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RESUMO

A tese “60 anos de scatting brasileiro: um panorama de 1959 a 2018” apresenta um
estudo detalhado sobre a improvisagédo vocal no canto popular brasileiro, designada
aqui como scatting brasileiro, ou seja, uma adaptagao da técnica de improvisagao
vocal baseada em silabagao, originalmente associada ao scat singing do jazz
estadunidense. O recorte cronologico abrange desde 1959 até 2018, destacando
cantores e cantoras importantes na evolugcado dessa pratica no Brasil: Dolores Duran,
Jorge Benijor, Leny Andrade, Elza Soares, Wilson Simonal, Gal Costa, Baby do Brasil,
Alaide Costa, Djavan, Joao Bosco, Jorge Vercillo, Sambaranda e Xénia Francga. Apds
uma contextualizagdo do conceito de scat singing (STOLLOF, 1998), observa-se as
inter-relagcdes entre a musica instrumental e vocal no jazz, antes de se concentrar no
percurso da improvisagao vocal em territério brasileiro. A partir dos estudos de
NESTROVSKI (2013), NADER (2020) e LEPRI (2023), investigamos como a
improvisagao vocal influenciada pelo jazz foi incorporada na musica popular brasileira,
adaptando-se ao contexto cultural e estilistico do pais, especialmente no género
sambajazz. As fontes primarias sdo constituidas por 14 fontes de audio, tratadas aqui
como estudos de caso, em que sado apresentados cantoras e cantores que fizeram do
scatting brasileiro uma caracteristica marcante em suas performances. Trechos
representativos selecionados das gravagbes de cada cantora ou cantor foram
transcritos e editados em forma de EdiPs (Edigdes de Performance; BOREM, 2023).
A partir das EdiPs, foram realizadas (1) a analise fonética dos tipos de consoantes e
vogais utilizados em cada caso e sua recorréncia silabica e (2) a analise musical de
contorno melédico, padrdes ritmicos, énfases, relagdes com a harmonia e padroes
ligados ao jazz e aos géneros brasileiros como samba, sambajazz, samba-canc¢ao,
bossa nova, bolero e pop e (3) a recorréncia de efeitos vocais basicos como vibrato e
portamento. Por fim, o trabalho reflete sobre a importancia dessas praticas vocais na
construcdo de uma identidade musical hibrida, que dialoga com o jazz norte-
americano, mas preserva as particularidades da musica brasileira. A pesquisa ressalta
o papel da improvisacdo vocal como uma ferramenta de expressao artistica,
evidenciando sua relevancia tanto no desenvolvimento do estilo individual de
intérpretes quanto na formacado de uma estética musical que integra géneros da

musica popular brasileira e do jazz.



Palavras-chave: improvisagdo vocal; musica popular brasileira; técnica vocal,
sambajazz; bossa nova; scat singing; Dolores Duran; Wilson Simonal; Jorge Ben Jor;
Leny Andrade; Elza Soares; Gal Costa; Alaide Costa; Jodo Bosco; Baby do Brasil;
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ABSTRACT

The thesis “60 years of Brazilian scatting: a panorama from 1959 to 2018” presents a
detailed study on vocal improvisation in Brazilian popular singing, designated here as
Brazilian scatting, that is, an adaptation of the vocal improvisation technique based on
syllabification, originally associated the scat singing of American jazz. The
chronological cut covers from 1959 to 2018, highlighting important singers in the
evolution of this practice in Brazil: DOLORES DURAN, JORGE BENJOR, LENY
ANDRADE, ELZA SOARES, WILSON SIMONAL, GAL COSTA, BABY DO BRASIL,
ALAIDE COSTA, DJAVAN, JOAO BOSCO, JORGE VERCILLO, SAMBARANDA and
XENIA FRANCA. After contextualizing the concept of scat singing (STOLLOF, 1998),
the interrelationships between instrumental and vocal music in jazz are observed,
before focusing on the path of vocal improvisation in Brazilian territory. Based on
studies by NESTROVSKI (2013), NADER (2020) and LEPRI (2023), we investigated
how vocal improvisation influenced by jazz was incorporated into Brazilian popular
music, adapting to the country's cultural and stylistic context, especially in the
sambajazz genre. The primary sources consist of 14 audio sources, treated here as
case studies, in which singers who made Brazilian scatting a standout feature in their
performances are presented. Representative excerpts selected from the recordings of
each singer were transcribed and edited in the form of EdiPs (Performance Editions;
BOREM, 2023). From the EdiPs, (1) a phonetic analysis of the types of consonants
and vowels used in each case and their syllable recurrence and (2) a musical analysis
of melodic contour, rhythmic patterns, emphases, relationships with harmonics and
linked patterns were carried out. to jazz and Brazilian genres such as samba,
sambajazz, samba-cangéo, bossa nova, bolero and pop and (3) the recurrence of
basic vocal effects such as vibrato and portamento. Finally, the work reflects on the
importance of these vocal practices in the construction of a hybrid musical identity,
which dialogues with North American jazz, but preserves the particularities of Brazilian
music. The research highlights the role of vocal improvisation as a tool of artistic
expression, highlighting its relevance both in the development of the individual style of
performers and in the formation of a musical aesthetic that integrates genres of

Brazilian popular music and jazz.
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INTRODUGAO

Minha motivagdo para investigar o scat singing brasileiro parte de uma
experiéncia pessoal e artistica como cantora, vivenciando, ao longo da minha
trajetoria, uma recorrente desvalorizagdo das habilidades técnico-musicais de
cantoras e cantores. Apesar da voz ser, também, um instrumento musical, diversas
vezes ela é colocada em segundo plano, enquanto os musicos buscam, em seus
instrumentos — como guitarras, saxofones, trompetes e contrabaixos — emular a
expressividade e, especialmente na musica improvisada, o poder comunicativo da voz
humana. Motivada por essa disparidade, e com o desejo de oferecer resultados
analiticos e ferramentas para cantores que se interessam pela improvisagao, este
estudo propde um panorama da improvisagéo vocal jazzistica no Brasil durante as
ultimas 6 décadas. Por meio de 14 estudos de caso, exploro a performance vocal e
as escolhas estéticas de diversos cantores da musica popular brasileira, com o
objetivo de construir uma linha histérica do scatting no Brasil que possa servir de ponto
de partida para novos estudos na trajetéria de cantores improvisadores e professores

de canto popular.

No jazz, a improvisagao consiste, de modo geral, na criagdo espontanea do
solista a partir de uma estrutura pré-existente, geralmente uma melodia acompanhada
de uma progressdo harménica. Esse processo pode se desenvolver de varias
maneiras, dependendo das escolhas estilisticas e das intengbes artisticas de cada
intérprete, resultando em diferentes abordagens de improvisagao. Chris Smith define

improvisagao como:

[...] procedimentos musicais que dependem da selegédo, sequenciamento e
justaposicdo de elementos musicais, cuja selecao é feita no momento [da
performance] pelos miusicos. Ela ndo necessariamente significa a
composi¢cao espontdnea de material completamente novo, processo este
mais referido no jazz como ‘improvisagao livre’. Material preexistente pode
incluir sequencias de acordes, ideias motivicas/melddicas preferidas,
citagdes, convengdes comuns de acompanhamento ou arranjo (introdugdes,
finalizagdes ou padrées de acompanhamento familiares, etc.), em adicdo a
material novo. Mas a selegdo especifica e suas combinagbes sao
improvisadas no momento, e sido respostas a situacdo especifica da



18

performance1 (SMITH; 1998 p.286).

Para compreender o scatting brasileiro, € fundamental revisitar seu precursor
direto: a improvisagao vocal no jazz norte-americano, conhecida como scat singing, e
as relacOes estabelecidas entre a musica instrumental e o canto. Stoloff (1998, p. 6)
define o scat singing como "a vocalizagao de sons e silabas que sao musicais, mas
que nao possuem uma traducéo literal. Os artistas empregam abordagens estilisticas
variadas, similares a idiomas". Embora a escolha das silabas possa parecer aleatéria,
essas vocalizagdes adquirem significados préprios quando analisadas em termos de
som ou em contraste com outros sons, criando uma sintaxe particular. Edwards (2002)
complementa ao afirmar que o scatting possui uma significagdo singular, nao
necessitando de uma estrutura linguistica formal para transmitir seu sentido (NADER,
2020).

No periodo poés-Segunda Guerra, marcado pela intensa influéncia norte-
americana no Brasil e pela "Politica da Boa Vizinhanga", o jazz se consolidou nas
radios brasileiras, tornando-se uma presenga quase onipresente. Nesse contexto,
estabeleceram-se as primeiras interagbes entre a musica brasileira e o jazz, que
influenciariam diretamente as formas de improvisagao vocal. As obras e performances
analisadas neste estudo revelam como essa relagao, inicialmente muito proxima do
modelo norte-americano, evoluiu para algo distintivamente brasileiro, levando ao
surgimento de artistas de referéncia como Dolores Duran, Leny Andrade, Wilson
Simonal, Alaide Costa, Elza Soares e Gal Costa, entre outros. Embora influenciados
pela musica e pela improvisagcdo norte-americanas, esses musicos incorporaram

elementos estéticos e estilisticos profundamente enraizados na musica brasileira.

Um local emblematico nesse cenario de fusdo entre jazz e musica brasileira foi
o Beco das Garrafas, no Rio de Janeiro, que, nas décadas de 1950 e 1960, tornou-se

um centro vibrante para musicos influenciados pelo jazz estadunidense. L3,

T ... musical procedures that depend upon the selection, sequencing, and juxtaposition of
musical elements, which selection is done in the moment by the players. It does not necessarily mean
the spontaneous composition of completely new material, a process more often referred to in jazz as
‘free improvisation’. Preexistent material may include chord sequences, favorite motivic/melodic ideas,
quotations, common-practice conventions of accompaniment or arrangement (familiar introductions,
endings, accompaniment patterns, etc), in addition to new materials. But the specific selection and
combination is improvised in the moment, and is a response to the specific performance
situation.”(SMITH, 1998 p.286)
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improvisagdes vocais e instrumentais conviviam, e uma transformagdo ocorreu:
muitos musicos que, inicialmente, desdenhavam a importancia da voz na musica
instrumental — apelidando os cantores exclusivamente dedicados a cancédo de
"canarios" —, passaram a reconhecer o valor da improvisagédo vocal. Figuras como
Dolores Duran, Leny Andrade, Johnny Alf, Wilson Simonal e Jorge Ben foram
fundamentais para essa mudancga, utilizando suas habilidades vocais e de
improvisagdo. Esse ambiente contribuiu para o surgimento de novas formacgdes
musicais, como trios e quartetos que incluiam cantores, marcando uma mudanca

significativa na performance musical da época (Nestrovski, 2013).

A partir da perspectiva apresentada sobre a improvisagao vocal, é possivel
destacar seus aspectos mais relevantes e compreender sua importancia no contexto
do scatting brasileiro. A riqueza da lingua portuguesa, tal como falada no Brasil,
combinada com elementos do estilo jazzistico estadunidense e as influéncias da
musica brasileira, expande significativamente as possibilidades de constru¢cdo da
improvisacao vocal. Esse contexto cria um prisma diversificado de sons e variagdes
dentro da performance, tornando a improvisagdo vocal um campo repleto de

potencialidades criativas.

Para este estudo, foram selecionadas as seguintes fontes musicais: (1) “Fim de
Caso" (1958) com Dolores Duran, (2) “Mas, Que Nada (1962) com Jorge Ben Jor, (3)
"Influéncia do Jazz" (1963) e (4) Estamos Ai com Leny Andrade, (5) "Se Acaso Vocé
Chegasse" (1968) com Elza Soares, (6) "Time after Time" (1970) com Wilson Simonal
e Sarah Vaughan, (7) "Falsa Baiana" (1971) com Gal Costa, (8) "A Menina Danga"
(1972) com Baby do Brasil, (9) "Catavento” (1976) com Alaide Costa, (10) “Luz" (1982)
com Djavan, (11) "Papel Maché" (1984/2010) com Joao Bosco, (12) "Que Nem Maré"
(2002/2006) com Jorge Vercillo, (13) "Capim" (2015) na performance do grupo
Sambaranda, e (14) "Miragem"” (2018) com Xénia Franga. A partir dessas fontes
primarias, foram extraidos excertos que serviram como base para o mapeamento e a
analise da pratica de scatting no Brasil. A influéncia da lingua portuguesa, bem como
as particularidades culturais locais, desempenharam um papel central na formacgéao do
scatting brasileiro, sendo esse um dos fatores distintivos em relagdo ao scat singing

tradicional.
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No Capitulo 1, intitulado "A Relagdo entre Musica Instrumental e Musica
Cantada no Jazz", exploram-se as semelhangas e diferengcas entre esses dois
universos no contexto do jazz, analisando como a musica cantada emergiu a partir da
musica instrumental. Investigam-se as inter-relagbes musicais que coexistem entre
essas formas de expressao, destacando tanto os pontos de convergéncia quanto as
particularidades de cada uma. Além disso, este capitulo conceitua o scat singing,
discute sua pratica no jazz norte-americano e traga seu desenvolvimento na musica
popular brasileira, onde evolui para o que se denomina scatting brasileiro e voz
instrumental. O conceito de voz instrumental € aprofundado, enfatizando como o canto
se apropria de elementos idiomaticos de instrumentos, criando uma ponte sonora e
expressiva entre as duas linguagens. Ao final, o capitulo aponta a génese afroreligiosa
que conecta o samba e o jazz, evidenciando a ancestralidade comum e os vinculos

culturais e espirituais que fundamentam essas praticas musicais.

No capitulo 2 “Metodologia de Analises: Termos Musicais e Codigo de Cores”,
sao apresentados os conceitos musicais essenciais que fundamentam as analises dos
estudos de caso, com base em um levantamento de autores e termos relevantes para
a area de pesquisa. Esses conceitos sao fundamentais para a compreensao dos
elementos técnicos e estilisticos do scatting brasileiro. Além disso, o capitulo introduz
uma legenda com um codigo de cores, inspirado no mAVAm (Método de Analise de
Audio de Videos de Musica; BOREM, 2024) e na ferramenta EdiP (Edigdo de
Performance). Esse sistema visual foi desenvolvido para facilitar a interpretacao e
compreensao das inter-relacbes musicais, oferecendo uma abordagem clara e

intuitiva para as analises ao longo do estudo.

Os capitulos subsequentes trazem estudos de caso baseados em transcricdes
extraidas das 14 fontes musicais mencionadas anteriormente, organizados da
seqguinte forma: Capitulo 3 “Dolores Duran em Fim de caso (1959)”; capitulo 4 “Jorge
Ben Jor em Mas, Que Nada (1962); capitulo 5 “Leny Andrade em Influéncia do Jazz
(1963) e Estamos ai (1965)”; capitulo 6 “Elza Soares em Se acaso vocé chegasse
(1968)”; capitulo 7 “Wilson Simonal e Sarah Vaughan em Time after time (1970);
capitulo 8 “Gal Costa em Falsa Baiana (1971)”; capitulo 9 “Baby do Brasil em A menina
danga (1972); capitulo 10 “Alaide Costa em Catavento (1976)”; capitulo 11 “Djavan
em Luz (1982)”; capitulo 12 “Jodao Bosco em Papel Maché (1984/2010)”; capitulo 13
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“Jorge Vercillo em Que nem maré (2002/2006)”; capitulo 14 “Sambaranda em Capim

de Djavan (2015)” e capitulo 15 “Xénia Frangca em Miragem (2018)”.

A elaboracédo desta tese fundamenta-se em um levantamento bibliografico

amplo, que serviu como base para estruturar uma abordagem diacrénica do scatting

brasileiro e construir um corpo de informagdes que expliquem e exemplifiquem essa

pratica no contexto da musica popular brasileira. A revisdo da literatura foi organizada

em cinco categorias, com autores fundamentais para cada eixo tematico:

1.

Scat Singing: Os estudos de STOLLOF (1998) e EDWARDS (2000) oferecem
uma visao sobre as origens e o desenvolvimento do scat singing no jazz. Esses
trabalhos foram essenciais para estabelecer as bases conceituais necessarias
para contextualizar o scatting brasileiro dentro de uma tradigdo jazzistica de

improvisagao vocal.

Improvisacdo Vocal: Pesquisas de NESTROVSKI (2013) e NADER (2020;

2021; 2025) exploram os processos criativos, as técnicas e os contextos

performaticos da improvisagao vocal. Essas autoras foram fundamentais para
identificar como o scatting ocorre e se “acomoda” em um repertorio de musica

popular brasileira.

Voz Instrumental: O conceito de voz instrumental, um dos eixos centrais para

esta tese, encontra sustentagao no trabalho de LEPRI (2023), que investiga a
voz instrumental no contexto da musica popular, oferecendo um referencial
tedrico solido para a analise do scatting como um recurso vocal que transcende

sua funcdo melddica tradicional.

Performance Vocal: Textos de MACHADO (2012), SADOLIN (2013), POMPEU

(2017) e ELME (2019) abordam aspectos técnicos, interpretativos e estilisticos

da performance vocal, fornecendo insights valiosos para a compreensao das
escolhas interpretativas e estilisticas observadas nos estudos de caso

analisados nesta tese.
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5. Analise Musical: As ferramentas teoricas e praticas utilizadas para a analise

das performances vocais e instrumentais foram enriquecidas pelos trabalhos
de COOKER, CASALE, CAMPBELL & GREENE (1970), GERARD (1988),
LIEBMAN (1991) BERLINER (1994), LEVINE (1996), ULHOA (1999), ALMADA
(2000), CROOK (2002), FILHO (2013) e ALVES (2019). Esses estudos
contribuiram com meétodos analiticos aplicaveis ao contexto do scatting,

permitindo interpretacdes mais precisas das performances vocais.

Além desse levantamento bibliografico, foram utilizados métodos praticos para
a analise das performances, especialmente na construcdo de exemplos musicais a
partir de transcricbes de gravagdes de audio. Para isso, como citado anteriormente,
recorreu-se ao mMAAVm, desenvolvido por BOREM (2016; 2024), com énfase na

ferramenta Edicdo de Performance (EdiP), que adota um cddigo de cores para

destacar elementos técnicos e estilisticos nas transcricbes. Essa metodologia
combina clareza visual com rigor analitico, facilitando a identificagcdo de nuances

estilisticas e técnicas nas performances estudadas.

Portanto, o levantamento bibliografico e a aplicacdo de ferramentas analiticas
fornecem uma base sdlida para a exploracao e exemplificacdo do scatting brasileiro,
situando-o tanto em suas influéncias histéricas quanto em suas contribuicdes a

musica popular brasileira.
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Capitulo 1 - A RELAGAO ENTRE MUSICA INSTRUMENTAL E MUSICA
CANTADA NO JAZZ

1.1 Scat Singing

O scat singing é a vocalizagao de sons e silabas que sdo musicais, mas que
ndo tem uma tradugao literal. Os artistas utilizam abordagens estilisticas
diferentes, similares a idiomas. Até certo ponto, a escolha de silabas é
enigmatica, exceto se considerarmos que um som, ou o contraste deste som
com os outros, cria uma sintaxe propria.2 (STOLOFF, 1998, p. 6).

No jazz norte-americano, € comum que improvisadores, tanto cantores quanto
instrumentistas, ao construirem suas improvisagdes, estabelegam relagdes com os
timbres de outros instrumentos, especialmente os de sopro. Além disso, muitos
também levam em consideragao o ritmo e a dinamica das demais partes instrumentais
do conjunto. Embora a improvisagéo no jazz seja frequentemente analisada sob essa
perspectiva instrumental, quando o improviso vocal utiliza silabas aleatodrias, com
significados musicais e culturais, como ocorre no scatting, isso pode agregar ainda
mais profundidade a performance. A auséncia da necessidade de vincular o sentido
das palavras a melodia, ou de seguir rigidamente a prosddia, proporciona ao cantor
uma maior liberdade criativa, permitindo-lhe atribuir novos significados a sua

improvisacgao.

O scatting, apesar de ser frequentemente associado ao movimento bebop do
jazz americano, possui origens que remontam aos primordios do blues. Para
Nestrovski (2013), os vinculos entre voz e instrumento no jazz tém raizes no blues,
época em que os instrumentos buscavam imitar o fraseado flexivel da voz humana,
por meio de técnicas como bends, glissandos e vibratos. Esse intercambio entre voz
e instrumento se manteve ao longo dos séculos XX e XXI, ainda que muitas vezes de

maneira conflituosa. No blues rural, descendente de tradicbes cantadas como os

2 “Scat singing is the vocalization of sounds and syllables that are musical but have no literal
translation. Artists use different stylistic approaches similar to languages. To a certain extent, the choice
of syllables is enigmatic, except to say that a sound, or its contrast with others, creates a syntax of its
own.” (STOLOFF, 1998 p.6)
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shouts, cantos de trabalho e spirituals, os instrumentos comegaram a adotar técnicas

que refletiam a maneira de cantar dos musicos negros.

Essa interacdo entre linguagem falada e musical também se manifesta na
musica brasileira. Ao analisar as improvisag¢des vocais sob uma perspectiva técnica,
€ possivel identificar com clareza as conexdes estruturais — ritmicas, métricas e
melddicas — e linguisticas, como a escolha das palavras, silabagdo e acentuagao
ténica. Nesse aspecto linguistico, evidencia-se a analogia entre a improvisagao vocal
e sua expressao falada (NADER, 2020).

Voltando a improvisagéo vocal do jazz estadunidense, é importante destacar
seus principais expoentes, as linhas de improvisacdo desenvolvidas e como esses
elementos influenciaram o scat singing. Essa técnica, em seus primordios, convergiu
com a improvisagao vocal brasileira, possibilitando observar a influéncia da musica
popular brasileira na adaptacao e transformacao desse estilo de improviso no pais,

que se “abrasileirou”.

Um dos grandes difusores dessa técnica foi Louis Armstrong. Quando, em
1926, langou sua versao de Heebie Jeebies, que continha improvisos vocais baseados
na técnica do scat singing, essa pratica rapidamente se popularizou. Desde entdo, o
scat foi incorporado de diferentes maneiras pelos cantores da época. Embora ndo haja
consenso definitivo sobre as origens dessa técnica — alguns sugerem que ela tenha
raizes no leste africano, onde se tentava imitar sons de instrumentos de percussao —
, @ maioria dos estudiosos associa o desenvolvimento do scat singing a musica norte-
americana, atribuindo a Armstrong o mérito de sua popularizagdo. Segundo Crowther
& Pinfold (1997, p.31), Armstrong foi decisivo para redefinir os rumos tanto do canto
popular quanto do jazz (NADER, 2020).

Durante o auge do scat singing no inicio dos anos 1930, a técnica se consolidou
como parte integral do processo criativo de muitos artistas contemporaneos. Um
exemplo marcante dessa época € a musica The Scat Song, de 1932, interpretada por

Cab Calloway, embora nesta obra o scat seja utilizado de maneira um pouco diferente.
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Louis Armstrong soube utilizar o scat singing tanto como um recurso para
substituir letras que ele desconhecia, quanto como um complemento inovador a sua
performance instrumental. Essa abordagem contribuiu para tornar a técnica nao
apenas um elemento criativo dentro de suas apresentagdes, mas também uma
extensdo natural de sua improvisagao, conferindo-lhe mais expressividade. Em sua
autobiografia, Billie Holiday relata o impacto de seu primeiro contato com os scats de
Armstrong, destacando a profundidade e o carater inovador dessa pratica em suas

interpretagdes vocais:

Lembro-me da gravagao de 'West End Blues', de Louis, € de como ela me
deixava ligadona. Era a primeira vez que ouvia alguém cantar sem usar
nenhuma palavra. Nao sabia que ele cantava qualquer coisa que Ihe vinha a
cabega sempre que esquecia a letra. Ba-ba-ba-ba-ba-ba-ba e o resto tinha
muito significado para mim — tanto quanto algumas das outras palavras que
eu nem sempre entendia. Mas o significado costumava mudar dependendo
de como me sentisse.? (HOLIDAY & DUFTY, 1973, p. 13)

A técnica do scat singing, apos ser popularizada por Louis Armstrong, n&o
apenas se integrou ao jazz vocal, mas o moldou de maneira profunda e duradoura. As
nuances, a complexidade e a utilizagdo da improvisagdo como recurso vocal, em
constante didlogo com o jazz instrumental, transformaram essa técnica em uma
tendéncia que, ao longo do tempo, se consolidou como uma quase convengao entre
os cantores de jazz. Exemplos claros dessa influéncia podem ser observados nas
performances de Sarah Vaughan, como em Sometimes I'm Happy (1955) e Willow
Weep for Me (1957), e em How High the Moon (1960) por Ella Fitzgerald, entre tantas
outras (NESTROVSKI, 2013).

Um aspecto interessante do scatting € sua capacidade de adaptacéo a cultura
musical local. Como se trata de um improviso vocal, ele é influenciado pela linguagem,
pelos ritmos e pelos elementos musicais especificos do ambiente em que se
desenvolve. Essa flexibilidade cultural € um ponto central no estudo do scat singing
brasileiro, onde a pratica se entrelaca com caracteristicas da musica popular

brasileira, incorporando novas nuances estilisticas.

3 “l remember the recording of Louis's 'West End Blues' and how it made me . It really into it. It
was the first time | had ever heard anyone sing without using any words. | didn't know that he sang
anything that came to his mind whenever he forgot the lyrics. Ba-ba-ba-ba-ba-ba-ba and the rest meant
a lot to me - as much as some of the other words | didn't always understand. But the meaning used to
change depending on how | felt.” (HOLIDAY & DUFTY, 1973, p. 13)
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A técnica do scat singing também esta intimamente ligada a improvisagao
instrumental do ponto de vista estrutural. De fato, a improvisagao vocal pode ser vista
como uma extensdo da improvisagao instrumental, uma vez que ambas compartilham
caracteristicas semelhantes, como a estruturacido melddica, o processo criativo e as
variagdes ritmicas. Entretanto, cada uma apresenta particularidades que a distinguem
da outra. A partir dessa perspectiva, pode-se desenvolver uma abordagem teorica que
integre a improvisagdo vocal de maneira holistica, levando em conta suas
especificidades. Dessa forma, o scat singing € compreendido como o resultado de
decisdes criativas tomadas no momento da performance, influenciadas tanto pelas
condi¢bes do ambiente quanto pelas escolhas estéticas do intérprete. Além disso, o
cantor utiliza diversos mecanismos para estabelecer uma relacdo entre melodia, letra

e/ou silabagéo, o que enriquece a expressividade da performance (NADER, 2020).

1.2 A Voz Instrumental e o Scatting

Na musica popular, a voz desempenha multiplas fun¢des. Pode expressar o
conteudo textual das cangdes, criar harmonias em grupos vocais ou atuar como um
veiculo para improvisagdo, como no scat singing. Adicionalmente, a voz pode ser
utilizada de forma instrumental, empregando vogais ou silabas caracteristicas do
scatting, integrando-se ao ensemble como mais um elemento instrumental. Esse
aspecto € especialmente relevante na musica popular brasileira, onde intérpretes
como Téania Maria, Flora Purim, Alaide Costa, Hermeto Pascoal, Jodo Bosco, Djavan,
Jorge Vercillo, Dani Gurgel, Vanessa Moreno, entre outros, recorrem ao scatting para
dar forma e significado as melodias que executam, tratando a voz como um
instrumento em contextos musicais. Portanto, a utilizagdo da voz instrumental e sua
relagdo com o scatting oferece uma compreensao mais aprofundada da pratica, bem
como de seu papel na performance musical. Nos capitulos subsequentes, serao
abordados casos especificos de voz instrumental nos estudos de caso analisados,
ilustrando, na pratica, a aplicagao desse conceito.

Segundo Bastos e Piedade (2006), o termo "musica instrumental" refere-se a
musica executada exclusivamente por instrumentos, sem a presenca de texto ou letra.

No entanto, essa definicdo nao exclui o uso da voz, desde que ela seja tratada como
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um instrumento, sendo utilizada sem o emprego de palavras. Quando a voz assume
essa funcdo, é caracterizada como voz instrumental, integrando-se ao conjunto de

maneira semelhante aos demais instrumentos.

Lepri (2023) discute o conceito de voz instrumental e sugere:

A hipétese que se levanta é que a voz pode ser entendida como instrumental
quando se apropria do idiomatismo de outros instrumentos para a construgcao
da performance [...] O diferencial essencial da voz é que ela é o Unico
instrumento que, além do som, ja carregado de significados, tem a
capacidade de produzir palavras, mas nao é s6 isso. Também é o instrumento
que possui uma gama enorme de timbres, ja que existe uma infinidade de
seres humanos, uma infinidade de corpos diferentes capazes de produzir
organizagOes corporais diversas, uma infinidade de culturas sonoras e
potentes, proporcionando resultados sonoros Unicos, pessoais e inéditos. E
praticamente exponencial a quantidade de sons possiveis provenientes da
voz humana. (LEPRI, 2023 p.2).

Partindo do conceito de voz instrumental, pode-se afirmar que essa pratica
transcende a musica instrumental propriamente dita, estando intrinsecamente ligada
a escolha estética e estilistica do cantor ou cantora durante a performance. Segundo
Lepri (2023), a vasta gama de possibilidades sonoras que a voz oferece permite ao
intérprete destacar partes do texto ou palavras especificas, utilizando técnicas de
idiomatismo instrumental*. Essa abordagem é amplamente empregada na musica

popular brasileira.

Conforme aponta Nestrovski (2013), a maioria dos renomados cantores de jazz,
sendo todos, fundamentou suas técnicas e estilos vocais nas abordagens
desenvolvidas por instrumentistas, especialmente os de sopro. E notavel que muitos
desses cantores eram também instrumentistas, com destaque para figuras como
Louis Armstrong, Chet Baker, Sarah Vaughan, Nat King Cole, Nina Simone, George

Benson, John Pizzarelli e Carmen McRae.

No contexto brasileiro, EIme (2019) destaca que a pratica do canto instrumental

ganhou relevancia com o surgimento do sambajazz, um estilo que se desenvolveu a

4 |diomatismo instrumental, & o conjunto de peculiaridades e procedimentos técnico-mecanicos
referentes a um determinado instrumento musical, ou voz. Essas peculiaridades se referem a

qualidades timbristicas, variagdes de registros, articulagdes e combinagdes de altura.
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partir da década de 1950 por artistas como Johnny Alf, Jodo Donato, Moacir Santos,
Tamba Trio e Sérgio Mendes. Esses musicos, ao combinar o ritmo do samba com
elementos do jazz, criaram uma musica marcada por dissonancias e um espago
significativo para a improvisagao, valorizando as habilidades tanto de instrumentistas
quanto de cantores. Para os cantores envolvidos no sambajazz, era essencial possuir
habilidades de improvisacao que os colocassem em pé de igualdade com os

instrumentistas ao interpretar esse repertoério.

Entre os estudos de caso apresentados nesta pesquisa, alguns exemplos
significativos da aplicagdo da voz instrumental podem ser encontrados nas
performances de Elza Soares em Se Acaso Vocé Chegasse (1968), Gal Costa em
Falsa Baiana (1971), Alaide Costa em Catavento (1976), e do grupo Sambaranda em
Capim (2016).

Em suma, os estudos de caso analisados nesta pesquisa ilustram como a voz
instrumental, através de aspectos como ritmo, timbre, silabag¢ao e improvisacao, € um
componente essencial na pratica vocal tanto no jazz quanto na musica popular

brasileira.

1.3 O Scatting no Contexto Brasileiro

Nestrovski (2013), EIme (2019) e Nader (2020; 2025) destacam que a influéncia
do jazz instrumental no Brasil, introduzida durante o periodo da "Politica da Boa
Vizinhanga", foi fundamental para o desenvolvimento do que chamamos de scatting
brasileiro. Essa influéncia chegou ao pais como parte do processo de globalizacao,
inicialmente dialogando com o samba antes de impactar diretamente o canto e a
improvisagado vocal. A historia do jazz no Brasil se entrelaga com um ponto de
convergéncia histérico-musical conhecido como o Beco das Garrafas, onde essa

fusao de estilos se consolidou e floresceu.

Localizado na Zona Sul do Rio de Janeiro, especificamente no conjunto de
boates em Copacabana nos anos 1950, o Beco das Garrafas desempenhou um papel

crucial no desenvolvimento do jazz no Brasil e, consequentemente, no estudo do
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scatting brasileiro. O local foi bergo de musicos e grupos que colaboraram com artistas
como Dolores Duran, Leny Andrade, Johnny Alf, Jorge Ben, Elis Regina e Wilson
Simonal, sendo pioneiros na introdugao e pratica do estilo no pais. Nesse espaco,
surgiram fusdes que se tornaram pilares da musica brasileira, como o0 sambajazz e a
bossa nova. Assim, a importancia do Beco das Garrafas para o desenvolvimento do

scatting brasileiro é inegavel.

Nestrovski (2013) observa que, no Beco das Garrafas, havia uma estrutura
social especifica e uma maneira particular de fazer musica, fatores que contribuiram
para o desenvolvimento do jazz e do scatting no Brasil. Os musicos que atuavam no
Beco seguiam repertérios convencionais nas boates e bares até um determinado
momento da noite, quando eram liberados para tocar o que quisessem. Esse ambiente
propiciava a interagao entre os artistas, permitindo que tocassem jazz, misturando-o
com estilos brasileiros e improvisando de acordo com as tradi¢cdes estilisticas dos
grandes musicos norte-americanos. Nesse processo, as técnicas norte-americanas
foram incorporadas as praticas locais, fomentando a friccdo entre a musica

estadunidense e a brasileira.

Esse intercambio musical foi crucial para a criagdo de novas expressoes
artisticas, como 0 samba-jazz, a bossa nova e os afro-sambas de Baden Powell, todos
derivados do movimento do Samba Moderno. Embora esses géneros sejam hoje
considerados parte integral da musica brasileira e amplamente aceitos pelos musicos
nacionais, na época de seu surgimento enfrentaram criticas severas, sendo acusados
de "contribuir para a perda das origens nacionais" e de "desrespeitar a identidade
musical brasileira." No entanto, como aponta Nader (2020), essa identidade musical
€, ironicamente, fruto de um processo histérico de miscigenacao e hibridismo cultural

que ocorreu no Brasil durante o periodo colonial.

Apesar das criticas, os musicos do Beco das Garrafas ndo abandonaram o jazz;
ao contrario, intensificaram as improvisacdes, consolidando-se como referéncias
musicais para outros artistas e impulsionando um novo movimento musical. Nesse
contexto de transformacgéo e culto ao jazz e a improvisagdo no Brasil, a musica
instrumental ganhou grande espago e destaque. No entanto, os instrumentistas da

época costumavam desdenhar dos cantores que nao improvisavam, referindo-se a
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eles, de forma jocosa, como "canarios." A medida que o jazz cantado e o instrumental
se aproximavam, especialmente através da improvisagdo, alguns cantores —
precursores dessa técnica no Brasil — comegaram a ganhar respeito entre os
instrumentistas, devido a sua habilidade improvisatéria. Essa "conversa" entre
improvisadores, instrumentistas e cantores possibilitou as "transversais" musicais
entre estilos e o desenvolvimento da complexa improvisagao vocal brasileira, da qual
0 scat singing é parte fundamental (NESTROVSKI, 2013).

No Brasil, os processos de incorporagao da improvisagao vocal jazzistica
seguiram caminhos distintos, influenciando a forma como essa pratica se desenvolveu
e quem a realizou. Enquanto nos Estados Unidos o scat singing surgiu através de um
instrumentista e cantor que, ao esquecer a letra, improvisou com a voz de maneira
complementar a sua performance instrumental, no contexto brasileiro, esse percurso

foi consideravelmente diferente.

Um reflexo dessas particularidades pode ser observado em albuns como Eu
Canto Assim, de Elis Regina (1965, Philips), e Estamos Ai, de Leny Andrade (1965,
Odeon). Ambas as cantoras, associadas ao ambiente musical do Beco das Garrafas,
apresentavam em suas obras as dire¢gdes que a musica brasileira comecgava a tomar,
revelando os resultados da fusédo entre o jazz estadunidense e a musica brasileira.
Esse processo de jungéo era perceptivel em suas interpretagdes, que ja incorporavam
tracos de improvisagao vocal e scat singing. Importante ressaltar que essa integragao
nao se manifestava apenas nas improvisagdes vocais, mas permeava todo o conjunto
das obras, desde a concepg¢ao das composi¢cdes até os arranjos e a atmosfera dos
discos (NADER, 2020).

Ao voltar o foco para o surgimento desse movimento no ambito vocal da
musica, € possivel compreender como ele se manifestou em diversas vozes
brasileiras ao analisarmos o impacto do jazz na musica brasileira, o significado musical
que ele adquiriu e a influéncia exercida pelo Beco das Garrafas. De acordo com a
etnomusicologa Elizabeth Travassos:

Podemos dizer que o canto, assim como a propria musica em determinada
sociedade, se estabelece, antes de mais nada, a partir de um comportamento
social, e, portanto, tende a ser reproduzida ndo por um unico individuo, mas
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um numero de pessoas que participam daquele nucleo social.”
(TRAVASSOS, 2008).

E igualmente fundamental, ao analisarmos essa fase do processo de sintese
da musica brasileira, considerar o surgimento de formacgdes de trios ou quartetos com
cantores que improvisavam e que eram respeitados pelos instrumentistas. Exemplos
notaveis incluem Leny Andrade com o Bossa Trés, Wilson Simonal com o Som 3, Elis
Regina com o Zimbo Trio em O Fino do Fino, Elis Regina e Jair Rodrigues com o
Jongo Trio em 2 na Bossa, Alaide Costa com o Jongo Trio, além de Dick Farney e
Claudette Soares, que também se apresentavam nesse formato. Essas formagdes,
comuns a época, foram indispensaveis para o desenvolvimento da musica,
promovendo uma interacdo mais fluida e organica entre musica instrumental e
cantada, o que foi crucial para que o processo de fusdao se disseminasse e

consolidasse sua relevancia nos diversos ambitos da musica brasileira.

1.4 A Influéncia dos Cultos Afroreligiosos na Génese do Samba e do

Jazz

Para compreender as relagdes entre o jazz e o samba, € fundamental explorar
suas raizes afro-religiosas, destacando aspectos historicos e culturais que interligam
esses estilos musicais. Ventura (1985) argumenta que o jazz possui raizes na musica
africana, especialmente em rituais religiosos, como o culto vodun. Ele explica que
muitos termos e expressdes do vocabulario musical americano, como "funky" e "jazz,"
tém origem africana, resultado da adaptagado cultural forcada em que praticas e
simbolos religiosos africanos foram reinterpretados e resistiram, sobretudo em locais
como Nova Orleans. Embora o tambor tenha sido preservado principalmente nessa
cidade, a adaptacdo do culto e das praticas culturais seguiram, refletindo-se na
espiritualidade e na musica, inclusive na diaspora forcada que marcou a América do
Norte.

No Brasil, o scatting desenvolveu-se de forma marcante no contexto historico-
social do Beco das Garrafas, no Rio de Janeiro, entre 1950 e 1970. Esse espago, além
de ser um ponto de encontro para musicos inovadores, foi central para o surgimento

de uma linguagem prépria de improvisacédo vocal no Brasil, especialmente dentro de
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géneros como o sambajazz e a bossa nova. Grandes representantes desse estilo de
improvisagao, como Dolores Duran, Leny Andrade, Johnny Alf, Jorge Ben Jor, Wilson
Simonal, entre outros, integraram elementos do jazz ao samba, criando um estilo
unico que reforga as conexdes entre essas tradicdes e evidenciando o impacto da

afrodiaspora na musica popular brasileira.

A marginalizagdo da cultura africana fez com que os negros adotassem
estratégias para manter vivas suas tradigdes, e essa resiliéncia alimentou a criagao
de novas formas musicais, como o jazz. Em paralelo, o samba no Brasil também
carrega essa heranga, possibilitando uma fusao estilistica, como o sambajazz, que
explora estruturas semelhantes, incluindo a improvisagao vocal e instrumental. Essa
analise histérica e cultural é crucial para entender o entrelacamento estético entre o

jazz e o samba.

O surgimento do blues e do jazz esta intimamente ligado aos cultos afro-
religiosos. Em Nova Orleans, celebracdes e cultos de origem africana, realizados em
locais como a Praga do Congo, proporcionaram as comunidades negras um espago
para expressar sua musicalidade e espiritualidade, embora as autoridades locais os
vigiassem rigidamente. Os negros eram obrigados a realizar suas cerimbnias em
praga publica, como forma de controle e de restrigdo cultural. onde a populagéo negra,
ao expressar sua espiritualidade por meio da musica e danca, despertou o interesse
da populagao branca para sua musicalidade. Essas interacées foram fundamentais
para a fusdo cultural entre afro-americanos e a sociedade em geral, consolidando
tragos unicos do jazz. Uma figura central nesse contexto foi Marie Laveau, uma
influente lider do culto Vodun e figura popular na cidade, que conectou diferentes
setores da sociedade em manifestagdes culturais e espirituais. Muitos musicos das
décadas de 1880 e 1890 vivenciaram esses rituais e 0s preservaram em suas
composi¢des, ainda que as praticas publicas tenham sido proibidas em 1875 devido

ao receio das elites quanto ao poder unificador do vodun (VENTURA, 1985).

Essas manifestacdes afro-religiosas criaram uma “metafisica africana”
adaptada ao contexto americano, que passou a ser tocada com instrumentos
europeus, mas mantendo ritmos e estruturas da musica africana, marcando o inicio

de uma identidade musical uUnica. Essa transformacdo se assemelha ao
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desenvolvimento do samba no Brasil, influenciado pela musica ritualistica ioruba e
pelo papel de Tia Ciata, evidenciando a proximidade cultural entre jazz e samba, como
descrito por VENTURA (1985) e SANDRONI (2001).

Sandroni (2001) abre seu estudo afirmando que o preconceito racial no Brasil
diminuiu o valor da musica negra, o que incluia criticas a presencga da cultura afro-
brasileira no Carnaval, expressa em batuques e candomblés. Nesse contexto, o
samba surgia das areas rurais e comegava a ocupar as cidades, especialmente o Rio
de Janeiro, embora sua origem remonte a Bahia. Com o fluxo migratério de negros do
Nordeste para o Sudeste no final do século XIX, formou-se uma comunidade baiana
na capital fluminense, onde figuras como Tia Amélia, Tia Perciliana e Tia Ciata se
tornaram simbolos culturais. A casa de Tia Ciata, em particular, tornou-se conhecida
como ponto de encontro e produgédo musical, sendo o lugar onde se originou o primeiro
samba gravado, Pelo Telefone de Donga, reforcando a importancia dessas reunides

na consolidagdo do samba.

Segundo Sandroni (2001), essas festas, chamadas de “Fun¢des” ou “Pagodes”,
misturavam celebracdes religiosas e sociais, e consolidaram o samba como
expressao cultural afro-brasileira. Tia Ciata, nascida Hilaria Batista de Almeida,
transitava entre diferentes classes e, como mae de santo e empresaria, influenciava
0 meio cultural e espiritual da cidade. Seus eventos, que antes eram marginalizados,
passaram a ser autorizados e protegidos, destacando sua influéncia no

desenvolvimento da musica popular brasileira.

Assim, a casa de Tia Ciata teve um papel para o samba no Brasil semelhante
ao dos cultos liderados por Marie Laveau para o blues e jazz nos Estados Unidos,
simbolizando a resisténcia cultural e a conexdao entre musica, espiritualidade e

identidade negra.
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Capitulo 2 - METODOLOGIA DE ANALISE: TERMOS MUSICAIS E CODIGO DE
CORES

Este capitulo apresenta os termos musicais essenciais empregados nas
analises dos estudos de caso desta tese. Fundamentados em autores como COOKER
al. (1970), GERARD (1988), LIEBMAN (1991), BERLINER (1994), LEVINE (1996),
ULHOA (1999), ALMADA (2000), CROOK (2002) e FILHO (2013), bem como em
termos e definicées derivados de minha propria experiéncia em estudo e performance
na improvisacao jazzistica e bluesy®, esses conceitos sdo cruciais para a interpretagdo
das analises. Eles descrevem os elementos técnicos e estilisticos das performances,
proporcionando uma compreensao detalhada das nuances vocais e instrumentais

presentes no scatting brasileiro.

Além disso, institui-se uma legenda que representa o codigo de cores utilizado
nas andlises, fundamentado no mAVAm (Método de Analise de Audio de Videos de
Musica) de BOREM (2016; 2024) e especificamente na ferramenta EdiP (Edigdo de
Performance), com seu codigo de cores caracteristico. A combinagdo entre a
padronizagao terminoldgica e a estrutura visual tem como objetivo fornecer ao leitor
um arcabougo claro e coeso para interpretar os elementos musicais e suas inter-
relagbes, promovendo uma compreensao mais intuitiva dos dados apresentados ao
longo do estudo. Nesse contexto, arpejos sdo destacados em roxo, bordaduras em
vermelho, entre outros exemplos, conforme a associagao dos termos com o respectivo

cbdigo de cores apresentado a seguir.

Arpejos

Compreendidos como "acordes quebrados" ou fragmentados, os arpejos
apresentam um numero limitado de notas. Na analise, os arpejos s&o categorizados
de acordo com a relagcado das notas com o acorde de base:

(a) arpejos contendo exclusivamente notas do acorde;

(b) arpejos que incluem notas de tensao;

5 Bluesy - No contexto musical, o termo bluesy refere-se a uma qualidade ou caracteristica
associada ao blues, especialmente quando elementos desse género musical sdo incorporados a outro
estilo.
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(c) arpejos com notas que contrastam harmonicamente com o acorde em

questéo.

Improvisagao Escalar

A partir da década de 1950, muitos improvisadores jazzisticos passaram a
adotar a improvisagao escalar, utilizando-se das notas de uma escala tanto sobre
um unico acorde quanto em progressdes. Esta técnica permite tanto consonéancias
quanto dissonancias em relacédo aos acordes tocados, sendo subdividida em:

(a) escalas diaténicas (maiores, menores € modos);

(b) escalas artificiais (como as hexacordais e diminutas); e

(c) escalas nao diaténicas, como as escalas pentaténica e de blues.

Improvisagao “Outside” (Desvinculagao Harmonica)

Em certos momentos, o musico pode se distanciar temporariamente da
harmonia da base, criando um contraste expressivo e dramatico. Esta técnica,
conhecida como improvisagao “outside”, requer habilidade para retornar ao contexto
harménico no tempo adequado, justapondo tensao e resolugao de forma intencional,

um recurso distintivo dos improvisadores mais experientes.

Improvisagao Tematica (Parafrase)

A improvisagado tematica, em que o tema ou fragmentos dele servem como
base, permite ao solista manter uma conexao com a melodia original, enriquecendo-
a com variagoes. Este tipo de improviso é subdividido em:

(a) adicéo de notas a melodia;

(b) modificagdo ritmica;

(c) ornamentagao ou embelezamento do contorno melddico.

Repeticao

A repeticao é um recurso que prende a ateng¢ao do ouvinte, fixando melodias
na memoria. Em analises, a repeti¢ao é classificada como:

(a) literal;

(b) deslocamento temporal;

(c) repeticdo de uma nota unica;

(d) alternancia entre duas notas;
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(e) reagrupamento ritmico.

Antecipacao

Ocorre quando o musico introduz um acorde ou uma nota pertencente ao
proximo acorde antes do tempo de sua execugao, criando uma tensao momentanea
que se resolve com a cadéncia final, especialmente em progressdes dominantes (V

para |) ou subdominantes (IV para I).

Retardo

O retardo ocorre quando o musico, ao improvisar, prolonga a harmonia do
acorde anterior a mudanga, como se ignorasse momentaneamente o acorde
subsequente. Esse efeito pode enriquecer a interpretacdo, mantendo o ouvinte em

suspense antes da resolugao harmdnica final.

Pattern
Pattern é o termo em inglés para padréo. O pattern no jazz € formado por um

fragmento melddico repetido na mesma altura ou transposto.

Lick
E o nome dado a fragmentos melédicos convencionais muito utilizados no jazz

para citacdes e finalizacdes de frase nos improvisos.

Trading

A pratica conhecida como trading, taking ou swapping fours (ou simplesmente
fours) consiste na improvisacéo feita em formato de “revezamento” entre os musicos
no palco, podendo ser de 4 compassos pra cada, ou outro numero convecionado
comumente por um dos musicos sinalizando o numero de compassos ao erguer a

mao.

Bordadura

Na pratica da ornamentagdo melddica, a bordadura refere-se a uma nota
auxiliar que se aproxima e se distancia da nota principal por movimento conjunto, de
forma a circunda-la melodicamente. As bordaduras podem ornamentar uma unica

nota principal e, conforme sua posi¢ao, sao classificadas como superiores (quando a
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nota melddica esta acima da nota principal) ou inferiores (quando esta abaixo). Além
disso, essas bordaduras podem ser diatbnicas, pertencendo a tonalidade da
passagem, ou cromaticas, envolvendo notas fora da escala, ampliando o colorido

harmonico da linha meldédica.

Passagem

A nota de passagem é uma nota melddica que é abordada e deixada por grau
conjunto, mantendo-se na mesma direcdo. Geralmente, a nota de passagem
preenche um intervalo de terca; no entanto, duas notas de passagem podem
preencher um intervalo de quarta, enquanto uma nota de passagem cromatica pode
preencher um intervalo de segunda. O uso de combinagdes entre notas de passagem
diatbnicas e cromaticas possibilita preencher diferentes intervalos, permitindo maior

diversidade melddica dentro da linha musical.

Suspensao

A suspensao € uma nota ornamental mantida da harmonia anterior e deixada
por grau conjunto descendente. Ela sustenta uma nota do acorde anterior, criando
uma dissonancia momentanea enquanto as outras vozes ja avangaram para o acorde
seguinte. Esse atraso de resolugao cria tensdo até que a nota da suspensao desca

para uma nota consonante com a nova harmonia.

A € uma nota ornamental caracterizada por ser precedida por um
salto e seguida por um movimento conjunto, geralmente descendente. Comumente
acentuada, a € abordada por salto ascendente e deixada por grau conjunto
descendente, embora possa também ser executada com salto descendente seguido
de movimento conjunto ascendente. Esta nota pode ocorrer em posi¢cées submeétricas
e, em alguns casos, ser ndo acentuada e cromatica. O salto inicial pode partir de uma
nota que fagca ou ndo parte do acorde, como uma nota de passagem ou uma
suspensao, conferindo a uma funcao de realce melddico antes de resolver

em uma consonancia.
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A € uma nota melddica alcangada por movimento conjunto e deixada
por salto em direcdo a uma consonancia, diferenciando-se assim da
Caracteristicamente, ocorre de forma submétrica, sem acentuagao e, na maioria dos
casos, dentro da escala diaténica. Com frequéncia, as sao usadas em
sequéncia para ornamentar linhas escalares, adicionando fluidez a melodia. Em
cadéncias, aparecem frequentemente na ornamentagcdao da resolucido entre o
segundo e o primeiro grau da escala, enriquecendo a passagem final com uma leve

variacdo melddica antes da consonancia.

Citacao

No contexto do jazz, a "citagao" envolve a insergao de um trecho melédico de
outra musica dentro de sua improvisagdo. Esse recurso € comum tanto em
improvisagao instrumental quanto vocal e serve para evocar uma ideia musical
familiar, agregar humor, ou prestar homenagem a um tema conhecido. A pratica
também reflete o conhecimento do improvisador sobre o repertério jazzistico e sua
capacidade de tecer diferentes referéncias culturais e musicais em uma performance
ao vivo. Citagées no jazz adicionam camadas de complexidade e significado,
permitindo uma conexao ludica ou emocional com o publico e entre os préprios

musicos.

Rudimento

Em bateria, "rudimento" refere-se a padrbes ritmicos e exercicios técnicos
basicos que sao essenciais para o desenvolvimento das habilidades de controle,
precisdo e coordenacado do baterista. Esses padrbes servem como a "fundacao" da
técnica de bateria, funcionando de forma similar aos exercicios de escalas para
instrumentistas de cordas ou teclas. Os rudimentos auxiliam na articulagdo e

precisdo em ritmos mais complexos.

Otermo" " refere-se a uma frase ou padrao ritmico e/ou melddico que
se repete continuamente ao longo de uma se¢ao ou de uma pega inteira. Geralmente,
o ostinato mantém uma forma estavel e consistente, servindo como base para outros

elementos musicais que sao adicionados ou improvisados em cima dessa repeticao.
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Em estilos como jazz, musica classica e musica popular, o ostinato pode criar uma

base ritmica proporcionando tanto movimento quanto coeréncia estrutural.

No jazz, o termo refere-se a uma frase, padrao ou sequéncia melédica
e ritmica frequentemente usada em solos ou composigdes. Esses trechos, também
chamados de licks, tornam-se por serem caracteristicos e familiares,
recorrendo a estruturas comuns, como passagens bluesy® ou determinados arpejos

e escalas tipicas de improvisagdes de jazz.

Bend

Bend é a técnica utilizada principalmente em instrumentos de cordas, como
guitarra, e também em instrumentos de sopro. Consistem em alterar a afinagao de
uma nota, “dobrando” ou esticando-a para cima ou para baixo a partir de sua afinagao
original. No contexto de instrumentos de cordas, como guitarra e baixo, 0 musico
realiza o bend pressionando uma corda na direcao perpendicular ao bragco do
instrumento, aumentando a tensao e elevando a altura da nota. Em instrumentos de
sopro, como saxofone, essa técnica é feita ajustando o fluxo de ar e a embocadura
para alterar a entonacdo. No blues e jazz, os bends sado usados para criar
expressividade e imitar a inflexdo vocal, especialmente em notas que trazem o “sabor

blues”, como tercas, quintas e sétimas.

Notas blues ou tensdes

No jazz, a “notas blues” é uma nota que € tocada ou cantada em uma altura
levemente mais baixa do que o esperado na escala diatdnica ocidental, geralmente
criando uma sonoridade expressiva e melancolica. Estas notas aparecem
principalmente nas escalas de blues e jazz, e sdo comumente associadas aos graus
3°, 5° e 7° das escalas maiores, sendo ligeiramente abaixadas para dar esse efeito

caracteristico. Notas blues sdo consideradas como sobreposi¢bes (32Maior do

6 Passagem bluesy - Uma passagem bluesy refere-se a um trecho ou frase musical que
incorpora caracteristicas tipicas do blues, especialmente dentro de contextos de jazz. Essas passagens
frequentemente utilizam as blue notes (geralmente a terceira, quinta e sétima menor de uma escala)
para criar uma sonoridade distintiva, transmitindo uma sensagéo de melancolia, tenséo ou "soul". Além
disso, passagens bluesy podem incluir técnicas como bends (leves alteragdes de afinagao para cima
ou para baixo), slides ou ataques ritmicos sincopados, que adicionam expressividade e autenticidade
ao fraseado, emulando o estilo vocal e instrumental do blues tradicional.
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acorde sobre 3?menor da melodia, por exemplo) e é diferente da blue note’. As notas
blues conferem um tom de tensdo e resolugdo que caracteriza o “sabor blues”,
reforcando a expressividade e a flexibilidade harmdnica nesses estilos. Elas séo

fundamentais para o fraseado melodico do jazz.

Métrica Derramada

O termo "métrica derramada” descreve uma abordagem ritmica na musica
brasileira onde ha uma "quebra" ou desconstrugdo do pulso métrico regular,
permitindo que as frases ritmicas transbordem ou ultrapassem os limites
convencionais dos compassos. Em vez de seguir uma estrutura métrica rigida, essa
técnica da a musica uma sensacgao mais fluida e espontanea, desafiando a métrica
tradicional ao estender, encurtar ou redistribuir o ritmo dentro dos compassos, o que
permite uma forma mais livre e improvisada de expressao musical. Esse recurso,
muito presente no samba e em outros estilos da musica popular brasileira, € uma
caracteristica que contribui para uma "elasticidade" do ritmo, associada a

interpretacéo vocal e instrumental, e ao uso expressivo do ritmo na performance.

Motivo

Em musica, o termo "motivo” se refere a uma unidade melddica ou ritmica
breve, frequentemente repetida e desenvolvida ao longo de uma composigédo. Pode
ser uma pequena sequéncia de notas, uma frase curta ou uma ideia ritmica que serve
como base para o desenvolvimento melddico, harménico ou ritmico. O motivo pode
ser variado, transposto ou manipulado de diferentes maneiras ao longo de uma pecga,

sendo essencial para a coesao e identidade musical da obra.

Para melhor compreensao da analise musical e maior clareza na assimilagao
de como o pulso basico € percebido no jazz e no samba, apresentarei exemplo de

ambos.

7 Blue Note é o nome dado a alteragcdo no 4° grau da escala, passando a 42 aumentada (#4)
dentro da melodia/improvisagéo no jazz.
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1) Pulso basico da execugao de jazz:

Fonte: Nichaus, 1964

Observa-se, assim, que as colcheias sao interpretadas com uma meétrica
préoxima das tercinas, sendo a primeira mais longa, tendo o valor igual ao da
soma de duas colcheias tercinadas, e a outra a parte sendo a terceira colcheia
de uma subdivisao ternaria. A articulagado basica das colcheias é acentuada
no tempo fraco, ligando-se entédo a parte forte de cada tempo. Ja na musica
popular brasileira, conforme determinadas convengdes de género e estilo, é
comum se pensar no pulso basico mais préximo do que seria uma escrita de
meétrica binaria (calcada em colcheias em 2/2 ou em semicolcheias em 2/4),
acentuando-se geralmente, na execugao e interpretacdo, a primeira e a
quarta parte do pulso dando o que se costuma chamar de “ginga” do samba
(ALVES, 2019 p.85).

2) Pulso basico como é percebido no samba:

Shaker [—E‘Iﬂf".".-l.ﬂlllll:-l

Fonte: Adolfo, 1993,
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Capitulo 3 — DOLORES DURAN em Fim de Caso (1959)

Dolores Duran, nome artistico de Adiléia Silva da Rocha, nasceu em 1930, no
Rio de Janeiro, e desde crianga demonstrou talento para a musica, apresentando-se
em festivais e participando de programas de calouros, como o de Ary Barroso, que |lhe
abriu as portas para diversas aparigbes em radio. Aos doze anos, apos a morte de
seu pai, Dolores passou a cantar profissionalmente para ajudar no sustento da familia.
Ela foi contratada pela Radio Tupi e se destacou no Teatro Carlos Gomes, ganhando

visibilidade em programas e apresentagdes.

Com habilidade para cantar em outras linguas, Dolores participou do concurso
A Procura de uma Cantora de Boleros e, apesar de ndo vencer, chamou a atenco,
conseguindo um contrato com a boate Vogue aos 16 anos. Durante suas
apresentacdes, conheceu e foi elogiada por Ella Fitzgerald e outros artistas
renomados, firmando-se como figura de destaque na cena musical carioca. Sua
trajetdria incluiu sucessos como “A Noite do Meu Bem” e “Fim de Caso” além de

inumeras composigdes e parcerias que a consolidaram no cenario musical.

Dolores Duran faleceu prematuramente aos 29 anos, em 1959, deixando um
legado importante na musica brasileira. Sua obra continuou a ser celebrada apos sua
morte, com homenagens e gravag¢des de suas musicas por artistas nacionais e
internacionais, incluindo nomes como Frank Sinatra, Elis Regina, e Milton Nascimento.
Sua vida e carreira inspiraram espetaculos e tributos que mantiveram sua memoaria

viva no imaginario cultural brasileiro.

Seguindo a ordem cronolégica, iniciaremos os estudos de caso com a
transcrigéo e analise do improviso de Dolores Duran em Fim de Caso (1959)2. Abaixo,
ficha técnica do fonograma:

e LP contendo duas faixas: Fim de Caso/A noite do Meu Bem

e Compacto 78rpm

e Gravadora Copacabana

8 Parte desta andlise foi apresentada em minha dissertacdo de Mestrado intitulada: A
Improvisagdo Vocal na Copacabana dos anos 50 a 70. UFMG. 2020.



43

e Lancado em dezembro de 1959

¢ Acompanhamento: conjunto do Michel

Dolores inicia seu improviso seguindo com tercinas, que € uma caracteristica

do jazz, ornamentado com bordaduras, segue com improvisagao escalar para
chegar em notas blues 3%s, 5%s e 7°%s.

A i R 4 6 7=, | &) =y 6
2 = 1 = g —
A | 1 1 1 v 1 1 1] i JAL 1§
Babm bi 1|Ba pum bajba ru :ba 1 be-i - opum balbe :bei-o-bo
" - - '
NOTA BLUES .

L.
NOTA BLUES ’ NOTA BLUES
IMPROVISAGAO ESCALAR

Exemplo musical 1 — nota mélodica do tipo Bordadura, Improvisagdo Escalar e Notas Blues
em trecho de Fim de Caso (DURAN, 1959).

Ela segue utilizando as tercinas e bordaduras caminhando para notas blues
e como na figura abaixo (compassos 5 e 6), ela utiliza um pattern, que € um padrao

melddico usado na improvisagcao, muito comum no jazz. As bordaduras que Dolores
realiza no compasso 6 também estabelecem um padrao.

PATTERN
4 24| cm7 Am7(b5) D7 Gm7
0 | 6 6 -
pT A ] I N |
%” 2 === ,==F|=F|=‘jj
- 7 1
W ﬁ =R E
bum ba be in bara do -Jro-rei-o dn{do I be-bi o
I \
NOTA BLUES -=! «=7  BORDADURA

Exemplo musical 2 - Pattern, nota mélodica do tipo Bordadura e Notas Blues em trecho de Fim de
Caso (DURAN, 1959).
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Dolores prossegue colorindo seu improviso com bordadura no compasso 7,
improvisagao escalar descendente com as notas Ré — Do — Si - La e como pode-se

notar, apresenta repeticao do motivo Si bemol — Sol — La nos compassos 8 e 9.

5 135 B?;RDADURA T 133 REPETICAO —
G == — SRR e e
Grfe—raeleo = ===
2 I MR T = T F ST F e

\bi__ bo-ei/ba___ tbm_bm ba ba_ Jui-du- ba___ gui-du - ba tui-du-ba da-ra-

_J

IMPROVISAGAO ESCALAR ~= MOTIVO

Exemplo musical 3 — nota melddica do tipo Bordadura, Motivo e Repetigdo em trecho de Fim
de Caso (DURAN, 1959).

Ela prossegue utilizando tercinas, utilizando a Si — Sol — La no
compasso 10. Dolores realiza no compasso 11, uma ornamentagao em torno da nota
L4, cantando La — Sol — Fa — Sol — L&, bordaduras nos compassos 11 e 12. Na
segunda metade do compasso 11 e no compasso 12, observamos a utilizagédo de um

pattern descendente.

BORDADURA
; PATTERN
o [137] Bbma7 ORNAMENTAGAO ~[TaoyG7013) Cm7
6 ( . ) S ) S
0 == — 66— g { 6 6
i ] ] L= fr— ] ¥
- L 2 i - 1. J°
o \—/ - LA
T-231 dui dui-i-tm-ba bu-ru I\dui—bri u-tm-ba ,l ai-o- ba__ bai-o - ba bai-o-ba )

-

Exemplo musical 4 — Notas melddicas do tipo Apojatura e Bordadura, Ornamentagao e
Pattern descendente em trecho de Fim de Caso (DURAN, 1959).
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Dolores utiliza repeticao no compasso 13. faz uso de um lick muito comum em
finalizagdo no jazz, composto por bordadura e movimento cromatico descendente
(compassos 13 e 14). Ela o adapta utilizando-o como passagem para resolver no
préximo acorde (compasso 14). O final do lick vem como repeticao no final do

compasso depois de um salto de sétima.

LICK

I3n
—— _ ==
[y

P e e R R = == D= — e
=
da-dn-da-ra-da-ra ta bm -bi bui—ba_Jba—ru ba-ba

REPETIGAO

Exemplo musical 5 — Nota melddica do tipo Bordadura e lick em trecho de Fim de Caso
(DURAN, 1959).

Ela utiliza outro pattern pra finalizar seu improviso.

Mas o ponto nevralgico em Dolores Duran é sua gravagao, em 1959, nao de
um standard americano, mas um samba-cangao de sua proépria autoria: Fim
de Caso, langado no mercado poucos meses antes de sua morte. Aqui,
Dolores nado apenas registra seu unico scat em um tema brasileiro (pelo
menos, até onde sabemos), como ressignifica a linguagem do improviso
vocal, mesclando as silabas do tradicional scat jazzistico, com o qual tinha
tanta intimidade, a sons bem abrasileirados. Tueiouba, baoioba, babadui, dri-
u-tum-ba, do-r6-dn, sdo algumas das silabas ouvidas num improviso que
também inova pela complexidade ritmica e melddica [...] (NESTROVSKI,
2013 pg. 133).

( PATTERN —\
15 T -m F7
0 6 6
F ) | T I 1 |
o — —
o 7 * F - |* I
do-ro- o-bm do-ro-o-bm-do-bm dui - dui-o-1tm-ba

Exemplo musical 6 - Pattern ascendente em trecho de Fim de Caso (DURAN, 1959).
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Na analise fonética do scatting de Dolores Duran em Fim de Caso, observa-se

uma predominancia marcante de consoantes oclusivas. A consoante /b/ destaca-se

como a base de sua silabagao, sendo utilizada 58 vezes ao longo da performance. As
consoantes /d/ e It/ também aparecem, com 22 e 3 ocorréncias, respectivamente,
reforcando o carater ritmico e percussivo do improviso vocal. Além disso, ha uma

expressiva presencga de consoantes nasais, como /m/, que ocorre 15 vezes, e In/, com

4 ocorréncias, trazendo uma suavidade que contrasta com as oclusivas.

No que diz respeito as vogais orais, a distribuicao evidencia uma preferéncia
por sons mais abertos e ressonantes. A vogal /al é a mais frequente, aparecendo 38
vezes, seguida por /il e lol, cada uma com 24 ocorréncias, /ul/, com 21, e lel, que
aparece 8 vezes. Essa escolha vocalica, aliada a articulagdo consonantal, sugere um
cuidado melddico e timbristico na construgdo do scatting, revelando um equilibrio

entre clareza fonética, ritmica e expressividade musical.

Na performance de Dolores Duran em Fim de Caso, a cantora emprega
elementos vocais que conferem profundidade e personalidade a sua interpretacéo. A
leve soprosidade®, adiciona um carater intimista e resiliente a cangéo, sugerindo uma
suavizagao da voz que remete ao estilo bossanovista, onde a delicadeza vocal é uma
marca registrada. Além disso, a utilizagdo do vibrato'®, caracteristica da sua técnica
vocal, adiciona uma expressividade unica, reforgando as emogdes subjacentes a letra
da mdusica. A cantora também faz uso de portamento'', que é perceptivel em
transicbes suaves entre notas, e, em certos momentos de seu scatting, a agilidade
nas notas e a fluidez de sua voz sugerem melismas, uma técnica que reforga a beleza

melddica e a improvisagao vocal presentes no seu canto.

E importante dizer que este improviso de Dolores Duran, configura o primeiro

registro em gravacédo (até o presente momento) de scatting feito no Brasil. As

9 A voz soprosa é também chamada de voz sussurrada (whisper voice) (LAVER, 1980), ar
adicionado a voz (SADOLIN, 2012) e soprosidade. Este tipo de voz caracteriza-se por ruidos do escape
excessivo de ar durante a fonagao

0 Segundo SUNDBERG (2015), “Do ponto de vista puramente fisico, o vibrato pode ser
definido como uma oscilagdo ou modulagao regular na frequéncia de fonagao”.

O portamento € uma técnica, ndo exclusiva da voz cantada, em que o intérprete emprega
um deslizamento audivel entre notas musicais para agregar mais expressividade a sua performance
(KATZ, 2006).
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sequéncias de tercinas que possuem valores distintos entre si, que provocam
sensacao de adiantamento ou atraso em relacdo ao movimento harménico, flexionam
o tempo, sempre de forma sutil, como se flutuassem sobre a pulsagéo “abolerada” do
acompanhamento (NESTROVSKI, 2013).

Fim de Caso é um exemplo claro da fricgdo de musicalidades, em varios niveis:
primeiro, por se tratar de um samba-cangao brasileiro que contém em seu improviso
bastante informacdo do scat singing estadunidense e, em segundo, pela prépria
estrutura do improviso, que parte de um procedimento oriundo do jazz, mas que
ressignifica a sonoridade, através da melodia, ritmo e silabagbes bem mais préximas

do portugués brasileiro.

A seguir, um quadro com 0s recursos presentes na improvisagao de Dolores
em Fim de Caso (1959):

RECURSOS OCORRENCIA
Bordadura 11
Nota Blues 4
Pattern 3
Improvisagao Escalar 2
Motivo 1
Repeticao 2
1
Ornamentacio 1
Lick 1
Consoantes Oclusivas /b/; /d/; It/ 83
Consoantes Nasais /m/; /n/ 19
Vogais orais /a/; /il; lol; lul; lel 115
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Fim De Caso

Improviso de Dolores Duran, disco "A Noite Do Meu Bem/Fim De Caso (1959)"

Transcricac: Glaw MNader Dolores Duran
«=30 1:15] Bhbmaj7 GT(b13)
[E15] 8 & I i , &
ﬁ == —_—— ===
<! e I
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4 Cm7 AmT(bS) D7 Gm?7
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glaw naderi@gmail .com



49

Capitulo 4 - JORGE BEN JOR em Mas, Que Nada (1963)

Jorge Ben Jor, nascido Jorge Duilio Lima Menezes, em 22 de margo de 1939,
filho de Augusto Menezes, pandeirista do bloco Cometa do Bispo, cantor e compositor
de musicas de carnaval, e da etiope Silvia Saint Ben Lima. Na adolescéncia, integrou
um regional, tocando pandeiro, e fez parte do coro da igreja do Colégio Diocesano
S&o José, onde estudava. Aos 18 anos, ganhou seu primeiro violdo e um método para
principiantes. Logo em seguida, comegou a tocar bossa nova e rock em festas de

amigos.

Jorge Ben iniciou sua carreira artistica em 1961, como pandeirista no Copa Trio
e, posteriormente, como cantor no Bottles, no Beco das Garrafas (RJ). Em 1963,
gravou seu primeiro LP, Samba esquema novo, e obteve grande sucesso com
cangdes como "Mas que nada" e "Chove chuva". Em 1964, langou outros dois discos,
€ no ano seguinte, viajou aos EUA, onde suas musicas foram gravadas por artistas
como Sergio Mendes e José Feliciano. Em 1965, langou Big Ben e continuou sua

carreira com sucessos como "Agora ninguém chora mais".

Durante os anos seguintes, Jorge Ben gravou varios LPs, participou de festivais
e se apresentou internacionalmente, incluindo na ltalia, Portugal e Japdo. Em 1970,
langou Forga bruta e continuou a produzir discos como Negro € lindo (1971) e Ben
(1972). Em 1973, regravou seus maiores sucessos €, em 1974, langou o inovador A
tabua de esmeralda. No final dos anos 70, continuou sua trajetéria com discos como
Africa (1976) e Tropical (1977).

Jorge Ben também se apresentou em importantes locais internacionais e
participou de festivais de jazz e "world music". Em 1981, langou o LP Bem-vinda
amizade, que incluiu a cangao "Curumin chama cunhata que eu vou contar (Todo dia
era dia de indio)". Sua carreira € marcada por sucessos, inovagao e uma ampla

difusdo de sua musica no Brasil e no exterior.

A seguir, ficha técnica do fonograma Mas, Que Nada (1963):

e Album Samba Esquema Novo contendo 12 faixas



e Langcado em 1963

e Gravadora: Polygram/Philips

e Produtor: Armando Pittigliani

e Arranjador: Jodo Theodoro Meirelles
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e Acompanhado pelo grupo “Meirelles e os Copa 5”, sendo: Meirelles (flauta

e saxofone), Luis Carlos Vinhas (piano), Pedro Paulo (trompete), Manuel

Gusmao (contrabaixo) e Dom Um Romao (bateria).

Jorge inicia seu improviso com um arpejo sob o acorde de Gm (Sol-Si-Ré),

utilizando o D6 como nota de passagem para alcangar o Ré, que € o quinto grau de

Gm e a ténica de D7. Ele apresenta um pequeno motivo (Si-D6-Dd) em repeticao

nos compassos seguintes. No compasso 4, Jorge modifica o motivo, substituindo Si-

D6-D6 por Si-D6-Ré-D6, o que introduz um segundo motivo ao improviso. Nesse

momento, faz antecipacao das notas Sib e Sol, que pertencem ao acorde de Gm que

aparece no compasso seguinte. Além disso, sua escolha de silabagido revela uma

variacao da expressao "sacundim", criada por Ben Jor e frequentemente presente em

suas interpretacdes.

J PASSAGEM
=6912 - D‘i & D7
y | : MOTIVO m \ 2° MOTIVO
b —— - A o, ez mmo-- N
S E=S=sE fw—m—- e
= L e ——— e } e o
(Y o N . o % P
sabadacun dm‘cl pundingunda; tumpoérédagund mporogodqgo=
ARPEJO N REPETICAO ANTECIPACAO

Exemplo musical 7 — Arpejo, notas melddicas do tipo Passagem e Antecipacéo e Repeticdo em
trecho de Mas, que nada (BEN JOR, 1963).
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Jorge prossegue repetindo o motivo Si-D6-D6, agora utilizando a figura ritmica

do garfo (semicolcheia-colcheia-semicolcheia), criando um retardo com a nota Ré

bemol. Essa repeticao é seguida por semicolcheias e uma pausa. No compasso 8,

ele faz a repeticao do segundo motivo, novamente empregando uma nota melddica

do tipo bordadura e antecipacao das notas do acorde de Gm que aparecera no

compasso 9.
MOTIVO -
5 (G; RETARDO 7 Gin B’ ( ANTECIPAQﬁO_?
N RELLLLLLL R i
- TP epf f |

NOTA BLUES

REPETIGAO
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ft,légon gad 1 dinp—don dindon din— sacundin dagun di) da@dingojgll_)é_

\ BORDADURA

REPETIGAO

Exemplo musical 8 — Repeticdo, Nota Blues e notas melddicas do tipo Bordadura e Antecipagao

em trecho de Mas, que nada (BEN JOR, 1963).

Ben Jor prolonga a nota Sol, provocando um efeito de retardo antes de iniciar

o arpejo descendente de Gm sobre o acorde de D7, utilizando as notas Sol-Ré-Si

bemol-Sol. Ele emprega o recurso da repeticao da seguinte maneira: 1° motivo — 2°

motivo — 1° motivo. A silabagdo acompanha os fonemas encontrados no ioruba, uma

lingua africana frequentemente falada em terreiros de candomblé.

REPETICAO DO 1° MOTIVO

: ) /
L N 7
9 Gm f; ) .. fG‘“-,--; - _\\’,-:--:‘
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= ¥ ! = =1 ;]' ! =|=ﬁ——|=
i . tsafy 4—lba sai al baba da| jaka bimbt,dal ajdugun da :
\ RETARDO J-____a' BORDADURA ] ['=====~
ARPEJO S ————— -7 )
REPETICAO

Exemplo musical 9 — notas melddicas do tipo Retardo e Bordadura, Arpejo e Repeticdo do Motivo
em trecho de Mas, que nada (BEN JOR, 1963).
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Jorge Ben Jor finaliza seu scatting com uma variagao do arpejo de Gm,
utilizando as notas Sol-Sib-Sol-Ré. Em seguida, repete o primeiro motivo, mantendo
a figura ritmica do garfo (semicolcheia-colcheia-semicolcheia), prolongando a nota Do

e empregando a funcao de retardo.

ARPEJO —
— Y
i Gm A D7 — 1 1T
£e, £ e |# R
—— | [y —F == |[—— |
|V4F | ¥ 1 [ | 1 I
ba bai— a da bai |a— da Vaal— 1ba
\_ Y x \ :
V=%~ RETARDO

MOTIVO

Exemplo musical 10 — Motivo e nota melddica do tipo Retardo em trecho de
Mas, que nada (BEN JOR, 1963).

Reconhecido na época como Jorge Ben, ele se destacou como um dos
principais representantes do uso de onomatopeias e improvisagdes vocais na musica
brasileira. Suas composigdes e estilo de canto, especialmente no inicio de sua carreira
na década de 1960, eram frequentemente descritos como "brutos", evocando
sonoridades consideradas "primitivas", até entdo pouco exploradas pela musica
contemporanea. Esse estranhamento, longe de afastar o publico, gerou uma recepgao
positiva, resultando na venda de 100.000 cépias de seu album de estreia em poucos
meses. Cang¢des como "Mas que Nada" e "Por Causa de Vocé, Menina" alcangcaram
os primeiros lugares nas paradas de sucesso das radios, consolidando a inovagao
musical de Ben Jor e sua influéncia na musica popular brasileira (Nestrovski, 2013).

No canto de Jorge Ben Jor, € comum a supressao das consoantes “r’ e “u” ao
final dos verbos, como em “amor” e “cantou”, que se transformam em “amé” e “cantd”.
Essa caracteristica linguistica esta associada a um “amolecimento da linguagem” ou
“adogamento na maneira de falar”, influenciada por linguas africanas como o
quimbundo, jeje, banto e nagd, que se entrelagaram a partir do século XVII. A forma

de cantar de Jorge Ben Jor reinterpreta sonoridades negras do portugués brasileiro,
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evocando memoarias das cangdes de terreiro e transportando-as para o cenario das

noites boémias de Copacabana e, posteriormente, para o mercado musical.

Na analise fonética do scatting de Jorge Ben Jor em Mas, que Nada, identifica-

se uma predominancia de consoantes oclusivas, que conferem um carater ritmico e

percussivo a performance. A consoante /d/ € a mais frequente, aparecendo 29 vezes,
seguida por /b/, com 15 ocorréncias, Igl, com 12, e /t/, com 4. Complementando essa

articulacao, a consoante fricativa /s/ aparece 6 vezes, adicionando uma textura distinta

ao improviso.

As consoantes nasais também desempenham um papel significativo, com /n/

ocorrendo 22 vezes e Im/ 4 vezes, contribuindo para uma fluidez sonora caracteristica.

Além disso, a consoante vibrante /j/ é utilizada duas vezes, introduzindo um elemento

melddico sutil.

Quanto as vogais orais, a analise revela uma preferéncia por sons abertos e
ressonantes, com a vogal /a/ sendo a mais presente, aparecendo 48 vezes. Em
seguida, temos /il/, com 21 ocorréncias, e /ol e /ul, cada uma utilizada 12 vezes. Essa
escolha vocal reflete a energia e a expressividade tipicas da interpretacao de Jorge

Ben Jor, equilibrando precisao ritmica e melédica.

Na interpretacdo de Jorge Ben Jor em Mas, Que Nada, o cantor utiliza uma
série de elementos vocais que enriquecem sua performance e contribuem para a
autenticidade do seu estilo. A presenga constante de portamento ao longo do
improviso, caracterizado por transi¢cdes suaves entre notas, reforca o carater fluido e
descontraido da sua voz. Seu timbre anasalado, um recurso que é parte integrante do
seu timbre, confere um toque peculiar a interpretacao, acentuando a brasilidade e a
personalidade de sua execucao. A soprosidade também aparece, adicionando um
colorido suave e quase percussivo, que dialoga com a pegada ritmica da musica. Além
disso, Jorge Ben Jor alterna entre a voz de peito e o falsete, criando contrastes
dinamicos que variam da intensidade da voz grave a leveza e agilidade das passagens
agudas. Ele canta suavemente, com um timbre anasalado, e, mesmo utilizando
técnicas néo tipicas da Bossa Nova, como falsete, quebra de registro e improvisagéo,

sua emissao frequentemente se assemelha ao registro da fala.



A seguir, tabela com os recursos utilizados por Ben Jor em Mas, Que Nada:
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RECURSOS OCORRENCIA

Arpejo 3
Passagem 1
Motivo 7
Repeticio 4
Antecipacao 2
Bordadura 2
Retardo 3
Nota Blues 1
Consoantes Oclusivas /d/; /bl; Igl; It/ 60
Consoantes nasais /n/; /Im/ 26
Consoante fricativa /s/

Consoante vibrante /j/

Vogais orais /al; /il; lol; lul 93
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Mas, que Nada

Jorge Ben Jor
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Capitulo 5 - LENY ANDRADE em Influéncia do Jazz (1963) e Estamos ai (1965)

Leny Andrade, nascida no Rio de Janeiro em 1943, iniciou sua formacao
musical no piano erudito, influenciada pela mae, professora de piano, e pelo padrasto,
um médico com formagao musical erudita e popular. Desde cedo, Leny mostrou
interesse pela musica popular e desenvolveu habilidades de improvisagdo. Aos nove
anos, participou de um programa de calouros, impulsionando sua carreira como

cantora.

Ao longo da adolescéncia, atuou em clubes e boates do Rio de Janeiro,
incluindo o famoso Beco das Garrafas, onde, sob a influéncia de musicos como Sérgio
Mendes, aproximou-se do jazz e aprimorou seu improviso vocal. Mendes, inclusive,
Ihe apresentou grandes cantoras de jazz como Ella Fitzgerald e Sarah Vaughan, o

que marcou profundamente sua formagao como jazzista.

Leny gravou seu primeiro disco ao vivo na boate Manhattan, interpretando
standards de jazz e cangbes da bossa nova, o que consolidou seu estilo unico de
samba jazz. Em seguida, tornou-se crooner da Orquestra de Dick Farney e
excursionou pelo Brasil e pelo mundo, solidificando sua reputagdo como uma das
maiores vozes da bossa nova e do sambajazz, conhecida por sua destreza no

improviso vocal.

Leny faleceu em 24 de julho de 2023, deixando um significativo legado na
musica brasileira, especialmente no scatting, técnica vocal que ela dominava com
maestria e que influenciou geragdes de cantores. Sua capacidade de improvisagéo e
fluidez vocal fez dela uma referéncia para cantores que buscam integrar jazz e musica
brasileira, expandindo as possibilidades expressivas e improvisativas da voz no pais.
Leny é lembrada como uma pioneira do improviso vocal no Brasil e uma grande

inspiragcao para intérpretes que se dedicam a pratica do scatting.

Ficha técnica do fonograma Influéncia do Jazz (1963):

e LP A Arte Maior de Leny Andrade

e Gravadora: Philips
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e Arranjador: Tenorio Jr.

e Acompanhada: Tendrio Jr. (piano), Zezinho (contrabaixo) e Milton Banana
(bateria).

Apresento, primeiro, a transcrigdo do improviso de Leny Andrade na cancgéo
Influéncia do Jazz?2.

Como se pode notar na transcri¢gao da introdugao de Influéncia do Jazz, ela faz
uso de motivo com repeticao ao longo da introdugdo. No improviso de Leny, as
figuras ritmicas do samba sao bastante presentes; suas melodias estao repletas de
semicolcheias e colcheias.
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Exemplo musical 11 — Motivo e Repetigdo na Introdugao de Influéncia do Jazz (ANDRADE,
1963).

2 Parte desta analise foi apresentada em minha dissertagdo de Mestrado intitulada: A
Improvisagao Vocal na Copacabana dos anos 50 a 70. UFMG. 2020.
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Ja no inicio do improviso, Leny faz uso da escala pentatonica e arpejo com
repeticao ascendente de G6. Faz a Si-Sol-L4, utiliza de bordadura para

prosseguir num arpejo descendente com repeticao de notas em Em7/G6.
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Exemplo musical 12 — Arpejo, Repetigao e notas melddicas do tipo Bordadura e Apojatura
em trecho de Influéncia do Jazz (ANDRADE, 1963).

O arpejo de Em7/G6 acontece nos compassos 78 e 79, seguido de bordadura
no 79. Nos compassos 80 e 81, Leny canta uma 72 menor num acorde com 72 Maior
trazendo notas blues para o improviso. No compasso 82, utiliza 9%a, 62 e 7%a menor,
dissonancias comuns no jazz. Além das semicolcheias bastante marcantes em seu
improviso, é recorrente o uso de repeticao de notas, reforgcando o carater também

ritmico/percussivo.
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Exemplo musical 13 — Nota melédica do tipo Bordadura, Repetigao e Notas Blues em trecho
de Influéncia do Jazz (ANDRADE, 1963).

No compasso 84, utiliza repeticao de notas, prossegue para o 85, podemos
observar que Leny canta a 7% menor sobre a 6 do acorde (nota blues). Nos
compassos seguintes, 86 e 87, observa-se também a utilizagdo de um pattern

ascendente, sobre os acordes Bbdim, Am7 e D7, um recurso utilizado no Jazz.
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Exemplo musical 14 — Repeticdo, Nota Blues e Pattern em trecho de Influéncia do Jazz
(ANDRADE, 1963).

Agora ela canta um arpejo de D sobre o acorde de Gmaj7. Nos compassos 90
a 92, podemos verificar que utilizando a mesma silabagao, Leny improvisa utilizando

a técnica de deslocamento do acento ritmico.
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Exemplo musical 15 - Arpejo e deslocamento ritmico em trecho de Influéncia do Jazz
(ANDRADE, 1963).

Na metade do compasso 93 comeca outra sequencia de silabagao utilizando o

recurso de repeticao, criando deslocamento ritmico.
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Exemplo musical 16 - Deslocamento ritmico, Repeti¢cdo e Improvisagao Escalar em trecho de
Influéncia do Jazz (ANDRADE, 1963).

Nos compassos 102, 103 e 104, Leny se utiliza improvisagao escalar com

notas da escala pentaténica de Sol.
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Exemplo musical 17 — Improvisagéo Escalar utilizando a Pentaténica de Sol em trecho de
Influéncia do Jazz (ANDRADE, 1963).

Nos compassos 112 e 113, Leny volta a fazer uso do pattern na conclusédo do

seu improviso.
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Exemplo musical 18 - Pattern em trecho de Influéncia do Jazz (ANDRADE, 1963).

Ao ouvir suas performances, nota-se que mesmo utilizando-se dos recursos
estilisticos pertencentes a época, Leny os incorpora de modo extremamente original,
traduzindo com primazia a mistura de musicalidades, os elementos pertencentes ao

jazz e o samba, em seu sambajazz.

os improvisos de Leny n&o sdo pensados de maneira horizontal. Geralmente,
configuram-se como pequenas frases nem sempre continuas umas em
relagdo as outras. E comum o aparecimento de fragmentos de scat que mais
aparentam ser expressoes com efeito ritmico que qualquer outra coisa.
(NESTROVSKI, 2013).

E possivel também perceber que existe em sua improvisacdo uma forte marca
da etnomusicalidade do samba na maneira como as silabas e/ou palavras sao
exprimidas, que lembram os idiomas africanos (como o ioruba, por exemplo) e
indigenas que foram os pilares da lingua falada no Brasil, assim como as nuances da

lingua portuguesa falada no Brasil, essencialmente.
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Na analise fonética do scatting de Leny Andrade em Influéncia do Jazz,
percebe-se uma articulagao rica e variada, com um destaque para as consoantes
oclusivas, que conferem precisao ritmica a sua interpretagao. A consoante /d/ aparece
com maior frequéncia, somando 76 ocorréncias, seguida por /b/ (43 vezes), It/ (40

vezes) e Ipl/ (10 vezes), criando uma base sonora bem definida.

As consoantes nasais também tém uma presenga significativa, com /n/

ocorrendo 35 vezes e Im/ 21 vezes, contribuindo para a fluidez e suavidade da

performance. A consoante lateral /l/, aparece 8 vezes, enquanto a consoante vibrante

Irl, ocorre 10 vezes.

No que se refere as vogais orais, ha um uso predominante de /al, com 122
ocorréncias, seguido por /ul/ (59), lel (52), lil (28) e lol (3). Essa distribuicao reflete
escolhas fonéticas especificas que contribuem para o carater articulatério e melédico

do scatting na performance analisada.

Na performance de Leny Andrade em Influéncia do Jazz, a cantora utiliza
diversos recursos vocais que enriguecem sua interpretacdo e destacam sua
habilidade na improvisagao vocal. A introdu¢ao da musica é marcada pela presenca
de portamento, uma transigcdo suave entre notas, que confere um carater fluido e
expressivo ao seu canto. O vibrato é utilizado com sutileza, especialmente no scatting,
evidenciando o dominio técnico da cantora. Sua voz anasalada caracteristica, confere
uma sonoridade unica, que adiciona uma textura particular a sua performance. Além
disso, Leny Andrade transita com facilidade entre registros médios graves e agudos,
evidenciando a amplitude vocal que possui, e proporcionando uma dindmica que
enriquece a interpretacdo. A utilizagdo de vibrato no scatting também revela sua
capacidade de combinar técnica e expressividade, caracteristicas fundamentais em
sua abordagem do improviso vocal. A soprosidade que aparece ao longo da musica
adiciona uma qualidade intimista e suave ao seu canto constrastando com a
percussividade e agilidade de seu improviso. Esses elementos vocais, quando
combinados, criam uma performance de grande sofisticagcao e profundidade, tipica da

cantora e sua relagdo com o jazz.



Abaixo, tabela com os recursos utilizados por Leny em Influéncia do Jazz:
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RECURSOS OCORRENCIA
Motivo 2
Repeticao 7
Arpejo 3
Bordadura 2
Nota Blues 3
1
Pattern 2
Deslocamento 2
Improvisagao Escalar 2
Consoantes Oclusivas /d/; /b/; It/; Ip/ 169
Consoantes nasais /n/; /Im/ 56
Consoante lateral /I/ 8
Vogais orais /al; /el; lil; lul; lo/ 264




INFLUENCIA D0 TAzZ

PERFORMANCE OE LENY ANORADE @.9637
TeANSCRICAO: GLAW NADER CagLos Liga

INTR0

Cim7t9  Cwb 6/8 gbo Am?

7 pladdy Om? Ab7 67 ob7 Ch 769 emb
4 . ;
— - — — —
i
THUP DE %E 8E 00 OI Lo TCHUDABANABUNE BU NA UM UM TCHU NA MA NA 8U NE 8U
T w07 Eb/0b El " [5]
@ Ir ‘I = | e ]
Lt 1
vy
Ol EHEH TCHU BA MANA BUNE 8U 00 TCHUP TE 4 OE 00 Ol Po - BeE
"99 Ot &8 s Aw? o7 Gmi7  0/E
I

i | | | F ||
I I I I LA 17 o -
v —

Y333 33327992 73 7°F2 25 [

VA TER QUE SE VI - 9% PRA PO- DER_— SE LI- VRAR _DAIN-FLU-EN-CIA D0 TAZZ TCHU NA

==E &
NANA TUDUZNANAP NA NAGAN TURARAN NA NANATUDATU O ouU gEI TCHU 8A DA NA NA_
- ; 7 7
7 4 07 gmaj7 Om 6

BADANANA DANANABA DA DANE NE I TCHU BA A MA MA I NA MA MA | TE

UETE L BA BA
YR ) Cm 6/8 8o Am’ 07
. : ;
' ¥ ' ‘
= T T

DA 8A TAMAMATCHITE U U QUL U TCHU 84 BA U NA U NA MANA U NABADA U DA
8B Ml E7 Am? 076 gmaj7ds

oU DU DOE OE El TCHA BA NA MA TCHU 8A 8A DA TCHU 8A 8A DA TCHU 8A 8A DA DAP TU
I Am’ 07 Gmai?

OEOEDAP TUDE DE__DEPTUDEDE |IDOE [ DE|DE | DE MABA DAP MA BA DAP MA BA DAP A8 DA
GLAWNADER@GMAIL.COM

63



64

s [E] om? 6 CémTE9 3 Cm

X
| OE UDE UDEUDE | DE U MA B4 DAP TCHO GO 00 OE OE NUMDE UME OF | E
102 G/8 gbo Awm? 07

3 qmaj,? Chm709 B47 8w’ E7 B’ E7

108 Bm’ £’ Bwm’ E Cém? 2y

'. : 3 —
Cl

oU fE E PA MA NE NA TCHU MA NA NA TCHU DI
i Céw? F&7 B’ Bbm? Am? o7
I I
: - i | I
'
2:04

fE TCHU MA NA TCHU MA NA MA U MA NA MA  CAN DA TE



65

Agora, apresento a ficha técnica, excertos e analise da segunda cangao de

Leny Andrade para os estudos de caso desta tese, Estamos Ai:

e Album: Estamos Ai

e Gravadora: Odeon

e Arranjos: Eumir Deodato

e Acompanhada por: Eumir Deodato (piano), J.T Meirelles (saxofone e flauta),
Zezinho (contrabaixo), Geraldo Véspar e Durval Ferreira (violdes).

e Langado em 1965

Leny inicia seu improviso com a repeticao das notas Si e D6 em grupos de
semicolcheias. No compasso 2, ela utiliza nota melddica do tipo antecipacao, como
Mi bemol, ainda sob o acorde de Bbmaj7, e a nota Ré, sob o acorde de F7,

antecipando o acorde de Bbmaj7 que se seguira no proximo compasso.
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Exemplo musical 19 — Repeticdo e nota melddica do tipo Antecipagao em trecho de
Estamos Ai (ANDRADE, 1965).

Ela prossegue utilizando a nota Ré antecipada no compasso 2, realizando um
arpejo descendente com as notas Ré, Sib, La bemol e Fa. Em vez de cantar a nota
La natural, desce meio tom, utilizando o recurso de nota blues, sobrepondo a 72
menor a 72 maior do acorde, o que confere um "sabor" blues ao seu improviso. No
compasso 4, Leny sobe cromaticamente para Fa sustenido e mantém a repeticao

dessa nota. Em seguida, apresenta uma nova repeticdo, agora entre as notas Fa e
Sol.
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Exemplo musical 20 — Repeticdo em forma de arpejo e Nota Blues em trecho de Estamos Ai
(ANDRADE, 1965).

Leny utiliza a repeticao do final do compasso 4 (Fa-Sol) como passagem para
um arpejo no compasso 5, tocando as notas La-Fa-Ré-Fa. Em um salto de 62, ela vai
da nota La para F4, empregando um padréo de repeticao dupla para cada nota. No
compasso 6, Leny inicia um novo arpejo com as notas La-Ré-Mi-Fa, onde o Mi serve
como nota melddica do tipo passagem para Fa. Ao final do compasso, ela comeca

um motivo que se repete.
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Exemplo musical 21 — Arpejo, Repeticdo, nota melédica do tipo Passagem e Motivo em
trecho de Estamos Ai (ANDRADE, 1965).

Leny introduz o motivo Mi-Ré-Mi-Fa ao final do compasso 6, com repeticao
no compasso 7, que evidencia Fa, alvo sendo 32 menor do acorde Dm7 e 72 menor
do acorde Gm7, que desempenha aqui a fungao de nota blues. Essa abordagem é
semelhante a que ela utiliza na introducéo de Influéncia do Jazz (1963), onde mantém
0 mesmo motivo enquanto a harmonia se desenvolve ao longo da canc¢éo. No final
dos compassos 7 e 8, utiliza o recurso de passagem com as notas Ré e L3,

respectivamente, para chegar as notas Do (compasso 8) e Si bemol do compasso 9.
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Exemplo musical 22 — Motivo, Repetigdo, Nota blues e nota melédica do tipo Passagem em trecho
de Estamos Ai (ANDRADE, 1965).

No trecho abaixo, Leny apresenta um novo motivo composto pelas notas
Si bemol-La-Fa-Si bemol-Fa, com repeticao no mesmo compasso. Em seguida, faz
antecipacao do acorde de G7(b9b5) cantando a nota Si bemol sob o acorde
D7(b9b5). Apds uma pausa, utiliza uma improvisagao escalar descendente com as

notas Fa-Mi-Ré-Do, realizando uma bordadura entre Ré e D6.
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Exemplo musical 23 — Motivo, Repetigdo, nota melddica do tipo Antecipacado, Improvisagéo

Escalar com nota melédica do tipo Bordadura.

A seguir, Leny canta a nota F& ao final do compasso 10, sustentando até o
compasso 11, criando o efeito de retardo. Apresenta um novo motivo Si bemol-Si
bemol-Si bemol-La bemol- Si bemol, com a bordadura Si bemol-La bemol-Si bemol

com repeticao no compasso seguinte com alteracao ritmica.
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Exemplo musical 24 — Nota melddica do tipo Retardo, Motivo, Repeticdo e nota melddica do tipo
Bordadura em trecho de Estamos Ai (ANDRADE, 1965).

Leny repete o motivo apresentado no trecho anterior (Sib-Sib-Lab-Sib-
Sib), e com um salto de oitava realiza a bordadura Sib-La-Si. Salta novamente 82
abaixo num padrdo de repeticao da nota Sib seguido de outro salto de 87 na nota
Sib, causando o efeito de retardo sob o acorde de F7. Finaliza o compasso 14 com a

nota Sib sob o acorde de Fm7, como antecipacao do acorde Bbmaj7 do compasso

seguinte.
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Exemplo musical 25 — Motivo, nota melddica do tipo Bordadura, Repeti¢cao, Salto de 82 e notas

melddicas do tipo Retardo e Antecipagao em trecho de Estamos Ai (ANDRADE, 1965).

No exemplo abaixo, podemos notar que Leny canta o arpejo de Abmaj7
sob o acorde Bb7, seguido de improvisagcao escalar descendente Sol-Fa-Mib-Ré-
Dé-Sib, seguido de repeticao da nota Si bemol em grupos de semicolcheia e colcheia,
finalizando com um salto de 87 ascendente e repeticao da nota, pausa e salto de 82

descendente.
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Exemplo musical 26 — Arpejo, Improvisagéo Escalar, Repeticdo e Salto de 82 em trecho de
Estamos Ai (ANDRADE, 1965).

Leny finaliza seu improviso com repeticao da nota Si bemol em grupo de
semicolcheias e dupla de colcheia, seguido da bordadura apresentada anteriormente
Si bemol -La- Si bemol retornando para a repeticao do mesmo grupo ritmico de
semicolcheias e dupla de colcheias com a nota Si bemol, seguido de outro salto de

8? na nota Sib, causando o efeito de retardo sob o acorde de F7
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Exemplo musical 27 — Repeticdo e nota meléddica do tipo Bordadura e Retardo e Salto de 82
em trecho de Estamos Ai (ANDRADE, 1965).

Esse solo é caracterizado por dois momentos distintos: um trecho com
ritmo de samba e, mais adiante, uma transi¢cao para um samba-bossa com um swing
acentuado. O termo "swingado" é utilizado por musicos para descrever uma forma de
tocar que enfatiza o ritmo e suas acentuagdes, muitas vezes de maneira nao
convencional, priorizando os “tempos fracos” e conferindo ao som uma sensacao mais
fluida e “dangante”, em contraste com uma execucdo mais rigida. E nesse ponto que

ocorre o desdobramento do tempo, evidenciado no solo.
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Durante o improviso de Leny, observam-se frequentemente silabas e
fonemas como DU, BA, TXU, e DJU, além de fonemas mudos, como DN, BAP, DUP,
que conferem ao golpe vocal uma caracteristica mais seca e percussiva. Esses
elementos ressaltam a influéncia do scatting, visto que silabas como “DU” e “BA” sao
amplamente utilizadas também no scat singing estadunidense, criando uma ponte
entre as linguagens vocais e destacando o carater ritmico e improvisatério do

momento.

Na analise fonética do scatting de Leny Andrade em Estamos Ai, observa-

se uma predominancia das consoantes oclusivas, com 61 ocorréncias de /d/, 40 de

Ibl, 9 de It/, 4 de Ipl e 3 de Igl/, evidenciando o papel dessas consoantes na articulagéao

ritmica da performance. As consoantes nasais aparecem em 21 ocorréncias de /m/ e

9 de /n/, contribuindo para a textura vocal do improviso. A consoante vibrante /r/ é

utilizada 7 vezes, e a consoante fricativa /s/ aparece em uma Unica ocorréncia,

pontuando o fraseado de forma discreta.

Em relagéo as vogais, a distribuicdo destaca o uso de vogais orais, com 66
ocorréncias de /al, 35 de /ul, 27 de lel e 21 de /il, mostrando uma escolha articulatéria
ampla. Além disso, observa-se o0 uso expressivo da vogal nasal /a/, que aparece 19
vezes, indicando uma caracteristica distintiva no timbre e na ressonancia da
interpretacédo vocal. Essa combinagédo de elementos fonéticos reflete a dindmica e a

riqueza do improviso de Leny nessa cangéo.

Na performance de Leny Andrade em Estamos Ai, diversos elementos
vocais se destacam, caracterizando sua interpretacdo uUnica e marcante. A
soprosidade € uma caracteristica proeminente ao longo da musica, conferindo a sua
voz uma suavidade e intimidade que envolvem o ouvinte. Seu timbre anasalado
agrega uma sonoridade peculiar a sua execugao, criando uma textura vocal rica e
expressiva. O portamento, utilizado com precisao, transmite fluidez entre as notas e
reforca a expressividade da interpretacdo. O vibrato, mais marcado neste caso, traz
uma maior profundidade emocional a sua performance, conferindo a sensag¢ao de um

canto mais vibrante e intenso. Esses recursos vocais, em conjunto, constroem uma
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performance cheia de nuances, que demonstra a habilidade técnica e a sensibilidade

de Leny Andrade no uso do scatting e no dominio da improvisagao vocal.

Abaixo, os recursos utilizados no scatting de Leny Andrade em Estamos

Ai (1965):
RECURSOS OCORRENCIA
Repeticao 10
Antecipacio 4
Arpejo 5
Nota Blues 2
Motivo 6
Bordadura 3
Passagem 3
Improvisagao Escalar 2
Retardo 3
Salto 4
Consoantes oclusivas /d/; /b/; It/; Ip/; 19/ 117
Consoantes nasais /m/; /n/ 30
Consoante vibrante /r/ 7
Consoante fricativa /s/ 1
Vogais orais /al; /ul; lel; Ii/ 149
Vogal nasal /a/ 19
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Mauricio Einhorn

Estamos Ai
Durval Ferreira e

Interprete: Leny Andrade Regina Werneck
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Capitulo 6 - ELZA SOARES em Se Acaso Vocé Chegasse (1968)

Elza Soares, nascida na Vila Vintém, uma das primeiras favelas do Rio de
Janeiro, teve uma infancia marcada por adversidades. Casada aos 12 anos e mée de
cinco filhos aos 21, ficou vidva ainda jovem. Apesar das dificuldades, iniciou sua
trajetdria artistica em 1953 ao vencer o programa “Calouros em Desfile”, de Ary
Barroso, com a cangao Lama. Foi contratada como crooner da Orquestra Garam e
posteriormente destacou-se no teatro, trabalhando ao lado de Mercedes Batista e
Grande Otelo. Em 1959, gravou seu primeiro disco, que incluiu os sucessos Se Acaso
Vocé Chegasse e Mack the Knife. Consolidou-se como referéncia musical com os
albuns A Bossa Negra (1961) e Na Roda do Samba (1964). Sua carreira ganhou
projecao internacional, incluindo uma participagédo na Copa do Mundo de 1962, onde

conheceu Louis Armstrong.

A partir de 1967, Elza firmou-se como uma das maiores intérpretes da musica
brasileira, protagonizando espetaculos icbnicos como Bahia de Todos os Santos e
Elza em Dia de Graga. Reconhecida como "Embaixatriz do Samba", realizou
apresentacdes na Italia e em outros paises antes de retornar ao Brasil em 1972.
Durante a década de 1970, lancou discos marcantes, como Elza, Miltinho & Samba,
participou de programas e gravagodes historicas da musica popular brasileira (MPB) e
estrelou shows importantes, incluindo Viva Elza. Em 1984, destacou-se no album

Velb, de Caetano Veloso, e langou Somos Todos Iguais.

A tragédia pessoal da perda de seu filho em 1986 levou-a a residir por nove
anos na Europa e nos Estados Unidos. Em 1997, Elza langou o album Trajetéria, que
Ihe rendeu o Prémio Sharp de Melhor Cantora de Samba. Nos anos seguintes,
consolidou sua relevancia internacional com shows, compilagdes e tributos que

reafirmaram sua importancia na musica brasileira.

Nos anos 2000, Elza inovou artisticamente com o album Do Cdccix até o
Pescoco, que incluiu colaboragdes com Chico Buarque e Jorge Ben Jor, consolidando
seu estilo unico. Sua obra foi amplamente reconhecida, recebendo homenagens como
o titulo de “Melhor Cantora do Universo” pela BBC. Langou o DVD Beba-me (2007) e

realizou turnés internacionais. Em 2009, apresentou o album intimista Arrepios, em
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parceria com Joao de Aquino. Em 2010, seus albuns classicos foram relangados, e o
documentario Elza celebrou sua trajetéria. Também participou de projetos culturais
significativos, como o musical Elza (2018), além de ser tema de biografias. Langou os
aclamados Deus é Mulher (2018) e Planeta Fome (2019).

Elza Soares faleceu em 2022, deixando um legado inigualavel como uma das
maiores vozes da musica brasileira, reconhecida por sua capacidade de reinvencéo e

pelo impacto cultural e social de sua obra.

Ficha técnica do fonograma Se acaso vocé chegasse (1968):

e Gravadora: EMI-Odeon

e Produtor: Milton Miranda

e Formato LP contendo 12 faixas

e Arranjador: Nelsinho (Nelson Martins dos Santos)

e Musicos: Wilson das Neves (bateria)

A seguir, apresento o scatting de Elza Soares na cancao Se Acaso Vocé

Chegasse, composic¢ao de Lupicinio Rodrigues e Felisberto Martins.

Elza inicia seu improviso ja utilizando improvisagao escalar ascendente Do6-
Ré-Mi-Fa-Sol, cantando a nota Ré como passagem e a nota Sol, uma antecipacao
do acorde de Gm7. Faz a bordadura Fa-Mi-Fa e em um salto de 42 descendente,
repete a improvisagcao escalar ascendente como repeticao, saltando a nota Sol e
indo de Fa para La.

ANTECIPAGAO
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Exemplo musical 28 — Improvisagédo Escalar, notas melddicas do tipo Passagem, Antecipacao e

Bordadura em trecho de Se acaso vocé chegasse (SOARES, 1968).
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Ela realiza o arpejo com as notas Mi-Fa-La-Dé utilizando a figura ritmica do
garfo (semicolcheia-colcheia-semicolcheia), repeticao do arpejo no compasso 6, sem
prolongar a nota D6, que utiliza como partida na improvisagao escalar descendente
D6-Si-La-Sol. Faz antecipacao da nota Si bemol do acorde Gm7 que aparece no

compasso seguinte e utiliza duas escapadas: (1) notas Si bemol-D6-La e (2) La-Si

bemol-Sol.
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Exemplo musical 29 — Arpejo, Repeticdo, Improvisagao Escalar descendente e notas

melddicas do tipo Antecipacéo e Escapada em trecho de Se acaso vocé chegasse (SOARES, 1968).

Elza faz ornamentacao na nota Sol cantando Sol-La-Si bemol-La-Sol,
prolongando a ultima nota na escapada Sol-L4-Fa. A partir das notas La-Fa, ela canta
o arpejo La-Fa-Ré-Fa, aproveitando a nota Fa para o arpejo seguinte Fa-Ré-Si
bemol-Sol. Faz um cromatismo Sol-Sol bemol-Sol e um salto de 7°, realizando a

bordadura La-Sol-La.
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Exemplo musical 30 — Ornamentagao, Arpejo, Salto de 72 e notas melddicas do tipo Escapada e

Bordadura em trecho de Se acaso vocé chegasse (SOARES, 1968).
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Elza realiza a dupla Bordadura com as notas Mi-Fa-Ré-Mi que podemos
identificar como o pattern que se repete transposto para as notas D6-Ré-Si bemol-
Dé. Em seguida, canta o arpejo La-D6-Fa-Ré e faz a antecipacao da nota La do

acorde F7 do compasso seguinte.
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Exemplo musical 31 — Pattern, nota melédica do tipo Dupla Bordadura, Arpejo e nota melédica do

tipo Antecipacéo em trecho de Se acaso vocé chegasse (SOARES, 1968).

Faz a Bordadura Si bemol-D6-Si bemol (sendo a nota Si bemol passagem)
utilizando a figura ritmica do garfo (semicolcheia-colcheia-semicolcheia) sucedido no
compasso 19, pela improvisacao escalar descendente D6-Si bemol-La-Sol-Fa-Sol-
La.
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Exemplo musical 32 — Notas melddicas do tipo Bordadura e Passagem e Improvisagao Escalar em
trecho de Se acaso vocé chegasse (SOARES, 1968).

Elza desce meio tom na ultima nota do compasso 21 de Mi para Mi bemol
seguindo em improvisagcao escalar ascendente Mi bemol-Fa-Sol-La. Realiza uma
ornamentagao menos “marcada” na nota L4, utilizando a nota Sol como passagem.

(La-Fa-Sol-La) e segue com o arpejo Do-La-Fa.
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Exemplo musical 33 — Improvisagéo Escalar, Ornamentacao, nota melddica do tipo Passagem e

Arpejo em trecho de Se acaso vocé chegasse (SOARES, 1968).

Ela segue em improvisagao escalar descendente Do-Si bemol-La-Sol e agora

introduz as tercinas ao seu improviso, com a repeticao da nota La em uma

Do-La-Si bemol. Faz a bordadura Sol-Fa-Sol seguida da Do-Mi-Ré.
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Exemplo musical 34 — Improvisagado Escalar, Repetigcdo e notas melddicas do tipo Bordadura e

Apojatura em trecho de Se acaso vocé chegasse (SOARES, 1968).

Elza finaliza seu improviso com um padrao de repeticao. Inicia repetindo a
mesma nota seguidamente (compassos 30 e 31), aproveitando o arpejo Fa-Ré-Fa-La
como ponte, seguido da repeticao em tercinas, das notas Fa-Sol em bordadura, ora

Fa-Sol-Fa, ora Sol-Fa-Sol, com efeito de deslocamento.
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Exemplo musical 35 — Repetigdo, Arpejo, nota melddica do tipo Bordadura e Deslocamento em
trecho de Se acaso vocé chegasse (SOARES, 1968).

Neste improviso, nota-se a utilizagado frequente de fonemas com a consoante
"V", como se Elza Soares explorasse variagdes da chamada “linguagem V”, um
padrdo também presente no jazz estadunidense. Além das escolhas silabicas, Elza
adota um timbre vocal que se aproxima dos sons de instrumentos de sopro, como o
trompete ou o trombone, evidenciando sua intengcdo de emular a sonoridade

instrumental e demonstrando um dominio técnico que reforca essa busca.

No improviso de Elza Soares, assim como nos de outros cantores analisados
neste trabalho, destacam-se as silabas "Ba", "Da" e "N". Embora a qualidade das
gravagdes mais antigas torne dificil capturar todos os detalhes com total precisdo, uma
analise cuidadosa, pautada nas praticas fonéticas comuns ao improviso vocal, permite
uma interpretagcao aproximada do que ocorre na performance. Esteticamente, Elza
constroi arpejos vocais que dialogam com a linguagem harménica do jazz, marcados
por antecipacoes ritmicas regulares, frequentemente na ultima semicolcheia de cada
compasso — um elemento caracteristico do scatting brasileiro que enfatiza a
originalidade de sua abordagem. Ao longo do improviso, Elza incorpora figuras
ritmicas tradicionais do samba, como colcheias e semicolcheias, colcheias pontuadas
e o garfo (semicolcheia-colcheia-semicolcheia). Somente no final do improviso, ela
utiliza tercinas, figuras ritmicas mais comuns no jazz estadunidense, evidenciando a

intersecgao de estilos em sua performance.

Na analise fonética do scatting de Elza Soares em Se Acaso Vocé Chegasse,

observa-se uma significativa presenga de consoantes oclusivas, com 37 ocorréncias

de /d/, 14 de Ibl, 10 de It/ e 7 de Ipl, que estruturam a articulagao ritmica de sua

interpretacado. As consoantes fricativas também desempenham um papel relevante,
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destacando-se as 19 ocorréncias de /z/, 16 de Iv/, 6 de /fl e uma de /s/, que adicionam

texturas contrastantes ao fraseado vocal.

As consoantes nasais aparecem em 10 ocorréncias de /n/ e 6 de /ml,

conferindo um carater de suavidade e continuidade ao improviso. Quanto as vogais,
a analise revela uma predominancia das vogais orais, com 39 ocorréncias de /il, 37

de /al, 18 de /ul e 10 de /el. Além disso, as vogais nasais sdo representadas pela

presenca de /al, que ocorre 13 vezes, contribuindo para o timbre e a expressividade
caracteristicos da performance. A combinagdo desses elementos destaca a

diversidade e a complexidade fonética da abordagem de Elza Soares.

Na performance de Elza Soares em Se Acaso Vocé Chegasse, sua
interpretacdo vocal € marcada por elementos que reforcam sua conexdao com a
tradicdo do jazz, especialmente no uso do overdrive' e do growl!'. Esses recursos
vocais conferem a sua voz intensidade e gravidade caracteristicas, lembrando a
sonoridade de musicos como Louis Armstrong, com a expressividade que ressoa no
timbre rouco e potente de Elza. O uso recorrente de vogais anasaladas € outro
elemento que se destaca, contribuindo para uma estética vocal que remete ao
idiomatismo dos metais, como o trompete e o trombone. Essa técnica vocal reforga a
qualidade "jazzy" da sua interpretagéo, criando um timbre que aproxima sua voz da
instrumentacédo, ao mesmo tempo em que enfatiza sua habilidade de improvisagao e

sua autenticidade no scatting.

Abaixo, apresento tabela com os recursos utilizados por Elza em Se Acaso

Vocé Chegasse:

3 OQverdrive - que é um som completamente metdlico, geralmente direto, alto e com um carater
mais gritante; e edge - que é também um som completamente metalico, brilhante, um tanto agressivo

e com um carater mais gritante (BRIXEN; SADOLIN; KJELIN, 2013, p. 2).

4 Growl - "Rugido" é como uma distor¢do de ruido. Growl € um efeito vocal que teve sua
inspiragao incialmente no Blues e depois transportado para o rockabilly e em seguida para rock e suas
divisdes. O Growl frequentemente parece uma distorgéo grosseira, mas a diferenga é que o growl ndo
pode ser usado na parte aguda da voz, somente nos registros médios e graves (SADOLIN, 2013 citado
em https://canone.com.br/tecnica-vocal/207-efeitos-vocais-growl).
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RECURSOS OCORRENCIA
Improvisagao Escalar 6
Passagem 5
Antecipacio 4
Bordadura 3
Repeticao 3
Arpejo 7
Escapada 2
Ornamentacio 2
Dupla bordadura 1
Pattern 1

2
Deslocamento 1
Salto 1
Consoantes oclusivas /d/; /b/; It/; Ip/ 68
Consoantes fricativas /z/; Ivl; Ifl; Is/ 42
Consoantes nasais /n/; /m/ 16
Vogais orais /i/; /al; ul; lel 94
Vogal nasal /a/ 13
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Se Acaso Vocé chegasse

Intérprete: Elza Soares Lupicinio Rodrigues
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Capitulo 7 - WILSON SIMONAL e Sarah Vaughan em Time After Time (1970)

Nascido em 1938, Wilson Simonal iniciou sua carreira como cantor de
Bossa Nova, destacando-se no Beco das Garrafas, onde interpretou composicoes de
figuras importantes como Roberto Menescal e Billy Blanco. Seu disco Simonal tem
algo mais alcangou sucesso, impulsionado por sua voz singular e versatilidade.
Contudo, seu desejo de incorporar maior swing e movimento ao género o levou a
explorar novos arranjos e formatos, incluindo a inusitada combinac&o de Bossa Nova

com Big Band. Essa experimentacao culminou no album S’imbora (FERREIRA, 2007).

Em 1966, Simonal iniciou uma transformacéo estilistica com o langamento
do single Mamé&e Passou Agtucar em Mim, de Carlos Imperial e Eduardo Araujo,
marcando seu rompimento com a Bossa Nova. A musica, repleta de swing e
influéncias diversificadas, aproximou o cantor da Jovem Guarda e consolidou uma
nova diregdo em sua carreira. Nesse mesmo ano, Simonal foi contratado pela TV
Record para comandar o programa Show em Si...monal, que conciliava elementos da
Jovem Guarda e do Fino da Bossa. Ao lado do trio Som Trés, liderado por César
Camargo Mariano, Simonal desenvolveu um estilo préprio, posteriormente conhecido

como Pilantragem.

Simonal alcangou grande popularidade e se tornou um marco como o
primeiro negro a apresentar um programa na TV brasileira. Contudo, seu
posicionamento distante da politizacdo da época, combinado a rumores de
colaboragdo com o DOPS, resultou em um boicote no meio artistico. Apds seu auge
entre 1966 e 1969, sua carreira entrou em declinio em 1972, e ele passou seus ultimos
anos marginalizado no cenario musical. Simonal faleceu em 25 de junho de 2000,
tendo seu legado histérico e musical ignorado por muitos. Apenas Jair Rodrigues
compareceu ao seu funeral, simbolizando a soliddo que marcou seus anos finais
(FERREIRA, 2007).

Ficha técnica da performance de Wilson Simonal e Sarah Vaughan:
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e Regéncia: Erlon Chaves

e Acompanhados pelo grupo “Som Trés” (banda da TV Tupi) e o grupo de
Sarah Vaughan, composto por: John Donald Abne (piano), Gene Perio
(contrabaixo) e Jimmy Cobb (bateria).

e A transmissao ocorreu num domingo, durante o programa de Flavio
Cavalcanti

e Producgao: Miéle e Bbscoli.

A transcricdo e analise a seguir, apresentada em duas claves, sdo de trechos
da performance de Wilson Simonal e Sarah Vaughan, na musica Time after time’® no

programa da TV Tupi em 1970.

Simonal e Sarah seguiram em sua perfomance, durante seu improviso em Time
After Time em formato trading, sempre se revezando a cada 4 compassos. Como a
cancgao inicia com a voz de Sarah, o primeiro improviso € de Simonal. Ele canta a nota
La bemol, fazendo antecipacao do acorde Abmaj7, faz a bordadura Do-Ré-Do,
seguindo o arpejo Do-La-Fa-Mi bemol, com a repeticao a nota La e a sequéncia Si

bemol-La utilizando apenas notas da pentatdnica.

14’46
P Epredd ML E?  Bhw BB AT R B B
SARAH AT e————— - } = |
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Exemplo musical 36 — Improvisagdo em formato Trading, nota melédica do tipo Bordadura,
Arpejo e Repeticdo em trecho de Time After Time (SIMONAL e VAUGHAN, 1970).

A troca de fungdes entre os solistas e aqueles que acompanham pode, talvez,
ser vista mais claramente em uma pratica conhecida como trading, taking ou
swapping fours (ou simplesmente fours), algumas vezes indicada no palco
por um dos musicos levantando quatro dedos. (HATCH, 2002, p.22)

5 Parte desta analise foi apresentada em minha dissertacdo de Mestrado intitulada: A
Improvisagao Vocal na Copacabana dos anos 50 a 70. UFMG. 2020.
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No compasso 35, Simonal finaliza sua frase com um arpejo de Ab6/Fm7
terminando em Mi bemol, antecipacao da ténica do proximo acorde. Ja no compasso
36, que € quando comeca o improviso de Sarah, ela o inicia utilizando bordadura com
uma escala maior comegada na 3% e uma passagem cromatica com as notas dé — ré
bemol e ré natural, essa ultima, blue note (42 aumentada). Na segunda parte do seu
improviso (compassos 38 e 39), ela usa saltos de 82, criando um pattern o que gera

um caracteristico do swing, além do deslocamento ritmico.

35 M7 EpT? ghm?  [EDT7 ™7 Blue Note YEm? Gm7e®
Y bt r
SARAH A" = = —
va e
BORDADURA -
SIMONAL ¥ = 1
i F=— DesLocamento =]
il T -~
ARPEJO # O @ 0UO__ ANTECIPAGAO

Exemplo musical 37 — Arpejo, Notas melddicas do tipo Antecipacao e Bordadura, Blue Note, Pattern
e Deslocamento ritmico em trecho de Time After Time (SIMONAL e VAUGHAN, 1970).

Simonal retoma seu solo com uma frase blues. No compasso 40, faz
antecipacao do acorde Fm7 cantando a nota Fa no final do compasso. Ao seguir,
sugere uma improvisagao escalar sob a menor harmdnica, mas o acorde € menor e
nao dominante. Ele utilitza 3% menor sobre a 32 Maior do acorde, no compasso 43 faz
o inverso, 3% Maior sobre a 32 menor do acorde e no compasso 44, novamente uma
32 menor sobre a 32 Maior do acorde (nota blues). Esse € um recurso bastante

comum no blues e no jazz. Faz uso de repeticao de notas no compasso 44.

40 7% Fm?  /Eb Om7t9 Q79 Cw? F769
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b s g fe
:@ - ¥ = — ‘i 'I =L
- 1 =t 1 i
ANTECIPACAO  ayay pujur I CHEOE D0 TUE O TOU cia | o ol ﬂ_'lnou_cua :u £0 00 8E s;oo=u£|m 00
-y -

| Y -
Exemplo musical 38 — Nota melddica do tipo Antecipacgao, Improvisagao Escalar, Nota Blues e
Repeticdo em trecho de Time After Time (SIMONAL e VAUGHAN, 1970).




No compasso 45, Sarah utiliza
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improvisagao escalar Fa-Mi-Ré-Do,

bordadura pra chegar no Si bemol do préximo compasso. Faz o arpejo de Bbm7

(acorde anterior) sobre o0 acorde Cm7(b5). Na segunda metade do compasso 46 utiliza

repeticao de notas, e antecipa o

do swing que sera apresentado no compasso

48. Segue com a bordadura Mi bemol-Ré bemol-Mi bemol finalizando com o arpejo

Mi bemol-Do-La bemol-Fa.

IMPROVISAGAO ESCALAR

BORDADURA BORDADURA
5 Bhw? [1504) Cmlé9 169 gpTaddy Eb7 ARPEJO
I_’ Lt .
A =N T =
M#‘[J_ i I'dl' | 1 { I =1 L-I
-

CHA— A UIRA DAJBA JOU BA U BATOU 8A U U U— U— U oUBAU
T N X Lo £ P [
%_ s — 1 ARPEJO REPETICAO = H

VE 00 v Uie

Exemplo musical 39 — Nota melddica do tipo Bordadura, Improvisagédo Escalar, Arpejo, Repeticéo e

Cliché em Time After Time (SIMONAL e VAUGHAN, 1970).

No compasso 49, Simonal utiliza um recurso que se assemelha ao bend para

chegar nas notas D6 e Mi bemol. No compasso 50, ele faz uma frase de citagao

finalizando na tbnica, permanecendo com a sonoridade do que Sarah cantou no

compasso 47. Utiliza repeticao de notas no compasso 51, finalizando seu trading

blues.
15’10
49 Amal7  Fy? Bhm’ Eb7 pApmaj? Fm’ Bom’ Eb7
} I — I — I % 1
SARAH : — | | ¥—F
[ 4 1 1 1 [ 4
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[} L -* I 'y ‘I
SIMONAL m 1 1 | 'I .[I 1 |
7 —_— — — —— — ,il {I I.
— Qv ouv ow Jou___{ oa ¢ no NOfj fNou 8 suou sosufouonofow |
—1
- -
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Exemplo musical 40 — Bend, Citagao, Repeticdo e Nota Blues em trecho de Time After Time
(SIMONAL e VAUGHAN, 1970).
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Sarah retoma seu improviso utilizando ténica em antecipacao de Abmaj7 e 72
Maior, fazendo bordadura com a 92 Maior. No compasso 54, podemos notar a
utilizacao da blue note (Ré natural). Usa repeticao da melodia do primeiro compasso
que (apenas em formato) no segundo compasso, traz a ideia de motivo. Faz o arpejo
Fa-La bemol-Do-Mib no compasso 55 seguindo para o compasso 56 em

improvisagao escalar com as notas La bemol-Si-Do-Ré.

15'17 BORDADURA BLUE NOTE i
. = IMPROVISAGCAO ESCALAR
CI b | [#7 o ¢ ™)
b b frs] o
SARAH (57 H = SIS =]
o Sk SRS T R S
U E DE SAJQUE LV BADAUVA JBADANI— L_U_U JU
|- -]
SIMONAL by = } ARPEJO | - v e ﬂ
# i i [vr ]"J
| B I

Exemplo musical 41 — Notas melddicas do tipo Bordadura, Blue Note, Repeticédo, Arpejo e
Improvisagao Escalar em trecho de Time After Time (SIMONAL e VAUGHAN, 1970).

Simonal retoma o improviso entrando com a 62 Maior no final do compasso 56
(chamada do seu solo), indo para a nota La bemol com a qual faz o jogo de oitavas
que é um caracteristico do swing. No compasso seguinte, ele faz uma frase de
imitacdo, em movimento contrario, do que a Sarah fez no solo anterior citagao,
seguindo para um arpejo Ab sobre o acorde de Cm7, fazendo uma bordadura em La

bemol-Sol bemol-La bemol terminando seu trading na 52 diminuta do acorde.

O Db e g g,]  REPETICAO

SARAH = - —— ==
1 1 T L I3
| | —— ¥ _-._ —=-
.»uuu\ CITAGAO " ARPEJO BORDADURA
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# se,]

SIMONAL % el
UE 90 UE PN ) @ K s
Exemplo musical 42 - Jogo de 8%s, Citagao, Arpejo e nota melddica do tipo Bordadura, Repeticao
em trecho de Time After Time (SIMONAL e VAUGHAN, 1970).
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Nesse ultimo trading de Sarah, é a primeira vez que nao ocorre antecipacao
da entrada (chamada) no compasso anterior. E também a primeira vez que aparecem
no improviso as semicolcheias e colcheias pontuadas. Com essas novas figuras,
Sarah faz um ritmico-melddico no qual acontece o deslocamento ritmico
novamente. Ao final de seu solo, ela canta a tonica e a sobe meio tom de forma que
essa nota resolve na ténica do acorde sus. Simonal volta cantando o tema e a primeira
nota € o La natural (ultima nota do solo de Sarah) que ambos cantam quase
simultaneamente. No decorrer da cangéo, apos os improvisos, Simonal agora canta o

tema, enquanto Sarah, no dueto, canta alterando ritmo e melodia.

m o o o o . DESLOCAMENTO -~

¢
| 15’28 1
I o e, |
: &2 Eb L U | [ e oW} g
1 HN— n‘ } = ]
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I i - LA 1 1
I\ \0U 01 U— 0U OI IV 00 01 IU— 00— ,I Q 0 Ténica se torna Dominante
| I . ’ ., )
SIMONAL %&' = | = ] === ==c==1=
b |

| ON-LY ENOW WHAT | KNOW

Exemplo musical 43 — Ostinato e Deslocamento ritmico em trecho de Time After Time (SIMONAL e
VAUGHAN, 1970).

Na performance de Simonal e de Sarah é notério o uso de do swing,
numa melodia apoiada em colcheias, além do formato trading, onde ambos se
revezam a cada 4 compassos, e todas as entradas sdo feitas por antecipacao na
segunda metade do ultimo compasso do improviso do outro. No compasso 40,

Simonal utiliza tercinas que sao células ritmicas caracteristicas do jazz.

A silabagcdo de Simonal, bastante apoiada nos “d’s segue fluidamente em
consonancia com o scat de Sarah. Podemos articular tal estrutura de improvisos com

0 conceito de improvisagcdo como conversa. Aqui, entendemos que Simonal ouve

atenciosamente Sarah, passando a respondé-la iniciando um didlogo que entdo se
mantém. Acerca do tipo de conversa, caracteriza uma interagdo amigavel, onde as

alternancias as voltas no frading exercem certo tipo de “provocagdo amistosa”.
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Na analise fonética do scatting de Wilson Simonal em Time After Time,

observou-se a predominancia de consoantes oclusivas, com 27 ocorréncias de /d/, 8

de /bl e 4 de It/, que organizam a estrutura silabica de seu improviso. As consoantes
fricativas apresentam menor incidéncia, com 2 ocorréncias de /s/ e 1 de /f/, enquanto

a consoante lateral /Il aparece 2 vezes. A consoante vibrante /r/, com 9 ocorréncias,

adiciona fluidez e marcacao ritmica ao fraseado.

No que diz respeito as vogais orais, nota-se uma distribuicdo equilibrada, com
21 ocorréncias de o/, 19 de /ul, 18 de /al e lel cada, e 9 de /il. Essa variedade vocalica
contribui para a riqueza melddica e timbristica da performance de Simonal. Cabe
destacar que, apesar de a gravagéao incluir um trading vocal com Sarah Vaughan, a
analise restringiu-se exclusivamente a silabagcéo de Simonal, alinhando-se ao objetivo

deste estudo de explorar o scatting brasileiro.

Na performance de Wilson Simonal em Time After Time realizada ao vivo, sua
interpretacdo vocal é caracterizada por uma voz de peito firme e expressiva, que
confere um peso emocional a sua execugdo. O timbre levemente anasalado
acrescenta um toque unico a sua sonoridade, trazendo um carater distinto ao seu
canto. O uso do vibrato é sutil, mas eficaz, adicionando nuances de suavidade e

intensidade a sua entrega. Além disso, o cantor emprega o bend e o portamento com

habilidade, manipulando as notas com flexibilidade e fluidez. Esses elementos vocais
Sa0 essenciais para a construgao do seu estilo préprio, que mescla elementos do jazz
com a musicalidade do samba e da musica popular brasileira, criando uma

performance vibrante e emocional.

A seguir, apresento tabela com os recursos utilizados no improviso em Time

After Time:

RECURSOS OCORRENCIA
Trading Formato do improviso
Antecipacao 2
Bordadura 8
Arpejo 6
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Repeticao

Blue Note

Pattern

Deslocamento

Improvisagao Escalar

Nota Blues

Bend

Citacao

Salto

I G C7 S Y B NG B ) N R B ) B NS

Consoantes oclusivas /d/; /b/; It/; Ip/

N
N

Consoantes vibrante /r/

Consoantes fricativas /s/; /f/

Consoante lateral /I/

Vogais orais /o/; Iul; lal; lel; [il
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Capitulo 8 - GAL COSTA em Falsa Baiana (1971)

Maria das Gragas Penna Burgos, conhecida mundialmente como Gal Costa,
nasceu em 1945 e se tornou uma das maiores intérpretes da musica popular brasileira
(MPB). Orfa de pai aos 14 anos, comecou a trabalhar como balconista em uma loja
de discos em Salvador, Bahia, onde foi apresentada a Caetano Veloso por Dedé
Gadelha, sua vizinha e futura esposa de Caetano. Sua estreia artistica ocorreu em
1964, durante a inauguragdo do Teatro Vila Velha, ao lado de Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Maria Bethania e Tom Zé. No ano seguinte, mudou-se para o Rio de

Janeiro e langou seu primeiro compacto, com musicas de Caetano e Gil.

Em 1966, participou pela primeira vez do Festival da Cangéo, interpretando
Minha Senhora, uma parceria de Gilberto Gil e Torquato Neto (POMPEU, 2017).
Durante o periodo tropicalista, Gal langou seu primeiro album solo, Gal Costa (1969),
no qual incorporou influéncias de artistas como Janis Joplin e Jimi Hendrix. O album
trouxe trés grandes sucessos, consolidando sua posigao no cenario musical brasileiro.
Entre suas obras marcantes desse periodo, destacam-se o disco ao vivo Fa—Tal Gal
a Todo Vapor (1971) e Modinha para Gabriela, tema de abertura da novela Gabriela,

composta por Dorival Caymmi.

Nos anos seguintes, Gal continuou a construir uma trajetéria brilhante. Em 1979
e 1980, langcou os albuns Gal Tropical e Aquarela do Brasil, que reafirmaram sua
posigao como uma das maiores intérpretes da MPB. Essas obras incluiram classicos
como Balancé, For¢a Estranha, india e Meu Nome é Gal, além de interpretacdes de
composicdes de Ary Barroso, como E Luxo S6, Na Baixa do Sapateiro, Camisa
Amarela e No Tabuleiro da Baiana (POMPEU, 2017).

Nos anos 1980, Gal seguiu alcangando grande sucesso com cangdes como
Festa do Interior, Meu Bem, Meu Mal e Acai, do album Fantasia (1981). Em 1985,
langou Bem Bom, que incluiu a faixa-titulo, composta por Arrigo Barnabé, e o dueto
com Tim Maia em Um Dia de Domingo, escrita por Michael Sullivan e Paulo Massadas.
Nos anos seguintes, Gal reinterpretou antigos sucessos e foi incluida no Hall of Fame
do Carnegie Hall, sendo a unica cantora brasileira a conquistar esse feito, em

reconhecimento a sua performance no show 40 Anos de Bossa Nova. Posteriormente,
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langou novos albuns que mesclavam releituras de classicos e composigdes inéditas,

mantendo sua relevancia e legado artistico (POMPEU, 2017).

Gal Costa faleceu em 9 de novembro de 2022, aos 77 anos. Seu legado
permanece vivo, tanto em sua vasta discografia quanto na influéncia que exerceu
sobre geragdes de musicos e intérpretes. Sua trajetéria € um marco na histéria da

MPB, destacando sua capacidade de inovar e transitar por diferentes estilos musicais.

Ficha técnica do fonograma Falsa Baiana (1971):

e Gravadora: Philips

e Diregdo: Wally Salomao

e Arranjos: Lanny Gordin

e Producgao: Paulo Lima

e Direcado de Producgao: Roberto Menescal

e Banda: Lanny Gordin (guitarra), Novelli (contrabaixo), Jorginho (bateria),
Baixinho (tuba)

O disco Fa-tal foi gravado ao vivo no teatro Tereza Raquel, no Rio de

Janeiro e foi o primeiro album duplo de musica brasileira langado.

A seguir, apresento a transcricdo da performance de Gal Costa interpretando a

cancgdo Falsa Baiana’®.

Gal, inicia a musica com uma citagao da introducao de Meditagao gravada por
Joao Gilberto em 1960. Na segunda parte da introducao, nota-se que ela ainda usa
como base essa pequena melodia, agora, acrescida de outras notas, aumentando seu
movimento. Utiliza bordadura no compasso 16 e a nota blues no compasso 18 (fa

natural).

6 Parte desta analise foi apresentada em minha dissertagdo de Mestrado intitulada: A
Improvisagao Vocal na Copacabana dos anos 50 a 70. UFMG. 2020.
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Exemplo musical 44 — Citagdo, nota melddica do tipo Bordadura, Improvisagédo Escalar e Nota Blues
em trecho de Falsa Baiana (COSTA, 1971).

Na melodia da cangéo, é possivel perceber o uso de métrica derramada’’ Gal
modifica a melodia da parte A a cada repeticao durante sua performance,
deslocando, omitindo e/ou repetindo palavras, como € o caso no exemplo acima na

frase “Nao samba, ndo mexe, ndo bole bole, nem nada” e insere sons percussivos

na 32 vez.

17 «n nogao de métrica derramada tem a ver com a a relagéo entre o canto e acompanhamento,
onde o canto - regido pela diviséo sildbica prosddica pela lingua portuguesa - o acompanhamento —
regido pela légica métrica musical — parecem as vezes “descolados” um do outro, numa sincronizagéo
relaxada. (...) Esta aparente complexidade ritmica deixa de existir ao prestarmos atengédo ao sentido
das palavras cantadas com expressividade, como é o caso de muitas interpretagdes de Elis Regina,
que ao serem transcritas com fidelidade, parecem desrespeitar os limites do compasso. Na métrica
derramada acontece uma superposigdo da divisdo das silabas e compassos musicais regulares da
tradigdo ocidental consagrada. Esta liberdade ritmica no canto acompanhado, chamado por Mario de
Andrade (1962) de “fantasia ritmica” funde em uma sé textura as nogdes de tempo musical europeu e
africano, (...) sendo marca de expressividade” (ULHOA, 1999 p.48-56).
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Exemplo musical 45 — Repeticdo e Deslocamento em trecho de Falsa Baiana (COSTA,
1971).

No exemplo abaixo, Gal inclui improvisagédo substituindo palavras da letra,
utilizando bordadura com repeticao entre as notas Do-Ré. A “frase “Ndo samba, ndo
mexe, ndo bole, nem nada” se torna “Samba, ndo mexe, ndo sabe deixar a mocidade

louca”, omitindo palavras da frase.

BORDADURA
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Exemplo musical 46 — Nota melddica do tipo Bordadura e Repetigdo em trecho de Falsa Baiana
(COSTA, 1971).

Gal inicia com improvisagao escalar ascendente, cantando as notas Mi-Fa-
Sol-La-Si fazendo uma bordadura Si-La-Si. Cria uma repeticao de duas notas que
se torna um pattern que se extende pelos compassos 104, 105, 106, 109 e 110. Nos
compassos 104 e 112, Gal canta uma célula que, por conta das fusas, lembra
rudimentos percussivos. Realiza a bordadura Mi-Ré sustenido-Mi no compasso 107,
seguida de dupla bordadura no compasso 108 com as notas Do-Si-La-Si. Finaliza

com o recurso de repeticao de notas nos compassos 111 e 112.
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Exemplo musical 47 — Improvisagao Escalar, notas melddicas do tipo Bordadura e Dupla Bordadura,
Repetigao, Pattern, Rudimentos e Repeticdo em trecho de Falsa Baiana (COSTA, 1971).

No compasso 118, ela faz improvisagao escalar descendente com as notas
Do-Si-La-Sol, realizando a bordadura La-Sol-La, seguida de repeticao de notas nos
compassos 119, 120 e 121. Nos compassos 121 e 122, Gal faz uso de um pattern,
uma das caracterisicas que mais remontam ao jazz em seu improviso. Gal sai da
silabagao para cantar “Isso ndo é baiana” e volta instantaneamente para o scat. No
compasso 126, utiliza bordadura. E possivel notar similaridade com as ideias de

improviso de Leny, utilizando padrdes e bordaduras como recurso de seu improviso.
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Exemplo musical 48 — Improvisagédo Escalar, nota melédica do tipo Bordadura, Repeticdo e Pattern
em trecho de Falsa Baiana (COSTA, 1971).
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Do compasso 139 para o 140, Gal agora utiliza a silabagdao como citacao
dentro da letra, fazendo o inverso do exemplo anterior, retornando para a letra da

musica instantaneamente.
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T dIY ° % Fegy d iz |
TEPAL-MA  NIN- GUEM.A-BRE.A €0 DA NIN-GUEM GRI-TA 0-84  SAL-VEA BA - HI A PU
140 Em’ 12 Ebm 709 pmaj? CémT8

3

f = — |

Dl 8A DA 8AJOA MAS A GEN - TE GOS - TA QUAN-DO.U-MA BA-IA-NA SAM-8A DI - REI-TINHO  DE CI-MAEM
ClTACAO ﬁ

Exemplo musical 49 — Citagdo em trecho de Falsa Baiana (COSTA, 1971).

O solo de Gal em Falsa Baiana esta apoiada em semicolcheias e o “garfo”
(célular ritmica do samba) se faz bastante presente. Canta a palavra “baiana” em
alguns momentos, dentro da silabagdo de seu improviso, 0 que ajuda o ouvinte a

identificar em que parte da musica ela esta.

Caminhando para o final da musica, Gal canta a introdugao uma vez como
apresentada no inicio da cancao. Logo apos improvisa sobre a intro por 3 vezes e na

quinta vez cantando a intro como apresentada no inicio, ela finaliza a performance.

Na analise fonética do scatting de Gal Costa em Falsa Baiana, destaca-se a

predominéancia de consoantes oclusivas, com 115 ocorréncias de /p/, que se sobressai

como elemento estrutural da silabagdo. Outras consoantes oclusivas incluem 41

ocorréncias de /bl e Id/ cada, 9 de /t/ e 2 de Ig/. A consoante vibrante /r/ aparece 38

vezes, enquanto a consoante nasal /m/ registra 12 ocorréncias, contribuindo para a

variagdo timbristica e articulagdo do improviso.

Em relagdo as vogais orais, ha uma notavel frequéncia de /al, com 193
ocorréncias, seguida por 54 de /u/, 36 de /el, 28 de /il e 16 de /ol. Essa distribuicao
revela a preferéncia por sons abertos e claros, que conferem fluidez e expressividade
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a interpretacdo. Esses elementos fonéticos refletem a forma como Gal Costa articula
sua voz instrumental, evidenciando sua abordagem particular no contexto do scatting

brasileiro.

E possivel notar na performance de Gal um forte carater bossanovista, embora
nessa versao o carater do scatting sobressaia. Ainda sobre a veia bossanovista da
versao, podemos citar a atmosfera intimista que se da pela cantora estar cantando e
acompanhando-se ao violdo. E possivel observar também uma “conversa” ocorrendo
entre os estilos, quando Gal, ainda na introdugdo canta citando um trecho da
introducédo de Joao Gilberto na faixa Meditagdo, em seu disco de 1960. Ao mesmo
passo, enquanto faz a citagdo, ela rompe o diadlogo ao repetir a estrutura harmédnica e
colocar frases de improviso, dando uma pista do restante da performance; ela o faz
duas vezes durante a cancdo. Tais agdes se caracterizam através da utilizagdo de um
“breque”, pela repeticdo de palavras/expressdes e pela reorganizagao ritmica, além
da utilizagcdo de percussdes vocais. Na performance de Falsa Baiana, Gal Costa
apresenta uma interpretagcdo marcada pela incorporagao do idiomatismo instrumental,
evidenciado logo na introdugcdo, em que sua voz emula o som do trompete com
surdina. A escolha estética inclui o uso de vibrato, que adiciona uma textura
expressiva a interpretacao. Trata-se de uma apresentacao ao vivo, onde Gal explora
um timbre bossanovista caracteristico, aliado ao uso predominante da voz de cabeca,

navegando com fluidez entre o registro médio-agudo e agudo.

A seguir, apresento uma tabela com os recursos evidenciados por Gal em sua

performance em Falsa Baiana:

RECURSOS OCORRENCIA
Citacao &)
Bordadura 6
Nota Blues 1
Repeticao 4
Improvisagao Escalar 3
Rudimentos 2
Dupla Bordadura 1
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Pattern 2
Deslocamento 1
Consoantes oclusivas /p/; /b/; [dl; It/; Ig/ 208
Consoantes nasais /m/ 12
Consoante vibrante /r/ 38
Vogais orais /al; /ul; lel; lil; lo/ 327
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FALSA BAIANA

Tomscaicao: Guiw NeoEe  PERFORMANCE D GAL COSTA NO DISCO "GAL FA-TAL" (1971)
GERALDO PEREIRA
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Capitulo 9 - BABY DO BRASIL em A Menina Danga (1972)

Baby do Brasil, nascida como Baby Consuelo, iniciou sua trajetoria artistica
aos 14 anos, vencendo um festival de musica em Niterdi. Em 1966, adotou seu nome
artistico e, dois anos depois, mudou-se para Salvador, onde conheceu Pepeu Gomes,
com quem formou uma parceria musical e teve seis filhos. Em 1968, integrou o grupo
Os Novos Baianos, gravando discos iconicos e consolidando-se como uma das vozes

mais marcantes da MPB.

Com a dissolugao do grupo em 1978, iniciou carreira solo com o album O que
vier eu trago, que incluiu o sucesso Menino do Rio (Caetano Veloso). Na década de
1980, langou albuns como Canceriana Telurica (1981), com o sucesso Todo dia era
dia de indio (Jorge Benjor), e Sem pecado e sem juizo (1985). Participou do

prestigiado Festival de Montreux e explorou diversas sonoridades em sua obra.

Nos anos 1990, apds uma peregrinacdo a Santiago de Compostela, adotou o
nome Baby do Brasil e langou albuns como Um e Acustico: Baby do Brasil. Reuniu-se
com Os Novos Baianos para o album Infinito Circular (1997) e show homénimo. Em
2000, langou o disco gospel Exclusivo para Deus, apos experiéncias misticas que

influenciaram sua vida e obra.

Retomou classicos de sua carreira em shows marcantes, como o realizado no
Vivo Open Air em 2012, ao lado de Caetano Veloso, e o espetaculo Baby Sucessos —
A Menina Ainda Dancga (2014), que resultou em seu primeiro DVD. Em 2016, voltou
aos palcos com Os Novos Baianos na turné Acabou Chorare: Os Novos Baianos se

Encontram, percorrendo o Brasil e culminando em um DVD ao vivo.

Em 2022, celebrou seus 70 anos com a turné Baby do Brasil e Pepeu Gomes
a 140 graus, marcando o retorno da parceria com Pepeu apds 30 anos. A turné reuniu
sucessos de suas carreiras e reafirmou sua relevancia como icone da musica

brasileira.

Ficha técnica do fonograma A Menina Danga (1972):

e Gravadora: Som Livre
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e Produtor: Eustaquio Sena

e Arranjadores: Pepeu Gomes e Moraes Moreira

e Musicos: Pepeu Gomes (violdo e guitarra), Dadi Carvalho (contrabaixo),
Jorginho Gomes (cavaquinho)

e Album com 10 faixas

Apresentamos o scatting de Baby do Brasil em A Menina Danga, composi¢cao
de Luiz Galvao e Moraes Moreira, cangao gravada pelo grupo Novos Baianos, no
album Acabou Chorare (1972).

Baby inicia seu improviso com uma “dica”, as notas Fa e Ré que podemos
observar como motivo, o centro gravitacional de seu solo nessa cangéo, uma vez que
essas notas aparecem sequencialmente em todo o trecho, sempre utilizando
colcheias e semicolcheias, ora pontuadas, ora com repeticao e ainda com a figura do
garfo (semicolcheia-colcheia-semicolcheia). No compasso 2, utilizando essas

mesmas notas, ela desenvolve um arpejo Fa-Ré-La-Fa-Ré com repeticao.

ARPEJO

1:31 ’ r REPETIGAO _\\
J =100 G#dim? Bbmaj”
n P r—— -
= | | R4 = rr ——
tzin  gon 1 din din dindai a ba din—— gan gandan
\_ J k J
""" = mMoTivo \ j

Exemplo musical 50 — Motivo, Repeticdo e Arpejo em trecho de A Menina Dang¢a (BRASIL,
1972).

Nota-se a presenca do motivo Fa-Ré também neste trecho, e como no
compasso 2, Baby canta o mesmo arpejo Fa-Ré-La-Fa-Ré agora sobre o acorde de
G#dim7. Segue para o compasso 4 em um arpejo descendente com as notas La-Fa-
Dé-Sol trazendo a tensao da 92 para o acorde de F6/A, seguido da com as

notas Sol-Si bemol-La.
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Exemplo musical 51 — Motivo, Arpejo e nota melddica do tipo Apojatura em trecho de A
Menina Dang¢a (BRASIL, 1972).

Baby prossegue com a ideia de arpejo com repeticao agora ascendente, com

as notas La-Do-Ré-Fa-La (arpejo de Dm7) sob o acorde G#dim7 destacando as notas

Ré e F4 em uma variagao ritmica de uma colcheia, sucedida pelo garfo (semicolcheia-

colcheia-semicolcheia). No final do compasso 5, faz a antecipacao com a nota Do e

prossegue com o padrao de repeticao de notas, e novamente traz o motivo Fa-Ré.

REPETICAO
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Exemplo musical 52 — Arpejo, Repeticao, nota melédica do tipo Antecipacédo e Motivo em
trecho de de A Menina Dang¢a (BRASIL, 1972).

Baby finaliza com a repeticao do motivo Fa-Re, que percebe-se como o ponto

para o qual suas escolhas e recursos convergiram no percurso de seu improviso.

P - REPETICAO ™~ \
A : "
Z —_— —— ) E
S - > = | |
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\>——————————- -7 )

Exemplo musical 53 — Motivo e Repeticdo em trecho de de A Menina Dang¢a (BRASIL, 1972).
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Na analise fonética do scatting de Baby do Brasil em A Menina Dancga, observa-

se a predominancia de consoantes oclusivas, com 23 ocorréncias de /d/, 12 de /g/, 6

de /bl e 1 de /t/, que contribuem para a articulagao ritmica e percussiva do improviso.

A consoante fricativa /vl aparece 12 vezes, adicionando textura as silabas

improvisadas, enquanto a consoante nasal /n/ é registrada 18 vezes, destacando-se

como um elemento de ligagao entre os sons.

Entre as vogais orais, as mais frequentes sdo /u/ e [il, cada uma com 19
ocorréncias, seguidas de /al com 5 ocorréncias e /o/ com 2. A vogal nasal /a/ também
aparece 19 vezes, evidenciando uma integracao significativa de timbres nasais,
caracteristica que contribui para a expressividade e singularidade do scatting de Baby
do Brasil. Essa distribuicdo fonética demonstra uma abordagem distinta que equilibra

clareza, ritmo e criatividade na improvisagao vocal.

Na interpretacdo de A Menina Danga, Baby do Brasil apresenta uma
performance ao vivo que combina uma série de recursos vocais marcantes. Sua voz
exibe uma leve soprosidade, que confere um carater mais intimista a execucao,
enquanto o uso de overdrive adiciona uma textura rouca e expressiva em momentos
pontuais. O vibrato, , contribui para a riqueza sonora da interpretagcao, ao passo que
o portamento no final das frases reforca 0 movimento melédico com fluidez. Esses
elementos se alinham a energia e espontaneidade caracteristicas das apresentag¢des

ao vivo, evidenciando o estilo performatico da cantora.

Abaixo, tabela que registra a ocorréncia dos recursos utilizados por Baby em

seu improviso em A Menina Dancga:

RECURSOS OCORRENCIA
Motivo 7
Repeticao 3
Arpejo 4
1
Antecipacao 1
Consoantes oclusivas /d/; /g/; Ibl; It/ 42
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Consoantes nasais /n/ 18
Consoante fricativa /v/ 12
Vogais orais /u/; /il; lal; o/ 26
Vogal nasal /a/ 19




107

A Menina Danca

interprete: Baby Do Brasil Morais Moreira
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Capitulo 10 - ALAIDE COSTA em Catavento (1976)

Alaide Costa, cantora e compositora, nasceu no suburbio de Agua Santa, Rio
de Janeiro, filha de um forneiro e uma lavadeira. Iniciou-se na musica em programas
de calouros infantis e, nos anos 1950, venceu o programa “Calouros em Desfile” de
Ary Barroso, marcando o inicio de sua carreira como crooner no dancing Avenida, no
Rio. Seu primeiro disco, um 78 rpm, foi langado em 1957. Em 1959, sob influéncia de
Jodo Gilberto, aproximou-se da bossa nova e gravou seu primeiro LP, Gosto de Vocé,
com composi¢cdes de Tom Jobim, Vinicius de Moraes e outros icones do movimento.
Nos anos seguintes, langou albuns como Alaide Canta Suavemente (1960) e Alaide,

Joia Moderna (1961), ampliando seu repertério com parcerias significativas.

Durante os anos 1960, participou de shows emblematicos da bossa nova,
incluindo o programa “O Fino da Bossa”, e destacou-se com interpretacbes como
Onde Esta Vocé. Embora tenha se afastado por problemas de saude em 1966,
retomou a carreira na década de 1970, colaborando com Milton Nascimento no Clube
da Esquina e langando discos marcantes, como Alaide Costa e Oscar Castro Neves
(1973) e Coracgéo (1976).

Nos anos 1980 e 1990, Alaide diversificou sua atuacdo, colaborando com
grandes nomes como Paulinho da Viola e Egberto Gismonti e explorando repertérios
variados. Lancou o album Falando de Amor (2000) e participou de importantes
festivais, como o London Jazz Festival. Em 2022, lancou O Anel: Alaide Costa Canta
José Miguel Wisnik, reafirmando sua sensibilidade e sofisticagdo musical. Mais
recentemente, em 2023, apresentou E agora o tempo quer voar, um trabalho que une
sua trajetdria a constante renovacgao artistica, reafirmando seu lugar de destaque na

musica brasileira.

Entretanto, a trajetéria da cantora foi profundamente impactada pelo racismo
estrutural que permeia a sociedade brasileira. Durante o auge da bossa nova, apesar
de seu talento e de contribuigdes significativas para o movimento, sua atuacao foi
sistematicamente minimizada, reflexo das barreiras impostas por um espaco
dominado por narrativas e figuras brancas. Essa exclusao ndo apenas silenciou parte

de sua histéria, mas também reforgou a urgéncia de revisitar criticamente a construcao
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da memdria da musica brasileira para reconhecer as vozes que foram injustamente

marginalizadas.

Hoje, em plena atividade, Alaide Costa finalmente comecga a receber o
reconhecimento que lhe foi negado. Esse processo, embora tardio, é essencial para
reparar lacunas historicas e celebrar sua importancia no cenario musical, reafirmando

o impacto de sua obra e de sua luta em um campo marcado por desigualdades.

Ficha técnica do fonograma Catavento (1976):

e Gravadora: EMI — Odeon

e Album: Coragdo

e LP 78 rpm, contendo 12 faixas

e Produtor: Milton Nascimento e Mariozinho Rocha

e Arranjador: Jodo Donato

e Musicos: Nelson Angelo (violdo e guitarra), Jodo Donato (piano e 6rgéo),

Novelli (contrabaixo), Robertinho Silva (bateria) e Toninho Horta (guitarra).

No album Coragao (1976), Alaide Costa se destacou ao gravar, em sua maioria,
compositores mineiros, como Sueli Costa, Milton Nascimento, Nelson Angelo,
Ronaldo Bastos e Toninho Horta. O disco contou ainda com participagcdes especiais

de Beto Guedes (voz) e lvan Lins (piano).

10.1 A Voz Como Instrumento na Musica Popular Brasileira

Na musica popular, a voz desempenha varias funcdes. Além de expressar o
conteudo textual das cangdes e criar harmonias em grupos vocais, a voz pode atuar
como um veiculo para improvisagcado, especialmente no scatting. De maneira mais
especifica, a voz pode ser utilizada como instrumento, integrando-se ao ensemble
musical como mais um elemento sonoro. Esse aspecto da voz como instrumento é
particularmente relevante na musica popular brasileira, dos quais diversos intérpretes
fazem uso do scatting para dar forma e significado as melodias que executam. Ao

empregar a voz dessa maneira, os cantores nao apenas ampliam as possibilidades
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sonoras, mas também transformam a voz em um recurso que interage diretamente

com os outros instrumentos, dentro do contexto da musica popular.

10.2 A Voz Instrumental em Catavento

A performance de Alaide Costa na musica Catavento (1976), do album
Coracéo, constitui o exemplo mais representativo de voz instrumental dentro dos
estudos de caso da minha pesquisa. Essa interpretagcdo se destaca como o unico
exemplo integral de voz instrumental entre os casos analisados em minha tese, na
medida em que Alaide nao utiliza palavras, mas apenas a sonoridade, silabacio e os

timbres de sua voz, integrando-se ao arranjo musical como mais um instrumento.

Essa abordagem esta intimamente ligada ao conceito de voz instrumental,
como discutido por Lepri (2023), que sugere que a voz pode ser entendida como
instrumental quando se apropria de elementos idiomaticos de outros instrumentos. A
definicdo ampliada de musica instrumental proposta por Bastos e Piedade (2006)
destaca que, quando a voz é tratada como instrumento, ela contribui para a criagao
de texturas sonoras, sem a necessidade de letras. No caso de Catavento, a voz de
Alaide se integra ao conjunto instrumental, criando uma simbiose com os outros

elementos da musica.

10.3 Influéncia do Jazz e o Idiomatismo Instrumental

A utilizacdo da voz como instrumento em Catavento de Alaide Costa esta
alinhada com praticas de improvisagédo vocal observadas no sambajazz e no jazz,
conforme apontado ao longo desta pesquisa. Nestrovski (2013) observa que os
cantores de jazz frequentemente se baseiam em técnicas dos instrumentistas de
sopro, 0 que caracteriza o idiomatismo instrumental, somando-se a isso o scafting. A

escolha estética das silabas tem grande impacto no efeito da voz instrumental.
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10.4 A Performance de Alaide em Catavento (1976)

Na primeira versdo de Catavento, composta e gravada por Milton Nascimento
em 1967 no album Irmé&o de Fé, a flauta € o instrumento responsavel pela melodia. A
introducdo da musica € marcada pela voz de Milton, que dobra o riff'® do viol&o,
estabelecendo o carater da bossa e da estética do Clube da Esquina. Durante a
improvisagao ao piano, a influéncia do jazz é claramente evidente. No final da ultima

repeticdo do B, a voz de Milton se une a flauta, dobrando a melodia.

Na versdo de Alaide Costa (1976), a flauta € substituida pela voz ao longo de
toda a melodia, caracterizando a musica como um sambajazz desde a introdugao.
Esse estilo € notavel pela presenga das figuras ritmicas tipicas, como o "garfo"
(semicolcheia-colcheia-semicolcheia), além das semicolcheias e colcheias como se

pode observar no exemplo abaixo:

[0:10] Fyp7 Em? Dm7 Cmaj”
: . - [ Fr—= | F—= N v |
el = e — i\__j 4 7 °
dabarapa pé— ra paiabadé——— ___ ra té— ra tai a

Exemplo musical 54 — Figuras ritmicas do sambajazz, como “garfo”, colcheias e
semicolcheias em trecho de Catavento (COSTA, 1976).

Alaide, por sua vez, utiliza silabas oclusivas'® como “Da”, “Ba”, “Pa”, “Pei”, “Ta”,
“De”, além das expressdes “Baia” e “Taia” ou “Paia”, que se destacam ao longo da

melodia, reforgcando a caracteristica ritmica do sambajazz e marcando sua interagao

8 Riff. € uma sequéncia curta e repetitiva de notas ou acordes, geralmente executada por um
instrumento melddico ou harmdnico, que serve como uma base ou estrutura para a musica. Os riffs sdo
comuns em diversos estilos musicais, como rock, jazz, funk, entre outros.

9 Uma silaba oclusiva é aquela que contém uma consoante oclusiva, ou seja, uma consoante
em que o fluxo de ar € momentaneamente bloqueado pela lingua ou pelos Iabios, criando uma "parada”
ou "explosado" de som. As consoantes oclusivas sdo aquelas que exigem esse bloqueio do ar, que s6
¢ liberado de forma abrupta.

As consoantes oclusivas mais comuns sao:

e Bilabiais: /p/ (como em "pato") e /b/ (como em "bola")
e Dentais ou alveolares: /t/ (como em "tatu") e /d/ (como em "dado")
e Velar: /k/ (como em "cavalo") e /g/ (como em "gato")
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com os instrumentos. Dessa forma, a interpretacdo de Alaide Costa em Catavento
exemplifica como a voz pode se comportar ao assumir o papel de voz instrumental,

transformando-se em uma extens&o do conjunto.

12 Am7 C Em/B C7/8v F/A BY Am7
) ; — @ ,
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Exemplo musical 55 — Utilizag&o de silabas oclusivas em trecho de Catavento (COSTA,
1976).

Alaide Costa demonstra, assim, a versatilidade da voz na musica popular
brasileira, ampliando as possibilidades sonoras e reforcando a importancia da
improvisagao vocal dentro do contexto do sambajazz. Sua performance em Catavento
(1976) ilustra, de forma clara, o conceito de voz instrumental, e como sua utilizagao
pode transcender a melodia convencional, criando novas texturas e enriquecendo a

dindmica musical.

Na analise fonética da voz instrumental de Alaide Costa em Catavento,

identificam-se consoantes oclusivas como elementos marcantes, com 14 ocorréncias

de /d/, 12 de Ibl, 11 de Ip/ e 5 de It/, configurando uma articulagao vocal que valoriza

a definigao ritmica e a precisdo sonora. A consoante vibrante /r/, presente 9 vezes,

contribui para a fluidez da silabacgao.

No ambito das vogais orais, destacam-se: com 48 ocorréncias de /al, que

predomina amplamente, seguidas de 9 ocorréncias de /il. As vogais nasais, com 10

ocorréncias de /é/ e 2 de /al, complementam a paleta sonora, trazendo um timbre
suave e introspectivo a interpretacado. Essa configuracao fonética reflete a sutileza e
o controle técnico caracteristicos de Alaide Costa, conferindo expressividade a sua

voz instrumental.
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Na interpretacédo de Catavento, Alaide Costa apresenta uma performance vocal
marcada por um vibrato sutil, que adiciona profundidade e expressdao a melodia. O
uso predominante de vogais orais contribui para uma sonoridade aberta, enquanto o
registro meédio-agudo/agudo reforga a delicadeza e a precisdo de sua abordagem
vocal. Além disso, a leve soprosidade presente em sua emissao vocal confere um
carater intimista e contemplativo a interpretagcédo, destacando a suavidade da voz de
Alaide.
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Capitulo 11 - DJAVAN em Luz (1982)

Djavan Caetano Viana é cantor, compositor e instrumentista com uma vasta
carreira que se iniciou nos anos 1970 e se consolidou como uma das mais importantes
da musica popular brasileira. Natural de Macei6, Alagoas, comegou a tocar violao aos
16 anos e ingressou no grupo vocal Luz, Som, Dimensdo (LSD), com o qual
interpretava cangdes dos Beatles. Em 1973, mudou-se para o Rio de Janeiro em
busca de oportunidades na musica. Foi contratado como crooner no Number One,
uma renomada casa noturna da época, onde sua voz chamou a atenc¢ao de produtores
musicais. Pouco depois, passou a trabalhar como intérprete em trilhas sonoras de

novelas da TV Globo, abrindo portas para sua futura projegcéo nacional.

Em 1975, participou do “Festival Abertura”, da TV Globo, com a cang¢ao “Fato
consumado”, que conquistou o segundo lugar e deu inicio a sua carreira como
compositor e cantor. No ano seguinte, langou seu primeiro LP, A Voz, o Violéo e a
Arte de Djavan (1976), que trouxe sucessos como Flor de lis e o consolidou como um
dos nomes mais promissores da musica brasileira. Sua capacidade de aliar letras
poéticas a melodias ricas chamou a atengao de grandes nomes da MPB, como Maria
Bethdnia e Gal Costa, que comecaram a gravar suas composicoes. Esse
reconhecimento culminou em 1982 com o album Luz, que marcou sua estreia no
mercado internacional e contou com a participagdo de Stevie Wonder na faixa

Samurai.

Ao longo dos anos 1980, Djavan aprofundou sua fusdo de MPB, jazz, samba e
ritmos africanos, resultando em albuns emblematicos como Lilas (1984) e Meu Lado
(1986). Seus sucessos, como Esquinas e Sina, reafirmaram sua posicdo como um
dos compositores mais inventivos do Brasil. Além de seu trabalho autoral, sua musica
encontrou espago em vozes de artistas internacionais, como Al Jarreau e Carmen
McRae, ampliando seu alcance para além do Brasil. Em 1996, com o album Malasia,
Djavan mostrou sua versatilidade ao integrar novos elementos sonoros a sua obra,

mantendo sua relevancia ao longo das décadas.

Além de sua carreira solo, Djavan se destacou como intérprete, langando o

disco Aria (2010), em que revisitou classicos da musica brasileira e internacional. Suas
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composi¢des foram interpretadas por nomes icénicos da MPB e de outros estilos,
fortalecendo sua reputacdo como um dos artistas mais respeitados da musica
brasileira. Com uma obra marcada pela sofisticagdo e pluralidade, Djavan segue
sendo uma figura central, conquistando geragdes de fas ao redor do mundo com seu

talento inigualavel.

Ficha técnica do fonograma Luz (1982):

Gravadora: CBS/Sony Music

Produtor: Ronnie Foster

Arranjadores: Djavan, Jorge Del Barrio e Eddie Del Barrio

Musicos: Zé Nogueira (saxofone soprano), Luis Conte (percusséo), Raul de
Souza (trombone), Café (percussao), Jorge Dalto (piano), Djavan (violao),
Moisés Nascimento (trombone), Marquinhos (saxofone tenor), Larry G. Hall
(trompete), Abaham Laboriel (contrabaixo), Harvey Mason (bateria), Ronnie
Foster (hammond B3), Paul Jackson Jr (guitarra), Hubert Laws (flauta), além

de orquestra de cordas (violino, viola, violoncelo).

A seguir, o improviso de Djavan em Luz (1982), gravada nos Estados Unidos,

no album homoénimo.

Djavan inicia seu improviso da 32 para a 5% do acorde Dmaj7(add9) utilizando
a nota Sol como passagem. Alcanca a ténica do acorde e entdo utiliza o efeito
apojatura nas notas DO, La, Fa, em um arpejo descendente, que apoia a sonoridade
anasalada das silabas que ele escolhe para este trecho. Segue com arpejos dos
acordes Bb79 e A79 fazendo a bordadura La-Sol-La culminando no arpejo 3-5-1 do
acorde Dmaj7(add9).
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Exemplo musical 56 — notas melddicas do tipo Passagem e Bordadura, e Arpejo em trecho
de Luz (DJAVAN, 1982).

Djavan passa do compasso 4 para 0 compasso 5 com a nota melédica do tipo

antecipacao, cantando a nota Fa, tdnica do acorde F7(add13) e repeticao do motivo

Fa-Fa-Ré com variagao ritmica, utilizando silabas anasaladas.
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Exemplo musical 57 — Nota melddica do tipo Antecipagao, Motivo e Repeticdo em trecho de
Luz (DJAVAN, 1982).

. No compasso 8, Djavan utiliza as tensoes: Mi, nona do acorde Dmaj7(add9),
Ré e L4, respectivamente nona menor e sexta menor do acorde C#7(b9), e as notas
Sib e La, respectivamente sétima menor e sexta maior do acorde C7(b9). Prolonga a
nota La, que da inicio ao arpejo descendente/ascendente sobre o acorde de
F7(add13), seguindo para a improvisagao escalar descendente com as notas La-
Sol-Fa#-Mi-Ré-Mi-Fa#, sendo que a ultima nota, ja no compasso 10, da inicio a outro

arpejo em movimento ascendente Fa#-La-Fa#-Ré.
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Exemplo musical 58 — Tensodes 9%s, 63s e 72, Arpejo e Improvisacdo Escalar em trecho de
Luz (DJAVAN, 1982).

Na mudanga do compasso 10 para o compasso 11, Djavan prolonga a nota DO,

fazendo uso da nota melddica do tipo retardo. Prossegue fazendo um jogo de
repeticao entre as notas La e Ré com alteragdes ritmicas e de acentuacido. No
compasso 12, faz uso de notas de tensao Fa-Ré-La#(Sib) respectivamente 112, 9% e
72 sob o acorde C7(b9), no compasso 13, as tensdes Ré e Mi, 132 e 9% sob o acorde
de F7(add13). Finaliza o compasso 13 novamente utilizando o recurso repeticao,

entre as notas La e Sol#.
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Exemplo musical 59 — Nota mélodica do tipo Passagem e Retardo, Tensdes 72, 92, 1128, 132
e Repeticdo em trecho de Luz (DJAVAN, 1982).

Djavan destaca especialmente as tensoées, utilizando: 132 (nota Si) e 92 (nota
Mi) sob o acorde Dmaj7(add9). No mesmo compasso faz antecipacao da nota Fa (Mi
sustenido na enarmonia), 3% do acorde C#79, seguida da nota La, 132 do mesmo
acorde. No compasso 15, vemos novamente a tensao 13 (nota Ré) sob o acorde
F7(add13), seguida da repeticao La-Sol-La-Sol, sendo a nota Sol 13 de Bb79 e 72
de A79. E a nota Ré que passa de tdnica de Dmaj7(add9) para tensao 92 de C#79.
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Exemplo musical 60 — Tensdes, nota melddica do tipo Antecipacéo e Repeticdo em trecho
de Luz (DJAVAN, 1982).

Djavan inicia o compasso 17 ja com a tensdo nota Ré, 132 do acorde
F7(add13), seguindo no préximo compasso para as notas La-Fa#-La-Ré-Fa-Ré, como
uma variagdo do arpejo de Ré, primeiramente sobre o acorde Dmaj7(add9), se
estendendo até o terceiro tempo do compasso, agora como tensées do tipo 112 e 92
do acorde C#7(b9). No quarto tempo do compasso 18, inicia um padrao de repeticao
de notas, cantando a mesma nota primeiramente trés vezes, seguindo para as demais
com duas repeticoes de cada. Finaliza sua improvisagdo com a nota Ré, uma

antecipacao da tbnica do acorde final Dmaj7(add9).
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Exemplo 61 — Tensdes, Arpejo, Repeticao e nota melédica do tipo Antecipacdo em trecho de
Luz (DJAVAN, 1982).

Corroborando o que apontou Silva (2020), Djavan evidencia em sua obra uma
forte influéncia da musica pop estadunidense, como funk, soul e R&B, além de
elementos musicais provenientes de paises do sul da Africa, como Angola e Africa do
Sul. Essas influéncias se refletem na sonoridade de seus improvisos vocais,
particularmente em fraseados melédicos, padrdes ritmicos e silabacbes distintas. Na

cangao Luz, por exemplo, Djavan incorpora silabas que remetem a sonoridade da
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lingua angolana, com glides®® como /ie/, /yi/, luou/ e /dju/, bem como da lingua inglesa,
com /u/, /di/, /du/ e /ui/, combinando essas influéncias com a percussividade da lingua

portuguesa.

Na anadlise fonética do scatting de Djavan em Luz, observa-se uma

predominéancia de consoantes oclusivas, com 43 ocorréncias de /d/, 11 de /t/ e 10 de

Ibl, que estruturam a silabacdo com um carater ritmico bem delineado. A consoante
vibrante /j/, registrada 1 vez, aparece pontualmente como um elemento de transigéo

melddica. As consoantes nasais, In/ com 27 ocorréncias e /Im/ com 4, contribuem para

uma articulagao vocal que privilegia a continuidade sonora.

No ambito das vogais orais, destaca-se o uso expressivo de /ul/, com 65
ocorréncias, seguida de /il, com 33, e /al, com 11, formando uma base melddica
predominantemente fechada. A vogal nasal /é/, com 13 ocorréncias, adiciona uma
qualidade timbrica que complementa a interpretacdo com nuances de profundidade e

introspeccéo.

Na interpretacdo de Luz, Djavan utiliza recursos vocais que evidenciam sua
versatilidade e controle técnico. O vibrato, presente de forma sutil e constante, confere
um carater expressivo a performance, enquanto o portamento entre notas contribui
para a fluidez melddica. A alternancia entre a voz de peito e o falsete revela um
dominio do registro vocal, proporcionando contrastes dindamicos que enriquecem a
construcdo interpretativa. Como dito acima, ha a presenca de glide em seu canto.
Além disso, o timbre anasalado, uma caracteristica marcante de sua vocalidade,
reforga a singularidade estilistica de sua abordagem, destacando-se como elemento

central na construgao da identidade sonora da performance.

A sequir, tabela com os recursos utilizados por Djavan em seu improviso em

Luz:

20 Glide: som de transigéo, ndo distintivo, produzido pela passagem dos érgéos fonadores e
articuladores de uma posig¢ao para outra (p.ex., na fala carioca, entre uma vogal e uma chiante final é
pronunciada a semivogal [i], que € um glide : n[6i]s 'nés', p[ai]s 'paz’ etc., por influéncia da chiante que,
como o [i], & pronunciada perto do palato duro) (OXFORD LANGUAGES).
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RECURSOS OCORRENCIA
Passagem 1
Arpejo 6
Bordadura 1
Antecipacao 3
Repeticao 7
Motivo 1
Tensoes 11
Improvisagao Escalar 1
Retardo 1
Consoantes oclusivas /d/; /b/; It/ 64
Consoante vibrante /j/ 1
Consoantes nasais /n/; /m/ 31
Vogais orais /u/; /il; lal 109
Vogal nasal /é/ 13
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Capitulo 12 - JOAO BOSCO em Papel Maché (1984/2010)

Joao Bosco de Freitas Mucci € cantor, compositor e violonista, reconhecido
como um dos grandes nomes da musica popular brasileira. Nascido em Ponte Nova,
Minas Gerais, em 13 de julho de 1946, é descendente de libaneses e foi criado em
uma comunidade arabe, onde a musica era parte essencial do cotidiano. Sua
formacgao musical foi moldada pelo samba e pelos ritmos regionais de Minas Gerais,
influéncias que definiriam sua trajetoria artistica. Desde jovem, demonstrou interesse
pela musica e desenvolveu um estilo unico de tocar violdo, marcado por batidas

ritmicas complexas e harmonias sofisticadas.

Nos anos 1970, destacou-se pela parceria com Aldir Blanc, criando sucessos
como O Mestre-Sala dos Mares e O Bébado e a Equilibrista, cangao que se tornou
simbolo da redemocratizacao brasileira. Durante esse periodo, também acompanhou
Clementina de Jesus, cujos cantos afro-brasileiros e forte conexdo com as raizes do
samba influenciaram diretamente sua interpretagao vocal, ajudando-o a construir uma

relagdo mais profunda com a expressao e o sentido emocional das musicas que canta.

Albuns marcantes como Linha de Passe (1979), que deu nome a um dos
maiores sucessos de sua carreira, e Essa E a Sua Vida (1981), que inclui a classica
Corsario, consolidaram seu reconhecimento como um dos mais inovadores artistas
da MPB. Em Gagabird (1984), apresentou a emblematica Papel Maché, reafirmando
sua habilidade de criar musicas que combinam sofisticagao técnica e apelo popular.
Em 2017, langou Mano Que Zoeira, disco em que mescla suas influéncias com novos

arranjos, celebrando sua versatilidade e inovagédo como artista.

Mais recentemente, Jodo Bosco langou os albuns Abricé de Macaco (2020) e
Boca Cheia de Frutas (2024), mostrando que, apds mais de cinco décadas de carreira,
continua explorando novas sonoridades e dialogando com novas geragdes. Seja como
compositor ou intérprete, sua obra permanece como um marco na historia da musica
brasileira, celebrando a riqueza e a diversidade da MPB enquanto se mantém

relevante e inovador.

Ficha técnica do fonograma Papel Maché (1984):
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e Gravadora: Barclay

e Produtores: Antonio Foguete e Joao Bosco

e Arranjador: Cristovao Bastos

e Musicos: Jamil Joanes (contrabaixo), Don Chacal (percussao), Téo Lima
(bateria), Jodo Bosco (violdo), Cristovao Bastos (piano e DX-7).

e LP contendo 10 faixas

Neste capitulo, analiso o improviso?' de Jodo Bosco na cancgédo Papel Maché,
composta por ele em parceria com Capinan e gravada no album Gagabiré em 1984.
Para essa analise, selecionei a versao de Papel Maché apresentada por Jodo Bosco
no programa Ensaio em 2010, uma escolha justificada pela presenga de material novo

de improvisagéao ja na introducdo da cangéo, conforme discutido a seguir.

Jodo Bosco inicia seu improviso na introducdo da canc¢ao fazendo a
antecipacao da nota D6, que pertence ao acorde seguinte, Fmaj7. Ele utiliza
frequentemente tercinas, como sera evidenciado pelos exemplos musicais desta
analise. No compasso 3, a partir da bordadura Si-D6-Si, o cantor realiza uma
ornamentagao na nota Si, empregando a improvisagao escalar descendente com

as notas D6-Si-La-Sol, seguida de repeticao das notas Mi-Sol.
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Exemplo musical 62 — Notas melddicas do tipo Antecipagéo e Bordadura, Ornamentagao,

Improvisacao Escalar e Repeticdo em trecho de Papel Maché (BOSCO, 2010).

21 A respeito de seu improviso, Jodo Bosco nomeia sua propria silabagao como "afromatopéia”.
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Jodo Bosco utiliza pausas com frequéncia, funcionando como respiros entre as
frases. Ele introduz a La-Do-Si e, com um salto de 62 descendente,
evidencia a nota Do em repeticao, que representa a tensdo de 72 sob o acorde
D7(add9). Em seguida, faz a ornamentacao da nota Mi com o desenho Mi-Sol-Mi,
destacando as tensées de 92 (nota Mi) e 112 (nota Sol) antecipacao do préximo
acorde. Essa tensao de 11?2 se transforma em 52 no compasso 8, que o cantor conclui

com a bordadura La-Sol-La.
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Exemplo musical 63 — Notas melddicas do tipo Apojatura, Antecipacao e Bordadura, Ornamentacéo,
Tensobes e Repeticao em trecho de Papel Maché (BOSCO, 2010).

REPETICAO |0 meio tom, Jodo Bosco destaca a tensdo (b9) ao cantar a nota Si
bemol. Ele segue com a bordadura L&-Sol-La, prolongando a ultima nota e
sucedendo-a por pausas. O cantor utiliza a repeticdo na nota Do (tensao 7 sob o
acorde Db7), descendo em Do-Si-La, sendo o Si a nota de passagem, seguida da

repeticao das notas Mi e Sol.
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Exemplo musical 64 — Tensdes, notas melddicas do tipo Bordadura e Passagem e Repeticdo em
trecho de Papel Maché (BOSCO, 2010).
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Jodo Bosco faz a antecipacao da nota Do, que representa a 32 menor na
melodia, sobre a 32 maior no acorde, um recurso de nota blues. Em seguida, realiza
um salto de 72 descendente com a escapada Ré-Do-Mi, seguido de uma pausa. Ele
destaca novamente a tensao 9 com a nota Mi sob o acorde Db7, alcangando a nota

Sol por meio de um salto de 6% descendente, utilizando repeticao.
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Exemplo musical 65 — Notas melddicas do tipo Antecipagéo e Escapada, Nota blues, Tenséo e
Repeticdo em trecho de Papel Maché (BOSCO, 2010).

ApoOs a pausa, Jodo Bosco faz a antecipacao da nota La, seguida pela
repeticao da nota Do. Em um salto de 7% ascendente, ele passa de Do para Si,

mantendo o padrao de tercinas e repeticao.
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Exemplo musical 66 — Nota melddica do tipo Antecipacao, Salto de 72 e Repeticdo em trecho de
Papel Maché (BOSCO, 2010).

Como podemos observar no final do compasso 24, Joao Bosco canta a nota Si
e, apOs uma pausa (compasso 25), realiza um salto de 72 ascendente para a nota La.
Em seguida, ele executa outro salto, agora de 82 entre as notas Do, mantendo o
padrao de repeticao. Ele evidencia novamente a tensao 9, cantando a nota Mi sob o

acorde Db7, e no compasso 29, fazendo a antecipacao da nota La.
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Exemplo musical 67 — Saltos de 72 e 8%, Repeti¢cao e nota melddica do tipo Antecipagdo em trecho
de Papel Maché (BOSCO, 2010).

No exemplo a seguir, apresento os solos de Jodo Bosco na musica Papel
Maché em dois momentos distintos: o primeiro, de 1984, com um formato cristalizado;

e 0 segundo, de 2010, trazendo modificagdes.

Ao analisar os dois trechos em contraste, percebe-se que Jodo Bosco preserva
parte do material do improviso original, a partir do qual realiza suas modificagdes.
Nesse caso, ele canta uma 3% acima, sendo que esse trecho ja evidenciava
anteriormente tensoées de 72, 9% e 112, que agora se transformam em tensoes de 92,
112 e 132. Além disso, ele mantém os saltos de 72. Outra caracteristica do solo na
versao modificada, é que a voz de Jodo Bosco soa na maior parte do tempo uma 82

acima da versao anterior.

IMPROVISO CRISTALIZADO
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Exemplo musical 68 — Apresentagdo do improviso “cristalizado??” em Contraste com o modificado

em Pape

| Maché (BOSCO, 1984/2010).

Jodo Bosco, além de unir elementos contrastantes em sua muisica — como

imagens do mundo arabe, a religiosidade mineira, o melodrama do bolero e os

africanismos que se revelam em suas letras, texturas e improvisos —, incorpora

também uma disposi¢cao cénica em sua performance, visando se aproximar de um

passado néo vivido (Nestrovski, 2013).

22 O solo ou improviso “cristalizado” é aquele que, ao ser repetido inimeras vezes, mantém seu
teor original e se funde a musica, tornando-se parte integrante dela. No caso da canc¢ao Papel Maché,
ao ouvir o inicio do solo cristalizado, ja é possivel identificar a qual musica ele pertence.
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Na analise fonética do scatting de Jodo Bosco em Papel Maché, verifica-se a

predominéancia da consoante lateral /l/, que ocorre 52 vezes, destacando-se como um

elemento central na construgdo de seu improviso. Entre as consoantes oclusivas,
registra-se a presenca de /d/ 23 vezes, seguida de /t/ 3 vezes e Igl/ 2 vezes,

contribuindo para a articulagao ritmica e a énfase percussiva. A consoante vibrante

ljl, com 1 ocorréncia, € utilizada pontualmente, enquanto as consoantes fricativas /s/

e Ivl, com 4 e 2 ocorréncias respectivamente, introduzem texturas sonoras adicionais.

As consoantes nasais, /n/ com 27 ocorréncias e /Im/ com 2, reforcam a fluidez e a

conectividade da silabacao.

Quanto as vogais, ha um uso expressivo das vogais orais, com /il aparecendo
43 vezes, lul 32 vezes e lal 26 vezes, criando uma base melddica rica em variagao
tonal. Destaca-se também a presenca significativa de vogais nasais, como /6/ 35
vezes e [é] 25 vezes, que adicionam profundidade timbrica e uma dimenséao

expressiva caracteristica.

Na interpretacdo de Papel Maché, Joao Bosco explora uma gama de recursos
vocais que destacam sua expressividade e técnica. Na introdugdo, a voz de peito,

acompanhada de vibrato e soprosidade, cria uma atmosfera de intimidade que captura

a atencao do ouvinte. Os graves projetados e o controle dindmico reforgam o carater
envolvente da performance, adicionando profundidade e contraste. Durante o
improviso, o cantor transita para a voz de cabega e o falsete, mantendo a soprosidade
e o vibrato como elementos centrais de sua interpretagao. O uso do portamento nesse
momento confere fluidez ao fraseado, enfatizando o dominio estilistico e a conexao

emocional com a cangao.

A seguir, tabela contendo os recursos utilizados por Jodo Bosco em seu

improviso em Papel Maché:

RECURSOS OCORRENCIA
Antecipacio 5
Bordadura 3
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Ornamentagao 2
Improvisagao Escalar 1
1
Tensoes 6
Repeticao 8
Passagem 1
Nota Blues 1
Escapada 1
Saltos 2
Consoante lateral /I/ 52
Consoantes nasais /n/; /m/ 29
Consoantes fricativas /s/; /v/ 6
Consoantes oclusivas /d/; /t/; Ig/ 18
Vogais orais /i/; Iul; /al 101
Vogais nasais /6/; /é/ 60
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Capitulo 13 - JORGE VERCILLO em Que Nem Maré (2002/2006)

Jorge Vercillo iniciou sua carreira artistica aos 15 anos, tocando em bares. Em
1989, representou o Brasil no Festival Internacional de Trovadores em Curacgau,
conquistando o primeiro lugar com a cangao Alegre e o prémio de Melhor Intérprete.
Seu album de estreia, Encontro das Aguas (1993), trouxe composicdes como A Meia
Luz, Penso em Ti e a faixa-titulo, firmando sua presenga na musica brasileira. Nos
anos seguintes, langou trabalhos marcantes como Em Tudo Que E Belo (1996) e Leve
(2000), que incluiram musicas em trilhas de novelas da Rede Globo, como Praia Nua

(Tropicaliente) e Encontro das Aguas (Mulheres de Areia).

Em 2002, o album Elo destacou o sucesso Que Nem Maré, com 250.000 cépias
vendidas, consolidando Vercillo como um dos maiores vendedores da EMI. No ano
seguinte, lancou Livre, com hits como Mona Lisa e Invisivel. Ele seguiu inovando, com
albuns como Signo de Ar (2005) e Todos N6s Somos Um (2007), este ultimo com a
faixa Ela Une Todas as Coisas, incluida na trilha de Duas Caras. Em 2010, o album
D.N.A. trouxe colaboragées com Milton Nascimento e Fil6 Machado, além do Coro

Angolano, reafirmando sua diversidade musical.

Reconhecido por sua habilidade como cantor e compositor, Vercillo recebeu
prémios como o Prémio Tim de Melhor Cantor (2006) e foi indicado ao Grammy Latino
em 2013 pelo album Luar de Sol — Ao Vivo no Ceara. Em 2024, lancgou a turné JV30,
comemorando 30 anos de carreira, com shows em diversas capitais brasileiras. No

mesmo ano, colaborou com a cantora uruguaia Meri Deal no single Tu Sabes.

Ficha técnica do fonograma Que Nem Maré (2002/2006):

e Gravadora: EMI

e Produtor: Paulo Calasans

e Arranjos: Paulo Calasans e Jorge Vercillo

e Musicos: Paulo Calasans (teclado), André Neiva (contrabaixo), Claudio
Infante (bateria)

e O album tem 14 faixas
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Apresento a seguir o scatting de Jorge Vercillo na cangao Que Nem Maré. Esse
exemplo musical, traz materiais tanto de improvisagdo vocal quanto de voz
instrumental. O cantor usa a silabagdo como dobra, uma vez que o mesmo solo ¢ feito

por ele na voz e na guitarra, concomitantemente.

Jorge Vercillo inicia seu improviso com a nota Sol#, quinto grau de C#7(b9),
seguido de um motivo com efeito de ornamentacao, utilizando as notas Sol#-La-
Sol#-Fa#-Sol#, que ele repete com deslocamento da acentuacdo. Na apresentagao
do motivo, a nota Sol# aparece no 1° tempo do compasso. Em sua repeti¢cao, a nota

Sol# passa para a parte fraca do 2° tempo do compasso

DESLOCAMENTO

S —— ORNAMENTAGAO ~_%,

((__ Fammr A}
gd#} ! —F--T ----- - S— 1 | | I.!‘-"'h-
RS EEEESES FESSEST =
: idu va du va du ,| du va du va du ida—

L Y
————!\{ ; I
I\\MOTIVO - REPETIGAO )) H

AN
Exemplo musical 69 — Motivo, Ornamentagao, Deslocamento e Repeticdo em trecho de Que

Nem Maré (VERCILLO, 2002/2006).

AN N N BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN S -

No préximo exemplo, Vercillo prossegue apresentando um novo motivo com
as notas Si-La-Sol#, inserido na improvisagao escalar descendente (Do-Si-La-Sol#),
incluindo o padréao de repeticao dessas notas e no compasso seguinte, a repeticao
das notas Sol# e Si. Em seu improviso, faz uso de notas de tensdo como 112 e 99,
respectivamente notas Si e Sol# sob o acorde de F#m7(add9) e no compasso 4, a
nota Sol# passa a ser a 72 menor sob o acorde de A/B. Traz novamente a repeticao

para as notas Sol# e Si, cantando a primeira nota em tercinas.
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Exemplo musical 70 — Motivo, Improvisacao Escalar, Repeticido e Tensdes em trecho de
Que Nem Maré (VERCILLO, 2002/2006).

Jorge faz agora uma contragdo do 22 motivo (contragdo: Si-La-Sol sustenido),
trazendo a nota Si como antecipacao no final do compasso 4. Segue com o padréao
de repeticao e reapresenta o 2° motivo (Si-La-La-Sol sustenido-Sol sustenido),

variando as figuras ritmicas.
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Exemplo musical 71 — Motivo, nota melédica do tipo Antecipagao e Repeticao em trecho de Que
Nem Maré (VERCILLO, 2002/2006).

Vercillo segue seu improviso mantendo o padréao de repeticao na nota Si, com
salto ascendente de 82 reapresentando a contragdo do 2° motivo (Si-La-Sol
sustenido), voltando a repeticao da nota Si. Finaliza seu solo com a bordadura La-

Sol#-L4a, seguida do cromatismo Sol sustenido-Fa sustenido-Fa natural.

REPETIGAO
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Exemplo musical 72 — Repeticdo, Salto de 8?2, Motivo e nota mélodica do tipo Bordadura em trecho
de Que Nem Maré (VERCILLO, 2002/2006).

No que se refere a escolha de silabagdo no improviso de Jorge Vercillo,

13 AN

destacam-se as silabas “du”, “v&”, “da”, “tchu” e

ru”, também observadas nas
improvisagdes de Leny Andrade, Elza Soares e Baby do Brasil, discutidas
anteriormente neste trabalho. Silabas como “la” e “lou” remetem a sonoridade da
improvisagado de Jodo Bosco em Papel Maché (1984). Ja as silabas “fai” e “nou”
introduzem elementos da sonoridade da lingua inglesa na finalizagdo, ampliando a

diversidade sonora de seu scatting.

Além disso, no improviso de Que Nem Maré, observa-se que todas as escolhas
musicais convergem para a nota Sol sustenido, que atua como o foco central do
improviso. Essa nota serve como um ponto de referéncia tonal, por assim dizer,
organizando a criagdo de motivos melddicos, padrbes de repeticao, ornamentos e

bordaduras, conferindo coesao e unidade a estrutura improvisada.

Na analise fonética do scatting de Jorge Vercillo em Que Nem Maré, observa-

se a presencga predominante de consoantes oclusivas, com /d/ ocorrendo 16 vezes e

It/ 3 vezes, compondo a base ritmica e articulatoria da execucdo. A consoante lateral

/ll, com 2 ocorréncias, € utilizada de forma pontual, enquanto as consoantes fricativas

Ivl e Ifl, com 9 e 2 ocorréncias respectivamente, contribuem para a variagdo sonora.

A consoante vibrante /r/, que aparece 9 vezes, adiciona fluidez ao desempenho,

complementada pela consoante nasal /n/ ocorrendo 6 vezes.

O solo de Vercillo, neste estudo de caso, posiciona a voz em dois papéis

distintos: como cangao e como voz instrumental. A escolha estilistica do intérprete é
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aproximar a sonoridade da voz a da guitarra, uma vez que ambas performam o solo

simultaneamente. No entanto, Vercillo preserva a capacidade da voz de articular

palavras, o que fica evidente no uso de silabas como “la”, “lou”, “fai” e “nou”. Na
performance de Que Nem Maré, Jorge Vercillo utiliza uma série de recursos vocais
que contribuem para a expressividade e sofisticagdo de sua interpretagao. O vibrato
e a soprosidade, aliados a suavidade do timbre, criam uma sonoridade envolvente e
intimista, que confere a cangdo um carater delicado. No improviso, a voz do cantor se
aproxima do idiomatismo instrumental, emulando a sonoridade da guitarra de forma
que aproxima a voz da instrumentalizac&o, pratica comum no jazz e em outros estilos
de improvisagao vocal. A transicdo entre a voz de cabeca e o falsete € uma
caracteristica marcante de sua performance, demonstrando flexibilidade vocal e
técnica refinada, ao mesmo tempo em que contribui para a fluidez do fraseado

musical.

Em relagdo as vogais, ha um uso expressivo de vogais orais, destacando-se
lul com 20 ocorréncias, seguida de /al 15 vezes, lol 5 vezes e lil 4 vezes, que
estruturam a melodia do scatting. Verifica-se ainda, a vogal nasal /a/, com 10

ocorréncias.

Abaixo, tabela contendo os recursos utilizados por Jorge Vercillo em seu

improviso na cangao Que Nem Mareé:

RECURSOS OCORRENCIA
Motivo 4

Ornamentagao

Deslocamento

Repeticao

Improvisagao Escalar

Antecipacgao

Bordadura

Tensoes

Nota Blues
Salto

= A N =] =] =m0 = -
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Consoantes oclusivas /d/; /t/ 19
Consoantes fricativas /v/; /f/ 11
Consoante vibrante /r/ 9
Consoante lateral /I/ 2
Consoante nasal /n/ 6
Vogais orais /u/; /al; lol; li/ 44
10

Vogal nasal /a/
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Capitulo 14 - SAMBARANDA em Capim de Djavan (2015)

O Sambaranda € um sexteto vocal brasileiro fundado em 2015, reconhecido
por sua abordagem inovadora na musica vocal a capella, que incorpora elementos de
improvisacao. ldealizado e liderado pelo cantor, compositor e arranjador Rafael
Carneiro, o grupo destaca-se pela capacidade de explorar as vozes como
instrumentos musicais completos, desempenhando fungdes tipicas de uma banda
tradicional, como base ritmica, condugdo harménica, grooves, riffs e contrapontos

melddicos.

Com uma trajetdria marcada por mudangas na formagédo até consolidar-se
como um sexteto, o grupo gravou dois albuns (Delirios vol. 1, 2016, e Um Natal Meio
Christmas, 2017) e lancou trés singles (When I Fall in Love, 2017; Bananeira, 2018; e
Vinho de Ponta/Ponta de Areia, 2018). O Sambaranda também recebeu
reconhecimento internacional, conquistando dois prémios no CARA (Contemporary A
Cappella Recording Award), realizado nos Estados Unidos: em 2015, pelo arranjo de

Wave (Tom Jobim), e em 2017, pelo album Delirios vol. 1.

Na performance de Capim (2015), o grupo contava com Nani Valente
(soprano), Penélope Celano (contralto), Fredson Torres (tenor), Cristiano Santos
(tenor), Rafael Carneiro (baritono, responsavel por arranjos e direcdo musical) e Diego
de Jesus (baixo e percussao vocal). A lideranga melddica alternava-se entre o tenor

Cristiano e a soprano Nani, evidenciando o carater dinamico de suas interpretacoes.

Segundo Rafael Carneiro, o objetivo do Sambaranda ¢ ir além do modelo
tradicional de grupos vocais acompanhados por instrumentos, como Os Cariocas ou
MPB-4, e criar um formato em que as vozes assumem integralmente os papéis de
harmonia, melodia e ritmo. Essa abordagem técnica e estilistica reforca a

singularidade do grupo no cenario musical brasileiro e internacional.

Ficha técnica do fonograma Capim (2015):

e Gravado no Teatro do CEU Casa Blanca em Sao Paulo/SP
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e Arranjo: Rafael Carneiro
e Vozes: Nani Valente, Penélope Celano, Cristiano Santos (improvisador),

Fredson Torres, Rafael Carneiro e Diego de Jesus.

Durante o arranjo, no trecho improvisatério, as vozes de acompanhamento
realizam células ritmicas do samba, como o “garfo” (semicolcheia-colcheia-
semicolcheia) e suas variagdes, como colcheia pontuada-semicolcheia ou outros
agrupamentos e subdivisbes com semicolcheias, evidenciando esse estilo. Quando o
espaco do improviso se abre, ha uma guinada inusitada mudando o estilo do samba
(em compasso 2/4) para o jazz (em compasso 5/8), numa clara alusdo a um
virtuosismo derivado da métrica do classico de jazz Take Five (1959), de Paul
Desmond. Tal mudanga € evidenciada pela imitagcdo que Diego performa com a voz
do som do chimbal no jazz, como parte da sesséao ritmica, que inicialmente é o unico
acompanhamento do improviso. Em seu scat, Chris utiliza uma silabagcdo anasalada
de (f& — va — ra — va) que remete ao som dos instrumentos de sopro, como 0 sax ou o

trombone.

A seguir, apresentamos analise e transcricdo de alguns excertos do improviso.
Na Figura 7, Chris inicia seu improviso com pequenos motivos, utilizando o recurso
de repeticao e antecipacao, cantando La bemol uma tergca menor sobre a 3° maior
do acorde de Fmaj7 (nota blues). Esse € um recurso bastante comum no blues e no
jazz. O improviso segue com a utilizagdo das tensodes de 92 e 112 em Sol menor como

notas de passagem para atingir a nota alvo Ré em uma improvisagao escalar.
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Exemplo Musical 73 — Notas melddicas de Antecipagéo e de Passagem em trecho de Capim
(SAMBARANDA, 2015).

No exemplo musical 74, observa-se que Chris utiliza uma suspensao
prolongando a nota Ré até o acorde C7 no compasso seguinte. Faz, entdo, uma
bordadura entre a sétima abaixada (b7) e a sexta maior (6M) do acorde, prolongando
a nota Sol até o préoximo compasso em retardo sob o acorde de Fmaj7. No acorde de
Ab°, ele ataca a ténica, sobe meio tom e, depois, utiliza improvisagao escalar, com

a escala de tons inteiros, resolvendo na nona.
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Exemplo musical 74 — Notas melddicas do tipo Suspensédo, Bordadura e Retardo e
Improvisacao Escalar e Tensdes em trecho de Capim (SAMBARANDA, 2015).

No préximo exemplo, vemos Chris utilizando notas de retardo, ,
bordadura e antecipacao (a nota Sib, que é a 3°m do acorde Gm7). O solista canta
algo que remete a ideia de pattern em improvisagao escalar, sobre a escala de Ab°.
Ha depois: sétima maior (7M), nona maior (9) e décima primeira (11), que sao tensoes

caracteristicas em improvisos do jazz.



Chris

144

8 ¢7 FMal? g A°
‘L’ i 1 N | 1 1
S ﬁ? = it — A ] i
: 1 Lo L 4 1 ﬁ J 1
UH [V

1
X
0

- d

TENSOES

—
“
I
N
!::r
-

RETARDO IMPROVISACAO ESCALAR W
- ! » p—
I EAESEASE SSEE:
= | FAN VA 24 24 FUN OF 2aN_— o€ ou o4 | 04
== BORDADURA
] I P- P 3
z - . . S —
840, % | # f f PA'IJ'TERN 9 f i
UH UH
— — I T " T —1
8. = 5 i P —— = 1 1
[P—e—J b= =
TUM TUM OUM OUM TUM TUM OUM OUM TUM  TUM OUM  OUM

Exemplo musical 75 — Notas melddicas do tipo Retardo, Apojatura, Bordadura e
Antecipagao, Pattern e Tensdes em trecho de Capim (SAMBARANDA, 2015).

No exemplo abaixo, ha a utilizagdo de notas de tensdao 9M e 11, e uma
bordadura sobre a terca menor do acorde Gm7, voltando depois para a nota La.
Neste ponto, ele canta a 6M do acorde de C7, seguida de uma bordadura sobre a
quinta justa do acorde, utilizando a nota Fa como passagem para atingir a nota alvo
Mi, que é a 7M do acorde de Fmaj7. O BG harménico canta as notas do acorde Gm?7.
Em C7, Penélope canta a 9m e Rafael a 6M, enquanto Diego canta primeiramente a

ténica, soando entdo o acorde de C7(b9, 13).
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Exemplo musical 76 — Notas melédicas do tipo Bordadura e de Passagem e Tensobes
9/11/13/7M em trecho de Capim (SAMBARANDA, 2015).

Em todo o percurso do improviso de Chris, Diego (baixo) canta uma espécie de
evidenciando o tempo 5 do compasso quinario, que pde em evidéncia o
turnaround (harmonia ciclica), que é formado pela progressao I7M - biii® - iim7 - V7.
Seu € composto pelas notas da triade do acorde (1, 3 e 5) utilizando o
procedimento de aproximagao cromatica. Essa é uma caracteristica do walking bass
no jazz. Diego integra a imitagao vocal do chimbal ao baixo harménico durante todo o
improviso. Assim, a funcao principal da secao ritmica acaba por ser fornecer uma

“‘linha do tempo” para o solista interagir com ela e construir sua improvisagao.

Na analise fonética do scatting de Cristiano Santos na performance do grupo
Sambaranda para a musica Capim, de Djavan, observa-se a predominancia da

consoante vibrante /r/, que aparece 22 vezes, configurando-se como elemento

articulatorio relevante na construcdo do fraseado. Entre as consoantes oclusivas,
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destaca-se /d/ com 17 ocorréncias, enquanto as consoantes fricativas /f/ e /vl, com 9

e 6 ocorréncias respectivamente, adicionam diversidade sonora a execugdo. A

consoante nasal /n/, presente 9 vezes, refor¢a a articulagcdo melddica.

Quanto as vogais, ha maior incidéncia de vogais orais, com destaque para /al,
que ocorre 30 vezes, seguida de /u/ com 6 ocorréncias e /o/ com 3. Entre as vogais
nasais, verifica-se a presenca de /al 12 vezes e /é/ 5 vezes, conferindo caracteristicas
timbricas especificas ao scatting. Essa distribuicdo evidencia a organizagao fonética
do improviso de Cristiano Santos, refletindo um uso variado de articulagdes e timbres

vocais.

Na performance de Cristiano Santos, integrante do grupo Sambaranda que

realiza o scatting em Capim, a utilizagao de recursos vocais como soprosidade, vibrato

e portamento confere a sua interpretagdo uma riqueza expressiva que se destaca na
execucado. Sua voz transita com fluidez entre diferentes registros, incluindo a voz de
cabeca e o falsete, evidenciando flexibilidade vocal e uma técnica apurada. Um
aspecto notavel de sua performance é a apropriagcao do idiomatismo instrumental, no
qual sua voz emula a sonoridade de um instrumento de sopro, particularmente o
saxofone, criando uma intertextualidade sonora entre a voz instrumental e o grupo

vocal acapella.

Abaixo, apresento a tabela com os recursos evidenciados no improviso de

Cristiano Santos (Sambaranda) em Capim:

RECURSOS OCORRENCIA

Motivo 1

Antecipacgao

Nota Blues

Tensoes

Passagem

Suspensao

Al =2 WO O NN

Bordadura
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Improvisagao Escalar 3
Retardo 2
1
Repeticao 1
Consoante vibrante /r/ 22
Consoante oclusiva /d/ 17
Consoantes fricativas /f/; v/ 15
Consoante nasal /n/ 9
Vogais orais /al; /ul; /ol 39
Vogais nasais /a/; 1é/ 17
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Capitulo 15 - XENIA FRANCA em Miragem (2017/2019)

A cantora e compositora Xénia Franga, nascida em Candeia (BA) e criada em
Camacari (BA), mudou-se para Sdo Paulo em 2004, onde iniciou sua carreira como
modelo e estudou Comunicagédo Social. A partir de 2007, comegou a se apresentar
como cantora no grupo Capadoxe. Em 2010, participou de faixas com Rael e Emicida

e, em 2011, integrou a big band Alafia como vocalista.

Em 2013, a Alafia langou seu primeiro CD, com destaque para a musica "Ela é
favela", de sua autoria. Em 2016, Xénia langou o single "Breu" e participou do CD de
Liniker. Em 2017, langou seu primeiro album solo, Xenia, patrocinado pelo projeto
Natura Musical, com destaque para a regravagao de "Respeitem meus cabelos,
brancos" e a musica "Pra que me chamas". No mesmo ano, a Alafia langou o CD SP

néo é sopa.

A cantora se apresentou ao lado de grandes nomes como Elza Soares, Maria
Bethania e Criolo, e em 2018, prestou homenagem a Luiz Melodia no "Prémio da
Musica Brasileira". Em 2019, participou do show de Seal no "Rock in Rio". Em 2020,

participou do album Acorda amor, ao lado de Liniker, Maria Gadu e outras artistas.

Em 2022, langou o album Em nome da estrela, com faixas autorais e
regravacoes de Djavan e Gilberto Gil. Em 2023, venceu o Grammy Latino na categoria

"Melhor Album de Pop Contemporaneo em Lingua Portuguesa" com este album.
Ficha técnica do fonograma Miragem (Sem Razé&o) (2017/2018):
e Gravada em 2018 para o projeto Colors

e Musicos: Fabio Leandro (teclado), Vitor Cabral (bateria), Pipo Pegoraro

(guitarra e MPC), Ricardo Braga (percussao), Robinho Tavares (baixo)

Apresento a seguir o scatting de Xénia Franga na cangdao Miragem (Sem

Razéo):
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Xénia inicia seu improviso com pausa, realizando em seguida o efeito de
com as notas Mi-Ré e Sol-F4. No compasso 4, utiliza a improvisagao
escalar descendente com as notas Sol-Fa-Mi-Ré e novamente o efeito de

nas notas Sol-Fa, se valendo também do recurso de repeticao das notas.

Am7 IMPROVISA(}AO ESCALAR
s = 3
SE==S====ccsoeces = F T
[ o I y ] s 1 —T Hd— - I
— & J_i_i_ ~—
di an du dei - dara ran) dere ruﬂdai an.— du
REPETICAO

Exemplo musical 77 — Nota mélodica do tipo Apojatura, Improvisagao Escalar e Repeticao em
trecho de Miragem (FRANCA, 2018).

Ela utiliza da bordadura pra atingir a nota Mi como repouso no compasso 3.
Em seguida, a partir da nota de repouso, realiza a improvisagao escalar

descendente Mi-Ré-Do-Si, seguida de pausas.

IMPROVISAGAO ESCALAR

3
J:Fé_\ 3 ‘ —i—
4 I & { I
G - i | PR Y = b ! —
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daijun an han hum__ dun dai
BORDADURA . S

Exemplo musical 78 — Nota mélodica do tipo Bordadura e Improvisacédo Escalar em trecho de
Miragem (FRANCA, 2018).

Xénia inicia 0 compasso 5 cantando a nota blues Sol sustenido (72 Maior)
sobre o acorde Am7, prossegue com a bordadura Mi-Fa-Mi, uma ornamentacao
sobre a nota Ré em fusas e semicolcheia (Ré-Do-Si-Do-Ré). Faz outra bordadura no
compasso 6 com as notas Mi-Ré-Mi, seguida da Mi-Sol-Fa.
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Exemplo musical 79 — Nota Blues, Ornamentagéo, notas melédicas do tipo Bordadura e Apojatura
em trecho de Miragem (FRANCA, 2018).

Xénia finaliza seu solo novamente cantando a nota Sol sustenido sobrepondo
a 72 menor do acorde Am7 (nota blues) convergindo para a nota Mi em repeticao,

que se evidencia em todo o discurso musical como a nota alvo de seu improviso.

; 7 _ NOTA BLUES
Am 3 ~2:29
| | " 1 ¢
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—— \

REPETIGAO -

Exemplo musical 80 — Nota Blues e Repeticdo em trecho de Miragem (FRANCA, 2018).

Na analise fonética do scatting de Xénia Frangca na musica Miragem, observa-

se a predominancia da consoante oclusiva /d/, que ocorre 18 vezes, indicando sua

relevancia na articulagao ritmica da performance. A consoante vibrante /r/ aparece 6

vezes, complementando a diversidade sonora. Entre as consoantes nasais, /n/ ocorre

11 vezes, enquanto /m/ aparece 2 vezes, contribuindo para a fluidez do fraseado.

Quanto as vogais, ha uma predominancia das vogais orais, com destaque para
lal, que ocorre 14 vezes, seguida de /il com 12 ocorréncias e /u/ com 7. As vogais
nasais /al e /&l aparecem 6 e 4 vezes, respectivamente, trazendo nuances timbricas
a execucao vocal. Essa distribuicdo evidencia a escolha de articulagdes que

enriquecem a textura sonora do scatting de Xénia Franga.
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Na performance de Xénia Franca em Miragem, a utilizacdo de vibrato e

portamento confere a sua voz uma expressividade singular, capaz de destacar

nuances emocionais e interpretar a cangao com grande profundidade. A soprosidade,

elemento recorrente em sua técnica vocal, contribui para um carater intimista e

introspectivo, criando uma atmosfera de proximidade com o ouvinte. Essa qualidade

vocal, aliada a habilidade de transitar com fluidez entre diferentes registros, permite a

Xénia explorar uma gama de sentimentos complexos e sutis, ressoando com a

esséncia da composigao.

Abaixo, tabela com os recursos utilizados por Xénia em seu improviso na

cangao Miragem:

RECURSOS OCORRENCIA
3

Improvisagao Escalar 2

Repeticao 2
Bordadura 3
Nota Blues 2
Ornamentagao 1

Consoante oclusiva /d/ 18
Consoante vibrante /r/ 6
Consoantes nasais /n/; /Im/ 13
Vogais orais /a/; /il 26
Vogais nasais /a/; /é/ 10
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Miragem (Sem razao)

Xénia Franca
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CONSIDERAGOES FINAIS

Esta tese examinou a tradi¢cdo brasileira de scaftting, uma pratica que, desde
pelo menos 1959, adapta a técnica de improvisacao vocal baseada em silabacéo do
scat singing norte-americano, consolidando-se no cenario musical brasileiro com
caracteristicas proprias. No Brasil, o scatting integra elementos da musica popular
brasileira, como ritmos sincopados e melodias ornamentadas, configurando-se como
uma pratica que dialoga tanto com a improvisacgéo instrumental quanto com o conceito
de voz instrumental. Essa abordagem destaca a voz n&do apenas como um meio de
expressao melodica, mas como um recurso criativo que emula possibilidades
idiomaticas de instrumentos musicais, ampliando sua funcdo no contexto

performatico.

O scatting brasileiro emergiu em um contexto de interacao cultural fomentado
pela "Politica da Boa Vizinhanga", que intensificou os contatos entre o jazz norte-
americano e a musica brasileira. Esse dialogo se fortaleceu em espagos como o Beco
das Garrafas, onde estilos como o0 sambajazz e a bossa nova foram moldados por
cantores como Leny Andrade, Wilson Simonal e Alaide Costa. Nesse cenario, o
scatting assumiu um papel central, aproximando os cantores dos instrumentistas e

valorizando a voz como um recurso expressivo que transcende sua funcéao tradicional.

Ao contrario do surgimento acidental do scat singing nos Estados Unidos, o
Scatting brasileiro foi gradualmente incorporado ao repertério de intérpretes, refletindo
tanto influéncias globais quanto a riqueza estética da musica popular local. Essa
pratica se enraiza na conexao entre o samba e o jazz, ambos marcados por raizes
afro-religiosas e processos de resisténcia cultural que moldaram suas identidades
musicais. Essas origens partilhadas explicam a forte presenca de cantores negros na

improvisagao vocal brasileira, reafirmando as raizes afrodiasporicas dessa tradigao.

Metodologicamente, a analise de 14 estudos de caso identificou 24 termos
musicais mais recorrentes no scatting brasileiro, além das escolhas idiomaticas em
consoantes e vogais, como mostra a tabela a seguir. Os resultados evidenciam a
adaptacdo e o desenvolvimento do scatting dentro da musica popular brasileira,

consolidando-o como uma pratica criativa que reflete as interagdes entre musica,
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identidade, ancestralidade e a inovagcdo proporcionada pelo conceito de voz

instrumental.

Dessa forma, temos o seguinte panorama de recursos utilizados no scatting

brasileiro, a partir dos estudos de caso analisados nesta pesquisa:

RECURSOS OCORRENCIA
Antecipacao 24
10
Arpejo 33
Bend 1
Blue Note 2
Bordadura 49
Citacao 5
1
Deslocamento 7
Dupla Bordadura 2
Escapada 3
Improvisacgao Escalar 25
Lick 1
Motivo 29
Notas Blues 23
Ornamentagéao 7
Passagem 14
Pattern 9
Repeticao 55
Retardo
Rudimentos
Salto
Suspensao 1
Tensoes 25
Trading 1
Consoante lateral /I/ 64
Consoantes fricativas /f/; Iv/; Is/; [z/ 96
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Consoantes nasais /m/; /n/ 273
Consoantes oclusivas /b/; /d/; Ip/; Igl; It/ 967
Consoantes vibrantes /r/; lj/ 64

Vogais nasais /a/; /&/; /al 142
Vogais orais /a/; lel; lil; lol; lul 1541

A partir dos dados obtidos nas analises dos estudos de caso, é possivel
destacar alguns recursos musicais e fonéticos predominantes no scatting brasileiro.
Em termos musicais, observamos uma frequéncia significativa de certos elementos
de improvisagéo, como a repeticao, que ocorreu 55 vezes, seguida pela utilizagdo da
nota melddica do tipo bordadura, registrada 49 vezes. O arpejo foi empregado 33
vezes, enquanto os motivos apareceram 29 vezes, refletindo a construgao de frases
melddicas baseadas em padrdes. Além disso, as tensdes harmonicas do tipo 62, 92,
112 e 132 também foram utilizadas 29 vezes, o que evidencia uma busca por
sonoridades mais complexas e expansivas no improviso. A improvisacgao escalar foi
observada em 25 situagdes, mostrando uma abordagem mais linear na construgao
melddica, enquanto a nota melddica do tipo antecipacao, presente 24 vezes, indica
uma técnica de preparacdo melddico-harménica dentro da frase. Por fim, as notas
blues (com énfase nas 3% 52 e 72 abaixadas em meio tom, ou 72 evidenciadas)

também marcaram presenca significativa, ocorrendo 23 vezes.

No ambito fonético, destacam-se as consoantes oclusivas, que foram

identificadas 967 vezes nos improvisos, evidenciando o uso de articulacbes mais
marcadas e que estabelecem um carater percussivo na estrutura do scatting
brasileiro. Além disso, as vogais orais aparecem 1541 vezes, o que sugere uma
preferéncia por sons abertos e mais expansivos na constru¢gao das improvisacdes
vocais. Esses dados revelam n&o apenas a técnica e a estética vocal dos cantores,
mas também as caracteristicas distintivas do scatting brasileiro, refletindo sua

interagdo com as linguagens da musica popular brasileira e as influéncias do jazz.

Os dados obtidos por meio dos estudos de caso também permitiram identificar
0s recursos musicais e fonéticos de menor incidéncia. Entre eles, destacam-se:

trading, suspensao, , lick, e bend (todos com apenas uma
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ocorréncia); rudimentos e b/ue note (com duas ocorréncias cada); e escapada (com

trés ocorréncias). No que diz respeito aos fonemas, as consoantes laterais e vibrantes

aparecem 64 vezes cada, enquanto as vogais nasais totalizam 142 ocorréncias.

Em suma, a analise do scatting brasileiro, por meio dos estudos de caso e das
metodologias aplicadas, revela uma pratica vocal rica, profundamente conectada as
raizes afrobrasileiras e a tradicdo do jazz. Ao examinar 0s recursos musicais e
fonéticos, notamos a presenca de elementos que refletem a fusdo de técnicas de
improvisagao tipicas de ambos os géneros, como a exploragdo de tensoes
harmonicas, arpejos, bordaduras, e a utilizagado expressiva das consoantes e vogais.
O mapeamento desses recursos, somado a analise detalhada da construgao sonora
e estética do scatting no Brasil, permite compreender ndo apenas as escolhas
individuais de cada intérprete, mas também os contornos mais amplos dessa pratica
dentro da musica popular brasileira. O scatting, ao se afirmar como uma linguagem
de improvisagéo vocal, ndo sé preserva elementos da musica afrodiasporica, como
também se reinventa constantemente, criando novas formas de expressao e
consolidando uma identidade sonora que dialoga com as influéncias de diferentes

contextos culturais.

Portanto, este estudo buscou compreender a complexidade do scatting no
Brasil, destacando sua importadncia como pratica musical e cultural. Além disso, o
caminho percorrido nesta pesquisa prepara o terreno para uma abordagem
pedagdgica voltada para o ensino do scatting, propondo um olhar aprofundado e
sistematico que pode orientar estudos futuros no desenvolvimento dessa técnica no

contexto da musica popular brasileira.
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