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RESUMO

Este estudo tem como objetivo a pesquisa e analise historico-musical dos processos
através dos quais a improvisagao vocal de aspecto jazzistico, no recorte temporal a
gue se dedica este trabalho, se deu no Brasil. Ap6s uma contextualizagdo sobre as
relagdes entre musica instrumental e musica cantada no jazz, passamos para o
percurso da improvisagdo vocal no Brasil, a partir de NESTROVISKI (2013). No
aprofundamento sobre a improvisagao, onde a musica se articula intimamente com o
conceito de linguagem, utilizamos como base os estudos de MONSON (1996),
abordando como os elementos do jazz foram incorporados a improvisagdo em musica
popular brasileira, além do contexto histérico-social que os aproxima; a origem afro
religiosa dos estilos aqui relacionados, VENTURA (1985) e SANDRONI (2001). Por
fim, passamos a transcricdo dos excertos das performances Fim de caso (Dolores
Duran, 1958); Influéncia do jazz (Leny Andrade, 1963); Time after time (Wilson
Simonal e Sarah Vaughan, 1970); Rosa Morena (Elis Regina e Wilson Simonal, 1971)
e Falsa Baiana (Gal Costa, 1971) e as suas respectivas analises musicais, feitas a
partir dos conceitos de ALMADA (2000) e COKER, CASALE, CAMPBELL & GREENE
(1970). Constatamos uma influéncia jazzistica bastante significativa sobre o improviso
vocal na musica brasileira performada entre os anos 50 a 70 em Copacabana. E ainda
que aqui, o improviso vocal nos moldes do scat singing nao tenha se dado de forma
totalmente natural, tal improvisagdo encontrou performers a altura que se dedicaram

a difundir o estilo friccionando o0 samba e o jazz, numa juncgéao sdlida e coesa.

Palavras-chave: improvisagédo; improvisagao vocal; MPB; canto popular; musica
popular; técnica vocal; Sambajazz; Bossa Nova; Jazz; musica e linguagem; scat

singing; Dolores Duran; Elis Regina; Wilson Simonal; Leny Andrade; Gal Costa.



ABSTRACT

This study aims to research and analyze historical-musical processes through which
jazz improvisational vocal improvisation, in the time frame to which this work is
dedicated, took place in Brazil. After a contextualization on the relations between
instrumental music and music sung in jazz, from NESTROVISKI (2013), improvisation;
where music is intimately articulated with the concept of language, using MONSON's
(1996) studies as a basis, we approach how the elements of jazz were incorporated
into improvisation in Brazilian popular music, in addition to the historical-social context
that brings them together; the Afro religious origin of the styles listed here, VENTURA
(1985) and SANDRONI (2001). Finally, we pass the transcription of the excerpts of the
performances Fim de caso (Dolores Duran, 1958); Influéncia do Jazz (Leny Andrade,
1963); Time after Time (Wilson Simonal and Sarah Vaughan, 1970); Rosa Morena
(Elis Regina and Wilson Simonal, 1971) and Falsa Baiana (Gal Costa, 1971) and their
respective musical analyzes, based on the concepts of ALMADA (2000) and COKER,
CASALE, CAMPBELL & GREENE (1970). We found a very significant jazz influence
on vocal improvisation in Brazilian music performed between the 50s and 70s in
Copacabana. And even though here, vocal improvisation along the lines of scat singing
did not take place in a totally natural way, such improvisation found performers who
were dedicated to spreading the style by rubbing samba and jazz, in a solid and

cohesive junction.

Keywords: improvisation; vocal improvisation; MPB; popular music; vocal technique;
Sambajazz; Bossa nova; Jazz; music and language; scat singing; Dolores Duran; Elis

Regina; Wilson Simonal; Leny Andrade; Gal Costa.
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1 INTRODUGAO

Trago comigo, uma série de motivagdes que me levaram ao desenvolvimento
deste trabalho. A convivéncia no meio musical, com intrumentistas e cantores, no
ambito do jazz foi definitivamente uma das mais fortes motivacbes. Percebo uma
recorrente desvalorizagdo dos cantores, geralmente justificada por alguma
‘incapacidade técnica de improvisar’, que acarreta numa avaliagdo negativa do
trabalho do cantor, atingindo esta classe ainda de forma pungente; gerando perguntas
importantes, que motivaram os problemas-chave desta dissertacdo: O que é a
improvisagao vocal? Como esta se da no contexto da musica popular nacional? Quais
0s seus aspectos técnicos? Seu contexto histérico? Onde e como ela se faz presente?
O trabalho pretende que ao final ndo s6 hajam respostas para essas perguntas como

elas nos levem a uma valorizacdo mais efetiva do profissional cantor no meio musical.

Para tratar do assunto improvisagao vocal (aqui trataremos da improvisagao
vocal na bossa nova e no sambajazz), € necessario remontarmos a seu principal
antecedente, a improvisagao vocal no jazz americano (o scat singing) e as relagdes
entre a musica instrumental e a cantada. Improvisagéo no jazz significa, basicamente,
a criacdo do solista sobre uma estrutura anterior, geralmente uma melodia
acompanhada de uma progressao harmoénica, que pode desenvolver-se de diversas
maneiras, a partir de processos diferentes, com intencdes distintas. Tais variagdes

dependem do solista. Chris Smith define improvisagédo como:

[...] procedimentos musicais que dependem da selegéo, sequenciamento e
justaposicéo de elementos musicais, cuja selegdo é feita no momento [da
performance] pelos musicos. Ela ndo necessariamente significa a
composicao espontadnea de material completamente novo, processo este
mais referido no jazz como ‘improvisacgéao livre’. Material preexistente pode
incluir sequencias de acordes, ideias motivicas/melddicas preferidas,
citagdes, convengdes comuns de acompanhamento ou arranjo (introdugdes,
finalizagdes ou padrdes de acompanhamento familiares, etc.), em adicédo a
material novo. Mas a selegcdo especifica e suas combinagdes sao
improvisadas no momento, e sdo respostas a situagdo especifica da
performance.1 (SMITH; 1998 p.286)

' .. 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,

13



Segundo Monson (1996), além dos processos através dos quais a
improvisacao se da, outro aspecto importante a ser analisado é a intencdo, ou seja,
aquilo que o improvisador quis passar com a performance; comumente chamado em
inglés de "to say something" (Saying Something, 1996). Ja nesse ambito, a selegéo é
dada por meio das interagbes (entre musicos, entre musicos e platéia, etc.), do
contexto cultural, da época e do ambiente da performance. A improvisagado vocal
estabelece uma relagdo inicialmente de congruéncia e dependéncia com a
instrumental, se dando através da "imitagdo" de sons instrumentais (geralmente de
sopro) pelos cantores a partir de suas técnicas e linguagens. Isto € bastante
evidenciado pelos cantores americanos que também eram instrumentistas, como:
Louis Armstong, Ella Fitzgerald, Chet Baker, Sarah Vaughan, Nat King Cole, Nina
Simone, George Benson, John Pizzarelli e Carmen McRae, por exemplo. Ressalta-se
também que desde os principios do jazz cantado, o improviso vocal, na forma de scat

singing, ja se fazia presente.

No cenario brasileiro, o jazz tornou-se influéncia em estilos como o samba e a
bossa nova por meio de um processo de friccdo de musicalidades, conceito que
explicaremos no capitulo 3. Este "produziu" estilos como o sambajazz e se revelou
na musica criada e reproduzida na época, somando a esta componentes como a
improvisagao, as big-bands, formas diferentes, arranjos "jazzisticos" de samba e vice-

versa.

Para o contexto do jazz na musica brasileira e a sua influéncia sobre ela, foi
essencial a existéncia do Beco das Garrafas?, local no Rio de Janeiro onde, nas
numerosas boates nas décadas de 1950 e 1960, os musicos influenciados pelo jazz
americano se punham a performar e improvisar, vorazmente. Estes musicos no
entanto, ndo reconheciam a importdncia da musica cantada e apelidavam,

pejorativamente, os cantores que se dedicavam somente a cangio de “canarios®”.

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)

2 Conjunto de boates, localizado em Copacabana, na cidade do Rio de Janeiro, que nos anos
50 e 60 se tornou point histérico-cultural de grande relevancia para o desenvolvimento da improvisacao
na musica brasileira. (ver capitulo 3).

3 Termo utilizado por Roberto Menescal durante entrevista concedida & Livia Nestroviski em
ocasido de sua dissertacédo, em 25 de abril de 2012, no Zaga Estudios, em Ipanema.
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Contudo, a existéncia de instrumentistas que também eram cantores e vice-versa, ou
com eximia habilidade de improvisar vocalmente, tais como: Dolores Duran, Leny
Andrade, Elis Regina, Johnny Alf, Wilson Simonal, Jorge Bem entre outros, modificou
a dindmica da musica por la performada, dando inicio as formagcdes com cantores e
trios ou cantores e quartetos (NESTROVSKI, 2013).

Partindo-se entdo desse ponto da improvisagao vocal, podemos destacar os
aspectos mais relevantes e entender sua importancia. Ademais, as inumeras
possibilidades de construir-se a improvisagcdo vocal, num universo amplo como a
lingua portuguesa e utilizando-se dos elementos a mercé no estilo jazzistico e
brasileiro, torna-a ainda mais abrangente e cheia de possibilidades, como um prisma

de possiveis sons e variacdes, dentro da performance.

A riqueza da utilizagdo da letra e/ou da fala como principal condutora da
improvisagdo vocal ndo esta somente na métrica, no padrao ou fraseado
ritmico, ou conteudo poético e literario em si, mas também e muitas vezes,
principalmente, na sonoridade dessas palavras e do modo de dizé-las.
(SILVA. Estilos de improvisagao vocal no Brasil: estudo de caso, 2017)

Em um momento de forte influéncia norte-americana, dada pelo contexto
histérico pdés-Segunda Guerra, “Politica da Boa Vizinhanga”, etc. com o jazz se
fazendo onipresente nas radios brasileiras, foi que as relagdes e produtos destas
relagbes (musica brasileira-jazz), foram compostas e/ou performadas. As obras e
performances que aqui analisaremos (repletas de improvisagao vocal, primariamente
bastante semelhante a norte-americana mas posteriormente distinguindo-se e
tornando-se mais brasileira), despontaram alguns dos artistas que tomaremos como
referéncia: Dolores Duran, Leny Andrade, Elis Regina, Wilson Simonal e Gal Costa.
Influenciados pela musica e improviso americanos, mas trazendo consigo elementos

artisticos e estilisticos extremamente brasileiros.

No Capitulo 1 A relagdo entre musica instrumental e musica cantada no jazz,
trataremos das semelhancgas e diferencas entre a musica instrumental e cantada no
ambiente do jazz, apresentando o contexto de surgimento de uma através da outra e
as relacdes musicais coexistentes. Passaremos entdo a uma contextualizagao sobre
a origem afro religiosa da musica americana, que explica sua culminancia nos estilos

hibridos e a naturalidade dos tragcos remanescentes. Apds isso, no Capitulo 2 A
15



Improvisagéo, trataremos do tema historicamente e o relacionaremos com outros
conceitos musicais e extramusicais, como por exemplo a relacdo entre musica e
linguagem proposta por Monson (1996) em seu livro Saying Something. No Capitulo
3 A improvisagdo vocal no Brasil, é feita uma analise a cerca da improvisagdo no
cenario nacional focando em suas configuragbes especificas, através de uma
perspectiva diacrbénica. Para tanto, passamos por uma breve contextualizagcao sobre
o Beco das Garrafas, local importante para o surgimento de tal cenario. No Capitulo 4
Dolores, Leny, Elis, Simonal e Gal, introduziremos de forma breve os artistas cujas
performances serao aqui analisadas. Por ultimo, no Capitulo 5 Transcricbes e
Analises, apresentaremos excertos dos improvisos de Dolores Duran em Fim de caso
(1958), Leny Andrade em Influéncia do Jazz (1963), Wilson Simonal e Sarah Vaughan
em Time After Time (1970), Elis Regina e Wilson Simonal em Rosa Morena (1971)
finalizando com Gal Costa em Falsa Baiana (1971). A partir dos excertos, séo

apresentadas as analises musicais.

O trabalho se deu através de pesquisa bibliografica, utilizando de materiais-
base ja existentes para montar a abordagem diacrbénica acerca do tema e, a partir
desta, construir um complexo de informagdes que expliqguem e exemplifiquem o
assunto de forma completa. Posteriormente serao feitas transcri¢des de performances
para melhor exemplificagdo e ainda explicacdo minuciosa destas. Apds a selegéo e
transcricdo de trechos, o trabalho passara a uma analise com base em materiais
bibliograficos relevantes sobre analise musical como ALMADA (2000), BERLINER
(1994), COKER, CASALE, CAMPBELL & GREENE (1970) etc.
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2 A RELAGAO ENTRE MUSICA INSTRUMENTAL E MUSICA CANTADA NO JAZZ

2.1 Scat singing

O scat singing é a vocalizagédo de sons e silabas que sdo musicais mas que
nao tem uma traducéo 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.* (STOLOFF, 1998, p. 6).

Em um resumo de cerca de cinco definigdes, o scat singing € considerado, nas
fontes extraidas por Edwards (2002, p.622), uma pratica que nao possui significado
algum, e ele, seguindo a linha do scat, questiona esse status. De acordo com ele, a
pratica possui uma significagdo tao singular, que nao necessita de recursos como a

linguistica para adquirir significado.

Algo determinante para que certos autores considerem sem significado o scat
singing é a auséncia de palavras. No entanto, outros autores atrelaram o scat singing
a musica instrumental, uma vez que muitos musicos, ao se referirem a improvisacao,
utilizam metaforas que aludem a linguagem, o que indica a existéncia de uma

organizagao sintatica bem estruturada no improviso (MARANA, 2017).

E comum no jazz americano, por exemplo, que os préprios improvisadores
(cantores e instrumentistas), ao pensar sua improvisagdo e acerca da mesma,
relacionem-na com o som de outros instrumentos, comumente os de sopro. No
entanto, alguns deles também as relacionam com o ritmo imposto pelos outros
instrumentos e ainda, a dindmica entre eles. Mesmo que geralmente analisada dessa
forma, a improvisagao no jazz americano quando aparece com a presencga de silabas
com significado musical e linguistico-cultural no improviso vocal, isso pode ajudar
ainda mais a agregar sentido ao improviso. A falta de obrigatoriedade de relacionar o

sentido das palavras a melodia e de encaixa-la na prosddia, na verdade permite mais

4 “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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liberdade ao cantor, até mesmo para agregar outros possiveis sentidos a sua

criacdo.(referéncia)

Sob o angulo das possibilidades que a improvisagao vocal possui, exatamente
por permitir essa interagéo linguagem falada — sentido (improviso e silabagéo), € que,
tomando como exemplo a improvisagdo na musica brasileira, podemos observar
essas relagdes. Se as analisarmos de um ponto de vista mais técnico, veremos
claramente as relagdes estruturais, na forma aplicada (ritmica, métrica, melodia, etc.)
e na linguistica (forma das palavras, silabagdo, tonica, etc.); € nesta alias, que

transparece a analogia entre improvisagéo vocal e a sua expressao “falada”.

Voltando a improvisagado vocal americana, remontaremos a seus principais
representantes, suas linhas de improvisacdo e como eles vieram a influenciar o que
tornou-se o scat singing. Este converge com a improvisagao vocal brasileira em seus
primordios e nos permite evidenciar e entdo estudar a importancia da musica

propriamente brasileira para o que se tornara esse improviso quando “abrasileirado”.

Quando Louis Armstrong (grande difusor dessa técnica) langou sua verséo da
musica Heebie Jeebies, em 1926, contendo um improviso vocal estruturado sobre a
técnica do scat singing, esta tornou-se uma tendéncia. A partir de entao, transformou-
se em uma febre, sendo incorporada de maneiras distintas, aos moldes dos varios
cantores da época. Dessa forma, mesmo que nao haja consenso sobre de quando e
onde datam as manifestagdes originais desta técnica, e alguns acreditem ser do leste
africano (onde tentava-se na verdade, imitar os sons emitidos pelos instrumentos de
percussao), a maioria as relaciona com a musica norte-americana, e da a Armstrong,
o crédito pela sua popularizagao. Ainda, para Crowther & Pinfold (1997, p.31) ele pode

ser considerado o responsavel por mudar os rumos do canto popular e do jazz.

Tratando-se da época auge do scat singing (inicio dos anos 30) e da maneira
como a técnica influenciou o canto de outros, podemos perceber que foi usada como
parte integrante, estruturalmente, do proceso criacional dos artistas a ela

contemporaneos. Um exemplo disto € a musica The Scat Song, de 1932, interpretada
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por Cab Calloway, mesmo que nesse caso a técnica venha em um formato um tanto

diferente.

Louis Armstrong, como um grande musico, soube utilizar do scat singing para,
tanto substituir as letras das musicas que ele ignorava, como para tornar essa técnica
um complemento a sua apresentacao instrumental, de forma inovadora e convincente.
Billie Holiday, em sua autobiografia, ao comentar seu primeiro contato com os scats

de Armstrong, diz:

Lembro-me da gravacao de 'West End Blues', de Louis, € de como ela me
deixava ligadona. Era a primeira vez que ouvia alguém cantar sem usar
nenhuma palavra. Ndo sabia que ele cantava qualquer coisa que Ihe vinha a
cabecga 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 e tudo o que ela se tornou apds a performance de
Armstrong, ndo somente incorporou o jazz cantado, ela o emoldou. Todas as ideias
possiveis de serem passadas, as nuances, a complexidade, a implementacao da
improvisagao como recurso vocal e a aproximagao com o jazz instrumental, fizeram
da técnica uma tendéncia, e com o tempo, uma quase convencao entre cantores do
estilo. Podemos observar essa influéncia em performances como Sarah Vaughan em
“Sometimes I'm Happy” (1955) e “Willow weep for me” (1957), "How High the Moon"
(1960) por Ella Fitzgerald entre tantas outras (NESTROVISKI, 2013).

Um recurso interessante que o scat singing possui, € que por tratar-se de um
improviso vocal, assim como o instrumental, ele pode alterar-se de acordo com a
cultura musical do local onde se desenvolve e portanto, pode ser influenciado pela
linguagem do lugar. Esse aspecto especifico é fator impar no estudo do scat singing

brasileiro.

5 “| 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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Nao se pode separar completamente a técnica propriamente dita do scat
singing da improvisacéo instrumental. E possivel pensar a improvisacdo vocal como
uma sub vertente do improviso instrumental, com a qual possui tanto semelhancas
(em sua composicéo, o processo pelo qual se da, as variagbes melddicas, etc.) quanto
diferencas. A partir desse pensamento, entdo, passar a compor uma significagéo
tedrica para a improvisagao vocal e entendé-la na pratica, de maneira conjunta. Dessa
forma, compreende-se o scat singing como fruto de decisdes criativas relacionadas
as condi¢gdes do momento da performance e do musico que as executa (improvisagao
geral) e mecanismos utilizados pelo cantor no intuito de estabelecer um elo entre

melodia e letra e/ou silabacao.

2.2 O scat singing no contexto brasileiro

No Brasil, essa influéncia que deu origem a novos estilos musicais e que gerou
0 que chamamos scat singing brasileiro®, se deu através do jazz instrumental, chegado
ao pais por meio da globalizagdo no periodo da "Politica da Boa Vizinhanga",
comunicando-se primeiro, com estilos como o samba, e posteriormente, interferindo
vocalmente. De certa forma, a histéria do jazz no Brasil passa por um "point histérico-
musical", o Beco das Garrafas. (NESTROVSKI, 2013).

Localizado na Zona Sul carioca, mais especificamente no conjunto de boates
da Copacabana dos anos 1950, o Beco das Garrafas foi imprescindivel para o
desenvolvimento do jazz no Brasil e, consequentemente, imprescindivel para o estudo
do scat singing brasileiro. Bergo dos musicos e grupos que “tocavam” com nomes do
estilo como Dolores Duran, Leny Andrade, Johnny Alf, Jorge Ben, Elis Regina, Wilson
Simonal, entre outros; e que comecaram a tocar esse estilo no pais, dando inicio a
fusdes que se tornaram pilares da musica brasileira como o sambajazz e a bossa
nova, o Beco das Garrafas ndo pode, de maneira nenhuma, ter sua importancia

banalizada.

6 Termo utilizado por Livia Nestrovisk em Sambop: o scat singing brasileiro a partir da obra de
Leny Andrade (1958 — 1965)
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De acordo com Nestrovski (2013), existia na época toda uma estrutura social
no Beco, uma maneira especifica de se fazer musica, e é talvez a isso que podemos
atribuir o desenvolvimento, tanto do jazz quanto do scat singing no Brasil. Os musicos
do Beco tocavam nas boates e bares os repertorios comuns ao publico e apés certa
hora, eram “liberados” para performarem o que desejassem. Era assim portanto, que
podiam se juntar e tocar jazz, misturar esse estilo com os estilos brasileiros e até
mesmo improvisar, seguindo as linhas estilisticas dos grandes artistas norte-
americanos e incorporando de certa forma, essas técnicas as técnicas ja utilizadas
por eles, dando origem ao processo de friccdo de musicalidades entre a musica norte-

americana e a brasileira.

Esse processo, que se da através da influéncia direta de um estilo sobre o
outro, misturando elementos culturais, musicais e estilisticos e dando origem a uma
arte nova, foi o responsavel pelos estilos da época derivados do movimento do Samba
Moderno, como o sambajazz, a bossa nova e os afro-sambas de Baden Powell.
Embora hoje faga parte da musica considerada genuinamente brasileira, muito bem
aceita e performada pelos musicos nacionais, na época tais produtos foram
duramente criticados, acusados de estarem “contribuindo com a perda das origens
nacionais” e “desrespeitando a identidade musical brasileira”, esta ultima, fruto,
ironicamente, do processo de miscigenagao cultural e histérica (e portanto de
hibridismo) ocorrido no pais durante o periodo colonial (NESTROVSKI, 2013).

Contudo, mesmo que severamente criticados, os musicos do Beco das
Garrafas nado deixaram de tocar jazz, muito pelo contrario. Eles intensificaram as
improvisagoes e se tornaram referéncia musical da época entre outros musicos,
iniciando todo um movimento musical. Foi nesse contexto, de mudanca de cenarios e
de culto ao jazz e a improvisagao no Brasil, que a musica instrumental ganhou muito
espago e destaque, mesmo que 0s proprios musicos instrumentistas da época
desdenhassem dos cantores que nao improvisavam, apelidando-os, jocosamente, de
canarios. Pela aproximacgao entre jazz cantado e instrumental, ocorrida através do
caminho da improvisagao, alguns cantores (os precursores dessa técnica no Brasil)
passaram a ter mais respeito junto aos instrumentistas, por sua capacidade

improvisatoria. Foi justamente a partir dessa “conversa” entre os improvisadores,
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instrumentistas e cantores, que foram possiveis as “transversais” musicais hoje
existentes entre os estilos e a complexa improvisagao vocal brasileira, que inclui o
scat singing brasileiro. (NESTROVISKI, 2013)

2.3 A origem afro religiosa do jazz e do samba

Para melhor entender as relagdes entre 0 jazz e 0 samba, € necessario
compreender o conectivo historico destes dois estilos musicais, o porqué da influéncia
e como se harmonizam tado bem. Para tal, abordaremos uma hipotese sécio-cultural
de relagdo entre os estilos, a partir de sua africanidade, apresentadas sob Ventura
(1985) e Sandroni (2001).

Ventura (1985), aborda um assunto central para a contextualizagao historica do
jazz e, por conseguinte, da improvisagao e suas relagdes com a musica brasileira: As
raizes africanas da musica americana. Para o autor, s6 é possivel compreender o
movimento de revisitacdo e assim, as origens e aspectos da musica americana, se
voltarmos na histdria do continente e tracarmos uma linha espaco-temporal de volta a

Africa.

No capitulo Hear the Sneake Moan de seu livro Shadow dancing in U.S.A.
(1985), Ventura narra e explica o papel da musica em ritos religiosos africanos, mais
especificamente no culto vodun, mas trazendo para um contexto mais proximo,
puxando uma transversal do culto ritualistico para a igreja negra americana. Apos,
para adentrar o conceito de fato, o autor atesta que é preciso “contemplar’ a Africa.
Explica que os conceitos e referéncias estao tdo conjugados, que diversas expressdes
comumente utilizadas no EUA sdo, na verdade, expressdes africanas estilizadas
(funky, mojo, boogie e até mesmo jazz). Entretanto, como se deu essa conjugag¢ao?
Que formas permitiram que culturas assim tao distintas dialogassem para criar tal

transversalidade que chega hoje a soar natural?

Na maior parte dos espagos que hoje caracterizam a América do Norte, a
cultura e religiao africanas foram marginalizadas e até mesmo criminalizadas. A forma

como a sociedade branca encarava e lidava com os aspectos religiosos dos negros
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os fez criar estratégias para sobrevivéncia de sua cultura e religido, e este € um ponto
crucial: As manobras que a gente negra realizou para continuar cultuando a seus
“‘deuses” e 0 apego que um povo forgado a diaspora desenvolveu a religiosidade,

como uma forma de esperanca e sentimento de conexdo (VENTURA, 1985).

Ainda que o tambor, por exemplo, somente tenha resistido em Nova Orleans,
0s negros habitantes dos demais espagos, mesmo que a custo de sacrificio de oficios
irreparaveis de sua cultura, ainda carregaram tragos impares desta para como
seguiram seus cultos a partir dali; “Sua Africa sobreviveu em siléncio, sem forma,
esperando pela evolugdo de novas formas para revivé-lo” (VENTURA,1985 p.6).
Ainda segundo Ventura, onde os cultos sobreviveram numa adaptagao forgcada, de
modo mais integral ou mais fragmentado, a presengca da manifestacdo metafisica
manteve-se e a essa diferente modalizagao - arrancada de seu bergo e forcada a
habitar noutro espaco - realocada e em uma constante tentativa de sobrevivéncia é

que podemos chamar Vodu.

E necessario entdo, recapitular e adicionar certas informacdes histéricas a fim
de compreender as relagdes entre cultura e religido africanas, a musica americana e
o surgimento do jazz. E também das relagdes dessa musica e de suas confluéncias
com a musica brasileira, resultando em misturas estilisticas como o sambajazz, por
exemplo, e a manifestagdo de estruturas tdo bem conjugadas, como a improvisagao

vocal e instrumental na musica brasileira.

A pista que a musica essencialmente africana deixa na musica norte-americana
localiza-se em Nova Orleans. Por ter sido historicamente uma cidade de negros forros,
livres e “pessoas sem cor”, foi capaz de manter a tradicéo e o culto vivos, pelo menos
durante longos anos. As cerimdnias permitidas aos domingos uniam negros de
diversas regides em um culto unico onde o tambor era tocado, os Loas (divindades da
Costa Oeste africana) eram cultuados, as pessoas dangavam e o publico (por vezes
branco) assistia (VENTURA, 1985).

A histéria dessas pessoas presentes nesses cultos, fazendo musica ritualistica,

dancando sua metafisica e sendo assistidos pela populagcdo é congruente ao
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surgimento do blues e do jazz na cidade. Foi nessas interagdes que pessoas brancas
passaram a “prestar atencdo” na musicalidade dos povos afroamericanos, que as
culturas de fato se mesclaram e que as relagdes dessa musica com outras

religiosidades se intensificaram e se distinguiram.

Pessoas como Marie Laveau, por exemplo, exerceram um papel singular no
correr dos fatos. Rainha do culto Vodun, cabelereira da alta sociedade, de relagdes
estreitas com prisioneiros e marginalizados da sociedade, assim como autodeclarada
uma “boa catdlica”, Laveau uniu os negros e demais cidaddos da cidade numa
manifestagao da cultura e espiritualidade, que se tornaria caracteristica posterior a
ela. Diz-se que a maior parte dos musicos das décadas de 1880 e 1890 teriam
conhecido os ritmos ritualisticos em primeira mao e teriam idade o suficiente para
lembrar dos cultos em praga antes destes serem interrompidos em 1875. (VENTURA,
1985).

Historiadores acreditam que o Vodu teria tido papel central na unido dos negros
envolvidos nos mais diversos movimentos sociais, de libertagcdo, abolicdo e até
independéncia (como no caso do Haiti) e, por isso, os brancos teriam se sentido
ameacados e proibido as manifestacbes do culto, tardiamente, é claro. O culto
persistiu tempo suficiente para centralizar a populagdo, influir nos grandes
movimentos, deixar rastros na religiosidade da América inteira e servir de base para

o surgimento de grandes estilos, como blues e o jazz:

Ali estava a metafisica africana, destilada pelas circunstancias americanas,
numa extraordinaria forma flexivel e tocada em instrumentos europeus com
simultaneidade africana numa formacao de bandas americanas. Ali estava o
fruto da coesao de cem anos da cultura negra de Nova Orleans - o senso de
heranca compartilhada, o senso de identidade, fomentado e exemplificado
por Marie Laveau. Ali estava uma metafisica descobrindo, pela primeira vez,
uma voz autenticamente americana. O que foi tocado na Praga do Congo foi
a musica africana. O que Buddy Bolden comegou a tocar era a musica
americana. Em ftrinta anos, seu impacto tornaria uma musica americana
instantaneamente distinguivel de uma melodia europeia, ndo importando o
quanto a musica fosse estrita. E seria uma musica, em todas as suas formas,
que rejeitaria a América Puritana. Mesmo no seu mais suave, teria uma
batida, e nessa batida seria tudo o que negasse a divisdo entre a mente e o
corpo.” (VENTURA, 1985. p.18-19)

" Here was the African metaphysic distilled by American circumstances into an extraordinary
supple form and played on European instruments with African simultaneity in an American-marching-
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Tragando-se um paralelo direto com a histéria do samba na musica brasileira,
sua conexao com a musica ritualistica ioruba e o papel central de Tia Ciata na histéria,
utilizando como base o livro Feitico Decente, de Carlos Sandroni (2001), verifica-se
ampla similiaridade no contexto das duas musicalidades, o samba e o jazz, em sua

origem.

Sandroni (2001) inicia seu livro com a afirmagdo de que a musica negra no
Brasil teve seu valor diminuido por conta do preconceito racial no pais, € que as
pessoas chegavam até mesmo a criticar a presenga dos negros e sua cultura “de
batuques e candomblés” no Carnaval. Na época, o samba estava “descendo” da roga

para a capital, e as pessoas mais preconceituosas se incomodavam.

Tratando ainda sobre a localizagdo geografica do estilo, tém-se uma questéo,
se de fato o samba é do Rio ou da Bahia. O samba carioca ficou mais conhecido, a
ponto de denominarem esta sua regiao de origem, mas €, na verdade, um ritmo que
veio da Bahia e desceu para o Rio. A histéria, de acordo com o senso-comum, é de
que o samba carioca ou popular teria se originado do samba baiano ou “folclérico”.
Essa viagem do samba tendeu a acompanhar um fenbmeno social. Por volta da
segunda metade do século XIX, o fluxo migratério do Nordeste para o Sudeste se
intensificou, formado, em muito, por negros forros ou nascidos livres (Lei do Ventre
Livre), o que, posteriormente, deu inicio a uma comunidade negra baiana no cento do
Rio. Uma figura caracteristica de tais comunidades eram as chamadas “tias”, como
foram Tia Amélia, Tia Perciliana e claro, Tia Ciata. Dizia-se que era na casa de Tia
Ciata que ocorriam produgdées musicais a que chamavam eles mesmos de samba, e
que “Pelo telefone” de Donga, considerada como o primeiro samba gravado, teria se

originado nas reunides na casa dela. (SANDRONI, 2001).

band lineup. Here was the fruit of the hundred years’ cohesion of New Orleans black culture — the sense
of shared heritage, the sense of identity, fostered and exemplified by Marie Laveau. Here was a
metaphysics finding, for the first time, an authentically American voice. What had been played at Congo
Square was African music. What Buddy Bolden started to play was American music. Within thirty years
its impact would make an American tune instantly distinguishable from a European tune, no matter how
strait-laced the music. And it would be a music, in all its forms, that would reject Puritan America. Even
at its mildest it would have a beat, and in that beat would be everything that denied the split between
the mind and the body. Hear that long snake moan in: SHADOW DANCING IN THE USA. (VENTURA,
1985 p. 18-19).
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De acordo com Sandroni, dizia-se também que as tias baianas tinham esse
costume de dar festas, e a dimensao destas era tanta, que a casa de Tia Ciata ganhou
essa fama de “ponto de origem” do samba, tamanha a influéncia dos eventos e das
pessoas que os frequentavam. O autor cita definicbes de Alvarenga para “Funcgéo” e

“Pagode”, ambas que explicam como se davam tais festas baianas nessa época:

[...] antiga denominagdo de nossas festividades religiosas, e das
familiaridades de batizados, casamentos e aniversarios ... ainda mantida
pelos musicos, que assim chamam as solenidades de qualquer natureza em
que tomam parte”. E sobre “Pagode”: “Festa, reuniao festiva e ruidosa, festa
com comida e bebida, havendo ou ndo dangas, festa sempre de carater
intimo, comparecendo amigos. (SANDRONI. 2001 p.101)

De nome completo Hilaria Batista de Almeida, Ciata nasceu em 1854 em
Santo Amaro, Recdncavo Baiano e, em busca de uma vida melhor, mudou-se para o
rio 22 anos depois. Assim como Laveau, Ciata era uma mulher que transitava entre
classes, o marido Jodo Batista da Silva trabalhava no gabinete da Policia Federal, em
parte por conta da propria Ciata, que diz-se, teria “curado” a perna do entdo
presidente, Venceslau Bras. Em retribuigao, este teria transferido Joao de funcionario
publico para chefe do gabinete de policia. Por outro lado, ela também trabalhava.
Fabricava e vendia doces, além de trajes de baiana, confeccionados para o carnaval,
e era lya Kekeré, chamada mae pequena, na ierarquia do Candomblé. As festas na
casa de Tia Ciata, que antes recebiam tratamento de marginais por conta do racismo
e preconceito contra o samba, passaram a ser autorizadas e até mesmo a contar com
soldados para fazer a seguranca. (QUEM FOI TIA CIATA, [2007])

As festas em sua casa se tornaram emblemas da cultura oral do Rio, tanto pelo
aspecto religioso, quanto pelo musical e de relagao entre negros na cidade. A casa na
qual Ciata morou toda a vida calhava de ser localizada em frente ao que antes foi a
Praca Onze; local onde encontravam-se, costumeiramente, grupos de ex-
escravizados, tendo o lugar sido chamado na época de capital da “Pequena Africa”.
(QUEM FOI TIA CIATA, [2007])

Pode-se dizer que a casa de Tia Ciata teve tanta influéncia para o samba no
Brasil quanto tiveram os cultos de que participou Marie Laveau e a propria para a

musica americana, como 0 blues e o jazz. O samba tem bases negras na
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espiritualidade e se tornou um estilo que guardou seus tragos ritualisticos, carregando
o produto da diaspora africana e unindo um povo marginalizado. Esse s&o alguns dos
diversos pontos histéricos e sociais que unem as musicas afroamericanas

estadunidense e brasileira.
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3 A IMPROVISAGAO

3.1 Nachmanovitch e a inspiragao na Improvisacao

Stephen Nachmanovitch, em seu livro Ser Criativo, discorre sobre os processos
criativos envolvidos na improvisagcdo. De acordo com ele toda arte é, em totalidade,

improvisagcao, uma vez que o processo criativo parte dela ou a inclui.

Nachmanovitch acredita que todo processo criativo, num improviso ou obra,
caracteriza uma viagem, e que essa viagem, seria uma forma de encontrar-se e
conectar-se com a musa (inspiragdo), trazendo a tona aquilo que tange ao
inconsciente do artista. Ele diz: “O amago da improvisagao € a livre expressao da
consciéncia quando desenha, escreve, pinta ou toca o material bruto que emerge do
inconsciente” (NACHMANOVITCH, 1993 p.21), retomando a relagéo da improvisagao
com as demais artes, e exemplificando sua visao sobre o papel do inconsciente e do

que nele habita, para qualquer processo criativo.

Ainda sobre a criacdo, ele reitera que mesmo tratando-se de um processo
extremamente subjetivo, a técnica ndo perde sua importancia, na verdade, ele afirma
que so ocorre arte de fato, quando se une essa “viagem” ao inconsciente com a
técnica. “Para fazer qualquer coisa com arte é preciso adquirir técnica”. O autor
acredita ainda que nao € possivel, ou mesmo necessario, explicar a inspiragao, a parte

essencialmente criativa do processo, € necessario explicar a técnica, a arte envolvida.

O autor ressalta ainda, que uma diferengca basica entre uma obra e uma
improvisagao é a valorizagdo do momento. Quando se improvisa, ndo ha espago para
recorte, ajuste ou modificagdo; cada momento € unico, pois é parte integrante da “obra
final”. Tratando-se assim, de uma perfeita aplicacdo da técnica do artista em sua
profundidade, subjetividade e criatividade, naquele exato momento, naquele lugar,

daquela forma.

Valorizar o momento, contudo, nao significa que improvisar é exteriorizar o

inconsciente do artista através da técnica de forma quase que involuntaria ou
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automatica. De acordo com o autor, dentro de uma improvisagdo o artista faz,
sucessivamente, diversas escolhas, como quando repetir ou ndo algo, tipo de linha a
ser seguida, nota de encaixe etc. Improvisar somente faz com que essa série de
escolhas ocorra de forma fruida, o que ainda de acordo com Nachmanovitch, faz parte
do processo individual do artista em conexdo com a sua “musa” (inspiragdo).Um
exercicio para o estabelecimento dessa conexdo seria a pratica. Ndo na nogao
ocidental comum, onde caracteriza um meio para um fim, um treino para um melhor
produto, mas sim como um exercicio de fim em si mesmo, a pratica como o fazer
artistico em si (NACHMANOVITCH, 1993).

O autor discorre sobre as relagdes entre o artista e sua individualidade artistica,
o artista e outros artistas performando juntos e o artista e a plateia. Para ele, é incrivel
como a unidade pode ser encontrada entre dois artistas de escolas completamente
diferentes; e como a busca por essa sincronia integra o processo criativo de ambos,

em sua performance conjunta.

O sincronismo conduz a uma unidade entre os artistas, e entre eles e a plateia.
O autor ainda se utiliza da metafora de que um bom hipnotizador lhe dira que sera
muito mais facil levar uma pessoa ao transe se vocé estiver atento a respiracao dela
e ajustar o ritmo e o tom de suas palavras ao ritmo e ao tom da respiracdo. E
exatamente isso que faz um musico que esta improvisando para uma plateia: aprende
a detectar e amplificar a respiracdo coletiva que, a medida que a experiéncia
prossegue, se torna cada vez mais sincronizada e profunda. Existe na sala uma
qualidade de energia que € muito pessoal e particular daquelas pessoas, daquela
sala, daquele momento (como no caso do controle das reagdes corporais autbnomas
por biofeedback). De acordo com Nachmanovitch (1993), ndo é certo como isso

acontece, mas acontece.

Nessa relagdo com o publico, ele entende o artista como uma espécie de
narrador-personagem de uma trama unica ocorrendo entdo. Conduzindo os
espectadores pelos caminhos que percorre, instigando-os com suspense e emogao a

acompanhar tal jornada.
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3.2 Musica e Linguagem

Neste ponto, passaremos a uma analise da improvisacdo de uma perspectiva
dindmica que intenta compreendé-la como uma metafora linguistica. Para tanto, séo
utilizados os materiais de BERLINER (1994) e MONSON (1996).

Em sua obra Thinking in Jazz (1994) foi capaz de demonstrar que a forma como
0s musicos de improvisacido a pensam € extremamente central. Ele mostra como as
pericias de improvisagao sao adquiridas em conjunto, através de interagdo com uma
comunidade que serve de aprendizado (BERLINER, 1994 p.348). O que Monson
(1996) corrobora: “um processo musical que desafia a explicagdo por meio de

trabalhos autbnomos de andélises musicais tradicionais™. (MONSON, 1996 p.73)

A centralidade estava também, como descobriu Berliner (1994), em como os
musicos se referiam a propria improvisacdo, como uma conversacao. De fato, essa
nomenclatura é recorrente nos materiais de entrevista com musicos da area, conforme
afirma Monson (1996).

Traduzir a experiéncia musical para um produto linguistico € ao mesmo tempo
uma necessidade e um desafio. Embora as relagbes entre estas sejam possiveis, e
até mesmo comuns, por ambas representarem os maiores meios de comunicagao
auditiva humana, de acordo com Seeger (1977, p. 168-181), as particularidades e
minucias da musicalidade tornam tal tarefa complicada, visto que Musica e Linguagem

revelam aspectos distintos da interioridade e percepc¢ao da realidade humanas.

Entretanto, uma forma comumente usada e que pode bem traduzir experiéncias
ou “conceitos” musicais € a metafora, uma vez que permite relagdes analogas e
referenciais que sdo melhor compreendidas ao comunicarem-se com experiéncias
anteriores e bagagem pessoal do ouvinte. Tem assim, melhor capacidade de
abrangéncia e possibilita uma melhor compreensao. Turner (1991 p.121-158) acredita

que a metafora assim o faz por conectar dominios culturais selecionando um atributo

8 A musical process that defies explanation by traditional musical analyses of self-contained
works. Saying Something: jazz improvisation and interaction. (MONSON, 1996 p. 73)
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de um dominio a outro semelhante de outro dominio; por exemplo: “Improvisacao &

conversa”. Improvisagao, do dominio musical e Conversa, do dominio linguistico.

Podemos colocar essa mesma ideia em outro formato e a relacdo metaférica
se mantém, mesmo que de outro modo. Quando Richard Davis diz em sua entrevista
a Monson (1996, p.32), por exemplo, sobre a troca imitativa durante a improvisagao:
‘Isso acontece muito no jazz, € como uma conversa € um cara cria um motivo
melddico ou um tema ritmico e a banda escolhe” (Davis, 1989). No caso, trata-se de
uma metéafora estrutural, de acordo com Fernandez. “No caso da metafora estrutural,
a tradugéo entre reinos é baseada em algum isomorfismo de estrutura ou similaridade
de partes. Por metafora textual queremos dizer uma assimilagao feita com base na
similaridade no tom do sentimento™ (FERNANDEZ, Persuasions and Performances:
The Play of Tropes in Culture, 1986 p.12). Ou seja, tais metaforas s6 sao possiveis
devido a uma similaridade estrutural entre, ou em como ambas sao percebidas ou

sentidas, Musica e Linguagem.

Tal similaridade se expressa na imagem que Davis constréi. Ali, sdo unidos
aspectos estruturais e textuais, o comércio de diferentes vozes musicais e o
sentimento ou tom de sociabilidade, respectivamente. Quando posta dessa forma, a
metafora permite a possibilidade de se entender os elos entre a musica no momento
da performance e a construgdo cumulativa do sentimento e tom culturais,

caracterizando o que Field (1988) chama de “Iconicidade de estilo” (p.74-113).

Partindo-se da nocéo de que “Improvisagao é conversa”, o papel da metafora
e a capacidade desta de traduzir ideias por semelhanca estrutural ou perceptiva, tem-
se a seguinte afirmacédo de Ralph Peterson a respeito de uma performance com a
pianista Geri Allen onde eles ‘trocaram ideias’, feita para Ingrid Monson e que esta

presente em seu livro Saying Something (1996):

Mas vocé vé, o que acontece € que, muitas vezes, quando vocé entra em
uma conversa musical, uma pessoa do grupo apresenta uma ideia ou o

% In the case of structural metaphor the translation between realms is based on some
isomorphism of structure or similarity of relationship of parts. By textual metaphor, we mean an
assimilation made on the basis of similarity in the feeling tone. Persuasions and Performances: The
Play of Tropes in Culture. (FERNANDEZ, 1986 p.12)
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comecgo de uma ideia, e outra pessoa completa a ideia ou interpretagao da
mesma,da forma como ela ouviu/entendeu aquilo, entdo a conversa acontece
em fragmentos e tem diferentes partes, diferentes vozes.'® (PETERSON,
1989).

Aqui pode-se inserir um novo termo, valendo-se da mesma metafora, didlogo
musical. Nessa afirmagao Peterson (1989) a reitera e explica, expondo a relagéo
interpessoal e presencial de interagdo, presente na improvisagdo conjunta, aquele
didlogo da luz a um momento musical significativo, transparente entdo, na
performance. Ali, ndo houve apenas uma “sucessao abstrata de sons e ritmos”, mas
trouxe a tona uma personalidade musical unida, de Peterson e Allen. Isso pode ser
aliado a Nachmanovicth, em Ser Criativo (1993), quando ele afirma como musicos
oriundos de diferentes escolas podem entrar em perfeita harmonia de ideias durante
a improvisagdo (com ou sem o costume de tocar juntos), e como esse produto

caracteriza essa perpendicularidade criativa e musical.

Um exemplo pratico é a performance Rosa Morena (1971) de Elis Regina e
Simonal, onde cada um traz para a mesa um pouco de sua bagagem e estilo, e grande
parte ocorre mesmo como pergunta e resposta, em um verdadeiro dialogo musical,
que resulta ndo mais numa improvisacao caracteristica de Elis, nem numa a /a Wilson

Simonal, mas num produto de suas personalidades musicais na improvisacgao.

Indo um pouco mais a fundo na ideia da conversa, é necessario focar na
interacdo, que € um elemento crucial para a improvisagao conjunta, de acordo com
Monson. Para ela, o que mais distancia uma performance de improvisagdo de um
texto, ou mesmo de uma partitura, € que nela a interagdo é imprescindivel,
caracterizada por um “dar e receber” gigantesco. Por vezes, pode ser até mesmo
interpretada como uma interrupgdo ou provocagdo, como um jogo ou desafio, até

mesmo como uma disputa, ainda que amigavel, pelo controle do “espago musical”.

Retornando, outra vez a Nachmanovitch (1993), quando ele diz que improvisar

também é compor, e que a todo momento durante uma improvisagcédo, o musico faz

0 But you see what happens is, a lot of times, when you get into a musical conversation, one
person in the group will state an idea or the beginning of an idea and another person will complete the
idea or their interpretation of the same idea, how they hear it. So the conversation happens in fragments
and comes from different parts, different voices. (PETERSON, 1989b). Apud Saying Something: Jazz
improvisation and interaction (MONSON, 1996 p.78)
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escolhas, guiando seu pulso criativo, podemos tragar uma perpendicular com Monson,

guando esta diz:

Na improvisacdo de jazz, como vimos, todos o0s musicos estao
constantemente tomando decisées sobre o que tocar e quando fazé-lo, tudo
dentro da estrutura de um groove musical que pode ou n&o ser organizado
em torno de uma estrutura de coro. Os musicos sao artistas composicionais
que podem “dizer” coisas inesperadas ou extrair respostas de outros musicos.
A intensificagdo musical é limitada, ndo pré-determinada, e altamente
interpessoal - estruturalmente muito mais semelhante a uma conversa que a
um texto.”" (MONSON, 1996 p.81)

Monson (1996), reitera seu argumento com uma citagdo de Herbie Hancock, a
respeito de sua experiéncia com o quinteto de Miles Davis no inicio dos anos 60, que
explica como se da essa linha condutora, escolha de dire¢cdo etc, invocando,

novamente, a metafora da conversa. Desta vez, porém, de um outro ponto de vista:

Noés éramos sortudos ou ao menos nos equilibravamos na corda bamba com
o tipo de experiéncia que estavamos conduzindo na musica. Nao era
experimentagao total, costumavamos chamar de “liberdade controlada” ...
assim como a conversa — a mesma coisa. Quero dizer, quantas vezes vocé
conversou com alguém e se preparou para dizer algo, estabelecer algo, fazer
uma afirmagao, mas meio que mudou de dire¢cdo, sabe? Como se decidisse
ir a outro lugar e tudo certo? Nao ha nada de errado com isso, digo, talvez
vocé até goste mais de para onde acabou indo, bom, é dessa forma que
estamos lidando com musica. '>(OBENHAUS Miles Ahead: The music of
Miles Davis. Film, 1986)

A interacao é, portanto, a chave da metafora que conecta musica e linguagem.
Quando musicistas invocam tal figura de linguagem, estao implicitamente recorrendo
aos aspectos estruturais e sociais de uma conversa que estdo presentes na
improvisagao, tais como a argumentacgao, a contagao de histodrias, instigar, a disputa

de fofocas, o “ela-disse-ele-disse” etc e principalmente o aspecto interativo. De acordo

" In jazz improvisation, as we have seen, all of the musicians are constantly making decision
regarding what to play and when to play it, all within the framework of a musical groove, which may or
may not be organized around a chorus structure. The musicians are compositional participants who may
“say” unexpected things or elicit responses from other musicians. Musical intensification is open-ended
rather than predetermined and highly interpersonal in character — structurally far more similar to a
conversation than to a text. Saying Something: Jazz improvisation and interaction. (MONSON, 1996
p.81)

2 We were sort of walking a tightrope with the kind of experimenting that we were doing in
music. Not total experimentation... we used to call it “controlled freedom”... just like conversation —same
thing. | mean, how many times have you falked to somebody and... you got ready to say, make a point,
and then you kind of went off in another direction, but maybe you never wound up making that point
butthe conversation, you know, just went somewhere else and it was fine. There’s nothing wrong with
it. Maybe you like where you went. Well, this is the way we were dealing with music. Miles Ahead: The
music of Miles Davis. Film (OBENHAUS, Mark. 1986)
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com Levinson (1983, p.284), “conversa ocorre entre dois ou mais participantes que

alternam livremente as voltas”.

Essa necessidade de alternar, de responder, faz com que os participantes
desse dialogo tenham de receber e interpretar para entdo, dar o préximo passo,
corroborando o bom andamento do dialogo. E assim que é possivel observar como os
envolvidos interpretam as perguntas e respostas a eles dirigidas, isso transparece ao

ouvinte, na conversa ou no diadlogo musical.

Para que essa interagcdo possa ocorrer perfeitamente, os conjuntos de jazz
possuem uma ‘estrutura menos rigida’ na medida em que equilibram os papéis
relativamente fixos da secéo ritmica com o papel mais livre, que é o de solista. Para

Olly Wilson, essa divisdo é caracteristica da musica africana:

Embora conjuntos musicais em culturas africanas sigam uma variedade de
formatos diferentes, um principio geral parece governar a divisdo de um
conjunto musical em pelo menos dois grupos funcionais. A primeira é a que
me refiro como “o grupo ritmico fixo”, assim chamado porque os instrumentos
mantém uma pulsacao ritmica fixa ao longo da duragdo da composi¢gdo com
pouca variagdo. O grupo possui uma fungao de manutengdo de tempo ou
metrondmica; manifesta-se frequentemente em uma forma relativamente
complexa de ritmo, e serve, segundo Nketia, como uma “linha do tempo” o
segundo é o “grupo ritmico variavel’, assim chamado porque os ritmos
executados por esses instrumentos mudam.’”® (WILSON, Olly. The
heterogeneous sound ideal in African-American music In: New Perspectives
on Music: Essays in Honor of Eileen Southern 1992, pg. 331)

Num conjunto de jazz, nota-se uma flexibilidade de postos até mesmo na segao
ritmica “fixa” do grupo. Mas nesse formato, a fungao principal da se¢ao ritmica acaba
por ser fornecer a “linha do tempo” para o solista interagir com, e construir em cima.
Estes, muitas vezes ao construirem nessa estrutura a modificam, mudando seu status
de chorus, ao que a sec¢ao ritmica responde, mudando o carater do acompanhamento.

Segundo Monson (1996), toda vez que os membros da segao ritmica reagem as

3 Though musical ensembles in African cultures follow a variety of different formats, a general
principle appears to govern the division of a musical ensemble into at least two functional groups. The
first is one that | refer to as the “fixed rhythmic group”, so called because its instruments maintain a fixed
rhythmic pulsation throughout the duration of the composition with little variation. The group has a time-
keeping or metronomic function; it is frequently manifest in a relatively complex rhythmic form and
serves, according to Nketia, as the “time line”. The second is the “variable rhythmic group”, so named
because the rhytms performed by these instruments change. The heterogeneous sound ideal in African-
American music In: New Perspectives on Music: Essays in Honor of Eileen Southern. (WILSON, 1992.
p.331)

34



mudangas sugeridas pelo solista/improvisador, ddo uma amostra significativa de como
suas audicoes e reflexos musicais estao afiados. Quando escolhem a que responder,
isso também evidencia o que eles, como conjunto, consideram de mais significativo
na atuacido do solista. Quando, contudo, os musicos “perdem” a oportunidade de
responder ou reagir a uma pergunta ou provocacgéo, diz-se que n&o estavam atentos,
nao ouviam acuradamente. Ou seja, um musico ndo deve apenas ater-se a estrutura
melddica, harmdnica e ritmica da composi¢cdo, como costuma-se crer, mas sim, ser
capaz de dominar com tal naturalidade sua estrutura-base, que possa atentar-se ao

que ocorre ao seu redor.

Nesse sentido, ouvir toma uma maior proporgédo, ganha um sentido ativo — a
capacidade e atencao de corresponder ou mesmo corrigir — e € a isso que 0s musicos
se referem quando utilizam o verbo nesse contexto. Ao passo que ouvir toma outro
significado, ndo ouvir torna-se uma critica severa, uma vez que significa que houve
grande falha em responder aos outros musicos, mesmo que domine bem as

exigéncias estruturais, nao é o suficiente. Don Byron a esse respeito comentou:

Odeio ficar ouvindo bandas onde... um cara esta tocando algo que praticou e
cada um do resto esta tocando algo que praticou. Em um certo nivel, ha um
sentimento de “bem, gosto de tocar contigo”, mas ali, o0 que isso significa? Ali
ninguém tocou junto, nao fizeram nada juntos, um tocou o seu, o outro o dele,
s0 ndo “ferramos” com o tempo.™ (BYRON, 1989)

Para Monson (1996), a verdadeira improvisagcdo € aquela que exige
socializacao e interacao, “um bom musico se comunica com os demais da banda. Se
iSS0 ndo acontece, ndo é bom jazz”. Comunicagao, todavia, nao pede apenas audi¢gao
cuidadosa, mas também, que se “diga algo”, diversos musicos, alids, chegam a
substituir a palavra ‘tocar’ por ‘falar’ ou ‘dizer’. Um uso recorrente desse termo para tal
fim é durante avaliagbes estéticas. Aqui a mesma ideia de ouvir e ndo ouvir repete-se
em falar e ndo falar nada. E se durante uma anadlise avaliativa, se disser que um
musico nada disse, € extremamente insultante. Assim como se ele muito, ou muito

eloquentemente disse, € um grande elogio. Para Monson, a ideia de fala, porém, néo

4 “| hate hearing the bands where like... one cat’s playing some shit that he practiced. Another
cat’s playing some shit that he practiced. Everybody’s playing some stuff that they practiced... On a
certain level there’s like a feeling, “Well, i like playing with you”, but i mean, what does that mean?...
You know, we didn’t play shit together. We didn’t do nothing together. | played my stuff, you played your
stuff, we didn’t screw up the time.” (BYRON, 1989)
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se resume apenas a relagdes metaféricas, por vezes, uma tentativa real de imitar o
som da voz dizendo algo se faz presente, como em “What Love”, de Charles Mingus
no album Mingus at Antibes (1960), onde ele no baixo e Eric Dolphy no clarinete baixo
‘conversam” em sons, e a “imagem musical’ da trompa falante personifica a trompa

no contexto, ndo separando o som, da pessoa que o produz (MONSON, 1996).

Quando se fala em “linguagem jazzistica”, refere-se a um sistema musical e
estético construido conjuntamente. Quando ao invés de dizer ‘tocar’ se utiliza ‘falar’, a
comunicacao ali esta sendo enfatizada, através do ato de se performar, como na
‘liberdade controlada’ a que se refere Hancock. Quando o produto do grupo é
comparado a uma conversa, a conversa de que se fala € um “género especifico de
conversa musical que requer ouvir atentamente os outros participantes”. De acordo
com Monson (1996), esse processo se da em diversos niveis e cada musico
compreende e interpreta as informagdes recebidas dos demais de uma forma. A ideia
de resposta pertencente a estética musical cultural afro-americana, como que seja, é
quase indispensavel. Richard Davis, a respeito da passagem imitativa entre trompete

e baixo em “What Love”, com Mingus e Dolphy, disse:

Agora, o que me ocorreu foi que responderia a uma resposta da voz-lider,
entdo o baterista poderia pegar isso e fazer “rolar” uma coisa tripla voltando
para o segundo oito; vocé nunca sabe para onde esta indo. As vezes vocé
pode tentar colocar uma ideia que acha que é boa e ninguém gostar e levar
adiante. As vezes, vocé pode colocar uma ideia que vocé ndo pds com o
objetivo de que os outros entrassem junto, mas aconteceu. Esse tipo de coisa
aconteceu mesmo com pessoas que criaram um “tipo de musica”. '3(DAVIS,
1989)

A escolha intuitiva que ocorre das ideias que s&o ou nao levadas a termo, faz
parte da organizagao interna da performance, que ocorre social, conversacional e
dialogicamente. Nao é incomum que uma passagem de troca se inicie com uma
repeticdo de determinada passagem ou uma interjeigdo musical complementar. A
repeticdo € uma manobra frequente e tem um papel impar na construgido e

organizacao da performance conjunta assim como tem no processo de improvisagao

'S Now what ocurred to me at the moment was responding to what | heard the leader voice
doing. And then the drummer might pick it up and it might be a whole thing of triplets going back to the
second eight: you never know where it's going to go. Sometimes you might put a idea in that you think
is good and nobody takes to it... And then sometimes you might put na idea in that your incentive or
motivation is not to influence but it does influence. It's a very subtle, ESP kind of thing going with people
who have traditionally created a ethnic kind of music. (DAVIS, Richard. 1989)
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em si. Monson chega a pautar sua importancia na afirmagéo de Goodwin (1990) sobre

a funcéo da repeticdo na interagao verbal face a face, Monson diz que:

Ela observa em seu estudo que um participante de uma discussao
frequentemente usa as estruturas das sentengas da parte contraria para
responder e transformar em uma réplica. Ela chama esse formato de
processo de subordinagdo'®. (MONSON, 1996 p.89)

Para Davis (1989), uma passagem imitativa funciona com dois objetivos:
estabelecer um dialogo ludico entre os performers; e criar uma forma musical. O
processo que ali ocorre, de escolhas e como estas acontecem é o que funde os
diferentes aspectos da interagcdo, o musical e o social. A partir do momento que os
musicos entram no palco, se inicia um processo de coletivizagao levado a ocorrer por

conta da interdependéncia forgcada pelo formato caracteristico do estilo.

Por mais que costumeiramente se trate da ideia de conversa como se sempre
fosse amigavel e funcionasse de forma ininterrupta e harmoniosa, podem existir
problemas pessoais entre os musicos, (afinal, tratam-se de relagbes humanas), e a
interagao pode nao fluir ou mesmo se tornar tdo hostil que ja nao funcione. Por vezes,
essa hostilidade é causada pela competicdo ou ciumes e interfere diretamente na
performance. As vezes ainda, os musicos podem sentir que algum participante é
‘indigno” ou ‘“inferior” e que este estaria, de alguma forma, atrapalhando a
performance. A interagdo ndao pode ocorrer se algum dos musicos € bloqueado ou
ignorado. Um musico que tenha sido considerado “inferior” pode responder a isto
demonstrando alto desempenho, chegando até mesmo a desafiar o solista, desafios
estes que funcionam como uma provocacgao de abertura em um duelo verbal. Se o
solista tiver desenvoltura o suficiente, ele vai poder corresponder, alguns chegam até

mesmo a dizer que esse € um dos momentos mais magicos do jazz (MONSON, 1996).

Davis (1989), compara a interagdao “solista-sec¢ao ritmica” com a estrutura
participativa da igreja cristd afro-americana, fazendo aluséo a fala do clérigo afro-

americano Henry Mitchell, quando este diz que “O adorador negro ndo meramente

6 She notes in her study that a participant in an argument will frequently make use of the
sentence structures of the opposing party in responding to and transforming an exchange She calls this
process format trying. Saying Something: Jazz improvisation and interaction (MONSON, 1996 p. 89)
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reconhece a Palavra entregue pelo pregador, ele fala de volta! As vezes o adorador
negro chega até mesmo a gritar’’” (MITCHELL, 1970 p.44).

Para Davis (1989), por mais que o exemplo se dé no publico da congregagéo,
ele acredita que a relagdo (pregador e musicos acompanhantes-publico da
congregacao) se assemelhe a interagéo interpessoal dos musicos, ndo dos musicos
com o publico. Pelo fato de a congregacgao, no exemplo da igreja afro-americana, ter
voz mais ativa dentro do louvor e a tratar-se entdo, de uma interacdo entre
personalidades musicais onde uma “lidera” ou “puxa” e as outras a seguem: “O lider,
ele instiga uma ideia, e uma resposta vem da ideia do lider. Ele ndo necessariamente
tem que ser o cara tocando a melodia, pode ser qualquer envolvido em qualquer parte

da congregagéo ou conjunto™® (DAVIS, 1989).

A cerca do publico, € preciso entender que sua a reacéo a performance se da
em relagdo a sua propria musicalidade, incluindo aspectos como época, geracao,
sensibilidade, gosto musical pessoal, memdria, atengao etc. e é individual e cultural,
embora o meio social e a época possam relacionar pessoas numa mesma tradicao
musical, ndo ha duas pessoas com o mesmo mundo sonoro e isso reflete na aceitacao
e interpretacao destas a qualquer performance, incluindo a de jazz. Uma performance
em muito pouco ou quase nada se assemelha a um texto, uma vez que sao verdades
do momento e nao correspondem, de forma alguma a ideia posta na partitura, apenas
quando passa por uma transmissdo auditiva é que essa relacéo se intensifica. E o
caso dos Lp’s, Cd’s, cassetes, videos e audios em plataformas, ali, elas se tornam
textos. E sempre importante ressaltar o lugar do publico por conta das referéncias que,
ao serem feitas pelos musicos, intendem atingir o publico e causar nele a sensagao
de identificagdo. Pode variar de uma citacdo melddica especifica de uma peca

existente/conhecidas ao tom, ou a ideia, a atmosfera, ou ao timbre (MONSON, 1996).

Dentro da improvisacéao, as referéncias auditivas sao passadas, quase sempre

apenas instrumentalmente, por isso, ao invés de chama-las relagdes intertextuais,

7 “The Black worshipper does not merely acknowledge the Word delivered by the preacher; he
talks back! Sometimes the Black worshipper may shout.”Black Preaching. (MITCHELL, 1970 p.44)

'8 The leader... instigates an idea, and a response comes from the leader’s idea. The leader not
necessarilly has just to be the guy who’s playing the melody... but it could come from anything that
happens in any part of the congregation or combo. (DAVIS, Richard. 1989)
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Monson (1996) as chama de relagdes intermusicais. Para ela, essas relagdes séo de
extrema importancia, uma vez que revelam como ocorre a comunicag¢ao dentro da
musica para os participantes, explicitadas na forma como eles captam as ideias uns
dos outros, como sdo capazes de organizar suas ideias e tornar congruentes suas
afinidades musicais. Para Peterson, € um produto da pratica: “Com o tempo, tocando
juntos, o que vocé desenvolve é a habilidade de tocar o mesmo; estar pensando a

mesma frase”’® (Peterson, 1989).

Por ultimo, Monson (1996) acredita que processos de associagao intermusical
sdo caracteristicas impares da performance de improvisagéo jazzistica e que criam
algo mais denso, “um processo social de desenvolvimento de ideias musicais entre
individuos em performance (...) que ressalta a experiéncia intima que a improvisagao

de jazz pode vir ser para aqueles que a tocam”° (MONSON, 1996 p.129).

% “In time, through playing together, what you develop is the ability to play the same; to be
thinking the same phrase” (PETERSON, 1989)

20« a social process of develping musical ideas between individuals in performance (...), and
underscores whats na intimate experience jazz improvisation can be for its players.” Saying Something:
Jazz improvisation and interaction (MONSON, 1996 p.129)
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4 A IMPROVISAGAO VOCAL NO BRASIL

No Brasil, os processos através dos quais a improvisagdo vocal jazzistica se
deu foram diferentes e isso afetou a maneira como ela ocorreu e as pessoas que a
realizaram. Se nos Estados Unidos a primeira aparigdo de scat singing ocorreu por
meio de um instrumentista e cantor (primariariamente por conta deste esquecer-se da
letra, e dai passou a incorporar sua performance de maneira complementar a sua
improvisacgao instrumental, natural e fluidamente) o proceder desta ndo poderia ser

mais diferente em solo nacional.

Pode-se observar um inicio de peculiaridades semelhantes, de certa forma,
presentes nos discos Eu Canto assim de Elis Regina (1965, Philips) e Estamos Ai de
Leny Andrade (1965, Odeon). Nestas obras, o trabalho das cantoras (ambas
associadas ao Beco das Garrafas) comeca a refletir os rumos que a musica brasileira
estava tomando e a mostrar os produtos da jungéo da musica propriamente brasileira
com o jazz norte americano. Mostrava também a forma como esta ocorria no Beco,
aparecendo nas interpretacées com tragcos de improvisagao e scat singing, por parte
das cantoras. Ressalta-se também, que essa jungdo nao era evidente somente nas
improvisagoes ou performances dos cantores. Estava na verdade, presente em todo
0 conjunto que compunha as obras, desde a ideia das composi¢gdes aos arranjos € a

aura dos discos.

Voltando o foco para o surgimento desse movimento na ambito vocal da
musica, podemos compreender como este se deu em diversas vozes do pais, se
entendermos o que foi 0 jazz para a musica brasileira, o significado musical que
possuia e a influéncia que exercia o 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
um numero de pessoas que participam daquele nucleo social.”
(TRAVASSOS, 2008)
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Precisamos também levar em conta, ao analisarmos tal fase do processo de
sintese da musica nacional, o surgimento das formagdes de trios ou quartetos com
cantores que improvisavam, e que gozavam de respeito junto aos instrumentistas
como: Leny Andrade e o Bossa Trés, Wilson Simonal e o Som 3, Elis Regina e o
Zimbo Trio em O Fino do Fino, Elis e Jair Rodrigues com o Jongo Trio em 2 na Bossa,
Alaide Costa e o Jongo Trio, além de Dick Farney e Claudette Soares que também se
apresentavam nesse formato . Essas formacdes, muito comuns naquela época, foram
indispensaveis para que o processo atingisse os diversos ambitos da musica e tivesse
toda a importancia que possui hoje, por permitir a livre conversagao entre musica

instrumental e cantada, de forma mais organica.

4.1 “Point” Beco das Garrafas

Aqui, é necessario uma breve contextualizagdo histéria dos ambientes nos
quais esses processos ocorreram e a importancia destes para que se dessem da
forma como foram. O Beco das Garrafas, conjunto de boates em Copacabana, nas
décadas de 50, 60 e 70, tornou-se um point histérico cultural indispensavel para o

desenvolvimento da linguagem de improvisagao de que trata este trabalho.

A década de 1960 foi um momento de grandes mudangas no pais, tanto
politicas e sociais, quanto artisticas e culturais. Por isso muitos acreditam que a Bossa
Nova, assim como outros estilos, como o que se chamou samba moderno
(SambadJazz), comegaram a despontar nesse momento. Entretanto, os primérdios da
musica hibrida, com o movimento do samba moderno, iniciaram-se ainda na década
de 1940, com cantores como Dick Farney cantando musica brasileira influenciada pela
americana, até culminar em grandes nomes do estilo, como Antonio Carlos Jobim,
Vinicius de Moraes, Candinho, Joao Gilberto, Carlos Lyra, Roberto Menescal, Nara
Ledo, Ronaldo Boscoli, Baden Powell, Luizinho Ega, os irmaos Castro Neves, Newton
Mendonga, Chico Feitosa, Lula Freire, Durval Ferreira, Sylvia Telles, Normando
Santos e Luis Carlos Vinhas. (CASTRO, 2003; NESTROVISKI, 2013).

E necessario contudo, explicitar a importancia da Copacabana dos anos 40 e

50, bergo da carreira artistica da maior parte de tais nomes, na historia, por exemplo,
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da bossa nova. Comecemos pois, com o primeiro dos grandes artistas dessa época,
e sua gravacao do samba-cangdo Copacabana, de 1946, indicada como o inicio da
“novidade”. Dick Farney, de nome de batismo Farnésio Dutra da Silva, nasceu no Rio
de Janeiro em novembro de 1921, Pode-se citar de sua extensa e brilhante carreira
além da clara influéncia americana e o que tal influéncia trouxe de “refresco” para o
samba, também a “rivalidade” com Lucio Alves, o apelido de “Frank Sinatra brasileiro”
e as diversas versdes de musicas brasileiras que cantou para saciar a curiosidade dos
“gringos” (CASTRO, 2015).

Aqui temos uma transigéo, o pais entra nos anos 50, elege JK, publica classicos
distintos na literatura e nas artes, o publico jovem pede por mudanga, por uma musica
que expresse como sente e pensa a nova geragao, o publico pede pela nova musica.
E ai que entra em cena a “nova geracéo” e a Bossa Nova. Com a inauguragdo da
nova capital do pais, Brasilia, por Juscelino Kubistcheck, Chico Feitosa compde uma
das primeiras bossas, sobre a vida em Brasilia, dando inicio ao movimento que
definitivamente revolucionou a musica brasileira e até a producdo internacional
(CASTRO, 2016).

Entdo, mesmo que para os pais e familiares, cantar e tocar ainda fosse visto
como “ocupacgado pra vagabundo” e nao fosse encorajado, muito menos como
profissao, as reunides para cantar, tocar e discutir musica tornaram-se cada vez mais
comuns entre os jovens, na Rio de Janeiro do final dos anosa 50 e inicio dos anos 60.
Roberto Menescal conta alias, que ele e seus irmaos (de uma tradicional familia de
arquitetos) causaram grande comogao ao se dirigirem, durante reunido familiar, para
a cozinha, para tocar junto com os musicos. Na casa de Nara Ledo entretanto, a
situacdo era outra, os pais dela recebiam os amigos musicos com lanches,
refrigerantes e muita receptividade, por isso alias, que seu apartamento virou point
cultural, o lugar correto para se juntar para tocar, compor e discutir musica; ndo é a
toa que se tornou lugar marcado na Histéria, indispensavel para o nascimento e
crescimento da Bossa Nova. Menescal na verdade, desestimulado pela familia,
espiava as aulas de Nara, que em 1954, com apenas 12 anos, tomava aulas
particulares de violdo. (VIDAL, 2008)
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Menescal demorou a encontrar o som que melhor traduzia suas vontades e
ideias, foi somente numa noite na casa de Breno Ferreira que, apds tomar uma cuba-
libre, ouviu um som que vinha da casa vizinha; era Elton Borges que tocava com
Ronaldo Boscoli a cangao Fim de Noite, uma composi¢ao com Chico Feitosa. Esse
foi o unico assunto que Menescal foi capaz de abordar na noite seguinte, no
apartamento de Nara. Entretanto, foi no ano seguinte apenas que Roberto conheceria
Ronaldo e, ao aborda-lo na praia, o convenceria a ir a uma das reuniées na casa de
Nara, acompanhado de Chico Feitosa. Dali pra frente, as noites de musica seriam

repletas também de composicdes, e Bdscoli e Nara se tornariam namorados.

Quanto a parceria de Béscoli e Feitosa, se conheceram ainda em 54, quando
dividiram um apartamento em Copacabana, este alids onde recebiam diversos
hospedes, dentre esses musicos da noite da cidade, como Pedrinho Mattar, Luiz
Carlos Miéle, e Joao Gilberto; posteriormente construiriam uma parceria que renderia
muitas composi¢des da chamada Bossa Nova. Carlos Lyra acabou conhecendo
Menescal e Luiz Carlos Vinhas no colégio Mallet Soares, onde formou, com os dois,
um trio inconvencional de dois violdes e um piano. Era um colégio que muito
incentivava a producao musical, onde os proprios professores tocavam e durante um
intervalo, € que foi composto um dos grandes classicos da musica brasileira; Maria

Ninguém.

Também em Copacabana, no mesmo prédio onde morava Carlos Lacerda,
morava o compositor Lula Freire, cujo pai era um influente politico brasileiro.
O apartamento era um misto de musica e politica, freqientado ao mesmo
tempo por pessoas como Baden Powell e Juscelino Kubitschek. Antes do
surgimento da Bossa Nova, o local era reduto de adoragéo ao jazz. A mae de
Lula, Maria Helena, conhecedora de jazz e musica classica, nao s6 permitia
0s encontros musicais em sua casa, como também participava assiduamente.
(VIDAL, 2008, pg 15)

Ali também frequentavam nomes como Sérgio Porto e o escritor e compositor
de muitas bossas, Vinicius de Moraes. Além das casas de Nara e Lula os amigos
frequentavam tabém, é claro, os bares e boates de Copacabana, onde cantavam
figuras como Farney, Dolores Duran e Jhonny Alf, entre outros. Havia ainda Tom
Jobim que era o pianista efetivo de um barzinho onde célebres figuras da noite carioca
se apresentavam, local onde alias, Lila Béscoli foi apresentada a seu futuro namorado,

Vinicius de Moraes. Mas era na boate do Hotel Plaza em Copacabana onde
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performaram, entre 50 e 60, nomes como Johnny Alf, Tom Jobim, Baden Powell,
Dolores Duran, Sylvinha Telles e Luiz E¢a. Este ultimo inclusive, era assegurado por
um delegado para se apresentar acompanhando-o, por ser menor de idade na época.
Uma noite, Lula Freire foi com amigos na noite do Plaza e mentiu ser sobrinho deste
tal delegado, que animado com mais pessoas vindo ouvi-lo se apresentar, os recebeu
com entusiasmo e ainda pagou-os cubas-libres (bebida tida como caracteristica da
Bossa Nova, feita da mistura de refrigerante e rum). Assim criavam-se, cada vez mais,
parcerias que resultariam nas grandes composi¢cdes da Bossa Nova, mediadas por
points, como o apartamento de Nara Le&o, o de Lula Freire e o chamado Beco das
Garrafas; as noites da grande Copacabana, nas décadas de 40, 50 e 60 (VIDAL,
2008).

4.2 A musica hibrida no Brasil

Quanto ao processo de jungao que se deu na musica brasileira nessa época,
faz-se necessario explicar teoricamente como tais podem ocorrer e entdo, aplicar o
conceito na realidade musical brasileira nas décadas de 50, 60 e 70. Para fazer isso,
serao utilizados os estudos de PIEDADE (2005, 2007 e 2011) na tentativa de

compreender a hibridizagao dos estilos musicais em voga.

De acordo com PIEDADE (2005, 2011) e PIEDADE & BASTOS (2007),
musicalidade seria uma forma através da qual a musica é percebida, um molde
definido no cérebro, como uma memoaria, onde “guardamos” estruturas, elementos e
significagdes; criada e/ou trasmitida no seio de uma comunidade que “molda” tal
musicalidade por meio de elementos historicos, culturais, sociais, etc. Comunidade,
nesse sentido, possui seu sentido mais amplo, como qualquer tipo de agrupamento
social, ndo necessariamente localizado, com um minimo de duragdo temporal
suficiente para adquirir e induzir caracteristicas musicais especificas, através dos
valores compartilhados e passados através dos elementos de sua musicalidade,

viabilizados e compreendidos através da mesma.

Pode-se compreender entdo que existia no Brasil naquela época uma

musicalidade. O grupo denominado nacao brasileira escutava, cantava, performava,
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passava e entendia um conjunto de elementos presentes na nossa musica,
significados pela historia, sociedade e industria musical do pais; ocorria 0 mesmo com
0 jazz nos Estados Unidos. Contudo, as transformagdes que levaram a globalizagéo
e principalmente ao estreitamento das relagdes americanas no momento histérico
vivido pelo mundo, possibilitaram que houvesse essa friccdo de musicalidades, ou
seja, que a musicalidade de um agrupamento social entrasse em contato, e até
mesmo influenciasse, a musicalidade de outro, em um processo do qual resulta o
hibridismo presente na musica brasileira, que deu origem aos estilos de época aqui
referidos (Bossa Nova e Sambajazz) (NESTROVSKI, 2013).

Ainda de acordo com Piedade (2011), o hibridismo presente na musica, sempre
se tratara de um hibridismo contrastivo, até mesmo pelo proprio conceito de

musicalidade. Ele afirma existirem dois tipos de hibridismo.

De inicio, vamos identificar dois tipos de hibridismo: chamemos de hibridismo
homeostatico aquele que pressupde o corpo hibrido como domesticado,
equilibrado, onde ha uma real fusao, ou seja, A deixa de ser A enquanto tal e
B deixa de ser B enquanto tal para que se encontrem em conjungdo na
construgédo de um novo corpo estavel, C, o hibrido; no outro tipo de hibridismo
nao ha fuséo, nem equilibrio, A ndo pode deixar de ser A, e nem B pode fazé-
lo ambos estando dispostos em um corpo que nao é C, mas AB. Em AB, é
importante que A se mostre como A e que B se mostre como B. (PIEDADE,
A. Perseguindo fios da meada: pensamentos sobre hibridismo... Per Musi,
Belo Horizonte, n.23, 2011, p.104)

Mesmo que se ao analisarmos o sambajazz perceberemos que a mistura de
estilos estruturalmente tao distintos soa agora homogénea; de acordo com a teoria de
Piedade, o hibridismo presente na musica ainda € essencialmente contrastante
porque a “sobreposi¢cao” de suas musicalidades somente pode resultar numa “jungao”.
A distingdo que para ele ainda sera possivel, se dara da complexa musicalidade dos
dois estilos (A e B), completamente. Ou seja, deve ser possivel separar, do resultante,
os elementos estilisticos, culturais, historicos, referenciais e especificamente
performaticos, de um e do outro. (PIEDADE, 2011)

De certa forma, por proporcionar novas significacdes, elementos, estruturas,
referéncias e ideias, esse conjunto da obra resultante, (situado em uma época,
reproduzido por uma comunidade, inserido em um contexto, etc.) acaba por exercer

uma nova musicalidade, fruto tao intrinsecamente modificado, adaptado e até mesmo
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externamente agregado da unido A-B, devera configurar entdo algo novo, que ainda
nos remeta a seus precedentes, mas ja se distancie deles, adquirindo certa autonomia

e identidade.

Outro ponto que salta aos olhos, apds analisarmos esse tipo de produto, € o da
otica de musicalidades, ou seja, como enxergamos a musicalidade nos estilos ao nos
enxergarmos nesta. O que vemos e como o fazemos resulta de nossas proprias
experiéncias e contexto, da nossa propria musicalidade, de certa forma. Além, a
maneira como nos relacionamos com o que vemos, de forma a aproximarmo-nos, e
do mesmo modo, aproximarmos o produto da nossa propria musicalidade; ou
distanciando-nos desse produto, afastando-o assim, da mesma. Enxergariamos sob
nosso ponto de vista (individual ou coletivo, mas ainda particular), e realizariamos as
relagdes com os estilos resultantes das jungdes, as entenderiamos, de modo pessoal
e, quando a analise de musicalidades nos ajudasse a compreender o hibridismo de
certo estilo, poderiamos tirar das relagdes (associagbes e dissociagbes) dos

contemporaneos ao estilo, seu hibridismo (PIEDADE, 2011).

Os artistas e criticos musicais da época, bem como os ouvintes e figuras
influentes que expunham suas ideias sobre arte, acabaram por ou juntar-se ao
movimento, ou consumir deste ou ainda, critica-lo severamente (ndo sempre
separadamente). Aplica-se aqui a ideia de 6tica de musicalidades, cada qual com sua
vivéncia, seu contexto, seu gosto, sua arte e sua histéria, compreenderam os
movimentos musicais da época de formas diferentes e, pelo mesmo veiculo,
demonstraram sua percepc¢ao. Da mesma forma o fez o publico, criando redes e teias
complexas de analise e compreensao dos produtos da unido entre musica brasileira
da época de fato e as influéncias que o jazz exercia sobre os compositores e

performers.

Sobre esta maneira de perceber-se os estilos dentro da mistura, e mais, de
criticar-se o0 que se ouve, ndo separadamente de juntar-se ao movimento, precisa-se
ressaltar uma obra que péde de uma s6 vez e de maneira unica, mostrar como 0s
sambistas viam essa influéncia da musica norteamericana, exemplificar a mescla de

forma retdrica, abrir margem para performances recheadas de scat e realizar, a cerca

46



de si prépria, uma critica. Influéncia do Jazz (LYRA, 1961), performada diversas vezes
por Leny Andrade, exercendo em duas instancias mutuamente, uma relagdo de

metalinguistica entre a cangéo e a performance, a composi¢ao e o estilo.

Assim tao hibrida, a composicao de Influéncia do Jazz (1961), que mantém
tragcos extremamente caracteristicos do samba, como a sincope e o
acompanhamento ritmico, e elementos sempre presentes no jazz como a construgao
harménica, a articulagao, as inflexdes e a abertura para improvisacédo, ao constituir
uma ironia autocritica sobre um estilo, dentro deste mesmo, induz a relacéo
metalinguistica e quase parodial, presente na musica por completo e estabelecendo,
essencialmente, uma corroboragao a esta. Ademais, a musica ainda possui em sua
letra elementos linguisticos e culturais brasileiros, e adquire, com as suas
performances (especialmente as de Leny Andrade, ao longo do tempo) o marco das

cangoes de sambajazz; a improvisagado cantada e a performance hibrida.
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5 DOLORES, LENY, ELIS, SIMONAL E GAL

Adiléia Silva da Rocha, de nome artistico Dolores Duran, nasceu em 7 de
junho de 1930 no centro do Rio de Janeiro. Terceira de quatro filhos, cresceu
cantando, tanto que aos cinco ja cantava em festivais populares de sua regido. Aos
dez, incentivada por um amigo da familia, participou do programa de calouros de Ary
Barroso, Calouros em Desfile, do qual saiu com nota maxima e elogiada pelo préprio,
além de, é claro, boa remuneragao. Este, entretanto, ndo foi o primeiro dos programas
de calouros que participou, mas sendo o que mais |he abriu portas, pois, a partir deste
passou a aparecer em diversos programas de época, sempre aos domingos. Um dos
fatores que contribui para sua profissionalizacdo no ramo da musica foi a morte do pai
quando ela tinha doze anos, pois daquele momento em diante ela teve de ajudar no
financeiro da casa. Nesse mesmo ano passou a participar do programa infantil da
Radio Tupi. Ali, sua mae, crendo que a filha recebia muito pouco, pediu ao diretor da
radio que aumentasse seu salario, ele, por sua vez, pds a menina para trabalhar em
uma temporada de pecas infantis realizada no Teatro Carlos Gomes, onde ela estrelou

diversas pecas (Dolores Duran, 2020).

Desde pequena gostava de cantar em diversas linguas (inglés, espanhol,
italiano, francés) e, percebendo sua facilidade em fazé-lo, inscreveu-se no concurso
A procura de uma cantora de boleros, de Renato Murce, pela Radio Nacional. Apesar
de ndo vencer a competi¢ao, passou a frequentar o local, na intengéo de conhecer e
se tornar conhecida, o que de fato ocorreu, uma vez que na apresentagao de um dos
programas acabou sendo ouvida e convidada para um teste na boate Vogue, pelo Dr.
Lauro Pais de Andrade e sua esposa. Aos dezesseis anos e agora Dolores Duran,
passou no teste e foi contratada pela boate Vogue, onde passou a cantar e onde foi
vista por outros donos de boate, passando a se apresentar em diversas delas. Numa
dessas noites, acabou sendo ouvida por César de Alencar, que a convidou para
performar trabalhar em seu programa aos sabados, novamente pela Radio Nacional.
Nessa rotina de bares e apresentagdes, chegou a conhecer Ella Fitzgerald, (que
elogiou sua interpretacao de My funny Valentine) e Charles Aznavour. Fez amizade
com grandes nomes famosos da noite carioca, como Sérgio Porto, Anténio Maria,

Nestor de Holanda etc. (Dolores Duran, 2020).

48



Dali pra frente, a badalada cantora carioca gravou varios discos e LP’s e
inumeros singles, ficou famosa por gravar e compor sambas-cangdes iconicos, de
talentosos compositores, como Tom Jobim, Billy Blanco etc. e autorais como "Estatuto
de boate", "Estrada do sol", "Feiura ndo é nada", "Se papai fosse eleito", "Quem sou
eu", "Pela rua", (gravada por Tito Madi), "Se eu tiver", "Idéias erradas”, "Sabra Dios”,
"Esquecimento”, "N&o me culpes" e "Solidao". Compbs em 1959, sozinha, seu grande

sucesso: "A noite do meu bem", o qual gravou antes de falecer.

Dolores faleceu na noite de 24 de outubro de 1959, com apenas 29 anos,
devido a um problema de coracido que a acometeu, diz-se, apos o uso de barbituricos
e alcool. Morreu aclamada e amada, fez sucesso como compositora apos seu obito,
tendo poemas seus musicados por Ribamar e homenagens recebidas com suas
musicas nas vozes de grandes nomes da musica brasileira e até internacionais, tais
como: Marisa Gata Mansa, Lucio Alves, maestro Carlos Monteiro de Souza, Maria
Bethania e Raul Cortes, Frank Sinatra, Milton Nascimento, Gal Costa, Maysa, Elis
Regina, Nana Caymmi, entre outros. Além disto, diversos espetaculos, pegas e
memorandos foram produzidos baseados em suas cangdes ou com elas em suas
apresentagoes, sendo dirigidos, escritos e performados por outros aclamados nomes
da cena nacional. Jornalistas publicaram suas condoléncias, homenagens,

entrevistas, relembrando-a e saudando-a (Dolores Duran, 2020).

Nascida em 1943 no Rio de Janeiro, Leny de Andrade Lima era filha de pianista
e professora de piano erudito, e parte dai sua formagao inicial. Um ano e meio depois,
entretanto, sua mae sai do Rio e muda-se para Minas Gerais onde casa-se com um
médico, que além da profissao € também musico de formacgao erudita e popular e tal
juncao € o que “possibilita” a carreira de Leny, segundo a prépria, em entrevista para
o0 Museu da Imagem e do Som (NESTROVSKI, 2013).

Iniciada nos estudos de piano erudito desde os seis, com a presenca e
influéncia do pai adotivo e seus dois filhos passou também a escutar e tocar musica
popular, de onde saiu sua mania de “meter outras coisas no meio” da musica, o que
pode também ser considerado um dos primeiros passos em dire¢ao a sua habilidade

de improvisar, nascida entre a tradigéo de pianista erudita e cantora popular. E notério
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também, que tal conhecimento de musica erudita e naturalidade em “criar” em cima
de pecas existentes € uma transversal comum a outros grandes improvisadores da
época, tais como Luiz Ega, Johnny Alf, Paulo Moura, Sérgio Mendes, Osmar Milito,

etc.

Sua relacdo estreita com a musica cantada, entretanto, cresce de forma um
pouco mais conturbada, visto que de um lado era apoiada pelo padrasto e os dois
filhos, mas repreendida pela mée. Acontece que para Leny, o piano ndo era mais
capaz de abarcar suas “necessidades expressivas”, o que a fez insistir, por assim
dizer, em cantar e ainda que de forma ingénua, apds escutar e amar 0s improvisos
vocais de Dolores Duran, improvisar vocalmente. Conta Leny que novamente no Rio
com a familia, viu um anuncio de programa de calouros que Ihe chamou a atencgéo e
no qual se inscreveu de imediato. Apds contar em casa, foi novamente repreendida
pela mae e encorajada pelo pai. Dessa forma foi ao concurso, o qual ganhou
sucessivas vezes, consolidando seu interesse em cantar e abrindo caminho para que
ela fosse parar, aos nove anos, cantando no Clube do Guri (produzido por Samuel

Rosenberg), belos sambas e pérolas da musica brasileira (NESTROVSKI, 2013).

Dai em diante, Leny teve oportunidades de um canto a outro na cidade, seja
cantando na Orquestra de Perminio Gongalves, a convite de seu irm&o Dudu, sendo
levada pelo pai a se apresentar no Baccarat a convite do proprio Chuca-Chuca, ou
por fim passando dessa a outras boites do Beco das Garrafas (ja maior de quinze
anos e formada em piano classico). Ali, convidada a se apresentar com os musicos
do Beco, que nessa época se negavam a tocar musica brasileira e tocar para
“canarios”, foi que passou a explorar cantar Jazz, que na época nem conhecia, € a
explorar sua “capacidade improvisatéria”, influenciada por musicos como Sérgio
Mendes, por exemplo. Conta a cantora que foi o préprio que na intencdo de
transforma-la numa cantora de Jazz propriamente, emprestou-lhe discos de grandes
nomes do estilo, tais como Ella Fitzgerald, Sarah Vaughan e Carmen McRae etc. o
que encantou Leny por completo e foi fundamental para sua formagéo como cantora
de Jazz e improvisadora vocal (NESTROVSKI, 2013).
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Por ultimo, acaba na boate Manhattan, onde cantaria acompanhada de Tendério
Jr., Otavio Bahia Jr. E Milton Banana e onde grava seu primeiro disco ao vivo. O disco
grava exatamente tais pérolas do Jazz Standart, com faixas como There Will Never
Be Another You ao lado de composicdes do Bossanovistas renomados, como Carlos
Lyra, Tom Jobim, Menescal e Bbscoli. De 14, acaba se tornando crooner na Orquestra
de Dick Farney, que a leva a se mudar para Sdo Paulo e a excursionar por todo o pais
apresentando o espetaculo o espetaculo Gemini V, realizado ao lado de Pery Ribeiro
e o Bossa Trés, levando-a posteriormente até mesmo para fora do pais. Estava
consagrada na historia da musica brasileira, como grande nome da Bossa Nova e
Samba Jazz e improvisadora vocal, Leny de Andrade (NESTROVSKI, 2013).

Elis nasceu em 1945 e mudou-se para o Rio de Janeiro em 1964, em pleno
ano de implementacgao da Ditadura Militar. Mudou-se exatamente para tentar carreira,
ja que na época, o Rio era a capital da industria fonografica do pais. Teve uma
trajetdria extremamente diversificada, tendo passado pelo radio, boates, etc. Com o
momento politico complexo ocorrendo, desenvolveu-se 0 movimento da Cancao
Engajada, no qual Elis teve participagdo. No entanto, no plano da Musica Popular
intensificava-se o movimento Bossa Nova, crescia a Industria Musical e surgiam
movimentos como a Tropicalia. Esse cenario de mudancgas radicais em diversos
ambitos, foi o que propiciou eventos como o Festival da MPB e o sucesso de Elis.
Fatos extremamente conectados, uma vez que ela despontou no | Festival da MPB
transmitido pela TV Excelsior (Sdo Paulo, 1965) e a sua performance em Arrastdo —
Edu Lobo/Vinicius de Moraes tornou-se um marco para a histéria da musica brasileira
(PRADO, 2016)

Entre 1964 e 1967, Elis Regina apresentou ao lado de Jair Rodrigues o
programa O Fino da Bossa. Produzido e exibido pela TV Record, dirigido por Walter
Silva, o programa teve tanto sucesso que gerou a gravacgao de trés LPs ao vivo: Dois
na Bossa, Dois na Bossa 2 e Dois na Bossa 3. O LP Dois na Bossa foi o primeiro disco
brasileiro a vender um milhdo de copias. Desde o inicio, Elis trazia em sua
performance grande trago de dramaticidade e expressividade. Esse fato, ao mesmo
tempo que a fez ser criticada pelos conhecedores da estética bossanovista,

conquistou o publico. Elis alcangcou uma fama metedrica e tornou-se um dos nomes
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mais importantes da musica brasileira, marcada eternamente pela sua performance
viva e bastante expressiva. Sua performance, entretanto, ndo permaneceu a mesma

durante toda sua carreira.

Em 1967, entra em cena, na carreia de Elis, Ronaldo Bdscoli. O musico,
pertencente ao grupo bossanovista e, naquela época, também marido da
cantora, assume a direcdo do programa O Fino da Bossa, comegando por
modernizar o seu visual. E neste momento que ela assume o cabelo curto
que usou até o final da carreira e troca os vestidos e sapatos “cafonas” e
“retrogrados” por roupas da moda. Faz, ainda, cirurgia plastica nos seios. No
plano cénicomusical, ele opera na limpeza dos gestos vocais e corporais e,
fora do palco, na transformagéao de Elis em uma dama da burguesia carioca.
A partir disto, sua performance ira se tornar mais soébria e cool. (PRADO,
2016, p.2)

Por fim, Elis passou a tomar aulas com a teatréloga Miram Muniz e apds trés
meses de dedicagdo e aulas, ela surge com uma performance extremamente
expressiva, consciente e artistica. O disco e show Falso Brilhante, que ela langou em

1976, ganhou o prémio de melhor espetaculo musical pela APCA.

Simonal nasceu em 1938 e iniciou sua carreira como cantor de Bossa Nova,
tendo passado pelo Beco das Garrafas e gravado os sucessos dos grandes nomes
do estilo na época (Roberto Menescal, Silvio Cesar, Billy Blanco, etc.). Sua voz
diferenciada e a versatilidade apresentada, foram suficientes para que seu disco
Simonal tem algo mais, fizesse sucesso. A vontade de implementar swing e
movimento ao estilo, entretanto, fez com que Simonal passasse a buscar, juntamente
com seus acompanhantes do Jongo Trio, novos arranjos e ideias para agregar as
performances, chegando até mesmo a tocar Bossa com Big Band, um absurdo para
os criadores bossanovistas. Essa busca por novas vertentes, ideias e roupagens para

a Bossa Nova, foi onipresente no disco seguinte, o S'imbora (FERREIRA, 2007).

A novidade chocante viria, contudo, na outra metade da década, com novas
musicas, novas roupas, um novo Simonal. O marco para o inicio dessa nova fase foi
a gravacao do single Mamae Passou Acucar em Mim (Carlos Imperial/Eduardo
Araujo), de maio de 1966. Essa fase, que leva muitas composicoes de Carlos Imperial,
teve seu principal compositor escolhido de maneira consciente, pois durante a mesma
popularizava-se o movimento da Jovem Guarda, tendo Carlos Imperial como principal

responsavel pelo sucesso da mesma. A musica, levava influéncias de diversos estilos,
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era sincopada e cheia de swing, foi também o rompimento de Simonal com estilo da
Bossa Nova, mudando por completo, sua diregdo. Devido ao grande sucesso da
musica, o cantor foi contratado pela TV Record para comandar um programa, o Show
em Si...monal. O show conseguia unir, sendo um perfeito meio-termo entre os dois
estilos, os adeptos da Bossa Nova e do ié-ié-ié, chegando a ser considerado algo
entre o Jovem Guarda e o Fino da Bossa. Foi se vendo além dessas disputas entre
estilos e livre do dominio das estéticas, que com a musica Carango, de 1966, passa
a dar forma a seu proéprio estilo, sendo acompanhado pelo trio Som Trés, que contava
agora com César Camargo Mariano no piano, o que influenciou muito no seu novo

estilo, que se tornaria depois a Pilantragem (FERREIRA, 2007).

Simonal foi um sucesso, tornou-se figura popular através de seu carisma,
instituiu um novo estilo apesar do predominio da Bossa Nova e da Jovem Guarda e
foi o primeiro negro a ter um programa na TV, apesar é claro, da opinido desfavoravel
dos criticos. No entanto, a sua postura fora da politizagdo do momento (por diversas
vezes indiferente ao regime militar, chegando até mesmo a ser considerado favoravel
ao mesmo), juntamente com boatos e rumores que ndo se sabe muito bem onde
comecgaram, de que ele seria um “dedo-duro” do DOPS, o tornaram bastante
impopular. Nenhum musico tocava com ele a partir de entdo, para ndo “se queimar”
com os demais artistas. Tendo seu auge em 1966-69 e declinio em 1972, o legado
historico-musical de um dos maiores nomes que ja passaram pela musica brasileira
foi quase que deixado de lado. Chegou a cantar ainda em locais quase que anénimos
e nao venceu a impopularidade. Adoeceu em meados de 1990, falecendo em 25 de
junho de 2000, a margem. Em seu funeral, de todos os musicos que fizeram parte de
sua histéria, ou foram seus amigos, apenas Jair Rodrigues compareceu. (FERREIRA,
2007).

Maria das Gragcas Penna Burgos, nascida em 1945, ficou conhecida
internacionalmente no mundo da musica como Gal Costa. Ficou 6rfa de pai aos 14
anos e acabou indo trabalhar de balconista de loja de discos em Salvador, Bahia. Foi
nesse interim que ela se tornou vizinha e amiga de Dedé Gadelha, que lhe apresentou
Caetano Veloso (futuro marido de Dedé). Em 1964 estreou na inauguracao do Teatro

Vila Velha ao lado de Caetano, Gil, Bethania e Tom Zé. No ano seguinte mudou-se
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para o Rio e novamente ao lado de Caetano, langou seu primeiro disco; um compacto
de duas musicas, uma do Caetano e outra de Gilberto Gil. No proximo ano, participou
pela primeira vez do Festival da Cangao, apresentando Minha Senhora, uma
colaboracgéo de Gilberto Gil e Torquato Neto (POMPEU, 2017).

Passando a sua fase tropicalista, lanca seu primeiro disco solo; Gal Costa, do
qual trés musicas alcangaram grande sucesso e o qual apresenta influéncias de
cantoras como Janis Joplin e artistas como Jimi Hendrix, famosos do Jazz. Esse
sucesso seguiu-se de outros, como seu disco ao vivo (Fa—Tal Gal a Todo Vapor) e
Modinha para Gabriela, abertura da novela Gabriela e composicao de Dorival
Caymmi. Seguidamente, em 1979 e 1980 Gal langou Gal Tropical e Aquarela do
Brasil, se consagrando como uma das maiores intérpretes de MPB da histdria,
gravando os que se tornaram classicos, como Balancé, For¢a Estranha, India e Meu
Nome é Gal. E os de composicdo de Ary Barroso, como E Luxo S6, Na Baixa do
Sapateiro, Camisa Amarela e No Tabuleiro da Baiana (POMPEU, 2017).

Apds, foi somente sucesso, emplacando faixas como Festa do Interior, Meu
Bem Meu Mal e Agali, do disco Fantasia (1981) e depois com o disco Bem Bom (1985),
com composig¢ao de Arrigo Barnabé (faixa-titulo) e da dupla, Michael Sullivan e Paulo
Massadas: Um Dia de Domingo, em um dueto com Tim Maia. A partir dai Gal releu
antigos sucessos, foi incluida no Hall of Fame do Carnegie Hall (a unica cantora
brasileira a conquistar tal feito, ocorreu por conta de sua performance no show 40
anos de Bossa Nova) e de la para ca, langou mais trés albuns, em diversos formatos,

relendo antigos hits e novas composi¢des (POMPEU, 2017)
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6 TRANSCRIGOES E ANALISES

Neste capitulo, apresentarei excertos transcritos e suas respectivas analises,
dos improvisos e performances de: Dolores Duran em Fim de Caso (1958), Leny
Andrade em Influéncia do Jazz (1963), Wilson Simonal e Sarah Vaughan em Time
after time (1970), Wilson Simonal e Elis Regina em Rosa Morena (1971) e por fim,
Gal Costa em Falsa Baiana (1971).

Quanto a segunda fase da metodologia, se deu principalmente na transcricao
para partitura de trechos do material selecionado anteriormente. Foram transcritos a
partir das performances referidas. Para realizagdo desta, foi utilizado o programa
Finale, um software de edicdo de partituras para computadores, produzido pela
empresa MakeMusic. O software oferece ferramentas que possibilitam ao usuario
criar, editar, imprimir e reproduzir partituras na notacdo musical basica. Apos a selecéo
e transcricdo de trechos, o trabalho passou a uma analise detalhada, com base em
materiais bibliograficos relevantes sobre Jazz, Improviso, entre outros. Por se tratar
de uma analise qualitativa, os resultados obtidos sdo de carater teérico e podem levar

a uma abertura sobre o tema para trabalhos vindouros.
Para melhor compreensao da analise musical e maior clareza na assimilagcéao

de como o pulso basico € percebido no jazz e no samba, apresentarei exemplo de

ambos.
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1) Pulso basico da execugéo de jazz:

Fonte: Nichaus, 1964

Observa-se, assim, que as colcheias séo interpretadas com uma métrica
préxima 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 subdivisdo ternaria. A articulagdo basica das colcheias é acentuada
no tempo fraco, ligando-se entdo 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
métrica binaria (calcada em colcheias em 2/2 ou em semicolcheias em 2/4),
acentuando-se geralmente, na execugéo e interpretagdo, 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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6.1 Dolores Duran em Fim de Caso (1959)

Seguindo a ordem cronoldgica, iniciaremos com o improviso de Dolores Duran
em Fim de Caso (1959), gravada no LP A noite do meu bem/Fim de caso. Ha pouca

informacéo sobre esse LP, e presume-se que o acompanhamento musical tenha sido

do conjunto do Michel.

Exemplo musical 1 - Bordadura e notas alvo em trecho de Fim de Caso

= 1’19 :
»=50 Bbmaj7 Bordadura 3a
0O 1 BE
W&: : —
S e "

Ba bm bi Ba bum bajba rurt ba
52 = N/

(FONTE: DURAN, 1959)

Dolores inicia seu improviso com tercinas, que € uma caracteristica do Jazz,

ornamentado com bordaduras para chegar em notas alvo como 332s, 5%s e 72s.

Exemplo musical 2 - Pattern, bordadura e notas alvo em trecho de Fim de Caso

1'24
~ PATTERN -

4 Cm7 Am?7(b5) D7

g —— i — 1 S— —6—
LI Lx = Lra—_ry
o - 1 — '
R i Ea i i <+ =
bum ba be in bara do - ro-reifo dnkdo | |be-bi o fin du do bai-o].ba ba-bo
32 N Bordadura

Bordadura 3a

(FONTE: DURAN, 1959)
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Ela segue utilizando as tercinas e bordaduras caminhando para notas alvo e
como na figura acima (compassos 5 e 6), percebe-se que ela utiliza um pattern?’, que

€ um padréo melddico usado na improvisagdo, muito comum no jazz.

Exemplo musical 3 - Bordadura, nota alvo, e motivo reduzido em trecho de Fim de Caso

1’30

Bordadura

%b!? o :. 6

\ bi__ bo-¢

(FONTE: DURAN,1959)

Dolores prossegue colorindo seu improviso com bordaduras (compasso 7) e

como pode-se notar, apresenta redugao do motivo (compasso 8 e 9). Sendo repetido

3 vezes nesse trecho.
Exemplo musical 4 - Bordadura e pattern descendente em trecho de Fim de Caso

1’37
10 Bbmaj7 ﬁET(bH) Cm7 Pattern‘
6
py == o L )
1  — -

L, Il 1 1 | | ¥
S @ Wl W = Fj ¢

dui dui-i-tm-ba  bu-ru dui[bri u-tmjba | pai-o- ba__|bai-o - ba [bai-o-ba
Bordadura Bordadura =~ ¢

(FONTE: DURAN, 1959)

21 Pattern é o termo em inglés para padrdo. O pattern no jazz é formado por um fragmento
melddico repetido na mesma altura ou transposto. (Coker, Casale, Campbell, Greene em Patterns For
Jazz, 1970 p. 1)
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Ela prossegue utilizando tercinas e bordaduras nos compassos 11 e 12. Na
segunda metade do compasso 11 e no compasso 12, vemos a utilizagdo de um pattern

descendente.

Exemplo musical 5 - Bordadura e lick em trecho de Fim de Caso

1’43
Lick
13 Am7(b5) i;T " Bordadura Gm?7 6 | 6 |
[ !’ 6 2
l”“ﬂb | | 1 | | | 1 | i #I .! #I -;; .l
A.j’—d—d—d—d—d—d——.)——‘—i—' be ~— = —
da-dn-da-ra-da-ra ea-Qm-bcl -0} bm-bi bui- ba_) ba-ru ba-ba

(FONTE: DURAN, 1958)

Dolores faz uso de um lick?? muito comum em finalizagao no jazz. Ela o adapta

utilizando-o como passagem para resolver no proximo acorde (compasso 14).

Exemplo musical 6 - Pattern ascendente em trecho de Fim de Caso

1'48
15 &y e Pattern F7
H | 3\ 6
F 7 I
~ : 1 | | 1 .[ 1 t' # I I I
v T4 437 ¢ 9 *|° +
eo-m-o-bm do-ro-o-bnj-do-bm dui - dui -0 - tm - ba

(FONTE: DURAN, 1958)

Ela utiliza outro pattern pra finalizar seu improviso.

Mas o ponto nevralgico em Dolores Duran € sua gravacéo, em 1959, nao de
um standard americano, mas um samba-cancgao de sua proépria autoria: Fim
de Caso, langado no mercado poucos meses antes de sua morte. Aqui,
Dolores ndo 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-ré6-dn, sdo algumas das silabas ouvidas num improviso que
também inova pela complexidade ritmica e melddica [...](NESTROVISKY,
2013 pg. 133)

22 Um fragmento melddico muito utilizado no jazz para citagdes e finalizagdes de frase nos
improvisos.
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E importante dizer que este improviso de Dolores Duran, configura o primeiro
registro em gravagao (até o presente momento) de scat feito no Brasil. As sequéncias
de tercinas que possuem valores distintos entre si, que provocam sensacdo de
adiantamento ou atraso em relacdo ao movimento harmonico, flexionam o tempo,
sempre de forma sutil, como se flutuassem sobre a pulsacdo “abolerada” do
acompanhamento (NESTROVISKI, 2013).

Fim de Caso € um exemplo claro da friccdo de musicalidades, em varios niveis:
primeiro, por se tratar de um samba-cancao brasileiro que contém em seu improviso
bastante informagéo do scat singing americano e, em segundo, pela propria estrutura
do improviso, que parte de um procedimento oriundo do jazz, mas que ressignifica a
sonoridade, através da melodia, ritmo e silabagdes bem mais préximas do portugués

brasileiro.

6.2 Leny Andrade em Influéncia do Jazz (1963)

Apresento agora, a transcricdo do improviso de Leny Andrade na cangao
Influéncia do Jazz. Essa cangao foi gravada por ela em 1963 no disco A arte maior de
Leny Andrade, tendo sido acompanhada por Tendério Jr (piano e arranjo), Zezinho

(contrabaixo) e Milton Banana (bateria).

Exemplo musical 7 - Introdugéao de Influéncia do Jazz

Chn®  Cw 6/8 8o Am]
TCHU DA 84 DA 8U OE ol 8U DA 8A DA 8U OE 8U NO TCHU DA BA DA 8U DE 8U DI
7 pedy Om’ A7 §7 0b7 CimE9 Cmb

THUP OE 2E 8E 00 [ TCHUDABANABUNE 8U NA UM UM  TCHU NA MA NA 8U NE 8U

O EHEH TCHU 84 MANABUNE 8U DO TCHUP TE 24 OE 00 DI

(FONTE: ANDRADE, 1963)
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Como se pode notar na transcricdo da introdugao de Influéncia do Jazz, cangao
de Carlos Lyra, interpretada por Leny Andrande em (1963), ela faz uso de uma espécie

de lick (fragmento melddico) que se repete ao longo da introdugao.

No improviso de Leny, as figuras ritmicas do samba sdo bastante presentes;

suas melodias estéo repletas de semicolcheias e também do “garfo” (figura formada

por semicolcheia — colcheia — semicolcheia).

Exemplo musical 8 - Arpejo e bordadura em trecho de Influéncia do Jazz

1’24
Gmaj7 ™ E’ Am ]
Siers==ies

Arpejo
LY o7
1 E
=2 = RREER S ]
i # vy »” Bordadura&)
NANA TUDOUZ NANAP NA NASAN TURARAN NA NANA TH DA TU OI ou fEl TCHU 8A DA NA NA_

(FONTE: ANDRADE, 1963)
Ja no inicio do improviso, Leny faz uso da escala pentatbnica e arpejo
arpejo

ascendente de G6, utilizando de uma bordadura para prosseguir num

descendente de Em7/G6.

Exemplo musical 9 - Bordadura e 7°menor em trecho de Influéncia do Jazz

1'29
] - 47~ 72m Om’ 6’
0 gmaj7 Jrn pe
+——H  — - H
2 FE
TCHU 84 80 MA MA J N2 Bua Mg | VMETE] UV L 8A8A
ga . Yoy

DA NAINA 8A DA O NE NEJI

BA DA NAINA
Bordadura

(FONTE: ANDRADE, 1963)

O arpejo de Em7/G6 acontece nos compassos 78 e 79. Nos compasso 80 e 81,

Leny canta uma 7% menor num acorde com 72 Maior. No compasso 82, utiliza 9%a, 62
61
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Além das semicolcheias bastante marcantes em seu improviso, é recorrente o
uso de repeticado de notas, reforgcando o carater também ritmico/percussivo de seu

improviso.

Exemplo musical 10 - 7%s menores e pattern ascendente em trecho de Influéncia do
Jazz

1'35 Pattern
84 Chm709 - ﬁo

= =i

DABA TAMAMATCHITE WV

(FONTE: ANDRADE, 1963)

No compasso 85, podemos observar a escolha de Leny por 7%s menores sobre
62s do acorde. Nos compassos seguintes, 86 e 87, observa-se também a utilizagao
de um pattern ascendente, sobre os acordes Bbdim, Am7 e D7, um recurso utilizado

no Jazz.

Exemplo musical 11 - Arpejo e deslocamento ritmico em trecho de Influéncia do Jazz

1’40

L A Y

G"“‘l"' 75 Deslocamento

) L -

ou \Qu OE O EI P TCHU 84 84 DA DAP TU

(FONTE: ANDRADE, 1963).
Agora ela canta um arpejo de D sobre o acorde de Gmaj7. No trecho acima,

nos compassos 90 a 92, podemos verificar que utilizando a mesma silabacao, Leny

improvisa deslocando o acento ritmico.
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Exemplo musical 12 - Deslocamento ritmico em trecho de Influéncia do Jazz

07 N gmai7
. =T
S=ssisicsisECsisE s s

IDE IDE | DEMASA OAP MASADAP  MABA DAP A8 DA
OABA TAMAMATCHITE U LI UL U L TCHUSAB8A UNAUNA MANA U NA 84 OA U DA

(FONTE: ANDRADE, 1963).

Na metade do compasso 93 comeca outra sequencia de silabagao, criando

deslocamento ritmico.

Exemplo musical 13 - Pentaténica em trecho de Influéncia do Jazz

1'55

PENTATONICA
omee il

gm’ E7 fm’ E7

102 (68 #° A 0 5 GW

M
|
I Ll

L 18

TCHALA LE PA LA LE PARATU

(FONTE: ANDRADE, 1963)

Nos compassos 102, 103 e 104, Leny se utiliza da pentatdnica de Sol.

Exemplo musical 14 - Pattern em trecho de Influéncia do Jazz

2’04
o Chw! 7Y B e ™ \ o
—— y o 1 | -—
G——— I R e e e B
¢E TCHU MA NA (CHU MA NA MA U MA NA HAJ CAN DA TE

(FONTE: ANDRADE, 1963).

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

seu improviso.
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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 aos

dois estilos predecessores e o produto em questdo (o sambajazz).

os improvisos de Leny ndo 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 expressdes com efeito ritmico que qualquer outra coisa.
(NESTROVSKI, 2013)

E possivel também perceber que existe em sua improvisagdo uma forte marca
da etnomusicalidade do samba na maneira como as silabas e/ou palavras sao
exprimidas, que lembram os dialetos 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.

6.3 Sarah Vaughan e Wilson Simonal em Time after Time (1970)

A transcricdo e analise a seguir, apresentada em duas claves, sao de
trechos da performance de Wilson Simonal e Sarah Vaughan na musica Time after

time no programa da TV Tupi em 1970.

Exemplo musical 15 - Bordadura e pentaténica em trecho de Time after Time

14’46
30 £} 7addy AT Fw? B! EDT Apmaj? Fm!  Bhw’ Eb?
SARAH AT e———— — } — |
. 2 ¥ ! i | }
L0 - VING You = Pentatdnica

SIMONAL Bordadura =
A I ' — =_|| {_g_!_;
i ﬁ‘w Wwo m PA TE €0 OF 20 OE 20 J

(FONTE: VAUGHAN; SIMONAL, 1970)

Simonal e Sarah seguiram em sua perfomance, durante seu improviso em Time

After Time, sempre se revezando a cada 4 compassos. Esse formato de improviso é
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chamado de trading. Muito utilizado no jazz quando se tem varios instrumentos na jam
(reunido de musicos performando juntos) e o dialogo entre eles acontecem no

revezamento no solo a cada 4 ou 8 compassos.

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)

Exemplo musical 16 - Arpejo, bordadura, antecipacdo, nota de passagem e pattern

trecho de Time after time
14’51
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Arpejo

(FONTE: SIMONAL; VAUGHAN, 1970)

No compasso 35, Simonal finaliza sua frase com um arpejo de Ab6/Fm7
terminando em Mi bemol, antecipando assim a ténica do préximo acorde. Ja no
compasso 36, que € quando comega o improviso de Sarah, ela o inicia utilizando
bordadura com uma escala maior comegada na 3% e uma passagem cromatica com
as notas do — ré bemol e ré natural, essa ultima, blue note. Na segunda parte do seu
improviso (compassos 38 e 39, ela usa jogadas de 8% o que gera um cliché

caracteristico do swing, além do deslocamento ritmico.

Exemplo musical 17 - Antecipacdo, tercina e tergas trecho de Time after time

40 ¢ [ 14'S7 |l Eb OWE  GTY O] 2y
by 1l I 1 — I — 1 — 1
SARAH = I | ]
‘T 1= I 1 I 1 1
T uvuso o Tergas )
b ) [— Tercina ~ " Tercinas
SIMONAL |——rr - FHebs a1
L4

LI I

" Antecipagio
pac W ol b CHE OE DO fTUE O ToU o oA\TA — CHA

(FONTE: SIMONAL; VAUGHAN, 1970)
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Simonal retoma seu solo com uma frase blues. Ao seguir, sugere uma escala
menor harménica, mas o acorde € menor e ndo dominante. Ele utilitza 3% menor sobre
a 32 Maior do acorde, no compasso 43 faz o inverso, 32 Maior sobre a 32 menor do
acorde e no compasso 44, novamente uma 32 menor sobre a 32 Maior do acorde. Esse

€ um recurso bastante comum no Blues e no Jazz.

Exemplo musical 18 - Bordadura, arpejo e cliché em trecho de Time after time

SARAH

SIMONAL

(FONTE: SIMONAL; VAUGHAN, 1970)

No compasso 45, Sarah utiliza bordadura pra chegar no Si bemol do préximo
compasso. Faz o arpejo de Bbm7 (acorde anterior) sobre o acorde Cm7(b5). Na
segunda metade do compasso 46, ela antecipa o cliché do swing que sera

apresentado nos compasso 48.

Exemplo musical 19 - Bend, citagao e 3%s trecho de Time after time

15’10

4 AMLT Pl Bhw’ Eb7 Apmai7 Fm’ Bhm? Eb7
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(FONTE: SIMONAL; 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 citacédo

finalizando na ténica, permanecendo com a sonoridade do que Sarah cantou no
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compasso 47. Finaliza seu trading cantando uma 3% menor sobre a 3% maior do acorde

dominante.

Também chamados de pitch bends, eles sdo da forma ascendente e
descendente e recorrentes tanto na melodia quanto na improvisag¢ao. O bend
ascendente denominado pelos americanos de scoop, 0 som € iniciado abaixo
do tom prescrito e pressionado para cima. (ALVES, 2019, p.110)

Exemplo musical 20 - Bordadura e nota de passagem em trecho de Time after time

15'17 Bordadura — Blue Note
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7 h h V ]'w;l
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(FONTE: SIMONAL; VAUGHAN, 1970)

Sarah retoma seu improviso utilizando ténica e 72 Maior, fazendo bordadura
com a 92 Maior. No compasso 54, podemos notar a utilizagdo da blue note (Ré
natural). A melodia do primeiro compasso que se repete (apenas em formato) no
segundo compasso, traz a ideia de motivo.

Exemplo musical 21 - Jogo de 8%s, citagao, arpejo e bordadura em trecho de Time after

time

] Omfld':’ Dbmé Cwm’ g° Bhw!

: =
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} 1 1 i : » | 1 L h
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(FONTE: SIMONAL; VAUGHAN, 1970)
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Simonal retoma o improviso entrando com a 92 Maior e a 6% 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 cliché caracteristico do swing. No compasso seguinte, ele faz
uma frase de imitagdo, em movimento contrario, do que a Sarah fez no solo anterior,
seguindo para um arpejo Ab sobre o acorde de Cm7, fazendo uma bordadura em La

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

Exemplo musical 22 - Ostinato trecho de Time after time
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(FONTE: SIMONAL; VAUGHAN, 1970)

Nesse ultimo trading de Sarah, € a primeira vez que nao ocorre antecipagao 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 ostinato ritmico-melédico no qual acontece o deslocamento ritmico novamente.
Ao final de seu solo, ela canta a tdnica e a sobe em meio tom de forma que essa nota
resolve na tonica do acorde sus. Simonal volta cantando o tema no qual a primeira
nota € o La natural (ultima nota do solo de Sarah) que ambos cantam quase
simultaneamente. No decorrer da cancao, apds os improvisos, Simonal agora canta o

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

Na performance de Simonal e de Sarah € notdério o uso de clichés do Swing,
numa melodia apoiada em colcheias, além do formato trading, onde ambos se
revezam a cada 4 compassos, e todas as entradas sdo antecipadas na segunda
metade do ultimo compasso do improviso do outro. No compasso 40, Simonal utiliza

tercinas que sao células ritmicas caracteristicas do Jazz.
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A silabagcdo de Simonal, bastante apoiada nos “b’s segue fluidamente em
consonancia com o scat de Sarah. Podemos articular tal estrutura de improvisos com
o tema da improvisacdo 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 trading exercem certo tipo de “provocagéo amistosa”.

6.4 Elis Regina e Wilson Simonal em Rosa Morena (1971)

Abaixo, apresento trechos da transcricdo da performance da Elis Regina e
Wilson Simonal na musica Rosa Morena, no programa ESPECIAL ELIS, em duas

claves.

Uma das caracteristicas bastante marcantes deste improviso, € o jogo de
imitacdo que ocorre em forma de conversa, entre Elis e Simonal. Ora o trecho é
repetido por ambos, com a mesma notagéo, como no exemplo abaixo (Figura 23), ora

com notacgéao diferente e/ou movimento contrario (Figura 2).

Exemplo musical 23 - Imitagao entre as vozes de Wilson Simonal e Elis Regina em
trecho de Rosa Morena

1'08
w67 D’ G7 Dww’ g7 Cow’ ct
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).
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Exemplo musical 24 - Repeticdo em movimento contrario com notagao diferente entre

as vozes de Elis e Simonal em trecho de Rosa Morena
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).

Essa conversa (pergunta/resposta) em forma de imitacdo, ocorre em toda a

parte A da musica. Na parte B, ambos cantam em unissono, até a frase “Que o pessoal

esta cansado de esperar” onde voltam a jogar com a imitagao.

Exemplo musical 25 - Frase em unissono na parte B da cang¢ao. Trecho de Rosa Morena

Com’ ct 129 B*/C e? Fé
49 | 7 1 | 1 \
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).

Repetindo a parte A, Elis e Simonal retomam a conversa, “chamando” pela

Rosa, (figura 4) flexibilizando a letra, confluindo numa ideia de canone (figura 26).
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Exemplo musical 26 - Pergunta e resposta entre as vozes. Trecho de Rosa Morena
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).

Exemplo musical 27 - Ideia de canone, iniciando-se pela voz de Elis. Trecho de Rosa

Morena
6’ Com’ c* D’
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).

Cantam a parte B da cang¢ao, novamente em unissono, e entdo Simonal segue
repetindo “Que o pessoal ta cansado de” alternando a acentuagao ritmica, enquanto
Elis prossegue cantando “Que o pessoal td cansado de esperar, morena Rosa”
flexibilizando a letra de forma que a repeticdo da frase fica fluida.

Exemplo musical 28 - Conversa - repeticdo, alteracdo da acentuacdo ritmica e
flexibilizacao da letra

314 G’ Emin?% A7 Du’?
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ELIS ::‘? q“ﬁbﬂji
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(FONTE: REGINA e SIMONAL, 1971).
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Exemplo musical 29 - Conversa — flexibilizagao da letra em trecho de Rosa Morena
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).

Elis canta ora “morena Rosa’, ora “moreninha Rosa” alterando o ritmo e
consequentemente, a acentuagéo da frase, enquanto Simonal prossegue repetindo
“Que o pessoal ta cansado de esperar’”. Ambos criando uma nova atmosfera para a

musica, evitando monotonia e previsibilidade.

Exemplo musical 30 - Alteragcdo do ritmo e acentuagao da frase em trecho de Rosa

Morena
323
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).

Ambos passam a utilizar notas novas no improviso: Elis, cantando SOL bemol
sobre o acorde de C6, causando a sensacao de 42. aumentada e Simonal, cantando
Sl bemol sobre 0 mesmo acorde, sendo sua 72. menor, que consequentemente passa
a ser 92. menor (b9) no compasso seguinte sobre o acorde de A7. Essas duas notas,
assim como a 32. menor que aparece adiante no improviso, sao notas caracteristicas

da escala Penta menor blues.
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Exemplo musical 31 - Notas (b5) passando a 72 menor e 72. Menor passando a 92. Menor
(b9); notas da escala penta menor blues. Trecho de Rosa Morena
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).

Elis segue utilizando o mesmo trecho da letra (substituindo ‘“morena” por
‘moreninha”), usando ritmicamente a célula do samba (semicolcheia-colcheia-

semicolcheia), oscilando entre as notas Do e Sol, com uma sonoridade que remete ao
ostinato do agogé.

Exemplo musical 32 - Ostinato do agogb e flexibilizagao da letra em trecho de Rosa

Morena
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).
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A sequir, Elis utiliza uma base de 6 notas sobre uma divisdo quaternaria, que

desloca o acento da frase pra uma vez no tempo, outra vez no contratempo. Simonal

prossegue com o vamp em “pessoal ta cansado” numa célula ritmica que remete ao

ostinato caracteristico do tamborim.

Exemplo musical 33 - Uso de 6 notas sobre a divisdo quaterndria; ostinato do
tamborim. Trecho de Rosa Morena
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).
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Elis faz uso de um recurso bastante comum ao blues e jazz que consiste em

utilizar 32 menor na melodia sobre a 3% Maior do acorde, conforme figura 34. Simonal

segue utilizando o ostinato ritmico do tamborim.

Exemplo musical 34 - 3as. menores na melodia, sobre as 3as maiores na harmonia;
ostinato do tamborim. Trecho de Rosa Morena
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).

Por fim, Elis e Simonal convergem no final do improviso para um vamp em fade

out, valendo-se da harmonia ciclica, utilizando agora vogais e nédo mais trechos da

letra. Elis segue cantando uma frase ritmica que se repete e que remete a linha do

contrabaixo, antecipando com uma nota de aproximagao cromatica descendente que
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de acordo com os acordes sdo consequentemente 4%s aumentadas e uma 7a. menor,

enquanto Simonal canta o padrao ritmico que remete ao riff da guitarra (figura 35).

Exemplo musical 35 - Transcrigdo do trecho final de Rosa Morena
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(FONTE: REGINA; SIMONAL, 1971).

E possivel apontar, nos trechos de Elis e Simonal, a presenca de fendémenos
linguisticos, tanto da estrutura conversacional, quanto do dialogo entre os géneros
musicais; aqui samba e jazz, e a propria ideia de conversa entre os géneros
linguisticos. A dindmica “pergunta — resposta”, a imitagao seguida de variagao e por
vezes até de provocagao, sao alguns exemplos disso. Ainda mais importante talvez,
seja a contraposicao e jungao de elementos de intergeneidade que os artistas

implementam durante suas respectivas partes.

Algumas estruturas sao caracteristicas do samba enquanto outras sao do jazz
e algumas ocorrem como referéncia dentro da outra. E possivel notar ainda assim,
que a intergeneidade musical se da de forma diferfente da linguistica. Enquanto na
linguistica os aspectos distintos funcionam como um hipertexto e denunciam a
multidisciplinaridade do autor. No ambito musical as caracteristicas sao interligadas
e, mesmo em meio a ideias costrastantes, uma “harmonizacao” se faz presente,

tornando as passagens mais fruidas.

Por ultimo, nota-se uma intencionalidade, por parte dos musicos, de conduzir a
interagao para uma confluéncia, o que explicita e explica ainda mais os fendbmenos
acima citados. Quando Elis e Simonal, apés partir de ideias distintas confluem no
vamp em fade out, parecem estar levando a discussdao para um ponto comum,
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‘caminhando” das ideias diferentes expostas para uma discussdo amigavel, que
depois se intensifica, chegando ao climax. Dali, as ideias parecem interagir melhor

até acabarem culminando numa espécie de concordancia.

Apos analisarmos o improviso de Elis Regina e Wilson Simonal em Rosa
Morena, podemos perceber que apesar de utilizar-se de recursos do improviso norte
americano, como por exemplo, a conversa (pergunta/resposta), imitagdo, escala
pentatbnica, escala penta menor blues, ostinato ritmico, vamp (repetir vezes seguidas
uma mesma ideia ou frase), o improviso de ambos possui singularidade, pois rompe
com a estética e a estrutura do scat singing, por nao utilizar-se de silabagdo, mas sim

de trechos da letra como tematica do improviso, além de diferenciar-se ritmicamente.

O improviso ja se destaca pelo ritmo, o samba. Neste caso especificamente,
utilizam-se as variagdes de semicolcheias e células ritmicas caracteristicas do samba,
como o “garfo” (semicolcheia-colcheia-semicolcheia), e estas figuras ligadas em

sincopa a outras figuras idénticas. No jazz, utilizam-se tercinas.

Outro ponto chave é a estrutura ritmo/melodia. A melodia e o ritmo de Rosa
Morena na performance de Elis e Simonal, sofre alteragdes durante boa parte da
cangao. Essa € uma caracteristica do jazz e da musica improvisada: o tema principal
€ modificado a cada vez que € interpretado por um novo artista, de forma que este
imprime suas proprias ideias a melodia. Em alguns casos, tais modificagbes tornam-

se parte da melodia do tema a partir de entao.

Sob o ponto de vista harménico, o improviso é construido sob turnround (como
€ chamada pelos americanos), que € uma harmonia ciclica, que se repete enquanto
os cantores performam suas frases. Cabe ressaltar que a cadéncia turnround utilizada
e VI7 iim7 V7 16, tipica dos temas contruidos no rhythm blues As ideias ritmicas sao
repetidas constantemente, formando pequenos ciclos. Num mesmo trecho, Wilson
Simonal faz uma frase que se repete, servindo de base ao improviso de Elis Regina

e, em certo ponto, o intervalo entre essas frases passa a ser regular.
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6.5 Gal Costa em Falsa Baiana (1971)

A seguir, apresento a transcrigdo da performance de Gal Costa interpretando a
cangao Falsa Baiana gravada ao vivo por ela em 1971 no disco Fa-tal Gal a Todo

Vapor.

Exemplo musical 36 - Bordadura e bemol 5 em trecho de Falsa Baiana
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(FONTE: COSTA, 1971)

Gal, inicia a musica citando a introdugdo de Meditagdo gravada por Joao
Gilberto em 1960. segunda parte da introdugao, nota-se que ela ainda usa como base
essa pequena melodia, agora, acrescida de outras notas, aumentando seu
movimento. Utiliza bordadura no compasso 16 € a bemol 5 no compasso 18 (fa

natural).
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Exemplo musical 37 - Trecho de Falsa Baiana
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(FONTE: COSTA, 1971)

=5
CA

BA - |A-NA QUE EN - TEA NO SAM-BAE S0 FI-CA
g41n B’ B 169

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

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

na 32 vez.

Exemplo musical 38 - Trecho de Falsa Baiana

69 m A% g70ddt»

IA-NA QUE E@ TEANO SAM - 84 L S0 FI-CA PA-24 - DA TI-QUM-8U-8A 8V

BA-BUM SAM-8A NAO MEXE NAC SA-8E DEI-XA? A M0-Cl-DA-DE LOU-CA BA-1A-NAEA

(FONTE: COSTA, 1971)

28 «up nogao de métrica derramada tem a ver com a a relagdo entre o canto e acompanhamento, onde
o canto - regido pela divisdo silabica prosddica pela lingua portuguesa - o acompanhamento —regido pela légica
métrica musical — parecem as vezes “descolados” um do outro, numa sincronizacdo relaxada. (...) Esta aparente
complexidade ritmica deixa de existir ao prestarmos atencdo ao sentido das palavras cantadas com
expressividade, como é o caso de muitas interpretacGes de Elis Regina, que ao serem transcritas com fidelidade,
parecem desrespeitar os limites do compasso. Na métrica derramada acontece uma superposicao da divisdo das
silabas e compassos musicais regulares da tradicdo ocidental consagrada. Esta liberdade ritmica no canto
acompanhado, chamado por Mario de Andrade (1962) de “fantasia ritmica” funde em uma so textura as nogdes
de tempo musical europeu e africano, (...) sendo marca de expressividade.” (ULHOA, 1999 p.48-56).
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Nesse exemplo, Gal inclui improvisacao substituindo palavras da letra. A “frase
“Néo samba, ndo mexe, ndo bole, nem nada” se torna “Samba, ndo mexe, ndo sabe

deixar a mocidade louca”, omitindo palavras da frase.

Na métrica derramada ha um deslocamento do tempo forte no compasso
(como acontece no samba), assim como uma flexibilizagdo nos limites do
mesmo (enquanto o acompanhamento geralmente mantém uma certa
regularidade em termos do tamanho de cada compasso, a voz solista pode
amplia-lo ou comprimi-lo). (ULHOA, 1999, p.56)

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

identificar em que parte da musica ela esta.

Exemplo musical 39 - Rudimentos em trecho de Falsa Baiana

100 45739* |1| A% g7addt o

4 I | | i dl l I I E 1

“
2’42 PA DA PU PE OE PA DA PA PADASBA PE - EIADA PA €A 84 DA PA BA DA
105 B’ Dm® A% Em’ Eb?
s |
PE 8A DAPRAUM A UM BA DA BAUMBAUM B4 PE 84 84 PAPRAPU PE A GAPAPUE TU

109 Ebm79 pmaj? Chp 79

(FONTE: COSTA, 1971).

Nos compassos 104 e 112, Gal canta uma célula que, por conta das fusas,

lembra rudimentos percussivos.
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Exemplo musical 40 - Pattern, citacdo e bordadura em trecho de Falsa Baiana

m #7addt3 g7é1n Bm’ — Pattern

PU 2U 80 DE BA PA A PEIC 8U 80 PO 10 PU B0 OE CA $0 DO BUMISE A 8U OE
122 M Pattern A% Em’ Eb7  Ebm7®N pmaj?

DA 8U 8E DE BU DA PA— BA |[IS-SONAO E 84 - IA-NA BA - IA-NA

Bordadura

(FONTE: COSTA, 1971).

Nos compassos 121 e 122, Gal faz uso de um pattern, uma das caracterisicas
gue mais remontam ao jazz em seu improviso. Gal sai da silabag&o para cantar “/sso
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.

Exemplo musical 41 - Silaba¢do no tema em trecho de Falsa Baiana

3'44
A%
== ===
TEPAL-MA  NIN- GUEM.A-BEE.A 20 DA NIN-GUEM G@I - TA 0-84 SAL-VE.A 84 - Hl A U
—— :
140 Em’ 1 Ebm7¢9 pmaj? Chm 79

DI 84 DA 84 JOA MAS A - TE GOS-TA QUAN-DO.U-MA BA-IA-NA SAM-84 Ol - REI-TINHO  DE CI-MAEM
| ) GEN Go

(FONTE: COSTA, 1971).

Do compasso 139 para o 140, Gal agora utiliza a silabagao como citagao dentro

da letra, fazendo o inverso do exemplo anterior, retornando para a letra da musica

instantaneamente.
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Caminhando para o final da musica, Gal canta a introdugdo uma vez como
apresentada no inicio da cangao. Logo apds improvisa sobre a intro por 3 vezes e na

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

E possivel notar na performance de Gal um forte carater bossanovista, embora
nessa versao o carater imprivisotorio se sobressaia. Ainda sobre a veia bossanovista
da versdo, 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 introdu¢do canta citando um trecho
da introducao de Joao Gilberto na faixa Meditacdo, em seu disco de 1960. Ao mesmo
passo, enquanto faz a citagao, ela rompe o didlogo ao repetir a estrutura harménica e
colocar frases de improviso, dando uma pista do restante da performance; ela o faz
duas vezes durante a cancao. Tais agdes se caracterizam através da utilizacdo de um
“breque”, pela repeticdo de palavras/expressdes e pela reorganizagao ritmica, além

da utilizacao de percussdes vocais.
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7 CONSIDERAGOES FINAIS

O chamado Beco das Garrafas, durante as décadas de 1950 e 1960, foi palco
das experimentacdes que foram responsaveis por desenvolver um novo tipo de
musica: o sambajazz. Ali, musicos como Johnny Alf, Tendrio Jr., Jodo Donato e Sérgio
Mendes utilizaram seu improviso como veiculo de expressédo e desenvolvimento de
suas linguagens musicais. Nesse ambiente, alguns cantores se aventuraram no
universo da improvisagéao, incorporando a seu canto, procedimentos antes exclusivos

aos instrumentistas.

O “surgimento” do movimento do samba moderno como sambajazz no pais,
ocorrido através do point musical que era o Beco das Garrafas, e performado
primeiramente pelos instrumentistas, ndo favoreceu a naturalidade e espontaneidade
da conversa cultural e musical no ambito vocal. Pelo contrario, foi responsavel por
induzir os cantores do Beco a aderirem a estas influéncias de improvisacgéao jazzistica,

para conquistarem seu espaco e o respeito por parte dos instrumentistas.

A improvisacdo vocal, além claro, da relagdo intima que mantém com a
linguagem, tdo mutuamente plural e individual, impregnada de cultura e significagao,
contribui para a nogao musical complexa que o scat singing apresenta, relacionando
jazz americano, musica brasileira, jazz cantado, improvisagao instrumental e vocal e

linguagem, congruentemente.

Compreende-se a interagao dos aspectos caracteristicos ao jazz e ao samba
para melhor entender os estilos hibridos e 0 papel e encaixe da improvisagao nestes.
Conclui-se que as musicalidades (blues, jazz e samba) tém origem histérica
semelhante; descendem dos cultos negros e sua ritmica é ritualistica. Esse constitui
fator que pode explicar o porqué da improvisacao (seja ela vocal ou instrumental)

adaptar-se tdo bem a esses estilos.

E necessario também, para uma compreensdo mais completa da nocdo de
improvisagao, que se entendam as formas, especificamente, através das quais esta

se conecta a linguagem. Aqui, € imprescindivel recorrer a metafora da conversa. Os
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participantes de uma improvisacdo precisam estar atentos para ndo apenas
responder, mas corresponder ao assunto proposto, ndo “deixar pontas soltas”, “pegar
o bonde andando”, ou mesmo “deixar a peteca cair’. Assim como na conversa, as
chaves sao ouvir e interagir . Na improvisagdo, o musico precisa atentar-se as
escolhas dos outros musicos, em conjunto, para acompanhar a “montanha russa”

como que com facilidade e néo se perder, atrapalhando o andamento.

J4, quando falamos sobre a improvisacao vocal no Brasil, precisamos entender
que os artistas que levaram essa técnica em suas performances a realizaram também
por meio da influéncia norte americana, por causa desse preconceito com a can¢ao
por parte dos instrumentistas do Beco, através de suas proprias nogdes musicais e
vocais e em conjunto com o movimento ocorrendo no momento musical que o pais
vivia. Essas influéncias, técnicas e similaridades, foram aparecendo nas obras e
performances desses cantores, a relagdo historica-musical-social estabeleceu um

contexto que propiciou o acontecimento da improvisag¢ao vocal brasileira de fato.

Cabe ressaltar também o estudo da geragao de sentido no jazz, comentando a
questdo do uso de metaforas e envolvendo as nocgdes de discurso utilizadas na
descricdo da Improvisacao, trazendo a ideia de que o bom improvisador € aquele
capaz de “dizer algo” quando toca, agora aplicada diretamente ao canto. Apds,
comentamos sobre as relagdes de empréstimo ocorridas entre voz e instrumento ao
longo da histéria do jazz, passando por uma breve analise de improvisos de alguns

dos grandes responsaveis pelo desenvolvimento do scat singing no Brasil e nos EUA.

A singularidade nas performances de Wilson Simonal e Elis Regina em Rosa
Morena no video de 1971, Dolores Duran em Fim de Caso de 1959, Leny Andrade em
Influéncia do Jazz em 1963, Wilson Simonal e Sarah Vaughn em Time After Time em
1970 e Gal Costa em Falsa Baiana em 1971 é o que torna estes tao significativos no
estudo da improvisagdo vocal brasileira. As performances presentes constituem
registros importantes deste estilo de improvisagao vocal no Brasil. Elas expde o leque
multifacetado de estruturas e possibilidades proporcionado pelo processo através do
qual o improviso vocal chegou ao cenario da musica brasileira, tdo bem representados

em tais performances, em compostos técnicos unicos.
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Por ultimo, através dos excertos presentes e suas respectivas analises, foi
possivel perceber nos improvisos das performances destacadas a presenca marcante
de elementos caracteristicos do blues e do jazz (blue note, bemol 5, tergas menores
sobre acordes com tergcas maiores e vice-vcersa, pattern, clichés do swing, lick, uso
de tercinas, escala pentatonica, etc.), evidenciando tal friccdo da musica
norteamericana com o samba-cangéo e o samba. Demonstrando de fato, as origens

e produtos da Improvisagao vocal brasileira.
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ANEXOS

ANEXO A - Transcricdo de “Falsa Baiana”, performance de Gal Costa no disco “Gal

Fa-Tal”, de 1971, elaborada por Glaw Nader.

FALSA BAIANA

Teanscaicao: GLAw Napee  PERFORMANCE OE GAL COSTA NO DISCO “GAL FA-TAL' @9710
GegALOO PEZEIRA
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ANEXO B - Transcrigao de improviso, de Dolores Duran, do album “A noite do meu

bem / Fim de caso”, de 1959, elaborada por Glaw Nader.

Fim De Caso

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

Transcricao:Glaw Nader Dolores Duran
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ANEXO C - Transcrigdo de “Influéncia do Jazz”, performance de Leny Andrade, de

1963, elaborada por Glaw Nader.

INFLUENCIA D0 TAzZ
PERFOSMANCE DE LENY ANDRADE (195737
Teansceicao: GLaw NADER CagLos Liga
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ANEXO D - Transcrigao de “Rosa Morena”, de Dorival Caymmi, elaborada por Glaw

Nader.
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ANEXO E - Transcrigao de “Timer After Time”, performance de Sarah Vaughan e

Wilson Simonal, elaborada por Glaw Nader.
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