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RESUMO

O presente estudo tem como objetivo analisar de que maneira o improviso vocal se
processou no ambito da cancéo brasileira, especialmente através da obra da cantora
Leny Andrade durante a primeira fase de sua carreira (1958-1965). Esta pesquisa busca
descrever os caminhos historicos do improviso vocal primeiramente no jazz, para, em
seguida, analisar de que maneira elementos do jazz (em especial a improvisacado) foram
incorporados a musica popular brasileira, principalmente aquela feita na Copacabana da
virada da década de 1950 para a década de 1960. A vocalidade de Leny Andrade deste
periodo foi analisada em suas relac6es com o0 sambajazz e a bossa nova, sob a 6tica dos
conceitos de hibridismo e friccdo de musicalidades. Por fim, foi feita uma analise
musicoldgica das fonacdes encontradas no scat singing, primeiramente no jazz e depois
na masica brasileira. Constatou-se que no canto de Leny Andrade, a insercao de silabas
com sonoridade brasileira a estrutura do improviso vocal jazzistico propiciou o

desenvolvimento de uma linguagem pessoal de scat singing brasileiro.

Palavras-chave: Leny Andradescat singing- improviso vocal sambajazz
hibridismo
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ABSTRACT

This study aims to understand in which ways vocal improvisation was processed in
Brazilian popular song, especially through the work of singer Leny Andrade during the
first years of her career (1958-1965). The historical paths of vocal improvisation were
described, first of all in jazz. Then, we analyzed the ways in which elements of jazz
(especially improvisation) were integrated into Brazilian popular music, particularly the

one made in Copacabana during the years of 1950 and 1960. Leny Andrade’s vocal

style of this periods examined in its relations to sambajazz and bossa nova, under the
optics of “hybridism” and “friction of musicalities. Finally, a musicological study of

the phonations found in scat singing, first of all in jazz, and afterwards in Brazilian

music, was made. It was verified that in the singing of Leny Andrade, the inception of
Brazilian-sounding syllables to the scructure of jazz vocal improvisation promotes the
development of a personal language for Brazilian scat singing.

Keywords: Leny Andrade scat singig — vocal improvisatior- sambajazz hybridism
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INTRODUCAO

Copacabana foi, na virada da década de 1950 para a década de 1960, um grande
palco para experimenta¢cfes no campo da musica popular. Com suas migiiesubs
onde cantoras como Dolores Duran, Maysa, Marisa Gata Mansa, e musicos do porte de
Johnny Alf, Jodo Donato, Sérgio Mendes e Luis Eca se apresentavam diariamente, era
nestes pequenos espacos enfumacados e regados a whisky que grande parte da vida
musical da cidade acontecia e se renovava. Com o0 jazz jA em alta (ndo sem a
desaprovacdo de muitos), inUmeros musicos iniciariam um processo intenso de
modernizacdo da musica popular brasileira que, segundo parte dos autores (CASTRO,
TATIT, MOTTA, MEDAGLIA, GARCIA), culminaria na bossa nova em 1959 com o
disco Chega de Saudade, de Jo&o Gilberto, e abriria 0s caminhos para as manifestacdes
ecléticas da década de 1960.

Muito embora este processo de modernizacao ja tivesse suas primeiras incursdes
na década de 1940, com Dick Farney, Lucio Alves e Tito Madi, para citar alguns, foi
somente no periodo em questao que as discussdes acerca do assunto se tornaram mais
calorosas por parte da critica, que logo tratou de tomar partidos contra ou a favor da
influéncia do jazaa musica brasileira (vide as inimeras edi¢des da “Revista da Mdsica
Popular, através dos artigos de Lucio Rangel, ou da coluna de Sylvio Tulio Cardoso no
Jornal “O Globd’, ou ainda os debates promovidos pela revista “Paratodo¥). Neste
momento, o samba “nativo” de outrora dava claros sinais de que se modificaria de vez,
em sua estrutura harmobnica, melédica e interpretativa. Mais dissonancias nas
harmonias, mais espaco para a improvisacdo de temas, mais destaque para as
habilidades dos instrumentistas, era 0 que queriam muitos dos musicos e uma parte
significativa da critica. Do outro lado, alguns saudosistas temiam a extingdo ou, no
minimo, uma grave deturpacdo das raizes musicais brasileiras por influéncia de
sonoridades estrangeitas

Das experimentacdes mais ou menos bem-sucedidas de samba cenorg@azz
através de interpretacdes de standards de jazz em ritmo de samba, ora na tentativa de se
tocar sambas em ritmo de jazz, ora tocando samba com caracteristicas consideradas
jazzisticas— emerge uma pratica musical hibrida, contraditéria, tensa em suas

resolucdes estéticas, que na época suscitou denominacdes diversas e muitas vezes

! Veremos este aspecto com maior profundidade no Capitulo 1, em que dissutirpolarizacdo que se
deu entre os saudosistas e os modernos a respeito das modificagGes naragikra neste periodo,
com base no que nos aponta SARAIVA (2007).
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pejorativas como “jazzsambd “sambolerd, “samblues, “sambop, e que hoje vem
sendo crescentemente reconhecida (de maneira positiva, ao contrario das criticas que
suscitou na época) como sambajazz. Resultado da mistura do ritmo do samba com
aspectos do jazz, como harmonias com mais dissonancias e a improvisacdo, 0
sambajazz nos anos 1950 e inicio dos anos 1960 conquista 0 gosto dos musicos e a
garantia de trabalho nas boites de Copacabana. Neste ambiente, musicos como Johnny
Alf, Moacir Santos, Jodo Donato, Paulo Moura e inUmeros grupos instrumentais
(Tamba Trio, Bossa Jazz Trio, Sérgio Mendes e Bossa Rio, etc.) ganhariam um espaco
de experimentacdo e amadurecimento, sobretudo no campo da mdusica instrumental.
Logo em seguida, nos anos 1960, eclodiriam diversas manifestagbes musicais, como a
bossa nova, a cancédo de protesto, o Tropicalismo, a Jovem Guarda e os Festivais da
Cancéo, todas projetadas a nivel nacional pelo advento da televisdo no Brasil, e assim, a
discussdo sobre os maleficios ou beneficios da influéncia estrangeira na musica
brasileira tomaria outros rumos e outras dimensdes. Também o préprio espaco das
boites se dissolveria para dar lugar aos teatros e programas de televisao.

Neste cenario de modificacdes intensas e rapidas, surge Leny Andrade, uma
jovem cantora carioca que iniciara sua carreira como crooner em 1958, com apenas 15
anos, para em pouco tempo ser comparada a renomada Dolores Duran e logo mais

tornar-se uma espéaile “imperatriz do Beco das Garrafas™?

. Mas o que Leny tinha de
diferente da maioria das cantoras de sua época era a atencao voltada para a musica feita
neste ambiente jazzistico e a abordagem dada por ela a este repertoério, especialmente no
que diz respeito ao uso do improviso vocal, ou scat singing, tanto nos temas de
compositores brasileiros quanto em standards de jazz, por exemplo. Estando o
sambajazz muito mais voltado para a musica instrumental do que para o universo da
cancdo, com temas que valorizam o virtuosismo e as capacidades individuais dos
instrumentistas em seus improvisos, poucos cantores se aventurariam por estas veredas.
Assim, Leny despertaria o interesse da critica e 0 espanto do publico ao fazer o que
antes era propriedade exclusiva de cantoras norte-americanas do porte de Ella Fitzgerald
e Sarah Vaughan. Em 1964, por exemplo, o critico Sylvio Tullio Cardoso assiste a Leny
acompanhada de Tendrio Jr. no piano, Milton Banana na bateria e Katio no baixo, no

que diz ter sido “um dos melhores shows de musica moderna montados em

2 CASTRO (2011;361). O Beco das Garrafas era uma pequena ruela situaddipelgrerente entre as
ruas Duvivier e Rodolfo Dantas, em Copacabana, cujo nome era devidotidagleade boites que nele
se aglomeravam. No Beco das Garrafas, muitos dos grandes instrumentistésres cin época se
apresentavam numa base diéria.
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Copacabana™. E Nelson Motta narra seu entusiasmo ao vé-la cantar no inicio dos anos
1960:

“..entrei pela primeira vez no Manhattan, um barzinho
escuro com um pequeno balcdo, alguns tamboretes, meia
ddzia de mesas, muita fumaca e um espetacular jazz-trio com
uma cantora sensacional fazendo scats vertiginosos em Old
Devil Moon, But Not for Me e outros standards americanos.
Encolhido num canto, extasiado, vi pela primeira vez Leny
Andrade cantando, acompanhada por Luiz E¢a, Otavio Bailly
e Hélcio Milito, a base do futuro Tamba Trio.” (MOTTA,
2009;19)

Embora ndo tenha se tornado uma grande estrela da musica popular brasileira,
como foi o caso de cantoras contemporaneas a ela cujas raizes remontam também ao
Beco das Garrafas (o caso de Elis Regina, por exemplo), Leny tracou uma carreira
sélida e longeva, e segue apresentando-se ainda hoje por todo o mundo. Com cerca de
30 discos gravados e incursdes por diferentes géneros, como a bossa nova, o bolero e o
samba, ndo seria arriscado dizer que o companheiro mais constante em toda sua estrada
musical, e certamente o mais reconhecido de todos pelo publico e pela critica, desde os
primérdios de sua carreira, € o improviso. E justamente o improviso, caracteristica tdo
marcante de seu canto, € um elemento raramente utilizado por cantoras e cantores
brasileiros.

Neste estudo, tentaremos analisar os processos de formacdo da linguagem
improvisatéria de Leny Andrade, tendo como pano de fundo o ambiente musical de
Copacabana na época em que esta iniciou seu percurso como cantora. Tomaremos como
recorte temporal o que identificamos como uma possivel “primeira fase” de sua carreira,
definindo como inicio o ano de 1958&no em que comeca a cantar profissionalmente
e seguindo até 1965seau Ultimo ano no Brasil, ja que em seguida se mudaria para o
México e posteriormente para os Estados Unidos. Dentro deste panorama, tentaremos
langar luz sobre os “porqués” do improviso vocal de Leny Andrade, ou em outras
palavras, sobre o surgimento, no Brasil, e, sobretudo, num repertério de cangéo
brasileira, de uma pratica vocal essencialmente estrangeira que no Brasil tornou-se uma

pratica essencialmente instrumental. Tentarei identificar também de que maneira Leny

¥ CARDOSO, Sylvio Tulio. O Globo nos discos populares. In: JornaloBdG26/02/1964.
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transforma esta linguagem jazzistica para adapta-la a realidade de nosso vocabulario
sonoro e musical. Partindo do principio de que o artista é tanto reflexo como formador
de seu meio cultural, tomo as transformacgfes drésticas deste periodo tdo emblematico
para embasar as questdes colocadas acima.

Esperamos que nossa pesquisa seja util, sobretudo, para cantores, especialmente
0s interessados no improviso vocal e numa analise do canto em nosso pais por um
prisma historiografico ou musicolégico. De fato, muito pouco se trilhou neste sentido,
com excecao de algumas pesquisas, como € o caso do trabalho desenvolvido por Regina
Machado (2007), em que sédo examinadas as modificacdes estéticas do canto no Brasil,
desde meados dos anos 1930 até os anos 1980, periodo no qual a autora se detém para
uma analise mais detalhada sobre a Vanguarda Paulista. Cremos ser seguro afirmar que
0 canto popular € um de nossos grandes patrimoénios culturais, e embora saibamos das
dificuldades impostas pelo estudo de algo tao “fugidio” como a voz, ndo nos surpreende
ver que este tem sido um tema cada vez mais distuidperamos, acima de tudo, que
saibamos, como nos sugere Ruth Finnegan (2008), encontrar maneiras criativas e
inovadoras de compreendé-lo e analisa-lo. Assim desejamos contribuir, através deste
estudo, com um campo em expansao.

Também recentes e pouco numerosos sdo os estudos acerca do sambajazz. O
proprio uso termo para designar a pratica musical das décadas de 1950 e 1960 que
misturou samba com jazz é, em grande medida, uma invencdo atual e prova de um
reconhecimento gradativo de um género expressivo, mas pouco lembrado, de nossa
musica popular. Isto nos mostrou Joana Saraiva (2007) em seu estudo sobre os trios de
sambajazz nos anos 1960. Também Marcelo Gomes (2010), em seu trabalho sobre
Johnny Alf, Guilherme Maximiano (2009), em sua pesquisa sobre 0s improvisos nos
primeiros discos do Tamba Trio, e Paulo César Signori (2009), também numa analise
sobre o Tamba Trio, regam este campo fértil, enxergando o sambajazz como género e
contrariando trabalhos anteriores nos quais este € visto apenas como uma sub-categoria
da bossa nova, ou ainda como fruto de uma fusdo mal-resolvida de samba com jazz (em
oposicdo a bossa nova, que, segundo alguns, teria resolvido o conflito de maneira
harmoniosa). Compartilhando da opinido expressa por Saraiva, Gomes e Maximiano,

buscamos abordar outros aspectos a este respeito, trazendo a discussdo para o campo da

* Vide, por exemplo, os Encontros da Palavra Cantada, congressos realiz&iosle Janeiro nos anos
de 2000, 2006 e 2011, voltados exclusivamente para o estudo damvdsica.
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voz, especialmente no que se refere ao improviso vocal como sendo também fruto do
hibridismo.

Para isto, iremos primeiramente buscar as origens do improviso vocal ho jazz
para mais tarde inseri-lo no contexto brasileiro, tentando compreender as
especificidades culturais que fariam o scat singing desdobrar-se em maneiras criativas
de utilizacdo ap0Os sua adaptacdo em terras tupiniquins. Optamos por tentar buscar nas
raizes da formacao cultural brasileira os motivos pelos quais o jazz foi incorporado a
musica brasileira da maneira como o foi, e que consequéncias isto teria no ambito da

cancao popular brasileira.

*kk

Dividiremos nosso estudo em quatro capitulos. No primeiro, intitui&lo
improviso e as relacbes entre voz e instrumento nd’,jdr&caremos tracar um
panorama do background histérico do improviso no jazz, tratando das relacdes travadas
entre os musicos no momento da performance e suas significacdes enquanto fatos
sociais. A seguir, analisaremos 0s vinculos entre voz e instrumento no jazz, ressaltando
a atuacdo de cantores importantes para o desenvolvimento do scat singing, como Louis
Armstrong, Bing Crosby, Leo Watson e Ella Fitzgerald. Falaremos também a respeito
do movimento vocalese, muito pouco difundido no Brasil, mas representativo de uma
relacdo peculiar no ambiente do improviso vocal pés-bebop. Sobretudo, tentaremos
mostrar alguns dos caminhos percorridos pela voz na musica norte-americana,
especialmente na primeira metade do século XX, e suas relagbes com o contexto social
em gue se inserem.

O segundo capitulo, “Hibridismo, Fric¢do, Mestigagem ¢ sambajazz, tratara dos
matizes de formacgdo da cultura brasileira que desembocaram, no século XX, num
complexo panorama social. Discutiremos a no¢ao de hibridismo nesse contexto, e os
diversos niveis de troca e analogias possiveis entre as formas musicais cariocas como o
samba, o maxixe e o choro, e o0 jazz. Falarmos com mais profundidade do sambajazz
fenbmeno das décadas de 1950 e 1960, e discutiremos seus conflitos e implicacdes
sociais, a partir de sua compreensdo enquanto produto hibrido.

Em “Leny Andrade (1958-1965): A voz do sambajazzsera tracado um
panorama do meio musical do final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, a fim de se
compreender como a cantora se coloca diante das transformagbes musicais aqui

analisadas. Dividido em trés sub-capitulos, descreveremos: 1) aspectos de cunho mais
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biografico, baseado em depoimentos recolhidos do MIS (Museu da Imagem e do Som)

e entrevistas realizadas pessoalmente com a propria cantora e com musicos que
vivenciaram este periodo; 2) o ambiente musical em que Leny iniciou sua carreira, 0
que diz respeito ao modo como foi feita a incorporacdo da mausica estrangeira pelos
musicos das boites de Copacabana; e 3) as mudanc¢as no cenario musical trazidas pela
virada da bossa nova e, consequentemente, dos movimentos musicais do inicio da
década de 1960, no tocante a interpretacdo, sonoridades dos arranjos e performance.

Por fim, debrucaremos nosso olhar sobre aquilo que o improviso vocal tem de
diferencial em relacdo ao meramente instrumental: sua capacidade de entoar silabas.
Assim, faremos uma analise das significacdes sociais do scat, relacionando os sons
entoados pelos cantores de diferentes locais e diferentes épocas a uma questdo mais
profunda, envolvendo a nocdo de memoria coletiva. Num primeiro momento, falaremos
a respeito dos jazzistas, como Louis Armstrong e Ella Fitzgerald, analisando
especificamente a questdo das silabas no scat; depois, passaremos para 0 contexto
brasileiro de modo mais amplo, pensando acerca da ocorréncia de onomatopeias e
improvisos vocais encontrados nas obras de diversos artistas. Finalmente, discutiremos
as silabas no sambajazz, através da analise dos improvisos de Johnny Alf, Dolores
Duran, Miltinho e Leny Andrade. Argumentamos que as experimentacdes feitas por
Leny Andrade no campo do improviso vocal resultam, por via de um processo de

hibridismo, num scat singing brasileiro.



CAPITULO 1 - O IMPROVISO E AS RELACOES ENTRE VOZ E
INSTRUMENTO NO JAZZ

De todas as criticas, entrevistas, depoimentos, textos e citacdes que mencionam
a cantora Leny Andrade, desde os livros classicos sobre a bossa nova como os de
MEDAGLIA, MOTTA e CASTRO, além de jornais e revistas, o tema sempre se repete:

0 scat singing, ou improviso vocal, figura como elemento indispenséavel ao falarmos da
cantora e sua abordagem da mdusica popular brasileira. O fato de Leny improvisar é
certamente sua caracteristica mais marcante como intérprete, e contribuiu em seu
reconhecimento no Brasil e fora deld.eny ¢ frequentemente referida como a “Ella
Fitzgerald” ou “Sarah Vaughan brasileira”. Imperialista ou ndo, a compara¢ado nao é de
todo invélida, ja que o scat singing nos moldes de Leny tem suas origens RO jazz
adentrou o Brasil através dele, com discos sendo tocados em programas de radio, trilhas
sonoras de filmes hollywoodianos, shows de artistas americanos por aqui e temporadas
de artistas brasileiros em terras norte-americanas, que ao voltarem, compartilhavam com
seus colegas musicos as novidades descobertas por la.

Embora Leny insista em dizer que o primeiro improviso que ouviu foi o de
Dolores Duran em Fim de Caso (numa gravacao de 1959), e ndo de uma cantora
americana, a maneira com que Leny improvisa Dolores também, desde seus
primeiros discos, € recheada de maneirismos e elementos da musica norte-americana de
entdo. O ambiente de experimentacdes intensas da musica popular brasileira da virada
dos anos 1950 para os anos 1960, em gque se buscava uma maior fusdo de aspectos do
samba com o jazz (através da mdusica feita por Johnny Alf e 0os muitos trios, como
Tamba Trio, Bossa Trés, Bossa Jazz Trio etc.), foi 0 pano de fundo de toda a primeira
fase da carreira da cantora, e seria fundamental na solidificacao da relacéo derLeny c

0 scat.

A cantora, durante todo este periodo, teve em Dolores Duran sua maior
referéncia, como ela propria conta em depoimefito:era apaixonada pela Dolores. E
acho que foi a maior crooner que ja tiveifiod semelhanca fisica e vocal entre as
duas era tamanha no inicio dos anos 1960, periodo em que Leny comecgou a cantar no

Beco das Garrafas, que chegavam a pensar que Leny fosse filha de Dolores.

5 Depoimento para a PosteridadelLeny Andrade Projeto “Personalidade — Leny Andrade”. VI-
00585.1/2 e VI-00585.2/2. MIS18/09/1996.



Dolores Duran, por sua vez, foi uma destacada crooner das noites e radios
cariocas, e era conhecida por cantar em diversos idienfi@scés, alemao, italiano,
espanhol, e claro, inglés. Entre foxes, boleros, sambas e sambas-cancdes, Dolores tinha
um tino especial para o jazz, frequentemente cantando standards e improvisamdo sobr
seus temas. O pianista Jodo Donato, que tinha uma relagcdo muito proxima com Dolores,

acredita que ela tenha sialGcantora mais moderna” de seu tempo, e acrescenta:

“[Dolores] ja cantava bebop numa época que ninguém aqui
sabia 0 que era isso. N&o tinha outra cantora que chegasse
perto em termos de musicalidade, afinacdo, improvisacdo e
modernidade, fora a variedade de idiomas em que cantava e
com a pronuncia perfeita.” (apud FAOUR; 2012:773)

Assim, se Leny ndo havia tido contato direto ou consciente com 0 jazz no inicio
de seus experimentos no campo do improviso, Dolores certamente o tinha, e o contato
de Leny com a musica de Dolores, assim como com a musica que circulava pela noite
carioca— além das radios e cinemasem dlvida alguma formatou a escuta de Leny e a
pds em contato com musica brasileira j& entremeada de jazz.

Cantando no Beco das Garrafas, ja no inicio dos anos 1960, Leny Andrade
conheceria o pianista Sérgio Mendes, recém chegado de uma temporada nos EUA, e
durante o tempo em que toma juntos no Bottle’s Bar, Mendes a apresentou a musica
de Ella Fitzgerald, Sarah Vaughan e Carmen McRae, emprestando-lhe seus discos.

Leny, Dolores, Sérgio Mendes e todos os musicos que no fim dos anos 1950 e
inicios dos anos 1960 se apresentaram nas inUmeras boites cariocas, estavam
mergulhados em jazz, bolero e samba-canc¢éo, experimentando diversos niveis de fusdo
entre esses géneros e arriscando-se cada vez mais no universo da improvisacédo. Mas se
buscamos compreender de que maneira Leny se apropriou do scat singing e o trouxe
para a cancao popular brasileira, devemos adentrar o universo do improviso vocal
primeiramente no jazz, para mais tarde analisar como ele foi tratado em solo brasileiro,
adquirindo novos significados diante de seus novos contextos. O scat singing, em suas
origens, advém do improviso instrumental, que por sua vez, possui estreita relacdo com
0 canto. A musica cantada e a musica instrumental, no jazz, conservam uma relagéo
bastante impar de influéncias mutuas, de forma que tratar de um sem tratar do outro
configura quase uma falacia. Falaremos, a seguir, de algumas destas relacdes entre voz e

instrumento no jazz, e para comecar, podemos perguntar o que €, afinal, um improviso.



1.1. Improvisacéo e Significacdo no Jazz

Definir coisas, quaisquer que sejam, nao é tarefa facil. D. Michael RANDEL,
responsavel pela edicdo do Harvard Dictionary of Music (1986), descreve o arduo

desafio deste processo em seu texto “Defining Music”:

“A tunica definicdo segura de cada palavra no diciondrio é

gue é uma palavra. A dificuldade comeca com o que vem em
seguida- em algum lugar no espaco entre o que usualmente
tem sido dito ser o significado da palavra e a possibilidade de

gue, a ndo ser que vocé saiba como Ié-la, ela ndo significa

7’6
nada.

Randel segue analisanés mudancas do olhar canbnico sobre certas praticas
musicais — especialmente as de tradicdo oral partindo do argumento de que
conceituacdes estdo diretamente ligadas ao momento histérico em que se inserem, sendo
passiveis de leituras diversas em diferentes tempos e espacos geograficos. Dai nosso
justificavel espanto ao depararmes com definigdes do termo “improviso” como a que
esta noWebster’s New World Dictionary (1988), onde “improvisar é compor, ou
simultaneamente compor e executar algo, no ato em si, sem qualquer preparacao
(grifo nosso), ou ainda a do proprio Harvard Dictionary of Music (1969), numa edi¢ao
anterior a de Randel, em que improvisar ¢ a “arte de executar muisica espontaneamente
sem o auxilio de manuscrito, rascunho ou da mefiiéria

Um pouco mais satisfatéria € a definicdo do The New Grove Dictionary (1980),
segundo a qual “improvisag¢ao” seria “a criagdo de uma obra musical, ou a forma final
de uma obra musical, no momento de sua execugﬁo.”g Randel, por sua vez, redime a
antiga definicdo do Harvard Dictionary of Music, utilizando-se da contribuicdo de

Bruno Nettl, para quem improvisar €, grosso madtriagdo de musica ao longo da

® “The one safe definition of every word in the dictionary is that it is a word. The trouble begins with
what comes next somewhere in the gap between what the word has usually been ssdricand the
possibility that, unless you already know how to read it, it doesmeein anything at all. Traducéo
nossa.

" “To improvise is to compose, or simultaneously compose and perform, on the spur of the moment and
without any preparatioh

8 «Art of performing music spontaneously, without the aid of manuscript, sketches or memory.”

® “The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being performed.”
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performancg'®. Esta definicdo, embora genérica, ao menos deixa de lado os parametros
dos antigos canones ditos ‘“eruditos”, buscando valores menos eurocentricamente
determinantes. Interessa-nos aqui, em relacdo a questdo do improviso, um estudo de
seus processos e seu desenvolvimento histérico, especialmente na América pos-
colonial.

NETTL (1998) discute justamente a amplitude da questdo, ja que musica
improvisada existe em muitas culturas e tem sido tema de interesse crescente desde a
segunda metade do sécuo XXcomo nos provam estudos como os de BERLINER,
MONSON e BAILEY sobre o jazz, ou ainda estudos a respeito da musica persa
classica, do radif iraniano, da musica carnatica oriunda do sul da india, da musica
responsorial dos Shona no Zimbabwe, do tagsim arabe, da 6pera cantonesa, do
flamenco espanhol, das tradicbes épicas eslavas, dos épicos servo-croatas, da musica
klezmer, das cancdes inuit, e no Brasil, do repente e da musica de Folia de Reis, para
citar alguns.

N&o cvemos nos esquecer também que a chamada “musica europeia de
concerto” nem sempre foi pautada apenas na partitura escrita (assim como também nem
sempre foi “musica de concerto”). As tradicionais cadenzas, tipicas do século XVIII,
sdao um claro exemplo de improviso durante um concerto escrito. Normalmente
ocorriam ao final de um dos movimentos e representavam justamente o momento de
maior habilidade técnica e destreza de raciocinio do solista, que muitas vezes citava
trechos de temas ja tocados ao longo da peca. J.S. Bach, em sua época, era sobretudo
reconhecido como um grande virtuose do improviso no 6rgdo, inventando fugas e
dangas “no calor do momento” durante competigdes. Sabe-se que Mozart, Beethoven,
Brahms, Chopin e Liszt foram também grandes improvisadores, alguns exibindo seus
dotes em apresentacbes para o0 publico, outros se utilizando deste recurso
primordialmente como fonte de criagcdo para suas pecas. No século XX, compositores
como Steve Reich, John Cage, Morton Feldman, Gunther Schuller, Lukase Foss
Morton Subotnick, utilizaseiam de improvisagbes em seus processos composicionais
ou mesmo durante performancEsm 1956, Cage teria escandalizado “uma multiddo no
Black Mountain College ao afirmar que Beethoven tinha iludido geracbes de
compositores ao estruturar sua muasica em narrativas orientadas por objetivos fixos em
vez de deixda fluir de acordo com o momento” (ROSS; 2007:506).

19No original soa bem mais poéti¢@he creation of music in the course of performarice.
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Mas mesmo com todas essas incursdes do improviso na musica erudita, ao
analisar o senso comum norte-americano em plena década de 1990 (momento em que
Nettl editou o livro In the Course of Performance), Nettl percebe que relacdes
hierarquicas entre a musica erudita e o jazz se revelam, através da associacdo de uma
“musica artistica e intelectual”, “previamente preparada” a valores como “disciplina”,

“arte pela arte” e “previsibilidade”, enquanto que, do outro lado da balanga,
representando seus opostos, encontra-se oazen lado, a musica “séria”; do outro,

a suposta inexisténcia de preparo prévio e de regras, cuja presumida liberdade fascina,
dando a ideia de um certo “primitivismo” e “crenca numa forma espontanea de viver”
(COLLIER; 1995:49). (Certa vez, ouvi a histéria de que um aluno da &rea de Letras,
durante uma apresentacdo de seminario, declarou que o mais interessante no jazz é que
ele ¢ “uma bagun¢a”, e que por isso ¢ tdo “legal”. A professora, contente com a
apresentacao, concordou).

No entanto, como argumenta Nettl, se a hierarquia do canone ocidental coloca a
musica escrita numa posi¢ao superior a improvisada, em iniUmeras outras culturas, como
no Iran, por exemplo, o tipo de musica mais desejada, respeitada e bem-aceita é
justamente a que tem menos previsibilidade e mais improvisacdo. Além disso, quanto
menor o grau de métrica das improvisagdassse caso, vocaismaior o seu valor.

E para contrabalancar a declaracdo do aluno universitario que pensa que jazz
uma “bagunca”, argumentaremos junto com o trompetista Wynton Marsalis que, muito
pelo contrario, o jazz, e, sobretudo, o improviso no jaZzalgd muito estruturado”.

Para o musico, 0 jazz algo que “vem de uma tradi¢do e requer muito raciocinio e
estudo” (apud BERLINER; 1994:63).

Falar sobre improvisacdo dentro dos parametros jazzisticos normalmente
significa que existe também uma estrutura prévia sobre a qual o solista se baseia para
criar. Para BERLINER, “pecas ou composicoes que consistem numa melodia
acompanhada de uma progressédo harménica tém provido a estrutura para improvisacoes
ao longo da maior parte da historia do jazz” (1994:63). Deste modo, quando falamos em
improvisagao nos termos mais tradicionais do jazz, geralmente estamos nos referindo a
uma estrutura de forma AABA, com partes de oito compassos cada, em que € exposto o
tema para que depois se improvise sobre uma ou mais partes desta estrutura, mantendo-

se as sequéncias harmodnicas originais ou tomando apenas um pequeno trecho delas

1 «Jazz is not just, “Well, man, this is what I feel like playing’. It’s a very structured thing that comes
down from a tradition and requires a lot of thought and study”.
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(como num vamp). Podemos usar com maior precisdo a definicdo dada por Chris
SMITH, em que:

“O termo ‘improvisagdo’ ¢ utilizado aqui com uma definigdo
limitada, a que €é mais comumente intencionada na
terminologia jazzistica Nesta construgdo, ‘improvisa¢do’
denota procedimentos musicais que dependem da selecéo,
sequenciamento e justaposicdo de elementos musicais, cuja
selecdo é feita no momento [da performance] pelos musicos.
Ela ndo necessariamente significa a composicdo esponténea
de material completamente novo, processo este mais referido
no jazz como ‘improvisagdo livre’. Material preexistente

pode incluir sequencias de acordes, ideias
motivicias/melddicas  preferidas, citagBes, convencgdes
comuns de acompanhamento ou arranjo (introducdes,
finalizagbes ou padrbes de acompanhamento familiares, etc.),
em adicdo a material novo. Mas a sele¢éo especifica e suas

combinagdes sdo improvisadas no momento, e Sao respostas a

situacao especifica da performafig€MITH; 1998:286)12

A estrutura basica do improviso (AABA) se desenvolveu ao longo do tempo e
tornou-se mais complexa, mais desafiadora, as vezes até socialmente excludente. Ao
longo da historia do jazz, € bastante recorrente a eclosdo de novos movimentos como
reacbes a movimentos em voga, o que modificava as abordagens dos temas e das
estruturas dos improvisos. E o caso do bebop, por exemplo, que surgiu como reagdo ao
swing, primeiramente pelo sentido de injustica que a fama e a fortuna quase que
exclusivamente brancas causava nos negros, ja que em grande parte aquela havia sido
uma musica feita por estes; em segundo lugar, o bebop emergiu de um guestionamento
perante a “atitude showmari que se esperava dos maestros e musicos perante o publico.
Segundo Thelonious Monk, o bebop tinha o intuito de ser algo que os brancos nao

pudessem “roubar”, e por isso, deveria ser, antes de tudo, uma musica dificil, a qual eles

12 «“The term ‘improvisation’ is utilized here with a limited definition, the one which is most commonly
intended in jazz terminology. In this construction, ‘improvisation’ connotes musical procedures that
depend upon the selection, sequencing, and juxtaposition of musicah&demhich selection is done in
the moment by the players. It does not necessarily mean the sponteosqasition 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-pracimesntons of
accompaniment or arrangement (familiar introductions, endings, accongrdnpatterns, etc), in
addition to new materials. But the specific selection and combinatiorpisvised in the moment, and is
a response to the specific performance situation.”
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nao tivessem facil acesso, ou ndo pudessem aprender com facilidade. Em outras
palavras, uma muasica que assumidamente tinha a intencdo de excluir um grupo social
especifico. Dai que o aceleramento dos andamentos, a utilizacdo de cadéncias
harménicas menos convencionais e melodias dissonantes e assimétricas do bebop
funcionavam como elementos de desencorajamento de participantes indesejados, como

relata o baterista Kenny Clarke:
“Quanto aos participantes que ndo queriamos, quando
comecgavamos a tocar aquelas mudancas de acordes diferentes
gue inventdvamos, perdiam a coragem depois do primeiro

chorus e saiam devagar, deixando os musicos profissionais

em cena”. (apudCALADO; 1990:151F>

A atitude do musico do bebop também contrariava a relacdo musico-platéia de
até entdo- e de expansiva, tornou-se cool, ou seja, mais racional e desprovida de
sentimentalismos. Uma musica cerebral acompanhada de uma performance contida,
mesmo diante de tamanha exigéncia técnica. Se nos anos 1920 e 1930, o musico de jazz
enxergava-se como um entertainer, agora pretendia ser justamente o contrario disso. E
ndo s6 no modo de tocar e de se relacionar com o publico, mas através de uma atitude

geral que se mostrava também em aspectos como a maneira de falar e se vestir:

“O musico bop vestia-se como um corretor inglés da Bolsa;
falava tanto quanto possivel como um professor universitario
— quando nao estava usando sua giria particukrevitava
qgualquer coisa que cheirasse a emocionalismo. Nada do
sorriso largo e dos bracos estendidos de Armstrong; ao
contrario, ele friamente cumprimentava a plateia com a
cabeca ao fim do nimero e saia do p8l¢6OLLIER, apud
CALADO; 1990:154).

Ainda que Dizzy Gillespie, grande representante desta nova mdusica, fosse
conhecido por seu senso de humor durante seus shows, contrariando a imagem fria
associada, por exemplo, a Charlie Parker (que, mesmo sendo bem-humorado e
sorridente fora dos palcos, ao se apresentar optava pela seriedade, sem trejeitos ou

movimentos fisicos além dos necessarios para tocar), ndo estava mais do que

13 Por “profissionais”, Clarke refere-se a ele proprio, além de Thelonious Monk, Joe Guy e Dizzy
Gillespie.
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imprimindo um carater de naturalidade as suas performances, sem a intencdo explicita
de entreter o publico com gestos e frases ensaiados num formato de espetaculo pré-
pronto. Se a personalidade de Dizzy era ou ndo contagiante para o publico, aquilo pouco
importava. Ndo era este o foco. Muito pelo contrario, o0 que o bebop almejara e
conseguira, foi atribuir & musica que estavam fazendo o status de musica artistica, ao
modo da musica de concerto. Assim, se ainda no século XX a musica erudita de
concerto néo era vista pela maioria como algo onde a improvisacao era cabida (mesmo
com seu passado de cadenzas, fantasiampromptus), agora o0 jazz, irbnica e
provocativamente, equiparava-se aos preceitos de erudicdo da musica eurocéntrica. O
jazz ja ndo estava a servico da danca, como o swing havia estado; mais amplamente, o

negro nao era mais um servigal do branco:

“Nos anos quarenta, veio uma revolugdo de um tipo. ‘Néo

nos importa mais entreté-los [publico branco] e tocar para
suas dancgas. Alias, esta musica é tao rapida que nédo se pode
danca-la. E ndo nos importamos se vocé quer vir e ouvir a
banda, vocé tem que sentar e escutar esta misica. E misica

de concerto ¢ vocé tem que ouvir e prestar atengdo.’”

(Richard Davis em entrevistaMONSON: 1996:202)"

Para Jones, “a musica e a vida negra na América sempre foram o resultado de
uma reacao a, e uma adaptacado de aquilo que, como América, 0S negros receberam ou
puderam conseguir para si” (JONES; 63:144), de modo que o bebop, emergido de uma
reacdo ao swing, logo provocou novas reacdes. Em pouco tempo, muasicos brancos
também haviam aprendido os cédigos propostos pelos boppers, e aplicavam-nos de
formas variadas, fazendo surgir também o cool e o progressivOggazrta maneira, o
bebop tornou-se uma referéncia para todas as musicas que vieram a partir dele,
principalmente por ter modificado a escuta do jazz, que agora poderia ser também uma
musica tocada num formato cameristico. De todo modo, os boppers, embora tivessem
uma atitude cool perante o publico, ainda conservavam uma atitude hot em seu modo de
tocar, que de certa forma era bastante frenético, tanto no uso das possibilidades de seus

instrumentos quanto nas composi¢cdes e na maneira de improvisar. O cool jazz, portanto,

4 «In the forties came a revolution of a type. “We don’t care to entertain you [white audiences] anymore
and play for your dances. Matter of fact, this music is so fast you can’t dance to it. And we don’t care if
you want to come and hear the band, you got to sit down andtbigtes music. It’s concert music and
you got to hear it check it out™.
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ampliou o sentido desta atitude aparentemente mais relaxada, trazendo-a para todos os
aspectos da mdusica, desde a performance até a estrutura das composicbes e dos
improvisos. Mas tal atitude de relaxamento, suavidade e delicadeza, pode ser vista como

indicadora de algo profundamente distante disto. Para Jones,
“O termo cool, em seu contexto original, significava uma
reacdo especifica ao mundo [...]. Definia uma atitude que
realmente existia. Ser cool era, em seu sentido mas acessivel,
ser calmo, até mesmo impassivel, diante de qualquer horror
gue o mundo pudesse apresentar diariamente. [...] Em certo
sentido essa repressédo calma ou estbica do sofrimento € tdo
antiga quanto a entrada do negro na sociedade escrava, ou a
aceitacdo pragmatca do africano capturado, recebendo os
deuses de quem o capturara. Talvez seja a flexibilidade do
negro o que o deixou sobreviver; sua capacidade de ‘ser cool
[...]- Num mundo que se mostra basicamente irracional, a
relagdo mais legitima que se pode haver com ele é a néo-
participacad’ (1963:215)

De um ponto de vista social, em que o negro americano até entdo havia tido o
papel de criar, enquanto o branco absorvia as inovacdes estéticas oriundas destas
muasicas, o cool, na grande maioria das vezes feito por musicos brancos, foi sobretudo
fruto de uma reducao das inovacgdes ritmicas, harmoénicas e melddicas feitas por Charlie
Parker (JONES; 1963:211). Excecéo feita a Miles Davis (ndo por acaso, negro), que
trazia a introspeccéo tipica do cool em sua maneira de tocar e compor, fazendo uso de
andamentos e dindmicas mais moderados e pouquissimo vibrato, sem, no entanto,
despir de sua musica o sentido do jazz enquanto manifestacdo da vivéncia afro-
americana.

Se a atitude cool do negro revela-se como reagcédo aos horrores e maus-tratos a
que foi submetido durante séculos de escraviddo, e mais tarde de segregacdo e
preconceito, seria simplesmente irbnicou, no minimo, alienado e alienantgue tal
atitude fosse praticada por brancos. Claro que, em toda a histéria do jazz, ha musicos
brancos excepcionais que trataram esta musica com extrema sensibilidade. Dave
Brubeck, Chet Baker, Bill Evans, e os proprios musicos que acompanhavam Miles
(Gerry Mulligan, Lee Konitz e Kai Winding) sdo exemplos disso. (Da mesma maneira,
musicos crioulos, mesmo décadas apds a abolicdo, negavam-se a aceitar suas raizes

negras. O pianista Jelly Roll Morton, mulato que inovou a linguagem do ragtime na
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primeira década do século XX e foi uma figura de importancia suprema na construcao
do jazz, proclamandse, inclusive, “inventor do jazZ’, ndo se mostrava muito bem
resolvido com sua condi¢ao de mestiga, como mostra o documentario “Jazz — vol. 17, de

Ken Burns.) O diferencial em Miles, isto é, o que fazia com que seu som aparentemente
relaxado tivesse densidade, ao contrario de uma suposta musica “vazia” de outros
compositores e instrumentistas considerados cool, era sua profunda ligagdo com o blues
sentimento primordial da musica afro-americana do século XX.

Se a questdo do negro nos Estados Unidos € inevitavelmente entrelacada ao
desenvolvimento e as mudancas nhas linguagens composicionais, improvisatorias e
performaticas do jazz, muitas vezes ocorridas em resposta a outros estilos ou a injusticas
das midias de divulgagéo e da industria cultural perante os méritos da populagéo afro-
americana, 0 que manteve sua for¢ca geradora e seu sentido de continuidade de uma
tradic&o foi esta ligagdo com o blies

Este € um dos pontos em que todos os autores a que tivemos acesso (JONES,
COLLIER, BERLINER, FRIEDWALD, CALADO, MONSON, BAILEY e GIDDINS)
concordam: o blues configusa-como uma espécie de “estado de espirito” inerente a
musica negra dos Estados Unidos; trata-se de um sentimento fundamental que deve
permear o jazz, e sem o qual esta musica ndo seria possivel, como se o ligasse as suas
raizes e desse um sentido maior para sua existéncia. Segundo alguns desses autores, €
este estado de espirito que traz para a muasica afro-americana certo sentido de

“autenticidade”, embora saibamos o quanto este termo ¢ contraditorio e discutivel em

!> Exemplos da injustica dos meios midiaticos com a populacdo negraosaxemplo, os casos dos
band leaders Nick LaRocca e Paul Whiteman, que nos anos 1910, eegiactivamente, fizeram fama
e fortuna com seus grupos de jazz, mesmo tendo entre seus coaterop@rranjadores brilhantes como
Duke Ellington, Fletcher Henderson e Joe King Oliver. Vale dizer que era bastanteealderelacao de
Whiteman e LaRocca com os misicos negros e 0 reconhecimenteudenésito na criacdo e
desenvolvimento do jazz, j& que o primeiro reconhecia plenamengemala musica que tocava, sendo
grande amigo e parceiro de Duke Ellington, e empregando musigass r@am sua orquestra em tempos
de extrema segregacédo. Ja LaRocca, a frente da Original Dixieland Jass Bafihvacque 0s negros
nada tinham a ver com o surgimento desta musica, e na década de 1950noé®mo a proclamar-se
criador do jazz, além de acharo “Cristovdo Colombo da misica” e “a pessoa sobre quem mais se
mentiu desde Jes&isto”. A situagdo privilegiada do branco em relagdo ao negro nas primeiras décadas

do século passado ¢ muito bem abordada no documentario “Jazz”, de Ken Burns (Volumes 1 e 2).
Também LeRoi Jones, em seu livro “O Jazz e sua influéncia na cultura americana”, discute amplamente a
questdo, desde os primérdios da gravacdo sonora até a década de 1888migha dado por Jones que
atenta para a desigualdade de tratamento entre brancos e negros nas mididgagéalie discos esta
na afirmacio de que “o swing demonstra isso mais uma vegue mesmo as custas dos elementos mais
belos da tradicdo musical afro-americana, para ser um musico bem sutmdidmg (isto &, rico), era
preciso ser branco. Benny Goodman foi o ‘Rei do Swing’, e ndo Fletcher Henderson, ou Duke Ellington,

ou Count Basie.” (1963:190). Também “Miles Davis e John Lewis ndo foram os ‘Reis do Coo!’ [...]; em
vez disso, e de modo bastante previsivel, os ‘reis’ durante o apice do cool foram musicos brancos como
Gerry Mulligan, Chet Baker, Dave #eck ou Paul Desmond.” (idem: 216).
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suas determinacdes. Em outras palavras, € como se a identificacdo deste elemento
bluesistico nos ajudasse a diferenciar o {agnilo que apenas “soa como” jazz, mas
que é mais uma manipulacdo kitsch de aspectos superficiais do jazz que qualquer outra
coisa.

Se tomarmos como referencial a ideia de que “a musica expressa aspectos da
experiéncia de individuosarsociedade”, toda criagdo musical é expressdo, em algum
nivel, e de alguma forma, de elementos extra-musicais, como as relagbes humanas.
Blacking argumenta que “musica, que ¢ um produto dos processos que constituem o eu,
ird refletir todos os aspectos ed’, e que este “eu”, tanto em sua esfera publica quanto
privada, “e mesmo a visdo do que esse eu deveria ser, sdo produtos da interagdo social”
(BLACKING; 1995:32-33). Por este prisma, qualquer manifestagdo musical pode ser
reveladora, por um ponto de vista social, pois indica uma complexa teia de estruturas e
relacbes que a fundamentam. Também por esse prisma, justifica-se a identificacdo de
elementos especificos que possam ser considerados diferenciais em determinado tipo de
musica. No caso do jazz, a identificacdo de uma ligacdo com o blues como elemento de
diferenciacéo o coloca em relacéo direta com toda a historia do negro na América, o que
diz respeito a uma vivéncia muito especifica que gerou um tipo de mausica muito
especificd®.

A formacéo de sentido na musica, ou sua significacdo, depende de um grupo de

pessoas que “falem a mesma lingua” (no sentido musical da palavra), o que pressupde

%0 objetivo da identificagdo de supostas “esséncias” nos géneros musicais ndo ¢ amenizar as diferengas
entre elas, tornando-as homogéneas e pasteurizadas (como ocorre quando e@pErtembsto de que
“todas as musicas tém uma mesma ess§naiam tampouco isolar o que julgamos kitsch do ndo-kitsch
(como ocorre quando aplicamos juizos de valor). Da mesma maneirajsftoaasritica da questdo €
mais ou menos 0 mesmo processo que faz com que André Rieu séfp\v@ndojas de discos ao lado
da Concert Koln interpretando sonatas de Bach, embora o primeiro estejammais préximo, em
esséncia, de Lady Gaga ou Madonna (o problema disso € que a maiorissdas s&s induzidas a crer
gue estdo levando para suas casas musica erudita). Da mesma maneira, colazs ds Hsnny G na
mesma sec¢do dos de Keith Jarrett ou Wayne Shorter configura quase uma@alécmadsico nunca
ouviu alguém dizer algo do tipo “Ah, vocé toca jazz? Adoro jazz! Tenho varios discos do Kenny G em
casal”?). Nada disso desmerece a qualidade técnica de André Rieu ou Kenny G. Apenas acredito
tratarem-se de musicas com esséncias e motivagcdes muito distintas. QuandoeaCkygisiera canta
Stormy Weather em homenagem a Etta James, ndo quer dizer que eleagséeido um blues, assim
como quando a cantora Sandy inclui em seu repertério temas corms dgMarco, ndo significa que
esteja cantando bossa noVados esses exemplos, no entanto, por mais que possam adogutgmo
ndo sendo musica classicmzz ou bossa nova, representam alguma coisa, na medida em que
compositores e intérpretes “expressam, consciente ou inconscientemente, algo a respeito da estrutura de
suas sociedades e da sociedade humana em geral” (BLACKING; 1995:32). O que queremos dizer aqui,
portanto, € que tanto Kenny G quanto Keith Jarrett representam expressdes deaeséésago entanto,
sdo esferas distintas, com motivagBes distintas. Seguindo esta légica, e p&saoestio de uma
suposta autenticidade no ja¥arrett teria em sua misica essa esséncia “bluesisticé, enquanto Kenny G
estaria utilizando-se de aspectos associados ao jazz (instrumentacéo, estrutufeadampisvisacao,
repertério, e até blue notes), mas sem o sentimento do blues como matt@ayeiornando-se kitsch
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musicos e publico que tenham no minimo uma ideia do que se estd “dizendo” no
momento de uma performance. Mesmo a musica que tem por intuito chocar, ndo
poderia sequer ser criticada a ndo ser que se expressasse através de codigos que, dentro
do conhecimento de um determinado grupo, fossem recebidos como tais. Neste sentido,
a intencdo dos boppers de fecharem-se como grupo restrito, distanciando-se de outros
musicos e de determinado tipo de publico, mostra-se um excelente exemplo. Ao mesmo
tempo em que esses musicos buscavam “falar” de modo que outros ndo os entendessem,

ainda assim comunicavam-se através de cédigos conhecidos (notas musicais, acordes,
ritmos, forma, etc.), que foram reconfigurados e ressignificados. Ingrid MONSON
argumenta que a musica, ao atingir um nivel real de comunicacdo, indo além da
capacidade técnica de quem a executa, € comparavel a experiéncia de significacdo da

fala:

“Quando um musico alcanga um publico perspicaz de modo
bem-sucedido, fazendo com que seus membros aplaudam ou
gritem em louvores, elevando a energia a propor¢cdes
draméticas e deixando uma memoria sonora que se prolonga
por tempos apds [sua execuc¢do], ele ou ela se transportou
para além da competéncia técnica, para além das mudancas

de acordes, e para o dominio do ‘dizer algo’.” (MONSON;
1996:12)"

“Dizer algo”, (ou “to say something no inglés), neste sentido, depende
diretamente de outro aspecto: a interacao. Isto €, para que a musica adquira significado,
e para que os significados da musica possam se desenvolver e modificar (adquirindo
novos sentidos com o tempo), € necessario que haja dialogos (mais no sentido figurado
gue literal)- dos musicos entre si, do publico entre si e entre 0s musicos e o publico.
Além disso, as interacbes destes grupos com um ambiente social mais amplo, que
envolve questdes como politica, identidade e raca, sédo inevitaveis na formacdo de

sentido dos objetos culturais. Reacdes de todas as partes refletem no produto artistico

17 ., .. . . . .

When a musician successfully reaches a discerning audience, moves its members to applaud or shout
praises, raises the energy to dramatic proportions and leaves a sonenouy that lingers long after, he
or she has movedehond technical competence, beyond the chord change, and into the realm of ‘saying

995

something’”.
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final, fazendo com que cada apresentacao, de um ponto de vista da oralidade, seja Unica
(COOK: 2003). “A musica e a danca”, sugere Martin Stokes, “ndo somente ‘refletem’.

Ao contrério, elas provém os meios pelos quais as hierarquias sdo negociadas e
transformadas”, gerando significado social por viabilizarem formas de reconhecimento

de “identidades e lugares, assim como das fronteiras que os separam” (STOKES;
1994:4-5).

As escolhas do intérprete no momento da performance séo, portanto, em parte
moldados pelas acdes e reagbes que ocorrem ao longo de uma apresentacao, e ganham
significados multiplos. “Quando vocé escuta musica, depois que ela termina, se desfaz
pelo ar. Vocénunca a captura novamente” (DOLPHY, apud CALADO; 1990:39).
Especialmente no jazz, a fugacidade da apresentacdo ao vivo e as interacbes com o0
publico sdo fundamentais em sua construgdo e no desenvolvimento de sua linguagem
(como vimos antes, muitos dos movimentos no jazz emergiram como reacao direta a
outros movimentos. Os musicos envolvidos nestes movimentos nao precisavam
necessariamente verbalizar suas intengéess proprios codigos musicais eram
suficientemente comunicativos nesses embates). Para Monson, a forma como musicos
“dizem algo”, na musica e sobre a musica, envolve, analiticamente, trés niveis de

interacao:

“(1) a criagdo de musica através da interagdo improvisatoria

dos sons; (2) a formatacdo interativa de redes sociais e
comunidades que acompanham a participacdo musical; e (3)
o desenvolvimento de significados e ideologias culturais

variaveis que substanciam a interpretacdo do jazz na

. . . 8
sociedade americana.” (idem: 2}'

Disso, mais uma vez podemos confirmar a funcdo de significacdo do jazz
enqunto reflexo de uma “continuidade sociocultural formada dentro da Ameérica
negra”, de modo que se o musico pos-anos 1920 “quisesse executar um tipo de jazz
realmente comovedor, tinha de [...] combinar de modo suficiente a tradicdo autbnoma e
mais antiga de blues com as tradicbes musicais dos creoles, ou as orquestras de ragtime
do Norte.” (JONES; 1963:146-147).

18<(1) the creation of music throught the improvisational interaction of sounds; (2) the interactive shaping

of social networkds and communities that accompany musical participation3)atte (development of
culturally variable meanings and ideologiesttiaorm the interpretation of jazz in American society”.
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O processo de significacdo musical dentro dos grupos culturais possui, como
dissemos, semelhangcas com o processo de significacdo do discurso. Nao é a toa que
encontramos incontaveis exemplos de musicos que separam o bom do mau improviso
através de tal analogia, de forma que o bom improviso ¢ aquele que “diz alguma coisa”.

Como argumenta Monson, “a boa improvisagdo jazzistica ¢ socidvel e interativa
COMo uma conversa; um bom instrumentista comunica-se com os outros instrumentistas
do grupo. Se isso ndo acontece, ndo é bom jazz” (1996:84)*°. Por diversas vezes,
instrumentistas imitam literalmente as entoacdes de conversas: Charles Mingus e Eric
Dolphy, numa gravacdo de What Love (Charles Mingus), datada de 1960, comentam,
discutem e fazem as pazes através de seus instrumentos (contrabaixo e saxofone,
respectivamente), num improviso que seria impossivel sem o conceito de discurso de
gue falamos. James L. Collier, por sua vez, descreve o improviso de Louis Armstrong
em Sweethearts on Parademo “um discurso, nao o da exposi¢do formal de um
conferencista que oferece uma linha de pensamento ordenado, temperada com efeitos
planejados, mas a fala espontdnea de alguém num bar, discutindo um assunto,
descrevendo um acontecimento que teve consequéncias para ele” (1993: 68). Outro
exemplo que amplia ao maximo a capacidade do instrumento de extrair material musical
da fala cotidiana, embora néo se trate de musica improvisada, € o caso de Hermeto
Pascoal no disco Festa dos Deuses (1992), em que o compositor literalmente musica um
discurso de Fernando Collor (Pensamento Positivo), orientacbes de uma professora de
natacdo durante uma aula (Aula de Natdgho poema “Trés Coisas” recitado por
Mario Lago (Trés Coisas). Hermeto utiliza sua capacidade auditiva extremamente
sensivel para realizar o feito em tempo real durante entrevistas (sera que isto poderia ser
considerado um improviso?), musicando frases ditas pelo entrevistador. Durante
apresentacdes, Hermeto também mostra, em seus improvisos, uma relagdo intima da
musica com o discurso, como quando canta e toca flauta ao mesmo tempo, muitas vezes
utilizandose até mesmo de palavras, ou quando praticamente “conversa” consigo
mesmo, alternando voz e piano durante improvisagbes, como ocorre em sua
apresentacao em Montreux (1979), na composi¢ao Quebrando Tudo.

Assim como durante nossas falas cotidianas narramos acontecimentos, o0
improviso deve também “contar uma historia”. Berliner argumenta que a metafora da

contacao de historia sugere a transcendéncia da utilizacdo de material musical, tal como

19 “Good jazz improvisation is sociable and interactive just like a conversation; a good player
communicates with the other players in the bafithis doesn’t happen, it’s not good jazz”.
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forma e repeticdo motivica, na criacdo de movimento durante um improviso (1994:201).
Como é de se imaginar, o contorno da narrativa e o tipo de linguagem e vocabulario
nela utilizados modificam-se com o tempo e conforme as modas de cada época. Para as
primeiras geracdes de improvisadores, como Louis Armstrong e Lester Young, a
narracdo normalmente constituia-se de um primeiro chorus apenas com a exposicao do
tema, um segundo chorus com variacbes sobre o tema e um terceiro equivalente ao
primeiro, ou com pequenos padrbes de poucas notas, como em riffs. Ja os
improvisadores contemporaneos comumente dao menos énfase a melodia, mas o sentido
da narrativa permanece. O bebop, por sua vez, é frequentemente comparado a literatura
beatnik, ndo s6 por terem sido movimentos contemporaneos, mas por compartilharem
em suas estéticas uma atitude provocativa que se revelava através de formas
propositalmente assimétricas e narrativas caoticas. Como se o0 bebop representasse,
musicalmente, as aspiracdes beatnik, e vice-versa. Ou melhor: um falava pelo outro.

Na medida em que o improvisador domina as técnicas da narrativa (o que
pressupde um estudo extremamente técnico, do mesmo modo que um escritor passa
horas refazendo seu trabalho, lendo trabalhos alheios, etc.), sente-se mais livre para se
expressar. Sua histéria € mais bem contada na medida em que adquire dominio sobre
determinadas linguagens (incluindo progressGes harmodnicas especificas, fraseado,
repertério e nuances interpretativas, como tipos de glissando ou vibrato). Isto néo
exclui, de maneira alguma, a questdo da emocéao. Pelo contrario, a grande maioria dos
musicos acredita que o estudo traz ferramentas para ampliar a capacidade do
improvisador de expressar suas emog¢des com maior facilidade. Berliner lembra que “a
emo¢ao serve como parceira do intelecto na concepgdo e expansdo de ideias”, e que
artistas comumente descrevem a importancia da utilizacdo de seus “reservatdrios
emocionais”, “cuja energia representa uma destilacdo de suas experiéncias com a vida”,
de modo que “as performances podem refletir o escopo de expressdo individual,
incluindo flutuacdes extremas de sentimento” (1994:202). Calado sugere que, mais
ainda, quando o musico toca seu instrumento, € como se aquele instrumento se tornasse
parte de seu corpo, e somente através desta fusdo é que a expressao através da musica

pudesse ocorrer em toda sua integridade:

“Na verdade, o instrumento ¢é para o jazzman um
prolongamento de seu corpo e de sua voz. No jazz, o que
importa ndo é necessariamente a nota musical afinada, mas o

som, os efeitos; ndo a palavra, mas a expressdo. E para que
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esse ideal seja alcancado, tudo é valido, mesmo que
contrariando os preceitos téosiala musica erudita: “sujar”

o0 som da flauta misturando o som da voz; utilizar notas e
harmdnicos fora da regido habitual do instrumento; produzir
efeitos de rugidos e “gritos” nos instrumentos de sopro;
percutir as cordas do piano diretamente com as ’maos
(CALADO; 1990:31)

Mas se até agora falamos de como o instrumentista é mais valorizado na medida
em que “fala” mais, ou em outras palavras, na medida em que aproxima seu modo de
tocar de um discurso, poderiamos deduzir que o canto seria o 4pice da expressao
jazzistica, pois possui, de fato, o poder da palavra. Visto isso, ndo seria estranho supor
que a voz tem vantagens sobre o instrumento justamente porque fala, e ndo s6 “simula”
o discurso. No entanto, ndo é o que muitos musicos e estudiosos pensam. Embora a
musica instrumental tente aproximar-se da, falendsica, para muitos, perde o encanto
quando acrescida de letra. Quando isso ocorre, € dito que “destroi a arte do jazz (‘mata’
o artista) por diluir sua ‘pureza’ musical” (GRANT; 1995:286). Como se colocar letra
numa melodia impedisse que ela pudesse servir como meio de uma expressao mais livre
e abstrata por parte de quem a interpreta. Mas, na verdade, o préprio jazz ndo existiria

nao fosse sua relacdo intima com o canto, desde muito antes do jazz sequer existir.

1.2 A voz como instrumento e o instrumento como voz: cantando jazz

Os vinculos entre voz e instrumento no jazz remetem aos primérdios do blues,
guando os instrumentos buscavam imitar o fraseado flexivel do canto através de bends,
glissandos, vibratos e outros recursos, e continuou ao longo dos séculos XX e XXI, com
voz e instrumentos emprestando material um ao outro, numa relagdo muitas vezes
conflituosa.

Quando o blues rural (que, por sua vez, descende dos shouts, cantos de trabalho
e spirituals, todos estes tradicbes cantadas) comecou a ser influenciado pelos
instrumentos, e o violdo passou a ter maior efeito sobre os cantores, fazendo com que
grandes massas passassem a aprendé-lo, as técnicas violonisticas desenvolvidas pelos

negros refletiam sua maneira de carftag cordas tinham de fazer sons vocais, imitar a

22



voz humana e suas cacofonias fantasticas” (JONES; 1963:78)*°. Quando o violdo foi
gradualmente cedendo lugar aos instrumentos de sopros nas méaos dos negros, estes
ainda insistiam em cantar nos breaks. Somente quando 0S negros comecaram a ter
maior dominio sobre os instrumentos de sopro, pensando ndo mais em traduzir o canto,
mas em tocar junto ao canto ou em oposi¢cao a ele € que o blues iniciou uma fase de
transformacgao que seria crucial para o desenvolvimento do jazz. O jazz, de certa forma,
s6 foi possivel a partir dessa ruptura com a voz.

Por outro lado, boa parte dos grandes cantores de jazz, se ndo todos eles,
utilizaram-se de técnicas e linguagens desenvolvidas pelos instrumentistas (sobretudo,
de sopro) como fonte de inspiracdo para o canto. E ndo s&o poucos os casos de grandes
artistas do jazz que sao tanto cantores quanto instrumentistas. SO para citar alguns,
podemos lembrar Louis Armstong, Chet Baker, Sarah Vaughan, Nat King Cole, Nina
Simone, George Benson, John Pizzarelli e Carmen McRae, além dos instrumentistas
que cantavam muito bem, mas ndo se consideravam cantores profissionais (como Dizzy
Gillespie, que apds descobrir que ele mesmo podia cantar tdo bem quanto Joe Carroll,
até entdo croonete sua orquestra e dono de grande destreza e agilidade vocais, acabou
dispensando o cantor e passou a se apresentar vocalizando e improvisando).

O mais interessante é notar que desde os primordios do jazz cantado, o
improviso vocal ja se fazia presente. Na verdade, ja aparecia no teatro de vaudeville
(por sua vez uma derivacdo dos minstrel shewsadicdo cujas raizes remontam ao
século XVII), que teve seu auge na segunda nas ultimas décadas do século XIX, tendo
como importantes representantes artistas tais quais Al Jolson, Gene Greene, Eddie
Cantor, Cliff Edwards e Josephine Baker, (estes, na verdade, sdo os artistas que
puderam ser registrados em audio, a partir dos anos 1910). Os proprios Count Basie,

Cab Calloway, The Boswell Sisters, Jelly Roll Morton, Sammy Davis Jr. (junto com seu

205 relacdo da voz com os instrumentos esta mais profundamente enraizddasndo que uma escuta
superficial poderia supor. Berliner aponta que “em muitas partes da Africa, sistemas de afinagdo usam
tons que estdo fado sistema Ocidental temperado; voz humana e instrumentos assumem umalespécie
paridade musical. Vozes e instrumentos estéo, por vezes, tdo proximashesnetitdo inextricavelmente
entrelacados por entre o tecido musical que sdo quase indistinguiveis. Aéémadiisins tambores,
marimbas, cornetas e flautas podem de fato funcionar como substitutasagdarefaibduzindo
impecavelmente os padrdes ritmigetodicos de linguas tonais de sua respectiva cultura” (BERLINER;
1994:68) No original: “In many parts of Africa, tuning systems use pitches outside the Wegttem of
equal temperament; human voice and instruments assume a kind of muasital Yoices and
instruments are at time so close in timbre and so inextricably interwoven within the music’s fabrics as to

be nearly indistinguishable. Furthermore, some drums, marimbas, lamd flutes, can actually function
as surrogate speech by impeccably reproducing the melodic-rhythmimpaitethe tonal language of
their respective culture”.
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pai e seu tio), e grandes astros do cinema como Fred Astaire, Ginger Rogers, Judy
Garland, e Charles Chaplin, tiveram no teatro de vaudeville suas formagfes artisticas.
Gene Kelly, Irving Berlin, Ella Fitzgerald e George Gershwin também tiveram breves
incursdes neste ambiente. Ainda que bastante decadente por conta do crescente sucesso
do cinema e do radio, os espetaculos de vaudeville estenderam-se até os anos 1930, e
continuaram se disseminando pelos EUA concomitantemente a era do blues urbano e ao
inicio da era do jazz. Os artistas do vaudeville utilizavam o scat geralmente como
maneira de trazer comicidade para as cancles, e ndo foi até a chegada de Louis
Armstrong que o improviso vocal tomou outras conotacdes e definiu os rumos para tudo

0 que viria depois. O espetaculo de vaudeville, no que tange a industria d
entretenimento, teve importancia fundamental na disseminacao da musica que se estava
formando, e teve grande influéncia sobre a musica popular americana, mesmo antes da
era da gravacao sonora. Gary Giddins acredita que os minstrel shows foram a primeira
forma de entretenimento em massa dos EUA, como ele conta em depoimento no

documentario Jazz, dirigido por Ken Burns (ano ndo informado):

“Porque vocé tinha tropas de menestréis bastante codificadas,

todas fazendo os mesmos tipos de cang¢bes, o mesmeetipo d
humor, atravessando todo o pais, e ndo apenas cidades
principais, mas todo tipo de cidade, qualquer lugar que
tivesse um buraco onde fosse possivel se apresentar, era
como se fosse televisdo primitiva! Foi a primeira forma de
entretenimento que todos nos Estados Unidos conheciam.

Todos escutavam as mesmas cancdes, todos escutavam as

. 21
mesmas piadas”.

Da colocacdo de Giddins, podemos supor que os improvisos dos artistas de
vaudeville certamente marcaram seus ouvintes e protagonizaram o desenvolvimento da
improvisacao vocal, que culminaria no scat singing tal como o conhecemos nas décadas
de 1920 e 1930. Mas o vaudeville e os menestréis, aléem de terem sido importantes na

disseminacdo da musica pelo pais, foram também palco de uma complexa situacao

L «Because you had minstrel troops very much codified, all doing the same kinds of songs, same kind of
humor, criss-crossing the whole country, and not just into neéies but all kinds of town, any place
where there was a hole where they could perform, it was like earlyistef@vit was the first
entertainment form that everybody in the United States knew. Everybedsd the same songs,
everybody heard the same jokes”.

24



cultural que se formara especialmente ap0s a abolicdo da escravatura, revelando os
paradoxos da formacao cultural nos EUA, que se pautaram sobretudo na questéo racial.
Era comum nestes espetdculos que brancos e negros desenvolvessem dancas ou
nameros de parodia uns dos outros, e logo as parddias feitas pelos negros da vida dos
brancos era parodiada pelos préprios brancos, ganhando novos significados, e vice-

versa. A longa citagdo de Jones, que aborda a questdo do negro na América com grande
afinco ao longo de seu livro, ndo poderia ser melhor para descrever o ambiente

fascinante e complexo de entéo:

“A musica negra setentrional anterior ao jazz era quase como

0 quadro dentro de um quadro que ficava dentro de outro
guadro, e assim por diante [...]. O ragtime era musica negra,
resultante da apropriagdo que o negro fizera das técnicas
brancas do piano, utilizadas na musica de espetaculo ou de
palco. O ragtime popularizado, que invadia o pais com
partituras no primeiro decénio deste século, era uma diluicdo
do estilo negro. E, finalmente, a muasica de espetaculo e
‘sociedade’ que os negros do Norte anterior ao blues
compunham era um tipo de apropriagdo ondulante,
essencialmente descolorida, das imitagbes popularizadas e
feitas pelos negros da musica do minstrel branco e que, como
mencionei antes, vinha das parddias, feitas pelo branco, da
vida e musica dos negros. E nisto podemos adentrar-nos
ainda mais no ‘roubo’ inicial em que se baseia a musica negra
americana, isto €, naqueles usos iniciais aos quais foi posta a

musica euraxmericana” (JONES: 1963:120).

Ja o blues, que na grande maioria das vezes ndo comporta o scat singing (o
improviso no blues se da de outras maneiras, como na inflexao, nas intenc¢des ritmicas e
até mesmo na letra, mas ndo como scat), foi também de suma importancia para o
desenvolvimento do jazz cantado, tanto no que diz respeito a sua esséncia, ou seu
“sentimento elementar”, quanto na estrutura¢do de sua forma, mesmo antes do advento
da gravagcao sonora. Segundo Friedwald, ao final dos &1@s “a cangdo popular
americana havia [...] praticamente se codificado ao que chamamos a forma AABA de

trinta e dois compassos: cada sessdo com duragdo de oito [deles]” (1990:21)22.

22«American popular song had, by the end of the teens, codified itselftiatiowe call the thirty-two-bar
AABA form: each section lasting eight measures”.
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Com a emergéncia da popularizacdo da gravacdo sonora, 0s cantores de blues
(na verdade, majoritariamente cantoras, num primeiro momento, como Bessie Smith,
Ma Rainey, Mamie Smith, Victoria Spivey, Clara Smith, Sarah Martin, Chippie Hill,
Sippie Wallace, Trixie Smith e Ida Cox), obtiveram enorme sucesso na industria
fonografica e de espetaculos, ampliando de maneira definitiva o campo de atuacao da
musica negra nos Estados Unidos.

A década de 1920 marcou a generalizacdo da gravacdo elétrica, o que
gradualmente afetaria também a percepcdo da voz humana, além de disseminar a
musica dos centros culturais dos EUA para todo o pais (e para fora dele, ainda que em
pequena medida). A reproducdo de fonogramas proporcionava maior incorporacédo de
elementos de intérpretes especificos, de modo que os mais populares passavam a ser
mais imitade por aprendizes: “O disco fonografico centuplicou a popularidade e
imitacdo generalizadas de certos cantores de blues, e devido a isso 0s proprios discos
fonogréficos vieram realmente a criar estilos completos de canto dé€ QIORES:
1963:111). N&o fosse isso, Louis Armstrong talvez néo tivesse tido tamanha influéncia
sobre a forma de tocar e cantar jazz no mundo todo. Neste periodo, ele gravaria seus
primeiros LPs como bandleader, ao lado de seu grupo Hot Five, e em 1926 marcaria a
histéria do jazzartado, consagrando-se o pai do scat singing através da antolégica
gravacdo de Heebie-Jeebies (trataremos desta gravacdo mais profundamente no
Capitulo 4). Neste mesmo ano, Bing Crosby faria suas primeiras incursdes pela
gravacao sonora (como integrante da orquestra de Paul Whiteman), embora seu sucesso
estrondoso s6 fosse ocorrer na década subsequente. E estes dois artistas (um negro, o
outro branco), juntos transformariam a maneira de cantar jazz, fundamentando sua base
estética. Ambos, ndo por acaso, eram tanto cantores quanto instrumentistas. Louis
Armstrong era trompetista e cantor, e ao tocar, frequentemente alternava frases de
trompete com frases cantadas, no que soa como um dialogo dele consigo mesmo, ao
mesmo tempo em que Seus improvisos instrumentais e vocais se espelham, tomando
empréstimos um do outro, e tornando sua linguagem algo hibrido neste sentido, meio
vocal, meio instrumental. Nao se pode pensar em Louis sem seu trompete, nem
tampouco em seu trompete sem sua voz. Armstrong foi (e é até hoje) uma grande
referéncia para a maior parte dos cantores e instrumentistas que o sucederam. Na
verdade, pode-se dizer (e acreditamos que boa parte dos estudiosos do assunto, além de

musicos, concordaram) que Louis Armstrong
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“[...] fundamenta o modelo basico, assim como o vocabulario
gue a maioria, se nao todos os solistas de jazz, usaria dali em
diante [...]. Armstrong [...] inaugura as mudancas na musica
gue se tornaria tanto uma forma de arte high-brow quando
um entretenimento pop internacional [...]. Louis Armstrong
criou o jazz ‘tal como o conhecemos.” (FRIEDWALD;

1990:277°

Bing Crosby, por sua vez, era, além de cantor, baterigtd pouquissimos
registros disponiveis na internet, mas um deles é o video de Rhythm on the River (1940),
em que Crosby faz uma cena batucando no balcdo e em trompetes, trombones, caixas de
violino, até chegar numa bateria, tudo dentro de uma loja de instrumentos musicais. Seu
senso ritmico apurado aparece na sua maneira de cantar: Crosby flexibiliza a métrica da
cancao, ora esticando, ora acentuando diferentes silabas. Por vezes, comenta 0s versos
cantados com pequenos trechos improvisados que mais buscam dar movimento ritmico
a melodia principal que qualquer outra coisa. E 0 que ouvimos ao final de Some of
These Days, gravada em 1932, em que Crosby substitui a Ultima palavra da musica

(“daddy”) por silabas de scat:

And you 're gonna be lonely

Just for me only

Cause you know, honey

That you had your way

And when you leavene

You know it’s gonna grieve me

You'll miss your little dap-deep dap-duh dah duh-duh dah

Dwee dwee dwee dwee dwee dwee

Ainda em Some of these Days, Bing demonstra uma habilidade vocal de extrema
sofisticacdo. Nela, o cantor realiza um chorus de scat, assimilando a linguagem dos
instrumentos de sopro ao brincar com arpejos diminutos e dominantes e acompanhar as
progressdes harmonicas com velocidade e destreza impressionantes. Outros exemplos

gue demonstram sua habilidade técnica sdo Sweet Georgia Brown, St. Louis Blues (em

2 [Louis Armstrong] “sets down the basic model as well as the vocabulary most, if not allsgéaists
would use from then ¢gn.]. Armstrong]...] launches the shifts in the music that would become both a

high-brow art form and an international pop entertainnjent. Louis Armstrong created ‘jazz as we
know it’”.
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que Crosby realiza scats),T€aint So, Honey, T'aint So, I'm Afraid of You e Make

Believe (as trés ultimas de 1928), em que incorpora 0s avangos ritmicos de Armstrong,

mostrando mais uma vez ndo so6 a influéncia do trompetista sobre os artistas da época,
como suas proprias inovacdes sobre o que ja havia sido feito antes. Para Friedwald,
Crosby incorporou em seu canto a abordagem a organizacdo melddica, o uso do ritmo e
0 conceito e vocabulario de improvisacdo dos solistas instrumentais (especialmente

Armstrong e Bix Beiderbecke).

Crosby e Armstrong tiveram influéncia reciproca um sobre o outro (Louis
Armstrong da as cartas quando canta, na gravacao de Star Dust, variagcdes dos buh-buh-
buh-buh-boos de Crosby em Just One More Charesta Ultima sendo de marco de
1931 e a primeira de novembro do mesmo ano). Os dois chegaram a cantar juntos por
diversas ocasifes ao longo de suas carreiras, e a altura de 1935, ja haviam formatado e
direcionado o canto popular dos Estados Unidos, torns@ds-grandes representantes
da primeira geracao de cantores de jazz.

Os cantores que seguiram com mais afinco os caminhos iniciados por Croshy e
Armstrong, sem, no entanto, deixarem de aborda-los de modo personalissimo, seriam
Leo Watson e Ella Fitzgerald. Watson tinha um temperamento excéntrico, e suas
apresentacdes eram sempre inventivas e bem-humoradas, assim como seu canto.
Watson chegou a tocar trombone, bateria e violdo, além de se envolver em diversos
escandalos que terminavam geralmente com sua prisdo, como consequéncia de atos que
iam desde porte de substéancias ilegais até tocar percussdo nas race riots (brigas étnicas
gue chegavam a ser como pequenas guerras civis) entre judeus e negros, ou coisas do
tipo correr nu por sagudes de hotéis. Quando Watson morreu, aos 52 anos de idade em
1950, embora o motivo oficial da morte houvesse sido pneumonia, Friedwald diz
suspeitar que “ele simplesmente era louco demais para viver”** (1990:140). No palco,
suas performances ndo eram muito diferentes de seu espirito, € seus improvisos
misturavam fraseados bateristicos, trombonisticos e guitarristicos, além de fragmentos
de cantigas infantis ou cancdes faflkma espécie de “fluxo de consciéncia vocal”.

Ja Ella Fitzgerald, que inclusive teve como grandes referéncias tanto Leo
Watson quanto Louis Armstrong e Bing Crosby (alem de Connie Boswell), foi talvez a
maior representante do scat singing de todos os tempos. Com grande agilidade vocal,

tanto na entoacédo de melodias quanto na articulacéo silabica, Fitzgerald foi responsavel

24 “When Watson died in Los Angeles in 1950, the killer was officially pneumonia, but I suspect that He
was just too crazip live”.
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por uma renovacao do scat a partir da estética do bebop. O bebop, que como vimos, foi
concebido com intuito de ndo ser tocado por brancos e ser dificil demais para ser tocado
por outros muasicos- e mais ainda para ser cantado (desde a era do swing, as
composicoes eram sempre cantaveis, e 0s cantores figuravam como grandes atracdes
das big bands), teve suas intencdes reconfiguradas e suas concepcoes ressignificadas,
tanto no ambito instrumental (com as reagfes de que falamos anteriormente, e que
desembocaram em novos movimentos como o cool e o progressive), quanto no ambito
vocal, através de cantores que aceitaram o desafio de entoar melodias tdo dificeis e

também de improvisar sobre seus tethas

“O bebop era uma musica instrumental. Cantor algum
poderia té-lo concebido. Charlie Parker alterou para sempre a
relacdo fundamental entre voz e instrumento tal como ela
havia existido até entdo. Sopristas [muUsicos que tocavam
instrumentos de sopro] ainda precisavam respirar, portanto
tinham que basear suas frases na duracdo do félego humano,
mas nao precisavam mais restringir o que tocavam aos limites
da voz. Eles tocavam mais rapido, muito além do que
qualgquer voz humana poderia articular com clareza, e
tocavam melodias que nunca foram feitas para serem
cantadas. [...] A nova musica pode ter reafirmado muitos dos
principios basicos do jazz, especialmente a primazia do blues,

mas era quase que exclusivamente uma mudsica de

instrumentistas” (FRIEDWALD: 1990:223f°

Parece que a dificuldade técnica do bebop apenas abriu o apetite de cantores
como Joe Carroll, Buddy Stewart, Dave Lambert, Al Hibbler, Babs Gonzales, Mel
Tormé e Ella Fitzgerald para mergulhar neste universo e absorver sua linguagem,

abrindo os caminhos para novas experimentacdes vocais. Fitzgerald, em entrevista a

%> Devemos lembrar que ao mesmo tempo em que o bebop tinha suezsreserelacdo ao canto, o
proprio Charlie Parker em diversos improvisos e mesmo em sewas,t@o tocar, aproximava-se da
expressdo da voz falada e cantada: “Parker também imitava literalmente a voz humana com seus gritos,
arrebatamentos, grasnidos e borrdes sonoros [...]. Parker ndo adnhifieegseparagdo entre si proprio e
0 agente que escolhera como meio de auto-estipie(JONES; 1963:39).

26 “Bebop was aninstrumental music. No singer could have conceived it. Charlie Parker falésmed
the fundamental relationship between voices and instruments as it had existedhat point. Horn
players still had to breath and so they had to base their phrases amatiendof the human breath, but
no longer did they need to limit what they played to the boundarieg ebthe. They played faster, way
beyond what any human voice could articulate with clarity, and they plagéatdies that were never
meant to be sung” (FRIEDWALD; 1992:223).
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revista Ebony, chegou a dizer que os musicos do thijam “mais a dizer que
quaigjuer outros musicos tocando [naquele momento]” (apud FRIEDWALD;
1990:143).

O fato de o depoimento de Ella apontar mais uma vez para a metafora da fala na
masica (0s musicos do bebaomham “mais a dizer” do que os outros), nos faz
questionar de que modo isso se d& no universo vocal. Bastante discutida é a maneira
com que Ella Fitzgerald abordava as letras das canc¢des que interpretava. A relagéo de
Ella com sua voz era, em muitos momentos, muito mais proxima a de um instrumentista
com seu instrumento do que a de um cantor que se expressa através das palavras de uma
cang¢do. Segundo Friedwald, para Ella Fitzgerald, “a letra ¢ somente algo sobre a qual se
balanca [something to swing Br(idem: 153%’, de modo que nos parece que por vezes,
nas interpretaces de Ella, o valor poético das letras fica amortecido; a cangao torna-se
um pretexto para improvisos. O autor aponta para a perda de sentido do proprio ato de

cantar quando se distancia demais das letras:

“Os melhores cantores de jazz emprestam ideias do jazz
instrumental, e frequentemente pertencem as mesmas escolas
de pensamento (swing, bop, cool), [...] se vocé emprestar
demais e comecar a simplesmente imitar técnicas de corneta,

entdo vocé de certa forma perdeu de vista o sentido de

cantar” (idem; 1990:XD.28

Friedwald acredita que somente Ella Fitzgrald e Anita O’Day foram capazes de
cantar uma cancéo sem dar énfase particular as palavras (idem: xii). E come-ses elas
palavras — fossem reduzidas apenas a pureza do som articulado, perdendo seu
significado semantico para tornarem-se silabas, quase como num scat. As maiores
criticas a Ella, sobretudo no inicio de sua carreira, faziam referéncia a sua dificuldade
em interpretar can¢des com teor mais triste, supostamente por ndo ter tido experiéncia
suficiente de vida para expressar suas letras (ao contrario de Billie Holiday), o que nao
era absolutamente verdade.

Ella Fitzgerald gravou varios discos com pouquissima ou nenhuma incursdo no

universo do improviso: os songbooks de Cole Porter, Irving Berlin, Duke Ellington,

27« ] to Fitzgerald, the lyric is only something to swing on”.

8 «The best jazz singers borrow ideas from instrumental jazz, andhsfteng to the same schools of
thought (swing, bop, cool), but if you borrow too mucld atart merely imitating horn techniques, then
you’ve kind of lost sight of what singing is all about.”
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Rodgers & Heart, Johnny Mercer e os irmdos Gershwin, sdo exemplos de sua veia
cancional, com interpretacdes equilibradas e sem exageros (embora nem sempre 0S
arranjos ajudem as interpretades enxutas de Ella). Ndo é em vao que tenha recebido o
titulo de “Fisrt Lady of Song, e ndo “First Lady of Bebop ou “First Lady of
Instrumental Musi¢ A palavra “cangdo” [song] ja supde melodia e letra, e um titulo
desses ndo seria dado a alguém que ndo soubesse explorar com maestria a poténcia
dessa relacdo. Ainda assim, um amortecimento do valor poético das canc¢des aparece em
muitas gravacdes, como no disco ao vivo em Estocolmo (19B#)ez seu auge, em
gue ao lado de Duke Ellington, Ella canta o standard Lover Man com uma inocéncia
quase infantil, ndo se atendo ao sentido um tanto melancélico da letra. Na mesma
apresentagdo, a cantora apresenta temas que praticamente servem apenas COmoO
trampolins para seus improvisos, como € o caso de Cotton Tail e o histérico How High
the Moon, em que dos oito minutos de fonograma, o tema principal é cantado apenas
uma vez, enquanto seu o restante é dedicado a um improviso virtuosistico, repleto de
citacdes, parafrases e licks de bebop, indo do mais grave ao mais agudo de sua extensdo
vocal, explorando diferentes timbragens, escalas e divisées ritimcas, tudo isso num
andamento rapidissimo.

Outro interessante fendmeno dos cantores do bebop foi a parceria surgida entre
Dave Lambert (ele também arranjador) e Buddy Stewart, ambos crooners da orquestra
de Gene Krupa. Os arranjos feitos para a orquestra passaram a ter partes escritas para
voz como se fossem instrumentos: Bftut’s This? (1945), Lambert e Stewart cantam
um tema de extremo virtuosismo, tipicamente “bebopeand e ainda por cima em
unissono, o que torna mais complexa sua execuc¢do. O fonograma fez um enorme
sucesso, mostrando ao mundo das gravadoras que o bebop também poderia ser
comercial. Em 1947, a dupla se juntou ao grupo liderado pelo trompetista Red Rodney
(que contava também com Al Haig, Curley Russell e Stan Levey) para fazer o mesmo
que haviam feito emWhat’s This?, agora adicionando a férmula de antes seus
improvisos vocais. Assim, foram gravados os temas Charge Account, A Cent and a
Half, Perdidoe Gussie G, todos exemplos da incrivel capacidade da voz humana de se
equiparar aos instrumentos no ambito da sonoridade desbravada por Charlie Parker e os
seus.

Mas as inovacdes vocais originadas no bebop n&o pararam por ai. Em 1952,
Eddie Jefferson (um ex-dancarino de sapateado) resolveria colocar letra num improviso
gravado em 1949 pelo saxofonista James Moody em sua interpretat&o idethe

31



Mood for Love. O improviso de Moody tornou-se um novo tema, intituldady s

Mood for Love, cantado por King Pleasure. Jefferson havia encaixado palavras em todas
as inflex6es do saxofone de Moody, além de colocar letra também num solo de piano da
gravacao original, cantada na nova versao por Blossom Dearie. A parceria de Jefferson
e Pleasure seria 0 pontapé inicial para um novo movimento, totalmente voltado para a
voz, denominado vocaleéSe Pleasure, que também aventurou-se como letrista no

vocalese, mais tarde diria 0 seguinte num depoimento a Encyclopedia: of Jazz

“Eu acredito que onde ha um som, ha um humor [no sentido

de “estado de espirito”], ha um humor que pode ser
interpretado em palavras ao menos, de modo geral. E é
minha ambic&o interpretar um arranjo de banda completa em
palavras, com vozes individuais substituindo instrumentos

individuais, expressando em palavras o que 0s instrumentos

expressaram em humor”. (apud FRIEDWALD; 1990:22§5J

Dave Lambert, ao ouvir a gravacgdo tiody’s Mood for Love, teria uma
reviravolta definitiva em sua carreira, e sairia em busca de novos parceiros para novas
empreitadas em torno das multiplas possibilidades da voz (seu antigo parceiro, Buddy
Stewart, havia sucumbido num acidente na estrada). Lambert primeiro conheceu Jon
Hendricks, que na mesma medida da curiosidade de Lambert em relacdo a voz, estava
fascinado com as novas possibilidades poéticas do jazz. Hendricks, desde que comecara
a cantar, percebera que nao fazia muita diferenca se a letra do que cantava estava correta
— contanto que rimasse, as pessoas nao notavam. Desta constatacdo, iniciou um
processo criativo que culminaria na criacdo de algumas das mais célebres letras do
vocalese. Os dois, com um projeto pronto, convidariam Annie Ross para completar a
parceria, e assim formariam o grupo mais influente do vocalese e um dos trabalhos mais

inovadores da época: o trio vocal Lambert, Hendricks and Ross. O primeiro disco de L,

% Friedwald lembra que Jefferson nao foi exatamente o primeiro a botanietienproviso. Bea Palmer

e Marion Harris, duas artistas do vaudeville, j& haviam gravado vers6es comoleimodde Bix
Beiderbecke enSingin’ the Blues. Bing Crosby, em sua gravagdo de Someday, Sweetheart),(1934
também colocou letra num trecho do solo de Beiderbeck em Way DowterYonNew Orleans, além de
alguns outros exemplos. Mas foi a gravacdo de King Pleasure que trouxéca &tmna, tornanda-
parte do vocabulario dos cantores de.jazz

30«1 believe that where there is a sound, there is a mood which can be interpreted into words — at least in

a general way. And it is my ambition to interpret a full band arrangem# words, with individual
voices replacing individual instruments, expigg into words what the instruments expressed in mood”
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H & R (como sdo chamados) fazia tributo a Count Basie, com letras de Hendricks e
arranjos de Lambert. Na verdade, Lambert e Hendricks conceberam um disco para ser
cantado a doze vozes, e Annie Ross havia sido chamada para dirigir o grupo de cantores
escolhidos para realizar a facanha. Mas, por melhores que fossem, os cantores
simplesmente ndo tinham o “swing’ necessario para cantar Basie, ¢ foram mandados

para casa. Annie Ross ficou no lugar, e os trés gravaram as sobreposicfes necessérias
para completar as doze vozes dos arranjos jA prontos (eles gravavam de madrugada,
escondidos, pois ndo tinham mais dinheiro para pagar as sessdes). Assim nasceu o disco
Sing a Song of Basie, que foi um sucesso de vendas e transformou L, H & R num
fenbmeno nacional. As trés vozes se complementavam em termos timbristicos da
mesma maneira que as funcdes de cada um dos cantores: Lambert arranjava, Hendricks
punha letras e Ross abrilhantava o trio com sua técnica impecavel e sua presenca de
palco marcante ela havia crescido no teatro e na musica, chegando a atuar, quando
crianca, ao lado de Judy Garland, e tendo entrado para a American Academy of
Dramatic Arts aos 16 anos).

No que diz respeito a questdo poética, o vocalese acabou inventando uma
estética muito especifica: normalmente as letras fazem referéncia a prépria obra do
compositor da musica original, ou ao préprio ato de tocar determinado estilo, como o
bebop. EmEverybody’s Boppin’, a letra de Hendricks reivindica o fim do bebop, que

segundo alguém, estaria morto:

Some cat says that bop is dead,
But that cat done lost his head.
Tell that square he’s been mislead,

‘Cause everybody’s boppin’.

Bop ain’t dead, that’s a line o’ jive,
Dixieland bands done kept it alive.
Tell that square to take a dive,

‘Cause everybody’s boppin’.

If you say bop is dead,
You 're just tellin’ a lie,
‘Cause listen what cats are blowin’:

Oop-oop de-blee, Oop boop de-blah!
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Blow your horn on a be-bop kick,
Make new sounds, don’t miss a trick,
Bop’s alive and it’s gonna click

‘Cause everybody’s boppin’.

J& em In Walked Bud, letra escrita sobre tema de Thelonious Monk, Hendricks
narra uma situacao (inventada) passada entre Dizzy Gillespie, Bud Powell e o proprio

Monk, entre outros, que aparentemente estavam tocando numa jam session:

Dizzie, he was screaming

Next to O.P. who was beaming

Monk was thumping

Suddenly in walked Bud and then they got into somethin'

Oscar played a mean sax

Mr. Byers blew a mean axe

Monk was thumping

Suddenly in walked Bud

And then the joint started jumping

Every hip stud really dug Bud
Soon as he hit town
Takin’ that note nobody wrote

Putting it down

Um tema classico do vocalese foi a cangéo Twisted, cuja letra foi feita por Annie
Ross. A melodia foi extraida de um solo do saxofonista Wardell Gray, e narra uma cena

bastante incomum com desfecho surrealista:

My analyst told me that | was right out of my My analyst told me that | was right out of my
head head

The way he described it, he said I'd be better He said I'd need treatment but I'm not that
dead than live easily led

| didn't listen to his jive He said | was the type that was most inclined

| knew all along he was all wrong When out of his sight to be out of my mind

And | knew that he thought | was crazy but I'm And he thought | was nuts, no more ifs or ands
not or buts

Oh no! Oh no!
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They say as a child | appeared a little bit wild
With all my crazy ideas

But | knew what was happenin', | knew | was a
genius

What's so strange when you know that you're a
wizard at three?

| knew that this was meant to be

Well | heard little children were supposed to
sleep tight

That's why | drank a fifth of vodka one night
My parents got frantic, didn't know what to do
But | saw some crazy scenes before | came to
Now do you think | was crazy?

So why should | feel sorry if they just couldn't
understand

The litany and the logic that went on in my
head?

| had a brain, it was insane

Don't you let them laugh at me

When | refused to ride on all those double
decker buses

All because there was no driver on the top

My analyst told me that | was right out of my
head

But | said "Dear doctor, | think that it's you
instead

I may have been only three but | was swingin' 'Cause | have got a thing that's unique and new

It proves that I'll have the last laugh on you

They all laughed at Al Graham Bell ‘Cause instead of one head... | got two

They all laughed at Edison and also at Einstein And you know two heads are better than one"

As tematicas das letras revelam o0 mesmo espirito de suas melodias, sempre um
tanto fora das convencgbes padronizadas do jazz mais tradicionalista. As situacdes
sempre bem-humoradas das letras s@o ironicamente contrastantes a necessidade de
disciplina e rigor no estudo de suas melodias e a concentragcdo necessaria para sua
execucdo. Mas mesmo com tamanha popularidade, o vocalese ndo durou muito como
movimento.

Seu auge foi atingido no inicio dos anos 1960, mas tdo logo o vocalese deixou
de ser uma novidade, interesse do publico se dissipou (embora L, H & R tenham
continuado se apresentando muitos anos depois). Para Friedwald, isso se deu néo pela
falta de qualidade vocal do movmento, mas pelo fato de sua concepcao ser restritiva a
liberdade do cantor. Ao mesmo tempo em que limitava a voz ao que 0s instrumentistas
literalmente ja haviam feito, eliminava as possibilidades de escolha do cantor, além de
ser criticada por uma suposta falta de inspiracdo no que diz respeito as letras. Em pouco
tempo, ndo haveria mais sobre o qué cantar, ja que 0s temas eram repetitivos e suas
possibilidades poéticas ja haviam sido exauridas.

Mas é justamente no paradoxo criado pelo vocalese que reside seu maior
interesse, especialmente no que diz respeito a sua ambiguidade na questdo do
improviso. Tendo emergido de uma musica com alto teor de improvisagéebop-,
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0 vocalese € uma musica que nao tem a improvisacdo como foco. Pelo contrario, os
arranjos de L, H & R, por exemplo, sdo executados a risca, € seus poucos momentos de
improviso sdo previamente escolhidos, isto é, mesmo que compreendam solos
improvisados de um dos cantores, ndo ocorrem devido a uma vontade espontanea de
improvisar ali, naquele momento. Ao mesmo tempo, € uma masica que nao existiria
sem o improviso, ja que seus temas sdo, em sua maioria, solos de algum instrumentista
sobre a qual sédo encaixadas letras, que por sua vez mencionam 0S proprios
compositores, nao raro icones da improvisacao.

Outro aspecto irbnico € que justamente por colocar letra nos solos de grandes
improvisadores, os cantores do vocalese popularizaram um tipo de musica antissocial
por exceléncia, fazendo-a circular por plateias que talvez ndo escutassem bebop de outra
maneira. Enquanto seu intuito era homenagear os boppers através da utilizacdo de seus
improvisos e das constantes referéncias nas letras, os cantores do vocalese romperam
com o intuito inicial daqueles a quem prestavam homenagem, ja que o bebop havia sido
concebido como uma musica feita para poucos.

Mas ao contrario do que dizem as criticas as letras do vocalese, podemos
enxerga-las como forma de expressao verbal que, a0 modo da poesia Beat, extrai sua
qualidade estética da fala cotidiana, como argumenta Grant (1995). As cancbes
enfatizam a riqueza ritmica do discurso, revigorando sua escuta. Podemos dizer que o
vocalese reinventa e ressignifica o improviso, dando a ele sentido semantico e
congelando seu sentido efémero (pois, como dissemos antes, a musica, depois que é
escutada, se esvai no espaco. No caso de um improviso, esta questdo é ainda mais
profundamente aplicavel, ja que o improvisador expressa-se conforme o momento, e
ainda que toque a mesma musica inimeras vezes seguidas, nunca fard o mesmo solo). E
mais ou menos 0 processo inverso do scat: enquanto este subtrai dos sons seu sentido
verbal para torna-los apenas som, o outro toma a singularidade indescritivel (em termos
verbais) do improviso como ponto de partida para sua construcdo semantica e

solidificacdo no tempo.

Vimos até agora algumas das relagdes entre voz e instrumento no jazz, assim
como aspectos do improviso, um pouco de sua histéria e algumas possiveis defini¢cdes.
Obviamente que nosso objetivo aqui é apenas pincelar determinados assuntos que nos
serdo Uteis na analise do improviso vocal na musica brasileira. Como néo pudemos falar

de todos os cantores do jazz de quem gostariamos, a0 menos gostariamos de cita-los por
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sua maestria (mesmo os que tiveram contribuicdes mais timidas) na arte do improviso, e
por terem figurado dentre nossas escutas durante esta pesquisa.

Uma cantora que ndo podemos deixar de mencionar, mesmo que muito
rapidamente, € Billie Holiday. Embora Billie ndo explorasse o scat singing, também
figura como outro exemplo de cantora que espelhava em seu canto o modo de tocar de

sopristas especificos. Holiday conta o seguinte:
“Eu ndo penso que estou cantando. Eu sinto como se
estivesse tocando um instrumento de sopro. Eu tento
improvisar como Les Young, como Louis Armstrong, ou

alguém mais que eu admire.” (apudCalado; 1990:53)

A segquir, fizemos uma lista numerando os cantores queantise do improviso
e que foram Uteis em nossa pesquisa, mesmo que ndo mencionados ao longo dela.
Infelizmente, ndo pudemos fazer uma pesquisa mais aprofundada de cantores
improvisadores (sabemos que a lista é muito mais longa do que a que figura aqui).
Também deixamos de lado cantores mais contemporaneos, o que incluiria eximios
improvisadores como Al Jarreau e Bobby McFerrin, pois um panorama que hos
trouxesse até os dias atuais ficaria por demais extenso. Colocamos na tabela abaixo
alguns dados béasicos sobre os cantores citados, simplesmente como forma de facilitar
estudos posteriores. O item “Onde atuou” refere-se ao tipo de muasica ou ambiente de
atuacgdo associados a cada cantor, mesmo que termos como “croonef’ ou “inicio da era
do jazZ sejam bastante genéricos. Os itens “Outros instrumentos” e “Outras
ocupagdes”, muitas vezes deixados em branco, ocorrem ou por falta de informacao ou
pelo fato daquele cantor especifico simplesmente ndo tocar outro instrumento ou néo ter
outra ocupacdo além da de musico. No primeiro caso, por exemplo, temos Dave
Lambert, sobre quem nao obtivemos informacdo que nos confirmasse que ele tocava
algum instrumento. No entanto, pelo fato de ter sido arranjador, supomos que ha grande
possibilidade de Lambert ter tocado ao menos um pouco de piano ou outro instrumento

harmaénico.

Nome artistico | Nascimento e| Onde atuou Outros Outras

morte instrumentos | ocupacoes

Gene Greene | 1857- 1930 Vaudeville;
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Ragtime

Al Jolson 1886- 1950 Vaudeville Ator
Jelly Roll | 1890- 1941 Vaudeville; Piano
Morton ragtime; inicio
da era do jazz
Gene 1890- 1934 Vaudeville; Piano Bandleader,
Rodemich compositor.
Cliff Edwards | 1895- 1971 Vaudeville; Ukulele Ator
Broadway
Louis 1901- 1971 Inicio da era dq Trompete
Armstrong jazz brass
bands swing
Bing Crosby | 1903- 1977 Inicio da era dq Bateria Ator
jazz
Leo Watson 1898- 1950 Inicio da era dq Bateria,
jazz tr.orQbor!e,
violao, tiple
Cab Calloway | 1907- 1994 Inicio da era dq Bateria, piano | Band leader
jazz; Broadway arranjador; atof
Billy Eckstine | 1914- 1993 Swing Black| Trompete Band leader
Baritone
Tradition
Al Hibbler 1915- 2001 Blues Black
Baritone
Tradition
R&B
Dave Lambert | 1917—- 1966 Bebop Arranjador
Vocalese
Ella Fitzgerald | 1917- 1996 Swing,
crooner bebop
Dizzy Gillespie| 1917— 1993 Bebop Trompete, Band leader
trombone compositor;
arranjador
Babs Gonzales 1919- 1980 Bebop Piano, bateria
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Joe Carroll 1919- 1981 Bebop
Anita O’Day 1919- 2006 Swing Bebop Dancgarina
Cool
Carmen 1920- 1994 Crooner swing | Piano
McRae
Jon Hendricks | 1921 Vocalese Bateria
Buddy Stewart| 1922— 1950 Vaudeville
swing bebop
Kay Starr 1922 Blues
Crooner
rock’n’roll
Sarah Vaughar 1924— 1990 Crooner Black | Piano
Baritone
Tradition
Sammy Davig 1925- 1990 Vaudeville Dancarino; atof
Jr. Broadway;
espetaculos er
geral
Jackie Paris 1924 2004 Vaudeuville; Violado
Cool
June Christy | 1925- 1990 Cool
Mel Tormé 1925- 1999 Primeira Bateria, piano| Ator,
geragao dq ukulele arranjador,
jazz cool escritor
Chris Connor | 1927— 2009 Clarinete
Chet Baker 1929- 1988 Cool Trompete
Betty Carter 1929- 1998 Bebop Piano
Annie Ross 1930- Vocalese Atriz
Mark Murphy | 1932- Cool, vocalese| Piano Ator
jazz
contemporane
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Da tabela acima, pode-se notar que ha uma grande ocorréncia de cantores que
tocavam outros instrumentos (19 de um total de 31, o que gira em torno de 60%, isso
sem contar os cantores que possivelmente tocavam também, mas cujos registros a que
tivemos acesso ndo mencionam o fato), o que, mais uma vez, confirma a intima relacao
entre voz e instrumento na musica jazzistica.

Fechando esse ciclo de observagbes acerca do jazz, devemos nos voltar agora
para o Brasil. Iremos sucintamente descrever algumas das interacdes entre o0 jazz e a
musica brasileira de que temos noticia. Primeiro, descreveremos com maior
aprofundamento o que acreditamos ser uma questdo mais profunda da construcdo de
identidade no Brasil e que norteou as interacfes entre as masicas americana e brasileira.
Em seguida, descreveremos algumas destas interacfes até o periodo pré- bpssa nova

focando com maior afinco a questao do sambajazz, fenbmeno dos anos 1950 e 1960.

40



CAPITULO 2 - HIBRIDISMO, FRICCAO, MESTICAGEM E SAMBAJAZZ

2.1 O hibridismo como identidade

Roger Bastide, socidlogo francés que veio ao Brasil na década de 1970,
observou que a heterogeneidade cultural brasileira tornava impossivel a aplicacdo das
conceituacdes canbnicas (isto €, aprendidas nos EUA ou na Europa) em seu estudo.
Bastide sugere a busca de conceituacdes flexiveis, que possam descrever complexos

processos de fusdo cultural em constante transformacao.

“...0 socidlogo que estuda o Brasil ndo sabe mais que sistema

de conceitos utilizar. Todas as no¢Bes que aprendeu nos
paises europeus ou nhorte-americanos nao valem aqui. O
antigo mistura-se ao novo. As épocas histéricas emaranham-
se umas na outras. [...] Seria necessario, em lugar de

conceitos rigidos, descobrir no¢des de certo modo liquidas,

capazes de descrever fenbmenos de fuséo, de ebulicdo, de
interpenetragdo, nogbes que se modelariam conforme uma
realidade viva, em perpétua transformacdo. O sociélogo que

quer compreender o Brasil ndo raro precisa transformar-se

num poeta”. (ApudVIANNA; 1995:158)

A nocdo de uma cultura miscigenada, idealizada no Brasil com fundamento no
mito das trés racas e desenvolvida por socidlogos como Gilberto Freyre, fez com que
emergisse a tentativa de implantacdo de um sentimento nacional que partia da fusao
étnica como fator de formacdo da cultura. Nos anos 1930, a busca da identidade
nacional com base na ideia de que a coesao na cultura brasileira estaria pautada num
conceito fundamental de heterogeneidade, isto €, que somente a partir da nogcao de
mesticagem seria possivel encontrar um sentido de coeréncia, ou homogeneidade, para
o Brasil, deu lugar de destague ao samba, tido a partir dali como simbolo maximo do
encontro de esferas culturais opostas, como o culto e o popular, o negro e o branco, o
pobre e o rico. A invencao desta identidade cultural brasileira e de sua representacao
através do samba acompanhou os discursos de especialistas por muito tempo,

desembocando incontaveis vezes em questdes como a da “autenticidade” das praticas
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culturais que se desenvolviam no Brasil, como vemos, por exemplo, nos discursos
nacionalistas encontrados nas edi¢cdes da “Revista da Musica Popular” (dirigida por

Lucio Rangel), durante a década de 1950, onde ao mesmo tempo em que é defendida a
ideia de uma cultura mestica, rechaca-se qualquer influéncia estrangeira que possa
“ameacar” a “autenticidade” do samba.

Dos anos 1980 para cé, através dos estudos de autores como Néstor Garcia
CANCLINI (2003) e Jestis MARTIN-BARBERO (2009[1986]), entre outros, a cultura
latino-americana, sobretudo do século XX, vem sendo analisada ndo como fruto da
miscigenagdo de “trés racas primordiais”, ou “puras”, mas como um complexo produto
hibrido; ndo como algo que foi fruto da interacdo passiva do negro com o branco e com
o indio, mas como uma resultante que abriga tensdo, conflito, rebeldia, relagbes de
poder e dos desvios nos usos de praticas ou objetos culturais impostos as classes
subalternas. O hibrido, diferentemente do mestico, ¢ “produto instavel [...]; pressupoe,
assim, uma identidade movel e plural, acionada conforme novas situacdes colocadas a
ele. E a tais combinagBes provisérias responde sempre por formas inusitadas e
inovadoras” (VARGAS; 2007:20-21). O produto hibrido, como sugere Vargas, néo
comporta a possibilidade de um manancial de origem, j4 que estd em constante transito
e transformacdo, reagindo a novos estimulos ou ao encontro de diferentes elementos.
Alias, o carater particularmente hibrido da cultura latino-americana ndo tem seu ponto
de partida no momento de fusdo entre as “trés ragas”, mas em tendéncias pré-coloniais
dos povos que somente mais tarde se misturariam em solo brasileiro. A inclinacdo ao
hibridismo ocorre “desde as variagdes dos povos indigenas de multiplas latitudes, até
seus cruzamentos com porcdes de africanos e ibéricos, estes ja sincretizados na
complexa jungdo entre Ocidente cristdo e Oriente mugulmano” (idem:24).

O resultado de geracgdes infinitamente mesticas tornou o continente latino-
americano um territorio de instabilidades, constantes mudancas e transfiguracdes de
significado dos objetos culturais nacionais e estrangeiros. Isto tudo se traduz de modo
impar em elementos sdcio-culturais, como a multiplicidade artistica, os sincretismos
religiosos e étnicos, a instabilidade politica, a permissividade ética, uma moral
constantemente flexibilizada, apropriacbes privadas de espacos e servigos publicos,
personagens de perfil mutante nas narrativas literarias ou cinematogréaficas (vide
Macunaima), entre tantos outros. A incessante busca de uma identidade, sempre
“indefinivel” em algum grau, no final das contas, parte dessa tendéncia de abertura ao

novo, de absor¢do e integracdo “antropofagica” do outro.
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Claro que, a grosso modo, todas as culturas sédo hibridas, ja que se formam e
dinamizam conforme o contato de diferentes grupos étnicos, povoados, aldeias,
movimentos migratérios, etc. A diferenca, conforme argumenta Vargas, esta no fato de
que em algumas e especificamente na latino-americaneha um “maior grau de
profundidade dessa mesticagem étnica, material e simbdlica, e uma vasta gama de
solugdes criadas em tempos e espacos relativamente reduzidos” (idem:186)

Vargas sugere ainda que uma diferenca fundamental da formacéo cultural nos
Estados Unidos e no restante da Ameérica Latina tenha suas raizes nos processos de
colonizacéo: o povo ibérico, ao contrario do anglo-saxao, pelo menos nos séculos que
precederam a colonizagao, estaria muito mais acostumado a integrar diversos elementos
culturais num mesmo territério. Desde a Idade Média que arabes, catdlicos e judeus
coexistiam de modo pacifico na Peninsula Ibérica, e suas masicas, dancas e costumes
eram compartilhados e aprendidos uns pelos outros. Entre os séculos X e XV, mesmo as
moedas espanholas eram cunhadas em castelhano e arabe. Na musica dos séculos Xl a
XIl, instrumentos orientais como o alaude, a rabeca, o pandeiro, e géneros como o zajal
e a muwassah eram tocados por musicos arabes para reis catélicos, enquanto que
bailarinas cristds aprendiam dancas mouras para apresentarem-se em festas de todo tipo
e religido. A propria ideia da expansdo maritima pode ser vista como algo além da
simples questdao territorial. Através das navegacdes, as noc¢des de vinculo, centramento e
estabilidade sdo rompidas, e ao mesmo tempo em que causam a nostalgia e a saudade,
pressupdem na busca pela terra nova novos vinculos, novas imbrica¢cfes, alargamento
dos horizontes geogréaficos e culturats

Ainda assim, o que chegou a América Latina ja ndo era o “melhor engenho da
racionalidade ocidental”, ja que a esta altura, “boa parte da ciéncia arabe lhe fora
subtraida com a expulsdo de mouros ¢ judeus na Reconquista” (idem:199). A
racionalidade protestante, por outro lado, ganhou for¢a nas terras do norte europeu, e foi
levada para as col6nias inglesas e holandesas no Novo Mundo, e mais especificamente
aos Estados Unidos. Na América do Sul, os colonos ndo tinham intencdes de fixar-se
permanentemente nas terras, ao contrario do que ocorria na parte norte do continente,
onde cada individuo sentia-se na obrigacdo de cultivar e defender seu pequemo espag

de terra. No Brasil, a situacdo foi bastante distinta, e a fraca presenca da corte

31 Vargas faz um paralelo entre o espirito desbravador dos navegantes corhamakigantes, ja em
terras brasileiras, que, se lembrarmos do belissimo livro de Anténio CANDIDO, “Os Parceiros do Rio
Bonito”, fez emergir através dos diversos niveis de contato entre populacdes sobretudo indigenas e
brancas em circunstancias de vida semi-némade, a cultura do sertanejcaqird.
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portuguesa em seu territorio recéoonquistado” deu margem a um comportamento
excessivamente permissivo, que incluia a exploracao sem limites do espaco geografico e
da sexualidade.

O segundo ponto importante de distingdo dos processos de formacao cultural dos
EUA e do Brasil diz respeito a tolerancia das praticas religiosas africanas em seus novos
contextos Para comegar, podemos lembrar que, como argumenta Jones, “nas culturas
essencialmente catélicas do Novo Mundo, as multiddes de santos eram facilmente
substituiveis pelos muitos loa ou divindades das diversas religides afro-ocidentais, mas,
na América protestante, isso ndo se mostrava possivel” (JONES; 1963:27). O escravo
nos EUA viu enfraquecerem-se os vinculos com as imagens de sua terra e cultura
nativas de uma maneira mais violéata

Existe uma discussdo bastante complexa acerca da escravidao no Brasil ter sido
mais amena do que nos EUA, algo sugerido também por Gilberto Freyre, mas com
relatos remontando a meados do século XIX, quando, com a abertura dos portos,
estrangeiros comumente descreviam-se surpresos com o tratamento brando dado aos
escravo¥. Freyre (2006[1933]), por exemplo, argumenta goeBrasil, a escravidéo
parece ter sido desde o século XVI mais benigna para o escravo do que na América
inglesa; que, além disso, os escravos das estancias agucareiras e de café eram tratados
com docgura. A posicao de Freyre foi confirmada por estudiosos americanos como
Tannembaum (1947), mas refutada por outros sociélogos brasileiros, como Florestan
Fernandes (196% Octavio lanni (1988), para quem a visao freyreana néao passava de
uma ilusdo de quem vivia em condicdo de senhor, e ndo de escravo. Além disso, seria
uma visédo incompleta da realidade escravagista, como apontou Darcy Ribeiro (1986),
pelo fato de Gilberto Freyre possivelmente referir-se muito mais aos escravos urbanos,
estes geralmente trabalhadores domésticos.

No entanto, o artigo de Versiani (2007) mostra com detalhes que no Brasil, a

maioria avassaladora das lavouras era de pequeno porte, e em praticamente todos 0s

32 Seus cantos e seus batuques também foram proibidos. A soeatidadisica negra se transformou e
gerou, no canto, os shouts e as worksongs, e os tamborestdrstituidos por palmas e batidas de pé.

3 Sir Richard Burton, consul em Santos de 1865 a 1868 e famokwagky e escritor inglés, relatou:
"Nao me demorarei em discutir se a raca ou o clima, a religido ou a sit@agdcieade, ou todos esses
fatores combinados, sdo os responsaveis pelo tratamento excepcionalmente fue o escravo recebe
no Brasil; posso, contudo, assegurar que, em nenhuma outra terreaseno nos paises orientais, uma
'gota tdo amarga’' contém tédo pouco fel. Minha experiéncia nunca revelosadecarueldade praticado
contra 0s escravos, e somente ouvi falar de alguns poucos casosldedlagevera. (...) Atualmente, o
negro brasileiro ndo precisa invejar a liberdade esfomeada dos pobres napamsodo mundo
civilizado." (BURTON; 1976[1869]:233, apud VERSIANI; 2007:165).
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estados do pais o numero de escravos por fazenda produtora era de, no maximo, 20

cativos, a média sendo de 5 a 7 cativos por senhor:

“Isso significa que, em tais regifes e periodos, a producédo
com trabalho escravo ndo se organizaria segundo o modelo
tradicional da plantation. Na auséncia dessa forma de
organizacao, seria de esperar, nessas regioes e periodos, que a
aplicacéo de métodos coercitivos aos escravos nao fosse uma
préatica corrent&.(VERSIANI; 2007:179)

De modo distinto ocorreu nos EUA, portanto, onde as plantations, ou seja,
lavouras de grande porte, eram 0 modelo mais comum, exigindo maior mao-de-obra, e
fazendo do tratamento coercitivo o mais indicado como forma de maximizacdo da
producdo. Também as relacdes domeésticas entre escravos e senhores possuiam lacos
bem menos estreitos que os ocorridos no Brasil. A coer¢cdo, segundo Versiani, so faria
sentido numa producao em larga escala, ndo aplicavel, portanto, ao caso brasileiro.

Certamente todos estes fatores foram cruciais nos modos e niveis de interacao
étnica no Brasil e nos EUA, e consequentemente, foram fundamentais na construcéao
identitaria destes dois paises. O grau menor de rigidez do modelo escravagista no Brasil,
juntamente com a tendéncia ibérica ao hibridismo e a preservacao de simbolos africanos
reconfigurados pela religido catodlica, resultaram no sincretismo impar da cultura
brasileira, sua orientagdo “antropofagica” e suas conceituagdes socio-culturais de carater
“liquido”, como aponta Bastide.

Ainda assim, ndo se pode negar as semelhancas dos processos culturais que
culminaram no samba, aqui, e no jazz, acola. Carlos Calado, em seu estudo sopre o jazz
aponta para as peculiaridades, por exemplo, do pregépequenos fragmentos
melodicos, onde além de uma certa liberdade ritmica sdo caracteristicos o falsete, o
portamento e o vibrato acentuado, utilizados em geral para anunciar e vender frutas ou
outros produtos como sorvetes e doces (como define o autor; 1990:82%)s field
hollers e street cries, todos eles formas minimas de expressdo que acompanhavam o
trabalho no campo ou nas cidades, num misto de fala e canto. Outras similaridades
residem entre o vissungo (musica responsorial dos escravos das lavras de ouro e
diamante de Minas Gerais, que misturavam palavras portuguesas e de linguas africanas)
e as worksongs: ambas se valiam de mensagens secretas nas entrelinhas de seus versos
(“o que se justifica tanto por uma necessidade de comunicagdo nao-captavel pelo branco

como por uma atitude de resisténcia quanto a preserwde sua cultura”, como
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argumenta Calado), além de terem carater funcional. Como eram responsoriais,
permitiam a um mestre comunicar-se com os demais de maneira bastante clara (tanto
com intuito unificador, quanto para transmitir mensagens de eventuais tentativas de
fuga). A musica dos rituais de voodoo e do candomblé também conservam analogias,
sendo elas as primeiras musicas a unirem danca, muasica, canto e representacao cénica
num mesmo espaco, além de usufruirem de func¢des espirituais, cujos apices se dao com
0 transe ou a possessao.

Ja a musica dos barbeiros, fenbmeno notadamente urbano que vigorou entre
meados do século XVIII e a primeira metade do século XIX, dando origem as bandas
militares e finalmente ao choro, ja em fins do século XIX e meados do XX, pode ser
comparada as brass-bands americanas, que desembocariam nas primeiras jazz-band na

mesma época. Para Calado,

“Depois de um periodo de contato com instrumentos de
origem europeia, adaptando-os a sua diferente concepcao
musical, o negro tanto nos EUA como no Brasil acabou

chegando a nova formas que, mesmo ainda marcadas
fortemente por suas raizes africanas, ja refletiam uma nova
situacdo cultural, caso do jazz e do choro”. (CALADO;

1994:231)

A lista segue, com lundus e maxixes (ambos “dangas sensuais”) amplamente
exibidos em entremezes dos teatros de revista afinando-se com as dancas negras
precursoras do jazz que figuravam como parte dos espetaculos de vaudeville, por
exemplo.

Mas além das relacdes de semelhanca nos processos de formacdo das musicas
norte-americana e brasileira, houve a questdo da influéncia, principalmente daquela
sobre esta. A adaptacdo de elementos jazzisticos na musica brasileira se deu
simultaneamente em varios pontos do pais e remete aos anosd&2ido da prépria
formacao do jazz, tendo sido marcante, a esse respeito, a ida de Pixinguinha e seus
Oito Batutas a Paris, em 1922. O grupo estendeu sua temporada por seis meses, e
enquanto executava sambas, maxixes e choros, teve contato intenso com estilos da
musica popular americana que também circulavam por la, como o charleston, o shimmy
e o ragtime. Ao voltar, os Batutas adotariam em sua formacéo o sax, o banjo e a bateria,
ao modo das jazz bands, e gravariam logo em seguida dois fox-trots da autoria de

Pixinguinha [piranga e Dancando). Além dos novos instrumentos e estilos
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incorporados, 0s musicos também transformariam sua indumentaria e suas posturas no
palco e em fotos, todos agora a moda americana, como se vé numa foto tirada em 1927,
praticamente idéntica as fotés grupos como a King Oliver’s Creole Jazz Band (1923),

ou os Red Hot Peppers de Jelly Roll Morton (1926).

Figura 1. Pixinguinha e os Oito Batutas (1927).

Figura 2. King Oliver Creole Jazz Band (1923), com Louis Armstrongo fundo.
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S SO

Figura 3. Jelly Roll Morton e os Red Hot Peppers (1926).

Lembremos que mesmo Carinhoso, uma das composi¢cdes mais conhecidas de
todas do nosso cancioneiro, no ano de seu lancamento, 1928, foi rechacada pela critica
da época por supostamente conter elementos do fox-trot em demasia. O proprio
Pixinguinha confirma: “Compus o ‘Carinhoso’ mais ou menos em 1920. Era uma peca
instrumental, com bastante influéncia do jazz americano” (apud CALADO; 1990:238).

A partir da década de 1940, com o swing em alta nas radios brasileiras (embora
o bebop jA& comecasse a despontar no EUA), algumas das antigas bandas de salédo
tornaram-se verdadeiras big bands brasileiras. Caso da Orquestra Tabajara, liderada por

Severino Araujo, por exemplo:

“Fa das orquestras americanas que ouvia diariamente nas
transmissdes, [...] Severino quis reproduzir o som mais
encorpado que ouvia no radio. Caso raro de mdsico que
assume sem culpas a influéncia da musica norte-americana,
Severino ja tinha como idolo aquela época o genial Benny
Goodman, clarinetista que fez enorme sucesso no inicio dos
anos 1930. E assim, 0 que era uma orquestra de saléo (dois
trompetes, trés saxes, trombone e base) cresceu, tornando-se
uma big band brasileira.” (CAZES; 1998:117)

Calado nos lembra que ndo s6 a sonoridade geral, mas também as soluc¢des dos
arranjos, as formas das cang¢des, os uniformes das orquestras e sua disposi¢cao no palco
estavam todos de acordo com os padroes americanos. Mesmo as estantes de partitura
dos musicos tinham agora os logos com o nhome da orquestra a qual pertenciam, bem a
moda de Duke Ellington, Woody Herman e Glenn Miller. Junto com a Tabajara,

surgiriam orquestras como a Fon-Fon, a de Silvio Mazzuca, a de Francisco Sergi, a de
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Guio de Moraes, a de Chiquinho, etc., que gravariam choros e sambas com arranjos
jazzisticos e temas do ja#n arranjos “sambisticos”, como o foi o caso da Rhapsody in

Blue (G. Gershwin), gravada pela Orquestra Tabajara, que fez estrondoso sucesso em
1945.

Das novas orquestras brasileiras, sairiam musicos como o clarinetista Paulo
Moura e os saxofonistas K-Ximbinho, Moacir Silva e Zé Bodega, que seriam figuras
atuantes na cena musical da década seguinte, passada em boa parte nas boites de
Copacabana e que culminaria na bossa nova, simbolo maximo da integracdo da musica
americana com a brasileira.

A entrada e absor¢do da muasica americana na brasileira se deu por inUmeros
motivos. Os fatores de que falamos anteriormente a respeito da inclinacdo a mesticagem
do brasileiro, somada aos fatores histéricos comuns de ambas culturas (como apontadas
por Calado acerca das analogias entre formas musicais de la e daqui), regados ao
dominio econémico americano e a politica de Boa Vizinhanca desde os anos 1930 (o
que significava uma enxurrada de filmes e discos americanos no mercado midiatico
brasileiro, além da exportacdo de artistas como Carmen Miranda para Hollywatsl
la para o resto do mundo, incluindo de volta ao Brasil, sé que através do €inema
representacdo de um Brasil idealizado), fizeram do Brasil do século XX palco para
manifestacbes de sincretismo muito peculiares entre o jazz e a musica brasileira. E é
sobre este ambiente, especificamente o dos anos 1950 na Zona Sul carioca, que
falaremos a seguir.

Para isso, devemos ter em mente a nocao de hibridismo discutida anteriormente,
na qual o conceito em vista é tido como algo em constante movimento, algo que nao se
preocupa com a questdo da “autenticidade” ou das raizes de seus mananciais, muito
menos com a idéia de pureza. O hibridismo, nesses termos, sequer busca uma defini¢cao
coerente de si mesmo, sendo de todo modo “liquido”. A fim de analisar as diversas
interacbes do samba com o jazz nas décadas de 1950 e 1960, em especial as ocorridas
no ambiente experimental das boites de Copacabana, levaremos em consideracdo a

argumentacao de Vargas, para quem...

“O hibridismo €, acima de tudo, um processo, um movimento
sem centro que promove deslocamentos em varios sentidos
conforme as situagdes historicas e os elementos culturais e de

linguagem em amdlgama [...], mas se da ao sabor da
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dindmica sociocultural em questdo. Seu nascedouro e sua
evolucao estdo no livre caminho do contagio, nas triagens e
na desobediéncia mestica de ndo ter em consideracdo a
manutencédo da pureza e da origMARGAS; 2007:195).

2.2 Samba no jaze jazz no samba

A crescente discussdo no meio académico acerca da mauasica instrumental
brasileira e de suas relacées com o jazz aponta para o interesse em compreender melhor
esta pratica musical e de debater aspectos de sua estrutura e historicidade, seja pelo
angulo da etnomusicologia/musicologia (PIEDADE, MAXIMIANO, BERALDO
BASTOS, MCCANN, SCARABELOT), das praticas interpretativas (GOMES,
SIGNORI) ou da sociologia (SARAIVA). Enquanto Piedade e Beraldo Bastos discutem
a questdo por um ponto de vista mais amplo, englobando a mdudsica instrumental
brasileira de modo geral e abstendo-se de periodiza¢des para suas analises, Maximiano,
Saraiva, McCann e Gomes utilizam-se do termo sambajazz para identificar o tipo de
pratica musical desenvolvida pelos trios de jazz dos anos 1960 e pelos musicos
associados ao Beco das Garrafas. Embora encontremos dentro destes trabalhos uma
grande quantidade de informacOes para a categorizacdo do termo, ndo pretendemos
encerrar 0 assunto aqui, pois sabemos que discussbes como esta sao complexas e
envolvem diversas areas do conhecimento. Ainda assim, queremos destacar aspectos do
gue vem sendo colocado em pauta por alguns destes autores, a fim de compreender
melhor o que tem se convencionando chamar sambajazz. Mais a frente, pretendemos
relacionar com estes conceitos e com 0 ambiente no qual esta musica se desenvolveu, a
cantora Leny Andrade, objeto de nosso estudo.

O trabalho de Saraiva (2007) é bastante significativo no sentido de tentar
compreender ndo soO as origens do termo sambajazz, mas também de como seu uso nos
dias atuais tenta resolver antigos conflitos gerados em torno desta pratica musical. A
autora argumenta que a partir de 2001, gravadoras como a Dubas, EMI, Sony, RCA e
BMG iniciaram um processo de resgate do repertdrio dos trios e instrumentistas
surgidos na década de 1960, ao lancar no mercado compilacdes, coletaneas e mesmo
reedigdes de antigos LPs de musica instrumental sob rétulos como “masters”,

“classicos” ou “raridades”. E somente nesses relangamentos que a palavra “sambajaz?
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aparece com maior destaque, trazendo o foco para “musicas e musicos que fizeram parte

de um ‘passado indevidamente esquecido’”. Segundo a autora — e estamos inclinados a
concordar com ela, o termo representa a invencdo de uma categoria definidora de um
género musical, que teria se estabelecido como tal apenas 40 anos apds sua realizacao
Nno campo pratico.

Para Saraiva, o termo atual representa uma substituicdo das denominac¢des dadas
por criticos e estudiosos a esses mesmos discos na época de seus langcamentos originais,
que utilizavam palavras comsambalada”, ‘“samblues”, “sambolero”, “sambop”,
“sambossa” (consideradas pejorativas) para classificar as experimentagdes dos
instrumentistas envolvidos nesta cena, como Jodo Donato, Johnny Alf, Moacir Santos e
0s tantos trios surgidos no inicio dos anos 1960 (Tamba Trio, Bossa Jazz Trio, etc.). O
fato de o sambajazz vir associado nos encartes dos relangcamentos a classificacdes como
“masters”, “classicos” e “raridades”, aponta para a ressignificacdo desta pratica musical
hoje. Ao contrario de grande parte dos criticos dos anos 1950, avessos as influéncias da
musica estrangeira na expressdo artistica que julgavam “auténtica”, ou “nativa”, os
estudiosos agora reconhecem 0s processos de experimentacdo no campo da musica
brasileira feitos naquela época como frutiferas, justificando o interesse atual pela muasica
instrumental de 40 anos atras por ela ser uma “musica deliciosa, de boa qualidade, ainda
dentro do pazo de validade.”®* Realcando ainda mais a chancela de originalidade
recentemente conquistada pelos musicos dos trios da década de 1960, e afirmando a
mistura entre jazz samba como uma das caracteristicas constitutivas do “género”
sambajazz, temos no encarte do disco SambajaBatida Diferente, lancado pela
Dubas em 2004, a seguinte coloca¢ambras-primas instrumentais com a sofisticacao
do jazz e a alegria ritmica do samba. A mistura original criada em Copacabana no inicio
dos anos 60 aparece adnterpretada por mestres do género”.

Ainda no trabalho de Saraiva, encontramos um interessante debate em torno da
questdo da representacdo da nacionalidade, que se polariza nos anos 1950 entre dois
grupos:os “saudosistas” e os “modernos”. O embate entre a rejeicdo e a aceitacao
dessas préaticas musicais que envolviam o jazz pode nos clarear os porqués de seu

ostracismo nos canones da Histéria da Mdsica Popular Brasileira.

% palavras do critico Luiz Orlando Carneiro em artigo sobre o langamentscdoSambajazz Batida
Diferente, coletanea lancada pela Dubas em 2004 que inclui faixas dos discdisaie Machado,
Tendrio Jr. e Raul de Souza, entre outequSARAIVA; 2007:9).
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A influéncia estrangeira era, para muitos dos criticos e musicos mais
conservadores da década de 1950, um sinal quase apocaliptico de que a musica
“auténtica” brasileira estaria em vias de extingdo, como ja mencionamos no capitulo
anterior Para estes saudosistas, o0 samba, representante da identidade nacional apés um
longo processo de invencdo (VIANNA, 1994; SARAIVA; 2007:58), deveria ser
preservado da contaminacdo por “modismos passageiros”. No fundo, este grupo
partilhava de uma visao folclorista do samba, enxergan@a:o expressao “auténtica”
do “povo brasileiro”, onde “povo brasileiro” seria uma “entidade cultural racialmente
homogénea” (SARAIVA; 2007:58), descendente direta do arquétipo das trés racas.

Publicagbes na revista Paratodos e na Revista da Mdasica Popular seriam
representativas neste sentido, ja que criticos e musicos de peso como Lucio Rangel (ele
proprio diretor da “Revistd) ¢ Ary Barroso, escreveriam argumentando em favor da
preservagdo da musica da “velha guarda” — que incluia nomes como Noel Rosa, Ataulfo
Alves, Aracy de Almeida, Jodo da Baiana, Dorival Caymmi, Assis Valente e
Pixinguinha— sendo ela responsavel por fixar o elemento nacional “a despeito das mas
influéncias e ameagas constantes advindas do processo de ‘urbanizagdo’ da musica
popular” (idem.). O jazz, por este ponto de vista, seria motivo de real preocupacéo
quando utilizado em experimentacées com o samba, pois incorreria na extingdo de sua
suposta brasilidade.

Ja do lado dos “modernos”, Tom Jobim, Radamés Gnatalli e Lindolpho Gaya
argumentavam que a musica popular precisava ser renovada, e que as influéncias
estrangeiras, quando bem utilizadas, ndo configurariam uma ameaca as matrizes
nacionais representadas por géneros como o samba e o choro. Enquanto Radamés
Gnatalli afirmava que as influéncias sempre existiram na musica brasileira, vide a que
Chopin exerceu sobre Ernesto Nazareth, Tom Jobim defendia que a musica brasileira
nao poderia ter existido de outro modo a ndo ser pela comunicacdo com outras muasicas
— salvo a feita pelos tupis e guaramig porque entre os “modernos” era fundamental a
ideia de preservacéo do ritmo do samba como matriz, sendo considerados bem-vindos a
mistura elementos sobretudo do campo harménico e melddico. Contanto que o0s
elementos ritmicos do samba fossem mantidos estaveis, 0 jazz ndo representaria uma
ameaca a identidade nacional da musica popular.

Questdes como essas desembocam diretamente em termos como fusao, sintese,
hibridismo e friccdo, sempre partindo do conceito antropofdgicmo sentido

oswaldiano- como caracteristica fundamental da formacao da cultura brasileira. Sendo
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assim, nossa especificidade como cultura se daria a partir da incorporacdo de elementos
externos, num processo de “abrasileiramento do outro”.

A bossa nova é tida por muitos c@mma espécie de “marco zero” na historia da
musica popular brasileira, fato que se deve em grande parte a sua capacidade de sintese
de elementos estruturais do samba, num processo que descarta excessos e utiliza apenas
0 que é considerado fundamental (TATIT, SOVIK), tendo se tornado uma referéncia
elementar para as manifestagdes musicais que a sucedeemorma analoga ao que
representou o bebop para o jazz, no sentido deste ter sido um ponto nevralgico de
inovacado estética que norteou praticamente tudo o que viria a partir dali. No canto de
Jodo Gilberto, por exemplo, a nocado de sintese se da a partir da recusa ao uso de
vibratos, glissandos e ornamentacdes, em troca um canto que se aproxima da fala,
enquanto que em sua famosa “batida”, os elementos da bateria da escola de samba
resumem-se no uso de modelos ritmicos extraidos do tamborim e do surdo. Outro fator
que contribui para o status da bossa ndivarespeito aos quesitos “modernizagdo” e
“sofisticagdo”, aspectos que estdo associados em parte a incorporacdo de elementos do
jazz na tradicdo musical brasileira.

Resta questionar por que apenas a bossa nova legitima-se como marco historico,
enquanto outras maneiras de misturar 0 samba com Oqgj&zgram bastante comuns
naquela cena musical carioca do final dos anos 50, n&o se tornaram objeto de reflexao,
representacdo, inclusdo na nossa histéria e memoria musicais” (SARAIVA; 2007:74).

A resposta pode estar na complexidade do conceito de hibridismo que
discutimos acima. Para Walter Garcia, autor de Bim Bom: A contradicdo sem conflitos
de Joao Gilberto, o diferencial da bossa nova e, especificamente de Jodo Gilberto, foi
justamente sua capacidade de resolver “o hibridismo ritmico do sambajazz ou do
jazzsamba, dissolvendoem um estilo original”, o que representaria um equilibrio “ndo
s6 entre a tradicdo local e o influxo externo como também entre as conquistas de duas
musicas de mesma raiz, mas, até entdo, em estagios artisticos diferentes” (GARCIA;
1999:98). O sambajazz seria, deste ponto de vista, uma espécie de fusdo mal-resolvida
entre samba e jazzn que os elementos ndo teriam conseguido “dissolver-se num estilo
original”. O termo “hibridismo” usado por Garcia aponta para uma relacdo hierarquica
entre a bossa nova e 0 sambajazz, em que esta Ultima € vista pejorativamente como uma

espécie de tentativa infértil de criacao, ja que:
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“A noc¢ao de hibridizagdo ¢ vista como uma maneira distinta
de se misturar as duas musicalidades, e que é considerada
‘infecunda’, ‘estéril’, onde os elementos permanecem em
tensdo constante sem que a versdo amorosa presente na
concepcdo de ‘mestigagem’ possa resolver a relacdo.”

(SARAIVA; 2007:76)

Outra forma de enxergar a questdo da mistura do samba com o0 jazz que se
abstém de juizos de valor, que vai de encontro ao conceito de hibridismo abordado por
Vargas, € através do conceito de friccdo de musicalidades, cunhado por Piedade na
analise do jazz brasileiro. Aqui, as musicalidatids samba e do jaZdialogam, mas
nao se misturam: as fronteiras musical-simbdlicas ndo sédo atravessadas, mas sdo objetos
de uma manipulacdo que reafirma as diferengas” (PIEDADE; 2005:200). Novamente o
sambajazzincluido dentro do termo “guarda-chuva” jazz brasileiro, encontra-se dentro
de uma categoria em que os elementos do samba e do jazz ndo se fundem por completo,
permanecendo sujeitos a um conflito constante (da mesma maneira que os estudos da
cultura latino-americana mais recente apontam para esse estado continuo de
desequilibrio, conflito e tensédo). Tanto em Piedade quanto em Garcia, 0s resultados
obtidos em géneros como o sambajazz estdo associados a uma tensao; no entanto, se
para Garcia essa tensdo nada mais é do que uma fusdo mal-resolvida que se contrapde a
fluidez das solugbes encontradas pela bossa nova, Piedade ndo aborda esse tipo de
mistura de forma a condena-la, argumentado que mesmo marcada pela tenséo, este tipo
de musicalidade ndo se configura como algo menor, sendo simplesmente como outra
linguagem.

A questado remete a um problema de ponto de vista, de modo que podemos optar
por enxergar estas tensdes como passiveis de gerar produtos fecundos, ao contrario do
gue afirma Garcia quando classifica 0 jazzsamba ou sambajazz como produtos hibridos
no sentido pejorativo que os remete a ideia de “infertilidade”. Poderiamos contra-
argumentar a colocacéo de Garcia, ao citar novamente a retomada da musica feita pelos
trios nos anos 1960 através dos relangcamentos de seus discos, 0 que aponta para um
interesse em relacdo a esta pratica musical com o passar dos anos (SARAIVA; 2007).

Outro argumento em favor do sambajazz como género hibrido, porém fecundo, sdo os

% 0 autor entende “musicalidade” como o “conjunto de elementos musicais e simbélicos, profundamente
imbricados, que dirige tanto a atuagdo quanto a audi¢do musical de umadeoi@uwte pessods
(PIEDADE; 2005:199)
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incontaveis grupos dedicados a musica instrumental no Brasil hoje, com influéncia de
vertentes da musica brasileira como choro, samba, baido e frevo e obviamente do jazz
sempre com o improviso altamente presente.

Para McCann, a intencdo dos musicos atuantes no Beco das Garrafas na década
de 1960 contrastava com aquela encontrada nos bossa-novistas, ja que boa parte da
musica que faziam era de andamento rapido, privilegiando o espacgo para o improviso
fator que evidencia dotes virtuosisticos do solista e aproxima-se dos parametros
encontrados em estilos como o hardbop e o bebop. Diferente é o que encontramos na
bossa nova, que com seus andamentos mais lentos e sua dinamica intimista, estad mais
proxima do cool jazz, ndo se preocupando em ter momentos de exibicdo técnica
individual. Gomes concorda com McCann quando argument&toeelo de maneira
vigorosa, de forma bastante intensa, com dinamicas fortes e andamentos mais rapidos
do que a média da BN [bossa nova], o sajabatem um componente de ‘estridéncia’
importante em sua caracterizagao” (GOMES; 2010:58), onde “ndo ha sinal de
economia, pelo contréario, de certa forma busca-se, nos moldes do hardbop, os limites
possiveis de execucdo, com solos extensos e virtuosisticos” (idem:60). Para Gomes,
tanto a bossa nova quanto o sambajazz compartilham de um aspecto importante em suas
estruturas: o samba como matriz ritmica. Ainda assim, isso ndo implica que os géneros
tenham o mesmo carater, ou que empreguem 0S mesmos procedimentos para sua
execucao.

Parece-nos que, sobretudo, o0 sambajazz configu@no um “modo de fazer”,
utilizando temas da bossa nova, do samba, do jazz, do samba-cancdo e de outros
géneros, mas dando-lhes uma roupagem distinta. A unidade sonora do sambajazz se da
pela maneira de abordar a musica, independente do repertorio ou da instrumentacao.
Dentro dessas concepg¢bes, 0 improviso coloca-se como elemento fundamental de
caracterizacdo do sambajazzalgo com que concordam Saraiva, Piedade, McCann,
Gomes, Maximiano, Beraldo Bastos e Signori, e que podemos pescar de textos
“canonicos” como os de Medaglia, Motta, Castro e Naves.

Analogamente, temos a analise de Maximiano ao abordar a questao do proprio
jazz, em que o termo, com o passar dos anos, de certa forma deixou de designar um
género especifico e passou a dar conta do “modo de relacdo” do musico com o fazer

artistico:
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“...0 que se chama hoje de jazz se define menos por suas
caracteristicas estilisticas [...] e mais por seus procedimentos
— mais especificamente, a citada preponderancia do musico
intérprete, a atitude inclusiva, e também a maneira de abordar
0 arranjo, e de se relacionar com a composi¢ado em particular
e com o repertério em geral, o dialogo entre executantes no
momento da execucdo e, obviamente,ingrovisagdo.”
(idem:24)

No caso brasileiro, a fim de entender melhor a questdo, basta compararmos
discos como Os Bossa Trés (dos Bossa Trés, 1963), Avanco (do Tamba Trio, 1963),
Rapaz de Bem (de Johnny Alf, 1961) e mesmo o do proprio Roberto Menescal com seu
Conjunto (A Bossa Nova de Roberto Menescal e Seu Conjunto, de 1963), com o
emblematico Chega de Saudade, de Joado Gilberto (1959), ou com discos como o de
Dick Farney de 1965 (Dick Farney, Elenco). A cancdo Desafinado, por exemplo (Tom
Jobim/ Newton Mendonca), esta tanto no Chega de Saudade de Jodo quanto no disco de
Menescal, mas abordada de maneiras muito distintas. Se no primeiro, a relacao letra-
melodia figura como central para a interpretacdo, e o arranjo se baseia no conceito
central de concisdo dos elementos musicais (mesmo com uma orquestra inteira a sua
disposicédo), a de Menescal € mais expansiva, com improvisos, mudancas ritmicas
marcantes e o tema introdutério da cancdo sendo um trecho inicial da melodia, s6 que
tocada em clusters (0 que torna a sonoridade bastante estridente). Significativa é
também a versdo do Tamba Trio da mesma cancdo, embora em gravacao ja de 1968,
onde as mudancas ritmicas sdo constantes, as dissonancias na harmonizacéo a trés vozes
da melodia também, e a estridéncia figura de modo consistente, com levadas de bateria
mais espalhadas, trechos de batuque entrando de supetdo e quebrando os momentos
mais “calmos” do arranjo, solos de piano em andamentos ligeiros etc. Ao ouvir esses
exemplos, vai se tornando mais clara a diferenca na forma de tocar da bossa nova,
representada aqui por Jodo Gilberto, e do sambajazz, representado por todos os outros
grupos citados. A bossa nova sempre mais enxuta, cool, e o sanibgjaltado”, hot.

Outro aspecto a se notar (e que ja citamos brevemente) € que no sgmbajazz
aparecem cancbes de géneros distintos, mas sempre unidas por uma sonoridade
especifica que experimenta diversos niveis de fusdo entre o samba, a bossa e o jazz. No
referido disco dos Bossa Trés, temos cangbes como o standard Somebody Loves Me

(George Gershwin), toda de modo mais “bossa-novistico”, contrastando com
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Influéncia do Jazz (Carlos Lyra), interpretado de maneira bem mais quente, com uma
levada de bateria bastante espalhada, o piano utilizando toda sua tessitura com acordes
bem abertos e solos virtuosisticos.

Amilton Godoy, pianista do Zimbo Trio, em entrevista a Ronaldo Evangelista,

relembra:

"Na época, os misicos mais preparados e evoluidos eram os
gue gostavam de jazz e tocavam com aquele suingue,
improvisando. Até que, em certo momento, nos nao

precisdvamos mais de temas americanos, tinhamos toda a
musica brasileira a disposicdo. Ndés nos aproveitamos da
riqueza e da valorizacdo harmbnica que a bossa nova nos

deixou, mas tocavamos ‘pra fora’, extrovertendo aquele

intimismo da bossgﬁ.

Embora se utiliz de termos poucos felizes, como “musicos mais preparados e
evoluidos”, Amilton toca mais uma vez na questdo da extroversao, ou na expansividade,
pontos que viemos destacando como diferencial no tocante ao sambajazz.

Podemos dizer ainda que o sambajazz, que advém da fusdo do samba com o
jazz, mas ressignifica também as sonoridades do bolero, do choro, do baido, do samba-
cancao e da bossa nova, todos estes, por sua vez, fusbes de outros géneros, figura como
uma espécie de ponto alto do conceito de hibridismo. Tanto a escolha de repertorio
como sua abordagem (o que inclui interpretacdo, arranjo, instrumentacdo, levadas,
timbragens, efeitos como vibrato e outros ornamentos) brincam com as infinitas
possibilidades de “amalgamento” de suas matrizes estéticas ja mesticas por natureza.

Mas aqui também, ainda n&o citamos a questdo vocal em termos mais
especificos. A voz no sambajazz se destaca nos trabalhos de artistas como os do Tamba
Trio, além de Johnny Alf e alguns poucos cantores. E justamente ai que entra Leny
Andrade, com sua abordagem hibrida da canc&o. Seu modo de cantar que ora valoriza a
faceta instrumental da voz, ora foca sobre a relagéo letra-melodia, vai de encontro com
o ambiente experimental de entdo. Valendo-se de elementos como a estridéncia, o

virtuosismo, a utilizacdo de grande parte de sua tessitura vocal e, claro, a improvisacao,

36 Apud EVANGELISTA, RonaldoRelancamento de CD reaviva samba-jazz. Sao Pauldadeira, 06

de janeiro de 2005 <http://wwwl.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0601PDGH>. Acesso em
28/01/2013.
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Leny Andrade situa-se perante o sambajazz, a bossa nova e a musica feita na transicao
dos anos 1950 para os 1960 de modo Unico. Mas muito além de ter sido uma cantora

que se destacou por suas particularidades vocais, sua atuagao singular neste momento
muito especifico de nossa historia musical revela aspectos que dizem respeito a questdes

bem mais profundas da cultura brasileira de entao.

58



CAPITULO 3 - LENY ANDRADE (1958-1965): A VOZ DO SAMBAJAZZ

Ao olharmos para o enorme panorama de cantores e a riquissima gama de estilos
presentes nos ultimos cento e poucos anos de historia da musica popular urbana no
Brasil, parece no minimo estranho que existam tdo poucos trabalhos académicos sobre o
canto popular. Embora néo seja dificil encontrar trabalhos biograficos no mercado sobre
grandes intérpretes (vide as biografias de Elis Regina, Tim Maia, Maysa, Roberto
Carlos, Dolores Duran, entre outros), e em vista da crescente quantidade de pesquisas
sobre movimentos da musica popular brasileira como a bossa nova, a Tropicalia, a
Jovem Guarda, ou a Era do Radio, ou sobre géneros como o samba e o choro, raras séao
as incursodes de pesquisadores na analise vocal de nossos cantores que fujam da questéo
pedagdgicH. Ao tentar descrever os “cantos” brasileiros, notamos a dificuldade em se
delimitar unidades de andlise que possam nos servir como base para um estudo. Paul
Zumthor nos explica o fato de ser “estranho que, entre todas as nossas disciplinas
instituidas, ndo ha ainda uma ciéncia da voz” (ZUMTHOR; 1997:11), e Elizabeth
Travassos aponta para a “caréncia de terminologia analitica consensual e aplicavel a
heterogeneidade de estilos vocais populares e folcloricos no Brasil” (TRAVASSOS;

2008: 100). A voz, conclui &vassos, ¢ um “objeto fugidio”.

Sendo assim, a escolha da cantora Leny Andrade como objeto de debate deste
estudo se deu, num primeiro momento, pelo fato de envolver um elemento caracteristico
de seu canto que podemos dizer ser mais palpavel, ou menos fugidio, em termos
analiticos: o improviso, ou scat-singing. Isto ocorre pelo fato de o scat-singing
aproximar-se da musica instrumental, podendo ser analisado com maior facilidade, ja
que temos ferramentas mais concretas para tal. Mas principalmente este elemento
diferencial de Leny em relag&o a outras cantoras brasileiras suscita uma questdo maior,
ao tentarmos compreender quais os fatores que levariam uma cantora a buscar no
improviso vocal novos caminhos interpretativos para a cang¢ao popular brasileira.

Patindo da premissa de que aspectos profundos do meio social subjazem o fazer

3" Nao podemos deixar de citar os trabalhos feitos por Regina Machadg Z2@Y, nos quais a autora
busca uma compreensdo mais ampla da voz, cujo enfoque se da pneipgiela semidtica conforme
elaborada por Luiz Tatit. Também queremos destacar com especial atengdo o trabBllzabedth
Travassos, Claudia Neiva de Matos e Fernanda Teixeira de Medeiros, organizadtnés etfisdes do
Encontro da Palavra Cantada (2000, 2006 e 2011), e do$wlos resultantes dos primeiros eventos,
gue relinem artigos sobre a voz e a cangéo, sob diversos foc@digke an
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artisticd®, supomos que um acontecimento como o scat-singing no Brasil propde
significados para além da analise puramente musical. Num pais cuja notoriedade das
cancbes reside principalmente na relacdo letra-melodia, os vinculos entre voz e
instrumento se dao de maneira distinta dos EUA.

Mas o principal € que Leny, sendo mulher (e ndo homem), cantora (e néo
instrumentista), e lidando com musica popular (e ndo erudita), poderia ter ficado
relegada a uma posicao desfavoravel, ja que naquela época, 0 meio artistico ainda era
visto de maneira bastante negativa (embora contasse com uma dose de glamour oriundo
da midia, que girava em torno das cantoras do radio e das atrizes do cinema). Era
esperado que as cantoras, ao se casar, estancassem suas carreiras para cuidarem dos
afazeres domésticts ja que a vida artistica ndo era profissdo digna. Para complicar
ainda mais, Leny, embora tenha pele clara, possui tracos que poderiam defini-la como
mulata, fato que poderia ter sido também motivo de subjugacdo socio-cultural. E, no
entanto, a cantora conseguiu estabelecer uma relacdo respeitosa com 0s musicos,
destacar-se aos olhos (e ouvidos) do publico e da critica e firmar sua carreira
improvisando scats sobre temas da musica brasileira, algo pouquissimo explorado até
aguele momento. A fala a seguir pode iluminar um pouco mais a questdo. Quando Leny
insistiu com Ivon Cury, diretor artistico de seu primeiro disco, em gravar uma
composicdo dos entdo desconhecidos Mauricio Einhorn e Durval Ferreira, e lvon disse
que ela estava “louca” por querer gravar compositores andnimos num disco de estreia,
ela contraargumentou: “Eu sou um musico que canta. Com licenga.”°

A afirmacdo de Leny Andrade é especialmente interessante para pensarmos a
respeito das diversas dualidades de que falamos acima. Ao cs#ooare “music0”, a
cantora esbarra a0 mesmo tempo nas dicotomias instrumentista-cantor e homem-

mulher, e de certa maneira neutraliza qualquer possivel pré-conceito estabelecido sobre

% Marcel Mauss, em seu texto As técnicas corpoiaisduz o termo “idiossincrasia social”, que diz
respeito a gestos, ou habitos do dia-a-dia que traduzem um conhecauguitido socialmente, e que
variam “ndo simplesmente com os individuos e suas imitagdes, mas, sobretudo, com as sociedades, as
educagdes, as conveniéncias e as modas, com os prestigios. E preciso vergiérobas da razio
prética coletiva e individual ali onde de ordinario véempenas a alma e suas faculdades de repeti¢dao”
(apud. TRAVASSOS; 2008).

% Tratando da cantora Angela Maria durante a década de LB589vik argumenta que “Na época, a
imprensa discutia os casamentos ou ambicdes de casar das grandes estrelasle eadarcomo um ser
feliz; ser mulher era ser ou querer ser méae. [...] Era tdo forte agfionda imagem conservadora da
mulher no meio da musica popular que na coluna ‘Pergunta da Semana’ da Revista do Radio, sobre a
‘melhor profissdo para a mulher’, dos oito profissionais do radio escolhidos, homens e mulheres, cinco
mencionaram o casamento ou ser ddeaasa, uma falou em educagao, outra em ‘bailarina profissional’

e a oitava disse que dependia das circunstincias” (2008:200-201).

0 Leny Andrade em entrevista a Charles Gavin no Documentério “Estamos Ai”, disponivel no canal
Youtube.
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ela neste sentido. Leny Andrade afirma sua posicdo igualitaria em relacdo a ambas
condigoes. E cantora, sim, mas também “musico”; em outras palavras, ¢ uma
instrumentista como qualquer outro, e seu instrumento é a voz. Ao mesmo tempo, o fato
de assegurar-se musico, no masculino, relativiza a hierarquia sexual no ambiente
musical do qual faz parte. Assim, acreditamos ser Leny Andrade, especialmente nos
primeiros anos de sua carreira, uma figura importante na desconstru¢cdo de antigos
paradigmas, exatamente num momento em que a musica brasileira vivia um periodo de
transformacdo. Nao por acaso, neste mesmo periodo movimentos reivindicatorios
liderados por grupos relegados a desigualdade social estavam prestes a eclodir, tomando
proporcdes globais. Ndo por acaso, entre eles, figuravam o movimento feminista
(iniciado nos EUA e Europa) e o movimento por direitos civis dos negros (sobretudo
nos EUA). Nao adentraremos estas questdes a fundo, mas quisemos destaca-las aqui
para possiveis pesquisas no futuro. Focaremos, sobretudo, nas questdes acerca do
improviso vocal, e das relagbes entre voz e instrumento nas interpretacdes de Leny
Andrade entre os anos de 1958 e 1965.

3.1 Leny Andrade: onde, como e porqué

O periodo em torno do qual se concentra o inicio da carreira de Leny (1958-
1965) é um momento de mudancas estruturais na musica brasileira, em que musicos e
cantores encontravam-se num processo intenso de experimentacdo. O final dos anos
1950 no Rio de Janeiro, no que diz respeito a musica popular, € pautado pela mistura de
elementos do samba e outros ritmos brasileiros com procedimentos jazzisticos (como
veremos mais adiante), tudo isso alimentado pelo cenario noturno das boites de
Copacabana. Ja no inicio da década de 1960, vemos, a partir da bossa nova, uma
exploséo de estilos musicais, bombardeados em nivel nacional através da popularizacao

da televisdd. Tudo isso criou uma espaco propicio e aberto & criagdo de novas

1 Questionamos o quanto a televisdo foi, de fato, um fendmeno “nacional” nesta época, ja que sua
popularizagdo néo se deu de forma homogénea. Dados do IBGE indicam G980, havia apenas 100
aparelhos de televisdo no pais. Neste mesmo ano, pouco mais de 24% das mesdéan ha elétrica.
Em 1954, o nimero de televisores alcangou a cifra 120,000, e em61600,000. Mesmo assim, 0s
aparelhos de televisdo ndo encontravam-se distribuidos de maneira equivalei®o porterritorio
nacional. Mesmo no inicio dos anos 1990, no estado do Maranh&sxepoplo, apenas pouco mais de
30% das moradias possuiam aparelhos televisivos, enquanto que em SaoraRio, este percentual
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maneiras de expressao vocal, desde as mais intimistas e coloquiais, como € o caso da
bossa nova, até as mais expansivas e dramaticas, como é o caso da musica apresentada
nos Festivais da Cancédo, por exemplo. E nesse momento intenso da musica popular
brasileira que Leny se situa, condensando em seu canto tendéncias oriundas dos
diversos géneros e estilos musicais ali presentes.

Dois momentos sao marcos determinantes da primeira fase da carreira de Leny
Andrade: em 1958, ela iniciaria sua carreira profissional, ao cantar na Orquestra de
Perminio Gongalves, e em 1965/1966, ja com uma carreira em franca consolidacgéo, iria
para o México, onde acabou morando por cinco anos. Durante esse periodo, de 1958 a
1965, Leny explora intensamente o improviso e grava 4 LPs: A sensacédo (1961), pela
RCA Victor, A arte maior de Leny Andrade (1963) pela Polydor, GeminiStiow na
boate Porao 73 (1965), pela Odeon, sendo este um registro de seu espetaculo ao lado de
Pery Ribeiro e os Bossa Trés, e, finalmente, Estamos ai (1965) também pela Odeon.
Decidimos focar nosso estudo nesse periodo de oito anos, que abarca ndo sé uma
importante fase da carreira de Leny, como alguns dos maiores acontecimentos da
histéria da musica popular no Brasil e o surgimento de alguns dos mais célebres
intérpretes e compositores do pais.

Mas antes de falarmos a respeito desses anos com maior detalhamento, é
necessdaria uma breve incursdo pela vida da cantora, a fim de conhecer um pouco de sua
vivéncia musical, suas referéncias musicais, e alguns aspectos de seu percurso que nos
possam auxiliar no entendimento de suas escolhas estéticas no periodo em questao.

Leny de Andrade Lima nasceu no Rio de Janeiro em 1943. Sua mae, Dona Ruth,
pianista de formacao erudita e professora de piano, separara-se de seu pai quando Leny
tinha apenas um ano e meio, e decidira se mudar para Minas Gerais para ficar mais
préxima da familia, onde acabou casando-se com um médico. Segundo Leny nos conta
em depoimento para o Museu da Imagem e do*Sdai esse novo “pai” que tornaria

possivel sua carreira como cantora, ja que a mae a queria pianista.

era de 90% (Dados extraidos do site <www.abert.crgror arquivo sob o titulo de “Tudo o que vocé
precisa saber sobre radio e televisdo”).

De todo modo, nossa intengé@o aqui é ressaltar que o advento da televBsasil promoveu os
artistas da época de uma maneira distinta do radio. O artista agora deveria s@uR&EDEDMO Visto, 0
que incorreria em novas concepgdes para os espetaculos musicais. Neste sentide geaizde dalia as
contribuicdes de Lennie Dale, fato que sera mencionado mais a frente.
42 Todas as informacBes biograficas de Leny Andrade a partir deste ponto fotafdasx de:
“Depoimento para a Posteridadd.eny Andrade”. VI-00585.1/2 e VI-00585.2/2. MIS 18/09/1996.

Projeto “Personalidade- Leny Andrade”, exceto onde explicitado.
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Podemos dizer que algo central para a formacéao de Leny Andrade foi justamente
a mistura de dois aspectos: o primeiro sendo a formacéo erudita que sua mae a obrigou a
ter como pianista desde os seis anos de idade, e o segundo sendo a sua vivéncia da
musica popular através de seu pai adotivo, ja que ele proprio e os filhos do primeiro
casamento tinham forte relacdo com a mausica popular. Na realidade, toda a familia
estava ligada a musica, e isso incluia uma vivéncia tanto da musica erudita quanto da
musica popular brasileira no dia-a-dia. Ambas influéncias vinham dos dois lados da
familia— tanto que algumas das primeiras recordacdes musicais de Leny sdo justamente
duas serestas, que sua tia Levy (cantora lirica) e sua mae cantarolavam énDcasa
Mistério da Vida (cujo titulo original € Ah! Sweet Mistery of Life, escrita Waitor
Herbert e Rida Johnson Young em versao de Alberto RibeiGuacira (dédeckel
Tavares e Joracy Camajgduas cancdes caracteristicas dos anos 1930. Somado a isso,
veio o estudo do piano, que, como dito anteriormente, era estimulado pela mée. Mas
diante de uma inclinacdo de Leny para a musica popular (que ja se manifestava desde os
principios de sua incursdo pela musica, como veremos em diversos exemplos), a
disciplina imposta pela leitura de partituras sempre disputaria o espaco com o ato de

“tocar de ouvido™:

“Eu estudava piano a beca. E tinha uma técnica muito boa.

Um ouvido danado. E a mamae dava um pouco de duro
porque geralmente eu lia a coisa trés vezes e na quarta vez eu
ja ‘truum, truum’, e quando ela saia fora do ar, eu ja metia

uns negocios diferentes na historia.”

E interessante notar na fala acima a manifesta tendéncia de Leny para a criagéo,
presente de maneira nata desde a iidanc dizer que “metia uns negdécios diferentes
na historia”, Leny nos aponta para o que talvez seja o gérmen de sua capacidade de
improvisar. A vontade de tocar de ouvido e inserir elementos novos em melodias
escritas (que, no caso de uma peca erudita, teoricamente ndo deveriam ser alteradas) nos
remete justamente a questdo do improviso em si, que poderia ser definido, como vimos
no capitulo anterior, como “a criagdo de uma obra musical, ou sua forma final, 8 medida

. 43
que estd sendo executada™"".

43 Conforme definicdo do Dicionario Grove de Musica (1994). Outrimsordhrios definem a
improvisagédo de forma bastante similar, como o Oxford (1997), caldhDictionary of Music (1969) e
0 Harper’s Dictionary of Music (1973). Claro que do ponto de vista analitico, 0 tema é muito mais
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Também podemos tracar um paralelo do discurso de Leny com a fala de Roberto
Menescal, durante entrevista concedida a mim, em que o mesmo tipo de situacao é

narrada:

“Depois estudei piano, com 12 anos. Piano cldssico. Mas
muito classico. Minha professora, que era uma tia, batia com
uma varetinha no meu dedodoia! —, porque: (cantarola
trecho do Noturno n.2, opus 9 de Chopin com um cromatismo
jazzistico que ndo pertence a composigdo original). E a
professora: “Nao pode!”, e eu, “Pd, mas fica bonito”, e ela,

“Nao pode!”. Entdo eu estudei um ano de piano e parei por
causa disso. Mas tinha um pianinho de armario e continuei.
Mas quando eu vi um violdo, com 17 anos, fiquei

apaixonado. E com 18 eu comecei a trabalhar ja com

L. A4
musica.”

Tudo isso nos faz pensar que talvez boa parte da geracdo de musicos que viriam
a iniciar suas carreiras nos anos 1950 e 1960, estivesse de fato procurando novas
maneiras de lidar com a forma pré-estabelecida, ndo no sentido de nega-la, mas de
manipula-la, altera-la, adapta-la, enfim, criar novos sentidos a partir de estruturas dadas.
Quer dizer, o que observamos em Leny e Menescal inicialmente como simples
brincadeira infantil, podemos analisar do ponto de vista do historiador Roger Chartier
como um comportamento social que realiza desvios no uso de modelos culturais
impostos, o0 que acaba por desfigurar suas funcdes originais. Em nosso caso, as regras
de execucdo e interpretacao estritas da leitura de uma partitura de musica erudita seriam
utilizadas de manm “inadequada” por Leny e Menescal, sendo manipuladas para um
uso diferenciado, que prioriza a criagdo em detrimento da pura e simples execucao do
gue esta escrito.

E o mesmo caso do pianista Luiz Eca, ja no final da década de 1950, que,
contemplado com uma bolsa de estudos do governo brasileiro, foi estudar piano classico
no Conservatério de Viena, mas acabou desistindo de terminar o curso, ja que suas

tentativas de integrar o repertério popular aos parametros de execucdo eruditos eram

abrangente e contraditério. Maximiano (2009) discute a questdo mais amiglaene seu trabalho.
Veremos alguns aspectos sobre a improvisagdo no capitulo 2 deste estudo.

“ Extraido de entrevista concedida a pesquisadora, que pode ser encontreezraiads Anexos deste
trabalho. Todas as falas de Menescal contidas neste estudo foram extraidas desta entetgstadex
explicitado.
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fortemente reprimidas. Eca chegou a ser reprovado em determinada ocasido por
apresentar um arranjo para piano e quarteto de cordas da peca Duas Contas, de Garoto
(QUINDERE, apud MAXIMIANO; 2009:71). Essa atitude desafiadora foi um dos
motivos que levaram Luiz Eca a tornar-se um importante pianista para a musica
brasileira, unindo a técnica obtida pelo estudo da musica erudita as suas aspiracdes
criativas e buscando no improviso uma forma de expressédo, sempre a partir de um
repertério de musica popular brasileira.

Dick Farney, da mesma maneira, em meio ao estudo de piano classico, sempre

achava brechas para tocar o que realmente |he interessava:

“Na qualidade de filho e aluno perfeito, dedicava-se a Chopin

e Ravel com a maior reveréncia nas aulas de piano. Mas,
assim que o professor encerrava a aula e se afastava o
suficiente para ndo ouvir o que ele passara a tocar, mudava
rapidinho para o sincopado e se entregava ao marotos ‘Lulu’s

Back in Town’ ou ‘Tea for Two’.” (CASTRO; 2008:18)

Também no jazz, houve este tipo de comportamento. O trompetista Warren
Kime, por exemplo, que havia aprendido seus primeiros temas com seu pai, também
musico, conta que depois de tocar suficientemente as melodias, comecava a ornamenta-
las. “Gradualmente, minhas ornamentac¢des se tornaram mais extensas e eventualmente,
eu aprendi a improvisar” (apud BERLINER; 1994:713.

Nesse sentido, podemos concordar com a definicho de Roger Chartier do
“popular” ndo como uma categoria hermética com regras proprias, mas antes como um
“modo de relagdo, uma maneira de utilizar 0s objetos ou as normas que circulam em
toda a sociedade, mas que sao recebidos, compreendidos, manipulados de diversas
formas” (2003:152). O ato de improvisar ha musica brasileira, algo que se consolidou
sobretudo nos anos 1960 através dos trios de musica instrumental brasileira (Tamba
Trio, Bossa Jazz Trio, Sérgio Mendes e Bossa Rio e tantos outros que tocaram pelas
noites cariocas) pode ser analisado como um desdobramento desse tipo de
comportamento, que toma para si uma estrutura pré-estabelecida e a altera conforme a

vontade e a necessidade de expressao. A cancado Seu Chopin, Desculpe, de Johnny Alf,

45 «After I had been playing the melodies straight for awhile, [...] I started making little embellishments
around them. Gradually, my embellishments became more extenstvevantually | learned how to
improvise”.
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expressa de maneira bem-humorada o tipo de relacdo que esses musicos estabeleciam

entre as esferas erudita e popular:

Seu Chopin, nao va ficar

Zangado e ressentido

Pela divertida unido

Que fiz de sua inspiracao

Atrés tempos de um chorinho meu

Seu Chopin, ndo va pensar
Que estou me aproveitando
De seu nome e sua projecao
Mas sua cooperagéo
Valoriza esse chorinho meu

Dizem que o proéprio Liszt

Ao seu valor ndo se renegou,
Até a George Sand

Os pontos entregou

Por isso eu quero uma vez mais
Dizer que nao € plagio

Essa divertida unido

Que fiz de sua inspiracéo

Ao compasso dois por quatro
Leve e sincopado

Deste chorinho cancéo

Vemos que o estudo musical formal, geralmente associado a musica erudita, foi
uma constante para muitos dos musicos que viriam a fazer parte de uma nova forma de
expressdo na musica brasileira, tornando-se centrais para a consolidacdo do chamado
sambajaZ?. E o caso de figuras como Luiz Eca, Johnny Alf, Paulo Moura, Sérgio
Mendes, Osmar Milito, e claro, Leny Andrade.

Voltando ao caso especifico de Leny, o que ocorreu foi que o piano, a certa
altura, n&o seria mais suficiente para suas aspiracdes expressivas. Segundo conta em seu
depoimento ao MIS, Leny sempre gostou de cantar, e era estimulada pelo pai adotivo e
seus filhos. Inclusive um deles, Dudu, flautista e saxofonista, tornou-se musico

profissional, e foi um dos grandes incentivadores da carreira de Leny Andrade, sendo

“% Discutiremos a questdo do sambajazz mais a frente, no subcapitulo “Jazz no samba e samba no’jazz
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responsavel por sua entrada no meio profissional e na Orquestra de Perminio Goncalves

em 1958, seu primeiro trabalho como crooner. Certa vez, ja no Rio de Janeiro, mas

ainda bem menina, no IAPC, conjunto residencial do Caxambi onde vivia, Leny se
deparou com um faixa com a inscrigdo “PROGRAMA DE CALOUROS -

DOMINGO?”, e resolveu participar. Quando chegou em casa, falou com sua mae:

“‘Mae, eu vou cantar no programa de calouros que vai ter
domingo ai’. ‘O que? Vocé vai fazer o que?’ “Vou cantar,

aqui, no programa de calouros que vai ter domingo. Ah, méae,
deixa eu ir,deixa eu cantar! Eu inscrevi meu nome.” ‘Como
assim, vai cantar? Vocé vai é tocar! Tem piano 14? Vai tocar,
entdo esta Otimo.” ‘Ndo, mamade, eu vou cantar.’ ‘Cantar?

Mas quem falou que vocé canta?’ ‘Mie, eu canto. Papai ja
ouviu.” ‘Entdo vocé ndo conte comigo, porque eu ndo vou la

ver vocé cantar. Se vocé fosse tocar, eu ia. Mas vocé vai
cantar, eu ndo vou 1a’, disse a mée para o pai. E o pai: ‘Néo

tem problema. Eu vou. E ali! Eu vou. Vocé ja viu ela cantar?

Ela canta grosso. E forte. E bem.””

E assim, a contragosto da mée, mas com o apoio do pai, foi cantar. Ganhou o

concurso no primeiro domingo, voltou no seguinte, ganhou de novo, e assim foi

ganhando um apds o outro, formando uma enorme colecdo de pinguins de geladeira,

que constituiam o prémio de primeiro lugar. Ela narra:

4" Risque, de Ary Barroso.

“Cidinho da Conceigdo atras. Eu falei: ‘Quero uma
introdugdo.” ‘Como, quer uma introdugdo? Nem me deu o

tom!’, e eu falei: ‘Faz uma introdugdo, pra ficar bonito.’

‘Pode ser o tom da Linda Batista?’, ¢ eu digo ‘E, acho que é.’

Fez a introducdo, ataquei e(Risque/ Meu nome do seu
caderno...”™" Na outra semana, cantei a mesma. Na outra
semana, Se eu morresse amanha de manhéa. Sé cantava esses
dramas. De meia soquete, sapato de verniz, vestido rodado.
Um drama que eu nem sabia do que se tratava, imagina!

gue serve viver tantos anos/ Sem amor/ Se viver € buscar
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A8 .
desenganos/ De amor...””~ Chorava, me matava! E nem sabia

do que estava se tratando o texto!”

E assim, chegou ao Clube do Guri (produzido por Samuel Rosenberg), com
apenas nove anos de idade e cantando os mais draméaticos sambas-can¢cfes da época.
Paralelamente, continuou seus estudos de piano classico até se formar, aos quinze anos.
E com essa mesma idade comecgou a cantar na Orquestra de Perminio Gongalves, a
convite de seu irmao Dudu, que nao s6 fazia parte da Orquestra como arregimentava os
musicos a cada semana para o baile de domingo. Numa dessas ocasifes, o vibrafonista
Chuca-Chuca (cujo nome original era Chepsel Lerner), que estava tocando com o
conjunto, viu Leny sentar-se ao piano para tocar no intervalo entre os sets do baile, e
impressionado, conseguiu convencer o pai de Leny a leva-la para cantar num bar na
Zona Sul do qual era socio. Esse bar era o Baccarat, uma das pequenas boites do Beco
das Garrafas, em Copacabana. Esse foi um passo definitivo para a carreira de Leny, ja
que nessa época as boites eram o reduto das grandes cantoras da época e foi onde Leny
também se consagrou como uma espécie de “Imperatriz”, como proclama Ruy Castro.

Além disso, cantar numa boite representava para Leny algo muito maior e ha muito

almejado:

“...primeiro porque o fascinio do lugar... Aquela escuridéo,
gque eu sonhava, eu sonhava com isso! Eu morria de inveja da
Dolores Duran, porque a Dolores era uma tremenda duma
crooner e eu ficava de casa imaginando a vida da Dolores...
Falava: ‘Gente... A Dolores ta la... A Marisa Gata-Manstz

la... A Elizeth Cardoso.tala, cantando nesses lugares.”

Leny muito frequentemente fala de sua admiragdo por Dolores Duran. Muito
antes de conhecer o jazz e a improvisagao, Leny havia ouvido um improviso de Dolores
Duran em Fim de Caso, numa gravagao de 1959, e ao ir para o piano a fim de
reproduzir o que havia acabado de ouvir, ficou extasiada ao perceber que aquilo que
Dolores balbuciava era na realidade uma nova melodia que estava sendo cantada sobre a
harmonia da primeira parte da cancdo. Leny constatou nesse momento que aquilo que

estava ouvindo, ela prépria poderia fazer com todas as cancdes que sabia cantar,

“*Trecho da cancdo Se eu Morresse Amanha de Manha, de Antorin Elssa cangdo, assim como
Risque, sdo duas fortes representantes da muisica dramatica dos anos 8 Gegjtal se da o nome
genérico de “musica de fossa”, dada sua propensdo a tematica do fracasso amoroso.
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passando a explorar isso como um recurso interpretativo. O improviso de Dolores em
Fim de Caso foi, portanto, uma espécie de gatilho para que Leny tomasse este tipo de
procedimento como algo fundamental em seu canto, o que a partir dai passaria a
caracterizar e diferencia-la como intérprete. Como jA comentamos anteriormente, na
época em que Leny comecou a cantar no Beco das Garrafas, sua semelhanca com a
cantora despertava o interesse da critica e do publico, incitando alguns a indagar se
Leny ndo seria mesmo filha de Dolores (pg. 13). Afinal de contas, ndo eram muitos 0s
cantores que incluiam o improviso vocal nas cancdes que interpretavam.

Justamente o improviso fez com que Leny migrasse da boite Baccarat para o bar
vizinho, chamado Bottle’s Bar. O Trio de Sérgio Mendes, composto por ele, Vitor
Manga e Tido Neto, acabara de iniciar uma temporada ali. Ao ser informada que o tal
trio tocava apenas jazz, Leny indagoHi? Jazz? O que é jazz?”. Alberico, dono do
Bottle’s, convidou-a entdo para cantar com Sérgio Mendes, que prontamente afirmou
que ndo acompanharia cantor que cantasse musica brasileira. E a conversa se deu mais

ou menos da seguinte maneira, segundo conta Leny:

Sérgio Mendes Eu ndo vou acompanhar ninguém cantando musica brasileira,
gue eu odeio esse tro¢o. Ndo € comigo, nédo té nem ai!

Leny Andrade- Entdo, eu ndo sei como a gente vai poder resolver. Porque eu
nao canto jazz

SM - Vocé acha que nao canta jazz.

LA — Nao, eu néo canto jazz. Eu ndo sei cantar jazz

SM - Vocé é quem esta dizendo que nao canta jazz, porque eu no outro dia dei
uma olhadinha ali e vocé estava improvisando.

LA — Estava o que?

SM — Improvisando. Improvisar é aquilo que vocé esta fazendo. Vocé segu
em cima da mesma harmonia e vai fazendo uma outra melodia. E uma
composicdo de momento.

LA — Ah, bom, entdo provavelmente eu canto jazz e ndo tava sabendo.

SM - Eu vou trazer uns discos pra vocé ouvir, da Ella.

LA — Quem? Ela? Ela é pronoine

SM - Nao, Ella Fitzgerald.

LA — Quem?

SM - Da Sarah Vaughan...

LA — Quem??
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Assim consta ter sido a iniciacdo de Leny com o jazz, através dos discos de Ella
Fitzgerald, Sarah Vaughan e Carmen McRae emprestados por Sérgio Mendes j& no
inicio da década de 1960. Leny, que achou aquilo‘tliddo de morrer”, passou entdo
a cantar standards, como There Will Never Be Another You, o primeiro que aprendeu.

E importante ressaltar que nessa época, como mencionamos, havia uma grande
polarizac@o entre os musicos e 0s cantores, que no ambiente de musica ligada ao jazz
ndo eram bem-vindos. César Camargo Mariano, ao falar da Baiuca, bar na Praca
Roosevelt, em Sao Paulo, onde tocava nos anos 1950, diz o seguinte: “A Baiuca nao
contratava cantores, e segundo a tradicdo jazzistica radical, os musicos se recusavam a
acompanhar cantores, que apelidavam pejorativamente de cadn@viARIANO;

2011:96).

ApdOs um periodo cantando com Sérgio Mendes, Leny migraria novamente,
dessa vez para a boate Manhattan, onde cantaria acompanhada de Tenério Jr., Otavio
Bahia Jr. (substituido mais tarde por Zé Bic&o), e Milton BdfaBda que ela grava
seu primeiro disco ao vivo, A Arte Maior de Leny Andrade, de 1963, onde grava
justamente There WIll never Be Another You, além de temas recém compostos pelos
bossa-novistas, como Influéncia do Jazz (Carlos Lyra), Samba do Avido (Tom Jobim) e
A Morte de um Deus de Sal (Menescal/ Boscoli).

Seu primeiro discoA Sensacdo, ela gravara ainda na época do Baccarat,
lancando os compositores Durval Ferreira e Mauricio Einhorn com a cancao de abertura
do disco: Sambop (foi por causa dela que Leny fincou o pé na discussdo com Ivon Cury
[ver p. 68]). Notemos que essa can¢do, embora em tom descontraido, pode ser analisada
comouma espécie de “manifesto” do sambajazz. E o fato de ser a faixa de abertura de
seu primeiro disco ndo nos deixa negar a convergéncia das aspiracoes estéticas de Leny

com as dos musicos de sua geracao:

9 E uma das apresentacées no Manhattan que suscita a declaracdo de Nelson Mottalaey@itada
na Introducéo deste trabalho.
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Transcrigiio por Livia Nestrovski
Sambop
Mhasica de Mauricio Einhom e Durval Fermreira.
Transerigiio conforme cantada por Leny Andrade no disco A Sensacio” (1961).
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Exemplo musical 1. Leny Andrade em Sambop (1961).
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Seguindo com um improviso sobre a primeira parte da cancéo, Leny realiza na
pratica a intencdo exposta na letra de mostrar ao ouvinte que existe uma nova forma de
se cantar samba, que ja ndo ¢ mais o “samba quadrado” de antes. A novidade agora ¢
um tipo de samba que se mistura com o bop, ou seja, um samba jazzificado e que,
portanto, incorpora uma nova linguagem em sua estrutura. Nada mais coerente que um
improviso para afirmar o discurso. Podemos perceber, no entanto, que esse improviso
possui caracteristicas que o distanciam dos improvisos do jazz, tanto através das silabas,
que privilegiam um carater mais percussivo dos sons, quanto pelo proprio percurso
melddico, que esta mais proximo de melodias de samba e bossa nova do que
propriamente do jazz, o que indica, mais uma vez, o carater hibrido da musica feita
entdo. O disco de estréia lhe rendeu oito prémios como “Revelacio”.

Outros dois acontecimentos marcantes da carreira de Leny nesse periodo foram a
sua participacdo como crooner na Orquestra de Dick Farney, fato que a obrigou a se
mudar com sua méae para Sao Paulo por um breve periodo, mas que permitiu que
excursionasse por todo o Brasil cantando standards d& mzzespetaculo Gemini V
realizado ao lado de Pery Ribeiro e o Bossa Trés (formado por Luiz Carlos Vinhas ao
piano, Tido Neto no baixo e Edison Machado na bateria), e dirigido pela dupla Miele-
Bbscoli. O Gemini V ficou meses em cartaz na Boate Por&o 73, e foi 0 que levou Leny
para fora do pais, quando um empresario mexicano (dono de uma rede de hotéis, bares e
avides), ap0s assistir ao show, resolveu levar o grupo para uma temporada no “El
Senorial”, um teatro do Distrito Federal do México. L4, o sucesso foi tamanho que a
temporada de trés meses foi se desdobrando até passar de um ano. O Gemini V, além
disso, rendeu trés discos. O primeiro, no Brasil, gravado ao vivo (0 GemiBih®{v na
Boate Pordo 73), o segundo no México, intitulado Gemini V en Mexico en vivo, € 0
terceiro, ja de volta ao Brasil, intitulado Gemini 5 anos depois.

Aqui termina 0 nosso recorte temporal sobre a carreira de Leny, e passaremos
agora a analisar o ambiente noturno da Copacabana dos anos 1950 para melhor

compreender de que maneira Leny nele se insere.

%0 Existe um registro fonogréfico desse espetaculo ao lado da Orquestra de Bégk iRsitulado Dick
Farney Apresenta sua Orquestradaditorio de “O Globo”, gravado em 1962, no qual Leny canta em
trés faixas: My Funny Valentin®hen Your Love Has Gone, ‘@onderful.
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3.2 Copacabana nos anos 1950

A musica no Rio de Janeiro da década de 1950 foi pautada pelo ambiente
boémio das noites de Copacabana e marcada em termos musicais por uma dicotomia
entre o sucesso dos sambas-cancdes abolerados, difundidos por todo o pais através do
radio, e pela forte influéncia do jazz, que desde a década anterior vinha modificando a
maneira de se tocar e cantar, mas que ainda era rejeitada por boa parte do publico e da
critica.

A partir do decreto do Presidente Dutra, em 1946, que proibia a existéncia dos
cassinos no pais, dissolveram-se o0s grandes espetaculos do Rio de Janeiro, que
contavam com a presenca de orquestras e dancarinos (era o caso, por exemplo, do
Cassino da Urca e do Cassino Atlantico, por exemplo, onde artistas do porte de Carmen
Miranda se apresentavam acompanhados por grandes elencos), e a cena musical carioca
gradativamente migrou para o Leme e Copacabana. Assim, os espetaculos grandiosos
de outrora cederam lugar ao ambiente mais intimista oferecido por éaoitgclubs
que serviria como espaco de experimentacao para musicos e cantores.

O ambiente das boites, ou boates, tornou-se um espaco singular na cultura
carioca de entdo. Frequentada por musicos, criticos, jornalistas e até mesmo mulheres
(conforme descreve Ruy Castrdpi talvez a primeira vez da historia do Brasil [...] em
gue se nota a presenca em massa da mulher na vida noturna, inclusive mulheres
desacompanhaddy as boates eram também o lugar onde os musicos passaram a ter
seus empregos fixos. No fundo, mais que um local de trabalho propriamente dito, este
ambiente foi o0 espaco privilegiado de uma intensa troca musical entre os
instrumentistas, cantores e compositores, que, ap0s seus proprios shows, ou mesmo nos
intervalos entre os sets, iam assistir aos colegas dos clubes vizinhos. Johnny Alf, nos
anos 1950, que se apresentava na boate do hotel Plaza da Av. Princesa Isabel tocando
nao so toda espécie de tema de jazz que chegasse ao Brasil como também suas proprias
composicdes (que na época ja contavam com Rapaz de Bem, Céu EeshMamnos sgs
O que é amae E s6 olhar), tinha dentre seus seguidores Tom Jobim, Dolores Duran,
Jodo Donato, Joao Gilberto, Lucio Alves, Dick Farney, Paulo Moura, Baden Powell, e
0s ainda jovens Luiz Eca, Carlos Lyra, Sylvia Telles, Candinho, Durval Ferreira e

Mauricio Einhorn. A pratica musical das noites de Copacabana era pautada pelas

51 CASTRO; 2003:21.
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constantes inovacfes, tanto na maneira de se tocar e cantar, quanto no surgimento de
novas composic¢oes. A utilizagdo do improviso como recurso interpretativo ressaltava a
busca de novos elementos, em grande parte oriundos do jazz, neste processo de
modificagcdes na musica brasileira.

Por outro lado, este periodo era caracterizado também por uma forte tendéncia a
melancolia, presente nas composi¢des e na forma de cantar de muitos artistas da época,
como podemos ouvir nas interpretacoes de Nora Ney, Angela Maria, Dalva de Oliveira,
Nelson Gongalves, Altemar Dutra, entre tantos outros. Os sambas-cancdes, pautados em
boa parte pela desilusdo amorosa e com forte influéncia da dramaticidade do bolero,
seriam também denominados posteriormente como fossa. Eles disputavam espaco com
as composicoes jazzificadas nas noites de Copacabana, e normalmente obtinham maior
sucesso, ja que as cancdes de cunho mais moderno costumavam ser tocadas com
liberdade apenas quando os fregueses se iam e 0s colegas musicos chegavam.

Anténio Maria, um dos mais assiduos frequentadores da boemia da Zona Sul, é
uma das figuras que melhor representa o lado obscuro de Copacabana, ao descrevé-las,
por exemplo, comd‘uma passarela de ‘mulheres sem dono, pederastas, 1ésbicas,
traficantes de maconha, cocaindmanos e desordeiros da pior espécie’” (apud CASTRO;
1990:81). Tomando suas crénicas como ponto de partida para analisarmos alguns
aspectos deste periodo, notamos em boa parte delas a tendéncia profunda a melancolia e

solidao:

“Amanhece em Copacabana, e estamos todos cansados.
Todos, no mesmo banco da praia. Todos, que Somos eu, meus
olhos, meus bracos e minhas pernas, meu pensamento e
minha vontade. O coragdo, se ndo esta vazio, sobra lugar que
ndo acaba mais.” (MORAES; 1994:97)

Os sentimentos expressados nesta e em outras crénicas estdo muito mais ligados
ao samba-cancado que a préatica musical representada por Johnny Alf e os instrumentistas
e compositores ligados as novas tendéncias. Antbnio Maria, também compositor, em
uma de suas mais célebres cangbes, reafirma a predominancia de temas
desesperancados, ao escrever: “Ninguém me ama/ Ninguém me quer/ Ninguém me

chama de meu amot’>’. Somado as cancdes e cronicas de Ant6nio Maria, na radio

®2 Cancao Ninguém me Ama, de Antdnio Maria e Fernando Lobo.
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temos o aparecimento de vozes de registro mais grave, como as de Nora Ney e Maysa,
que se tornaram simbolos daquela geracdo. A cantora Dolores Duran, que junto com
Maysa representa uma das primeiras compositoras mulheres do pais, expressa também
as aflicbes melancdlicas da época em muitas decsng®s: “Al, a soliddo vai acabar
comigo/ Ai, eu jd nem sei o que faco e o que digo”>3, ou “A, a rua escura, o vento frio/

Esta saudade, este vazio/ Esta vontade de chotar...

No entanto, Dolores Duran pode ser vista também como figura significativa
dentre os musicos e compositores considerados precursores da bossa nova. Dolores, em
muitos momentos, privilegia ndo apenas tematicas mais leves em suas letras, como
demonstra uma aspiracdo a modernidade no tocante a interpretacdo, ja com marcada
influéncia do jazz. Isto transparece através de uma entonacdo mais proxima da fala, o
gue a aproxima do canto da bossa nova, além do uso do improviso vocal como recurso
expressive’.

O disco Entre Amigos, langando pelo selo Biscoito Fino em 2009, é o registro de
uma jam session no final dos anos 1950, na qual Dolores canta acompanhada de Baden
Powell, Chiquinho do Acordeon, e Mao de Vaca, num momento de descontracdo na
casa de Geraldo Casé, um dos pioneiros da televisédo brasileira. Neste precioso registro,
€ possivel ouvir o estilo moderno de Dolores na sua maneira de cantar, através de
improvisos vocais em standards como How High the MoGny Me a River, além de
interpretacbes de outras cancdes americanas, desta vez sem improfigos (
whoopee, Cheek to cheek, Somewhere Over the RaimbBady and Soul), o que
mostra claramente a ligacdo de Dolores a corrente jazzistica da época. Além disso, suas
parcerias com Tom Jobim em cang¢des de maior densidade harmonica, como Estrada do
Sol e Por Causa de Vocé sdo marcadas por letras que negam a afirmacdo em voga da
melancolia e apresentam um conteddo mais solar, como o esquecimento do passado em
detrimento de uma vivéncia esperangcosa do presente, trocando a noite pelo dia e o
desencontro pelo reencontro amoroso, num tom bastante distinto daquele encontrado

nas cancdes de Dolores citadas anteriormente:

*3 Trecho de A Solidao, de Dolores Duran.

** Trecho de Ternura Antiga, de Dolores Duran e Ribamar.

%5 A busca pelo “moderno” data ja da década de 1940, e esta associada a inimeros fatores. Na musica, ela

se d& em boa parte através do uso de acordes mais dissonantes, fatetpudiretamente a entrada do
jazz no Brasil, como veremos mais a frente. Ruy Castro utiliza o tpemalo se refere aos arranjadores
dos grupos vocais deste periodo: “Todos queriam ser modernos e, para isso, mantinham-se afinadissimos
com o que de melhor se fazia em conjumasis nos Estados Unidos.” (CASTRO; 1990:50).
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E de manha

Vem o sol, mas os pingos da chuva que ontem caiu
Ainda estdo a brilhar

Ainda estdo a dancar

Ao vento alegre que me traz esta cangéo

Quero que vocé me dé a mdo

Vamos sair

Por ai
Sem pensar no que foi que sonhei, que chorei, que sofri
Pois a nossa manha

Ja me fez esquecer

R ~ . 5
Me dé a mao, vamos sair pra ver 0 %ol

Ou:
[...]

Olhe, meu bem, nunca mais
Nos deixe, por favor
Somos a vida e o sonho

N6és somos o0 amor

Entre, meu bem, por favor
Nao deixe o mundo mau
Lhe levar outra vez

Me abrace simplesmente

Nao fale, ndo lembre

~ 57
N&ao chore, meu bem

Vemos a mesma tendéncia na letra de O Negdcio € Amar, também de Dolores,
desta vez musicada postumamente por Carlos Lyra. &g@oale final feliz (“Mas nédo
interessa, 0 negocio é arfiae versos bem-humorados, aponta para uma clara conexao
com as letras da bossa nova, embora a morte prematura de Dolores tenha ocorrido

poucos meses antes do langamento do disco Chega de Saudade, de Joao Gilberto.

% | etra da cancdo Estrada do Sol, de Tom Jobim e Dolores Duran.
" Trecho final da letra da cangéo Por Causa de Vocé, também de BiomeJddolores Duran.
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Tem gente que ama, que vive brigando

E depois que briga acaba voltando

Tem gente que canta porque esta amando
Quem nédo tem amor leva a vida esperando

Uns amam pra frente, e nunca se esquecem
Mas sao tdo pouquinhos que nem aparecem
Tem uns que séo fracos, que dao pra beber
Outros fazem samba e adoram sofrer

Tem apaixonado que faz serenata

Tem amor de raca, amor vira-lata

Amor com champagne, amor com cachaca
Amor nos iates, nos bancos de praca

Tem homem que briga pela bem-amada
Tem mulher maluca que atura porrada
Tem quem ama tanto que até enlouquece
Tem quem dé a vida por quem ndo merece

Amores a vista, amores a prazo

Amor ciumento que s6 cria caso

Tem gente que jura que nao volta mais
Mas jura sabendo que ndo é capaz

Tem gente que escreve até poesia

E rima saudade com hipocrisia

Tem assunto a beca pra gente falar
Mas néo interessa, 0 negdcio é amar

As trés letras de Dolores Duran expostas acima, diferentemente das duas
primeiras citacdes, estdo muito mais proximas do ambiente praieiro e diurno dos bossa-
novistas que do universo soturno e dramatico das crénicas de Antdnio Maria. Santuza
C. Naves destaca que, na realidade, tanto Antdnio Maria quanto Dolores Duran
incorriam nos dois procedimentos de composi¢ao, que englobam, de um lado, sambas-
cancdesmais “sofisticados”, ¢ do outro, os “melodramaticos”, “ora adotando uma
linguagem coloquial, referenciada a sensibilidade moderna, ora assumindo o espirito
desalentado dos mainados e solitarios, desenvolvendo a tragicidade tipica do bolero”
(NAVES; 2001:21). Samuel Araujo reafirma a confluéncia das duas tendéncias nestes

Compositores, ao escrever que...
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“..uma pratica de boleros/sambas-cancdes sofisticados foi
desenvolvida nos abundantes night clubs dos anos 1950 por
compositores como Dolores Duran e Antonio Mario [sic],

baseada em hamronias mais complexas e textos mais
elaborados que evocavam certo senso de desprendimento
boémio da vida mundana. Esta moda pode talvez ser
explicada, por uma lado, pelas influéncias sucessivas do
bebop e particularmente do cool jazz [...], e por outro, pela
crescente sofisticacdo musical e textual encontrada em

sambas-cancdes populares como as escritas por Lupicinio

Rodrigues” (ARAUJO; 1999:53)°8

A coexisténcia desses dois universos nas letras de Dolores nos leva a situa-la
num lugar muito representativo em nosso estudo. Se, por um lado, encontramos em suas
cangOes as duas faces da dicotomia “samba-can¢do abolerado” versus ‘“‘cancdes
modernas com influéncias do jaz&mos também em seu canto uma espécie de ponto
de encontro de ambas as tendéncias. Sua voz grave e 0 uso que faz de evibratos
glissandos (geralmente descendentes), por vezes aproximam-na da melancolia tipica de
interpretacdes das cantoras de samba-cancdo dos anos 1950. Em outros momentos,
porém, Dolores utiliza-se de uma emissdo mais proxima da fala, tendendo ao canto
intimista de Nara Ledo ou Jodo Gilberto. Na realidade, podemos dizer que Dolores

alterava sua maneira de cantar conforme sua necessidade expressiva...

“.indo do jazz ao baido com uma flexibilidade vocal
raramente vista na masica brasileira até entdo. A servigco das
cancles, mais até que da prépria personalidade, Dolores
moldava diferentes timbragens a sua voz, para fazé-la atuar
como um veiculo de expressdo do sentido inscrito na
composi¢ao” (MACHADO; 2012:26).

O improviso vocal a maneira do scat singing, incorporado a partir do jazz, é

explorado por Dolores durante saraus, jam sessions e em suas noites como crooner

%8« _a sophisticated bolero/samba-cancéo practice was developed in affluent night-clits ©950s by

songwriters such as Dolores Duran and Antonio Mario, drawing upoa& complex harmonies and more
elaborate texts that evoked a certain sense of bohemian detachmeniunoliane life. This vogue may
perhap be explained, on one hand, by the successive influences of bebop and particularly cool jazz [...],
and, on the other, by the increasing textual and musical sophistiatiath in popular sambas-cancdes
such as those written by Lupicinio Rodrigues.”
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Mais do que um exercicio de virtuosismo, ele representa uma atitude pioneira no tocante

a interpretacdo de cancdes brasileiras, e coloca Dolores numa posi¢cdo de maior didlogo
com os musicos, que buscavam a renovacao das maneiras de expressar e criar dentro da
musica brasileira.

Por todos esses motivos, podemos dizer que Dolores Duran e Leny Andrade
assemelham-se em diversos pontos. Em relagdo a postura que identificamos em
Dolores, ndo € dificil encontrar paralelo em Leny, que ndo s6 no depoimento
supracitado (pg. 68), como em diversas outras ocasides, solati@s como “musico”
que propriamente cantdfa

Tanto Dolores quanto Leny séo associadas ao Beco das Garrafas e ao ambiente
noturno das boates, realidade que viveram intensamente e que contribuiu decisivamente
para a formacédo de suas personas artisticas. Nao é a toa que naguele momento, cantores
passaram a ter uma relacdo mais direta com os musicos, na medida em que havia um
didlogo musical muito mais intenso entre os lados. E nesse momento também que a
figura do musico ganha certo status, passando a ser mais reconhecido pelo proprio

publico, como nos conta Menescal, na entrevista concedida a pesqdfsadora

“[...] o Beco foi muito importante para os musicos que eram
profissionais, de orquestras. Por exemplo, Edson Machado:
Edson Machado era o ‘baterista da orquestra tal’, ndo era o
Edson Machado. E alionBeco ele passou a ser o ‘Edson
Machado’. As pessoas ganharam personalidade artistica.
Entdo pra eles, era muito importante. Vocé via os trios se
formando, os quartetos, e tudo de graca! Me lembro do cara
que hoje é do Bar do Tom, que falava assim: ‘Vou acabar
com isso! Esses caras vém aqui, tocam a noite inteira,

122

ninguém gasta nada! Ninguém consome

Da mesma maneira, a figura do cantor (ou de um “certo tipo” de cantor), comeca

a ser mais valorizada pelos musicos:

%9 outro exemplo de Leny colocando-se nesta posi¢do é o depoimento edéradevista concedida
por Leny Andrade ao site: www.bossa-mag.com, em que ela diz oteeilistar direito. Porque tocar
direito € uma coisa, eu néo sei, quando eu falo pela parte musical essteiaancoisa, porque eu sou
musico. Eu sou uma cantora que antes de comegar a cantar, me formei em piano classico.”

%9 Na integra nos Anexos deste trabalho.
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“...0 Beco ndo tinha cantor quase. Eram 0s instrumentistas,

que diziam: ‘O o candrio...’. Mas comega quando surge uma

Leny, uma Elis, um Simonal, um Jorge Bem, falam: ‘Po, esse

cara na verdade ndo ¢ cantor, ¢ um musico que canta’. E
comecaram a abrir a excecdo. E ai comecam os pocket-
shows, onde vocé tinha um grupo bom, um trio legal, com

uma cantora(idenj.

Segundo Ruy Castro, a tendéncia geral das boates era de a musica muitas vezes
ndo ser colocada como atracdo principal, servindo mais como um acontecimento
paralelo as conversas e outros eventos. Justamente por isso, tornava-se um espaco de
criacdo que permitia aos musicos experimentar novos elementos em suas composi¢coes

ou na maneira de tocar, sem que o publico se incomodasse ou sequer percebesse:

“Os cantores trabalhavam nas boates e ia-se a boate para
diversos fins, até mesmo para ouvir 0 cantor ou cantora.
Geralmente cantora. Vocé néo era obrigado a ficar prestando
atencdo em quem estava cantando, vocé estava l4 cuidando
da sua vida, vocé estava mais a fim de paquerar aquela
mulher sentada com vocé ou na mesa ao lado. Se havia
alguém cantando e se vocé ficava conversando, o cantor nao
se sentia ofendido de vocé ndo estar ouvindo. O barulho
devia ser infernal, o barulho de copos, deueteleiras.”
(CASTRO; 1990:18)

Tudo isso exigia um maior dialogo entre cantores e musicos, ja que normalmente
nao havia qualquer tipo de ensaio para os shows, e assim, a comunicagao deveria ser
constante para que a musica corresse bem. Podemos dizer que grande parte dos shows
das boates eram, por assim dizer, uma espécie de jam session, em que pouco ou nada é
combinado previamente no que diz respeito a repertorio, forma, tonalidade, etc. Assim,

o improviso faz-se um recurso constante e necessario na medida em que o acaso torna-
se um elemento bem-vindo a performance musical. Leny Andrade, ao ser chamada para
cantar no show Gemini V. com apenas trés dias de antecedéncia de sua estréia, estava na
Bahia, e, portanto, aceitou o convite, mas ndo péde ensaiar. Por conta disso, 0s musicos
e diretores musicais montaram o show apenas com Pery Ribeiro, e ao chegar para

participar do Ultimo ensaio antes da apresentacdo, Leny teve de se contentar com
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pequenas insercdes nos espacos entre as frases cantadas por Pery, ja que os tons eram
agudos demais para ela. Assim, utilizou-se do improviso ndo s6 como recurso
interpretativo, mas como forma de se integrar a uma estrutura ja montada, pelo menos
enguanto as tonalidades ndo pudessem ser modificadas para melhor se adaptarem a sua
VOZ.

De qualquer modo, as experimentagdes com o jazz ja vinham ocorrendo desde os
anos 1920, como vimos no Capitulo 2, e se tornaram mais intensas na década de 1940,
guando no periodo do pos-guerra, uma enxurrada de cultura americana passara a entrar

no pais, através dos discos e principalmente do cinema. Segundo Zan,

“...as influéncias estrangeiras sofridas pela musica popular
brasileira ao longo deste século estdo, em grande parte,
relacionadas com o desenvolvimento e a expansao da
indastria cultural nos Estados Unidos. Especialmente apos a
Segunda Guerra Mundial, houve um aumento consideravel da
entrada de filmes, publicacbes e discos norte-americanos no
Brasil. A politica cambial de Dutra, especialmente entre os
anos de 1946-47, e a abolicdo das restricdes as importacdes
de mercadorias estrangeiras de todos os tipos, certamente
contribuiram para que os produtos da industria cultural dos
Estados Unidos chegassem em grande quantidade ao mercado
brasileiro” (ZAN; 1997:5)

De fato, a cultura estrangeira ja estava presente nas casas e no cotidiano das
pessoas a partir de sua entrada no mercado radiofénico. A Radio Nacional, no que diz
respeito a quantidade de minutos no ar, tinha quase trés vezes mais musica internacional
do que sambas, baibes e chordsso sem contar as versées dos sucessos americanos,
gue traduzidos para o portugués, contavam como nacionais (CASTRO; 1990:53). Desta
forma, a absorcdo de novas linguagens ndo se restringia apenas ao meio profissional,
mas ao ouvinte de radio, que ao longo das quase duas décadas que separam o inicio da
entrada do jazz no meio radiofénico nacional do estouro da bossa nova, acompanharia
de perto um processo de modificagfes estéticas na muasica brasileira.

O jazz nos anos 1940 era tido como simbolo de modernidade para parte da elite
cultural e, acima de tudo, para 0os musicos, que passariam a explorar intensamente
outros tipos de acordes e cadéncias harmdnicas, além de se valer de novos aspectos

estilisticos no tocante aos arranjos. Os grupos vocais da época (que ndo eram poucos),
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nao hesitavam em dissecar e copiar trechos de arranjos de grupos americanos como 0sS
Pied Pipers, a fim de produzir determinados efeitos (CASTRO; 1990:85). E o caso dos
Cariocas, grupo vocal fundado em 1942, que, segundo Julio Medaglia, realizava
experiéncias de escrita vocal mais arrojadas de que o proprio Villa-Lobos seria capaz
ele, por sinal, também admirador do grupo (MEDAGLIA; 1978:109).

Representativa é também a fundacdo do primeiro fan®ldbepais, em 1949, que
nao por acaso homenageava um cantor brasileiro lado a lado com um americano. O
Sinatra-Farney, situado na Tijuca, era um espaco onde musicos amadores e profissionais
encontravam-se para ouvir as novidades do mercado e discuti-las. Nas vezes em que 0s
membros ndo se deixavam levar por suas jam sessions (que, por sua vez, comegcavam a
ocorrer neste periodo, oriundas da cultura musical do jazz), o proprio Dick Farney podia
discutir— e demonstrar ao pianeas novidades e inovacdes harmdnicas e estilisticas
gue estavam sendo feitas na Costa Oeste norte-americana (também chamadqg cool jazz
por musicos como Gerry Mulligan, Lee Konitz e Lennie Tristano.

Além disso, havia o ambiente produzido pelas Lojas Murray, a maior vendedora de
LPs da época, que para muitos servia antes como ponto de encontro que propriamente
de venda. L4, musicos como Garoto e Jodo Gilberto, além de todos os cantores de
grupos vocais (que ndo eram poucos), estrelas do jornalismo como Sérgio Porto e
Sylvio Tullio Cardoso e amantes de jazz, reuniam-se na sobreloja para trocar LPs 78s e
conversar,“tendo como trilha sonora, gratis, as novidades que chegavam a loja,
colocadas para tocar por dois vendedores igualmente jazzmaniaesse Acyr”
(idem:47), eles proprios membros do grupo vocal Garotos da Lua. Grande parte dos que
frequentavam as Lojas Murray néo tinha dinheiro para comprar os novos LPs de 10
polegadas recém-chegados dos Estados Unidos, e por isso os encontros na Loja eram
eventos importantes para quem quisesse se manter atualizado. Além disso, serviam
como ambiente de discusséo entre criticos, musicos e outros interessados.

Assim, a entrada do jazz nas boates de Copacabana nos anos 1950 e 1960 nao era
algo inteiramente novo, mas uma consequéncia de um processo que durou décadas.
Certamente os sambas-cancées que Leny Andrade interpretou em suas primeiras

experiéncias como cantora, ainda na infancia, estavam natural e vagarosamente

®1 O termo foi trazido para o Brasil pelo radialista Luis Serrano, ao criangoapna Disc-Jocke/‘o
proprio nome era 0 maximo do modetnoomo aponta Ruy Castro), em 1948 pela Radio Globo. O
intuito do programa era tocar discos (algo muito novo tambénugj@i@ticamente tudo o que se ouvia
na radio era feito ao vivo), falar sobre artistas e promover um interc@mtre os fas, & maneira dos
Estados Unidos, onde os “fas-clubes” ja eram febre (CASTRO; 1990:27).
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mesclando-se ao jazz, fosse através do cinema e do radio, fosse através da musica
tocada em festas e bailes, fosse através de musicos com quem ela conviveu neste
periodo. Embora Leny afirme que na época que comecgou a improvisar, ndo havia sequer
ouvido falar em jazz, o depoimento de Roberto Menescal (extraido da entrevista

concedida a pesquisadora) pode nos apontar para um fator importante:

“..vem tudo 14 das cantoras americanas mesmo0. Mesmo que seja
inconsciente, nasceu ali e foi se transformando através de algumas
pessoas mais geniais que outras. [...] Aquilo estava nos filmes, nos
musicais, na vida da gente; aquilo estava entrando. E a Ella Fitzgerald
e a Sarah Vaughan... Mudaram a coisa. Aquela simplicidade com que
elas cantam aquelas coisas todas. E aquilo foi fascinante também pra
turma. Como o jazz veio pra gente, os musicos, aquilo foi fascinante
pras cantoras. Mas mesmo que ela diga: ‘Ah, eu nunca ouvi Ella

Fitzgerald’, aquilo, de alguma forma, estava la. Foi criado ali...”

O jazz estava 14, segundo Menescal, de uma forma ou outra, manifestando-se de
diversas maneiras e sendo incorporado na musica brasileira. Quando Leny afirma que
na virada da década de 1950/1960, realizava scats sem saber que o que fazia era
improvisar, € possivel pensarmos que ela estava atuando neste processo de
modernizacao da musica popular brasileira a partir de elementos estrangeiros, e por este
fato esta associada a musica feita por instrumentistas, compositores e trios
contemporaneos a ela, que se utilizam dos mesmos procedimentos. A maneira
expansiva de cantar, muito diferente de cantoras como Astrud Gilberto, Sylvia Telles ou
Nara Ledo, traca uma linha direta com os sambas-canc¢6es do periodo, de modo que nao
encontramos em Leny uma rejeicdo dos modelos anteriores como vemos em Joao
Gilberto e os bossa-novistas. Podemos dizer que ao mesmo tempo em que Leny traz
para o canto elementos que até entdo eram praticamente pertencentes ao dominio da
muasica instrumental, inovando neste sentido, ndo ha grandes rupturas no uso de outros
elementos vocais, como timbre, emissdo ou ornamentac@eso menos ndo nesta
primeira fase de sua carreira. Nesse aspecto, Leny Andrade ainda possui maiores

semelhancas com as vocalid@dee cantoras do samba-cancao, do bolero e mesmo do

®2 Regina Machado aborda este termo inimeras vezes em seu trabalho avercaalaancdo popular
brasileira e seus diferentes usos, como por exemplo no seguinte: tféahorealizarmos esse
levantamento pontual sobre a voz no Brasil, pretendemos apontar estelemue fundamentam uma
tradicdo para o canto popular e, ao mesmo tempo, identificar as cong#tigbidas pelas vozes da

83



samba, como Angela Maria, Elizeth Cardoso e Dolores Duran. Leny, assim como

muitos dos instrumentistas de quem falamos, e juntamente com alguns outros cantores,

situa-se num entremeio do samba-cancao e da bossa nova, tomando elementos de ambos

(além do jazz, obviamente), mas pertencendo a um terceiro dominio: o do sambajazz.
Mas, se a propria Leny apresestacomo “cantora de bossa nova devemos

investigar o que, de fato, possa querer dizer esta afirmacdo. Veremos a seguir, quais

elementos da bossa nova devemos considerar para analisar o canto e a performance de

Leny Andrade, e de que maneiras ela se aproxima ou se distancia do género.

3.3 A Virada da Bossa Nova

Como visto anteriormente, a primeira fase da carreira de Leny Andrade se deu entre
0s anos de 1958 e 1965 no Rio de Janeiro, e, portanto, fica claro que Leny vivenciou a
chegada da bossa nova de perto, com tudo o que isso significava: novas composicoes,
harmonias com mais dissonancias, arranjos mais concisos, a “batida” de Jodo Gilberto,

e no que diz respeito ao canto, o despojamento cool das vozes pequenas em
performances mais intimistas.

Para Julio Medaglia, a principal contribuicdo da bossa nova foi a substituicdo da
pratica das jam sessions pelas reunides informais privadas e em pequenos teatros, onde
a preocupagdo passara a ser, acima de tudo, a “musica brasileira moderna”. Deste modo,
para o autor, 0s jovens musicos e compositores teriam deixado de lado a pratica do jazz
explorado anteriormente por ser “a Unica forma musical com mais liberdade de
invengdo”, além de espago para a improvisagdo, novas sonoridades, harmonias e ritmos,
para passar a tratar desse novo conceito (MEDAGLIA; 1978:107). Medaglia é um tanto
drastico no tratamento com o jazz, ja que este nunca foi deixado de lado totalmente
pelos instrumentistas dos trios, nem tampouco era apreciado e tocado somente por ser a
“tnica forma musical com mais liberdade de inven¢dao”. No entanto, sua colocacao
revela um aspecto importante trazido pela bossa nova, ja que é a partir dela que o

espago para a musica se transforma, e o ambiente intimista de pequenos teatros modifica

Vanguarda Paulista, ressaltando, no entanto, que as novas foraotdizatgio da voz ndo substituem as
ja existentes, porém se somam a elas, ampliando cada vez mais saudverocalidades da cangéo
popular’ (MACHADO; 2007:21) O termo diz respeito aos multiplos usos da voz cantada, o que esta
diretamente relacionado ao ambiente cultural na qual ela esta inserida. O termoeiiz f@sjpém ao
uso da voz no refor¢o da construcdo dos sentidos de uma cancéo.
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sobretudo a escuta. O “barulho infernal” das boates da década anterior se dissolve em

siléncio, tornando possivel uma musica de carater mais cameristico e uma recepc¢éo
mais atenta as nuances. Assim, fez-se possivel uma musica extremamente precisa nas
relacbes entre melodia, letra, harmonia e arranjo, em que todos os aspectos dialogam
entre si sem excessos ou grandiloquéncias estilisticas. O canto, por sua vez, pode se
aproximar da fala, deixando para trds o conceito do “vozeirdo” com tendéncia
“passionalizante” de outrora (TATIT; 2004)%%, a fim de expressar uma nova poética,

mais voltada para questdes de ordem estética que propriamente emotivas. Para Regina
Machado, a figura de Jodo Gilberto se faz central para as modificacbes no canto

principalmente por promover o ato da reflexdo sobre o cantar, ja que:

“No ambito da cangdo popular midiatizada, principalmente naquele
momento, a constru¢cdo de um pensamento critico pelos cantores nédo
era uma pratica regular. A reflexdo sobre o canto e o
redimensionamento de um comportamento vocal, a partir de uma
insatisfacdo com a estética reinante, traduziu o que parecia ser também
o desejo de realizac&o de alguns compositores, tornando esse trabalho
de equilibrio da voz, prolongamento da fala no canto e sintese
polirritmica entre voz e violdo, uma referéncia para a sua propria
geracad’ (MACHADO; 2007:25)

A partir do pensamento critico sobre o préprio canto, seria possivel a
reconfiguragcdo das vocalidades na interpretacdo de um Brasil contraditorio,
sonoramente eclético e de carater fundamentalmente antropofagico, como verificamos
na estética desenvolvida pelos Tropicalistas, que se valiam de gritos, gemidos,
estridéncias e outros recursos ndo convencionais para se expréssasrCaetano,

Gil e Tom Zé, imbuidos do espirito receptivo e aberto do movimento, ndo negam o
impacto que Joao Gilberto lhes causou, citando-o sempre como uma de suas mais fortes

referéncias estéticas. Assim, o resultado sonoro (e performatico) do Tropicalismo revela

%3 0 canto mais proximo da fala ndo foi exatamente uma invencéo starim&. A estética interpretativa
dos sambistas mais antigos, como Noel Rosa, Mario Reis, Luiz Barbosa en@dinanda representou,
em outro contexto, essa proximidade. Luiz Tatit seu livro “O Século da Cancdq2004), identifica
nas diversas manifestagdes cancionais do século XX seus respectivoentodtigos (passionalizacao,
figurativizagdo e tematizagdo), baseado na idéia de que cantar € um modo.d® dizer define as
modifica¢des da cancéo no século XX a partir de processos de tesg=imilacdo, demonstrando um
movimento de circularidade desses modos entoativos a partir de selecbes estéticiass elao
movimentos musicais no Brasil.

%4 Um bom exemplo disso é o disco Gal (1969), de Gal Costa.
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0 encontro tensionado de vertentes culturais distintos, as vezes quase opostos: a bossa
nova misturase o rock’n’roll; ao baido mistura-se 0 jazz; a atitude politizada mistura-se
a estética kitsch e os procedimentos do happening etc.

A bossa nova foi um divisor de aguas na medida em que abriu espaco para
outros tipos de expressdo que se manifestariam durante toda a década, inclusive
movimentos que criticavam a propria bossa nova, como foi o caso dos musicos ligados
a cancao de protesto, que consideravam alienaeteadda do “amor, do sorriso ¢ da
flor”.

Ainda assim, embora reconhecamos na figura de Jodo Gilberto o sentido de
revolucdo no processo de releitura e renovacdo da musica popular brasileira,
concordamos com Naves ao afirmar que a recusa das formas passadas nao foi uniforme

entre os bossa-novistas:

“Nem todos os integrantes da Bossa-Nova se sentiam
atraidos, como Jodo Gilberto, por um procedimento de
ruptura mais radical com o passado da musica popular,
embora todos reconhecessem uma lideranca na figura deste
musico, principalmenteom relagdo a famosa “batida” que

ele inventa no violdo e a sua maneira de cantar a meia voz,
com um timing perfeito e nenhuma énfase emdtiva.
(NAVES:2000:36)

Naves nos lembra ainda que compositores como Carlos Lyra e Roberto
Menescal tratam o samba-cancédo e o bolero de maneira carinhosa, e reconhecem essas
formas como fortes referéncias para sua geracdo. Se Jodo Gilberto “captou o gosto
emergente pelo jazz canico” e renovou repertorios tradicionais a partir de uma
renovacao sobretudo ritmica e interpretativa, ele o fez a partir de um rompimento com
géneros associados ao excesso. No entanto, “o estilo bossa-nova ndo se exaure com a
estética de Jodo Gilberto, mostrando-se, pelo menos do ponto de vista de musicos
ligados a esta tendéncia, bastante diversificado” (NAVES:2000:37).

E o caso de Tom Jobim, por exemplo, que mesmo tendo sido um dos grandes
criadores da estética concisa dos arranjos e composi¢des bossa-novistas, aderiu na maior
parte de sua carreira a uma estética ligada ao excesso. Isto pode ser verificado desde
seus arranjos orquestrais nos anos 1950 para a gravadora Continental, nas quais nota-se

semelhancas com a linguagem de Radamés Gnatalli, quanto no decorrer dos anos pos-
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bossa nova, em discos como UrubuMatita Peré com marcada influéncia da
linguagem orquestral encontrada em Villa-Lobos. Podemos dizer, portanto, que Tom
Jobim opera tanto no registro da simplicidade quanto na estética do excesso (NAVES;
2000:38). Roberto Menecal, por sua vez, embora hoje seja conhecido pela delicadeza e
intimismo em seu modo de tocar, compor e cantar, sempre bem baixinho, em seus
primeiros discos (gravados com seu conjunto, que incluiu musicos como Eumir
Deodato, Sérgio Barrozo e Ugo Marotta, todos atuantes no meio jazzistico da época),
vai de encontro a estética dos trios instrumentais e dos musicos do sambajazz, dando
énfase a improvisacdo (aspecto de que se utiliza até hoje), as mudancas ritmicas
constantes, aos timbres estridentes e uma maneira de tocar bastante expansiva. Diferente
foi o caminho trilhado por Jodo Gilberto, que desde Chega de Saudade até os dias atuais
concentra-se na releitura do cancioneiro brasileiro, tendo como base arranjos cada vez
mas concisos para voz e violao.

De qualquer modo, parece que tanto criticos da época como dos dias atuais, além
dos préprios Bossa-Novistas, concordam que a escuta e incorporacao de elementos do
jazz foram determinantes para a criacdo deste novo género. Podemos tracar um paralelo
entre a bossa nova e 0 que chamamos de sambajazz, ja que 0s movimentos Sao
contemporéneos e compartilham compositores, instrumentistas e repertério. Ha ainda
muita confusdo nesse sentido, pois 0s proprios trios instrumentais da década de 1960
uniam em seus nomes termos como “bossa”, “jazz” e “samba”, (Bossa Trés, Bossa Jazz
Trio, Bossa Rio, Sambalanco Trio etc.), tornando essa distincdo mais complicada se
tomarmos como medida apenas as autodenominagdes. No entanto, acreditamos que o
ponto essencial de diferenciacdo entre sambajbpzsa nova esteja diretamente ligado
a questdo da interpretacdo de um repertorio mais ou menos irrestrito, especialmente no
tocante a timbre, arranjo, sonoridade e performance. Retomando o que apontamos
durante a exposicéao teorica do capitulo acerca do sambajazz (2.2 tkatanodo de
fazer”, isto ¢, dos procedimentos utilizados na abordagem das composicdes, muito mais
gue da estrutura ou de um repertorio especifico. Para Roberto Menescal, os movimentos

andaram paralelamente, sempre trocando informacdo musical, ao contrario de ter uma

%0 préprio Tom declara em 1968, durante uma entrevista, que a bessinuma fase de sua carreira,
representando 20% de suas composicdes. Para ele, 80% de suas compesigdestas “cangdes de
camara, fundo de filmes, musica sinfénica, muito sacaheio, muito choro” — ndo se enquadram nesta
determinacaoapud NAVES; 2000).
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atitude de rejeicdo do outro, como podemos ver em trecho da entrevista concedida a

mim:

RM - [...] Mas elas aconteceram principalmente paralelas, quer dizer,
ninguém negou ninguém. Agora, eu ndo sabia fazer aquele
instrumental ali.[...] Eu me ligava muito na melodia. Do tipo: vou
fornecer material para ali. [...] A gente era mais fornecedor de material
para ali. Porque as musicas que esse pessoal fazia, vocé vai encontrar
cinco que foram sucesso (cantarola melodia de “Estamos Ai”). Mais

umas quatro e acabou. Agora as nossas...

LN - E as de vocés iam pra la.

RM — lam pra la. E eles transformavam.

LN — Exatamente, tocavam aqueles temas do jeito deles.

RM — Entdo um lado era de criar a melodia e o outro de executar [ver
Anexo C deste trabalho, p. 153

Os musicos ligados ao sambajazz, embora utilizassem em larga escala as
composicoes dos bossa-novistas, faziam-no de maneira singular, transformando as
Cancdes a partir de um outro “modo de fazer” e, portanto, priorizando elementos
distintos. O proprio Menescal afirma que ele, como bossata, ndo saberia “fazer
aquele instrumental”, ao mesmo tempo em que OS instrumentistas do sambajazz néo
compunham com a destreza dos compositores da bossa nova. Os musicos do sambajazz,
justamente por terem uma ligacdo mais forte com a improvisacao, dariam as cancdes da
bossa nova um enfoque menos centrado na relacdo melodia-letra. Mesmo o Tamba
Trio, embora se apresentasse cantando arranjos a trés vozes (tendo sido também
responsavel pelo processo de modificagdo na escuta da muasica popular brasileira
sucedida nesta épS€p estava mais preocupado em trazer a musica instrumental para o
primeiro plano, nunt‘desejo de inverter o papel secundario que os instrumentistas
geralmente desempenhavam em apresentacOesvadgs.” (MAXIMIANO; 2009;

65). Signori é bastante claro neste sentido, ao afirmar que:

% «O Trio Tamba trouxe a nossa musica popular o sentido da pesquisa e da elaboragio preciosistica,
acostumando o plibo a perceber detalhes de construgdo mais rebuscados” (MEDAGLIA; 1978:111).
Podemos supor que o publico a que se refere Medaglia é tanto o das bagleslehs de que vimos
falando quanto o publico dos teatros que gradualmente foram isandoirados a época. O autor afirma
que foi a partir do Tamba que “abandonou-se a ideia do conjunto instrumental que toca musica ‘de
fundo’, de danga, originando-se a pratica, na musica popular, da audigdo musical em forma de recital”
(idem).
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“O Tamba Trio atuava ndo somente no campo da musica sem
0 cantg mas, agregando arranjos e solos vocais,
incrementava suas vias de expressdo musical. O termo
‘musica instrumental’ é bastante genérico e elastico, podendo
abarcar inclusive o uso do canto e até mesmo de letra
(BASTOS, PIEDADE, 2006). O principal diferencial em
relacdo a musica cantada, nesse caso, € que na mausica
instrumental a voz tem o papel de um instrumento. No caso
do Tamba, mesmo quando trabalham canc¢des com voz e
letra, notamos procedimentos que mantém no grupo uma
ligagcdo muito forte com a mdsica instrumental, tais como:
concepcdo do acompanhamento, improvisagdo e aftanjo.
(SIGNORI; 200920)

Santuza Cambraia Naves complementa a argumentacdo de Maximiano ao
afirmar que “ao contrario da bossa nova, que privilegiava a cancao (letra e musica), os
artistas do Beco lidavam com musica instrumental, levando os solistas a serem mais
venerados que os cantores.” (NAVES; 2001:28).

Se os musicos do sambajazz estavam preocupados em descentralizar o cantor e
dar mais espagco as harmonias e outros aspectos da estrutura musical, valendo-se de
mecanismos do jazz para isso, a bossa nova, embora preocupada com outras questées,
também incluia o jazz como um elemento importante na construcdo de sua linguagem,

como aponta Menescal:

“ ...era a formade vocé lidar com aquela coisa moderna. [...]

Entdo o jazz trazia isso e trazia uma liberdade musical. A
chance de improvisar em cima de um tema. Entéo, veio muito
dai. Claro que com o samba que a gente ndo conseguia tocar,
entdo a gente: ‘P6, pode botar uma batida aqui, ¢ um
pouqunho assim diferente; ndo é o samba mesmo, mas...”. A

gente chamava de ‘samba moderno’. Porque ninguém sabia
aquela coisa que o Cartola fazia, o Nelson Cavaquinho, que é
uma batida dali, né, do meio deles, do morro mesmo. E gente
ndo sabia. Ai comegcamos a botar o negdcio do jazz, e tal, mas
as harmonias vieram muito do jazz, os sincopados. Até entéo,
vocé tinha: ‘(cantarola trecho de Feitico da Vila, sem a
letra)’, depois vem:‘(cantarola trecho de Samba de Verdo,

também sem letrd)Isso ¢ bem jazz! (segue cantarolando
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Samba de Ver&o). E vaicantarola O Barquinho, apenas a
melodia, evidenciando o sincopado)’.[...]Pode ter certeza de
gue vem muito do jazz. Mta gente diz que ndo, mas vem.”

[grifo meu].

Bebendo das mesmas fontes, mas com intencdes estéticas distintas, a bossa nova
e 0 sambajazz continuaram a dialogar entre si e fornecer material de criacdo um para o
outro. Como resultado, temos uma enorme quantidade de composi¢des do dominio da
bossa nova em discos de Sérgio Mendes, Jodo Donato e os tantos trios de musica
instrumental brasileira formados no decorrer da década de 1960, enquanto que muitos
dos musicos desses trios eram convocados para tocar em apresentacdes e gravacdes dos
bossa-novistas.

Verificamos na fala de Menescal a questdo do improviso como um elemento
importante no desenvolvimento da bossa nouando ele nos conta da “chance de
improvisar em cima de um tema”. Outro dado que aponta para o mesmo aspecto foi o
fato de um ano antesoctélebre show “A Noite do Amor, do Sorriso e da Flor”,
realizado na Faculdade de Arquitetura da UFRJ, Menescal ter organizado uma jam
session no mesmo local, a qual foi dada o nome de Samba-Session. Tratava-se de um
evento no qual a intencdo era improvisar sobre temas de musica brasileira. Vemos
entdo, que por todos os lados havia a necessidade de novas formas de se fazer masica, e
em muitos momentos isso esbarrava no improviso como procedimento para a
exploracdo de material musical. Dai que néo é de se espantar a sonoridade dos discos de
Roberto Menescal e seu Conjuntosdo cinco discos: A Bossa Nova de Roberto
Menescal e seu Conjunto (1963, Elenco), Bossa session (1964, Eleststambém
com a participacdo de Sylvia Telles e Lucio Alves), Bossa Nova (1966), SurfBoard
(1966, Elenco), O Conjunto de Roberto Menescal (1969, Forma). Lancados entre 1963
e 1969, eles podem ser enxergados como discos bastante experimentais no que diz
respeito a fusdo do samba com o0 jazz, em que parece-nos que Menescal busca numa
estética mais expansiva 0s meios para chegar ao intimismo tipicamente bossa-novista, o
gue ocorrera apenas na década de 1980 (apdés uma longa pausa da vida dos palcos), em
seu disco com Nara Leéo, intitulado Um cantinho, Um Violdo (1985). Nesses psimeiro
LPs, porém, nota-se um caminho sendo tracado em diregdo ao enxugamento da
sonoridade, de modo que o primeiro disco, de 1963, € bem menos conciso que o ultimo,
de 19609.
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Tom Jobim, por sua vez, ¢ descrito como “excelente improvisador”, em nota do
periodico A Noite, datada de 1952. Nesta época, além de trabalhar na gravadora
Continental transcrevendo melodias dos compositores “intuitivos” para a pauta, Tom
compunha o elenco de musicos das noites cariocas, tocando rumbas, foxes, tangos,
cancdes francesas e, sobretudo, boleros e sambas-canc¢fes. Sua ja notada capacidade de
compor “sambas” (como bem classifica o jornalista autor da nota) estava associada a
sua capacidade de improvisacdo, ja que as can¢des nasciam muitas vezes dos “passeios
sem rumo certo pelodkdo do piano” (apud MACHADO; 2008:15).

A referéncia que temos da bossa nova hoje, porém, encontrada nos discos de
Jodo Gilberto, Tom Jobim e alguns outros da virada da década de 1950/1960, ndo
incluem o improviso como um elemento constante ou essencial, salvo exce¢des, como é
0 caso do disco Getz/Gilberto, de 1964. Mesmo ai, 0os improvisos ficam por conta do
saxofonista americano Stan Getz, e ndo aparecem jamais no piano de Jobim, na voz de
Astrud Gilberto ou na voz e violdo de Jo&do Gilberto. A bossa nova, notadamente
amadurecida em 1964, estava muito mais preocupada em decantar, sintetizar, compactar
elementos sobretudo do samba, para por fim criar uma estética onde o pouco é muito.
Por esse prisma, improvisar seria simplesmente um excesso, ja que tudo o que deve ser
dito esta presente no conjunto letra-melodia, e tanto a base harménica quanto o arranjo
devem se colocar de modo a potencializar esse paradigma.

De maneira geral, podemos dizer que, embora a improvisacao tenha sido um

elemento importante na construcdo tanto da bossa nova quanto do sambajazz, aos
poucos a questdo se definiu de maneira mais clara, tornando-se central para a
performance deste, mas dispensavel para aquela. O emblematico disco Chega de
Saudade, de Jodo Gilberto, j& em 1959 deixa claras as inten¢des de concisdo no tocante
aos arranjos, interpretacdo e da prépria estrutura das composi¢cdes deste grupo de
musicos preocupados em “modernizar” a musica popular brasileira. Ainda assim, ndo
podemos deixar de explicitar que as distingdes entre géneros ou estilos e a tentativa de
agrupar compositores e intérpretes sob tais determinacdes sdo, em realidade, evasivas,
como vemos no caso do proprio Tom Jobim, que detestava ser rotulado como
“compositor de bossa nova e que identificamos também em Carlos Lyra e Nara Ledo.
Estes ultimos, importantes figuras do que se convenciona chamar bossa nova, foram
ativos em outros movimentos em fins da década de 1950 e durante toda a década
subsequente). Carlos Lyra esteve fortemente ligado & cancdo de protesto, tendo sido
membro-fundador do CPC-UNE em 1959, enquanto Nara Ledo esteve ligada num

91



primeiro momento também a cancdo de protesto (através de sua atuacdo no Teatro
Opinido) e posteriormente ao movimento Tropicalista, participando das gravacdes do
disco Tropicélia ou Panis et Circensis (1968).

Partindo do principio de que a bossa nova teria como ponto nevralgico o
enxugamento dos excessos, ndo poderiamos situar Leny Andrade como uma cantora
tipica desse género. Embora desde os primeiros discos, Leny tenha gravado temas
emblematicos como Samba de uma Nota S6 (1961) ou Samba do Avido (1963), nem sua
maneira de cantar nem tampouco os arranjos de seus discos estdo de acordo com essa
concisao propria da bossa nova. Mesmo que deixassemos de fora de nossa analise o
fator do improviso, bastaria ouvir o tipo de emissdo e fraseado de Leny para
compreender que estamos lidando com algo distinto. Assim como 0s trios instrumentais
do periodo gravaram temas da bossa nova em seus discos, Leny aborda este repertério a
sua maneira, unindo elementos do samba, do jazz, do bolero e também da Bossa, sem,
no entanto, romper totalmente com a tradi¢céo, diferentemente do que fez Joao Gilberto.
A voz de Leny ndo é leve como a de Nara ou de Jodo; possui elementos como aspereza,
densidade e um timbre escuro (isto €, com predominancia de harménicos graves), o que
também a distancia da limpeza cool da bossa nova e remete, em termos timbristicos, as
cantoras dramaticas da década anterior, como Maysa ou Nora Ney.

Canc¢des como Eu e Deus, Meu Amor foi Embora ou Cancéo que Volta Sé, todas
do disco A Sensacao (1961), possuem muitas caracteristicas do samba-cancédo e do
bolero, tanto no que diz respeito a letra, quanto no tocante as orquestracdes e a
interpretacdo de Leny. Nestas cangbes, Leny em diversos momentos nos faz lembrar
Dolores Duran, ndo so pela semelhanca de seu timbre e do uso da voz no registro grave,
mas também no tocante a gestualidade vocal, ou do gesto interpretatvo. Estes conceitos,

expostos por Regina Machado, dizem respeito a

“...maneira como cada cantor equilibra as tensdes da melodia
somadas as tensdes lingiiisticas, construindo um universo de
sentidos para a cangéo, valendo-se também das possibilidades
timbristicas. [...] O gesto vocal pressupfe a elaboragédo e
dominio dos niveis fisico e técnico, somados a compreenséao
dos contelidos da cancéo. Por isso, € particular e expressivo
da capacidade sensivel de cada intérprete” (MACHADO;
2007:57-58).

92



Ja em SambgpSamba de Uma Nota S& A Morte de um Deus de Sal, a
gestualidade vocal de Leny é outra, distanciando-se da interpretacdo passionalizada
(TATIT, MACHADO) das trés primeiras cancdes e aproximando-se de algo mais
jazzisticq numa vocalidade que faz jus ao seu apelido de “Ella Fitzgerald abrasileirada”.

Ao cantar temas com sotaque jazzistico, mesmo sem improvisar, Leny imediatamente
lembra-nos os solistas do bebop e do hardbop, que tocavam de maneira mais quente e
propositalmente “suja”. Jones atesta que o hardbop foi responsavel por trazer para a
musica popular americana “os timbres mais asperos, crus e classicos do jazz mais

antigo” (JONES; 1963:219) enquanto que o bebop, como ja vimos, usava também de
sonoridades nao convencionais como maneira de reivindicar o espaco do negro e de sua
musica na sociedade americana. A maneira intencionalmente “suja” de tocar, no bebop,

pode, por sua vez, soar como uma voz rouca que fala, ou grita de modo frenético e
incisivo. Basta escutar o tema Donna Lee, interpretado por Charlie Parker, para
instantaneamente imaginarmos uma situagao de conversa ou de discussao. Mais uma
vez, voltamo-nos para as relacdes estabelecidas entre voz e instrumento no jazz. A
ironia é que, enquanto falamos do fato do canto de Leny remeter a uma musica
instrumental como o bebop, este, concebido como uma masica instrumental, também
voltava-se para a voz como fonte de criagdo ou inspiragéo.

Mas de uma maneira ou outra, ndo encontramos nesse primeiro disco de Leny a
concisdo de Jodo Gilberto no canto, nem tampouco de Tom Jobim nos arranjos. O
conceito sonoro geral vai ora ao encontro das big bands americanas, ora das
orquestracdes aboleradalmalaysa e Nora Ney.

Nos discos de Leny Andrade que se seguem até o ano de 1965, a sonoridade
muda consideravelmente neste sentido, e a presenca do samba-cancéo vai cedendo lugar
ao approach mais jazzistico, ao mesmo tempo em que a interpretacdo de Leny vai se
distanciando dos maneirismos tipicos dos anos 1950 para se transformar num misto de
samba, jazze bossa nova. Se para Naves, a bossa nova representa um estilo
“diversificado”, como apontamos anteriormente, talvez fosse possivel incluir sob esta
denominacdo o tipo de musica feita pelos muasicos dos trios e cantoras como Leny
Andrade. No entanto, nosso argumento vedtarais uma vez ao “modo de fazer”, em
gue mesmo a questéo do excesso (que, segundo Naves, poderia ser analisado como uma
faceta da bossa nova, tal como vimos em Tom Jobim) da-se de forma muito diferente na

expressao dos trios instrumentais e da propria Leny.
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No encarte do disco Gemini V (1965), Ronaldo Boscoli, coordenador artistico do
show e um dos principais compositores da bossa nova, classifica o som feito por Leny,

Pery Ribeiro e o Bossa 3 como uma espécie de “samba com tempero™:

“Samba, mais que qualquer outra coisa, deve ser temperado

com sal. E para ficar no ponto precisa levar uma camada
dourada de sol. Sol e sal sdo contingéncias do samba direito.
Se ndo for assim, o samba fica com gosto de dieta: muito
colorido mas sem ‘pra frente’. Todos, exatamente todos,
sabem que, sem um estagio carioca, a coisa ndo acontece,

‘ndo abre a flor’. [...] Este LP explica um pouco disso tudo.”

Grosso modo, podemos dizer que para o bossa-novista Béscoli, 0 som de Leny
Andrade acompanhada por um trio ¢ definivel como um samba com um “algo a mais”.
E esse “algo a mais” que acreditamos estar relacionado de alguma maneira a
musicalidade jazzistica de Leny e dos Bossa 3, que faz com que Béscoli, ainda neste

mesmo texto, descreva Leny como a “maior cantora do Brasil:

“E o que dizer de Leny Andrade? Talvez dizer que ninguém

mais a supera. Para mim, ela passa a ser neste LP a maior
cantora do Brasil. Ao menos para aqueles que sabem ouvir.
Leny amadureceu um estilo, limpou a sofisticacdo em favor
da comunicacdo mais direta e encontrou no trio uma alavanca

poderosa.”

N&o s6 o autor aponta para o amadurecimento estilistico de Leny, como enaltece
sua indiscutivel relagdo com os musicos que a acompanham, algo que se faz muito
relevante para nossa discussao, ja que, como comentamos anteriormente, Leny se coloca
antes como musico que como cantora. Sua maturidade musical € novamente creditada
por Sérgio Lobo (pseudbnimo do jornalista e critico musical Sylvio Tullio Cardoso) na

contracapa do encarte do disco Estamos Ai, langcado ho mesmo ano:

“Neste seu extraordinario Estamos Ai, Leny atinge — aos 22
anos — a mais completa e total maturidade artistica. E
verdadeiramente prodigioso que, sendo tdo jovem e cantora
ha relativamente tdo pouco tempo, Leny possa alcancar

como alcanga plenamente neste dis@sta profundidade de
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expressdo, esta desenvoltura, este desembaraco, este
impressionante e absoluto dominio do tema. Nao estaremos
exagerando um milimetro se dissermos que Leny Andrade é
hoje a cantora mais moderna, de concep¢des mais avancadas

em todo o Brasil.

Se Leny Andrade era, aos vinte e dois anos de idade, uma das maiores cantoras
do pais, com concepcédo moderna e estilo maduro, resta a questao: o que cantava? Isto €,
como classifica-la? Nossa dificuldade esbarra na falta de clareza quando tentamos
enquadrar cantoras como Leny Andrade sob rétulos. Julio Medaglia aponta para uma
possivel delimitacdo de um grupo de cantores com determinado comportamento vocal e

interpretativo:

“..cantores como Wilson Simonal, Leny Andrade, Peri
Ribeiro, Wilson Miranda, enveredaram mais para o campo de
um virtuosismo vocal exacerbado, imitativo da improvisagéo
instrumental do jazz e ddse-bops americanos, artificioso,
ultra-sofisticado, pleno de afetacbes e maneirismos que
fazem das musicas mais simples verdadeiros labirintos
melddicos.” (MEDAGLIA; 1978:119)

Medaglia também cita Elis Regina como uma das cantoras mais versateis deste
periodo, de modo que podemos tracar brevemente um paralelo entre Leny e Elis.
Surgida também no Beco das Garrafas, Elis Regina é outra cantora que nao se deixa
fixar com facilidade sob roétulos. Nao por acaso, ambas lancaram discos que em muitos
aspectos se assemelham. Um caso é o Santba Canto Assim, de Elis Regina,
lancado em 1965 pela Philips, que coincide, portanto com o ano de langamento do disco
Estamos Ai, de Leny pela Odeon. Interessante € o fato de no disco de Elis, o titulo fazer
alusdo ao samba, e ndo a Bossa ou ao jazz. Diferente € o caso do disco 2 na Bossa,
gravado por Elis ao lado de Jair Rodrigues, no mesmo ano, no qual o titulo se faz
bastante claro: “Bossa”. No entanto, a sonoridade do disco €& distante daquela
encontrada nos discos que consideramos propriamente bossa nova, se tomarmos como
base fatores como concisdo e intimismo. Devemos lembrar que o termo “bossa” ja
existia bem antes da bossa nova, como nos mostra a cancéo de Noel Rosa da década de
1930, Coisas Nossasm que se canta: “O samba, a prontidao e outras bossas/ Séo

nossas coisas/ S840 coisas nossdBossa” era, na giria carioca da época, um jeito
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diferente de cantar e tocar. No titulo do disco de Elis Regina e Jair Rodrigues, o termo &
ironicamente- e talvez mesmo provocativamentaisado com o sentido primeiro da
palavra. E era justamente esse modo “diferente de cantar e tocar” que tanto Elis, quanto

Leny, quanto os musicos dos trios e da noite carioca deste periodo buscavam.

Samba- Eu Canto Assim, no que diz respeito ao repertorio, conta apenas com
canc¢bes de novissimos compositores: Edu Lobo, Baden Powell, Marcos e Paulo Sérgio
Valle, Francis Hyme, Carlos Lyra, Adylson Godoy e Theo de Barros. Em Estamos A
de Leny Andrade, o mesmo processo ocorre, figurando Sérgio Ricardo, Mauricio
Einhorn, Durval Ferreira, Arthur Verocai e, novamente, Edu Lobo e os irmé&os Valle. Os
repertorios possuem coincidentemente uma cangcdo em comum: Reza, de Edu Lobo e
Ruy Guerra (embora na versao de Leny, ela faca parte de um pot-pourri e ndo seja
cantada na integra). O acompanhamento em SarlbaCanto Assim fica por conta do
Rio 65 Trio (composto por Edison Machado, Sérgio Barroso e Dom Salvador), e os
arranjos para orquestra de sopros sao de Paulo Moura, Luiz Chaves e Lindolpho Gaya,
que por sinal, ndo poupam esforgcos para potencializar o canto nada intimista de Elis,
lancando méo de sonoridades bastante préximas das big bands norte-americanas. No
disco de Leny, ndo temos acesso a ficha técnica, mas a base do acompanhamento parece
ser mais uma vez de um trio, embora o violdo apareca em quase todas as faixas
substituindo o piano. Novamente aqui, 0s arranjos (apontados na contracapa como
sendo obra de “Eumir”, que presumimos 0 Deodato), ndo dispensam o0 uso de uma
orquestra de sopros, que a maneira do disco de Elis, tocam com vigor, sem economias.
Em ambos os discos, temos a presenca também de percussfes, especialmente nas
cancfes que remetem ao universo negro (é o caso da can¢do Banzo, no disco de Leny,
gue conta a histéria de um escravo, ou 0 pot-pourri de afro-sambas composto por
Consolacédo, Berimbae Tem DO, no disco de Elis, por exemplo). Os discos possuem
uma enorme quantidade de semelhancas estilisticas, e para um melhor entendimento
desses aspectos, basta escutar algumas faixas de cada um delssociacdo é
imediata. Queremos ressaltar, portanto, que ambas cantoras possuem diversos pontos
em comum nesta fase de suas carreiras, fato que esta ligado ndo a uma mera
coincidéncia, mas a um processo histérico. A linguagem dos arranjos e as
especificidades de interpretacdo encontrados nestes discos nao configuram fendmeno
anico, encontrando pares em Elza Soares, com seusest@imhidos” que imitam
instrumentos de sopro em meio a arranjos de gafieira, ou ainda Alaide Costa e Claudette

Soares, para citar algumas. Aqui, podemos utilizar novamente o conceito de
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idiossincrasia social abordado brevemente no inicio deste capitulo. Apropriando-nos da
afirmacdo da etnomusicéloga 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

anico individuo, mas um numero de pessoas que participam daquele ndcleo social:

“As posturas articulatorias, com seus resultados sonoros, sdo
caracteristicas de grupos sociais e regionais [...] Por conseguinte,
certas qualidades vocais constituem aquelas idiossincrasias sociais que

motivaram parte das buscas de Mario de Andrade, por exemplo.”

Confirmando a tendéncia das cantoras e cantores da época de serem acompanhadas
por trios, temos como exemplo o ja citado Gemini V, cuja base é de responsabilidade
dos Bossa Trés, ou ainda o disco A Arte Maior de Leny Andrade, de 1963, gravado ao
vivo com o acompanhamento do trio formado por Tendrio Jr., Zé Bicdo e Milton
Banana. Do mesmo modo, o disco O Fino do Fino, de Elis Regina, é gravado com o
acompanhamento do Zimbo Trio, enquanto que em disco do mesmo ano, o célebre 2 na
Bossa, Elis Regina e Jair Rodrigues sdo acompanhados pelo Jongo Trio. Sabemos que
Alaide Costa gravou, também em 1965, acompanhada do mesmo Jongo Trio, e que
Wilson Simonal fez inimeras apresentacfes ao lado do SOM 3, encabecado por César
Camargo Mariano. Claudette Soares e Dick Farney sdo outros exemplos de cantores que
apreciavam esta formacao.

Mais uma vez voltando ao disco SambRu Canto Assim, 0 que mais nos chama a
atencdo a primeira vista € o préprio titulo, e o sentido de afirmacdo nele contido:
naturalmente somos induzidos a pensar que se trata de samba, mas cantado de uma nova
maneira, diferente da tradicional. Muitos discos nesta época tém em seus titulos o
sentido de algo novo, tendéncia que vemos tanto na esfera instrumental quanto
cancional. A palavra “gemini”, por exemplo (presente no titulo do disco Gemini V, de
Leny Andrade e Pery Ribeir®ignifica “vanguarda” (0 nimero romano V diz respeito
ao numero de integrantes do espetaeuleny, Pery, mais o trio), a0 mesmo tempo em
que faz alusdo ao Projeto Gemini, plano de exploragdo espacial realizado pela NASA
em 1962. Além desses, temos titulos como A Nova Dimensdo do Samba, de Wilson
Simonal (Odeorn- 1964), Vocé ainda n&do ouviu nada!, de Sérgio Mendes & Bossa Rio
(Dubas— 1964), O Novo Som, de Meirelles e os Copa 5 (Dubd®65), Novas
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Estruturas, de Luiz Carlos Vinhas (Formal964), ou E Samba Novo, de Edison
Machado (Columbia 1964), Avanco, do Tamba Trio (Philipsl963), entre outros. A
bossa nova ndo difere nesse aspecto, como ja diz o préprio nome. Em todos os
exemplos ha essa afirmativa de algo novo, que ndo aparece apenas na semantica dos
titulos dos discos, mas na concepcdo de seus repertorios, que incluem quase que
exclusivamente cancdes da mais moderna leva de compositores, tocados da maneira
mais moderna possivel. Tom Jobim, Carlos Lyra, Roberto Menescal e Ronaldo Béscoli
(mais adeptos a estética concisa da bossa nova), além de Johnny Alf, Durval Ferreira e
Mauricio Einhorn, Baden Powell e Edu Lobo (adeptos de uma mdasica que permitia
maiores excessos), todos aparecem com constancia como autores das musicas nesses
discos, 0 que mais uma vez confirmaomentario de Menescal acerca da “troca de
material” existente entre os bossa-novistas e o0s trios instrumentais.

Ainda podemos falar rapidamente da questdo performatica, que na década de
1960 expandiu-se de maneira nunca antes vista no Brasil. Mesmo com um histérico de
notaveis performers, como Carmen Miranda nos anos 1930 e 1940, a preponderancia do
radio como maior meio de profusdo musical determinava um enfoque voltado para
aspectos puramente vocais, em detrimento de questbes cénicas. Com a chegada da
televisdo,“a voz se tornou um corpo em cena”, como bem nota Machado (2012:30),
trazendo o foco para a imagem completa do cantor, o que inclui voz, corpo e
movimento de maneira integrada. Nesse momento, a ja comentada Elis Regina ganha
grande destaque através de sua presenca de cena marcante e seus bragogtei heli
ensaiados por Lennie Dale. A postura de Elis no palco potencializa sua imagem como
cantora, na medida em que evidencia duplamente uma atitude expansiva e repleta de
movimento. Nara Ledo, por outro lado, pode ser vista como uma espécie de antitese de
Elis nesse sentido, com sua presenca assumidamente discreta, que privilegia a escuta
atenta as nuances. Na mesma época, surgiria Maria Bethania cantando no Teatro
Opinido, com uma posturae uma maneira de cantabastante distinta das cantoras da
cena carioca de entdo. Machado aponta para o surgimento das vozes de Elis Regina e
Maria Bethania na década de 1960 commarco de uma nova performance vocal”, na
qual a voz esté a servico de uma expressao dramética acima de comportamentos vocais
preestabelecidos. Sdo exatamente elas que iniciam uma transformacdo no espetaculo
musical, “incorporando ao show elementos da linguagem teatral, inclusive a propria
direcdo cénica” (MACHADO; 2007:28).
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Ao mesmo tempo, os Festivais da Cancéo promovidos pelas TVs Tupi e Record
fizeram emergir mais um tipo de performangeo “autor de musicas no palco”. E o
caso de Chico Buarque e Edu Lobo, que se recusando a criar personas e nao se
identificando como artistas “performaticos”, determinariam a imagem do compositor
que entra no palco como se estivesse em casa, vestido como de costume e cantando sem
preparo vocal técnico. Para Naves, essa atitude seria uma "reacdo de oposi¢cdo absoluta a
estética anterior, que era a estética do auditorio de radio, dos brilhos, do Cauby Peixoto,
das grandes estrelas.” Artistas ligados a bossa nova, portanto, contrariavam a
extroversao da década anterior, e acabariam por criar algo diferente, que levava ao palco
"artistas que ndo eram artistas e cantores que ndo eram cantores" (NAVES; 2000:41)

N&o temos como saber com profundidade a forma como Leny Andrade se
colocava cenicamente neste periodo. Nao pudemos encontrar sequer um video de Leny
desta época, e mesmo os artigos do periodo que a citam desdobram-se sobre 0s scats
virtuosisticos, nunca mencionando seu comportamento corporal no palco. Temos apenas
imagens da década de 1970, o que representaria jA uma fase posterior a sua ida para o
México, sendo, portanto, irrelevantes para nosso estudo. Ainda assim, ndo podemos
deixar de questionar se a superexposicado do corpo exigida pela televisdo néo teria sido
um fator de inibicdo para Leny (assim como outras das cantoras deste periodo que nao
se encaixavam estritamente nos padrdes de beleza da época). Em entrevista dada a Cris
Delanno, Leny diz algo revelador neste sentido. Ela conta: “Tenho um metro e meio de
altura, peso oitenta quilos e, portanto, ndo sou nenhum pedaco de beleza. Entdo, minha
arma é minha sensualidade rer’V(DELANNO; 2009:77). Dai, podemos supor que o
radio, ou qualquer outro meio midiatico que concentrasse as atencdes na voz mais do
gue no corpo, seria bem mais amigavel a Leny.

Durante uma conversa informal que pude ter com a cantora, ela afirmou ter tido
contato com Lennie Dale, figura que circulava pelo Beco das Garrafas no inicio dos

anos 1960, dirigindo praticamente todos os shows ligados a bossa nova de entéo:

“O Lennie foi das pessoas mais importantes que apareceu no

Rio de Janeiro. O Lennie Dale fez aquela desdobrada do
Estamos Ai. Ele vinha com uma sunga muito indecente, quase
pra ser preso, e entro na Duviver, e dentro da Duvivier,

ndmero 36, estava o Beco das Garrafas. E eu estava
ensaiando o Estamos Ai, com o pessoal do Sérgo Mendes

[...]- E o Lennie vinha vindo, saindo da praia, e vinha vindo,
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gue ele ia comer ali pertinho [...]. Quando ele ouviu 0 som,
ele entrou. Chegou na porta, abriu a porta, toalha no pescoco,
aquela sunga indecenteele estava semind ai, continuou
ouvindo e gritou da porta: ‘No, baby, baby, para, para, stop,
baby, stop, baby! Faz novamente! Faz novamente!” [Leny

canta o tema de Estamos Ai e canta as intervengdes de Lennie
tentando fazer com que o0s misicos desdobrassem o
andamento] T6é vendo ele com os bragos abertos, com aquela
sunga, quase ndentro do Bottle’s Bar fazendo os passos pra
explicar pro Victor Manga como é que ele queria, como
vinha essa bateria. [...] Eu acho que o show do Lennie no
Zum Zum foi o maior show que teve no Rio de Janeiro,
ninguém cantou O Pato como Lennie. Ninguém cantou
‘Minha alma canta, vejo o Rio de JaneifdNinguém cantou

isso como o Lennie. Porque esse amor que saia de dentro era

. . . , 67
uma coisa tao incrivel. ”

Lennie Dale, um dancarino e coreografo italo-americano que havia vindo da
Broadway para o Brasil, foi determinante para a concepcao de espetaculo que se teve no
Brasil a partir da década de 1960. Segundo Nelson Motta, em depoimento ao
documentario Dzi Croquette$ennie Dale “aprendeu e devolveu ja processada” a
musica brasileira de entdo, introduzindo o “profissionalismo no Beco das Garrafas”.

Lennie era o tipico showman americano: cantava, dancava, tocava violdo e dirigia cena,
luz e dava pitacos sobre os arranjos e interpretacdo dos musicos. Ao aplicar sua “longa e

rica experiéncia de palco” ao “temperamento de nossa musica”, Lennie se tornaria
responsavel por uma “nova e curiosa plastica, um misto de canto e movimento que em
muito pouco tempo influenciou consideravelmente toda uma geragdo de cantores e
intérpretes” (MEDAGLIA; 1978:117).

E notavel também a semelhanca do canto de Lennie Dale com os cantos de Leny
e Elis, em registros como O Pato, gravada em 1965 num compacto simples pela
gravadora Elenco. Nesta cancao tipicamente bossa-novista, Lennie canta de maneira
bastante energética, bem ao modo expansivo das cantoras que citamos. N&o por acaso,
Lennie também se apresentava acompanhado de umprimeiro o Bossa Trés e em

seguida o Sambalanco Trio, com César Camargo Mariano, Humberto Clayber e Airto

®" Depoimento de Leny Andrade feita a mim durante conversa informal nouReséa Fiorentina, no
Leme, no dia 11 de novembro de 2012.
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Moreira. O conceito de espetaculo de Lennie Dale integrava musica, corpo, arranjo,
cenario e luz, de maneira detalhadamente planejada, em que os minimos detalhes
deveriam ser ensaiados com disciplina e afinco, como nos conta César Camargo

Mariano:

“‘Quando eu fizer assim com a mao, o acorde tem de vir
junto, e a luz tem de bater exatamentei...” Enquanto isso

nao acontecesse daquele jeito, ficAvamos um dia inteiro se
precisasse, até que o detalhe ficasse perfeito e fluisse
naturalment& (MARIANO; 2011:130)

Assim, ndo seria espantoso se Leny Andrade tivesse participado de algum
espetaculo inteiramente dirigido por Lennie Dale (isto, infelizmente ela ndo nos
revelou), jA que todos os musicos e cantores referidos acima transitavam no mesmo
ambiente, e Leny e Lennie compartilhavam uma série de aspectos estilisticos, como
repertorio, tipos de vocalidade, e a relacdo com o0s trios instrumentais como
acompanhamento, além de terem tido contato direto. De uma maneira ou outra, desde os
escassos primeiros registros em video a que temos acesso (que datam de 1971) até a
grande quantidade de material que temos de apresentacdes e gravacOes de DVD das
tltimas duas décadas, a imagem que temos de Leny certamente ndo € a de uma cantora
cuja presenca € discreta como a de Nara Ledo, nem tampouco teatral como as
performances de Elis Regina ou Maria Bethania. Também n&o é a postura dramatica,
porém estética, das cantoras do radio como Dalva de Oliveira, Emilinha Borba ou
Marlene. Deste modo, ndo podemos situar Leny Andrade como uma cantora tipica da
bossa nova no que diz respeito ao corpo em cena, nem tampouco compara-la a leva de
cantoras dos anos 1960 que apostaram na teatralidade como marcas de suas personas
Leny, neste sentido, esta realmente mais proxima a Ella Fitzgerald, que parece estar no
palco sem maiores inten¢des performaticas.

Leny dessa maneira, configura-se como uma cantora que em termos vocais,
absorve aspectos de diversos universos sonoros (bossa nova, jazz, samba, bolero,
samba-cancéo) e apropria-se deles, mesclando-os a sua maneira. No aspecto cénico, por
sua vez, também nao vai de encontro com as modas de sua época, estando talvez mais
préxima da postura dos proprios instrumentistas de entdo, cujo objetivo nos parece ser a

muasica em si antes que qualquer outra coisa. A falta de registros em video de Leny
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nesta época pode ser vista com algum estranhamento, pois parece no minimo curioso
que a “maior cantora do Brasil” de entdo (segundo Sylvio Tullio Cardoso ¢ Ronaldo
Bbscoli nos textos escritos para os encartes dos discos Estanso&enini V,
respectivamente) ndo aparecesse constantemente em programas televisivos. Ainda mais
tendo uma relacéo de proximidade com Béscoli e Miele, que, sendo responsaveis pela
concepcdo e producdo do espetaculo Gemini V, estavam conectados também ao
universo televisivo, tendo produzido inUmeros programas de sucesso no decorrer da
década de 1960 (para citar alguns: A6, Dolly; Dick & Betty 17; Um cantor por dez
milhdes, dez milhdes por uma cancédo; Cara & Coroa; Dois no Balanco; e o famoso
Fino da Bossa, apresentado por Elis Regina). Ha algumas hiposteses a se considerar: ou
Leny teve participagao televisiva e simplesmente 0s registros se perderam ou nao estao
disponiveis, ou talvez justamente pelo fato de Leny estar tdo ligada aos parametros da
masica instrumental, tenha se tornado dificil difundir sua muasica num pais onde a
“forma can¢ao” se fixou de maneira tdo marcante.

De qualquer modo, sabemos que Leny Andrade estd associada as préticas
musicais do Beco das Garrafas, onde jazz, samba e outras referéncias sonoras se
misturavam, num tipo de experimenta¢do que, segundo Naves, “se afastava muito do

tom intimista da bossa nota na qual, como ja argumentamos, algo novo emergia:

“Esses instrumentistas e cantores, 0s mulsicos que se
apresentavam no Beco como o Sexteto Bossa Rio [...],
Bossa Trés [...], Tamba Trio [...], o saxofonista Raul de
Souza, os cantores Elis Regina, Jorge BVilson Simonal e
Leny Andrade, entre outros desenvolveram um estilo
musical que utilizava uma profusdo de instrumentos
jazzisticos e recorria a um tipo de interpretacdo bastante
diferente da enunada e criada por Jodo Gilberto.” (NAVES;
2001:2627)

Tomando o fator do improviso encontrado no canto de Leny Andrade
definitivamente uma exibicdo de dotes virtuosisticos somando a isso o0 conceito
sonoro de estridéncia encontrado em seus primeiros discos, podemos afirmar que nossa
cantora encontra-se num didlogo muito mais forte com o sambajazz que propriamente
com a bossa nova. Como vimos anteriormente, mesmo que o repertério da bossa nova

fosse utilizado em grandes quantidades pelos instrumentistas do Beco das Garrafas, € o
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“modo de fazer” que se torna determinante nesta distincdo. Trata-se mais de uma
“disposi¢do de tratar jazzisticamente musicas de diferentes estilos”, como sugere
Maximiano (2009:22). Ou seja, ndo importa se é samba, baido ou baleoe faz do
sambajazz uma categoria distinta é sua forma de lidar com estes repertérios, buscando
no jazz elementos de interpretacdo e processando-os de diversas formas. Leny Andrade
incorre exatamente no mesmo tipo de procedimento, como vimos ao longo deste
capitulo.

Embora se autodenomine em inUmee¢asevistas “cantora de bossa nova
chega a mencionar, durante entrevista concedida a TV Bandeirantes em 1976, que o
som que fazia com Sérgio Mendes no Bottle’s Bar era um “um samba-jazz”, o que ¢
significativo para nosso estudo, jA que € exatamente o que acreditamos ter sido sua
musica naquele periodo. Para Menescal, o que Leny canta ¢ uma espécie de “bossa-
jazz’, classificagdo que, de certa forma, ndo esta longe de nossas propostas, pois
também situa Leny fora dos dominios da bossa nova por exceléncia, justamente pela
maneira como ela apresenta elementos do jazz em seu canto, que estdo menos diluidos
ou mais friccionados, para citar Piedadedo que no canto dos bossa-novistas.
Lembremos que mesmo alegando ndo saber que o que fazia era jazz (como vimos em
depoimentos seus no inicio deste capitulo), o jazz, querendo otestaeg 14”, como
bem aponta Menescal, difundindo-se através do radio, do cinema, e inclusive ja sendo
fundido em diversos niveis na musica brasileira desde os anos 1920, como @imos d
capitulo 2.2 em diante.

O fato de Leny Andrade se colocar ambiguamente como “musico” e cantora (o
que pde em jogo a relacdo voz e instrumento), além de unir em seu repertério temas
oriundos do samba, do jazz, do bolero, do samba-can¢éo e da bossa nova, somado a
tendéncias estéticas em seu canto que ora aproximam-se de Maysa e Dolores, ora vao de
encontro aos boppers e Ella Fitzgerald, numa atitude vocal também ambigua,
acreditamos ter se tornado claro que Leny representa bastante bem o sambajazz no
ambito vocal. Em todos os sentidos, Leny é uma intérprete hibrida, pois é ao mesmo
tempo cantora e instrumentista, além de fundir em seu canto diversos géneros musicais
aplicando a eles procedimentos jazzisticos. Somado a isso, o fato de se afirmar, além de
canbra, como “musico”, também aponta, como ja vimos, para uma espécie de
ambivaléncia de género, jA que o meio musicakspecialmente o de musica

improvisada- era (e ainda é) dominado por homens. Ao se definir no masculino, Leny

103



equipara-se a seus companheiros musicos, deixando claro que o fato de ser mulher em
nada desqualifica sua fungdo como instrumentista e improvisadora.

Leny €, em todos os sentidos, uma cantora hibrida: seu produto artistico funda-se
na mistura e multiplicidade, indo de encontro com a definicdo de Herom Vargas, em
que “o hibrido ¢ produto instavel [...], ndo ¢ resultado de um aspecto, nem se reduz ao
que € Unico; mas tende a se mostrar por varias facetas, e cada uma delas concebida por
origens distintas e pouco delineadas [...] seu nascedouro esta no transito e na dinamica
das determinagdes” (2007:20).

E se identificamos esta “liquidez” do produto hibrido na questao timbristica,
performéatica e no tocante ao repertorio, arranjos e interpretacdo, transitando entre
diversos géneros e linguagens, é de se imaginar que os improvisos de Leny também
deverdo espelhar tais caracteristicas. Parafraseando Piedade, podemos dizer que o scat
singing de Leny Andrade, ainda que se aproprie de aspectos do jazz e da mdusica
brasileira, ndo os mistura por completo, mantendo ativo um jogo de conflitos onde a
fusdo dos elementos nao ¢ total, mas “reafirma as diferengas”.

Assim, resta-nos analisar de que maneira se processou a linguagem
improvisatéria de Leny Andrade, que é o que veremos no capitulo a seguir. No entanto,
para que cheguemos |4, faremos primeiro uma analise mais ampla da questéo, buscando
compreender de que maneira certos aspectos se desenvolveram nos improvisos dos
cantores de jazz, para compara-los com os improvisos (ou formas poético-musicais que

se aproximam de improvisos) de cantores brasileiros.
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CAPITULO 4 - O QUE DIZ O SCAT: ECOS, MEMORIA E MUSICA
4.1 Doo, bee, bohm, oo-lah: Louis Armstrong e sua lingua inventada

Francisco Bosco, em um dos pequenos textos que compdem seu mais recente livro,
“Alta Ajuda”, atenta para o fato de alguns dos maiores sucessos da cangdo popular
brasileira possuirem em seus titulos, ou como parte de suas letras, palavras
aparentemente despidas de significado. Desde a atualissima moda do funk ou do
chamado “sertancjo universitario”, que langaram os tchu-tcha-tcha, tché-tcherere
lelek-leks, passando pelos tchubarubas inocentes de Mallu Magalhdes, até chegar aos
consagradose-te-tere-tés de Ben Jor &-le-lu-laio-li-lons de Jodo Bosco, esses sons
normalmente configuram-se como o climax das can¢fes em que se encontram. H4 um
certo frenesi causado por eles, que leva o publico a canta-los em brados durante shows,
€ CUjos ecos permanecem por muito tempo em nossas memoarias ap0s sua execucao,
como se a cancgéo inteira pudesse ser compactada a ponto de se resumir apenas a tao
improvaveis silabas.

Ao apelidatas de “shimbalaiés” (parafraseado o titulo da cangdo de Maria Gadu que

foi sucesso das paradas de 2009), Francisco Bosco faz a seguinte colocacéo:

“‘Shimbalai& é um momento em que a linguagem verbal nédo se
aglienta e deseja ser musica, deseja livrar-se do fardo de representar,
de ser outra coisa que ndo ela mesma. E como se a linguagem n&do
resistisse a alegria da musica e se transformasse em musica. E como se
ela se desse conta de que aquilo que a musica esta sentindo ndo se
pode expressar de outro modo, ndo ha palavra que chegueufg E
libertagdo da palavra.” (BOSCO; 2012:75)

Sendo assim, para Bosco, esses momentos representam aquilo que a palavra néo
alcanca, despindge de qualquer significado de sintaxe (ou “transitividade semantica”,
como ele coloca) e passando para um outro plano de significados, o da “intransitividade
melodica”. O autor finaliza sua breve analise com a afirmacdo de que a alegria causada
pelo impacto de tais sons se d& justamente porque eles “ndo significam nada”. Tal
afirmacao revela-se verdadeira, caso tomemos como ponto de vista 0 pensamento
semidtico, em que @usica “significa” precisamente por ndo carregar significantes
especificos, ou, em outras palavras, em que ela significa apenas como poténcia,

deixando ao ouvinte o papel de preencher sua sintaxe e imprimir-lhe sentido. Isto é: o
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sentido € dado ao som a posteridio. entanto, sera que este “nao significar nada” das

silabas que deixam de ser palavras para tornarem-se apenas melodia, conforme colocado
por Bosco, de fato, ndo significam nada? Sera que seu sentido é dado apenas por quem
escuta?

O estudo realizado por Brent Edwards acerca de Louis Armstrong e o scat singing
elucida alguns pontos a este respeito, ainda que se referindo a um universo em que as
silabas sdo improvisadds enquanto que nos exemplos citados por Bosco, estas
mesmas constituem-se como parte integrante das composic¢des, ou seja, sdo cantadas
sempre da mesma maneira, ou pelo menos, com a mesma intencdo. Ainda assim, penso
que os conceitos abordados por Edwards sejam bastante aplicaveis ao caso (ou casos)
brasileiro(s). Um de seus argumentos centrais parte de uma critica feita as colocagdes de
semioticistas como Jean-Jacques Nattiez. A analise semidtica da musica, segundo
Edwards, tornae limitada por ignorar “as maneiras como a significagdo musical esta
intrinsecamente entrelacada ao tegto social” (EDWARDS; 2002:623). Deste modo,
se a musica oferece um sistema discursivo, como sugere Nattiez (1990), sua
compreensao soO é possivel a partir de convencdes sociais de pratica e interpretacdo. Os
significados musicais sdo, argumenta Edwafdsptingentes, mas nunca arbitrarios”.

Em outras palavras, quem produz musica, ao fazé-lo, imprime nela significados que véo
além da compreensao individual do intérprete ou do ouvinte. Os sons, portanto,
possuem sentido também a priori, e dependem da compreensao de determinados
codigos, tanto em sua feitura quanto em sua escuta.

Tomando o principio do scat singing no jazz nos EUA do inicio do século XX como
ponto de partida, h4 que se levar em consideracdo uma série de questdes sociais e
histéricas que embasam a relacdo do negro com o fazer musical naquele momento. Nao
cabe aqui uma analise detalhada deste pano de fundo, mas é importante destacar que
certos aspectos da vida de Louis Armstrong, considerado o “pai do scat’, embora sejam

particulares, refletem a situacdo geral de grande parte da populacdo negra de Nova

% Devemos observar que o artigo de Francisco Bosco nédo pretende uma esfélistap tanto do ponto

de vista da semiédtica quanto da musicolegitesse fendmeno. Seu livro tem como objetivo a abordagem
de “problemas da existéncia cotidiana” com “espirito filos6fico”, como ele bem nota em sua
Apresentacdo. Nossa intencdo aqui é utilizar seu texto apenas comdeppatala para nossa discussao,
exatamente por acreditarmos ser de grande interesse um aprofundamentdégicsian assunto
levantado por ele.

%9 Nosso uso do termo “improvisagio™, neste caso, diz respeito a um afastamento dos sons cantados pelo
intérprete de um texto poético-musical pré-fixado; isto €, o cantor entoa silbgserencentes a
estrutura prépria daquela cangdo especifica, embora suas escolhas ndo depermrestruturadas e
estruturantes de uma linguagem musical e sonora.
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Orleans (ou Nova lorque, ou qualgquer outra cidade marcada pela presenca negra) deste
periodo, alguns dos quais viriam a ser musicos também: infancias pobres, muitas vezes
passadas (totalmente ou em parte) em orfanatos ou reformatorios, e uma adolescéncia
de trabalho (0 que muitas vezes significava envolvimento com atividades Heapas

iam desde o transporte de pequenas mercadorias, ou a vigilancia de bordéis contra a
fiscalizacdo da policia, como no caso de Ella Fitzgerald, até a prostituicdo, caso de
Billie Holliday). A musica, nestas circunstancias, ajudava no sustento e estava presente
em praticamente todas as ocasides de encontro sodelveldrios a casamentos, em
igrejas, dentro das casas, ou nas ruas, e até mesmo em barcos que velejavam o rio
Mississippi— tornando-se, portanto, ndo s6 um elemento fundamental de convivéncia e
sociabilidade, mas também uma maneira de ganhar algum dinheiro.

Quando Louis Armstrong, durante uma gravacdo em 1926 com seu grupo Hot Five,
deixa cair o papel que continha a letra de Heebie-Jeebies e-¢amtevisando- para
ndo ter de parar a gravagdo, que segundo ele, “ia tdo bem”, acaba por marcar a historia
do jazz no que diz respeito a uma nova maneira de expressao vocal. Mas ainda que seja
considerado o “pai” desse estilo, Louis Armstrong ndo foi o primeiro a gravar um
improviso vocal, e consequentemente, também nao foi seu inventor. Mas foi ele quem
trouxe o0 scat para um novo plano, iniciando um processo de estruturacdo desta
linguagem e popularizando-a (inclusive o proprio termo scat surgiu apenas apos a
gravacao de Armstrong). Antes dele, Cliff Edwards e Leo Watson ja vinham realizando
incursdes nos improvisos vocais, e Jelly-Roll Morton afirma que nos anos de 1906 e
1907 ele préprio, ao lado de Tony Jackson, ja vinha fazendo o mesmo, e clama para si a
paternidade do scat singingdevemos lembrar que o mesmo Jelly-Roll disse também
ter inventado o jazz.

N&o hé registros fonograficos que possam provar a afirmacgéo de Jelly-Roll Morton
acerca do scat; no entanto, existem gravacdes de improvisos vocais que precedem a
antolégica Heebie-Jeebies de Armstrong em até quinze anos, como € o caso da de Al
Jolson em That Haunting Melody, datada de 1911. Gene Rodemich € outro precursor, e
pode ser ouvido improvisando nas faixas Scissor Grindee Bmne of These Days
ambas gravadas em 1924. Embora fique bastante claro que os pioneiros improvisos
ouvidos nestas faixas sejam, de fato, improvisos, e demonstrem dominio técnico e
interpretativo, o fato que comungam € que aparecem ou COMoO pequenas inser¢coes nos
siléncios entre uma frase e outra da melodia, ou como caricaturas de personagens que

surgem no meio da cancdo para realizar algo que vocalmente situa-se entre a fala e o
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canto, evidenciando a veia teatral dos cantores da época. A gravacdo considerada a
primeira de todas neste sentido é de Gene Greene, em King of the Bungaloos, datada de
1911 (um pouco antes da de Al Jolson). Aqui também observamos a comicidade como
caracteristica geral, em improvisos que floreiam os espacos entre as frases melddicas
com letra. Numa outra gravacao classica do mesmo cantor, intitulada From Here to
Shanghd?, que data de 1917, o improviso aparece apenas no final da faixa, quando
Greeneimita o que seria um “cantor chinés”. Esta caricatura, representativa do humor
tipico do teatro de vaudeville da época (no qual Greene destacava-se), é bastante
interessante, pois de fato nos da a sensacdo de estarmos ouvindo chinés, embora nem
nés, ouvintes, falemos chinés, nem tampouco o préprio Greene esteja fazendo mais do
que traduzindo na musica suas impressdes sonoras deste idioma. Deste modo, podemos
aplicar aqui o conceito colocado anteriormente, a respeito das convencdes de pratica e
interpretacdo que permitem a um grupo entender significados de determinados tipos de
musica, ou de cancles especificas. Se ainda hoje a caricatura de Greene pode ser
compreendida por nés como uma figura comica e/ou como alguém que esta falando
chinés, € somente porque preservamos o0 conhecimento de determinados codigos,
relativos a, por exemplo, a sonoridade jazzistica do inicio do século XX (mais proxima
ao charleston e ao ragtime), o humor americano deste mesmo periodo, e como soa o
chinés aos ouvidos ocidentais. Emtratl palavras, “a percepgdo de transformagao,
ironia e humor depende de uma familiaridade aural do ouvinte com o repertério musical
e as convengdes sobre as quais as alusdes se voltam” (MONSON; 1996:123)"*. De
qualguer maneira, o objetivo dos improvisos vistos até aqui nos parece ser claramente o
de tornar estas can¢bes mais engracadas, evidenciando certos aspectos da letra, da
melodia, ou através da criacdo de personagens caricatgae certamente era fruto da
forte ligagao desses artistas com o teatro.

O diferencial dos improvisos de Louis Armstrong é que neles, a carga teatral é
bastante amortecida, e 0 scat passa a integrar a estrutura da peca musical de maneira

mais intensa, trazendo a voz para um novo plano e situando-a como instrumento. Ou,

0 Com excecdo das gravacbes de Gene Rodemich, é possivel encontras tatades citadas no site
do YouTube, buscando a partir de palavras chave como os nomesistas aros nomes das referidas
cangdesPor exemplo: “Gene Greene From Here to Shanghai”, ou “Louis Armstrong Heebie Jeebies”.

™ No original: “The perception of transformation, irony, and humor depends on a listener’s aural
familiarity with the musical repertories and conventions upon which the allusons turn”. Monson lembra
ainda que o significado de uma interpretacdo (e, portanto, a percepc@mide au referéncias nela
contidas) € uma construgdo conjunta entre o performer e 0 ouvinte. No eptasi®, sempre um
potencial de ruidos entre o que o performer deseja transmitir e 0 que te qeficebe e interpreta
(1996:124).
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como cobca Friedwald: “Armstrong ndo so6 trouxe o scat para seu universe, cOmo

inventou novos contextos para ele” (1990:29)"%. Mesmo quando o humor se faz presente

(a cancdo Heebie-Jeebies é um exemplo disso), o improviso deixa de figurar como um
elemento secundéario, como mera caricatura personificada, ou algo que apenas tece
comentarios nos espacos da melodia principal. Em Armstrong, o improviso coloca-se no
centro das atenc¢des, obtendo um resultado expressivo bastante distante daquele de uma
representacdo comica de um instrumento ou um personagem.

N&o podemos deixar de lado o fato de Louis Armstrong ser negro (diferentemente
de Cliff Edwards, Al Jolson ou Gene Greene, por exemplo), o que nos induz a analisar
seu canto levando em consideracdo o que isso significa em um contexto histérico
especifico. Nao s6 a sonoridade geral de sua musica, como fatores especifico tais quais
escolhas silabicas no momento do improviso, mesmo quando aparentemente aleatérias,
podem ser entendidas como contingéncias particulares de performance musical negra,
conectadas em linhas mais ou menos diretas a uma memdria cultural. Deste modo, o
scat singing de Armstrong expressa nao apenas sons melddicos com silabas sem
sentido, mas reflexos de um passado, ou ainda, de uma vivéncia da histéria negra em
New Orleans na década de 1920, e os significados que isso carrega. Parafraseando
Bosco, os ‘“‘shimbalaiés” de Louis Armstrong contam ndo sé aspectos de uma
experiéncia pessoal, mas também de um passado coletivo, ligado a histdria negra e aos
processos de miscigenacao cultural do sul dos Estados Unidos.

Para Barclay, o processo de improvisa¢do musical ndo é de forma alguma aleatério,
mas “parte de uma atividade organizada e fundamentada”, conectada, através da
memoria, a movimentos, sons, memoérias ou sentimentos (BARCLAY; 1996:95). A
memoria €, portanto, um aspecto fundamental na expressdo do improvisador, pois
conecta sentimentos a sons, através de processos associativos. Como bem denota

Shelemay, o processo de associacao na musica:

“é gquase inevitavelmente mdltiplo ou elaborativo, movendo conexdes
que atravessam inimeras modalidades sensoriais e acabam por entrar
em outros aspectos da experiéNciSHELEMAY; 2006:26)

E se por um lado a musica, ou, no caso, 0 improviso, expressa aspectos de uma

vivéncia, ao conectar sentimentos a sons, ela ao mesmo tempo tem um papel

2« Armstrong not only brought scatting into his universe, he devised new contexts for it.”
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fundamental na sedimentacdo desses mesmos aspectos no momento exato de sua
execucao. No caso dos sons de um scat, por exesgdloyis Armstrong, ao cantar,
expressa contingentemente sons de um passado, estes mesmos sons, ao serem
executados publicamente, vdo somando a memoria coletiva camadas de significados,
criando um amalgama de experiéncias e escutas sobrepostas, ressignificadas a cada
nova escuta ou execugdo musical. E se, como bem observam Shelemay e Bithell, ndo
podemos deixar de pensar nas associa¢gfes entre som e memadria como um fendmeno
cultural- ja que “tradi¢des passadas de geracdo a geragdo com o auxilio de mnemonicos
culturais asseguram continuidade cultural” (BITHELL; 2006:6) —, 0 canto de Armstrong
seria, antes de mais nada, uma espécie de idioma inventado, mas que toma sons cujas
raizes remontam a um lugar mais profundo do que a vivéncia de um unico individuo.
Configura-se, desta maneira, uma espécie de sintaxe propria, individual, mas ao mesmo
tempo coletiva, com seus codigos proprios e uma “maneira de dizer” especifica.

Visto isto, ndo é de se espantar que tenhamos depoimentos como o de Billie
Holliday ao narrar suas impressdes acerca dos improvisos de Louis Armstrong:

“I remember Pops’ recording of West End Blue¥ and how it used to
gas me. It was the first time | ever heard anybody sing withongusi
any words. I didn’t know he was singing whatever came into his head
when he forgot the lyrics. Baa-bababababa and the rest of it had
plenty of meaning for me— just as much meaning as some of the
other words that I didn’t always understand.” (apud EDWARDS;

2002:624§*

Se para Holliday, os ba-ba-ba-ba-bas de Armstrong tinham o mesmo poder de
significar que as frases originais da composicdo, podemos argumentar que estes sons
nao-verbais, muito mais do que nao transmitir nada, transmitem tudo aquilo que n&o
cabe nas palavras. O scat seria, portanto, concordando novamente com Edwards, ndo a

falta de significado, mas o excesso dele. Billie Holliday ainda acrescenta:

3 Esta gravacdo data de 1928.

" «Lembro-me da gravacdo de Pops de West End Blues e o quanto ela me empokyavarifBeira vez
gue eu ouvia alguém cantar sem usar palavras. Eu ndo sabia que ele et caque veio a sua
cabeca quando esqueceu a letrabBaababababa e todo o resto tinha bastante sentido para-mim
tanto sentido quanto algumas das outras palavras que eu nem sempre compreendia” (Tradu¢do n0ossa).
Optamos por deixar a transcrigéo original no corpo do texto em datdrde sua traducéo, por sentirmos
gue fazer o oposto (a tradugdo no corpo do texto e o originaltaadaaodapé) deixaria no leitor a
sensacao nauseante de um filme mal-dublado.
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“But the meaning used to change, depending on how | felt. Sometimes
the record would make me so sad I’d cry up a storm. Other times the
same dammnecord would make me so happy I’d forget about how

much hard-earned money the session in the parlor was costitig me.

(idem)’

Os significados desses sons dependiam do humor de Billie, de modo que podemos
argumentar que “a sintaxe musical permanece constante, mas € capaz de assumir uma
ampla variedade de significado afetivo” (EDWARDS; 2002:624). Dai também seu
excesso de significado, que transita conforme o estado emocional de quem escuta,
construindo camadas de sentimento sobre um mesmo objeto. A relacdo da palavra com
a ndo-palavra €, em Louis Armstrong, uma relacdo igualitaria, em que um tipo de
expressao ndo necessariamente se sobrepde a outra. Parafraseando Edwards mais uma
vez, podemos dizer que Louis Armstrong, ao intercalar a letra de determinadas can¢des
com comentarios “trompetisticos” cantados em scal faz com que “as palavras da
cancdo transbordem para dentro dos comentarios, combinando pergunta e resposta
numa voz que ndo € uma voz; numa voz que parece assombrada por outra voz ou vozes,
‘liquidificando as palavras’” (EDWARDS; 2002; 630).

Estas outras vozes que aparecem como ecos no canto de Armstrong podem ser
analisadas a partir de um comentério encontrado num livro que data de 1903, intitulado
“The Souls of Black Folk”. Nele, seu autor, o socidlogo W. E. B. Du Bois (ele, aliés,
uma figura importante no movimento de direitos para os negros, tendo sido também o
primeiro negro americano a ter titulo de Doutor, que obteve na Universidade de
Harvard) narra uma lenda “muito mais antiga que as palavras”, que diz respeito a
ligagéo de sua propria familia com uma histéria para além da capacidade descritiva das
linguas. Ele conta que seu avb, ao mirar as colinas longamente, por diversas vezes

entoava uma melodia pagé para a crianga sentada em seu colo, que dizia:

Do bana coba, gene me, gene me!
Do bana coba, gene me, gene me!

Ben d’nuli, nuli, nuli, nuli, den d’le.

"5 “Mas o sentido mudava, dependendo de como eu me sentia. As vezes a gravagio me deixava tdo triste
que eu chorava aos prantos. Outras vezes a mesma gravacdo me deixava t@e &lizgpguecia do
quanto do meu dinheiro suado me custava a sessédo ndsatfieza” (Tradugdo nossa).
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“A crianga”, escreve Du Bois, "cantou para suas criangas, € elas para as criangas
de suas criangas, e assim duzentos anos a can¢ao viajou até nos, e nés a cantamos para
nossas criangas, sabendo tdo pouco quanto nossos pais o que suas palavras significam,
mas sabendo bem o significado de sua misica”’®. Embora a publicacéo do livro de Du
Bois seja muito anterior as grava¢des de Louis Armstrong, no que diz respeito ao “Novo
Mundo Africano”, o texto “anuncia uma preocupacdo mais ampla da relacdo entre
musica e lingua como um aspecto cultural transportado pela diaspora®’’. Para Du Bois,
0 ouvintedeve buscar uma mensagem que ¢ “naturalmente velada e semi-articulada”, o
que, segundo Edwards, pode configurar uma condi¢cao prépria do scat (EDWARDS;
2002: 630).

Se este processo de fato ocorre, teriamos assim uma espécie de “imaginario sonoro”,
donde remontariam algumas das raizes dos sons encontrados nos improvisos de Louis
Armstrong. Evidentemente que este processo ndo pararia em Armstrong, mas
permaneceria em movimento constante, passando do canto de Armstrong para outros
cantos, e assim por diante, configurando-se como uma arvore genealdgica de sons e de
silabas.

Kathryn Reid, em sua tese de doutorado, identifica a existéncia de uma linhagem de
aspectos dos improvisos de seis cantores do jazz, comecando com Louis Armstrong e
passando por Ella Fitzgerald, Jon Hendricks, Mark Murphy, Kevin Mahogany e Kurt
Elling, em gravacdes que datam de 1927 a metade dos anos 1990. O sentido de uma
linhagem encontrada nestes improvisos pode ser visto através dos padrées melddicos de
cada cantor, além do desenvolvimento ritmico e também das escolhas no uso de silabas.
Com excecéo de Elling (o mais novo deles), os outros cinco cantores utilizam padrdes
melédicos muito similares, embora se situem em periodos tdo distintos da histéria,
normalmente restringindo-se a explorar apenas as sonoridades das escalas maior, menor,
mixolidia e blues. O uso de motivos, citacdes, sequéncias, cromatismos e da propria
extensdo vocal € bastante equivalente nestes cantores, e as silabas mais usadas por eles

também ndo se distanciam em tudo. Nos improvisos de Louis Armstrong e Ella

e No original: “The child sang it to his children and they to their children’s children, and so two hundred
years it has travelled down to us and we sing it to our childrenyikgaas little as our fathers what its
words maymean, but knowing well the meaning of its music”. Tradugdo nossa. Apud. EDWARDS;
2002:629.

" Adaptado do original: “The Souls of Black Folk predates jazz and Armstrong, but it annsanegder
New World African concern with the relation between music and languafiguasg cultural transport
in diaspora”. Tradug&o nossa. Idem.
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Fitzgerald, aparecem mais comumente sons como doo, bee, bohm, doh, enquanto que
Hendricks inicia um processo de inovagéo destes fonemas, incluindo sons como oo-L-a

e leh-eeah, especialmente nas figuras tercinadas. Mahogany, Murphy e Elling levam
isso mais adiante, incorporando as silabas shay, vee, bree, deek, zet, zay. Os porqués
destas modificacbes ndo serdo discutidos aqui, mas devemos notar que embora
separados por seis décadas, todos 0s cantores possuem aspectos em comum, além de
assumidamente terem uns aos outros como referéncias. Ella Fitzgerald, por exemplo,
fazia representacfes de Armstrong em shows no inicio de sua carreira, o que nos leva a
crer que provavelmente muitos dos sons imitados por Ella permaneceram como base
para seu préprio canto. Dai talvez também a semelhanca no uso de silabas nos
improvisos de ambos. Os outros cantores todos citam Armstrong ou Ella (ou ambos)
dentre suas principais influéncias, e os trés mais modernos citam, além destes, uns aos
outros como referéncias. Temos, portanto, melodias, idéias ritmicas e silabas se
mesclando e transformando com a passagem do tempo, a partir de escutas e praticas,
transmitidas muitas vezes de maneira oral ou aural (através da escuta de gravacdes ou
da escuta presencial, em shows, por exemplo). Ndo cabe aqui uma andlise detalhada
destas transformacfes, mas devemos levar em considera¢do que ainda que os cantores
tenham atuado em épocas, lugares e situagfes distintas, alguns aspectos da linguagem
improvisatéria iniciada por Louis Armstrong se preservam quase que intactos em todos
os exemplos. Alguns cddigos do scat, portanto, foram passados adiante, através de
cantores de diferentes geracdes, preservando um legado cultural e traduzindo no
presente os ecos de um passado, sendo inclusive ensinados didaticamente em escolas de
jazz em todo o territério norte-americdhdPartindo de um imaginario sonoro do scat
iniciado talvez por Louis Armstrong, cantores da atualidade continuam a reproduzir os
mesmos sons, preservando uma memoaria cultural que remonta possivelmente a tempos
muito remotos, como acreditava Du Bois. Resta agora tentar entender de que maneira
estes processos de preservacdo da memoria cultural se transmitem através dos sons no

caso brasileiro.

8 Um exemplo ¢ o método de Bob Stoloff intitulado “Scat — Vocal Improvisation Techniques”, que inclui
ndo s6 padroes melddicos e escalas, mas também as silabas.
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4.2 Ziriguidum, bim-bom, oba: os sons do Brasil, dos lundus ao Sambalanco

No Brasil, 0 que se conhece por improvisagdo no campo da voz é bastante distinto.
Embora tenhamos grandes improvisadores em géneros como o samba de breque e o
repente, para citar dois, ndo ha em nosso pais uma escola de improvisacao vocal nos
mesmos moldes do jazz. Isto é, raros sdo os cantores que improvisam utilizando-se do
scat. Nos dois casos lembrados acima, as improvisacbes envolvem a criagdo de versos
ou frases, sempre com palavras reconheciveis como tal. Os exemplos que temos de
cantores que se utilizam de vocalidades a maneira do scat, sobre estruturas harmonicas
pré-determinadas, sdo poucos se comparados a quantidade de cantores que ndo o fazem.
O que é certo, no entanto, é que tais sons nao raro aparecem em composi¢cdes, como ja
evidenciamos no inicio deste capitulo. Se surgem como um improviso hum primeiro
momento (de elaboragcédo da cancao, talvez, ou mesmo durante uma gravacao), logo sédo
incorporados e tornam-se parte integrante da estrutura poético-musical de uma cancao,
chegando a ser, muitas vezes, seu apice. Voltando a Francisco Bosco, sdo 0s
“shimbalaiés” que percorrem nossa historia.

Ao buscar sonoridades deste tipo na cancéo brasileira, sobretudo a feita no Rio de
Janeiro desde o inicio do século XX, podemos destacar o uso de alguns sons “sem
sentido”, como nos titulos das can¢des Chica Chica Boom, Chic, interpretada por
Carmen Miranda nos anos 1940, ou Zum, zum, zum, can¢do de Fernando Lobo
interpretada por Dalva de Oliveira em 1952, além da ocorréncia de onomatopéias, como
nas cangdes O Tic-Tac do meu coracgdo (também interpretada por Carmen), e o famoso
Teleco-Teco, de Marino Pinto e Murilo Caldas interpretado por Isaurinha Garcia em
1942. Sem duvida, a maior ocorréncia saolask-laias, presentes em incontaveis
sambas, afoxés, batuques e hoje, nos modernos pagodes de grande sucesso.

O mais intrigante & que a partir dos anos 1960, ha uma enxurrada desses sons, que
aparecem sobretudo nas canc¢des da bossa nova e do chamado Sambalanco. Para Tarik
de Souza, ele$povoariam as transformacdes do samba no periodo, numa tentativa de
adaptacao fonética do ritmo fervilhante cevado nos te(8&8JZA; 2010:35). Palavras
como ziriguidum, lero-lero ou skindo-lekéntre outras, tentavam expressar o “balango”
buscado por esses novos compositores. Orlandivo, com o tchuplec tuplim da bolinha de
sabdo, ou Wilson Simonal, com seu famoso sacundim-sacundém, sdo dois importantes
expoentes deste género “balanceante”, além de intérpretes, compositores e arranjadores

como Elza Soares, Miltinho, Déris Monteiro, Ed Lincoln, Djalma Ferreira, Joao
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Roberto Kelly, Luis Reis, Durval Ferreira, Claudette Soares, Elis Regina e Jair
Rodrigues, que gravariam gueri-gueris, zum-zuns, teleco-tecos e outros sons. O termo
teleco-teco, por sinal, passou por uma espécie de reciclagem e apareceu em inumeras
composicoes deste periodo, como no Teleco-Teco de Vinicius de Moraes, cantado por
Cyro Monteiro em 1961, ou na Serenata de Telecoteco de Gilberto Gil, gravada em
1967 por Jair Rodrigues. Além destes, o maestro Henrique Gandelman foi responsavel
pela composicdo de Paganini no Teleco-Teco, e o trompetista Formiga escreveu Tema
em Teleco-teco. Como se nédo bastasse, ainda tivemos os Teleco-teods n.B (este

altimo gravado por Elza Soares), e até mesmo um n.6. JA que mencionamos Elza,
podemos destacar aqui sua interpretacdo da cancao Zriguidum, datada de 1961 e
encenada no filme Briga, Mulher e Samba, dirigido por Sanin Cherques, na geal ela
Monsueto (o proprio compositor da cancéo) tracam o seguinte dialogo, acompanhados

apenas por uma batucada:

Monsueto: Ih... E diz, nega!
Elza Soares: Ziriguidum!

M: Bum, bum, ba...

E: Ziriguidum!

M: Bum, bum, ba...

E: Ziriguidum.

M: Sh-katum!

E: Ziriguidum.

M: Sh-katum!

E: Dum, dum, dum, dé&!

M: Dum, dum, dim...

E: Ziriguidum

M: Bababa, bam, bam, ba...
E: Ziriguidum...

M: Shki- bum, bum, ba...
E: Kudjun gudum

M: Pis, capis, capis, capis, capis...
[.]

M: Diz, nega!

E: [cantando, agora acompanhada também por uma gafieira]
Vocés querem saber

O que é ziriguidum?
Ziriguidum/ E coisa assim

Que s6 se faz com pandeiro e tamborim
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Logo em seguida, ha uma nova sessédo de dialogos onomatopaicos, praticamente
com as mesmas palavras, mas acrescido de algouwnas como “kudu tum tum,
kudugudugudugu dundun, rih&rase cantada por Elza. O fato de ser uma cena de um
filme leva a brincadeira além, pois enfatiza também cenicamente, através de gestos,
olhares e movimentos corporais, as entonacdes que Elza e Monsueto utilizam na
interpretacdo destes sons e que fazem com que o discurso parega realmente um discurso,
e ndo apenas silabas desconexas em sequéncia. Assim, temos a impressao de que 0s
cantores estdo perguntando, comentando, respondendo, cacoando, ndo apenas no plano
sonoro, mas no da performance.

J& nas composicbes da bossa nova, temos os tuém tuéns do telefone de Menescal e
Boscoli interpretados por Sylvia Telles e Lucio Alves em 1964, além de inUmeras
fusdes de palavras que resultam nos mesmos efeitos onomatopaicos, como Dan-cha-
cha-chae Balancamba (ambas da mesma parceria). No campo do sambajazz, o Sambop
de Durval Ferreira e Mauricio Einhorn também figura como fruto da mistura de
palavras. Nestes trés ultimos exemplos, ndo por acaso as novas palavras sugerem fusées
de ritmos, deixando claro mais uma vez que o periodo era marcado pela busca por novas
sonoridades a partir de elementos pré-existentes, daqui ou de fora daqui.

Em 1959, Jodo Gilberto ja havia feito suas experimentacdes no campo das silabas
“sem-sentido”, com as gravagdes de Ho-bada-la e Bim Bom, no célebre disco Chega de
Saudade.

Bim bom bim bim bom bom
Bim bom bim bim bom bim bom
Bim bom bim bim bom bom
Bim bom bim bim bom bim bim
E s6 isso 0 meu baido

E n&o tem mais nada nao

O meu coracédo pediu assim, s6
Bim bom bim bim bom bom
Bim bom bim bim bom bom
Bim bom bim bim bom bom

E s0 isso 0 meu baido

E ndo tem mais nada ndo
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Especificamente no caso de Bim Bom, a sensacdo que temos é de uma hipnose,
experimentada a partir da repeticdo sistematica desliiom, e o sentido da cancéo,
tanto no plano poético, que diz que “¢é sé isso o meu baido”, quanto na propria
sonoridade, reduz-se apenas a uma sensacao de movimento pendular. A cadéncia
sincopada das lavadeiras, que Jodo Gilberto alega ter inspirado a canc¢ao, € traduzida por
ele em som, “e ndo tem mais nada, nao”.

Mas talvez o maior representante do periodo, no que diz respeito a onomatopéias e
improvisos, tenha sido Jorge Ben Jor (na época, apenas Jorge Ben). Também surgido no
Beco das Garrafas, suas composicdes, sua “batida” no violdo e seu canto trouxeram para
a musica feita neste anshie uma espécie de um “tempero a mais”, diferente de tudo o
que havia sido feito por ali até entdo. Seu primeiro disco, intitulado Samba Esquema
Novo (1963), conta com o acompanhamento de musicos associados ao movimento do
chamado sambajazizuiz Carlos Vinhas, J.T. Meirelles e os Copa 5, 0 que imprime nos
arranjos uma sonoridade semelhante a outros discos de cantores da época, como 0s de
Leny Andrade, Elis Regina ou Wilson Simonal. N&do obstante os arranjos de seus
primeiros discos estivessem imbuidos de uma sofisticagdo muitas vezes associada a
bossa novasuas composigdes e seu canto, na época, foram adjetivados como “brutos”,
como se trouxessem “algo de primitivo que a musica brasileira havia até aquele
momento deixado de fora”’®. O estranhamento causado por aqueles novos sons, no
entanto, resultou positivo, e fez com que seu album de estréia vendesse 100,000 copias
em poucos meses, colocando as cancbes Mas queeNRa@aCausa de vocé, Menina
em primeiro e segundo lugares das paradas de sucesso da radio.

Ndo podemos deixar de notar que seja no minimo interessante uma can¢gdo como
Mas Que Nada ter feito tanto sucesso, quando seu refrdo € composto apenas por

palavras sem aparente significado 16Xico

0000, aria-raio, obaba, oba

0000 0006 000, aria-raid obaha, oba

Mas que nada

Sai da minha frente eu quero passar

" Informagdes extidas do documentario (apenas audio) “Imbativel ao extremo: assim ¢ Jorge Ben Jor!”,
produzido pelo Instituto Moreira Salles e disponibilizado no site: ims.uol.coRéabid Batuta).

8 plias, Mas que Nada segue como uma das cangbes mais gravadas nar@wsddias atuais. A mais
recente versdo de sucesso internacional foi a feita pelo grupo norte-amé@tieaBlack-Eyed Peas, em
parceria com Sérgio Mendes, langcada em 2006.
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Pois o samba esta animado

E o que eu quero é sambar

Esse samba que é misto de maracatu
E samba de preto velho

Samba de pretu

Mas que nada
Um samba como esse tao legal

Vocé ndo vai querer que eu chegue no final

0000, aria-raio, obaba, oba

0000 0006 000, aria-raid obaha, oba

Na realidade, o famoso refrdo ndo foi exatamente inventado por Ben Jor. As
mesmas silabas e praticamente a mesma melodia de Oooo, aria-rai6, ob4, oba, oba sao
encontradas na cancdo Nana Imbord, uma cancao de terreiro que pode ser ouvida no
disco Tam... Tam.. Tam!, lancado pela Polygram em 1958. O album, cujos arranjos sédo
de José Prates, ¢ composto por pecas musicais classificadas como “candomblé”,
“macumba”, “batuque”, ou ritmos regionais, como “maracatu”, “samba” e “lamento”,
em versdes que mesclam a batucada de cunho mais tradicional com arranjos
modernizados, utilizando-se de instrumentos de metal e madeira, e tendo ainda a
presenca de um solista (lvan de Paula) e um coro. Aria (ou ariya, na grafia tradicional) &
a palavra iorubd para “festa”, ou “divertimento do corpo”, e oba é “rei”. Isso nao
significa que Ben Jor tenha plagiado José Prates; ao contrario, tudo indica que a melodia
do refrdo de Mas Que Nadae, consequentemente, da peca arranjada por Prédes
parte do cancioneiro popular ligado as tradic6es afrobrasileiras.

Em Mas Que Nada “pretutu” faz referéncia aos negros de origem banto, um dos
maiores grupos étnicos trazidos para o Brasil no processo escravagista, enquanto que o
termo “maracatu” traz para a musica feita no Rio de Janeiro um regionalismo até entdo
restrito ao estadde Pernambuco, mas com raizes negras também. O “samba de preto
velho” faz alusdo a uma entidade do candomblé, afirma a condi¢do negra da musica de
Ben Jor, e ao mesmo tempo liga-se diretamente a Por Causa de Vocé, Menink, na qua

a palavra “vocé” ¢ pronunciada “voxé€”, a maneira da fala de terreiro e da propria
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entidade do preto velfb O passado aqui ndo é esquecido; ao contrario, ele é afirmado
enquanto multiplicidade de musicas, dangas e religides. O “samba tdo legal” é,
simbolicamente, a confluéncia de todas as resultantes do processo de miscigenacao
ocorrido no Brasil, representadas aqui pelas imagens do samba, do maracatu, do preto
velho, da cultura banto (através da figura do pretutu) e da musica de terreiro. O canto de
Nana Imbora, ressignificado em Mas que Nada, percorreu 0 mundo, tornando-se uma
das cancoOes brasileiras mais conhecidas de todos os tempos, e chegando inclusive a
retornar para as paradas de sucesso daqui ap0s estourar internacionalmente através de
vozes de fora daqui, como no caso da versdo dos Black-Eyed Peas. Sessenta anos
depois de seu lancamento, a can¢do segue como uma espécie de representacdo sonora
do Brasil, embora a maioria de nés saiba sequer de onde vém ou o que significam as
palavras que tantas vezes entoamos.

Ainda em Samba Esquema Novo, temos diversos exemplos de sons onomatopaicos,
como na canc¢ado Tim Dom Dom (Tim tim tim tifhaz o tamborimTim tim timy E o
violdo faz tim domhBatendo igual ao meu corag¢aleam dom dom) ou em Uala Uala-la
(Vem comigo, vem sambabJala, ualala/ Eu sei que vocé vai gostar [...] Ele € um

samba diferenfd.a dos tempos de sinhéa e de sinBaim lamentbQue o nego entoava

AAaAaAaan

13 A

termos iorubas “agd” (“licenga”) e “oba” (“rei”’). Também na faixa A Tambg
homenagem ao instrumento inventado por Hélcio Milito, do Tamba Trio, Jorge Ben
canta: A gonga esta chamahdamos todos até I&ois a tamba esta tocamddoje

&/ Ninguém jamais fez sambalinguém jamais cantd-6-ud-ud/ O-6-64m lamento/

Ou uma cancgdo de amo-6-Hb-8haiabaiab&ShaiabaiabalaShabaiabaiabaiabaiaba
Gon-guém, gon-guém, gon-guém, gon-guém!

Devemos notar em todos os exemplos citados acima, a presenca marcante do uso do
falsete, recurso nada comum na época, utilizado por Ben especialmente nos momentos
improvisados (no caso de A Tamba, por exemplo, o falsete aparece nos Shaiabaiabas).
Outra recorréncia inusitada do canto de Jorge Ben é a quebra de registro nas passagens

entre notas, como temos nos 6-6-0s desta mesma cancédo. Este tipo de recurso, cujo som

81 Renato Santoro comenta goigermo “voxé” seria, na realidade, uma imitacdo da fala infantil de uma
“amiguinha” de Jorge Ben de apenas trés anos de idade (SANTORO; 2012:116). No entanto,
conversando com pessoas que conhecem a cultura do candomblé ieeirclpsaticam, e escutando
gravagOes de musica de terreiro, podemos afirmar que a semelhanca é degnaséaipara ser somente
a imitacé@o da fala de uma crianca.
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assemelha-se ao de um soluco, lembra-nos um ehassociacdo que se potencializa
com o sentido poético da letra, que trata da nostalgia de um tempo em que se sambava,
antes da partida de um certo rei nagd. Assim, a quebra de registro nos 6s dos versos
Ninguém jamais cant6-6-@-&Jm lamenté Ou uma cancdo de amb6-6-6-0 reforca o
sentido de lamentagdo expresso na letra. “Ninguém nunca mais cantou”; quer dizer, o
canto de outrora ficou num passado, mas é lembrado nos versos improvisados que se
seguem, cantados no falsete, e que soam, portanto, como uma voz de outro lugar, dando
a impressao de que ndo é Jorge quem canta, sendo esta voz do passado, que surge aqui
como eco, como memoadria de um tempo e um lugar ja distantes. Este canto chorado,
solucado, talvez possamos dizer, encontra suas raizes na influéncia negra via Africa
islamizada, que ocorreu no Brasil através da cultura ioruba. Esta, por sua vez, ainda hoje
consegue manter alguns de seus aspectos preservados de maneira quase que intacta.
Tal preservacdo, segundo Carvalho, deu-se muito em funcdo da rigidez com que
pais-de-santo tradicionalistas, temendo a crescente dissolucdo da lingua, trataram certos
rituais, criando mecanismos que funcionaram como “verdadeiras técnicas mnemonicas”,
0 que incluia, por exemplo, a proibicdo do assovio e a proibicdo do cantarolar, de modo
que se fizesse necessdrio cantar, sempre, “e com os fonemas exatos da letra”
(CARVALHO; 2006:267). A busca pela precisdo dos fonemas no canto, em vista do
desaparecimento da lingua ioruba falada no dia-a-dia, tornou os canticos uma arma
valiosa contra o esquecimento total e preservou aspectos do idioma e do canto iorubas
na cultura brasileifd Dai que o canto de Jorge Ben Jor pode ser visto também como
uma forma de resisténcia, ja que recontextualiza estes cantos antigos e os coloca em
destaque no proprio ambiente comercial, de modo que se a musica de fato “[encoraja] as
pessoas a sentiram que estdo em contato com uma parte essencial de si mesmas, suas
emocdes e sua ‘comunidade’” (STOKES; 1994:13), quem sabe o sucesso de Mas Que

Nada néo seja justificavel exatamente porque lembra o que nunca deveria ter caido no

82 Carvalho nos alerta contra a ilusdo de que o canto em nossa misiea {eopa influéncias marcantes

da cultura éruba. Ele afirma que “apesar da amplitude e riqueza do repertorio sagrado, em nenhum
momento a musica popular recebeu influéncias dessas formas melddicas” (2006:281). Ainda assim, ha

gue se questionar se em musicas como as de Ben Jor, que utilizamdeechotos das proprias masicas

de terreiro, essa influéncia ndo poderia ter sido maior no que diz respdémpeetacdo e a aspectos do
proprio canto. Devemos salientar que o modo de cantar de Jorged@enmas quebras de registro
“solugadas”, ndo possuem precedentes na musica brasileira de grande alcance comercial, sendo talvez
uma referéncia mais forte das melodias ritualisticas e dos cantos da cultura ioruba.
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esquecimento, dando ao ouvinte a impressawentada ou nde de uma re-conexao
com um elo perdidS.

Ainda no exemplo acima, notemos a omissdo das letras “r” e “u” nos finais dos
verbos “amor” e “cantou”, aqui transmutados em “amd” e ‘“cant0”, que fazem uma
conexdao direta com a sonoridade do refrdo de Mas Que Nada (ou da melodia de Nana
Imbord) — 666 aria raib. Este aspecto da linguagem que encontramos tdo magcicamente
em Ben Jor, e que em nada se assemelha as pronuncias rigorosas de cantores da década
anterior, como Dalva de Oliveira ™elson Gongalves ¢ seus prolongados “erres”, é de
fato fruto de um certo “amolecimento da linguagem” ou um “ado¢amento na maneira de
tratar” que tem origem nas linguas africanas — em especial o quimbundo, o jeje ®&0
por acaso- 0 banto e o nadd As influéncias mituas do portugués europeu e das
inumeras linguas africanas remontam ao século XVII, quando nas senzalas eram
misturados africanos de diferentes procedéncias étnicas a fim de se evitar rebelides que
pudessem por em risco a vida dos senhoriais. Como consequéncia, emergiram desta
mistura, em primeiro lugar, uma espécie de lingua franca, ou um dialeto das senzalas,
além de gerac0Oes crioulas, mulatas, cafusas, etc., resultado de varios graus de diferentes
mesticagens biologicas.

Nascidos em terradrasileiras, os chamados crioulos “presumivelmente ja se
achavam mais desligados de sentimentos nativistas e mais susceptiveis a adocdo e
aquisicao da lingua de dominacdo econdémica, com a qual entravam em contato ainda
em crianga” (CASTRO; 1990:104). Desenvolviam-se como bilinglies, sendo
fundamentais no processo de africanizacdo da lingua portuguesa e de aportuguesamento
dos africanismos que desaguaram no que os lingiiistas denominam “dialeto rural”.

Castro nos aponta gue sua emergéncia como forma permanente resultou num novo falar,

“...mais influenciado pelos padrdes do portugués colonial do Brasil, na
fonologia, no léxico, na sintaxe, tendendo a se desenvolver e expandir

na medida em que o escravo ascendesse socialmente e fosse livre, até

8 Claro que nossa avaliacdo aqui é superficial, visto que uma andlise quesastreasportamento do
canto de Jorge Ben até as raizes africanas, passando pelos terreiros besilgisogansformacfes ao
longo de séculos, exigiria ndo menos que uma vida inteira de pesque&zasApesejamos apontar
aspectos gerais do comportamento vocal de Jorge Ben Jor e possivéiesretan aspectos culturais
mais amplos.

8 Segundo Carvalho, “tornou-se comum, entre varios autores, referir-se ao complexo religioso ioruba e
ao Fon como unificados, definindo-os conjuntamente pelo nome dé&lagje ambos sendo nomes
usados no Benim: Jejes para se referir aos Evés e Fons e Nagd para os iorubas” (CARVALHO;
2006:266). Com efeito, quando referimo-nos ao Nagd, estambsgiafidando com a cultura iorubd, de
modo que a cancdo de Jorge Ben, ao falar de um rei nagd, diz respegtenam aspecto.
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gue se encontrou, da maneira como se encontra, com os falares rurais
brasileiros, em certas zonas de populacdo predominantemente negra,
unificada em torno de uma atividade de trabalho, como na zona das
plantacbes e dos garimpos. Tais falares, de aspecto arcaizante e
conservador, consequéncia do relativo isolamento em que vivem as
suas populagdes, apresentam uma caracteristica comum: a redugdo das
distingdes relativas ao niumero, ao grau e a concordancia, e um variado
vocabulario de procedéncia africana, em geral para expressar
atividades especificas locaisistema de crengas e tradigdes”
(CASTRO; 1990: 108-06).

Outros aspectos oriundos do dialeto das senzalas, ou dialeto rural, reconheciveis em
nossa lingua hoje, sdo palavras como “mulambo”, “munganga”, “mandinga”, “quitute”,
“cacula”, entre muitas outras, assim como a duplicacdo de letras ou silabas, como em
dodadi, neném, pipi e bumbum. Nao podemos esquecer 0 uso constante dos diminutivos,
como em i0i0, dindinho, Betinho, Nezinho e os tantos “inhos” que usamos no dia-a-dia
(DIEGUES JUNIOR; 1990:17) e que aparecem tdo freqiientemente em cangdes. Os
beijinhos, carinhos e peixinhos de Vinicius de Moraes ndo nos deixam negar a presenca
macica deste aspecto de nossa linguagem mestica na musica popular brasileira. No
entantg estes “sons amolecidos” que aparecem na Bossa Nova fazem-se presentes em
cancles desde a época mesma das senzalas, no sécule ¥&/Blque ndo em tempos
ainda mais distantes. O segundo volume da Viola de Lereno, datada de 1826, sendo ele
0 mais antigo registro escrito de lundus de que temos netéc@ija autoria € atribuida
a Domingos Caldas Barbosa, embora o primeiro volume da Viola de Lereno (1798) seja
0 Unico por cuja organizacao o autor possa ser totalmente responsabiizi@doum
rico pan@ama do uso destas palavras. Aparecem nestes lundus termos como “laid” e
“nhanhazinha”, diminutivos da designa¢do de “Senhora”, num tratamento dos escravos
para com as mogas da casande, além das palavras “xarapim”, “arenga”, “moenga”,
“angu”, “quingombo”, que Méario de Andrade chamou de “compéndio de brasileirismos
vocabulares”. Os diminutivos também aparecem com freqiiéncia, como ‘“benzinho”,
“negrinho”, “pimentinhas”, “bofetdozinho”, “ioiozinho”, “sinhorzinho” (SANDRONI;
2001:44).

Se a maneira de cantar de Jorge Ben ressignifica essas sonoridades negras da lingu
brasileira, trazendo a memoria das cancfes de terreiro para 0 ambiente das noites

boémias de Copacabana, e posteriormente, para o plano comercial, ela também reflete,

122



em diversos niveis, as transformacfes ocorridas na musica com a chegada da bossa
nova. Jorge Ben canta baixinho, com timbre anasalado, e embora se aproprie de
recursos néo presentes na Bossa, como a quebra de registro, o falsete e 0s improvisos,
aproxima sua emissdo, na maior parte das vezes, do registro da fala. E justamente esta
aproximacdo com a fala que Joado Gilberto teria sido reconhecido por ter explorado de
maneira sistemética. Evidentemente que tal aproximac¢ao ndo se deu da mesma maneira
em ambos os casos. Se, no caso da bossa nova, o coloquialismo realiza-se através da
precisdo ritmica, melddica e de diccdo na interpretacdo de cancdes com harmonias
dissonantes, em Jorge Ben, ele ocorre como uma fusdo entre imagens aparentemente
desconexas de uma vivéncia muito especifica, cantadas sobre sequéncias de poucos
acordes. Uma espécie de diadlogo entre HQ, candomblé e futebol, com personagens
herdicos do passado, do presente e do futuro misturados em um canto quase narrativo,
ritmicamente tdo complexo quanto as instabilidades da propria fala cotidiana (TATIT;
2012:210). Ainda assim, € bastante visivel a referéncia jodo-gilbertiana no canto de Ben
Jor, que busca numa voz “pequena” sua forga expressivags. Isto é, Jorge Ben canta e
compde uma espécie de colagem caleidoscopica de um falar tdo antigo quanto a lingua
franca das senzalas e tdo moderno quanto a diccdo da bossa nova. Seus improvisos
equilibram-se entre os sons de raizes iorubds, a delicadeza de Jodo Gilberto e a
velocidade quase herdica da vida contemporanea.

A entoacdo de Jorge Ben Jor, que traz para um mesmo panorama o passado remoto
de um Brasil escravocrata (com suas camadas de histéria ressignificada) e o frescor
estético do Beco das Garrafas, da bossa nova e, mais tarde, do rock e do sosé tornar-
ia uma fortissima referéncia para os compositores da Tropicalia, em especial Gilberto
Gil, ndo por acaso um adepto da improvisacao #ocalil conta que o impacto
provocado pela escuta de Jorge Ben fez com que ele, durante cerca de um ano,
dedicasse suas noitadas em bares de Salvador somente a reproducédo do disco Samba
Esquema Novo em sua voz e violdo, pensando até mesmo em deixar de compor para
tornar-se um seguidor da obra de Ben. A influéncia de Ben em Gil pode ser notada
também na questdo vocal, através do uso de recursos como o falsete, as quebras de

registro e outras sonoridades onomatopaicas.

8 Tatit coloca nas seguintes palavras: “Sempre um pouco 4 margem dos movimentos musicais da década
de 60, Jorge afinou-se melhor com a jovem guarda e o tropicalisiorgnde inicio, parecesse
impregnadalo ethos da boss@va” (2012:210).

% Em especial, lembro-me aqui da cancdo O Sonho Acabou, interpretada mstoGBH no disco
Expresso 2222 (Universal, 1972).
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Cerca de uma década mais tarde, este tipo de elaboracdo encontraria paralelo na
obra de Jodo Bosco, que além de unir elementos contrastantes em sua musica, como
imagens do mundo arabe, da religiosidade mineira, do melodrama do bolero e de
africanismos que se revelam como letras, texturas e improvisos, incorporaria até mesmo
uma disposicao cénica para sua performance a fim de se aproximar de um passado nao
vivido. Um exemplo claro deste aspecto é uma interpretacéo &6 g&vom medley de
Cabeca de Nége Joao Balaio, datado de 1987, em que Jodo homenageia Clementina
de Jesus ao imitd-la numa espécie de interludio entre as cancdes. Um efeito sonoro
interessante ja vinha sendo obtido desde a introdu¢cdo do medley, através de sons
onomatopaicos como “obacobaco”, grunhidos, solugos e vocalizagdes percussivas, que
continuam permeando toda a execuc¢éo da peca. Em Cabeca de Négo, a letra nos parece
uma continuacéo fluida da introducéo, tdo onomatopaica que mal conseguimos captar 0s

nomes de compositores e cantores que saltam de dentro dos outros sons:

Cacurucai eu to
Perengando to

De Aniceto é o jongo
O Donga Sinhd

O Sinhé Donga

E Gagabird
Gagabira

O zimba cubacuba
O zimba cub&o
Zimba cubacuba
O zimbacu

O Joo da Bahiana!
O Candeia!

O Ya Quelé Mae
O Mae Quelé Mae
Ya Quelé Mae

O Clementina!

O Yad Pi

O Piab Zi

Yao Xi

O Pixinguinha!

87 A filmagem na integra esta disponivel no site www.youtube.com.
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O Batista de Fa

O aria de Bach

Choro de Paulo da Viola!
O zimba cuba

O zimba cub&o

Silas de Oliveira Assumpcao!

A sugestao de um “falar negro”, evidenciado pela maneira como Jodao pronuncia
a letra, ndo nos deixa perceber, a primeira escuta, o jogo de palavras que nos remete ao
paradigma mestico da formacgéo cultural brasileira, aspecto que percebemos ao ouvir,
por exemplo, os nomes de Pixinguinha, Bach e Paulinho da Viola metamorfoseados em
meio a termos como “O Ya Quelé Mae”. Este falar negro ¢ potencializado pela imitagio
de Clementina de Jesus, fato que introduz na muasica ndo somente um novo espectro
timbristico, mas também a sensacao de uma presenca mitica de um outro corpo, através
do uso de gestos e expressdes faciais. Ao encontrar em Clementina de Jesus uma
referéncia icénica deste passado, Jodo Bosco realiza o que parece remeter ao mesmo
processo de identificdg e conexdo com uma “parte essencial de si mesmo, das

emocodes e da comunidade” apontado por Stokes algumas paginas acima. O compositor

conta em entrevista a Regina Carvalho:

“N&o é apenas uma empatia que vocé tem por uma cultura. Mas eu
sinto, sabe, quando eu viajava com Clementirgda [canta]: ‘joelha,
joelhal joelha e me peca déo, joelha”. Sabe, aquilo batia. Pra cantar

eu as vezes entorto a boca, faco aquelas coisas do negro, mesmo. A
minha voz é rascante, é agressivariéula’.” (CARVALHO, apud

FIUZA; 2001:151).

Tomando a questdo da feicdo relatada por Jodo Bosco, voltamos, novamente, a
figura de Louis Armstrong, cujas “caretas”, segundo Giddins, sdo tdo intrinsecas a sua
performancevocal que é “impossivel que qualquer pessoa que o tenha assistido ouga
suas gravagdes sem imaginar suas contor¢des faciais” (GIDDINS; 1988: 111). E como
uma linguagem a parte, um idioma do corpo, que no fundo é a expresséo de algo que
vai, mais uma vez, para além da musica em si. Calado nos lembra o argumento de outro
autor, Francois Delsarte, donde, no tocante a expressao, o gesto € mais significativo que
o discurso, ja que, a eficicia do que se diz, depende inteiramente da maneira como se
diz:
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“Cem paginas talvez ndo possam dizer o que um sO gesto pode
exprimir, porque, num simples movimento, nosso ser total vem a
tona..., enquanto que a linguagem € analitica e sucessiva... Em uma

palavra, o gesto ¢ o espirito, do qual o discurso ndo ¢ sendo a letra”.

(apud Calado; 1990:48)

Ao que Calado acrescenta:..mesmo que os gestos de um ator sobre um palco ndo

estejam vinculados a uma intencdo imediata de representar, isto €, sejam apenas auto-
expressivos, ‘em cena’ eles passam a ser vistos como simboélicos” (idem:50). Edwards

aponta que o mais intrigante, no caso especifico de Louis Armstrong, é que contor¢des
faciais, convulsfGes peitorais, movimentos de cabeca, e até movimentos da boca tédo
extremos, muitas vezes ndo condizem com o desenvolvimento e a produ¢éo do som. Ou
seja, 0 espectador vé uma série de espasmos e puxfes que ndo necessariamente tém seus
pares no resultado sonoro, fato que aponta novamente para a questdo do excesso. No
improviso, no corpo, nos sons que aparentemente “nao significam nada”, a expressao e

tanta que extrapola os limites da palavra e até mesmo da compostura fisica, de modo
que podemos dizer, junto com Edwards, que “a estética do scat envolve um aumento do
potencial expressivo, ndo uma evasao ou redu¢do da significagdo” (EDWARDS; 2002:

649).

No artigo “The Sound of Memory”, ao tratar da musica klezmer e seu papel na
construcdo- ou invencaoe- de uma memoria judaica na Alemanha atual, Leslie Morris
questiona se seria possivel pensarmos em ‘“‘sons icOnicos” da mesma maneira em que
pensaos em “imagens iconicas”, a fim de demarcar, através de uma exploragdo desses
sons, as linhas que definem a memoaria de uma cultura especifica (MORRIS; 2001:368).
Ja para Shelemay, ‘“historia e memoria se cruzam numa teia de relagdes delicadas e
reciprocas”®® de modo que devemos explorar a0 méaximo a habilidade da musica de
informar-nos sobre o passado. Para a autora, o momento da performance musical, e
mesmo o discurso sobre o fazer musical, ainda quando feito por um Unico individuo,
dialoga com padrdes sociais mais amplos, e sua analise resulta num melhor
entendimento de como o passado traz para a performance do presente uma forma e um

sentido.

88 «The crossroads between history and memory have been said by historian Yosef Yerushalmi to be held
together ‘in a web of delicate and reciprocal relationships’” (SHELEMAY; 2006:31).
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Buscamos aqui compreender um pouco mais das complexas relacbes entre os sons
onomatopaicos e suas significagdes no ambito da cultura e da preservagdo da memoria,
assim como dos caminhos tracados por eles no emaranhado de determinados géneros
musicais. Louis Armstrong, Jorge Ben e Jodo Bosco, assim como tantos outros cantores
gue povoam NOSSO imaginario sonoro com Seus improvisos, representam em sua muasica
muito mais do que as palavras podem expressar, fazendo-nos lembrar, através dos
cantos que entoam, 0s ecos de outros cantos. Se Jorge Ben o faz via nossas raizes
iorubas, enquanto Jodo Bosco incorpora a gestualidade vocal uma figura especifica (no
caso, Clementina), ambos s&do responsaveis pela configuracdo de um fenébmeno no
campo da musica popular, em que canc¢fes de grande sucesso utilizam-se em sua
estrutura poético-musical de onomatopéias. Talvez justamente por nos ligarem a uma
nocdo mais profunda de memodria, historia e cultusgjam elas inventadas ou nao

estes sons se fagam tdo marcantes nas canc;(”)es em que se inserem.

4.3 Johnny Alf, Miltinho, Dolores e Leny: dic¢gdes do sambajazz

Se no Brasil, até os anos 1950, as onomatopeias eram as principais (e até onde
sabemos, as Unicas) representacdes de sons sem sentido seméantico no ambito da cancéo,
foi exatamente nesta década que o improviso a moda americana apareceria nas vozes de
cantores brasileiros, ainda que de modo timido e pouco uniforme. Analogamente ao que
fizeram os instrumentistas do sambajazz, neste momento, teriam lugar as
experimentacdes no campo da voz, o que faria da cancao brasileira palco para novas
formas de expressdo a partir da incorporagdo de elementos do jazz, incluindo o scat
singing.

Como ja vimos, o samba e o jazz vinham flertando um com o outro desde a década
de 1920, mas o improviso vocal ainda ndo havia sido utilizado como recurso pelos
cantores brasileiros. Foi na cena noturna de Copacabana dos anos 1950 e 1960 que isto
ocorreu com maior desenvoltura, através, principalmente, de Johnny Alf, Dolores
Duran, Miltinho e Leny Andrad@

Johnny Alf, que estudava piano erudito, mas nao tinha o instrumento em casa,

acabava tendo mais tempo para ouvir masica que para toca-la. Assim, passou sua

8 Qutro cantor que nos despertou grande interesse foi Germano Maéasmy1957, inovou o samba
paulista ao cantar, em meio aos versos das canc¢des que interpretava, frasgés arataim trombone,
ora uma cuica, tudo isso de maneira improvisada. Nao falaremosspquifieamente de sua atuacéo,
mas acreditamos ser ele uma figura bastante peculiar e especial no cenario dupcdato@ Brasil.
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adolescéncia escutando os discos de Nat King Cole, Lee Konitz, Lennie Tristano e
vendo filmes com musica de George Gershwin e Cole Porter, até associar-se ao Sinatra-
Farney (o fan-clube), onde obteve permissdo para praticar no piano Pleyel de la. Ali
também teve contato com o proprio Dick, que discutia harmonia, demonstrando ao
piano as inovacgOes oriundas do jazz (especialmente o cool de artistas como Gerry
Mulligan, Stan Kenton, Chet Baker, Dave Brubeck e outros representantes do estilo
West Coast) e suas aplicagdes na musica brasileira. O contato de Alf com artistas
frequentadores do Sinatra-Farney, além de suas escutas de musicos jazzistas durante seu
periodo de formacédo, foi fundamental para a consolidacdo de uma sonoridade muito
especifica que j4 aparece de modo bastante claro em seus primeiros LPs, ndo sé no
modo de tocar ou no repertorio escolhido (que incluia suas composicées, elas préprias
fruto da friccdo do jazz com o samba), mas também em seu canto, cuja tendéncia
improvisatéria com base no jazz revela-se de maneira incontestavel, tanto durante
pequenos solos de sgafianto seu modo de ornamentar a melodia. Suas “firulas”
renderamao comparagdes a Sarah Vaughan, por sua vez, uma eximia “ornamentadora”.

Alf, que se apresentava na boate do Hotel Plaza, tocando suas préprias composicdes em
meio a “lucios e dicks a granel, ou seja, sambas-cangdes e alguns foxes”, quando tinha

chance, exibia, junto a Jodo Donato, “seus conhecimentos de jazz, e Alf, como cantor,

conseguia quase se confundir com Sarah Vaughan, mesmo cantando em portugués”
(CASTRO; 1990:89). Friedwald, ao comparar Vaughan com Ella Fitzgerald, diz que, se
esta Ultima prové o ponto de partida para o scat, a primeira representa a nocado de

parafrase no canto. O autor acrescenta:

“Nao é que Vaughan ndo preste atengdo as palavras (¢ que ela te da

coisas mais interessantes para com que Sse preocupar), ou que ela
queira que vocé pense que as melodias do compositor sdo inferiores,
mas seus embelezamentos metamorficos te fazem esquecer o tema
original. Um milh&o de glissandi, um milh&o de arpejos, um milh&o de

arremetidas, mergulhos e modulagbes somam-se numa quimera

sonica” (FRIEDWALD; 1990:275)%.

% «[t’s not that Vaughan herself doesn’t pay any attention to the words (it’s that she gives you more
interesting things to concern yourself with), or that she wantdo/think that the composer’s melodies
are inferior, but her overhaul-like embellishments make you forgeatrilyinal tunes. A million glissandi,
a million arpeggios, a million swoops, dives, and modulations all add up to a sonic reverie”.
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Os ornamentos de Alf podem ser ouvidos em grande quantidade em seu primeiro
LP, de 1961, Rapaz de Bem, em can¢fes como a prépria faixa-titulo, onde as vogais de
algumas palavras sédo alongadas, deslizando por varias notas e deixando-nos sem saber
se a melodia foi pensada desta maneira ou se Johnny simplesmente adicionou notas ao
tema original de modo improvisado (“E o trabalho a pio-0-0-0-or moraZai‘Se a luz
do sol vem me traze-e-e-er cdlgfE a luz da lua vem trazer amo-0-0-0-0-0-8}pou
quando, ao final da musica, Alf reliza um turn around durante o VEBra que que eu
quero trabalhar? que, para acompanhar a modulagao, torna-se “Pra que que eu quero
traba/ Pra que que eu quero traba/ Pra que que eu quero trabalha-asaeaaa-
ar?’. O mesmo tipo de procedimento de ornamenta¢do da melodia ocorre na cangao
Fuga(“Assim 0 nosso amor passo-0-0-0-8ta-a-a-a-agora eu te-e-enho um no-0-ovo

amor”), além de Penso em vocé, O que € amar, llusdo aMeam.
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Exemplo musical 3 Johnny Alf em Rapaz de Bem (1961).
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Exemplo musical 4 Johnny Alf em Rapaz de Bem (1961).

Ainda no mesmo disco, na faixa Esgutehnny Alf substitui a palavra “amor” dos
versos “Alivia a minha dor/ Da pra mim o teu amiopor um pequeno improviso,
transformando a frase em: “Alivia @ minha dor/ D& pra mim o teu aretre-ro, ba-ba-
du-duira, 0-0-or..”. Ja na cangdo Que Vou Dizer Eu, as Unicas palavras pronunciadas
sdo “gque vou dizer €y no inicio da cangdo, “eu e VOC& no meio, ¢ “voCcé e ell, ao
final, todas surgidas em meio a uma melodia cantada sem palavras (confirmando a
prépria intencdo do titulo), que, por sua vez, parece-nos meio escrita, meio improvisada.

No disco Diagonal, de 1964, Johnny apenas canta, sem se acompanhar ao piano.
Nele, podemos ouvir alguns trechos de scat, como nas faixas Bondinho do P&o de
Acucar, em que aparecem silaba¢des como “shaba-bm-dubli, dibli, bm-di, dm-dei-o-tm,
di-di-di-di-di-shu-bo e “du~i-ru-ri-ri, shaba-drou-riap, doe® e Seu Chopin,
Desculpe, onde Alf aba silabas inusitadissimas: “Seu Chopin ndo va pensar/
Shabadabaré, m-bl6, m-d6-ba-bd def Bidabm-do bei, bla dm-di-i/ Sha dm du rei dm
di, m-hm-hn.

Outro recurso que confirma a relagédo instrumental com a voz em Johnny Alf € o que
ocorre em cangfes como Disa (também do disco Diagonal), em que a melodia da
introducédo ndo € tocada, mas vocalisada. Neste caso especifico, hd uma segunda voz,
tocada pelo 6rgdo, que se desenvolve de modo paralelo a primeira e incorre em
intervalos de quarta justa e aumentada, algo que nao sé torna tudo mais dificil em
termos de execucdo, como confirma a adaptacdo de aspectos da linguagem jazzistica
nos arranjos do disco de Alf (a harmonia pensada em quartas nunca foi usual na musica
popular brasileira antes deste periedeste procedimento nos lembra a cangdo Céu e
Mar, também de Alf, cuja melodia é baseada em intervalos de quarta). Outros vocalises

aparecem em Fuga, Penso em Ved2 Céu € Vocé, do disco Rapaz de Bem. Mas o
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ponto maximo do uso de vocalises nos discos de Alf € o Tema sem palavras, que, como
sugerido pelo proéprio titulo, é apenas vocalisado, sem a presenca de letra. Nesta faixa, a
vOoz torna-se um instrumento por completo, j& que nas outras canc¢des citadas, a vo
ainda repousa num limiar entre seu uso tradicional enquanto veiculo de expressdo de
palavras e sua utilizacdo como transmissor de significados menos concretos. Ja no tema
Diagonal (do disco de mesmo nome), Alf realiza algo bastante inusitado: canta consigo
mesmo a duas vozes, ambas vocalisadas. O contraponto sofisticado das vozes chega a
formar intervalos de segunda, e a sonoridade geral é bastante condizente com a
tendéncia do sambajazz, com suas sequéncias harménicas modulantes e acordes com
dissonancias.

O importante a se ressaltar aqui € que Johnny Alf, em seus dois primeiros LPs,
representava de modo incontestavel as experimentacfes entre jazz e samba que
configuraram o sambajazz. E em seus improvisos, vemos silabas bastante distintas das
de Louis Armstrong, Bing Crosby ou Ella Fitzgerald que ja analisamos em capitulos
anteriores. Se no jazz, o scat possui uma recorréncia de silabas como doo, bee, bohm,
doh ou oo-L-a leleeah, em Johnny vemos um novo procedimento de fusdo: a esséncia
do scat € a mesma (0s momentos em que ocorre, a forma como ocorre e sua fungao
enquanto expressdo da voz como instrumento), mas suas silabas foram adaptadas as
diccdes do portugués brasileiro, como nos mostram seusrdui-ris, shaba-drou-
riaps, a-are-re-rés, ba-ba-du-duias, 0-0-ose m-hm-hms. Notemos que a recorréncia
de consoantes aqui € bem maior do que as silabas apontadas por Reid ao falar do scat no
jazz, trazendo uma sonoridade mais percussiva para as-frasgge nos lembra di-
tacs, bim-bong ziriguiduns de que falamos na sessao anterior, e nos induz a questionar
se justamente a ligagdo de Alf com o samba néo teria sido responsavel por trazer este
tipo de silabacdo para seus improvisos. Alf poderia ter incorrido em dois processos
hipotéticos: ou tentou transportar da maneira mais proxima possivel os sons do que
ouvira através de discos, do radio e do cinema, e o resultado foi o que vimos, fruto de
um sotaque brasileiro no tocante as silabas e “sambistico” no tocante a linguagem; ou,
ao contrario, sabendo que sem ter um dominio do idioma, ndo seria capaz de reproduzir
com exatiddo os sons que ouvira, ja partiu diretamente para uma invencao propria dos
sons improvisados. Acreditamos, contudo, que o mais provavel € que tenha sido um
processo no meio do caminho entre as duas coisas. Assim como 0s instrumentistas de
entdo (incluindo Alf) queriam utilizar-se de procedimentos do jazz para reconfigurar a

sonoridade da musica brasileira, e de modo consciente trabalharam sobre diversos niveis
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de mistura de seus elementos, Johnny Alf também, em seu canto (e inclusive na questao
silabica), produziu algo hibrido, fruto de elementos friccionados do jazz, do samba, do
samba-cancéo, etc.

Mas Johnny nao foi o Unico a fazé-lo. Se analisarmos os improvisos de Dolores
Duran do final dos anos 1950, veremos que ha varias semelhancas ndo sé no tocante ao
fraseado, como também em relacdo as silabas. Dolores, como ja vimos, era reconhecida
por sua versatilidade e sua capacidade de cantar diversos estilos com exceléncia, e em
varios idiomas. Durante apresentacdes na noite, programas de radio ou mesmo em casas
de amigos durante festas e outras informalidades, podia ser ouvida improvisando sobre
standards de jazz ou mesmo temas da mdusica brasileira. Felizmente, uma dessas
ocasides foi gravada por Geraldo Casé, durante um sarau em sua casa ocorrido entre 0s
anos de 1958 e 1959. O disco Entre Amigos (ja citado no capitulo 3), lancado pela
Biscoito Fino em 2009, € um documento de valor inestimavel, revelando ndo somente
uma prova viva das experimentacdes musicais da época, mas principalmente, uma
Dolores impressionantemente intima do jazz, cantando em inglés como se fosse sua
lingua nativa e improvisando como se tivesse crescido em New Orleans, Chicago ou
Nova lorque. Na primaira faixa, How High the Moon, por exemplo, Dolores apenas cita
o tema no final (e mesmo assim, somente um trecho dele), o restante da can¢ao servindo
apenas como suporte harmonico para um scat sofisticadissimo. N&o é possivel saber se
Dolores ja havia cantado o tema em algum momento anterior, pois ao que tudo parece, a
musica ja vinha sendo tocada desde antes (o0 audio que temos comeca com uen fade in
0s instrumentistas estdo, ao que parece, terminando um chorus de improviso de viol&ao).
Dolores, logo em seguida, inicia seu solo improvisado, em que percorre boa parte de sua
tessitura e repousa sobre notas de tensdo, como no final, em que termina entoando a
sétima maior do acorde de ténica (no caso, L4 maior). Sua agilidade de raciocinio
aparece através de fraseados rapidos e com notas de arpejos bem definidas, além de um
senso melddico claro. Parece-nos claro que Dolores pensa seu improviso de modo
horizontal, compondo pequenas melodias, ao invés de simplesmente cantar notas que
cabem dentro dos acordes, mas ndo possuem um sentido melédico mais extenso. Uma
das coisas que saltam aos ouvidos € a semelhanca de Dolores com Ella Fitzgerald no
uso de silabas e trejeitos. E dificil descrever estes aspectos tdo sutis em palavras, mas
logo no inicio, por exemplo, Dolores entoa as silabas dayp, doo-dee day-bay, ay-0o, em
gue, com um ataque seco na ultima sillaba (00), faz praticamente uma referéncia direta

ao estilo de Fitzgerald de improvisar. O timbre também reserva semelhancas com o de
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Ella, a ponto de, em alguns momentos, um ouvinte desavisado ser capaz de confundi-
las. Fora isso, a pronuncia de Dolores é praticamente perfeita, e 0 sotaque americano é
reproduzido inclusive nas silabas de seu scat, em que aparecem sons como doop, buh
buhya, doo-doo-dwege doodle-doo-dop doo-dee-oo-dn-dee. Na cancdo Cheek to
Cheek, do mesmo disco, temos 0 mesmo tipo de sonoridade: sabadoo beeyoy, boodoo
a-doop, ba-dee buh-duh-dwee.

Um exemplo de Dolores cantando jazz que inclui outro tipo de procedimento que
nao o improviso € a cancdo My Funny Valentine, desta vez gravada para umrd® no a
de 1958. Aqui, 0o que temos sdo algumas alteracbes da melodia original, além de
ornamentacfes a la Sarah Vaughan, porém menos extravagantes que as comumente
feitas pela cantora norte-americana. De todo modo, Dolores aqui espelha o processo que
descrevemos em Johnny Alf, com suas vogais deslizantes, além de glissandos, vibratos
e melismas.

Mas o ponto nevralgico em Dolores Duran € sua gravacdo, em 1959, ndo de um
standard americano, mas um samba-cancdo de sua prépria autoria: Fim de Caso
lancado 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. Tueioubd,
baoioba, babadui, dri-u-tum-ba, diddn, sdo algumas das silabas ouvidas nu
improviso que também inova pela complexidade ritmica e melédica, que de tdo
sofisticadas, tornam bastante dificil sua transcricdo. Suas sequéncias de tercinas,
possuindo valores diferentes entre si e dando uma sensac¢ao de atraso ou adiantamento
em relacdo ao movimento harmdnico, flexionam o tempo, mas sempre de modo muito
sutil, como se flutuassem sobre a pulsagédo abolerada do acompanhamanto. A melodia,
neste improviso, embora nao utilize grande extenséo vocal, nem tampouco arpejos ou
saltos virtuosisticos, € delineada como um arco que se estende do inicio ao fim, de
modo que a estrutura do improviso se aproxime de uma pequena peca musical. Até
agora, ndo escutamos nada que se assemelhe a linguagem improvisatoria de Dolores
nesta cancéo especifica, e acreditamos ser este um momento bastante Gnico na musica
popular brasileira. Fim de Caso € um exemplo claro da friccdo de musicalidades vista

do sambajazz, em varios niveis: primeiro, por ser uma canc¢ao brasileira que contém
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Fim de Caso
Improviso de Dolores Duran - disco "A Noite do Men Bem/ Fim de Caso™ (1939). Musica de Dolores Duran.

Livia Nestrovski
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um improviso a moda americana; em segundo lugar, pela estrutura do improviso em si,
que parte de um procedimento oriundo do jazz, mas ressignifica sua sonoridade, através
da melodia, do ritmo e das silabag¢8es singulares. Sem duvida, um scat brasileiro.

Bem diferente, mas ndo menos interessante, foi a atuacdo do cantor Miltinho no
final dos anos 1950, especialmente enquanto integrante do grupo Milionarios do Ritmo,
conduzido por Djalma Ferreira. Miltinho, a esta época, j& havia participado como
vocalista e ritmista (ele tocava pandeiro) dos grupos vocais Namorados da Lua,
Cancioneiros do Luar, Anjos do Inferno e Quatro Ases e um Coringa, chegando a
excurcionar com este ultimo para os Estados Unidos para acompanhar Carmen Miranda.
Como se néo bastasse, o cantor ainda foi crooner da Orquestra Tabajara durante alguns
anos. Mas suas primeiras gravagfes se deram justamente com os Milionarios do Ritmo,
em 1958 (portanto, antes de seu estouro com Mulher de 30, na década de 1960), e
revelam uma vocalidade bastante préxima a de Jodo Gilberto: seu timbre € anasalado e
0 cantor usa pouco vibrato, mantendo sempre o tom coloquial, que faz com que a
letras, ao serem cantadas, figuem no limiar da fala. No entanto, Miltinho possui um
senso de humor aflorado, e, além disso, improvisa. Mas diferentemente das concepc¢des
bossa-novistas, o acompanhamento dos Milionarios busca uma sonoridade bastante
distante da de Joao Gilberto ou Tom Jobim, utilizando-se de bateria, percusséo (o que
inclui um vibrafone em alguns momentos), baixo, piano, guitarra, alguns instrumentos
de sopro (que variam conforme a época) e a presenca sempre marcante do 6rgao, que,
desdobrando-se em sambas sincopados, faz com que o grupo soe ndo menos psicodélico
que qualquer banda de rock dos anos 70. Nao s0 isso, mas o grupo tinha como intuito
apresentar-se em bailes, embalando as dancas do publico carioca do Drink e outras
boates, difen@emente da proposta cameritstica, isto €, de “musica para se ouvir”, dos
bossa-novistas, ou ainda da musica focada na improvisagdo que vemos nos trios
instrumentais da época. Ainda assim, encontramos nos Milionarios varios elementos
oriundos do jazz que se refletem na escolha de repertério, em alguns aspectos da
sonoridade geral e também na utilizacdo de improvisos, que embora ndo sejam o foco
principal do grupo, aparecem com frequéncia.

Em disco de 1958, intitulado Djalma Ferreira e seus Milionarios do Ritmo, a faixa
de abertura, um medley dos standards Lady Be @da&a for Two, € certamente uma
das coisas mais inusitadas e bem-humoradas da musica carioca deste periodo. Mesmo
num ambiente em que musicos discutiam de maneira séria (tanto no sentitlo litera

quanto figurado, através da musica que faziam) a modernizacdo da musica popular
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brasileira através da incorporacdo de elementos da musica norte-americana, o grupo de
Djalma Ferreira mostra que existem outras possibilidades criativas para as fusdes entre
samba e jazz, buscando na comicidade um de seus eixos centrais. Ao inserir no final de
Tea for Two imitacbes de Pato Donald e Pica-Pau, Miltinho mostra um lado quase
insano do improviso vocal. Ao final do tema Lady Be Good, o cantor nos surpreende
com uma espécie de brincadeira, ao apresentar clichés melddicos da musica americana
com entonagdes caricatas: “Oh, lady, oh lady, oh lady, oh lady, oh lady lady lady 00-00!
Bay-owp, dee-dn-day bay, Owp,dee-dn-day-day-owp bum-bow!,
dagadagadagadagadagadaga! Wap, doo-wap,doo-wapagdod-

A utilizacdo da comicidade também aparece em pecas como Bicharada, esta
instrumental, em que clarinete, 6rgéo, apito e guitarra elétrica imitam os sons de vacas,
galinhas e passaros. A Unica inser¢ao vocal sdo gritos de “La vai ele, solto! Pega ele!”,

“Pega ‘maiado’!”, “Fecha a porteira, cumadre!”, e coisas do tipo. Na faixa
Organizando, uma espécie de chorinho psicodélico, ficamos em duvida se a insercéo
vocal no final da peca € novamente Pato Donald ou um gato assustado.

O sentido comico abordado por Miltinho em seus improvisos e inser¢cdes vocais
situa o cantor de modo similar aos artistas brasileiros do teatro de revista, que ndo por
acaso reservam suas semelhancas com os artistas americanos do vaudeville, cujos
improvisos eram recheados de personificacdes e caricaturas. A diferenca é que, desta
vez, estamos no Rio de Janeiro em plena década de 1950. A imitacdo de Pato Donald
deixa clara a influéncia da cultura norte-americana no Brasil, a0 mesmo tempo em que a
ressignifica, colocando um de seus personagens mais marcantes numa situagao
completamente improvavel, o que, mais uma vez, confirma a tendéncia antropofégica da
musica brasileira, especialmente neste periodo tdo efervescente. Miltinho absorve Pato
Donald e o devolve mastigado, dando a ele novas configuracdes e sentidos.

Ja no disco Drink no Rio de Janeiro, do mesmo ano, os Milionarios do Ritmo
deixam comicidade de lado e optam por interpretacbes menos exageradas. Aqui,
Miltinho, ap6s cantar o tema Cheiro de Saudade, faz um improviso curto e
aparentemente simples, tanto no ambito da melodia quanto no uso de silabas comuns
como bo, ba-ba, bi-bababa, tuibaba, bababa, até inusitadamente entoar um trecho da
escala de tons inteiros, 0 que da uma sensacao subitamente dramatica para seu scat,
além de causar certo estranhamento, ja que € bastante inusitado o uso deste tipo de

sonoridade, ainda mais num samba, e ainda mais num improviso vocal. Logo em
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seguida, o cantor emenda o faceiro maxixe Cafezinho Bom, cantando-o com uma
abordagem completamente distinta da cang&o anterior, como se nada tivesse acontecido.

Alias, ja que estamos falando dos Milionarios do Ritmo, devemos mencionar que
antes de Miltinho, o préprio Dick Farney (figura que influenciou praticamente todos os
cantores de quem vimos falando até agora), entre os anos de 1944 e 1945, havia sido
crooner do grupo, tocando piano e cantandesta época, somente em inglés.

S6 ao gravar “Copacabana” é que Dick cantou em portugués, a pedidos de
Braguinha, compositor da cancéo e na época também diretor da gravadora Continental.
Ruy Castro, ao falar desta gravacdo, comenta sobre a influéncia de Bing Crosby no
canto de Farney, que, embora tivesse dividido o titulo de seu fa-clube com Frank
Sinatra, era em Crosby que tinha sua graaftréncia vocal: “E todos perceberam que,
ao gravar esta cancao brasileira, Dick lhe teria emprestado os macetes e inflexdes do
cantor que ele mais admirava: o proprio Bing Crosby” (CASTRO; 2008:13).
Ironicamente, a cancao foi regravada pelo préprio Crosby, em 1949, acompanhado do
Bando da Lua. E assim foi que um samba-cancdo com letra em portugués e
caracteristicas jazzisticas em sua estrutura harménica ganhou uma versao em inglés e
foi interpretada justamente pela voz que tanto influenciou o intéprete brasileiro. Nao
menos irbnico é o fato de o arranjo de Crosby apresentar elementos de uma espécie de
regional, utilizando instrumentos como pandeiro e violdo, ao contrario do arranjo de
Radamés Gnatalli para a versdo de Dick, que prioriza 0 piano, contrabaixo, bateria e
cordas, tudo de maneira enxuta.

Voltando a Miltinho, € importante ressaltar que embora seus improvisos nao
estivessem dentro dos padrdes dos outros cantores de sambajazz, como Johnny Alf e
Dolores Duran, o sentido experimental de suas vocaliza¢des estava de acordo com o
ambiente criativo da época. Miltinho foi capaz de unir humor e melancolia, seriedade e
brincadeira, em meio a musica absolutamente hibrida dos Milionarios do Ritmo, que
tocavam jazz com pandeiro e samba com 0Orgao, além de utilizar seus instrumentos de
modo completamente fora do esperado, como quando imitam os sons de animais.

No entanto, no que diz respeito a voz, acreditamos que a maior representante do que
convencionamos chamar sambajazz durante este estudo foi Leny Andrade. Tendo em
vista nossas discussdes acerca do género, o que incluiu a analise de seus procedimentos
e seu resultado sonoro, sempre tendo como conceito fundamental o hibridismo,
pensamos que Leny tenha conseguido transportar para o canto o tipo de experimentacéo

gue vimos ocorrer na musica dos trios e grupos instrumentais em geral deste periodo.

137



Isto porque tanto seu repertorio, quanto seu modo de cantar, quanto seus improvisos,
foram palco de diversos niveis de fusdo entre o samba, o jazz, 0 samba-can¢éo e a bossa
nova de modo mais intenso do que verificamos nos outros cantores analisados neste
capitulo (Johnny, Dolores e Miltinho).

Leny, que no periodo entre 1958 e 1965 gravou quatro discos, sendo dois ao vivo e
dois de estudio, foi a cantora que com maior frequéncia utilzou o scat singing
transformando-o, a seu modo, numa linguagem propria.

No disco A Sensacdo (1961), seu disco de estréia, o repertério é composto
majoritariamente por sambas-canc¢des (Um Amor Igual ao Seu, Procurando Vocé, Eu e
Deus, Meu Amor foi Embora, Aguas Paradas, Cangdo que Volta S6) e alguns sambas
(Nao D& Pé, Filosofia, O Amor e a Rosa, Receita pra Esquecer), embora conte també
com um tema da bossa nova (Samba de Uma Nota SO0), e uma can¢do com tom
jazzistico (Sambop), que abre o disco. O repertdrio, mesmo sendo dominado pelo
género de maior sucesso da épecasamba-cancdg é permeado por Varios scats, que
aparecem em seis das cancdes do disco (portanto, metade): Sambop, Um Amor Igual ao
Seu, Samba de Uma Nota S6, Nao D4 P€&, O Amor e aefReszeita para Esquecer.

Seu segundo album, porém, possui caracteristicas bastante distintas do primeiro,
principalmente pelo fato de apresentar-se num formato mais cameristico. Em A Arte
Maior de Leny Andrade (1963), a cantora € acompanhada por um trio, formado por
Tenorio Jr., Zé Bicédo e Milton Banana, enquanto o repertério volta-se totamente para o
sambajazz, tanto no que tange o acompanhamento, quanto na escolha de repertdrio e no
modo mais enxuto de cantar de Leny (ndo queremos dizer com isso que o0 modo de
Leny seja enxuto como o de Joé&o Gilberto; apenas mostra-se, em comparagcado ao disco
anterior, despido dos vibratos e maneirismos abolerados). Este album é bastante
significativo para nosso estudo, por ser provavelmente a mostra mais real de que
dispomos para saber no que devem ter consistido as noitadas de Leny como crooner nas
boates de Copacabana, ja que foi gravado ao vivo e reproduz, portanto, 0 ambiente
musical de entdo. Muitos improvisos (desta vez, divididos com o piano, o baixo e a
bateria, que tém todos seus momentos de brilho individual) entremeiam a apresentacao
cameristica retratada aqui, registrando um momento Unico de interacdo entre musicos e
cantora exatamente num momento tao precioso da historia, em que as experimentacdes
entre samba e jazz eram a pratica diara de certo grupo de artistas cariocas.

O terceiro disco de Leny, Estamos Ai (1965), pode ser analisado como uma espécie

de somatoria dos discos anteriores, pois une no acompanhamento a formacao grandiosa
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do primeiro a uma sonoridade mais contida e arranjos mais modernos, fruto da
integracdo de elementos jazzisticos (aspecto que vimos em seu segundo disco). Seu
modo de cantar também demonstra um uso mais amplo da voz, explorando uma
tessitura maior, além de colocacbes que variam entre o contido e o expansivo, 0
coloquial e o impostado, com vibratos ora rapidos, ora mais bem delineados. No
repertdrio, temos a presenca macica de compositores da mais nova safra de entdo, como
Durval Ferreira e Mauricio Einhorn (lancados por ela j& no primeiro disco, através da
cancao Sambop), Arthur Verocai, os irmdos Valle, Edu Lobo, Sérgio Ricardo, entre
outros. Também as tematicas sociais aparecem neste disco, 0 que condizia
perfeitamente com a tendéncia da época de valorizacdo dos sambistas do morro:
cancbes como A RespogtaVas é que € tempo de ser diferéieessa gente ndo quer

mais saber de amoFalar de terra na areia do Arpoador/ Quem pelo pobre na vida
nao faz-lhe favarFalar de morro morando de frente pro fid#io vai fazer ninguém
melhoraf’), Banzoe Samba de Rei, além do medley com Deixa o Morro Cafar,
Morro ndo tem vez, Opinido, Enquanto a Tristeza ndoe/sra representam a faceta

de cunho politizado do repertério. Estamos Ai € um disco com poucos improviso
vocais, mas uma utilizacao intensa de elementos jazzisticos na concepcdo sonora dos
arranjos, da escolha de repertorio e da abordagem do material vocal.

O ultimo disco gravado por Leny dentro do periodo em que focamos nossa analise
foi o Gemini V, dividido com Pery Ribeiro e os Bossa Trés. O LP, também gravado ao
vivo, é composto por praticamente s6 temas da bossa nova, o que néo € de se espantar,
ja que a direcdo artistica € de Bbscoli e Miele. Aqui, como vimos ja no capitulo 3, o
conceito de improviso € um pouco distinto do tradicional. N&o se trata de scats, como
nos trés albuns anteriores, mas de inser¢cdes semi-improvisadas de Leny num show que
ja estava pronto e ensaiado apenas com Pery (ja que, como vimos, a cantora estava na
Bahia quando foi convidada a participar do espetaculo e ndo pbde participar dos
ensaios), e ao qual teve de se adaptar como p6de. Assim, notamos que varias das
tonalidades néo estdo adequadas a voz de Leny, e sua solugdo foi ornamentar os espagos
entre os versos cantados por Pery. Assim, o conceito de improvisagdo permanece, mas
de modo distinto.

Quanto ao scat singing de Leny Andrade, observamos algo bastante inusitado no
que diz respeito as silabacdes. Em meio a sons como sababa-duso-doei-ei-di,
sabadabadabadaba, daie sabn-duiba-duiba, aparentemente proximos ao que vimos
em Dolores ou Alf, encontramos sons bastante caracteristicos do portugués brasileiro,
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Transcngdo por Livia Nestrovsk ,
Estamos Ai

Improviso de Leny Andrade - disco "Estamos Ai" (1965). Musica de Durval Femrera, Mauricio Emhom e Regna Wemeck.
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Estamos Ai-p.2
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Exemplo musical 6. Improviso de Leny Andrade em Estamos Ai (1965
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em especial artravés da utilizagdo da vogal “a”, certamente um dos sons mais marcantes
de nossa lingua. Em Tema Feliz, do disco Estamasmibs, por exemplo: “Shafa-ra-
ruei, sha, daba-daba-daba dum-pa dueiu-duri-Nia faixa-titulo deste disco, também
encontramos especificidades, desta vez com os fonemas etctju, também
caracteristicos do “sotaque brasileiro” (para clarificar: é o que vemos em palavras como
“radio”, que pronunciamos ‘“ra-dju”, ou “patio”, que soa, na pratica, “pa-tchu”,
diferentemente da prondncia portuguesa). Também os fonemas vibrantes sonoros com
bastante frequéncia, como os que encontramos em bum-ba-hidbiaudi-arae bei-
bri-um-dau. No tocante aos padrdes melddicos, € frequente a utilizacdo da escala
pentatonica, mas diferentemente de Dolores Duran, os improvisos de Leny nao sao
pensados de maneira horizontal. Geralmente, configuram-se como pequenas frases nem
sempre continuas umas em relacdo as outras. E comum o aparecimento de fragmentos
de scat que mais aparentam ser expressdes com efeito ritmico que qualquer outra coisa.
Leny Andrade, nesta primeira fase de sua carreira profissional, abordou o canto a
partir de um procedimento do jazz, o scat singing, incorporando sua estrutura e aspectos
de sua sonoridade (como a utilizacdo em larga medida da escala pentaténica), mas
aplicando a ele novos sons e novas fun¢des, que permanecem numa espécie de fusao
cujos conflitos nunca se apaziguam, ja que é possivel detectar sempre os aspectos
oriundos do jazz separadamente dos aspectos vindos do samba-can¢ao ou da bossa nova
(a colocacao da voz, o tipo de vibrato, por exemplo, mostram sempre de onde vieram).
Leny representa algo Unico na musica brasileira: ndo chega a ter a concisdo da bossa
nova, nem a diccdo assumidamente negra de Ben Jor ou Jodo Bosco, nem tampouco a
expressao comica de Miltinho, ou a sutileza de Dolores, mas ao mesmo tempo, revela
um pouco de cada coisa. Talvez a figura de quem mais tenha se aproximado em termos
vocais neste periodo tenha sido Johnny Alf; no entanto, Leny leva o improviso vocal
mais adiante que ele, desenvolvendo-o num repertério mais eclético e utilizando sua voz
de modo mais amplo em termos de timbre, tessitura e trejeitos (vibrato, glissando,
ornamentacéao etc.). Leny Andrade configura-se, portanto, como figura Unica no que diz
respeito ao desenvolvimento do canto no ambito da cancéo popular brasileira. Seu scat
€, sem duvida alguma, uma interpretacdo brasileira de um procedimento oriundo do

jazz.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nosso principal objetivo durante esse estudo foi compreender melhor os contextos
sociais e historicos que permitiram a exploracado do improviso vocal como recurso de
expressao na cancéo popular brasileira. Num momento muito peculiar de nossa histéria
musical, determinado grupo de musicos, impulsionado pela aspiracdo ou pelo simples
impulso a inovagéo, iniciou um processo de fusdo de elementos de diversos géneros
musicais, sobretudo, do jazz e do samba. As boates de Copacabana, durante as décadas
de 1950 e 1960, foram palco dessas experimenta¢des, que, como vimos, acabaram por
desenvolver um novo tipo de muasica: o sambajazz. Diferentemente da bossajneva
também nasceu, entre outras coisas, da incorporacdo de elementos do jazz ao samba,
nao por acaso, neste mesmo momentmusicos como Johnny Alf, Tendrio Jr., Jodo
Donato e Sérgio Mendes tinham no improviso um importante veiculo de expressao e
desenvolvimento de suas linguagens musicais. Nesse ambiente, alguns cantores se
aventuraram no universo da improvisagdo, transpondo para a voz procedimentos
comumente exclusivos dos instrumentistas. Dentre esses cantores, houve uma figura
especifica que levou o improviso vocal um passo além no ambito da cancao brasileira,
explorando-o com mais afinco em suas performances e fazendo dele sua marca
registrada: Leny Andrade. Mas para compreender com maior clareza o que iSSO
significa no terreno da cancdo popular brasileira, cujo ponto nevrélgico reside na
relacdo intima entre melodia e letra, fomos primeiramente as origens do improviso
vocal tal como o conheceram os cantores brasileiros: o jazz. Para compreender Leny
Andrade, tinhamos de entender primeiro do que se trata o scat singing. E, para entender
0 scat singing, tinhamos que, primeiramente, adentrar o universo da improvisacdo em
geral no jazz.

Assim, num primeiro momento, discutimos a propria definicAio do termo
“improviso” e as mudancas do olhar candnico sobre o termo com o passar dos anos.
Seguimos descrevendo as modificagées na estrutura basica do improviso no jazz, sob a
tese de que estas foram fruto de reagdes sociais, 0 que colocou em pauta a questao do
negro nos Estados Unidos. A complexa relacdo entre o negro e o branco na América do
Norte foi fundamental na construcdo dos diferentes movimentos estéticos dentro do
jazz: o blues, o ragtime, o swing, o bebop, o cool, o progressive e o hardbop, todos

estavam diretamente ligados a questao racial.
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Falamos também da geracdo de sentido no jazz, voltando-nos para a questdo do
uso de metéforas envolvendo a nocdo de discurso utilizadas na descricdo da
improvisagdo. A ideia de que o bom improvisador € aquele que é capaz de “dizer algo”
guando toca desembocou diretamente na questao da voz. Assim, argumentamos sobre as
relacbes de empreéstimo e exclusao travadas entre voz e instrumento ao longo da histéria
do jazz, analisando brevemente aspectos dos improvisos de alguns dos maiores
responsaveis pelo desenvolvimento da linguagem do scat singing: Louis Armstrong,
Bing Crosby, Leo Watson, Ella Fitzgerald, Buddy Stewart e Dave Lambert, entre
outros. Terminamos por falar acerca do vocalese, movimento que, de modo paradoxal,
ressignificou a nogcdo do improviso, trazendo novas possibilidades de interagdo entre
voz e instrumento e configurando-se como uma espécie de antitese do scat.

No Capitulo 2, descrevemos aspectos da formacéao cultural no Brasil que no século
XX norteariam as interacdes entre o0 jazz e a musica brasileira. Neste sentido, o conceito
de “hibridismo”, entendido como produto instdvel e em constante mudanca, foi
fundamental para a compreensao dos processos de assimilacao cultural ocorridos aqui.
Vimos que um dos resultados da mesticagem foi a conduta “antropofagica” dos musicos
brasileiros em relacéo ao jazz a partir dos anos 1920. Analisamos algumas das relacdes
de incorporacdo de elementos do jazz na musica brasileira desde Pixinguinha e seus
Oito Batutas até a virada dos anos 1950/1960, com a bossa nova e o sambajazz. Este
altimo analisamos com maior profundidade, concluindo que, mais do que algo definivel
através de um repertorio especifico, 0 sambajgzzm “modo de fazer”, cuja
caracterizacdo fundamenta-se, em grande parte, no improviso. O sambajazz, fruto da
incorporacd@o de procedimentos oriundos do jazz a matriz ritmica do samba, configura-
se como produto hibrido, onde os elementos musicais de diferentes origens se
friccionam, mas nunca se fundem por completo.

Partimos, no capitulo seguinte, para a descricdo mais especifica da trajetéria de
Leny Andrade, analisando, a partir de dados biograficos e depoimentos pessoais, sua
atuacdo num primeiro momento de sua carreira, durante o periodo compreendido entre
0s anos de 1958 e 1965. Comparamos aspectos estéticos de seus quatro primeiros discos
(A Sensacao, A Arte Maior de Leny Andradisstamos Aie Gemini V), tanto entre si,
guanto em relacdo aos discos de cantoras contemporaneas a ela, buscando compreender
de que modo se inseriu no ambiente das boates de Copacabana dos anos 1950 e 1960.

Procuramos debater a questédo vocal, tanto na bossa nova quanto no sambajazz, suas

diferencas e semelhangas, e como se situou Leny Andrade em ambas cirunstancias
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estéticas. Foi identificado que o canto de Leny € hibrido, tanto no tocante ao timbre e
vocalidades (que incorporam elementos do samba-cancéo, da bossa nova, do samba e do
jazz sem fundi-los por completo, deixando claros os momentos de mudancas de uma
linguagem a outra, como, por exemplo, quando canta uma cancdo com trejeitos
especificos do samlmncao e a cancdo seguinte de modo totalmente diferente), quanto
no repertorio e arranjos de seus discos.

Finalmente, no ultimo capitulo, tentamos identificar os processos de fuséo de
linguagens especificamente nos improvisos de Leny Andrade nos discos selecionados.
A questdo das silabas foi tratada de modo especial, por pensarmos que justamente a
capacidade de fonacao da voz € seu elemento mais distintivo em relagdo a improvisacao
instrumental. Adentramos o universo das silabas e onomatopeias primeiramente no jazz,
analisando, sobretudo, o scat de Louis Armstrong. O principal neste capitulo foi a
tentativa de demonstrar que os sons aparentemente despidos de significado que ouvimos
no scat sdo produto de um imaginario sonoro coletivo, donde ecos de um passado
ressoam nos cantos do presente, contribuindo para a manutencdo da memoria social. As
fonagdes “nonsensédos improvisos vocais sdo fruto de um inconsciente formado por
sons bem mais antigos, e traduzem aspectos ndo sé da experiéncia individual, como de
processos historicos de grupos maiores. Sdo, portanto, ndo uma evasédo de significado,
mas um excesso dele. Significam tanto, e de modo tdo intenso, que simplesmente néo
caberiam em palavras.

Tracamos, em seguida, um panorama das ocorréncias de onomatopeias na cancao
brasileira, desde os lundus até o sambalanco dos anos 1960, tratando mais a fundo os
improvisos vocais de Jorge Ben Jor e Jodo Bosco, e relacionando-os as tradicfes
iorubas preservadas e ressignificadas no contexto urbano brasileiro.

Logo apéds, nosso enfoque foi dado ao sambajazz, em que buscamos identificar nos
improvisos de Johnny Alf, Dolores Duran, Miltinho e Leny Andrade, quais apectos
poderiam ser considerados jazzisticos e quais apontariam em direcdo a uma
“brasilidade”. As experimentacdes no campo da voz fariam da cangdo brasileira palco
para novas formas de expressdo a partir do scat singing, mas ja de modo distinto do
contexto norte-americano. Através desses cantores, 0 scat singing seria reconfigurado e
ganharia novas dimensfes. A0 mesmo tempo, traria para a cancao brasileira novos
significados, além de ampliar as possibilidades de expressdo dos cantores. Leny
Andrade, nesse aspecto, foi considerada por nés um grande expoente do improviso
vocal, tendo tido especial incumbéncia na configuragdo de um scat singing brasileiro.

145



REFERENCIAS
Livros, teses e artigos

ARAUJO, Samuel. The Politics of Passion: The Impact of Bolero on Brazilian Musical
Expressions. In: Yearbook for Traditional Music, Vol. 31, pp. 42-56, 1999.

BARCLAY , Craig R. Autobiographical remembering: Narrative constraints on
objectified selves. In: Remembering our past: Studies in autobiographical memory.
David C. Rubin (Org.), pp. 94-125. Cambridge University Press, Cambridge,1996.
BERALDO, Marina. O desenvolvimento historico da “musica instrumental”, o jazz
brasileiro. In: XV Congresso da Associa¢do Nacional de Pesquisa e Pos-graduacdo em
Musica. ANPPOM, Brasilia, 2006.

BERLINER, Paul F. Thinking in Jazzthe infinite art of improvisation
Chicago/London, The University of Chicago Press, 1994.

BITHELL , Caroline. The Past in Music: Introduction. Ethnology Forum Vol. 15, No.

1, Junho de 2006, pp. 3-16.

BLACKING , John. Music, Culture and Experience. Chicago/ Londres, The University
of Chicago Press, 1995.

BOSCO, Francisco. Alta Aluda. Rio de Janeiro, Foz, 2012.

CALADO, Carlos. O Jazz como Espetaculo. Sao Paulo, Ed. Perspectiva, 1990.
CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridesstratégiapara entrar e sair da
modernidade. Sao Paulo, Edusp, 2003.

CASTRO, Ruy. Samba-cancdo, Uisque e Copacabana. In: Do Samba-cancdo a
Tropicdlia. Paulo Sérgio Duarte e Santuza Cambraia Naves (Org), pp. 15-24. Rio de
Janeiro, Relume Dumara, 2003.

. Chega de Saudade: a historia e as histérias de Bossa Nova. Séo
Paulo, Companhia das Letras, 1990.

. Dick Farney (encarte de CDOin: Colecao 50 Anos de Bossa Nova.
Folha de S&o Paulo, 2008.

CASTRO, Yeda Pessoa. Os falares Africanos na interacdo social dos primeiros
séculos. In.: Sociedade, Cultura e Lingua. Org.: Linalda Arruda Mello. Jodo Pessoa,
Shorin, 1990.

CARVALHO , José Jorge de. ATradicdo Musical loruba no Brasiin Cristal que se
Oculta e Revelaln.: Musicas africanas e indigenas no Brasil. Org.: Rosangela Pereira
de Tugny e Ruben Caixeta de Queiroz. Belo Horizonte, Editora UFMG, 2006.

CAZES, Henrique. Choro: do Quintal ao Municipal. S&o Paulo, Ed. 34, 1998.
CHARTIER , Roger. Leituras Populares. In.: Formas e Senti@altura Escrita: Entre
Distingdo e Apropriacdo. Campinas, Mercado de Letras EdicOes e Livraria Ltda. e
Associacao de Leitura do Brasil, 2003.

COOK, Nicholas. Music as Performanck.: The Cultural Study of Music. Org.:
Martin Clayton, Trevor Hermert e Richard Middleton. Routledge, 2003.

COLLIER , James L. Jazz: A Auténtica Musica Americana. Rio de Janeiro, Jorge
Zahar, 1995.

DELANNO, Cris. Mais do que Nunca E Preciso Cantatogcdes basicas teoricas e
praticas de canto popular, vol. 1. Sdo Paulo, Irméaos Vitale, 2009.

DIEGUES JUNIOR, Manuel. Cultura e Lingua na Formacdo Brasileira. In.:
Sociedade, Cultura e Lingua. Org.: Linalda Arruda Mello. Jodo Pessoa, Shorin, 1990.
DICIONARIO GROVE DE MUSICA . Edic&o concisa. Rio de Janeiro, Jorge Zahar,
1994.

146



EDWARDS, Brent Hayes. Louis Armstrong and the Syntax of Scat. Critical Inquiry,
Vol. 28, No. 3 (Primavera 2002), pp. 618-649.

ELLINGTON , Edward Kennedy. Music is My Mistress. Nova lorque, Da Capo Press,
1973.

FAOUR, Rodrigo. Dolores Duran: a noite e as can¢des de uma mulher fascinante. Rio
de Janeiro, Record, 2012.

FERNANDES, Florestan. A Integracao do Negro na Sociedade de Classes. Séo Paulo,
DominuseDUSP, 1965.

FIUZA, Alexandre Felipe. Entre Cantos e Chibatas: A pobreza em rima rica nas
cancOes de Jodo Bosco e Adir Blanc. Campinas, UNICAMP, 2001. Dissertacdo de
Mestrado.

FREYRE, Gilberto. Casa-grande & Senzala: formacdo da familia brasileira sob o
regime da economia patriarcal. Sdo Paulo, Global, 2006[1933].

FRIEDWALD , Will. Jazz Singing— America’s Great Voices from Bessie Smith to

Bebop and Beyond. Nova lorque, Da Capo Press, 1990.

GARCIA, Walter. Bim Bom: A contradicdo sem conflitos de Joao Gilberto. Sdo Paulo,
Paz e Terra, 1999.

GATAMANSA , Marisa. Anos 50: crooners e cantores. In.: Do Samba-cancdo a
Tropicalia. Paulo Sérgio Duarte e Santuza Cambraia Naves (Org). Rio de Janeiro,
Relume Dumara, 2003.

GIDDINS, Gary. Satchmo. Nova lorque, Random House Incorporated, 1988.

GOMES, Marcelo Silva. Samba-Jazz aquém e além da Bossa-Nova: trés arranjos para
“Céu e Mar”, de Johnny Alf. Tese de Doutorado, UNICAMP, 2010.

. As re-invencdes e re-significacdes do samba no periodo que cerca a
bossa nova: 1952-1967. In: XVII Congresso da Associacao Nacional de Pesquisa e P6s-
graduacdo em Musica. ANPPOM, Sao Paulo, 2007.

GRANT, Barry Keith. Purple Passages or Fiestas in Blue? Notes Toward an Aesthetic
of Vocalese. In.: Representing Jazz. Krin Gabbard (Org.). Durham/ Londres, Duke
University Press, 1995.

HARPER’S DICTIONARY OF MUSIC. New York/ Toronto, Barnes & Nobles
Books, 1972.

IANNI , Octavio. Escraviddo e Racismo. Séo Paulo, Hucitec, 1988.

JONES, LeRoi. O Jazz e sua influéncia na cultura americana. Rio de Janeiro, Record,
1963.

LEVI-STRAUSS, Claude. Raca e Historia. In.: Raca e Ciéncia. Sdo Paulo, Ed.
Perspectiva, 1970.

MACHADO , Caca. Tom Jobim. S&o Paulo, Publifolha, 2008.

MACHADO, Regina. A voz na cancao popular brasileira: um estudo sobre a
Vanguarda Paulista. Dissertacdo de Mestrado, UNICAMP, 2007.

. Da intencdo ao gesto interpretativo: analise semi6tica do canto
popular brasileiro. Tese de Doutorado, USP, 2012.

MARIANO , César Camargo. Solo. Séao Paulo, Leya, 2011.

MARTIN-BARBERO , Jesls. Dos meios as mediacdes: comunicacdo, cultura e
hegemonia. Rio de Janeiro, UFRJ Editora, 2009[1986].

MAXIMIANO , Guilherme C. Transformacgdo na Masica Instrumental Brasileira: a
improvisacdo nos primeiros albuns do Tamba Trio. Dissertacdo de Mestrado, USP,
2009.

MCCANN, Bryan. A Bossa Nova e a Influéncia do Blues, 1955-1964. In: Revista
Tempo, n. 28, pp. 101-122. Niteroi, EAUff, 2009.

147



MEDAGLIA , Julio. Balanco da Bossa Nova. In: Balango da Bossa e outras bossas.
Augusto de Campos (Org), pp. 67-123. Séo Paulo, Ed. Perspectiva, 1978.

MONSON, Ingrid. Saying Somethingjazz improvisation and interaction. The
University of Chicago Press, 1996.

MORAES, Anténio Maria Araujo de. Com vocés, Antbnio Maria. Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1994.

MORRIS, Leslie. The Sound of Memory. The German Quarterly, Vol. 74, No. 4, Sites
of Memory (Outono, 2001), pp. 368-378.

MOTTA , Nelson. Noites Tropicais. Rio de Janeiro, Objetiva, 2000.

NAPOLITANO , Marcos. Historia e Musica. Belo Horizonte, Auténtica Editora, 2002.
NATTIEZ , Jean-Jacques. Music and Discourse: Toward a Semiology of Music.
Princeton University Press, 1990.

NAVES, Santuza Cambraia. Da Bossa Nova a Tropicélia: Contencdo e Excesso na
musica popular In.: Revista Brasileira de Ciéncias Sociais. Vol. 15, n. 43”, pp. 35—

44. ANPOCS, Séo Paulo, 2000.

. Da Bossa Nova a Tropicalia. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 2001.
NETTL, Bruno. An Art Neglected in Scholarship. In.: In the Course of Performance
Studies n the World of Musical Improvisation. Bruno Nettl e Melinda Russell (Org.).
Chicago/ Londres, The University of Chicago Press, 1998.

PEREIRA, Simone Luci. Escutando Memorias: Uma Abordagem Antropolégica para

o Estudo da Cancéo das Midias. In.: Musica e Midia: Novas Abordagens sobre a
Cancao. Heloisa de A. Duarte Valente (Org.). Sdo Paulo, Via Lettera, 2007.

PIEDADE, Acéacio Tadeu de Camargo. Jazz, musica brasileira e friccdo de
musicalidades. In: OPUS Revista da ANPPOM, Ano 11, numero 11. pp. 197-207,
2005.

RANDEL, Don Michael. Defining Music. In: Notes, Second Series, Vol. 43, No. .4, pp
751-766. Music Library Association, 1987.

REID, Kathryn Irene. An exploration of the lineage of jazz vocal improvisation through
the analysis of representative solos by Louis Armstrong, Ella Fitzgerald, Jon Hendricks,
Mark Murphy, Kevin Mahogany, and Kurt Ellinggniversity of Miami, 2002. Tese de
Doutorado.

RIBEIRO, Darcy. Gilberto Freyre: uma Introducdo a Casa Grande & Senzala. In:
Sobre o Obvio. Rio de Janeiro, Ed. Guanabara, 1986.

ROSS Alex. O Resto é Ruide Escutando o Século XX. Sdo Paulo, Companhia das
Letras, 2007.

SANDRONI, Carlos. Feitico Decente: transformacgdes do samba no Rio de Janeiro,
1917-1933. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, Ed. UFRJ, 2001.

SANTORO, Renato. Jorge Ben: um negro na MPB nas décadas de-198@0.
Dissertacao de Mestrado, UniRio, 2012.

SARAIVA, Joana Martins. A Invengao do sambajazz: discursos sobre a cena musical
de Copacabana nos anos 1950 e inicio dos anos 1960. Dissertacdo de Mestrado, PUC-
Rio, 2007.

SCARABELOT, André Luis. Musica brasileira e jazzO outro lado da histéria
Entrevistas com musicos jazzistas. In: Anais do V Congresso Latinoamericano da
Associacao Internacional para o Estudo da Musica Popular (IASPM), 2004.
SHELEMAY , Kay Kaufman. Music, Memory and History. Ethnology Forum Vol. 15,
No. 1, Junho de 2006, pp. 17-37.

SIGNORI, Paulo César. Tamba Trio: Atrajetéria historica do grupo e analise de obras
gravadas entre 1962-1964. Dissertacdo de Mestrado, UNICAMP, 20009.

148



SMITH , Chris. A Sense of the Possible: Miles Davis and the Semiotics of Improvised
Performance. In.: In the Course of Performan&tudies n the World of Musical
Improvisation. Bruno Nettl e Melinda Russell (Org.). Chicago/ Londres, The University
of Chicago Press, 1998.

SOUZA, Tarik de. A Bossa Dancante do SambatarREVISTA USP, Séo Paulo,
n.87, pp. 28-39, setembro/novembro 2010.

SOVIK, Liv. Um lirio em lamacgal: uma perspectiva contemporanea sobre o valor de
Angela Maria In: “Palavra Cantada” — Clauda Neiva de Matos, Elizabeth Travassos e
Fernanda Medeiros (Org), pp. 99-123. Rio de Janeiro, 7Letras, 2008.

STOLOFF, Bob. Scat! Vocal Improvisation Techniques. Nova lorque, Music Sales,
1998.

STOKES, Martin. Ethnicity, Identity and Musie The Musical Construction of Place
Nova lorque, Berg Publishers, 1994.

TANNENBAUM , Frank. Slave and Citizen; the Negro in the Americas. Nova lorque,
Knopf, 1947.

TATIT , Luiz. O Cancionista. Sdo Paulo, Edusp, 1997/ 2012.

. O Século da Cancao. Sao Paulo, Atelié Editorial, 2004.
TRAVASSOS, Elizabeth. Um obye fugidio: voz e “musicologias”. In: “Palavra
Cantada” — Clauda Neiva de Matos, Elizabeth Travassos e Fernanda Medeiros (Org),
pp. 99-123. Rio de Janeiro, 7Letras, 2008.

VARGAS, Herom. Hibridismos musicais em Chico Science & Nac¢&do Zumbi. Cotia, SP,
Atelié Editorial, 2007.

VERSIANI, Flavio Rabelo. Esewidio ‘“suave” no Brasil: Gilberto Freyre tinha
razdo? In.:Revista de Economia Politica, vol. 27, n° 2 (106), pp. 163-183, abril-
junho/2007.

VIANNA , Hermano. O Mistério do Samba. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1995.

ZAN, José Roberto. No Tempo da Delicadeza.Do.Fundo de Quintal a Vanguarda:
Contribuicdo para uma Histéria Social da Musica Popular Brasileira. Tese de
Doutorado, UNICAMP, 1997.

ZUMTHOR , Paul. Introducéo a Poesia Oral. Sdo Paulo, Hucitec; Educ, 1997.

Paginas da web

Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
<dicionariompb.com.br> Acesso em 20 de setembro de 2012.

Documentéario Estamos AiLeny Andrade. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=_SLnpUcGgMM> Acesso em 08 de agosto de
2011.

Entrevista com Leny Andrade- TV Bandeirantes, 1976. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=J0I7-cp6UEO> Acesso em 15 de setembro de 2012.
Leny Andrade- Estamos Ai. (Trecho do Programa EnsaidV Cultura, com Leny
Andrade). Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=0exfky7xyvg> Acesso
em 08 de agosto de 2011.

Entrevista com Leny Andrade. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=XJbQJ88oDXU> Acesso em 06 de agosto de 2011.
Site da Abert- Associacdo Brasileira de Emissoras de Radio e Televisdo
<www.abert.org.br> Acesso em 09/01/2013.

149


http://www.youtube.com/watch?v=_SLnpUcGqMM
http://www.youtube.com/watch?v=J0I7-cp6UE0
http://www.youtube.com/watch?v=Oexfky7xyvg
http://www.youtube.com/watch?v=XJbQJ88oDXU
http://www.abert.org.br/

Joao Bosco canta Cabeca de Nego e Jodo Balaio (1987). Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=xiCRYgk2zg0> Acesso em 20 de setembro de
2012.

Relancamento de CD reaviva samba-jazz. Texto de Ronaldo Evangelista. S&o Paulo,
quinta-feira, 06 de janeiro de 2005.
<http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fg0601200512.htm> Acesso em 28/01/2013.
Tudo o que vocé precisa saber sobre radio e televisdo. <www.abert.org.br> Acesso em
03/04/2013.

Filmes e DVDs

Coisa Mais Linda- Historias e Casos da Bossa Nova. Direcdo: Paulo Thiago. Sony
Pictures, 2005.

Dzi Croquettes. Direcdo: Tatiana Issa e Raphael Alvarez. Imovision, 2010.

Jazz. Direcdo: Ken Burns.

Leny Andrade ao vivo. Albatroz Music, 2012.

Leny Andrade e Cesar Camargo Mariano ao vivo. Biscoito Fino, 2011.

Entrevistas e Depoimentos

Depoimento para a PosteridadelLeny Andrade.Projeto “Personalidade — Leny
Andrade”. VI-00585.1/2 e VI-00585.2/2. MIS18/09/1996.

Registros fonogréficos

AL JOLSON. That Haunting Melody. Victor, 1911.

BING CROSBY. Love Me Tonight/ Some of These Days. Brunswick, 1932.
BING CROSBY E BANDO DA LUA. Copacabana/ Granada. Decca, 1952.
BOSSA JAZZ TRIO. Bossa Jazz Triovol. 2. RGE, 2006 (relancamento).

BOSSA TRES. Os Bossa Trés. Audio Fidelity, 1963.

CHARLES MINGUS. Charles Mingus Presents Charles Mingus. Candid, 1960.
CLIFF EDWARDS E ETON BOYS. Old Fashioned Love. Oriole, 1934.

DICK FARNEY. Nova lluséo/ Jodo Sebastiao Bach. Continental, 1953.

. Dick Farney Apresenta sua Orquestra no Auditorio de “O Globo”.

RGE, 1962.

DJALMA FERREIRA E SEUS MILIONARIOS DO RITMO. Djalma Ferreira e os
Milionarios do Ritmo. Drink, 1958.

. Drink no Rio de Janeiro. Drink, 1959.

DOLORES DURAN. A Noite do Meu Bem/ Fim de Caso. Copacabana, 1959.

. Dolores Duran- Entre Amigos. Biscoito Fino, 2009.

EDISON MACHADO. E Samba Novo. Columbia, 1964.

ELIS REGINA. Samba, Eu Canto Assim. Philips, 1965.

ELIS REGINA E JAIR RODRIGUES. Dois na Bossa. Philips, 1965.

ELIS REGINA E ZIMBO TRIO. O Fino do Fino. Philips, 1965.

ELLA FITZGERALD E DUKE ELLINGTON. The Stockholm Concert. Pablo, 1966.
ELZA SOARES. A Bossa Negra. Odeon, 1961.

GAL COSTA. Gal. Philips, 1969.

150


http://www.youtube.com/watch?v=xiCRYgk2zq0
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0601200512.htm
http://www.abert.org.br/

GENE GREENE. Cancel That Wedding March/ King of the Bungaloos. Victor, 1911.
. From here to ShanghaRuff Johnson’s Harmony Band. Victor,

1917.
GENE KRUPA. What’s This, vol. 1. Hep, 1946.
GENE RODEMICH. Scissor Grinder Joe/ Wondering Blues.Brunswick, 1924.
GILBERTO GIL. Expresso 2222. Universal, 1972.
HERMETO PASCOAL. Festa dos Deuses. Polygram, 1992.
JOAO BOSCO. Cabeca de Négo. Barclay/ Polygram, 1986.
JOAO GILBERTO. Chega de Saudade. Odeon, 1959.
JOAO GILBERTO, STAN GETZ, TOM JOBIM E ASTRUD GILBERTO.
Getz/Gilberto. Verve, 1963.
JOHNNY ALF. Rapaz de Bem. RCA, 1961.
. Diagonal. RCA, 1964.
JORGE BEN. Samba Esquema Novo. Philips, 1963.
JOSE PRATES. Tam... Tam... Tam! Polygram, 1958.
LAMBERT, HENDRICKS AND ROSS. Sing a Song of Basie. Verve, 1957.
LENNIE DALE E SAMBALANCO TRIO. Berimbau/ O Pato. Elenco, 1965.
. Lennie Dale e o Sambalanco Trio. Elenco, 1965.
LENY ANDRADE. A Arte Maior de Leny Andrade. Polydor, 1963.
. A Sensacédo. RCA Victor, 1961.
. Estamos Ai. Odeon, 1965.
LENY ANDRADE, PERY RIBEIRO E BOSSA TRES. Gemini ¥ Show na Boate
Pordo 73. Odeon, 1965.
LOUIS ARMSTRONG E HOT FIVE. Georgia Grind/ Heebie Jeebies/ Cornet Chop
Suey/ Oriental Strut/ You’re Next/ Muskrat Ramble. Okeh, 1926.
LUIZ CARLOS VINHAS. Novas Estruturas. Forma, 1964.
MEIRELLES E OS COPA 5. O Novo Som. Dubas, 1965.
ROBERTO MENESCAL. A Bossa Nova de Roberto Menescal e Seu Conjunto. Elenco,
1963.

. Bossa Nova. Imperial, 1966.
. Surfboard. Elenco, 1966.
. O Conjunto de Roberto Menescal. Forma, 1969.
ROBERTO MENESCAL, SILVINHA TELLES E LUCIO ALVES. Bossa Session.
Elenco, 1964.
ROBERTO MENESCAL E NARA LEAO. Um Cantinho, Um Violdo. Polygram, 1985.
SERGIO MENDES E BOSSA RIO. Vocé ainda ndo ouviu nada! Dubas, 1964.
TAMBA TRIO. Avanco. Philips, 1963.
TAMBA TRIO, EDU LOBO E NARA LEAO. 5 na Bossa. Philips, 1965.
TOM JOBIM. Matita Peré. MCA, 1973.
. Urubu. Warner Bros, 1976.
VARIOS. Sambajazz Batida Diferente. Dubas, 2004.
VARIOS. The Bebop Originals. River, 2008.
WILSON SIMONAL. A Nova Dimenséo do Samba. Odeon, 1964.

Outras fontes

Imbativel ao extremo: assim é Jorge Ben Jddocumentario em 4udio realizado pela
Radio Batuta, disponivel no site do Instituto Moreira Salles.

151


http://ims.uol.com.br/Radio/D1095

ANEXOS

ANEXO A - Transcrc¢ao de entrevista: Roberto Menescal

Entrevista concedida no dia 25 de abril de 2012, no Zaga Estudios, em Ipanema

LIVIA NESTROVSKI : Eu gostaria que vocé comecasse falando um pouco sobre o
inicio de sua carreira, aquela época dos anos 50...

ROBERTO MENESCAL : Eu considero que eu comecei a pensar em muasica com 17
anos, porque foi quando eu tive o primeiro contato com o violdo. Eu me lembro, meu
pai me deu uma gaitinha chamada R&M,i, uma gaitinha de plastico, uma pra mim e
uma pro meu irmdo. Quando ele chegou de noite, eu falei: “O: (cantarola trecho da
cancdo“Oh Susannd)”. Ele falou: “Ué, como ¢é que vocé aprendeu isso? Ninguém te
ensinou? Renato, c&dua gaitinha? Toca ai” (cantarola imitando seu irmao tocando,
fazendo sons desafinadoBhtao meu pai falou “Po, vocé tem jeito pra musica”. Depois

estudei piano, com 12 anos. Piano classico. Mas nldigsico. Minha professora, que

era uma tia, batia com uma varetinha no meu dedimia! -, porque: (cantarola trecho

do Noturno n.2, opus 9 de Chopin com um cromatismo jazzistico que néo pertence a
composicao original)E a professora: “Nao pode!”, e eu, “P06, mas fica bonito”, e ¢la,

“Nao pode!”. Entao eu estudei um ano de piano e parei por causa disso. Mas tinha um
pianinho de armario e continuei. Mas quando eu vi um violdo, com 17 anos, fiquei
apaixonado. E com 18 eu comecei a trabalhar j& com musica.

LN: Na Academia?

RM: Nao, antes disso. Eu ndo sabia nada, mas tinha a cantora Sylvinha Telles, que viu
gue eu era apaixonado, porgue eu ia sempre na matla&azia um show, durante trés
meses- e tinha um dia que era mais barato (quarta-feira), e eu ia toda quarta-feira e
ficava. Ela ja olhava pra mimpensava “P9, esse cara!”, e fez assim, tipo “Vai 14 atras

depois”, e eu fui, e ela falou “Vocé vem toda semana!”, ¢ eu disse “E porque sou
apaixonado”. Porque ela fazia s6 dois nimeros no show, mas eu chegava pra ver

agueles dois numeros.

LN: E vocé lembra o que ela cantava?

RM: Me lembro. Ela cantava uma musica chamada “Amendoim Torradinho”
(cantarola). Ela com o marido dela, que tocava. Coisa que nédo tinha nada a ver, mas
pecas teatrais eram meio assim, entrava uma vedete, depois tinha n&o sei 0 que, depois

tinha um momento, um abajour acendia, uns postes de luz, e ela cantava isso. Ela
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cantava também uma musica do Carlinhos Lyra, que se chamava “Menina”. Eu nado
conhecia Carilinhos Lyra, ndo conhecia nada, mas ai as coisas foram se encontrando. E
ela falar “Vai la em casa”, e tal, e falou “Estou me separando do meu marido”. Ela

tinha acabado de ter filho, a Claudinha Telles, que € cantora, e ai fomos l4 e tocamos.
Eu tocava muito pouco, ¢ ela falou assim: “Eu tenho que fazer uma turné pelo norte do

pais, wcé topa ir?”, e eu disse “Mas eu estou comegando a tocar...” e ela “Mas o tipo de

coisa que vocé faz € o tipo de coisa que eu gosto. Entdo se a gente ensaiar uns dois
meses aqui...”. E eu fui todo empolgado e fiz essa excursdo. Fomos até Belém — iSSO

em mil, novecentos e cinquenta e poucpra vocé ir até Belém, levava o tempo que
vocé leva até o Japdo, acho! Foram dois meses. Ja comecei assim, pegando pesado!
Nara era muito minha amiga e tal, a gente ficava na casa dela tocando, ai achavam um
cara tocado bacaninha e diziam “Vamos 1a”. E foi assim. Ainda estudando, eu conheci

o Carlinhos Lyra. E ai comeca o negocio de fazer muasica junto. Ndo eu ainda, mas o
Carlinhos com o Ronaldo, e eu ficava vendo aquilo. Cada noite era uma musica nova.
Até que um dia Carlinhos deu um bolo no Ronaldo e eu digo “Opa! Eu tenho uma

musica aqui!” E era ruinzinha demais. Ai a gente fez, fizemos duas. Foram até gravadas,

mas muito ruins! (risos). Entdo a gente abandonou. Mas ai a terceira ja saiu, e foi assim.
Quer dizernao tinha o nome “bossa novaainda, mas a Sylvinha conhecia o grupo da

gente, de vez em quando aparecia, e ela falou assim: “Vou fazer um show, 14 em
Laranjeiras, na Hebraica, vocés ndo querem dar uma canja 14?”. Ai pegamos dois taxis —

éramos 8, 10 pessoa® fomos pra la. Chegamdh, tinha um cartazinho, escrito “Hoje:

Sylvia Telles e um grupo bossa ndvai eu fui la perguntar quem era esse grupo e

disseram “Sao vocés! Eu ndo sabia o nome... Tem problema?”. E ai comecamos a

brincar: “E ai, bossa novavamos 14?”. E o Ronaldo Béscoli, mais safo que a gente
Ronaldo era uns 8, 10 anos mais velho que a gerédou: “Po, esse nome ¢ legal —

esse nome diz a coisa que a gente ta procurando!”. E foi assim. Ai comegou.

LN : Isso foi em que ano, o nome “bossa nove

RM: Isso foi em 57, comecinho de 58.

LN : Entdo quando o Jodo Gilberto chegou com o disco “Chega de Saudade”, ja existia

esse nome.

RM: Foi junto, o Jodo chegou em 1958. Entdo quando a gente comecou ali, ja se falou
em bossa nova e o disco saiu...

LN: Se eu ndo me engano, o disco foi em 59, nao foi?

RM: Bom, pode ser, eu ndo sei nada de datas, mas na verdade, o disco foi gerado em 58.
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LN: Ah, entendi.

RM: E dai quando o disco saiu, ja se comecou a falar em bossa nova e tal. E, deve ter
sido isso, pois a gente fez um show no comecinho de 59 que ckham®amba-
Session”. Porque era uma jam-sessioma faculdade e eu disse: “Por que ndo fazer uma
jam-sessiortom musica brasileira?”, e disseram: “Mas como? Improvisar em cima de

samba?”. E pra levar gente, eu chamei Sylvinha, chamei o Tom, que eu tinha acabado

de conhecer, pra dar uma forga, Lucio Alves, que era um cantor que a gente adorava.
Entdo aquilo deu um pé. A gente esperava 100, 200 pessoas, e vieram 1000.

LN: Isso foi na UFRJ?

RM: Sim. Um ano depois, nds fizemos “O amor, o sorriso ¢ a flor”. Ai foi uma loucura,

gente nas janelas... Tem até uma foto. A gente que fazia tudo, e eu estava varrendo o
palco e o cara falou: “Vai, que eu tenho que abrir a porta! Ta tudo parado ai fora”, e eu

digo “Poxa, logo no dia do show!”. E o cara: “E por causa do show!”. Entao, quer dizer,

nés fizemos algumas coisas, mas as coisas aconteceram, mais do que a gente.

LN: Vocé tocou num ponto falando sobre o Samba-Session. A questao da improvisacao:
vocés chegaram a fazer isso com uma frequéncia ou foi um evento e depois ndo houve
mais?

RM: Nao. Agora, esse evento serviu pra gente acreditar. Essa coisa de fazer-s6 jazz
vamos fazer musica brasileira!

LN : Musica brasileira com improvisacao.

RM: E. Com improvisacao.

LN: E isso vocé acha que funcionou bem na época?

RM: Funcionou, porque uns 2 anos depois veio o Beco das Garrafas, que era isso. A
gente chamava de bossa nova, de bossa instrumental, mas foi dai. Todo mundo
improvisando em cima da bossa nova.

LN: E vocé chegou a tocar nesses ambientes noturnos?

RM: Muito pouco. Eu fui muito pouco ao Beco, primeiro porque eu estava muito mais
interessado na composi¢cdo. Eu ndo me considerava um musico de instrumental, e o
Beco foi muito importante para os musicos que eram profissionais, de orquestras. Por
exemplo, Edson Machado: Edson Machado era o “baterista da orquestra tal”, ndo era o

Edson Machado. E ali no Beco ele passou a ser o “Edson Machado”. As pessoas
ganharam personalidade artistica. Entdo pra eles, era muito importante. Vocé via os

trios se formando, os quartetos, e tudo de graca! Me lembro do cara que hoje é do Bar
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do Tom, que falava assim: “Vou acabar com isso! Esses caras vém aqui, tocam a noite

inteira, ninguém gasta nada! Ninguém consome!”

LN: Sé ia musico assistir! (risos)

RM: Até que depois as pessoas comecaram a ir ver e ele ganhou um dinheirinho com
isso. Mas eu nunca fui muito, eu preferia mais o ambiente da composicéo, da turma.

LN: Do apartamento...

RM: E, do apartamento. E o apartamento tinha a vantagem que os pais da Nara sempre
coocavam uma coisinha pra gente, um salgadinho, uma bebidinha, uma cerveja...
(risos).

LN: E o violdo, vocé disse que comecou a tocar aos 17 anos. Mas quem foram as
pessoas que Vocé escutou?

RM: Eu estava voltando de noite, tudo escuro, tudo fechado, e de repente no escuro eu
ouvi aquele som. Mas ja ouvi aquele acorde assim, que eu disse: “Putz, o que € isso?!”.

Aquele acorde, ja com sétima maior e tal. Ai eu fui assim, e os caras: “Pode chegar,

pode chegar...”. O bar ja tinha fechado, mas ficavam umas cadeiras num canto assim,

eles sentaram por ali. Entdo eu ouvi aquilo e disse: “Mas que incriveis esses acordes que

vocés fazem!”. Eles chamavam de samba-can¢ao moderno. Eu disse: “Mas vocés sabem

muito de sambaangdo”, e eles: “A gente passa a noite aqui € ndo acaba”. E ficamos

amigos. Quer dizer, minha relacdo com o violdo foi aquilo. Logo depois, ou logo junto,
eu ouvi uma gravacdo do Lucho Gatica, que era um cantor de bolero muito famoso na
época.Ele cantava uma musica chamada “Sinceridad” e fazia: “...que no pienso nunca

en nadie mas que en tiTZAN, TAN, TAN, TAN...” (cantarola o que seria a cadéncia
harmdnica deste trecho). Esse primeiro acorde, e depois 0 outro, eu ndo conseguia
entender. Mas depois eu vi que era o0 mesmo acorde, primeiro no grave, depois no
agudo. Mas aquilo me abriu a cabeca. Dai a Sylvinha mesma falou do Baden Powell,
disse que eu ia ficar louco com ele. E foi assim. Ai conheci Carlynhos Lyra no colégio.
E ja ele tocava uns negocios mais modernos. Ali ja era o auge dele. E fazia musica,
principalmente. E tinha uma musica gravada, que era a tal que a Sylvinha cantava. E eu:
“Vocé que € o autor daquela musica?! Mas como ¢ que pode?!”

LN: Vocés estavam na escola ainda!

RM: Na escola, estudando de noite, por causa dos exeércitos da vida e tal. Entdo eu
comecei a descobrir essas coisas. Mas muito pouca gente tocava o que a gente gostava.
Todas as meninas ai passaram a tocar violdo com o0 negdcio da batidinha do Joéo
Gilberto. Todas elas comecaram a largar o acordedo, porque toda mulher tocava
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acordedo- ¢ era um horror! Eu tinha uma namorada que falou assim: “Vai 14, eu vou

me formar esse ano e vai ter um concerto da gente”. Umas cinquenta mulheres tocando
acordedo. Elas todas de vestido de bagesquenta! Putz, que coisa horrorosa! Quando
acabou, eu disse: “Nosso amor ¢ impossivel!” (risos). Porque era muito ruim! Quem
tocava acordedo bem era o Donato.

LN: E ja fazia as harmonias dele no acordedo.

RM: J& fazia as harmonias dele! E gravava com todo mundo. Ai vocé ouvia um disco do
Dick Farney e era o Donato, Tom ao piano... Entdo comecei a ver que tinha uma
turminha ai. Tinha o Chiquinho do Acordeon que tocava muito bem também. Mas so, o
resto era esse acordeon que vocé conhece até hoje. E a gente comecgou entdo a localizar,
“opa, esse cara”. Tinha um acorde numa musica do Garoto que chamava “Duas Contas”
(cantarola: ““Seus olhos, sdo duas contas pequeninas...”’). 1SSO era 0 maximo da
modernidade. E fazia um acorde que era diferente (cantarola a cadéncia harmoénica).
Aquilo era a senha! A ge ouvia e dizia: “P6, tem um cara ai que sabe! E vocé que

esta tocando?” “Vocé conhece também?”. Era a senha. Sabe, tem umas coisas assim

qgue, daguele momento em diante, comecou um outro violdo. E foi assim, quer dizer, a
gente foi achando... Os Castro-Neves, que tinham 16 anos, ai a gente foi la e soube que
eles tocavam. Pegamos um téxi e fomos l4 e conhecemos... Ai foi criando essa turma.
LN: O Johnny Alf, vocés tinham contato com ele?

RM: No6s tinhamos como fa, assim. Eu tinha 17 anos e meu amigo falou que tinha ido a
Boate Plaza. Eu ndo podia entrar, e ele disse pra “d4a uma gorjetinha pro garcom, que ele

deixa e cuida se vier policia, ele te pde 14 no banheiro”. Ai eu fui sozinho, e quando eu

vi 0 Alf tocando aquelas musicas, 0 mundo mudou. Aquilo ndo tinha relacdo com nada
que eu conhecid:Vocé bem sabe eu sou rapaz de bem” (cantarola “Rapaz de Bem”).

Isso foi antes até do Samba-Session. Isso deve ter influenciado minha cabeca pra propor
0 SambaSession. E comegou aquele negocio, e eu disse “Putz... mas que coisa, de onde

vem iss0!?”, e comecei a frequentar. Meu pai ganhava muitas bebidas, ele era presidente

do --- (incompreensivel), e eu pegava, roubava, porque meu pai ndao bebia, ninguém
bebia 1a em casa. Entdo eu dizia: “quer trocar?” E o Carlinhos, por sua vez, também ia.

A gente ndo se encontrava, mas ia todo mundo ver o tal do Johnny Alf. Ai o Luizinho
Eca, que era um pouquinho mais velho que eu, menos de um ano, ganhou o direito de
tocar de noite. Com 17 anos. E tocando aquele piano... Ai eu ia pra casa e ficava me
imaginando tocando. Um ano depois, eu estava tocando com todos eles. Incrivel, né?

Mas nds ndo inventamos nada, isso é importante. Nao criamos nada. Veio a
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necessidade, veio vindo, como o tal do Donato, que eu ndo conhecia, ndo conhecia
Jodo, ndo conhecia o Luizinho, mas todos foram chegando. Ai com a necessidade da
gente, a gente viu que tinha gente fazendo aquilo. E de repente, as meninas largam o
acordedo e querem o violdo, porque pode uma ir na casa da outra, e mais cobmodo o
violdo, porque o acordedo deve ser pesado pra uma mulher. Ai todas queriam aprender
violdo. Todas. E eu cheguei pro Carlinhos e disse: “Carlinhos, se a gente fizer uma
escolinha de musica...”. Eu ndo sabia nada, mas o que eu sabia de musica satisfazia a

turma. E ai foi uma loucura. Todo mundo queria frequentar a escolinha da gente. Tanto
gue depois o Carlinhos fez uma, eu fiz outra e cresceu. Ai Edu Lobo foi estudar comigo,
Marcos Valle, Wanda Sa. Carlinhos tinha outros tantos que eu ndo me lembro. E a tal da
“batidinha da bossa noVatodo mundo queria fazer, virou uma mania. Entao foi muito

bom. Até 62, quando a gente vai pros Estados Unidos, pro Carnegie Hall. Eu ndo sabia
o que era Carnegie Hall. Fui porque o Tom falou assim: “Menesca, vocé ndo vai? Vocé

vai pra Cabo Frio pescar?” Eu digo: “E, marquei uma pescaria”, e ele “N#o, mas tem

que ir, a turma toda vai”. E a ordem do mestre, né? Entdo nds fomos pra l4 e nessa

viagem, acaba a turma da bossa nova. Porque um vai pra c4, um vai pra |4, acabou a
reunidozinha da gente. Quer dizer, foi 6timo, porque a musica foi pro mundo, mas
acabou nossa turminha, aquela coisa asism.

LN: E a partir dai, o que aconteceu?

RM: A partir dai, cada um segue seu rumo. O Carlinhos foi pro México. O Luizinho
também foi pro México, Tom ficou em Nova lorque, Jodo Gilberto também ficou. Jodo
Donato foi pra Los Angeles, entdo a coisa separou-se. AO mesmo tempo, comegou a Vir
de fora a nossa musica.

LN: E vocé voltou pro Rio.

RM: Voltei, porgue tinha marcado o casamento, pra dois meses depois.

LN: Ah, foi por isso!

RM: E, eu fui o primeiro a voltar, ou o Unico a voltar. Eu voltei e fiquei viivo aqui, quer
dizer, viivo da turma. E comecei a tocar. Ai armei um conjunto. Eu fui o primeiro cara
que fez um grupo de servico. Todo mundo “Meu trio, o show do meu trio”, e tal, e eu:

“Nao tenho show nenhum, estamos ai, alguém precisa?” Pra gravacdo, pra show... Ai
comecamos a trabalhar muito, muito.

LN: E quem eram os musicos?

RM: Variava. Quer dizer, quando ia ficando muito bom, eu tirava do conjunto. Porque

eu falava: “Eu ndo preciso de gente muito boa; eu preciso de gente que faca exatamente
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isso”. Mas os Castro-Neves comecaram a tocar comigo, tinha um outro que parou, o
Ugo Marotta, que tocava vibrafone. Meu conjunto tinha um som diferente, era
vibrafone, flauta, guitarra e piano (cantarola algo jazzistico), sabe, tudo em grupinho
assim? Por exemplo, “Agarradinhos” vem disso (cantarola melodia da cancéo
“Agarradinhos”’). Era esse grupinho fazendo esse som. E ai 0 pessoal queria por causa
do som diferente. Ai fiquei tocando, fazia tudo, fazia show, fazia baile, fazia disco. Teve
muito trabalho até vir 64, que a coisa ai mudou muito pra gente. Porque nés éramos a
turma da praia, a turma do mar, e de repente os caras falam “Nao, musica ¢ o nordeste”,

e de repente tem que falar do povo. Entdo a letra passou a ser um pouco mais importante
do que a musica. E a minha cabeca era de musica. Mas, por exemplo, pelo meu grupo
passou Eumir Deodato, que ficou bom demais e saiu. Ai ele achou que eu tinha posto
ele pra fora. Anos passou assim, até que em Londres nos encontramos e tomamos umas
juntos e ele falou assim: “Vamos botar isso a limpo”. Ai ele entendeu. Porque ele era

bom demais! Ele com 20 anos, eu levei pra fazer um disco do Tom Jobir, Toom!

O Tom falouassim: “Menesca, eu ndo tenho muita paciéncia pra escrever tudo, eu tenho

as ideias. Vocé sabe quem escreve?”, eu disse “Sei”. “Quem ¢?” “Tem um garoto, que

toca comigo, tem 20 anos”. “20 anos, p6?”. E foi 14 e fez o disco, orquestrou o disco

todo do Tom.Com 20 anos. Entdo, vai ficar tocando no meu grupo? E ele: “Mas eu

gosto”, e eu: “Cara, voc€ tem que ir embora daqui”, nem pensei em exterior, mas ai o

Luiz Bonfa, que era musico ja conhecido 14 fora falou: “Vocé conhece alguém que seja

bom, que orquestngra mim?” e eu digo: “Tem um cara”. Ele devia ter uns 23 anos na

ocasido. Ai o Eumir foi e ficou, e fez sucesso, tudo. Mas teve muita gente que passou
pelo meu grupo. Até que depois eu fui tocar com a Elis Regina, em 68. Ai eu meio que
falei “Eu ndo quero mais grupo, ndo quero nada, vou estudar musica”. Ai fui estudar,

um pouco mais sério. Que até entdo eu nao tinha estudado nada. Ai fui estudar com o
Guerra-Peixe. Ai fui estudar um pouco de orquestracdo. E fiz um pouco de teoria
também com uma mocga... que tinha livro até. Me esqueci 0 nhome. Mas pouco. Porque
me interessava a orquestracéo, eu queria orquestrar. E o Guerra-Peixe foi muito legal,
porque ele ndo tinha uma forma sé de lidar. Ele falou “Vai aprendendo a musica com o

trabalho, mas vai no traballdireto: orquestre!”. Ai comecei a escrever pra orquestra, ¢

ele era da TV Tupi, na Urca, e tinha uma orquestra na mdo. Entdo ele fala “Vai 14, leva

o arranjo, quando eu ensaiar uma coisa, passo teu arranjo”. Ai ele passava e ia
escrevendo na minha parteaiBalava, “Vamos tomar um chopp ali”. Ai sentava: “Por

que vocé fez isso ali?... E, mas podia fazer assim...”. Entdo, as minhas aulas eram assim.
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LN: A melhor aula do mundo, né?

RM: N&o podia ser melhor! Ele gostou de mim, e eu fui escrevendo, escrevendo,
escrevendo... E comecei a orquestrar. Em todas as gravacdes, orquestrava, fazia aquelas
partes intermindveis, com cordas, metais... E fiz isso até 68, quando Elis falou: “Po,

vamos tocar, queria fazer uma super banda!”. Fizemos ¢ ai fomos pra Europa e ndo sei 0

que.

LN: E que show que era esse com a Elis?

RM: Era o “Elis, Como & Porque”. Entdao nos langamos. Ali onde tem o Miranda, essa

casa nova, ali tinha um bar chamado Sucata. E fizemos 3 meses nesse bar. Ai fomos pra
Europa, fizemos uma turné. A gente néo foi nem pra isso, a gente foi pro Miden, que era
um Festival de Musica, e quando a gente estava tocando no Miden, entre um numero e
outro— porque eu saia e tinha um namero s6 de pia®o cara falou assim: “Vocés

querem fazer uma turné na Europa?”, eu digo: “Queremos, quando ¢ que vai ser?”

“Comega amanha, se vocés quiserem! Se quiser, eu vou pro telefone agora e armo!”, e

eu digo “Perai, deixa eu ir falar com a Elis”. Acabou e a Elis “P6, mas amanha?!”. Eu

falei: “Por que nio, Elis?” “Amanha?.... E, podemos!”. Ai saimos dali e fizemos essa

turné, e voltamos. Nessa turné, a gente gravou um disco com o Toots Thielmann, da
gaita, nos conhecemos |4 e gravamos, e ficou. Esse disco foi lancado, e tal. Depois
voltamos pra Europa, gravamos um disco também, na Inglaterra. Entdo eu passei dois,
trés anos com a Elis, até que um dia eu falei: “Elis, acho que cumprimos um trabalho,

b

né? Acho que estd na hora..” e ela disse: “Mas vocé vai largar agora? Eu estava
querendo colocar tudo na sua mao!”, e eu: “Deus me livre!” (risos). Eu queria voltar a
escrever. E ai o diretor da Polygram, que era o André Midani, que foi o cara que
revolucionou a musica no Brasil, falou: “Pd, vocé vai largar a Elis? Nao faca isso, a Elis

ndo € qualquer pessoa; ela é dificil, mas é a..Hifas vocé esta resolvido?”, e eu
respondi: “Ja conversei com ela e decidi. Daqui a quatro meses eu arrumo a casa pra ela

e saio”. Ai ele falou: “Mas esté certo?”, eu digo “Ta”. Ai ele falou “Entao eu quero vocé
trabalhando comigo. Como produtor. Mas na verdade, te preparando pra ser diretor
artistico. Eu preciso de um musico, ndo preciso s6 de um diretor artistico. Porque vocé
tem um negocio de organizagdo, que eu nao vejo nos musicos, e eu preciso disso”. E eu

digo: “Mas como ¢ que ¢ o trabalho?”, e ele “E um trabalho.”, ¢ eu: “P6, mas todo dia?”

(risos) “Todo dia. E funcionario”. E eu disse: “Entdo me d4 um tempinho pra pensar”.

E pensei: “De repente a vida td me levando...” Ai passei 16 anos sem tocar, sem ter

violdo... E foi assim, até que também uim ¢h falei “Ja ta”. Ai aproveitei também a
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razao da Nara ter ficado doente, que sempre foi minha amiga, irma. Quanto eu vi isso, e
0 médico disse que a Nara ia ter trés meses de vida s0, puxa, eu nunca tinha ouvido isso
na minha vida. “Trés?” “E.” “E o que é que faz?” “Nada. Deixa ela cantar. Até... parar.”

E pensei “Ah, entdo esse tempo que ela precisar, vou ficar junto”. E fiquei. Fiquei, os

trés meses foram 4 anos, fizemos 3 discos mais, ¢ quando ela partiu, eu falei: “Bom,

estou com a consciéncia limpae eu me dediquei”, ai de repente, falei: “Danada! Ela

que fez um negbcio pra mim, ndo fui eu que fiz pra ela”. Ela me trouxe de volta pra

musica, sem eu perceber. E pronto, ai eu to ai, gracas a Deus! Gracas a Deus, voltei pra
musica!

Quer dizer, resumi, mas € um pouco assim. Quer dizer, pulei pelas tuas perguntas todas,
entdo, vocé agora pode perguntar tudo o que vocé quiser (risos)!

LN: Bom, como meu trabalho é sobre a Leny, estou bem focada neste comeco, aquela
coisa do Beco das Garrafas e tudo o que estava acontecendo musicalmente por ali,
porque eu acho que era uma épecaeu nao vivi isso, clare na qual, pelo que eu

ouco nos discos, havia muita coisa fervilhando, prestes a acontecer. E eu queria
entender melhor, pois eu acho que é uma coisa muito pouco falada ainda, a questdo dos
musicos da noite mesmo, os musicos como Johnny Alf, e como eles estavam lidando
com essas coisas novas que chegavam e colocando isso nha musica brasileira (me parece
que o Samba-Session € bem isso mesmo!).

Fala-se muito nos livros sobre as Lojas Murray, as lojas de disco; vocé frequentou isso
também?

RM: Frequentei muita loja, eu era rato de loja de musica, porque era dificil vocé
encontrar isso. Porque o que se vendia de disco era outra coisa, era Nelson Gongalves,
sanba-cancdo. E quando a Elis estourou, ela ndo vendia disco. Caetano nédo vendia
disco. E estourados! Essa era nossa pergunta, que ai eu ja estava na Polygram como
produtor, e perguntava: “por que eles estdo estourados nos programas de televisao todos

e naovendem disco?” Entdo o erro esta com a gente, de repente, que faz isso. E fomos

procurar 0 erro na gente e a gente achou. Tanto que a Polygram era o quarto lugar no
mercado (o primeiro lugar tinha trinta e poucos por cento, Polygram com dez por
cento), e em um ano ela foi pra quarenta por cento, pois a gente achou o que era o
problema.

LN: E o que era esse elo perdido?

RM: Era o modo de vocé focalizar essa coisa, quer dizer, quem que a gente contratou?
Gente de fora da gravadora; porgue na gravadora esta todo mundo trabalhando de uma

160



maneira aqui, entdo perai, como € que esses caras trabalham? Comecamos a pegar um
aqui, e foi bacana porque esse grupo de trabalho, se vocé olhar a carreira deles, todos
eles foram grandes vitoriosos. Quer dizer, a gente escolheu as pessoas certas. Eles
falavam, por exemplo: “Vocés estdo trabalhando Raul como se fosse pra Veja; ndo, tem

que trabalhar para a Contigo, porque aquela loucura ali que ele faz € bem reportagem, &
quase que policial. Brigou e bebeu e ndo sei o que. Faz bem baixo ali praesso;suc
depois, ele alcanca o que ele quiser”. Por exemplo, peguei Marina, que ndo vendia disco

e tal; ai reuniu a turma e tal e vamos la, quem é Marina? Ai reunimos a turma jovem, 5
pessoas, do diretorio tal, o outro da academia tal de musica, e o primeiro ja falou tudo:
“Marina ¢ nossa Gal Costa”. Eu digo: “Ah, legal... E ai, onde ¢ que eu promovo

Marina?” “Ah, Polis Sucos, jornal ndo sei o que da faculdade da PUC...”. Coisa que eu

nem sabia. E a gente estava tentando Marina na Veja. P@W- estouramos Marina.

E fomos estourando um por um. Quer dizer, a gente conseguiu descobrir aonde estava o
erro da gente, ao invés de falar que o erro era do mercado.

Mas o Beco ndo tinha cantor quase. Eram os instrumentistas, que diziam: “O o
canario...”. Mas comeca quando surge uma Leny, uma Elis, um Simonal, um Jorge

Bem, falam: “P0, esse cara na verdade ndo ¢ cantor, ¢ um musico que canta”. E
comecaram a abrir a excecdo. E ai comecam os pocket-shows, onde vocé tinha um
grupo bom, um trio legal, com uma cantora. E vira uma coisa de turista, na verdade.
Pessoal interno também, mas muito turista, porque quem vinha ao Brasil vinha pro Beco
pra ver. E principalmente os musicos de fora, quando vinha um Tony Bennett, os
musicos vinham pro Beco: “Onde ¢ que eu posso ver musica boa?” “Beco”. E daqui eles
comecaram a levar nossa musica pra fora, em 60... 59, 60, 61. Tanto que a gente chegou
em 62 la fora e eu fui o primeiro a passar na alfandega e olhei assim e vi uns seis
musicos, daqueles inatingiveiassim, sabe? “Galera, olha quem ta aqui, que
coincidéncia, chegando em Nova lorque, de repente no mesmo aeroporto!” Ai o cara

que estava nos recebendo falou: “Nao estou entendendo, o que € que tem?”, e eu digo:

“Po, esses caras, mas que sorte!”, e ele: “Sorte ndo, eles vieram receber vocés”.

“Receber a gente?! Eles sabem quem a gente ¢?” “Claro que sabem, vocé vai ver!”. Al

Gerry Mulligan, tal... Putz! Quer dizer, a nossa musica chegou antes da gente. Chegou
por causa dessa coisa. Sem a gente saber. O cara vinha no Beco, ai comprava um
disquinho, nas tais lojas, Murray... E ai comeca, quer dizer, la no Beco todo mundo
tentando comegar sua carreira de cantor, ai Leny chega... Os caras: “Pd, tem uma

menina ai, 17 anos, por ai, e cantando que vocé preclsinpesvisando e tudo...”, e
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eu: “E mesmo?”, entdo eu ia 14 dar uma olhadinha, mas nunca fui frequentador assiduo.

Elis, “Chegou uma mulher ai de Sao Paulo, e tal, que vem com o pai dela, o pai ndo

larga, e ndo sei o que”... Ai comega, o Jorge Bem se langa 14, 0 Simonal se lanca la.

Entdo o Beco foi muito importante pra essa outra turma, eu chamo quase de outra
turma, que surgia pela noite. A nossa surgia muito pelo dia. Entdo acho que o Beco foi
muito importante, desenvolveu muito, inclusive a coisa do mausico. Quando, por
exemplo, Sylvinha cantava, era com uma orquestra. Entdo a base da orquestra era
aguela, toda contratada e tal. Dai, com o Beco, comeca a ficar uma coisa muito pessoal,
“vou gravar com aqueletrio”.

LN: E a relacdo com a musica muda, ndo é? Porque j4 ndo é mais uma orquestracao,
uma coisa escrita, tem muito espago pra jogo.

RM: Sim, o tempo todo. Porque até entdo vocé chegava pro maestrgarticipei

muito disso, pela prépria Eleneachamava o maestro e: “Olha, ela vai gravar a musica

tal: Eu, vocé nds dois’. (cantarola trecho da can¢do “Fotografia”, de Tom Jobim). O

cara ia pra casa e escrevia o que ele quisesse. Com a levada que ele quisesse. Nao podia
um musico chegar na hora e dizer: “Maestro, ndo era bem isso”.

LN: Era a heranca do radio também...

RM: Exatamente. Ai comega, voc€ toca com o trio, dai fica tudo bom e de repente: “P0,

vamos gravar”’. Mesmo que vocé botasse as cordas em cima... Mas fica muito mais
suingado. Mudou totalmente.

LN: E vocé acha que isso veio do Jazz?

RM: Certamente. Totalmente e certamente do Jazz. Porque o que acontece: vocé
imagina, eu tinha 18 anos, ai adorava samba-cancéo, que era o que eu tinha de melhor,
os caras fazendo musica com acordes mais modernos e tal. Mas ai o cara fala: “Gargom,

apaga essa luz que eu quero ficar sozinho/ Gargcom, me deixe comigo qu@aagund

eu tenho..” (cantarolandarecho da can¢do “Bar da Noite”). O que tinha de magoa,

de sofrimento, e a gente cantava isso. Mas nao condizia! NOs jA comecamos a usar as
primeiras bermudas, e talSe eu morresse amanhd de manhd, ndo faria falta a
ninguém...” (cantarolando a cangdo “Se eu morresse amanhd de manhda”). P, 0 que é

isso? Era um baixo-astral! E ao mesmo tempo pegava a gente. Baixo-astral € uma coisa
que enreda vocé. E meio quealtsia, “Vem pra c4”; a noite e o samba-cangao, Voce

fica preso ali. Tanto que muita gente boa ficou na noite. Alcione conseguiu sair, 0
Emilio conseguiu sair, a Leny conseguiu. Mas milhdes de cantores bons ficaram na

noite. Porque era: “Vocé também? E dificil a vida, né? Tua namorada te deixou?”, e
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vocé ficava naquele grupo. Eu gosto da pescaria de mergulho, eu queria outra coisa da
vida. Entdo eu fui pulando fora. E esse negdcio, o0 jazz tem a coisa moderna. Os caras
ainda de terno, mas a gravata ja meio caida, copo de whiskey, o cigarro...

LN: Mais informal mesmo.

RM: Mais informal. E alias, eu falo informal, mas era a fodeasocé lidar com aquela

coisa moderna. Tanto que nés todos bebiamos e nés todos fumavamos. Todos. Eu nunca
fui de beber, mas o copo tinha que ter. Esse copo e o cigarro aqui, era modernissimo!
Entdo o jazz trazia isso e trazia uma liberdade musical. A chance de improvisar em cima
de um tema. Entdo, veio muito dai. Claro que com o samba que a gente ndo conseguia
tocar, entdo a gente: “P6, pode botar uma batida aqui, € um pouquinho assim diferente;
ndo ¢ o samba mesmo, mas...”. A gente chamava de “samba moderno”. Porque ninguém

sabia aquela coisa que o Cartola fazia, o Nelson Cavaquinho, que é uma batida dali, né,
do meio deles, do morro mesmo. E gente ndo sabia. Ai comeg¢amos a botar o negocio do
jazz, e tal, mas as harmonias vieram muito do jazz, os sincopados. Até entdo, vocé
tinha: “(cantarola trecho de Feitico da Vila, sem a Ié&trdgpois vem: “(cantarola

trecho de Samba de Verdo, também sem létissp é bem jazz! (Ssegue cantarolando
Samba de Veraog vai: “(cantarola O Barquinho, apenas a melodia, evidenciando o
sincopado). Tanto por isso que os musicos de jazz vém pra ca ¢ adoram a nossa musica

e levam. Pode ter certeza de que vem muito do jazz. Muita gente diz que n&o, mas vem.
LN: E uma coisa que eu fico me perguntando: se o0 jazz trazia tanta liberdade pros
musicos e foi uma coisa que influenciou tanto vocés a compor essas coisas modernas,
com harmonias diferentes, por que ndo é comum a improvisa¢do na bossa nova? Por
que é tdo focado no conjunto da melodia, letra e harmonia?

RM: E porque, vamos dizer, é onde os cantores puderam pegar mais, porque se eles
chegassem ali, iam ficar fazendo o que, improvisando em cima? Tem a Leny, e tal, mas
0S cantores todos comecaranmesmo quem nao tinha nada a ver com isso, como a
Maysa, que era a rainha do samba-can¢aocantar essas cangdes. E Lucio Alves, e
Dick Farney. Entdo essa coisa passou a ter um peso, um valor comercial. Aqui vocé
pode ganhar dinheiro fazendo essas coisas. O outro, vocé ndo pode. Fazer um show de
jazz...

LN: E musica para musicos, de certa forma...

RM: Ai tem lugares, que tocam blues, que tocam jazz, mas a musica cantada foi pro
mundo inteiro. O instrumental foi muito pro jazz também, mas o que fez um Sinatra

cantar uma mausica foi a masica e a letra do Tom. E um Sinatra cantando seria quem
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hoje em dia? Nem sei mais... Seria a Madonna cantando! Era um nome até maior que a
Madonna na época. E vocé vé que o Sinatra nunca gravou um disco de um Cole Porter,
de um Gershwin. Ele gravou um disco do Tom Jobim. Quer dizer, ele esqueceu um
pouco 0s grandes compositores americanos e se apaixonou pela masica do Tom Jobim.
LN: E muitos la fizeram o mesmo, Nat King Cole, Ella Fitzgerald, Sarah Vaugahn... E
até hoje, isso nunca parou...

RM: Até hoje tem coisa. As musicas da gente sdo muito gravadas la fora. Mas eu acho
gue o0 jazz é uma coisa que na verdade nunca foi o grande sucesso do mundo, mas € uma
coisa que vai viver... As coisas vao mudando e o jazz continua. E a bossa nova ficou um
pouco isso. Ela ndo é a musica de maior sucesso; alias, nunca foi. Mas ela esta 14; em
qualquer lugar do mundo que vocé v4a, vocé chega la e esta la a nossa masica.

LN: Ao longo deste processo de pesquisa, comecei a me dar conta de que talvez se
possa pensar, de certa forma, numa bifurcacdo em relacdo ao que aconteceu a partir do
final dos anos 50, com esses musicos da noite tocando e com vocés compondo. Talvez
se pudesse pensar em dois caminhos: o primeiro sendo o0 dos musicos que comecaram a
formar os trios no inicio dos anos 60, e que ai acompanharam todo mundo também, e do
outro lado, os bossa-novistas. Porque a forma de se tocar € muito diferente; a bossa
nova tem uma maneira de tocar que € muito concaguela coisa de ser a nota certa,
aquela coisa do Tom, em que tudo é muito delicado e sutil. E a interpretagdo vai mais
pra esse lado. Enquanto que esses musicos que beberam da mesma fonte (o jazz, os
compositores modernos dos anos 40 e 50), inclusive tendo sido influenciados também
pela bossa nova, mas que tocam de um jeito muito diferente, muito mais expansivo,
priorizando essa liberdade e as vezes até os excessos, que na minha visdo seria onde a
Leny se encaixaria mais, embora ela propria se considere uma cantora de bossa nova.
Como vocé vé isso?

RM: Eu acho que ela fica no meio, € uma coisa meio bossa-jazz (risos). Mas acho que &
iIsso mesmo, quer dizer, 0 musico estava procurando a liberdade dele, porque ele
funcionava dentro daquela coisa rigida de orquestra o tempo todo. Todos eles eram de
orquestra até entdo. E ali botaram pra fora. N6és, como nunca fomos, seguimos um
caminho diferente. Mas acho que sdo duas tendéncias, como em tudo vocé tem, vocé
tem duas possibilidades aqui, e elas andaram paralekasas vezes elas se juntavam,
faziam shows juntas e tal, nos programas de televisdo de Sao Paulo, principalmente.
Porque o Rio caie Sao Paulo organiza, até hoje. Entdo, Sdo Paulo fala: “Vem tudo pra

ca!” Tinha os programas da Record... Entdo muitas coisas aconteceram. O programa
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“Bossadade”, que era da Elizeth Cardoso, e tal, o outro do Chico Buarque com Nara, o

Fino... Entdo, vocé vé que as coisas todas podiam acontecer. Mas elas aconteceram
principalmente paralelas, quer dizer, ninguém negou ninguém. Agora, eu ndo sabia
fazer aquele instrumental ali.

LN: E, acho que foi uma coisa bem natural mesmo da cada grupo de musicos.

RM: Claro, eram as nossas possibilidades. Eu me ligava muito na melodia. Do tipo: vou
fornecer material para ali. A gente era mais fornecedor de material para ali. @orque
musicas que esse pessoal fazia, vocé vai encontrar cinco que foram sucesso (cantarola
melodia de Estamos Ai). Mais umas quatro e acabou. Agora as nossas...

LN: E as de vocés iam pra la.

RM: lam pra la. E eles transformavam.

LN : Exatamente, tocavam aqueles temas do jeito deles.

RM: Entdo um lado era de criar a melodia e o outro de executar. Mas € uma bossa-jazz,
ndo tem duvida.

LN: Também essa questdo de nomear € muito complicada, a gente fica as vezes
guebrando quebrar a cabeca pra dizer que uma coisa € uma coisa e a outra coisa € a
outra coisa, e no fundo, ndo da pra definir tho bem assim...

RM: E, vocé vé, eu acho que estava na hora de vocé inventar os nomes pra isso que a
gente faz. Porque a musica do funk, ndo sei o que, que tem aquele baile Ia, ndo é a
mesma musica que o Tom Jobim fazia. Mas vocé chama tudo de musica. De repente
deveria sge como a gente brinca, a Musica Popular Brasileira e a Musica “Prapular”
Brasileira. S&o duas coisas (risos)! Sao funcdes diferentes, totalmente. Numa vocé vai
pro show, e grita, ndo quer nem saber o que vocé esta ouvindo. E a outra, vocé vai pro
teatro ouvir. Sao duas coisas. E vocé chama tudo da mesma coisa. De repente tinha que
chamar “avido” e “carro” (risos). Mas séo duas coisas diferentes.

LN: E, é uma possibilidade... (risos)

RM: Vamos propor! Musica “Prapular” Brasileira. Da pra encaixar uma por¢do de

coisas. Axé, forrg, ndo sei 0 que, e tal.

LN: E hoje a gente diz que canta “Musica Popular Brasileira” e ja te imaginam no

Faustdo, e te dizem: “Um dia eu vou te ver 14!”, e vocé diz: “E, ndo é bem assim...”.

RM: A Joyce fala assim: “Bom, vamos lancar MCB: Musica Criativa Brasileira”.

Porque nos ndo somos mais “popular”. Fomos, numa €época. Fomos, na época desses
programas de televisdo. Mas mudou... Mudou. Populares s&o outras pessoas. A classe

média, que era uma classe média mais baixa, cresceu; a classe média cresceu, e entdo
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essa turma aqui que ndo comprava, de repente esta comprando a musica popular
brasileira.

LN: Bom, e s0 pra finalizar o assunto, vamos falar um pouquinho da Leny. Quando foi

a primeira vez que voceé viu a Leny cantar?

RM: Foi no Beco. Eu vi num show. E logo depois, quando eu ja estava com meu grupo
formado, o tal grupo de servico, os programas de televisdo me chamavam pra
acompanhar. Entdo, eu me lembro que a Leny deu um esporro na gente. A gente
comecou a tocar, sei (@antarola “Batida Diferente”), € a gente acompanhava ela, e

todo mundo meio solando junto (cantarola mais um poacg) falou: “Para! Sou eu

que estou cantando; t4 todo mundo solando!”. Sabe, a gente ndo se tocou disso; a gente

ja devia estar fazendo isso com todo mundo, todo mundo tocando, mais a vontade e tal,
e cada um meio que improvisando. Ela falou: “P4!”, e isso foi bom, porque ela deu um

toque muito importante pra gente, e eu comecei a ver: “E isso mesmo, t6 fazendo uma

batida, o piano ta fazendo outra... #eramos tocar juntos, € ndo um contra o outro!”.

Isso foi muito bom pra gente. Mas eu vi que ali ndo tinha uma cantora, tinha um masico
que estava cantando. Como Elis, que falou: “Opa, o baixo esta errado aqui. O baixo

aqui, 6: BOM, BOM! Essa nota”. Ela ndo tocava baixo, mas sabia qual era a nota. A
Leny também, a Leny saca as hamonias todas. Entdo € outro tipo de gente, de cantor. E
poucos conseguiram isso. Esse tempo todo, claro, vocé deve conhecer uns, eu conheco
alguns, mas muito poucos que podem eh@g musico ¢ dizer: “Opa, o baixo ai ta

errado!”. E a Leny deu esse toque, ela era muito garota ainda. Eu fiquei até assim na

hora, que ela falou: “Espera ai, p0, para, para!”, sabe? Eu digo: “Putz, o que € isso?” O

pessoal ficou assim... Eu digo: “Cara, vamos ouvir o que é que é, que de repente ela tem
razao”. E tinha.

LN: Isso foi algo ao vivo que aconteceu ou foi num ensaio?

RM: Isso foi preparando pra televisio, um ensaio ja dentro da televisdo. Assim: “O,

vocés ficam ai nesse canto ai, nessa sghacparam dois nimeros”, e tal. E ai, eu digo:

“Putz...”. E vérias vezes eu vi Leny também tendo essa atitude com outros, em shows e

2

em algumas coisas. Eu até em algumas vezes falei: “Leny, pega leve....”, em outros

paises as vezes. Mas porque ela sabe o que ela esta fazendo. Ela é um nivel de cantora
eu ndo estou falando de gostar ou ndo gostar, isso € outra @isastou falando no

nivel de cantora que esta ali, e ela € muito bem preparada.

LN: E a questdo da improvisagdo, € engragcado, porque eu sempre ouvi Leny, desde

comecei a cantar, e achava incrivel, e pra mim, aquilo vinha da Ella Fitzgerald. Eu
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pensava que aquilo ndo poderia vir de outro lugar. Até que eu vi uma entrevista com a
Leny em que ela diz que, na verdade, a primeira vez que ela ouviu um improviso foi
com a Dolores, numa gravagdo de “Fim de Caso”, que tem um improviso incrivel, que

vocé nao sabe de onde saiu também aquilo! E ai eu fico me perguntando: mas de onde a
Dolores tirou aquilo? E também ndo posso deixar de me perguntar o que teria
acontecido depois, se ela nédo tivesse morrido tdo cedo. E a Leny diz que foi pro piano
tocar, e descobriu que era uma melodia em cima da mesma harmonia que j& havia sido
tocada na musica. Mas ao mesmo tempo, as silabas que a Leny foi escolhendo nos
improvisos dela, sdo completamente diferentes das silabas que a Dolores usa no
improviso dela. Como se fosse outra linguagem mesmo. A Dolores usa muito “Ba-bm-
bi-ba-bm-ba, baioba, dore-reio-dn-d4, baio-bm-baeHza-dada, dore-dreo-di®...”
(cantarolando improviso de Dolores), umas silabas que eu acho muito inusitadas. E a
Leny ja pega coisas bem percussivas...

RM: Ela é bem instrumento, né?

LN: E, ela pensa talvez mais em motivos mesmo, em repeticdes de motivos, tem muitos
cromatismos, e tem muitos sgrscussivos. Ela pega: “sha-barun-da”, que ndo so tdo

préximos do jazz, diferente da Dolores, que esta muito mais proxima de uma Sarah
Vaughan, algo assim. Entdo eu fico me perguntando, serd que essas silabas, que a Leny
usou— nao sei como ela chegou nissee ndo tem a ver com justamente as cancdes de
VOCcés, que usam muito isso...

RM: Eu acho que vem tudo la das cantoras americanas mesmo. Mesmo que seja
inconsciente, nasceu ali e foi se transformando através de algumas pessoas mais geniais
que outras. Tem gente que tenta até hoje imitar a Sarah Vaughan, e tal, mas elas nao.
Aquilo estava nos filmes, nos musicais, na vida da gente; aquilo estava entrando. E a
Ella Fitzgerald e a Sarah Vaughan... Mudaram a coisa. Aquela simplicidade com que
elas cantam aquelas coisas todas. E aquilo foi fascinante também pra turma. Como o
jazz veio pra gente, os musicos, aquilo foi fascinante pras cantoras. Mas mesmo que ela
diga: “Ah, eu nunca ouvi Ella Fitzgerald”, aquilo, de alguma forma, estava la. Foi

criado ali. Nao tenho duvidas de que aquilo nédo foi criado no Brasil.

LN: Claro.

RM: E ai, quem tem a cabeca mais moderna, mais atual, pegou e desenvolveu. Dolores
era uma pessoa dessas assim, tanto na letra quanto na musica e tudo. As letras da
Dolores sao incriveis; praim, as primeiras vezes que eu vi, eu falei: “Mas como é que

vocé faz um negocio desses?”, e ela: “Ah, eu sento e escrevo...”. Mas era um dom que
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ela tinha. Fantasticas essas letras @el@arolando “Fim de Caso”: Eu desconfio/ Que

0 NOSSO caso esta na hora de acabar...). Ail E umd €aisaé um blues; essa masica,

eu ja gravei duas vezes em blues. Gravei em blues mesmo. Mas sdo pessoas muito
especiais. Muito pouca gente fazia isso. E por isso que eu te digo, do Beco ali, vocé tira
umas trés pessoas... Nao tem mais nao. Agora, aquilo ali, sdo geniozinhos que
aparecem. O Jorge Bem € um geniozinho que apareceu com uma coisa diferente. Todo
mundo fazendo a mesma coisa e ele vem com uma coisa nova. O Tom, por exemplo, eu
falei: “Po, ‘Por Causa de Vocé’, coisa de menina”, ¢ tal, e o Tom: “Cara, vamos ver,

tem uns negocios aqui bons, viu?”. Percebeu que ali tinha uma coisa nova, boa... A

histéria é feita das pessoas comuns e das pessoas extraordinarias, que sdo essas. E a
Leny t4 até hoje; quer dizer, eu ja fui ao Japdo com ela, e fizemos tantos shows la no
Japao, sO piano, guitarra e ela, o Fernando Merlino, eu e ela, nés saimos por aquele
Japao todo tocando, bom demais. Estados Unidos, fizemos também uns concertos l4 nos
Estados Unidos. E ela, todo mundo fascinado por ela.

LN: Ela € muito comparada a Ella Fitzgerald, né?

RM: Muito. E. Muito.

LN: E realmente, ndo tem como dizer que ndo parece!

RM: Mas ela tem uma brasilidade também da coisa, que é muito boa.

LN: Tem. E é exatamente o ponto onde eu queria chegar mesmo. De onde saiu isso?
Quer dizer, o que ela escutou que modificou seu canto pra que se transformasse no que
ela é hoje como improvisadora?

RM: De repente, vem pelo pai, vem pela mée, vem por ai... Eu estou acabando de gravar
um disco— eu ndo, meu sécie um disco s6 com musicas do Roberto Carlos. Na
verdade, nem era pra ser ela. Mas comecamos a fazer com uma moca la dos Estados
Unidos, e a gente olhou e falou: “Nossa, o projeto esta tdo gostoso...”, ai, paramos com

a moga, ¢ perguntamos: “Quem ¢é que n0S vamos chamar pra fazer? Vamos chamar a
Leny e perguntar.” Afi, Leny veio e falou: “Abre ai, que eu vou cantar”. Ai cantou umas

duas, assim, de cara, pra gente ver. A gente falou: “Po, Leny, ¢ vocé. Topa?”, que ¢é

super bem orquestrado, sabe? Moderno demais! Mas fica uma coisa meio um bolero,
assim; fica uma coisa assim... Esta lindo o disco! E ela foi & no dia seguinte e colocou
voz em tudo. “Solta ai! Solta ai esse negdcio ai, vai! Bom, agora vocés trabalham ai,

que eu vou embora.” (risos). A facilidade que ela tem, né?

LN: E, ela € um musico, né? E ela se diz musico também.
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RM: E ¢. Ela sabe. Ela sabe negdcio de mixagem. “P0, aqui, eu ndo estou sentindo

aquele baixo do show... Nao estou sentindo. Ah, agora sim. Agora eu t6. Agora eu to
bem.”. Entdo ela sabe 0 que ela quer. I1sso é que é o bacana dela. Sao super cantoras, que
a gente ndo pode querer que todo mundo seja igual, ndo é? Por exemplo, Elis. Pra mim,
nao surgiu outra Elis. Pra mim. Pra outro, de repente tem. Pra mim, ainda ndo. Eu
gostaria até que surgisse outra, mas, pelo que eu vi, pelo que eu acompanhei, pelo que

eu vivi, ndo tem. N&o chegou ainda néo.
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