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EPIGRAFE

Meu Brasil Brasileiro

Certamente esse Brasil tem que ser moralizado,
reciclado em seus costumes,
reeducado em seus principios éticos e moraes.
Sabe-se que o brasileiro,
esta retrocedendo em seu processo evolutivo,
grande parte da populagdo deu marcha-ré,
voltaram ao periodo da "pedra lascada.”
Sobre pontes, viadutos, vivem familias inteiras,
em total promiscuidade.
Alimentam-se de restos, cobrem-se com galhos aeesy
falam uma lingua que nao se entende,
comunicam-se através de gestos ou sinais.
Este € o perfil do miseravel brasileiro,
causa um choque entre a sociedade organizada aataapa,
provocando episodios de violéncia incontrolavel.
Procurar culpados néo seria a solugéo,
entretanto, cabe a nossa justica uma grande paeelalpa,
visto que € lenta, arbitraria, punitiva em relacéo
ao seguimento menos favorecido,
€ corporativa e alimenta descaradamente a impusidad
Ressalvando os magistrados dignos,
gue ainda existem,
mas S&o poucos,
ousaria afirmar que a ponte entre a marginalidamerane chama-senpunidade,
a justica brasileira
é sua
Fada Madrinha.

Ezio de Oliveira Rocha
07/06/2006
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FAOUR, Paula. Acompanhamento pianistico em Bossa Nova: andlismicd em duas
performances de Jodo Donato e Cesar Camargo Mari@@®6. Dissertacdo (Mestrado em
Musica) — Programa de PoOs-Graduacdo em MusicardaCeet Letras e Artes, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta dissertacdo propde uma analise das perforsvateelodo Donato e Cesar Camargo
Mariano, nas musicas "Minha Saudade" e "Samba d&oVegravadas nos discdsdo Donato e
seu Trio Muito a Vontadgl962), eSambalanco Trig1965), respectivamente. Esta pesquisa foi
dividida em trés partes e teve enfoque na quesithica do acompanhamento em Bossa Nova
ao piano, na formacdo de trio. Na primeira parieeflicado o surgimento do género; na
segunda foi feito um resumo biografico dos piasis&a suas influéncias, além de um
levantamento da ficha técnica das gravacdes; ¢ernaira, foram feitas as transcricbes e um
mapeamento das questdes técnicas que envolvem mpacbamento. Da audicdo das
performances foram percebidas algumas habilidata®rtes as mesmas, resumidas em trés
topicos: interacdo; capacidade de improvisacaogaptacdo reciproca; aléem das funcdes de
solista e acompanhador. Estas funcdes, por sudoram analisadas a partir de dois focos: o
pianista; e o trio. Como suporte tedrico, tomarameemo base o0s pesquisadores Campos
(1968), Homem de Mello (1976), Castro (1990 e 20GHrcia (1998) e Tinhorédo (1997), além
de entrevistas com pianistas e produtores musidamesquisa visa ndo apenas preencher uma
lacuna percebida em analises ritmicas da musicalgrdprasileira, mas também dar suporte para
a compreensao dwinge do processo de buscar um estilo musical indaidu

Palavras-chave: Analise ritmica - Acompanhamentpi@ao - Trio em Bossa Nova



FAOUR, Paula. Bossa Nova piano accompanimentthng analysis in two performances by
Joado Donato and Cesar Camargo Mariano. 2006. Th@daster in Music) — Post Graduation
Program in Music, Centro de Letras e Artes, Unidade Federal do Estado Rio de Janeiro.

ABSTRACT

This work proposes an analysis on the performaitgesdodo Donato and Cesar Camargo
Mariano in the musical compositions “Minha Saudaded “Samba de Verao”, recorded on the
albums Jodo Donato e seu Trio Muito a Vontad#962), andSambalanco Trio(1965),
respectively. This research was divided in thredspdeing the principal issue the rhythmic
accompaniment in Bossa Nova, witlr@ formation. In the first part it was explained htvis
genre appeared; in the second it is showed thenex$ypianists' biography and their influences,
as well as technical information about the recoedasl the third part contains the transcriptions
and a study of technical aspects refered to accommeat itself. By listening the performances
some skills were revealed and abridged in threegojnteraction; capacity of improvisation;
and reciprocal adaptation, besides the soloistamedmpanist functions. These being analyzed
with two focus: the pianist; and the trio. Theearchers Campos (1968), Homem de Mello
(1976), Castro (1990 and 2001), Garcia (1998) ainthorao (1997) were taken as theoretical
support to additional interviews with pianists andsical producers. This research aims to fill a
perceived hiatus in rhythmic analysis on Brazilpopular music and also to serve as support to
the understanding of the swing in performances thedprocess of pursuing a personal music
style.

Keywords: Rhythmic analysis - Accompaniment on Biafrio in Bossa Nova
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INTRODUCAO

Ao analisar as questfes das praticas interpratatque envolvem o acompanhamento ao
piano, no contexto de musica popular, verificamosmgortancia do assunto, por este
instrumento ser capaz de assumir varias funcdestoale acompanhar, e pelo fato de existir
grande complexidade técnica para se realizar o p@ohamento. E fato que a compreensio da
pratica do acompanhamento esta baseada em quediSgatas porque a maior parte da
transmissdo do conhecimento é feita tanto de fasrah como por imitacdo. Isto acontece
porque os coédigos tradicionais de notacdo musouat, representam notas, células ritmicas,
ornamentos e sinais de expresséao, associados digesgue sao usados na muasica popular de
modo geral, como letras e numeros, ndo sdo sufisiepara a compreensdo completa da
interpretacdo. O instrumentista precisa adquirinhecimento prévio para decodifica-los e
principalmente como usa-los, ou seja, como adagtfpéra a estrutura fisica e acustica do seu
instrumento, além de se integrar ao género musinajue se encontra.

De uma forma geral, os cddigos de carater notatmmo nota, ritmo, expressao, assim
como letras e numeros, quando interpretados pomusico, tém a funcdo de expressar a idéia
musical do compositor. No entanto, a liberdade gumeusico tem de interpretar estes codigos
permite que eventualmente aconteca um distanciangstintencdes do autor. Apesar de existir
material escrito analisando a questdo harménic&lédicd, ndo temos material significativo,
nem em quantidade nem em qualidade, que aborderopachamento ritmico de um dado
género musical, ficando as escolhas musicais aém@ocbom senso e do bom gosto do
intérprete.

Neste trabalho, especificamente, tentou-se preempeine da lacuna que existe em torno
da questdo do acompanhamento focalizando a périeaidentro do género Bossa Nova. O
material usado para analisar o estilo de acompaganteve como base os padrdes ritmicos da
mao esquerda, interpretados pelos pianistas JoAat®e@ Cesar Camargo Mariano, em duas
gravacgoes - “Minha Saudade”, de Jodo Donato e Gdberto; e “Samba de Verdo”, de Marcos
Valle e Paulo Sérgio Valle - pertencentes aos didoéo Donato e seu trio Muito a Vontade
Sambalanco Trip respectivamente. Ambas performances foram gravaha trio (piano,

contrabaixo e bateria), formacéo escolhida paemakses desta pesquisa.

! E possivel citar alguns livros, coniicionario de Acordes Cifradode Aimir Chediak,How to Improvisade Hall
Crook e The Jazz Piano Boake Mark Levine.
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Dentro destas analises, foram abordados os seguiispectos das interpretacdes dos
pianistas mencionados: seus estilos caracterisicogeracao tanto do pianista em relacdo aos
demais componentes do trio, quanto dos instruntastentre si; a capacidade de improvisacao
dos instrumentistas; e a adaptacdo as funcéesndtvsamentos na situacdo musical analisada.
Sendo o estilo a caracteristica mais individuahtirpretacéo, este sera aprofundado no capitulo
trés. Dentre os demais aspectos acima citadosardsase em depoimentos formais e informais
de musicos, produtores e pesquisadores musicaisn foonsideradas trés habilidades que um
musico, com capacitacdo técnica satisfatoria paeadquirir através de formacédo e vivéncia

musical, a saber:

1. Interagdo — de forma geral, € a maneira comi@scos se comunicam durante uma
performance. Refere-se a como um instrumentistaegpre interagir com o restante
do conjunto e como este apresenta sua resposendense que um solista precisa
estar seguro de que seus acompanhadores estams asrdguas sugestdes. Por outro
lado, para o restante do conjunto proporcionar atn@osfera musical segura, as
intencbes do solista devem ser percebidas. A géerasd acontece quando é
reciproca. Também foi explicado que, na performagice grupo, a interacdo €

principalmente sonora, sendo também relevantessiegutilizados.

2. Capacidade de improvisacao — a improvisagaerfoontrada sob algumas formas no
contexto de musica popular. Por exemplo, o0 regiswopentagrama é feito, na
maioria das vezes, através de melodia e "éifrd®ortanto, como ndo existe em
guantidade significativa, partituras escritas iadolo 0 uso das cifras nas
performances de musica popular, 0 musico tem o@énsie de que necessita ter o
dominio destas para criar no momento da performante interpretacdo para uma
determinada peca. A liberdade para improvisacdgnmeque tenham sido feitas

combinacgdes e convencgdes prévias, € inerente quiaénero neste contexto.

3. Adaptacédo reciproca — resumidamente, signicaconsciéncia da funcdo que um
instrumentista deve assumir dentro de uma detedaif@macdo. De acordo com
esta funcdo, o instrumentista tera que adaptarfarpence ao seu instrumento. Por
exemplo, um pianista, mesmo sendo o solista dedgraim trio, pode assumir a

funcdo de acompanhador momentaneamente, quandoosinnstrumentistas esta

2 Ver glossario



3

improvisando. Nesta situacdo, ele geralmente nas mogard melodias, e sim
acompanhara, por exemplo, através de acordes erttamilio a harmonia. Além
disso, € observado que, geralmente, a adaptacéo redsicos de larga experiéncia

flui de maneira natural mesmo sem ter sido rigonasde planejada.

Dentro da evolugdo do género Bossa Nova, foi obslerque o piano, inserido na
formacao de trio (piano, contrabaixo e bateriaphga papel de destaque nas décadas de 60 e
70, através da performance de pianistas como JoAtinyjlodo Donato, Tom Jobim, Sérgio
Mendes, Eumir Deodato, Mario Castro Neves, Cesardafigo Mariano, Marcos Valle e outros.
Estes masicos tiveram sensivel participacdo nauediol do género, tanto na questdo do
acompanhamento, quanto na questao do solo. Faiatads que um pianista, ao interpretar uma
peca na formacao de trio, pode assumir duas funeddés acompanhador; e a de solista. Estas

funcdes foram analisadas sob dois focos:

1. Os pianistas como foco — Ao analisar um piandgatro da formagéo de trio, foi
percebido que, ao exercer a funcdo de solistagcmenais visivel, ele também esta se
auto-acompanhando neste momento. Por se tratamd@strumento harmdnico, cuja
estrutura fisica permite que as maos sejam indepées] observou-se que, dependendo
do nivel técnico do pianista, este utiliza variadasursos de interpretacéo para ser solista
de si mesmo. S&o alguns deles: unissono; blocasatdes mantendo a melodia na voz
superior; melodia na méao direita e harmonia na estuerda e vice-versa; melodia na

mao direita e contracanto na mao esquerda; entr@sou

2. O trio como foco — Compreende basicamente ditiate de adaptacdo reciproca entre
os acompanhadores e o solista. Outra habilidaddé&ampresente neste foco é a
interacdo musical entre os integrantes do grupotralela formacdo em questdo. Vale
registrar que o primeiro topico (Os pianistas cdiomp) esta inserido neste, portanto
todas as observacgOes feitas acima permanecemsois@alas as observacoes referentes

ao trio.

Foi percebido que a maior dificuldade na questdoadmmpanhamento consiste em

interpretar os padrdes ritmicos ceming,buscando desenvolver um estilo préprio.
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A pesquisa foi estruturada em trés capitulos, eomtencdo de analisar a questdo do

acompanhamento abordando a parte historica eapasical:

1. O surgimento da Bossa Nova e alguns protagagnista

Neste capitulo, foi apresentado o surgimento dss&8d\Nova, a partir da trajetéria de
alguns protagonistas. Segundo as fontes pesqujsalgasis musicos a época modificaram a
maneira de compor, tocar e cantar, construindovo género musical brasileiro. Também foram
explicadas as transformacdes musicais no final éleadh de 50; as novas técnicas de
interpretacdo e acompanhamento; a contribuicdocadwa e do jazz; e o surgimento dos trios

(piano, baixo e bateria).

2. A participacéo de Jodo Donato e Cesar Camarg@iMana Bossa Nova

Neste capitulo, o enfoque foi a biografia dos gmonhistas, as influéncias musicais de
cada um, até chegar vorpusdo estudo, que sao as gravacdes de Jodo Donatsae Camargo
Mariano, com seus trios respectivos a época. Nd@ttaa parte, foram analisadas as fichas
técnicas dos trabalhos. Para uma melhor organizasé®capitulo foi subdivido em duas partes:

"Biografia de Jodo Donato" e "Biografia de Cesam@ayo Mariano”.

3. Acompanhamento ritmico, uma prética interpregati

Este capitulo analisou as dificuldades interpretatna fungcdo de acompanhamento,
enfatizando a parte ritmica no género Bossa Novaor@o central foi o estudo dwvingdentro
de uma “levad¥, que esta pesquisa considerou ser o estilot@, j@imaneira individual de um
instrumentista elaborar o acompanhamento. Estaorpethce (do acompanhamento) foi
analisada sob dois focos: "Os pianistas como facdO trio como foco." Também foram
resumidas e analisadas em trés topicos as hal@iddel uma performance musical. O capitulo
finaliza com a analise das técnicas utilizadas aosmpanhamentos dos pianistas, e as

dificuldades encontradas nestes, a partir das giageem questao.

% Ver glossario



Metodologia

Depois de uma extensa pesquisa bibliografica enotdo tema Bossa Nova, decidiu-se
utilizar como referéncia para as questdes hist®recanusicais cinco pesquisadores. Sao eles:
Ruy Castro, com os livro€hega de Saudade A onda que se ergueu no maugusto de
Campos, com o livrdalanco da Bossa e outras bossadgsé Eduardo Homem de Mello, com o
livro Musica Popular BrasileiraWalter Garcia, conBim Bom — A contradicdo sem conflitos de
Jodo Gilberto e José Ramos Tinhordo, com o livkbisica Popular em DebateEstes
historiadores foram considerados os mais relevades este trabalho porque cada um, dentro
do seu estilo, forneceu dados relevantes para foeadk@r o tipo de analise proposta neste
trabalho. Muito resumidamente, José Ramos Tinhgu&stiona a paternidade da Bossa Nova, e
desmistifica a criagdo do género através da trigetfe alguns protagonistas, e da situacéo
sécio-econdmica do pais. Augusto de Campos, aléabdelar a questdo historica, detalha as
transformacdes musicais (composicionais e intapvels) que ocorrem com o advento da Bossa
Nova. José Eduardo Homem de Mello comeca o reféisiciocom relatos dos préprios masicos
sobre suas biografias, fazendo assim uma apre&endacseus protagonistas. Homem de Mello
segue ainda com transcri¢cdes de entrevistas, gravead audio, realizadas entre os anos de 1958
a 1968. Com o depoimento de vinte e quatro proiagmnda Bossa Nova, escolhidos por ele,
Homem de Mello aproxima o leitor dos fatos histdsice dos pensamentos da época,
esclarecendo a formagéo de alguns grupos e teagémeisicais dentro do género. Ruy Castro,
em seus dois livros, relata detalhadamente algossimes e a ambiéncia musical que existia
principalmente no Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Agala trajetoria musical de instrumentistas e
cantores que fizeram carreira solo, além de coogu@lguns em atividade até hoje), Ruy Castro
desenvolve um recorte romanceado da mausica poptaaileira tendo como fio condutor do
livro Chega de Saudada vida e carreira do compositor, violonista et@adodo Gilberto. J& no
livro A onda que se ergueu no marfio condutor € o compaositor, pianista e arrdojaAntonio
Carlos Jobim. Walter Garcia também tem como ficdabor de seu livroBim Bom o violonista
Jodo Gilberto. Porém, o assunto em questdo desta éoo surgimento da “batitiada Bossa
Nova.

Ainda na primeira parte deste trabalho, tambénmrdalizada uma extensa pesquisa em
material fonografico, durante a qual foram encatisaalguns dados escritos em textos de
contra-capa (dos LP’'s e CD’s), que somaram as nrdgdes provenientes dos livros
pesquisados. Depois da audicdo deste materialpinssc no repertério interpretado a época

musicas que de alguma forma ganharam destaqudarmmtesatencdo ao estilo de alguns

* Ver glossério
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pianistas. A partir disto, em uma segunda fasgrasacOes foram comparadas e, em seguida,
foram selecionadas aquelas de formagOes estritan@mttrio e tocadas como instrumental.
Além disso, também foram selecionadas as que mastraerformances com maior exploracédo
e cuidado com a questdo ritmica, ponto centraladpssquisa. Dentro deste critério foram
escolhidos quatro pianistas: Jodo Donato, Cesara@@mrMariano, Amilton Godoy e Marcos
Valle. Para detalhar melhor o processo desta esdoilquestionado por que Luisinho E¢a n&o
ficou entre os quatro selecionados, e foi obsernvaqu® além do trabalho dele ja ter sido
explorado, ndo exatamente ritmicamente, mas haoa@didaticamente, seu estilo em algumas
gravacbes do Tamba Trio, trabalho que seria adaliszesta pesquisa, prima por uma
performance em que a “levada” se dilui em arramass elaborados.

Seguindo na justificativa da escolha dos doisigias, quanto ao pianista Marcos Valle,
como nao foram encontradas gravacdes em formac&mdgpiano, contrabaixo e bateria) com
carater instrumental, este ficou fora da delimibagéoposta. Ja em relacdo ao pianista Amilton
Godoy, sua trajetoria foi comparada com a de Jad@wai® e Cesar Camargo Mariano. A partir
dai, foi escolhido primeiramente Jodo Donato deddama gravacdo de 1953, na qual ele ja
fazia a “levada” de Bossa Nova no acordeon, comupayvocal “Os Namorados”, e também por
ter uma ligacdo musical com Jodo Gilberto, conadieipelos historiadores Ruy Castro, Augusto
de Campos, Tinhordo e Homem de Mello, o “génio amlwv” do género Bossa Nova. Restando
a escolha entre Amilton Godoy e Cesar Camargo Mayini dada preferéncia ao segundo por
uma questao de identificacdo pessoal, além de eder £ncontrado nenhuma pesquisa sobre
este pianista. Para apoiar a escolha, o coment®idl00% dos musicos que tomaram
conhecimento desta pesquisa foi: “em questa®ndegde bossa nova ao piano, Cesar Camargo
Mariano € o mais rico."

Depois da tarefa de selecionar os dois pianiatatgpa seguinte foi delimitar ainda mais
o corpusdo estudo. A preferéncia foi dada aos primeiraisaihos dos pianistas com a formacao
de trio. Do pianista Jodo Donato foi encontradaim@iro registro fonogréafico, em trio, pois
este foi relancado em CD (Dubas Mdusica - 2002¢, ensontra disponivel no mercado. Portanto,
decidiu-se por este LBobdo Donato e seu Trio Muito a Vontad@ o primeiro trabalho de Cesar
Camargo Mariano em trio (chama8ambalanco Triplancado originalmente em 1964, nao foi
relancado em CD, sendo o LP raro de se encontrarencado. A solucédo foi analisar o segundo
LP também intituladdSambalanco Tripporém lancado em 1965, ja que esta pesquisa teve
acesso a um exemplar deste material em Lp. Notégjmedo mesmo constava a musica “Samba
de Verdo” de Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle,stderada um classico da Bossa Nova, e que

foi a musica escolhida para ser analisada.
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No segundo capitulo foi feito o levantamento dados técnicos correspondentes as duas
gravacdes escolhidas, além de uma biografia resuenas influéncias dos pianistas. Estes dados
alguns foram colhidos através de textos de compa-cde LP's e CD’s, outros foram
encontradas em livros, com@hega de Saudadéruy Castro),A cancdo no tempdJairo
Severiano e Homem de MelldYyoites TropicaigNelson Mota)websitegarticulares de alguns
protagonistasyebsitesespecializados em musica; e ainda, através devestrs com 0s proprios
pianistas, depoimentos informais de alguns musoques tiveram contato com os trabalhos

abordados, e alguns pesquisadores do meio musacah Tarik de Souza e Arnaldo DeSouteiro.

O terceiro capitulo corresponde a analise do aaohlmmento. A primeira etapa
compreendeu a transcricdo dos padrdes ritmicosudes gravacdes escolhidas, e o processo de
registra-las no pentagrama. A segunda etapa congeeea analise destas transcricoes
focalizando as dificuldades técnicas ao piano parainterpretar os padrbes ritmicos, na
comparacao dewingdos dois pianistas, e ainda foi comentado o edélacompanhamento e a
performance dos mesmos. O capitulo foi finalizaolm @m catalogo dos padrdes ritmicos mais

usados nas duas gravagoes.

A transcricdo da musica “Minha Saudade” foi notaa pentagrama a partir da
reproducdo em ClplayerJ4 a musica “Samba de Verdo”, que estava registead LP, foi
regravada e reproduzida éviini Disk, devido a midia disponivel no ambiente de trabalho

Para registrar os padrbes ritmicos no pentagramnamf usados sinais (-, >, . )
exemplificando as questdes de articulacdo e irdadsi Em algumas notacbes foram usadas
notas entre parénteses para demonstrar que algam@adacdes existem, sdo tocadas, mas a
intensidade delas é quase nula, o que chamamgisosé noté Em alguns exemplos a notac&o
grafica dos acordes aparece apenas em "cifras.'b@oabjetivo foi analisar o ritmo, optou-se,
neste caso, por escrever apenas as figuras ritrmtapretadas pela méo esquerda. Ja a melodia
foi grafada em notas, como é feito usualmente. Vessaltar que foram mantidos os dois
pentagramas, um em clave de f4& e outro em claveotjeunidos por chave, como é feito

usualmente em notacgdes para piano.

® Expressdo que se origina do Jazz cuja tradug@oopaortugués é "nota fantasma" ou "nota mortal. Se
significado esta explicado e exemplificado no ¢dpi8.
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A andlise dos padrdes ritmicos foi baseada prahtipnte em experiéncia propria como
pianista, e em depoimentos de outros instrumestistano Leandro Braga e Cristévao Bastos.
Para uma melhor compreensao da dissertacdo houwvecessidade de construir um
glossario que se encontra no final do trabalhoeNsdtdo alguns termos e jargdes, usados
coloquialmente pelos musicos, que muitas vezesayarduvidas na hora de transportar para a
escrita algumas explicacdes, ja que estas sao damadas e compreendidas geralmente atraves
do som. Observou-se que estas palavras, que frtegieme sdo usadas com a intencao de
facilitar o entendimento da interpretacdo, quanédo seguidas de exemplos sonoros, muitas
vezes alimentam duavidas dificultando a compreen&asaber, estas palavras se encontram ao

longo da dissertacéo entre aspas com indicagaotdeala rodapé.



CAPITULO | — O SURGIMENTO DA BOSSA NOVA E ALGUNS RRTAGONISTAS

1.1 O Surgimento do termo Bossa Nova

No Brasil, a década de 50 foi pontuada por algomntecimentos que apontaram para
uma mudanca no campo musical. Alguns deles forarapi@esentacdo da gravadora americana
Capitol pela gravadora brasileira Sinter, que a partiredestmento passou a lancar os discos
dos artistas americanos como Stan Kenton, Franktr8ire Nat King Cole Trio, 0os quais até
entdo eram importados por lojas especializadasoseswEndidos a precos inacessiveis para a
maior parte dos musicos; o apoio das radios conf®adio Globo, Nacional e Tupi aos
langcamentos internacionais, assim como a fomentdgadéas-clubes, que ajudou a aquecer o
mercado fonografico; a concorréncia pela maior énaa entre as radios e a reformulacdo
destas para atrair cada vez mais o publico e aamenticro. Além deste cenario de gravadoras
e radios, ainda existiam as boates situadas en@igooRio de Janeiro e Sao Paulo, que se
proliferaram a partir de 1946 quando o entdo peesed Eurico Gaspar Dutra ordenou o
fechamento dos cassinos no pais. Assim, os mugigdgueriam um emprego fixo, e que nao
tinham sido contratados por alguma orquestra die @&d gravadora, provavelmente estavam a
procura da boate que melhor pagasse.

Desde 1948, ja se podia encontrar nestas boatesistp Johnny Alf, Dolores Duran, o
novato Tom Jobim e Newton Mendonca, além de outn@sicos tentando sobreviver. De acordo
com Carlinhos Lyra, o pianista Johnny Alf j4 setdegva a época. Seus amigos do bairro da
Tijuca, Dolores Duran e Jodo Donato, foram os pgrimssea escuta-lo na Cantina do Cesar —
restaurante do radialista Cesar de Alencar, sitnadRio de Janeiro, que mais tarde virou boate
- onde foi sua estréia profissionalmente. A harmaqie Johnny Alf fazia ao piano, quando
adaptava a sonoridade jazzistica, atraia musico® diom Jobim, Jodo Gilberto, Lucio Alves,
Dick Farney, Paulo Moura, Baden Powell, Ed Linc@nainda os mais novos como Luizinho
Eca, Carlinhos Lyra, Durval Ferreira, Sylvinha €s|lCandinho e Mauricio Einhorn. Estes, mais
jovens, curiosamente admiravam Johnny Alf por tgear "cifra musical”, que era raridade na
época. Todos ficavam impressionados com as temgf@esle usava, além da maneira diferente
como cantava. Vale dizer que as experimentacoessiezas de Johnny Alf vém desde o final da
década de 40, quando se reunia com outros joverms dodo Donato e Dolores Duran, em fas-
clubes como: Sinatra-Farney e Kenton Progresdies reunides eles tocavam entre si, e

escutavam os discos importados que compravam @egoiam com as radios. Estas por sua vez
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tinham interesse em manté-los informados dos laegarse americanos como forma de aquecer
o mercado, portanto conseguiam fotos autografadas séus idolos, recortes de jornais e
eventualmente davam alguns discos. Segundo Ruyofast dos conjuntos americanos mais
escutado era o do pianista Stan Kenton, e obviayntantores Sinatra e Farney.

O repertério na Cantina do Cesar era composto debasaancoes, foxes, muitas
composicdes de Dick Farney e Lucio Alves, e do modédohnny Alf, além das musicas
americanas, que segundo Ruy Castro eram as quanfamais sucesso entre os musicos. Foi
observado que o sucesso de Johnny Alf a épocars@va praticamente aos muasicos que
freqientavam as boates em que se apresentavaablgmra a boate em que Johnny Alf estava
tocando em suas folgas ou depois de seus expesligata dar canjas, ou apenas admira-lo e
tentar aprender o jeito diferente que Johnny Alat@ e cantava.

Em novembro de 1952, o produtor Ramalho Neto deadi@a Sinter convenceu Paulo
Serrano (dono da gravadora e irm&o de Luis Seriam@ger o primeiro registro fonografico, de
78 r.p.m., com o pianista Johnny Alf. Este arregitoe Garoto ao violdo, e Vidal ao
contrabaixo, e ao estilo do “Nat King Cole Trio’agaram “Falseta” do préprio Johnny Alf e,
“De cigarro em cigarro” de Luiz Bonfa. Esta opoitlade poderia ter sido o comeco da
transformacdo da carreira de Johnny Alf, jA que ezke considerado, pelo menos entre os
musicos, a referéncia musical de modernidade. Raaémceitacdo do produto no mercado néo
teve gquase repercussao e o trabalho ndo teve ginlaile com a gravadora Sinter. Ainda em
1952, Mary Gongalvez, que ia lancar-se como cardepmis de ter-se consagrado no concurso
Rainha do Radio (daquele ano), escolheu para gpsmeiro disco quatro composicoes de
Johnny Alf — "Estamos s0s", "O que € amar”, "Podiaiar” e "Escuta.” Com a participacéo do
compositor ao piano gravou estas cangdes, dentraspdancando o LP de 10 polegadas,
chamadoConvite ao romangepela mesma gravadora, Sinter. Mesmo assim, JoAtinyao
alcancou sucesso a ponto de deixar as boates ieumntmostrando seu talento em algumas
delas, como Monte Carlo, Clube da Chave, Mandaririrgk Café.

"A histéria do gosto individual ou coletivo € sudicte para desmentir a ilusdo
segundo a qual objetos tdo complexos como as digagrte, produzidos

conforme leis de construcdo que foram elaboradasunso de uma histéria

relativamente autbnoma, sejam capazes de susco#fargncias naturais apenas
pela forca de suas propriedades formais.” (Bourdig92, p.272)

® Chega de Saudad€astro, 1990, p.38 e 39)
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A partir do pensamento de Pierre Bourdieu, poderosluir que nao foi suficiente um
pequeno grupo de pessoas eleger Johnny Alf corecérefia musical, e ter a ilusdo de que sua
arte seria admirada naturalmente por mais pes$ah&z fosse necessario um empenho maior
por parte das pessoas e instituicbes que detinhpoder e eram formadoras de opinido, em
apoiar a arte. Esses meios precisariam instigarostrar a sociedade que um determinado

trabalho, neste caso a musica de Johnny Alf, tijtadidade.

Depois de passar por varias boates e levar consigo legidao de fas, Johnny Alf se
estabeleceu no Plaza, porém ainda sem fama. A doa®&aza ndo tinha muitos fregueses, era
conhecida como “caveira de burro”, e seus freqidlenés acabavam sendo 0s musicos, por iSso
podiam tocar o que quisessem. Foi nas madrugadda Heate, quase vazia, que 0s jovens
freqUentadores, empregados ou nédo, das variasshamteona Sul do Rio de Janeiro se reuniam,
e durante quase um ano fizeram experimentacéegca@ine harménicas que mais tarde se
tornaram a génesis da Bossa Nova. A exemplo, Mitanana, baterista que tocava na boate
Drink, que ficava praticamente em frente a boatz&)lse juntava com Johnny Alf no fim da
noite para participar das canjas, assim como todosusicos que o acompanhavam desde a
“Cantina do Cesar” em 1952. O proprio Milton Banagl@mbra, em entrevista para Homem de

Mello, o clima destas canjas:

“Os musicos tocavam 0 que quisessem, a vontadeatidabda bateria era
diferente da batida para dancar. Aquilo vinha daegea gente fazia um som sem
muito barulho, tudo "piano”. O Johnny sempre gosjoe a gente tocasse tudo
pianinho, bem baixinho.”(Homem de Mello, 1976, ).81

Um momento especial, para Carlinhos Lyra, era qua@sduzes do Plaza se apagavam e
Joao Donato, o proprio Carlinhos Lyra, Jodo Gilbertilohnny Alf formavam um quarteto vocal
na porta da boate a luz de lampido. Tom Jobim e asvigo Newton Mendonga, que
compartilhavam o cargo de pianista em algumas bpatmo Drink, Bambu Bar, Arpege,
Sacha's, Monte Carlo, Night & Day, Casablanca, §asdcazar, Tudo Azul, Posto 5, French
Can-Can, Ranchinho do Alvarenga e Vogue, também essiduos frequentadores das canjas
no Plaza. Este ceio de confraternizacdo misturadolaboratorio musical durou até meados de
1955, quando Johnny Alf mais uma vez mudou de egdee desta vez para longe. A convite de
um empresario da noite paulistana, chamado Heffalo@aro, Johnny Alf se distanciou desta
efervescéncia musical carioca, na qual ele eraasmuiores protagonistas, transferindo-se para
a cidade de Séo Paulo. Funaro propds que Johnngaifurasse uma boate chamada Baiulca, e

nesta época as boates de S&o Paulo ofereciam sgelrlarios. Outro musico que também se
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distanciou das boates cariocas foi Tom Jobim, gegenmesmo ano fora contratado pela
gravadora Continental para transcrever masicage¥ faranjos e orquestragdes, trabalhando ao
lado do maestro Radamés Gnatalli, que o adotou afittmdo musical. Ainda em 1958¢
passagem pelo Rio, Johnny Alf gravou o primeirorf8m. de sua carreira interpretando
composicoes proprias, “Rapaz de bem” e “O tempo weewto”, lancado pela gravadora
Copacabana. Joao Gilberto também saiu do Rio dgrdamas por um motivo bem diferente ao
de Johnny Alf ou de Tom Jobim. Ao contrario dossddbéao Gilberto estava sem oportunidades
de trabalho desde a sua demissdo do grupo vocabttiada Lua”, em 1951. Ao longo destes
anos, Joao Gilberto viveu perambulando pelas balatédio de Janeiro. Por ser musico e amigo
dos que estavam tocando, ndo pagava para entramena por iSSO 0 convidavam para tocar.
Joao Gilberto tinha fama de indisciplinado, o greeietoleravel devido a concorréncia para se
conseguir um emprego na noite como musico. Cheggravar seu primeiro disco solo, em
1952, quando namorava a cantora Sylvinha Tellela peavadora Copacabana, no qual
apresentou 0os musicos Jorginho no sax alto, Batax piano e Orlando Silveira nos arranjos.
Jodo Gilberto gravou ao estilo de Orlando Silva gta considerado na década de 30 o cantor
das multiddes. Nada aconteceu com este disco, pimeon nas radios e, nos programas de
auditorio as musicas néo faziam sucesso.

Segundo Ruy Castro, Orlando Silva fazia o estifm declarado, do cantor Bing Crosb.
Para uma melhor compreensao dos fatos e influégiasajudaram a construir a sonoridade
moderna durante a década de 50, foi consideradimgrete falar um pouco do estilo do cantor
Bing Crosby. Antes deste cantor surgir no cenansioal, 0os cantores populares tinham um
estilo quase operistico, com voz impostada e graaliene sonoro. Crosby, em 1929, de acordo
com Ruy Castrg passou a usar o microfone como meio para “realggmbre, a afinacéo, o
dominio ritmico, o tratamento da letra e o caristeaguem tinha voz e sabia cantar." Ele
comecou a ousar nas divisdes ritmicas, além deipateou atrasar as frases em relagdo ao
acompanhamento. Crosby, também usou recursos cesavi@s, cantar com a boca fechada,
controle de respiracdo emendando frases, além ddicao as melodias com ornamentos como
se fosse um instrumentista. Sua principal influgm®eca Louis Armstrong que, por volta de 1929,
também estava em inicio de carreira.

De acordo com Ruy Castro, depois que Johnny Alptoa S&o Paulo em 1955, Jodo
Donato tornou-se o musico mais respeitado do Ritadeiro. Ele era considerado pelos musicos
das orquestras como um 6timo acordeonista. Alérdameinar o acordeon, mostrou interesse

pelo piano a partir de 1954 e mais tarde pelo tmmabinstrumentos que também dominou. Sua

" A onda que se ergueu no n{@astro, 2001, p.156)
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habilidade na parte ritmica, principalmente quatesitava reproduzir o estilo de Stan Kefiton
por qguem ele tinha profunda admiragéo, deixava@sicos atordoados.

Foi observado que nesta primeira metade da dé@88,dlohnny Alf e Jodo Donato se
aprofundaram em suas performances buscando novaesdsaes. Johnny Alf se aprimorou nas
questbes da interpretacdo vocal, e Jodo Donatoopripela questdo ritmica, e a questao
harmonica os dois instrumentistas se preocupavamanmggnte. Juntos, eles forneceram rico
material e deixaram aberto o caminho a ser expopta o movimento que eles proprios,

inconscientemente, estavam construindo.

1.1.1 As transformacfes musicais no final da dedads0

Em 1956, os pais de familia da época viam no imsnio violdo sinbnimo de vadiagem.
Um jovem da classe média, chamado Roberto Menagaalcursava o ultimo ano cientifico no
colégio Mello e Souza em Copacabana, e que eraidarn@elo violonista Barney Kessel que
acompanhava a cantora Julie London, conseguiu noaveeus pais que era melhor acabar seus
estudos no colégio Mallet Soares que ficava emtdrao seu na rua Xavier da Silveira, em
Copacabana. O motivo da troca de colégio era resdree aprimoramento dos estudos, mas 0s
musicais, porque Menescal tomou conhecimento dengueolégio Mallet Soares havia um

violonista, chamado Carlos Lyra, que sabia tocar'gba" e era amigo de Johnny Alf.

Tao logo Carlos Lyra e Roberto Menescal tornarana®egos, 0 primeiro convidou
Menescal para abrirem em sociedade uma academi@léle. A intencdo era conseguir algum
dinheiro e rapidamente viram que o0 negdcio eraamaihtavel. Para sorte dos dois, um amigo
em comum, Joao Paulo, ofereceu um apartamento aeoqge sala na rua Sa Ferreira, em
Copacabana, para o funcionamento da academia é&0eancobrou 10% do faturamento. No
comeco os dois acharam que ndo ganhariam naday megocio deu tdo certo que Carlos Lyra
conseguiu sua independéncia financeira, e Robeetoebtal parou de cursar arquitetura e ainda

pode alimentar seu esporte predileto, pesca subanari

8 A saber, Stan Kenton era pianista e se lancou déeo de orquestra em 1941. Sempre buscou se aemav
musica tentando fundir estilos. Ao lado do arraojaBete Rugolo langou trabalhos comdgatistry in Rhythm
(1945), Progressive Jazz Orquestrél947), e outros comaénnovations in Modern Music OrchestrdNew
Conceptions in Artistry in Rythm OrchesteaNew Era in Modern Music in Orchestrarabalharam em sua
orquestra alguns nomes como: Lee Konitz, Bud SkaBkorty Rogers. A partir de 1953, Kenton e suaestja
alcangaram sucesso e ganharam popularidade foraUWWSEm uma excursdo a Europa, se apresentarandiens
paises como Franca e Italia tendo muito éxito, mhgado reconhecimento no meio musical pela suaoptap
inovadora.
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Apesar do instrumento violao ter uma conotacaoadigagem entre as familias na época,
e ainda existir uma tradi¢cao de colocarem seusdfiffara estudar o acordeon, eles tiveram sorte,
pois, 0s jovens tentando fugir deste caminho “r@dituse esforcavam para manter boas notas no
colégio e a frequiéncia na Missa em troca de a@asaifio. Outros se matriculavam escondidos.
Em poucas semanas, Carlos Lyra e Roberto Menasbaht quase cinquenta alunos, e talvez
por serem dois rapazes bonitos, cerca de 80% dascues eram femininas. Uma de suas
alunas era Nara Leéo, filha do advogado capixabal@iro Ledo e de "Dona" Tinoca. Ao
contrario dos pais da época, eles incentivavartha éiprender violdo, e Nara ja vinha tomando
aulas com Patricio Teixeira, que foi cantor no gontg do saxofonista Pixinguinha, "Oito
Batutas." A partir dai, Nara tornou-se amiga pré@ide Roberto Menescal, ensaiando um

pequeno namoro.

Em um dos encontros musicais que aconteciam cegii@ncia na casa do compositor
Breno Ferreira, na Gavea, Menescal conheceu RonAfikroli (seu futuro parceiro em
composic¢oes). Conversaram a respeito do estilocalugue estava tocando nas radios, e viram
gue nao se identificavam com este. A realidadeakdas dois era outra. Menescal era filho de
pais da classe média e acabara de se lancar coonn@éxiacademia de violdo com Carlinhos
Lyra, e ainda adorava o sol, mar e pesca. Bostalcenhado de Vinicius e reporter do jornal
Ultima Hora. Eles ndo viviam as mazelas da noitamejovens e bonitos sem desilusdes
amorosas e nao passavam por dificuldades econgnpiceanto ndo podiam ser tocados por
aquelas letras doidas, como: "Vinganca" de LupiciRodriguez; "Mae Solteira" de Wilson
Batista; ou mesmo "Ninguém me ama" de Antonio Mdtlas se identificavam com as cancdes
de Tito Madi, Jobim, Newton Mendonca, as letra8illg Blanco, Marino Pinto, as harmonias e
0 jeito de tocar de Johnny Alf, Jodo Donato, GaeoRadamés Gnatalli. Os dois marcaram de se
encontrar dias depois, Boscoli querendo comecazer fletras, e Menescal musica. Porém,

nenhum dos dois compareceu.

Para Joédo Gilberto, o ano de 1956 foi o fundo dgppB®epois de recuperar um pouco
seu estado fisico e sua auto-estima, em Porto&legrcasa de Luis Telles (lider do grupo vocal
“Quitandinhas Serenaders”), ele insistiu em vghi@a o Rio de Janeiro e assim fez. J& no Rio,
sua situacao fisica e moral piorou e, mais uma heis, Telles o aconselhou dizendo que ele
fosse passar uns dias em Diamantina (Minas Geraisjasa de sua irma Dadainha. Em Minas
Gerais, Jodo Gilberto refletiu sobre sua trajetdealuazeiro até o Rio de Janeiro, sobre sua
postura de ndo aceitacdo das regras do mercadulgaassua exclusao deste; e mais do que tudo
se dedicou obsessivamente ao violdo, buscandaaradi aprimorar o que ouviu. Depois de
alguns meses sua irma Dadainha e o marido, Pérxdeso pretexto de mostrar aos pais a filha

gue acabara de nascer, levaram Jodo Gilberto de@ pata a casa dos pais em Juazeiro. Ao
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chegar, Jodo Gilberto tentou ndo discutir com csphre sua derrota nestes anos, s6 pensava em
continuar buscando um jeito particular de usar aa@mo um instrumento e aprimorar o seu
jeito de tocar violdo. Jodo Gilberto virou motive chacota na cidade, e seus pais achavam que
ele estava enlouquecendo devido a sua obsessao.pReal Dewilson (seu primo-irméo) o levar
para Salvador, para fazer tratamento psiquiatbepois de constatado que Jodo Gilberto estava
em plenas condigbes mentais, deram-lhe alta e ateuvpara Juazeiro. Poucos dias depois,
incomodado com toda a situacao em que se encondi@d@a Gilberto resolveu seguir para o Rio
de Janeiro, desta vez definitivamente. Chegou aceRi 1957, completamente seguro de que
agora estava musicalmente pronto. Procurou as gsessom quem havia trabalhado
anteriormente, como os rapazes do “Garotos da lpaa8 mostrar seus experimentos cantando e
tocando violdo em suas composic¢oes, “Bim Bom” e-fidéla-14." Nada aconteceu além de um
pouco de surpresa ao ver Jodo Gilberto cantanda agaito mais suave e tocando violdo, coisa
gue nao fazia. Assim, mais uma vez sem trabalhmgezceu vivendo na casa de um e de outro
por quase um ano. Mesmo sem dinheiro e sem mordafi@, Gilberto recusou um lugar nas
boates da moda que Tito Madi o recomendara (l(tildy, no Beco das Garrafas; No Texas Bar,
no Leme; ou no Cangaceiro, na rua Fernando MenHet).recomendacao seria emprego certo,

pois Tito ajudou a consolidar estas boates, cantaaths nos ultimos dois anos.

Segundo Ruy Casttonesta época (1957), Roberto Menescal tocava @mngos no
clube Columbia, na Lagoa; e o apartamento de Na&a k| esta altura, passou a ser a "extensao
da academia" de Menescal e Lyra, que agora ja tiat@ de duzentos alunos. Quase toda noite
ila-se para o apartamento de Nara com os violdesteNo de 1957, Menescal reencontrou
Ronaldo Béscoli, que agora tinha 28 anos, era ljgtaapoeta, e ja tinha uma parceria com
Chico Feitosa na cancédo "Fim de noite." Menescalertou sobre 0s encontros no apartamento
de Nara, o convidou para participar e Boscoli levonsigo seu parceiro Chico Feitosa. Também

freqientavam o apartamento Carlos Lyra, Bebetore@aymmi.

Observamos que a academia criada por Lyra e Mdrteseagrande papel na historia da
Bossa Nova, no sentido de inculcar nos jovens daaép gosto e admiracdo pela nova estética,
provendo aqueles jovens as cancdes criadas poridaos, como, Tom Jobim, Johnny Alf e
Vinicius de Moraes, ou por eles proprios. A semiieda o interesse de que a empreitada desse
certo fez com que Lyra e Menescal estimulassentepeisse dos alunos direcionando os gostos
para suas preferéncias musicais, que eram a da estéica. E para ser coerente no
direcionamento e manter sua continuidade supriaas siecessidades através da imposicao,

mesmo que fosse inconsciente. Concluimos assindaudo suas proporcdes, que a escola de

° Chega de Saudad€astro, 1990, p.132)
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Menescal e Lyra assumiu o papel de uma "autorigetagogica”, termo usado pBrerre

Bourdierem "A Economia das Trocas Simbdlicas":

"Somente uma autoridade pedagdgica pode rompemaoaniente o circulo da

'necessidade cultural' — condicdo da educacdo gpées a educacdo — ao
constituir a acao propriamente pedagodgica nos terde uma acdo capaz de
produzir a necessidade de seu préprio produto lmeno @ maneira adequada de
satisfazé-la." (Bourdieu, 1992, p. 272)

De acordo com Ruy Castro, foi no auge da academidenescal e Lyra que Joao
Gilberto seguiu o conselho de seu amigo Edinho ignudo Trio Irakitan) e apareceu no
apartamento da Galeria Menescal em Copacabanaamiadesta de bodas de prata dos pais de
Roberto Menescal. Jodo Gilberto se apresentouse djgse Edinho havia dado seu endereco.
Apos falar seu nome, ndo precisava mais recomeadgagismo que fossem de seu ex-professor
(Edinho), pois Menescal ja tinha ouvido falar, eétmbem, nos Gltimos meses a respeito de Jodo
Gilberto. Para os musicos jovens ele era um ba@nsiderado Otimo violonista, cantor
afinadissimo, e que eventualmente dava canjas aie BtazaJodo Gilberto cantou “Ho-ba-la-
la”, uma de suas composicles, e tudo soou comadadei para Menescal, pois ndo havia
participado da evolugdo musical que estava acamecgesde o comeco dos anos 50. Apesar de
nao ter entendido muito bem a letra, o que chamaterscdo de Menescal foi o canto, que fazia
um contraponto ritmico com o violdo. Além do timlake voz de Jodo Gilberto, que fazia as
palavras soarem baixinho como um instrumento er@ndiitepiano, a surpresa foi o ritmo que
Joado Gilberto fazia ao violdo, parecendo desermomiom a voz. Impressionado Menescal
levou-o para o apartamento de Boscoli, onde Jo#lme® cantou novamente "Hbé-ba-la-14" e
"Bim-bom" (outra composicao deste), e varios sangjp@sos conjuntos vocais cantavam quando
Joado Gilberto chegou ao Rio de Janeiro pela praned#z, e que Menescal, Boscoli e seus

amigos nao conheciam.

Apesar de Jodo ter conhecido aqueles musicos jotzestosos e inteligentes, a situacao
continuava a mesma: sem emprego, sem dinheiro dasem Porém, a obstinacdo de que tinha

algo novo para mostrar parecia alimentar Joao fibe
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Outra pessoa que Jodo conheceu foi Chico Peretagréfo da gravadora Odeon.
Levado por Menescal, que era companheiro de pesdaheco Pereira, Jodo Gilberto foi ao
apartamento deste na rua Fernando Mendes. Quamdoucpela primeira vez, Chico ficou
estarrecido e insistiu para que ele procurasse Jalsim em sua casa, em Ipanema. Em 1957,
Tom ja era maestro e arranjador de prestigio detdrgravadora Odeon, além de parceiro de

Vinicius de Moraes na pe€rfeu da Conceicad.

Quando o encontro entre Jodo Gilberto e Tom Jobontaceu, este ndo se impressionou
de imediato, ele sabia que Jo&o tinha andado f@rRid de Janeiro e que havia passado por
momentos dificeis. Depois de escuta-lo tocandonéando suas composicdes, “Hb-ba-la-1a” e
“Bim-bom”, ficou surpreso com o jeito de cantar &0, que havia mudado completamente.
Cantava suave, sem vibrato, emitindo a nota certaom trompetista e cantor americano Chet
Baker. Segundo William RuhimaHncritico de jazz do site All Music Guide: "Chetk®a foi o
primeiro expoente da costa oeste, da escolaodb jazzno comeco e meados dos anos 50."
Porém, a maior novidade foi escuta-lo ao violaon™u na batida que Joao fazia uma liberdade
e clareza ritmica com espaco para as harmoniaglguaroprio estava criando. Tom precisava
experimentar can¢des novas para ver como ficaggaheu uma que havia feito com Vinicius
de Moraes, logo apdsrfeu da Conceicagair de cartaz do Teatro da Republica. A musiaa er
"Chega de Saudade."”

Nos ultimos meses de 1957, a situacao de Jodortsilbea ainda mais dificil. Apesar de
ser muito conhecido e venerado na Zona Sul, deagdsuas canjas nos fins de noite da boate
Plaza, nada acontecia. Mas os laboratérios musioai® Johnny Alf fazia em 1955, estavam de
volta. A banda da casa era Ed Lincon, no contrapddonato, no acordedo; Luizinho Eca, no
piano e Milton Banana, na bateria. Tom Jobim volduequientar a boate Plaza para escutar as
experimentacdes de Jodo Gilberto. Segundo Ruy@asfiom "vira naquela base ritmica um

terreno para se plantar um pomar de novos acadesrno de suas melodias.”

Foi também na casa do fotografo Chico Pereira gueealizou a audicdo para André
Midani, o entdo chefe do departamento de repertdt@nacional da gravadora Odeon. Chico
Pereira proporcionou o encontro para que Midanitasse as composi¢des de alguns jovens que
ele conhecia e admirava musicalmente. Dentre e$tsvan: Ronaldo Boscoli, Roberto
Menescal, Carlinhos Lyra, Nara Ledo, e o Eumir ¢odle apenas quatorze anos a época.

Midani tinha dois anos no Brasil. Em Paris, ondeava, tinha larga experiéncia com producéo

19 peca de Vinicius de Moraes, estreada em seterslt8%6, cujas cancdes foram compostas em parcenia ¢
Tom Jobim e que foram registradas em un@lrfeu da Conceigéde 10 polegadas lancada pela Odeon.

! Chet Baker was a primary exponent of the West Gammol of cool jazz in the early and mid-'50s.
(http://www.allmusic.com/cg/amg.dll

2 Chega de Saudad€astro, 1990, p.173)
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fonografica, e seu objetivo na gravadora Odeonrardificar a concep¢ao de cantar baseada no
estilo de Ataulpho Alves, com grande voz, impostadeom vibrato. André Midani desejava
encontrar a sonoridade dos jovens daquela época egvandir o mercado fonografico
direcionado para esta faixa etaria. Apesar de e@iogdstado da imagem excessivamente
comportada de todos aqueles jovens, Midani os @sclurante uma hora, e se impressionou de
tal maneira que pegou um papel em branco, e meammfprmalmente, redigiu um documento
assinado por todos eles e a Odeon, para que gdass® a hora certa, aquele papel iria se

transformar em contrato com a gravadora.

Tom Jobim também ansiava novos rumos para musmane as idéias de Joao Gilberto
estavam convergindo com as suas, ele realmenteaefstzendo de tudo para conseguir uma
oportunidade para o violonista/cantor registrarrsma concepcao na Odeon. Jodo Gilberto, por
sua vez, parecia nao ter duvidas que Tom Jobimcwiseguir, porque mesmo passando
dificuldades ignorou uma oportunidade na grava@mwhlumbia pelo simples fato de ter que se
submeter a um teste. Jodo Gilberto ndo admitijugrdo. Tom fez de tudo, entrou em contato
com Russo do Pandeiro - parceiro de Jodo em "Vet&/e com meu bem?" (1953) - para
gravarem um acetato em seu estudio, com Jodo sepanbando ao violdo, com a musica
"Chega de Saudade”, de modo que pudesse apresemtadbysio de Oliveira, atual diretor
artistico da Odeon. Mesmo depois de todo o trabafmysio ndo se convenceu, pois ainda
tinha em mente que, cantar bem, era sindbnimo deindmz com vibrato, como fazia Dorival
Caymmi, de quem era fa, e que vozes pequenas cateoJado Gilberto ndo tinham o menor
apelo comercial. Neste momento, André Midani esfawaperto e interveio, defendendo que

Joao Gilberto representava a sonoridade do puinaie jovem.

A titulo de esclarecimento, como um dos objetivesMidani era encontrar talentos
musicais que representassem o publico jovem, aleeste momento a oportunidade de lancar,

apos Joao Gilberto, os jovens que havia conhe@dmsa do fotégrafo Chico Pereira.

Tom Jobim continuou pressionando com promessasode de gastos, falando que
gravaria "Chega de saudade" sem o arranjo orquesteafizera com Elizeth e, no outro lado
gravaria "Bim-bom" sendo mais econdmico ainda. &m@orréa, diretor de vendas da
gravadora, escutando tudo isso, se posicionou tamdéfavor garantindo que venderia o
produto. A adesao mais significativa foi de DoriZdymmi, que interveio a favor de Jodo. A
partir disso, Aloysio aceitou fazer um 78 r.p.noinc’Chega de saudade" e "Bim-bom", também
dando carta branca para Joao Gilberto e Tom Jokaragem no estudio da Odeon. Depois de

tudo pronto, o disco chegou as lojas do Rio deittaeen agosto de 1958.



19

Para conquistar a credibilidade de quem detinhadempna época (Alysio de Oliveira) e
conseguir gravar seu primeiro disco, Jodo Gilbpraxisou de nomes como o de Tom Jobim,
André Midani, Ismael Corréa e Dorival Caymmi, reemmiando e avalizando a nova proposta. A
partir desta observagcdo, entendemos que as peggeam o poder resistem as mudancgas,
sendo necessario 0 apoio e a insisténcia de uno glepessoas que seja forte e influente para
fazer o elo com o grupo que tem o poder. Caso @imtqualquer idéia nova tende a se
enfraquecer e diluir com o tempo. Pode-se dizer guatitude de apresentar algo novo dos
pianistas Johnny Alf (1952, pela gravadora Sinter)Jodo Donato (1953, 1954 e 1955 pela
Sinter, e 1956 pela Odeon), que ja eram referémoiescais do que era ser moderno na época,
nao teve consequéncia por falta de apoio, em tosl@entidos, de pessoas influentes e de quem
detinha o poder. Ou ainda, que os dois musicosesfivam preocupados em estabelecer estas
mudancas comercialmente, e ndo tiveram a obstingwéalodo Gilberto teve anos mais tarde.
Para corroborar com as nossas conclusoes, foicdéestao seguinte pensamento de Roger
Chartier:

“As representacbes do mundo social assim consguidmbora aspirem a
universalidade de um diagnostico fundado na ragdo, sempre determinadas
pelos interesses de grupo que as forjam. Dai, patda caso, o necessario
relacionamento dos discursos proferidos com a @osde quem os utiliza."
(Chartier, 1990, p.17)

A seguir foi explicado o processo de implantacdmaolga concepcdo. Percebeu-se que
além de Tom Jobim ter conseguido conquistar alutietiide de quem tinha o poder, também foi
necessario conquistar o publico, de modo que faenas “gosto coletivo." Expressao usada

por Pierre Bourdieli.

Apos o lancamento em 1958, ndo houve um retorngedeas satisfatorio do disco
Chega de Saudadie Jodo Gilberto, e nem de qualquer outro disoaye a Unica coisa que se
ouvia nas radios e lojas, era o hino da vitoridutebol brasileiro na Suécia, "A Ta¢a do mundo
€ nossa", dos paulistas Mag, Dag e Lau, com osllafds do Ritmo." Ismael Corréa, sentindo
sua palavra ameacada, por ter garantido boas veledtes disco, elaborou uma forte estratégia

para implantar o produto no mercado. Ele espero@nsos da conquista do campeonato

13«A histéria do gosto, individual ou coletivo, éfisiente para desmentir a ilusdo segundo a quatebjtido
complexos como as obras de arte, produzidos coeftgiside construcdo que foram elaboradas no dersma
histdria relativamente autbnoma, sejam capazessbitar preferéncias naturais apenas pela forcaae
propriedades formais." (Bourdier, 1992, p.272)
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mundial se acalmarem, para em seguida fazer orfeerga em S&o Paulo. Independente da sua

crenca sobre a qualidade do produto, Ismael, spl@a@om uma boa divulgacéo iria dar certo.

O plano de acdo comecava pela maior cadeia de dejatiscos e eletrodomésticos do
pais, as Lojas Assumpcao, que tinha 25 filiaissgquadas na cidade e no interior do estado.
Além disso, elas patrocinavam o programa musicahaier audiéncia do radio paulista, "Parada
de sucesso", comandado pelo disc-jockey Hélio dm@dr na Radio Excelsior, que ia ao ar
diariamente das onze e meia ao meio-dia. Se AleacAivaro Ramos (diretor das Lojas
Assunpcao) gostasse do disco, 0 sucesso estaauatigar Porém, o plano de Ismael néo foi tdo
facil de ser implantado. A ordem de Aloysio de @ili@ para evitar o fiasco que foi no Rio de
Janeiro, era para que o disco de Joado Gilberte fmabalhado mais do que o normal em Sao
Paulo. Quando esta ordem chegou para Oswaldo Gudaator de vendas da gravadora Odeon
em Sao Paulo, juntamente com a copia do discojmémssava saber se Gurzoni e 0s outros
divulgadores tinham gostado ou nao, a orientacégara o disco ser submetido aos meios que
costumavam garantir um sucesso. Ndo tendo com¢hescGurzoni convidou Alvaro Ramos e
os divulgadores da Odeon para uma reunidao, quarmasde muita habilidade, para convencer
Ramos de que aquele disco seria um bom negdciagipeimente entre os jovens, por ser
diferente e moderno. Depois da insisténcia, Ranooeardou em vender o disco, e este foi
recordista de vendas em suas Lojas no ano de D8&c-jockeyHélio de Alencar também

adotou o disco em seu programa "Parada de sutess@&adio Excelcior-Nacional.

Uma outra radio, a Bandeirantes, edigc-jockeyWalter Silva também o apoiaram,
faltava agora conquistar o Rio de Janeiro. Istofoéproblema, depois de alguns programas de
radio como "Viva meu samba”, de Oswaldo SargemallRadio Maua, e de TV como o da TV

Rio, no Programa Paulo Gracindo, o mercado cataoéém foi conquistado.

Analisando a manipulagcdo dos meios de comunicagastatamos que este produto,
independente do julgamento de sua qualidade oufo@arbitrariamente imposto a sociedade,
por uma instancia dominadora, no caso a gravadtoaés da seducado econdmica destes meios
de comunicacao, para defender interesses econdnecom determinado grupo. Corroborando
com nossa andlise, destacamos o pensamento de Rugear:

“As percepcdes do social ndo sédo de forma algus@udios neutros: produzem
estratégias e praticas (sociais, escolares, @djtique tendem a impor uma
autoridade a custa de outros, por elas menosprezadtegitimar um projeto
reformador ou a justificar, para os proprios indiMds, as suas escolhas e
condutas." (Chartier, 1990, p.17)
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Seguindo na sequéncia dos acontecimentos, aindarimeiro semestre de 1958, o
jornalista Moisés Fuks, editor de um caderno deeslades chamado "Tabléide UH", que era um
anexo do jornal "Ultima Hora", escutou sua irmétipemdo algumas can¢des que aprendera na
academia de violdo de Roberto Menescal e Carlas. Bram elas: "Lobo bobo", "Sente”, "Se é
tarde me perdoa”, "Nao faz assim" e "Maria Ninguévtoisés Fuks que também freqlentava as
reunides no apartamento de Nara Ledo, e na casAndee Lu, as escutou novamente
interpretadas por Feitosa, Normando, Menescal, éyrala propria Nara. Fuks além de escrever
no "Tabléide UH" era diretor artistico do Grupo Umsitario Hebraica, que vinha a ser uma
associacdo de estudantes israelitas que ficavéanmekgo. Para amenizar o problema da falta de
verba para realizar eventos para os associados,dfeleceu a Boscoli e seu grupo o auditério
do Grupo Universitdrio Hebraico para uma apresé@ota@ a Unica sugestdo foi que eles
levassem alguém de nome. Béscoli pensou em Joéer{sil mas este estava ocupado com 0s
ensaios e gravacoes do LP "Cancéo do amor derdigriha Telles foi a escolhida. Ela seria a
estrela sustentando os nomes de Nara, Feitosa,elLifarmando, com o acompanhamento de
Menescal na guitarra; Luizinho Eca, ao piano; Belaet sax alto; o americano (que morava no
Rio) Bill Horn & trompa; Henrique no contrabaixdao Mario na bateria. A apresentagéo seria
de Boscoli. Cerca de duzentas pessoas compareeerahow que fora anunciado: "Silvinha
Telles e um grupo bossa nova." Nada saiu na imaremsm mesmo no "Tabléide UH", o
publico, eram os associados do Grupo, os alunosalégios Mallet Soares e Mello e Souza, da
Universidade da PUC e da Arquitetura da UFRJ, guneatam conhecimento através de um
comunicado escrito ou pela divulgacdo oral. Forim@ira vez que 0 grupo que se reunia no

apartamento de Nara, se apresentou em publico.

No segundo semestre de 1958, Newton Mendonca e Jamm, que ja vinham
compondo can¢gBes como: "Foi a noite", "Caminhogaxtas", "Meditacdo" e "S6 saudade”;
fizeram uma muasica em homenagem aos cantores imtenps da noite, segundo eles. A
musica era "Desafinado”, inicialmente oferecidavenl| Curi, que ndo manifestou interesse.
Lucio Alves e Luis Claudio a disputaram, mas quemnhgu foi Jodo Gilberto. Tom néao ficou
tdo contente assim, pois ainda estava se recumedanestresse que foi a gravagao do 78 r.p.m.,
Chega de Saudadé€hegou a evitar Jodo, mas em 10 de novembro 88, Hde estava no
estudio gravando o segundo disco deste, com: "Desal’ e "H6-ba-la-1a" (do préprio Jodo).
Este disco, chamadbDesafinadg chegou as lojas no final do ano (1958), e a aktaa o
anterior,Chega de Saudadénha conseguido uma consideravel repercuss@®imale Janeiro,
impulsionado pela boa venda em S&o Paulo. Tom Jehimque o segundo disco de 78 r.p.m.,
Desafinadotambém tivera boa vendagem, e percebeu que nda padir por ai. Pressionou

Aloysio de Oliveira para fazer um long-playing inbtecom Jodo Gilberto. Ismael Corréa e
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outros dentro da Odeon aceitaram e, foi relativaen&cil convencer Aloysio. Das doze faixas
que precisavam ja havia quatro: "Chega de saudd8iei;bom", "Desafinado” e "Ho-ba-la-1a."
As outras oito faixas seriam feitas com arranjospis para evitar conflitos e reduzindo os
custos; foram elas: "Brigas nunca mais”, de TomireacWs; "Morena boca de ouro”, de Ary
Barroso; "Lobo bobo" e "Saudade fez um samba”, dsc@i e Lyra; "Maria ninguém"”, de
Carlos Lyra; "Rosa morena", de Dorival Caymmi; Uid sé", de Ary Barroso e Luis Peixoto; e
"Aos pés da cruz" de Marino Pinto e Zé da Zildasifs em janeiro e fevereiro de 1959 foi
gravado o LRChega de Saudadgue venderia 35 mil copias. O texto da contradapescrito
por Tom Jobim, no qual ele colocou a expressaoaBb&wa em: "Jodo Gilberto € um baiano
bossa nova de 27 anos." Esta frase, mais a letflaesafinado” e o anincio do show no Grupo
Universitario Hebraico, no comego do ano, foranr@&s primeiras vezes que se usou a expressao

Bossa Nova, que ainda ndo era usada para repnederitdo aquele movimento.

Em agosto de 1959, os estudantes da Pontificieetsidade Catélica do Rio de Janeiro
(PUC) se organizaram para realizar . "Eestival de Samba-Sessién A propaganda do
festival era de que as novas cancbes que estavatio seividas nas universidades seriam
executadas pelos proprios autores. A esta altula Ghega de Saudadgue fora lancado no
més de julho, ja fazia parte do repertério académios jovens estudantes se identificavam com
0 novo som como se fizessem parte dele. O estu@artes Diegues, presidente do diretorio
académico, anunciou que Roberto Menescal e RorBddroli, dois nomes conhecidos de
alguns estudantes devido aos encontros musicamleetn por causa da academia de violdo,
levariam sua turma e suas amigas Silvinha Telléayde Costa para se apresentarem na PUC.
Os outros cantores seriam 0s mesmos da apresentaipo Hebraico com dois conjuntos de
base: o de Menescal, com Carlos Vinhas, Bebetoritiene Jodo Mario, e os irmaos Castro
Neves, com Oscar, Mario, Léo e Iko. Os organizalomntactaram André Midani, da Odeon,
para convida-lo e pedir que suas artistas parsgra. Ele se interessou pelo evento e liberou
suas contratadas Silvinha e Alayde, que serianstaslas, e ainda disse que levaria Aloysio de
Oliveira, diretor geral da Odeon. Boscoli comentom Midani que tentaria levar "Os Garotos
da Lua" e, sem promessas, tentaria também Antéaitn€Jobim, Billy Blanco, Dolores Duran
e Vinicius de Moraes. Depois de escutar esses nownesé Midani se empolgou e sugeriu a
inclusdo de Norma Bengell, que a esta altura @strala nos shows de Carlos Machado e tinha
um LP gravado pela Odeon. O problema, ou solugia, @ festival foi exatamente este convite.
Os dirigentes da PUC discursaram que a instituggiopre apoiou as iniciativas culturais de

14 Este nome foi inspirado no Festival de Jazz quaetacera em junho no Teatro Municipal do Rio deeifanno
qual o radialista Paulo Santos promoveu janasessiontcom Gerry Mulligan, Herbie Mann e outras estrelas
americanas.



23

seus estudantes, desde que estas nao prejudicassemenhum sentido a imagem da
Universidade, mas que uma atracdo como a vedetad\Bengell seria um afronte a instituicéo.
O presidente do diretdrio académico Carlos Dieguekilio Hungria, que estava ajudando a
organizar, foram chamados a diretoria e o avisoUdeversidade foi taxativo proibindo a
participacdo da cantora Norma Bengel. Depois gteeregticia se espalhou entre os estudantes,
houve reclamacéo e indignacdo com a proibicdo neti@ia acabou chegando nos jornais da
cidade, inclusive no mais debochado, o "Diario @ai, que virou manchete de primeira
pagina. A partir dai, a situacdo ficou constrangeg@ra os padres daquela Universidade, pois
estava clara a discriminacdo que eles estavamdaz®&iv meio da confusdo gerada, um dos
estudantes teve a idéia de transferir o Festiva paanfiteatro da Faculdade de Arquitetura da
UFRJ. A data ficou estabelecida em 22 de setend#dl®59) e o evento se tornou "o show

proibido.”

Todos os convidados ilustres compareceram, in@usom Jobim, que elogiou a atitude
dos jovens. Vinicius, Billy Blanco, Dolores Durastavam todos la4. Dois outros convidados
estavam atentos a tudo o que acontecia: André Mielahloysio de Oliveira. Midani tinha
certeza de que aqueles jovens eram o caminho yaria @ novo mercado que se abria com Jo&o
Gilberto, ja Aloysio de Oliveira mantinha uma paoatunais conservadora e, ndo queria correr
riscos. Este enxergava apenas o0 grande publicexjsta para consumir a producdo de Tom,
Vinicius e talvez Carlos Lyra, interpretados petastores que tinham dado certo: Silvinha
Telles, Alayde Costa, Lucio Alves e Joao Gilberto.

O festival, depois de toda propaganda, inclusivenpaensa, acabou sendo beneficiado.
Foi coberto pela imprensa e os jornalistas contaraaa falar sobre o evento nos cadernos de
cultura, questionando se era jazz ou 0 que erapklessao "samba moderno" foi substituida por
"bossa nova", imposta por Ronaldo Bdscoli que gg&xma "Manchete" e, foi apoiada por seus

amigos Moisés Fuks do "Ultima Hora" e, Jo&o LuwzAtbuquerque em "Radiolandia.”

O papel da imprensa foi fundamental neste episédédoassume a funcdo social a partir
do momento que faz a divulgacdo e fomenta o mowvimneentro da sociedade. Aqueles jovens
tiveram a exposi¢ao que precisavam para estabelewera estética como padrao.

Depois disso, surgiram outras apresentacdes taoriampes quanto. A primeira foi na
Escola Naval, para cerca de mil cadetes, onde Borbscoli agradeceu oportunamente a
presenca dos contratados da Odeon: Lucio Alvesfaraeconvidado a juntar-se ao movimento,
Silvinha Telles, Alayde Costa e Norma Bengell. Meagjradecimento havia um recado para
André Midani. Boscoli queria saber se Midani irs&dr uso do contrato informal assinado por

ele e aqueles jovens, na casa de Chico Pereirg amduviu pela primeira vez. As outras
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apresentacOes foram em lugares menores como agosofganto Ignacio e Franco Brasileiro. E
0 Ultimo do ano foi em 2 de dezembro, no auditdadradio Globo. Foi aniversario da radio e o
show foi transmitido ao vivo para milhares de passos artistas eram 0s mesmo e a novidade

era o grupo vocal "Os Cariocas", cantando "Chegeaddade" e "Menina feia."

Outro fato importante que aconteceu na Ultima samd® 1959 para reafirmar o
surgimento do termo bossa nova como um movimentsiaaliufoi a revista "O Cruzeiro." Esta
revista prensava semanalmente 700 mil exemplaregjos os protagonistas e seus assessores
foram convocados a comparecer na casa do pianesta Bunes, na Gavea, local escolhido para
0 encontro. Durante toda a tarde e noite passaoand:pTom Jobim, Jodo Gilberto, Luiz Bonfa,
Ronaldo Bdscoli, Carlinhos Lyra, Roberto Menes&ilyinha Telles, Nara Le&o,Osca e |ko
Castro Neves, Luvercy Fiorini, Luizinho Eca, Luisar®s Vinhas, Sérgio Ricardo, Chico
Feitosa, Normando Santos, Alayde Costa, WalterdSaRtacifico Mascarenhas, Nana Caymmi,
Elizabeth Gasper, Bebeto, o contrabaixista Henrigue baterista Jodo Mario e ainda Ary
Barroso; ou seja, todos que estavam no Rio derdameajue de alguma forma participavam do
movimento a época. Eles tocaram e cantaram tenterplicar para "O Cruzeiro" o que era
Bossa Nova, agora como género musical. A partisalesportagem a bossa nova ganhou a
imprensa e o grande publico, conquistou a altaedadie e virou a musica das festas dos
luxuosos apartamentos na Gavea, Copacabana, IpaBetafogo e Flamengo, mas s6 isso néao
bastava. Por causa do sucesso, o0 movimento coraciggomodar. Os que ja faziam sucesso e,
que na época, se sentiram ameacados em perdeo espagstigio, comecaram a contra-atacar
diminuindo os jovens protagonistas. A discussagesobque € musica velha ou nova, quem a
faz, e quem a consome, virou discusséo entre oEosU#\ Bossa Nova precisava se manter no
mercado conquistado, e todos que aderiram ao matansabiam que teriam muito trabalho
pela frente.

1.1.2 Novas técnicas de interpretacédo e acompamtame

Observamos que 0s musicos buscavam a época umaidadeo moderna que se
aproximasse ao som produzido nos Estados UnidesbAr, devido a repercussaobsobope
depois daool jazz estes estilos eram o parametro de modernidadegisnda metade da década
de 50. De acordo com o depoimento de Johnny Alivio de Homem de Mello (1976, p.80),
nomes como o de George Shearing, Charlie ParkerKbeitz, Tristano, Brubeck, Billy Bauer e
Stan Kenton (que era o idolo dos idolos), eramraipais referéncias musicais da época.

Roberto Menescal, no mesmo livro (p.145), cita dagusta Barney Kassel e o baixista Ray
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Brow (que acompanhavam a cantora Julie LondonEathnhos Lyra fala que queria “acordes
mais completos” como os de Gerry Mulligan, Chet éalShortty Rogers, principalmente do
cool jazz Essas influéncias, adaptadas a musica populsitdira, resultaram em novas técnicas
de interpretacdo que ficaram evidentes com a noxmaepcao, a Bossa Nova. Por exemplo, a
melodia que antes se destacava do acompanhamemtanais intensidade, agora € incorporada
a base sem prevalecer nenhum dos instrumentos sbrdemais, tampouco a voz. A
interpretacdo dos cantores agora é mais suavevigewsismo, sem vibratos alongados. E como
se o0 canto fosse quase falado. Essa influéncia demool jazz que segundo Augusto de
Campos “coibe o personalismo” em prol do espirgogdupo. Como exemplo, destacamos o
trompetista e cantor americano Chet Baker que aeestias caracteristicas. Outro cantor que é
destacado por Jodo Gilberto reunindo estas caistatas e dizendo-se seu admirador, é o
brasileiro Orlando Silva: “Ele foi o maior cantomesua época. Sabia falar as frases com

naturalidade e ndo exagerava em nenhum ponto daaliiis

Sobre a linha melddica podemos dizer que ndo axisis 0 CoOmpromisso em se compor
uma de facil entendimento para rapida assimilagémo se propunha o samba. Neste género
existia a preocupacdo em se compor melodias que“‘prdpdicassem”, ou seja, que nao
desvirtuassem a atencéo do ritmo. Segundo Auges@athpo¥, o samba tinha o propdsito de
servir a “pratica musical de massa e de rua”, fangdo é condutora e unificadora”, através do
ritmo repetitivo. Como a Bossa Nova nao tinha o mamisso com a diversdo em massa, este
género primou pelo detalhe elaborando uma harmowaes rebuscada, e consequentemente
forneceu mais liberdade e requinte a melodia. At wetextual também passa por mudancas. As
letras comecaram a falar de amor, praia e sol, anificios poéticos. Deixou-se de lado a “dor
de cotovelo” e as histérias sofridas da vida nau@omo bem observou Augusto de Campos
“a expressdo "cabrocha" foi substituida por "gdrdt@quebrado” por "balant¥, e, as vezes,
"mulata” foi abrandado por "morena” ." Foi perdehiporém sem aprofundar na questéo, que
um dos fatores que influenciou a tematica que faspios compositores da Bossa Nova foi a
geografia da zona sul carioca, onde praticameikestonoravam e viam diariamente 0 cenario
de mar e montanhas. J& as letras de samba deanizgease um relato da dura realidade do
morro, e as do samba-cancao quase sempre eramalsisté desilusdes amorosas. Quem explica

isso é o violonista Baden Powell, no livro de HondarMello:

' Declaragéo de Jodo Gilberto & Tarik de Souza etérimgara a revista Veja. “O Mito sem mistériosj¥,
12/5/71.

'® Balango da Bossa e outras boss@aampos, 1968, p.71

" Balanco da Bossa e outras boss@aampos, 1968, p.72

18 \er glossario
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“As letras de antigamente — a ndo ser das cangas#eiras e das musicas desses
caras que tinham outro gosto, metiam o pau na mulhelher desgracada
traidora, ndo volta mais, ndo quero mais os terishuzss, some da minha frente.
N&o tinha nenhuma letra em que a mulher se salv&ssénicius fez a exaltacao
da mulher. Vinicius trouxe uma letra mais modeme falava de flor, mulher,
morena, um tipo de poesia que se encontrava nashasarancho, como as de
Lamartine Babo e outros compositores.” (Homem déay1#976, p. 155)

Outra questao modificada foi 0 acompanhamento. éx#tia mais a necessidade deste
ser tocado de forma simples, sem variagcfes ritnmgasarmonicas, para deixar em destaque a
melodia. Os instrumentos integravam a voz em parfenidade sonora. As grandiosas
introducdes e fechamentos orquestrais ddo lugamajes cameristicos e econémicos. Como a
nova concepgao seria apresentada em espagos mermreEsboates, caracteristicos das zonas
urbanas com maior densidade demografica, os dstalbe arranjos poderiam ser apreciados
nestes lugares mais intimistas. Assim, um contr@pentre um instrumento e a voz é valorizado
no momento apropriado, intervencdes esparsas p& @as instrumentos acompanhadores e o

uso da dindmica, também passam a fazer parte daspances.

Por se tratar de um género estruturado por peslsoalasse média, e, por conseguinte,
com nivel social, econébmico e cultural alto, asessitlades e inspiracbes eram outras. Esta
camada da populacao tinha acesso aos meios de icagao) portanto, as informacdes e aos
discos importados, basicamente de jazz, que chegaweaBrasil. Isto despertou o desejo de
aprender a nova sonoridade, assim como adaptédesi&a popular brasileira.

Tentando encontrar o elo entre a modernidade aamericsem, no entanto perder a
identidade com as raizes da musica brasileirap\eng da segunda metade da década de 50 e
comeco de 60, presenciaram o surgimento de um a@émewsical brasileiro, que hoje é
considerado por pesquisadores, como, Ruy Castrgusdo de Campos e Zuza Homem de

Mello, um divisor de aguas na histéria da nossagcaus

1.2 A contribui¢cdo do jazz e do samba
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E importante explicar que depois de tantas disesss@iepoimentos e estudos sobre a
génesis da Bossa Nova, principalmente da “batikd, € de intencéo deste trabalho especular a

paternidade da mesma, e sim mostrar os caminhos geais se chegaram a ela.

As experimentacdes que Johnny Alf fazia junto carttas musicos na Boate Plaza por
volta del1955, concentram-se nas adaptagcoes dosheasriharmoénicos e das tensdes, oriundas
do jazz, as suas composicOes e interpretacfes, deejmusica brasileira ou americana.
Basicamente ele introduzia tensbes variadas ao,ciazendo ornamentos com a melodia; e ao
piano ele enriquecia a harmonia introduzindo neexgiéncias. Jodo Donato, a época, também
fazia questdo de tocar a nova sonoridade. Depoissdatar em discos ou mesmo em filmes,
reproduzia na fntegra asandard® de jazz, surpreendendo seus colegas com uma harmon
ritmo diferenciados. Antes mesmo de Johnny Alf @oJ®onato, 0 pianista e compositor
Custddio Mesquita, reconhecido pelo proprio Johaliyem depoimento para o livro de Homem
de Melld®, j& usava uma harmonia mais avancada. Dick Falermarado por Baden Powell no
mesmo livro, cantava no comec¢o dos anos 50 sanmg@es e standards de jazz j& com voz

aveludada e acordes modernos, influenciado pelesi@anos.

Enfim, no material de trabalho desta pesquisa,s&ipel destacar varios fatos e pessoas
que contribuiram para o surgimento do género, @pdd com a sua importancia. Porém,
entende-se que a importancia de Jodo Gilbertoef@othseguir organizar e concatenar as idéias
em uma so performance, usando a propria voz e docaiolao. Apoiando esta observacao
destacamos a andlise do produtor e pesquisaddr d&rBouzd: “Quem realmente inventou a

Bossa Nova, em termos de sintese, foi Joao Gilberto

Segundo Eumir Deoddto “A Bossa Nova difere do que havia antes nos 2aep da
masica: ritmo, melodia, harmonia.” Sobre a harmoéipossivel dizer que o jazz, sobretudo o
cool jazz,contribuiu com o uso das tensbes, como sextagsnendécimas terceiras, 0 que
enrigueceu nao so a parte harmoénica como tambéraden novos caminhos para se criar uma
melodia mais rebuscada, podendo ainda usar modslagdé os anos 40 e inicio dos 50 se
conheciam os acordes basicos da harmonia tradicimmao explica Augusto de CampasOs
acordes que tinham o nome popular de “primeiraggtmda”, “preparacao” e “terceira” posicao,
que na realidade eram tonica, dominante, tonica sétima e subdominante, passaram a ser

insuficientes para o acompanhamento dessas coripesigutro recurso harmonico foi 0 uso

9 ver glossario

20 Musica Popular BrasileirgfHomem de Mello, 1976, p.146)
21 Entrevista realizada por telefone em 03/06/2006.

2 Musica Popular BrasileirgfHomem de Mello, 1976, p.137)
% Balanco da Bossa e outras bos$@ampos, 1968, p.76)
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das inversdes, também uma contribuicdo do jazz.a€sdes podiam ser tocados sem a
fundamental no baixo gerando novas inversfes dasnoge As quintas, “que ja soavam nos
harmonicos do baiXd’, foram substituidas, dando lugar as tensdes. \tiger que nas
harmonias jazzisticas encontram-se os acordes oomaior nimero de tensdo, além disto, ao
longo das musicas estes aparecem com mais freqi&egundo Augusto de Campos, 0 uso
destes acordes na Bossa Nova, ocorre dentro de'pnogressdo harmonitd com “carater
dominantdl®, cuja a caracteristica é gerar um movimento delE®te em grau conjunto nas
vozes superiores, formando uma linha melddica, otasnem comum a dois acordes, por
exemplo: Dm7/9 — G7/13, G7/b13 — C7TM(#5), C7M. Amarmos estes acordes devidamente
encadeados, comecando o primeiro acorde em estadarhental, por exemplo, encontraremos
na voz superior a seguinte linha melédica: mi {mota em comum), e mi bemol que resolve no
ré; e na voz logo abaixo, a linha: do indo parai,oessol sustenido (quinta aumentada)

resolvendo no sol (a quinta justa do mesmo acorde).

Acreditamos que a questdo mais marcante e realrddéetenciada da Bossa Nova tenha
sido a questdo ritmica. E nesta parte que a mpsjsalar brasileira se diferencia da americana,
encontra sua personalidade e passa de influenaandluenciadora. Segundo Augusto de

Campos:

“Deve-se também mencionar o fato de que, na noveepgdo musical, a

melodia € estruturada, muitas vezes, segundo ewaifes ritmicas derivadas
das células ritmicas fornecidas pelas chamadasakadia bossa-nova." (Campos,
1968, p.31)

A observagdo de Campos procede, porém, observaese gcompanhamento também é
estruturado a partir das divisdes ritmicas da nieldéortanto, acredita-se que a melodia e o
acompanhamento estéio diretamente interligadossteEmiente por isso que infere-se o porqué de

nenhum instrumento, ou voz, ter maior importancia..

Um elemento fundamental para se chegar ao “balatig@dossa Nova foi a acentuagéo
do segundo tempo dentro do compasso binario. Segimra Homem de Mello explica, esta é
uma influéncia tanto do samba como do jazz. Perselmje o surdo de uma escola de samba
apresenta acentuacdo no segundo tempo dentro dsmpasso binario, ja o jazz apresenta
acentuacdo no segundo e quarto tempo dentro um assmpquaternario. Para melhor
compreensao da influéncia do jazz na acentuacaBodsa Nova, observada por Homem de

Mello, basta imaginar um compasso quaternario coemtaacao caracteristica (no segundo e

24 Depoimento de Tom Jobim para o liwvtisica Popular Brasileirale Homem de Mello (1976, p.149)
5 Ver glossario
% Expressé&o usada por Augusto de Campos noBiatanco da bossa e outras bosg@ampos, 1968, p.28)
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quarto tempos) sobreposto a dois compassos bin&m®o resultado ha um ciclo de dois
compassos binarios com acento no segundo temp® eognporta a divisdo ritmica da “batida”
da bossa nova.

Outro elemento, também fundamental, para a elabordg “balanco” da Bossa Nova foi
a adaptacao e juncao das células ritmicas usattasipstrumentos percussivos no samba, tais
como: o grupamento de semicolcheia, colcheia, sdomeia, e variacdes a partir de uma
sequéncia de semicolcheias. Esta, muito usadambasde morro carioca pelos instrumentos

tamborim, cuica, frigideira e chocalho.

wyl T 3 ST 3 T3 T3,

EXEMPLO 1 — Grupamento de semicolcheia, colch@misolcheia

Segundo Augusto de Campos, da variacdo ritmiceslesementos, Jodo Gilberto "“isolou e
remontou certos elementos para a criacdo da suas#artbatida” de violdo, nos acordes,
caracteristica da marcacdo basica da Bossa’Nb\@obre a adaptacédo de Jodo Gilberto é
possivel dizer que ele padronizou onde as sincoleesriam ser tocadas apontando as
antecipacfes, ora apoiando o canto, ora preenchesgkas deste, ou ainda contraponteando
ritmicamente com o mesmo. Roberto Menescal confirtdado Gilberto regulamentou as
sincope®." Apesar de Jodo Gilberto ter padronizado o usositacopes, ele acentuou as células
ritmicas de maneiras diferentes gerando nuancessdis. Com esta caracteristica foi percebido
que mesmo dentro de uma regulamentacdo, ndo existéa divisdo ritmica que se repetia
continuamente quando Jodo tocava, de modo quersavé#o dificil reproduzir a “batida”
integralmente. Com isto, cada um aprendia de unto,jee acabava contribuindo
inconscientemente para a evolu¢cdo do ritmo, porgnbase de Jodo Gilberto sempre era
respeitada. A seguir, no exemplo 2, Augusto de @anmpostra a “marca¢do basica da Bossa
Nova." (Campos, 1968, p.140)

*’Balanco da Bossa e outras bossaampos, 1976, p.139 e 140.
%8 Definicéo usada por Roberto Menescal, em depoimnemiivro Masica Popular Brasileirale Zuza Homem de
Mello. (1976, p.138)
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EXEMPLO 2 — Marcacao bésica da Bossa Nova segunigoigto de Campos

Os instrumentistas tiveram que adaptar o jeitcodari e até mesmo abdicar de algumas
pecas, como foi 0 caso da bateria na gravacao stm dChega de Saudade.” A bateria foi
reduzida as pecas de contra-tempo e caixa, e agthadgoram substituidas pelas vassourinhas,
engquanto um outro instrumentista tocava caixeta lcaguetas. Por vezes o baterista tocava com
uma baqueta em uma das maos e com uma vassouarthdra. Jodo Gilberto também insistia
que o baterista tinha que gravar lendo a letra guaegpudesse entender melhor a divisdo da linha
melddica (canto) e poder segui-la. J& o contrabp&ssou a tocar uma nota em vez de duas.
Segundo Zuza Homem de Mello, “Jodo Gilberto nadtadeias notas em samba”, e explica: “E

isso, alis, é uma influéncia do jazz, se vé gée ddtodo influenciado peltazz West Coasl"

Para Tom Jobim, havia uma combinacéo ritmica dadrek da harmonia, quando Joao
Gilberto cantava e tocava. E possivel exemplifc@ombinacido do ritmo sincopado do violdo
com a voz, também em sincope, com a interpretagdo&@b Gilberto na musica “Bim Bom." No
exemplo 3 observou-se a variacdo das células Etmos acordes do violdo: duas colcheias
ligadas com o grupo semicolcheia-colcheia-semieidchque ligado a mais um grupo de
semicolcheia-colcheia-semicolcheia fecha o cig@ado a uma terceira célula de semicolcheia
com colcheia. Estas varias ligaduras formam agetifes sincopes, que por sua vez apdiam o
canto ou variam a partir dele. Estruturando tudom gitmo regular em seminimas, porém
“desestruturando” por acentuar o segundo temp@,a@bbrdéo do violdo (tocado pelo polegar)
com o tempo forte no segundo tempo. Ainda obsesvgue a “batida” esta toda estruturada em
subdivisdes de semicolcheias. A seguir temosresdragdo ritmica da “batida” do violdo e da
voz que Jodo Gilberto faz no refrdo da musica “Biom”, gravada em 1958. A transcricdo a
seqguir foi copiada do livro de Walter Garcia (1988exo0s), na qual a “batida” do violao foi
distribuida em dois pentagramas (clave de fa eligaljos por chave; sendo que o bordao, que é
tocado com o polegar esta escrito na clave dedaarde, que € tocado com os trés dedos esta
na clave de sol. Ja no pentagrama superior, tangisérito na clave de sol, tem-se a divisao da

melodia. Walter Garcia explica que toda a notagatefta com “ x ” para realcar o ritmo.

% Musica Popular Brasileirs&uza Homem de Mello. (1976, p.139)
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EXEMPLO 3 - “Bim Bom”, de Jodo Gilberto. Transcigdtmica de voz e violao

1.3 O surgimento dos trios

Entendemos que a historia musical desta décadadiexe fases distintas com seus
respectivos protagonistas, porém, a atmosferadialeie os desejos foram similares. Entre o
final da década de 40 e a primeira metade de\&EImts como protagonista, por exemplo, Dick
Farney, que para os jovens do seu fa-clube, erantorc que fizera carreira de sucesso
internacional e que agora estava voltando paraasilBrom as ultimas novidades lancadas nos
EUA. Além disso, tivemos Johnny Alf e Jodo Donajae ndo sO ouviram atentamente as
novidades trazidas por Dick Farney, como tambéninam escutando e experimentando por
conta propria novos ritmos, novas harmonias e maiéerente de cantar. Ja no inicio dos anos
50, alguns jovens dos fas-clubes ou apenas amaaddcascaram a fase de profissionalizacédo e
chegaram com seu talento as boates, que eram dedeh@s na zona sul carioca. Eles
mantiveram o espirito criativo e o laboratério neakique muitos deles puderam viver nos fas-
clubes. Apesar de seus trabalhos em orquestragsréd mesmo nas boates, eles se “visitavam”
uns aos outros, 0 que acontecia normalmente dejpsiexpedientes, para dar canjas, trocar

idéias, ou mesmo apreciar as inovacdes que surgiengipalmente de Johnny Alf e Joao
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Donato. Desta primeira fase resultaram as expetagées, idéias e desejos, que ndo se
materializaram em algo mais concreto, salvo algugnagacdes de Johnny Alf, Jodo Donato e
Joao Gilberto.

A segunda fase que, nesta pesquisa foi delimitgoata de 1955, quando Johnny Alf e
Jodo Gilberto sairam do Rio de Janeiro e Tom Jopassou a trabalhar na gravadora
Continental. Neste momento o laboratério musical das boates e foi para os apartamentos da
zona sul, onde surgiram novos protagonistas, coeminBos Lyra, Roberto Menescal, Nara
Ledo e Ronaldo Boscoli, que passaram a conduakeriéncias. O estilo musical dominante
na década de 50 era o samba-cancdo com ritmo lbaseadbolero, e estes jovens se
identificavam com as cancfes de Tom Jobim, Vinieildewton Mendonga, que ao que parece
era 0 que tocavam nas reunides e ensinavam nangieade Carlos Lyra e Roberto Menescal.
Também ficou evidente que nestas reunifes eleavarsce desejavam novas sonoridades, mas
nao sabiam exatamente o que era e nem como poatzam f

Foi neste hiato das carreiras de Johnny Alf e #wato — de fato, Jodo Donato gravara
em 56 seu ultimo disc&ha Dancganteantes de sair do pais - que Jodo Gilberto ressdeg o
elo das duas fases quando procura Roberto Mend3calirioso € que Joado Gilberto surge
apresentando suas duas composicoes, “Hb-ba-la*BiheBom”, feitas no periodo de reclusdo
fora do Rio de Janeiro, e estas foram recebida® cona sonoridade nunca antes experimentada
por ninguém.

Esta pesquisa enfatiza a genialidade de Jo&o €ilbhersentido de conseguir organizar
tudo o que ele proprio buscava, somando ao quenyohlf, Jodo Donato e outros deixaram e
continuaram fazendo depois do grande laboratorimrno de 1955. Concluiu-se que Joao
Gilberto foi 0 Unico a enxergar que, 0 que o0s nussja faziam separadamente, depois de alguns
ajustes, resultaria em uma nova concepcdo, em wo Kénero, que mais tarde seria
identificado como Bossa Nova.

Joao Gilberto se dedicou ao violdo, aprimorou éuamita, que € ponto fundamental para
qualquer instrumentista, e buscou incessantemergenaridade que provavelmente sé ele
conseguia escutar. Na parte instrumental era lmasit@ a organizagéo das tensées harmonicas,
combinadas as variagfes ritmicas, que se baseawsirinstrumentos de percussao usados no
samba. Junto a isto tinha a parte vocal, que almmkrceber que a interpretacédo devia voltar
aos moldes de Orlando Silva, de quem ele era fayapou as divisdes da melodia e fez com
gue os acordes antecipassem juntos, organizand@maras sincopes. Muitos estudos como o de
Walter Garcid’, faz um detalhamento das técnicas usadas por Giéerto para chegar ao

resultado da “batida”, porém, ndo temos a pretedsaws aprofundar nesta questao.

%0 “Bim Bom — A contradicdo sem conflitos” (Garci®9b)
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Imaginemos quando Roberto Menescal escutou Jodwer@il tocando tudo isso ao
mesmo tempo. Menescal, que nao tinha presencitakeale experimentagdes, ao escutar direto
o produto final ndo poderia ter ficado de outrarfarsendo estupefato e euforico em querer
mostrar a todos o0 que estava escutando. A paredaetorno ao Rio de janeiro, Jodo Gilberto
passou a frequientar a boate Plaza dando canjakleonatérios musicais voltaram. Com a nova
concepgcdo estruturada, Jodo Gilberto instigou osiansi da época a aprendé-la, e o
aprimoramento musical que foi ponto fundamentah daméo Gilberto chegar a nova concepcéo,
passou a ser dos musicos que buscavam o mesmohcarivontade em querer dominar seus
instrumentos e aprender a nova concepcao fez etereivelmente a qualidade musical dos
cantores e instrumentistas no final da década de 50

Por volta de 1960, existia uma outra boate, charhdatla Club, famosa por suas canjas.
Esta boate fazia parte do conjunto de quatro bghiitle Club, Bottle’s, Baccarat e Ma Griffe)
situadas no Beco das Garrafas na rua Duvivier, epa€abana. O jovem que comandava as
canjas, que aconteciam nas tardes de domingo,m@aaista Sérgio Mendes. A ordem dos donos
era que os musicos novatos podiam entrar de giaca, também de graca e pagavam o que
consumissem. Ja 0s musicos profissionais, tambéavdm de graca, mas recebiam uma quota
de bebida liberada. Todos podiam tocar o que redémgostavam, e depois do sucesso das
novas composi¢des nos discos recém lancados @imapte por Jodo Gilberto, o repertério era
a base de muito Jazz e Bossa Nova. Segundo RugoCasttardes musicais de domingo no
Little Club serviram de escola para muitos musid@s.mesma forma, o Bottle’s também foi
uma boate onde muitos instrumentistas brasileirostr@aram seus talentos, Sao alguns deles: J.
T Meireles, Luizinho Ega, Luis Carlos Vinhas, Dunkerreira, Tido Neto, Otavio Bailey,
Manuel Gusméo, Sérgio Barroso, Dom Um Romao, Edidachado, Chico Batera, Airto
Moreira, Hélcio Milito e Jodo Palma. A partir de6l9 as canjas evoluiram para apresentacoes
de grupos estruturados em formacdes fixas comateteede Sérgio Mendes, o quinteto Bottle’s
do pianista Tendrio Jr., e 0 conjunto de J. T. BMkis chamado Copa Cinco. Segundo o
contrabaixista SaB4 na cidade de S&o Paulo nesta época, mais prerisanma praca
Roosevelt, também existia uma série de boates eoBailca e Judo Sebastido Bar, onde trios,
quartetos e quintetos se revezavam das nove haasode até uma hora da manh3,
proporcionando musica ao vivo ininterrupta.

Neste ano de 61 surgiu o primeiro grupo com a foéwoale trio — piano, contrabaixo e

bateria - chamado Tamba Trio, com lideranca doigt@m.uisinho Eca. Esta formacéo viria ser

%! Sebastido Oliveira da Paz formou na década aedi@rteto Saba e o trio Som Trés. Trabalhos gbari ao
piano Cesar Camargo Mariano. entrevista concedid23de maio de 2006.
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uma das mais usadas quando se tratava de Bossatdtadga como instrumental. A saber,
depois do Tamba Trio, muitos outros trios se foemano Rio de Janeiro e em Sao Paulo, e em
sua maioria os lideres eram os pianistas. Saosaligles: Zimbo Trio de Amilton Godoy, Bossa
Trés de Luiz Carlos Vinhas, Sambalanco Trio de C€samargo Mariano, Sambrasa Trio de
Hermeto Pascoal (que se juntou com Airto e Claybgr- Sambalanco Trio), Trio 3D de
Antonio Adolfo, Jongo Trio de Cido Bianchi, Bossazd Trio de Adilson Godoy (irméo de
Amilton Godoy), Copa Trio de Dom Salvador, Som Tdes Cesar Camargo Mariano (seu
segundo trio), Sérgio Mendes Trio do proprio SéggMilton Banana Trio, este era uma excec¢ao
porque seu lider era o baterista que dava nomaoae Milton. Enfim, uma infinidade de trios

gue marcaram uma época em gue a Bossa Nova fdia@oano instrumental.
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CAPITULO 2 — A PARTICIPACAO DE JOAO DONATO E CESABAMARGO MARIANO
NA BOSSA NOVA

Foi percebido, durante a pesquisa, que a qualicap muasico se da a medida que este
consegue reproduzir 0s sons musicais que ouvegatta imitacdo e experimentagao propria. E
a personalidade musical do musico é formada quasti® alcanca uma expressdo singular,
chegando em alguns casos a um nivel de aprimoranogigt se destaca daquele dos demais,
tornando-se uma referéncia. Portanto, foram estmhdois pianistas considerados referéncias
musicais, dentro do género Bossa Nova.

Joao Donato com sua capacidade de adaptacao g€d@oosantribuiu para criar este novo
género musical, a Bossa Nova. JaA Cesar Camargamdaaumentou as possibilidades de
execucao dentro deste género, avancando principtgme que diz respeito a questao ritmica e

harmonica.

2.1 Biografia de Joao Donato

Joao Donato nasceu no ano de 1934, em Rio Braméxme, e se mudou para o Rio de
Janeiro aos 11 anos junto com a familia, pois seque era piloto de avido e capitdo da Policia
Militar, fora transferido para aquela cidade. Fomcesta idade que ganhou seu primeiro
instrumento, um acordeon. Segundo depoimento dwaljsta Armando Nogueira, o pai de
Donato costumava leva-lo para o Centro do Rio deida e deixava-o tocando na calcada
enquanto se instalava em algum bar para "bebemalgcoisa” (sic). Depois disto, para
incentiva-lo, e também lhe ensinar que aqueleunstnto poderia dar um sustento na vida,
instruia o garcom a dar uma gorjeta para o filmm@sta atitude, seu pai aparentemente queria
nao so deixar o jovem Jodo Donato seguro de gagaesikercendo com éxito a funcdo, como
também motivava os transeuntes a reconhecer dhieala menino. Em 1949, Jodo Donato fez
sua primeira participacao significativa como mugicofissional na banda do flautista Altamiro
Carrilho. Neste mesmo ano, fez seu primeiro regigtnografico no discéltamiro Carrilho e
Seu Regionaf, apesar de seu nome n&do constar em capa. A sabetiscos da época, todas as

informacgdes eram referentes ao artista principsd,ara geralmente o cantor.

%2 P de 78 r.p.m contendo as musicas "Brejeiro" desto Nazareth e "Feliz Aniversario” de Altamirar@ho e
Ari Duarte.
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Em 1950, Jo&do Donato formou seu primeiro conjudt@mado "Os Modernistas"”, que
teve uma vida curta devido a indisciplina de sdarlio proprio Jodo Donato. Este ndo aparecia
Nos ensaios e algumas vezes nao comparecia a goivPOS COMO gravacoes.

De acordo com o critico musical Alvaro Netfedodo Donato, aos 17 anos (1951), tocou
na Radio Guanabara, e logo depois foi convidada parar no conjunto do violinista e cantor
Fafa Lemo¥’. O conjunto se apresentava na boate Monte Carld@pacabana, e Jodo Donato
substituiria 0 musico Chiquinho do Acordédn

Em 1953, os mesmos integrantes de “Os Modernigfagio Donato, Jodo Luis, Chico e
Fred), porém sem Janio de Freitas (que foi tent@araeira de jornalista), fundaram "Os
Namorados", nome herdado do grupo de Lucio AhielerIdo extinto “Namorados da Lua."
Segundo o website da pesquisadora Barbara J. ¥aJoéio Donato fez cinco discos de 78 r.p.m
pela gravadora Sinter entre os anos de 1953 e S#lelesJodo Donato e Seu Conjunigue
continha as musicas "J4 Chegou a Hora" (Rubens @ampienricdo) e "You Belong to Me"
(Pee Wee King, Stwart e Pricdu Quero um Samba&om as musicas "Eu Quero um Samba"
(Haroldo Lobo e Janet de Almeida) e "Trés Ave Mari@anibal Cruz); e um outro disco com
as musicas "Palpite Infeliz" (Noel Rosa) e "PagedeXerém" (Sebastido Gomes e Alcebades
Barcelos, conhecido como Bide). Ainda em 1953 graum disco instrumental intitulado
Invitation, com "Invitation" (Bronislau Kaper) e "TenderlyN#t King Cole). A saber, este disco
impressionou musicos como Johnny Alf, Jodo GilbestoBadeco (do grupo vocal "Os
Cariocas"), mas nao fez sucesso algum. Em 1954o@@ois outros discos: um com as musicas
"Vocé sorriu” (Valdemar Gomes e José Rosa) e "NAo l®bo" (Nanai, Ari Monteiro e L.
Machado); e outro para o qual Paulo Serrano tegéia de gravar Jodo Donato interpretando ao
piano s6 musicas brasileiras. A formacgéo era ¢omposto por Jodo Donato ao piano, Nestor a
guitarra, e Gagliardi ao contrabaixo, Foram grasaama musicas "Se acaso vocé chegasse", de
Lupicinio Rodriguez e Felisberto Martins, e, eqeaamente, "Long ago and far away”, de

Jerome Kern e Ira Gershwin. Paulo Serrano, conaecigpoca como "Ha muito tempo atras."

% Website All Music Guide, pagina referente a Joaénddo.
http://ww.allmusic.com/cg/amg.dll?p=amgé&sql=112¢fbkhgf4~T1

% Rafael Lemos Junior (1921-2004). Cantor e vidimisomecou os estudos pela musica classica. Em 1940
ingressou na orquestra de Carlos Machado, queresempava no Cassino da Urca. Em 1950 foi contrgiath
Radio Nacional, e em 52 ingressou no "Trio Surdfoathado por Garoto ao violdo e Chiquinho ao aconde
Também atuou com Carmen Miranda, e se apresensaooages do Rio de Janeiro com seu grupo.

% Romeu Seibel (1928-1993). Compositor e acordemriirticipou do grupo "Bando da Lua" de CarmeraMig,
e também do "Trio Surdina" junto com Garoto e Fa#fdos.

% http://bjbear71.com/Donato/joao.htmi#Discograph@¥bi2s% 200w
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Em 1956, Jodo Donato teve uma passagem pela cida@&do Paulo, onde fez uma
temporada com o conjunto "Os Copacabanas", tameéapresentou com a Orquestra de Luis
Cesar, além de tocar em boates como a nova Bai@abadancas. Segundo Ruy Ca¥tro
quando Jodo Donato voltou ao Rio passou por vadgogintos, tocando em uma série de boates,
tais como: a de Djalma Ferreira na boate Drinkpardfa Lemos no Monte Carlo; e a de Ed
Lincon na boate Plaza. Ainda segundo Ruy Castrwp aagistro fonografico que Jodo Donato
fez foi no mesmo ano de 1956 quando gravou um LEPOdpolegadas, pela gravadora Odeon,
produzido por Tom Jobim, chama@&a DancanteA saber, Jobim também era diretor artistico
da gravadora, e para o repertorio foram escolhdasicas como "Baido”, de Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira, "Peguei um Ita no Norte", de iZarCaymmi, "Farinhada", de Zé Dantas, e
outras.

Em 1957, fez uma temporada com a cantora VanjaoOmo Golden Room do
Copacabana Palace. A saber, a banda era compestee dutros, por: Badeco e Severino, nos
vocais (do conjunto “Os Cariocas”); Joao Gilbertmug ainda nado tinha lancadthega de
Saudadg voz e violdao; Donato, no acordeon; e Chain, m@ Vale ressaltar que foi nesta
época que Joao Gilberto colocou letra na musicaliiSaudade" de Jodo Donato.

A ultima contribuicdo de Jodo Donato em gravactessade sair do Brasil aconteceu em
duas faixas no LIPance Conoscdancado pela gravadora Copacabana em 1958. Deigtis
Jodo Donato participou da orquestra do maestroniapino Copacabana Palace, porém, suas
idéias avancadas que tracavam seu estilo eramveadaenos compreendidas pelos musicos, e
junto com a falta de compromisso diante dos traisaldodo Donato ficou praticamente sem ter
onde tocar.

Em 1959, no entanto, Jodo Donato aceitou o cordoteviolonista Nanai para uma
temporada na Califérnia com o conjunto Bando da (asmjunto que acompanhou Carmem
Miranda durante alguns anos), e este fato fez coenajcarreira do pianista tomasse novos
rumos.

Foi considerada pertinente a andlise que o criiicmUsica Tarik de Sou¥dez sobre a
carreira de Joao Donato, dividindo-a em trés faSegundo ele: “Sua carreira errante, que
combina com sua personalidade libertaria e hedoniside ser secionada, arbitrariamente, em

trés fases."

3" Chega de Saudad€astro, 1990, p.193)
% Souza, Tarik Tem Mais Samba das Raizes & Eletrord@03, p.195. Editora 34
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A primeira fase, referente a estada no Brasil,pfricebida como aquela em que Joé&o
Donato aprimorou seus conhecimentos através dasdis trabalhos e gravacbes em que
participou: encontrou sua personalidade musicalsugoreendeu seus colegas com suas
experimentacdes ritimicas e harménicas, mostranduo ao acordeon e ao piano. A segunda
fase, que é referente aos anos em que viveu naddsstnidos, iniciou-se a partir do convite
para uma temporada de seis semanas com o conjatald da Lua." Porém, mais uma vez
Jodo Donato ndo se adaptou a maneira como predszaa Ao mostrar seu estilo aos rapazes
do "Bando da Lua", estes ndo o entenderam, atéi@@gonoridade que estavam buscando néo
moderna como Jodo Donato fazia no Rio de Janeiradimo de Johnny Alf e Jodo Gilberto.
Assim, na temporada seguinte, em Las Vegas, Joaat®doi dispensado. Quando percebeu
gue estava sem dinheiro e sem passagem de vddi® [Basil, comegou a procurar emprego em
boates. A partir dai, seguiu-se uma série de faieso levaram a conhecer e tocar com alguns de
seus idolos, e a adaptar ssuinge estilo, adquiridos na primeira fase brasiléreyusica latina,
como salsa e merengue.

Inicialmente tocou em uma boate que o contratowamég abaixo da tabela, como ele
mesmo declarou em entrevista a Almir Chetflaklesta boate conheceu um de seus idolos, o
pianista Pete Jolly. Depois disso, conheceu mais @iolos seus, Cal Tjader e Mongo
Santamaria, com 0S quais veio a tocar em suasctesgseorquestras. Antes de atuar nestas duas
orquestras Jodo Donato foi convidado para partidpaorquestra de Johnny Martinez, uma das
mais populares de Los Angeles, segundo qualificdoduroprio Jodo Donato.

E pertinente ressaltar que, mesmo com todos esse#ies e contratagdes acontecendo
tdo rapidamente, Jodo Donato ndo tocava a mugioa lde forma tdo natural como a musica
brasileira. Ele sabia se posicionar nos trabalb@s os quais era convidado, devido a linguagem
moderna que tinha adquirido no Brasil através flaéncia do jazz e experiéncias com outros
profissionais. Porém, teve que entender o estibonoc declarou em entrevista para Almir
Chediak: “Johnny Martinez dizia que eu era 6timasmue precisava ouvir mais discos de Tito
Puente, Matito, etc., para pegar o estilo latifetiédiak, 1999, p.20).

Em 1962, apoés ter participado de uma turné com Gdléerto e grupo pela Italia — turné
esta que nao foi completada por motivos de saudiode Gilberto, Jodo Donato retornou ao
Brasil em uma curta temporada de dois meses. Seganttevista concedida para Almir
ChediaK® Jodo Donato menciona que, neste periodo, grasiEimeiros LPs tocando piano
como lider. Sdo elesiodo Donato e seu trio Muito a vontadeA Bossa Muito Moderna de

Jodo Donato e seu tricQuando retornou aos Estados Unidos, Jodo Domdtiouva entrar em

%9 «A casa se chamava The Winners e mudou o nomeTaraosers, ou seja, de vencedores para perde@ses
caras me pagavam abaixo da tabela, mas o queauqarlia fazer? Era pegar ou largar." (Chediak91p4.8)
40 Songbook Jo&o Donatd999, p.21
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contato com Johnny Martinez, que o contratou miaia uez como pianista. Além disso, levou
consigo o0s acetatos das gravacdes que havia iRiorde Janeiro e comecou a buscar uma
gravadora que se interessasse em lanca-los natogdtaidos. Como revelou Jodo Donato ndo
foi facil conseguir uma gravadora que acreditasse @ seu trabalho poderia ser lucrativo.
Depois de algumas tentativas ele entrou em com@io a gravadora Pacific J&2zQuem o
atendeu foi o produtor Richard Bock, que se intenegelo trabalho. Porém existia o problema
de insercdo de Jodo Donato no mercado fonogrdinck teve a idéia de tentar apresenta-lo ao
mercado americano atraveés de sua proxima prodgg@oseria com o saxofonista Bud Shank.
Se este gostasse do trabalho de Donato, a estr&sigiria montada. Foi o que aconteceu, e a
Pacific Jazz lancoBud Shank and his Brazilian Friendsas, segundo o produtor e pesquisador
Arnaldo DeSouteirf, Jodo Donato foi “reduzido a musico acompanhaehora, na edicéo
brasileira do selo Elenco, constassem na capageatdade de condi¢cdes, os nomes de Bud,
Joao e Rosinha de Valenca.”

Mesmo nao tendo destaque no disco de Bud Shankiratégia tracada alcancou o
objetivo, pois o disco de Jodo Donaldufto a Vontadgfoi langado em 1963, com outro titulo:
Sambou Sambou

Segundo o jornalista Alvaro Neder do website AlldiduGuide (AMGY®, durante o
tempo que ficou nos EUA, Jodo Donato contribuiu talento para o trabalho de muitos
artistas, com os quais gravou varios discos. SgmaldelesArribal, para Mongo Santamaria
(Fantasy, 1961)Vaya Puente para Tito Puente (Philips, 1962At the Black Hawk para
Santamaria (Fantasy, 1962)he Astrud Gilberto albumpara a brasileira Astrud Gilberto
(Elenco - 1964, gravado nos USA pela Verve, em L9hadow of your smildambém para
Astrud Gilberto (Verve, 1965Brazil! Brazil! Brazil!, para Bud Shank (World Pacific, 1967);
Solar Heat para Cal Tjader (Skye, 1968);Peophet para Cal Tjader (Verve, 1969). Segundo
Arnaldo DeSouteiro, em 1965 Joao Donato gravoyseweiro disco nos EUA como lider, pela
RCA americana, chamadde New Sound of Bra#il Ainda como lider gravou mais dois discos
nos EUA. S&o elegs Bad Donat® (Blue Thumb, 1970); Bonato/Deodat®® (Muse, 1973).

“l Segundo Donato, esta gravadora era famosa no jemitstico. LA gravaram nomes como: Chet BakernyGer
Mulligan, Shorty Rogers e Laurindo de Almeida.

42 Texto de contra-capa do disco de Jodo Doffdte New Sound of Braziteedicdo produzida por Arnaldo
DeSouteiro (Jazz Station Productions)

3 http://mww.allmusic.com/cg/amg.dl?p=amg&sql=1d96s31ba3pg~T1

“4 De acordo com Arnaldo DeSouteiro os nomes dosamsisido constaram na edigéo original em LP. S&o ele
Luiz Bonfa,, Carlos Lyra, no contrabaixo RichardviBaComo baterista, Donato chamou Dom Um Romég, poa
ordens do produtor Andy Wiswell este ficou na peséo, enquanto Bill Goodwin gravou a bateria

“5 Este disco tem arranjos de Eumir Deodato e ppaigies de Bud Shank. Os brasileiros Dom Um RoméiateC
Candoli e Oscar Castro Neves. Segundo DeSouteiste ‘tlisco € um marco ghzz-funk."

“% Este disco tem participacées de Eumir DeodatdpAitoreira, o trompetista americano Randy Brecker e
percussionista Ray Barreto.
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Seguindo a analise do critico Tarik de Souza, érpde 1972, quando Jodo Donato
regressou ao Brasil, caracterizou-se a terceim daspianista. Para Tarik de Souza, é possivel
constatar o inicio desta fase a partir do didcem € quemindicado por Marcos Valle para ser
feito na gravadora Odeon, e que foi lancado em .1OB3erva-se que o fator determinante desta
terceira fase € a insercao de letras em suas cayopssJodo Donato, aléem de fazer musicas
com letras, comecou a canté-las. Ainda segundoodufor Tarik de Souza, foi o cantor
Agostinho dos Santos que incentivou Jodo Donatolecar letras em suas musicas porque
queria canta-las. Jodo Donato informou que um dedabramentos disto aconteceu anos depois
(sem fornecer o ano), através da cantora Milcha,lewou sua masica "indio perdido" para a
Bahia, o que o tornou conhecido para Gilberto Galetano Veloso, Gal Costa e Maria Bethania.
A partir dai, em algumas musicas que ja existiam,carater instrumental, foram colocadas
letras em parceria como, por exemplo: "indio pertligravada no discA Bossa Muito
Modernacomo instrumental -1963), que foi letrada por &ilb Gil e passou a se chamar "Lugar
comum” (1974); "O Sapo" (1968), que segundo JagwveBano e Homem de Mello passou a se
chamar "A R&" depois da letra de Caetano Velosmeaga em 1972. Ainda com Gilberto Gil,
compds outras musicas como "A paz" e "Bananeiratfdarceiro de Jodo Donato passou a ser
seu irméo Lysias Enio, com quem fez musicas comeritivas” e “Até quem sabe." Em 1974,
passou a trabalhar como diretor musical da caf@ataCosta no show "Cantar”, que gerou um
disco gravado ao vivo.

Em 1975 lancou outro discaugar comumpela Philips, e depois uma série de outros.
Sao alguns dele&eiliadas pela Elektra Music (1986¥ oisas tdo simplegpela Odeon (1986);
Café com papem parceria com o baterista Eloir de Moraes, pelaiar (1997);S0 danco
samba pela Lumiar (1999); &mazonaspela Elephant Records (2000). Este ultimo footod
gravado como instrumental com a formacédo de trian(p contrabaixo e bateria). Além dos
discos, Jodo Donato trabalhou como diretor musgrayou e compds com varios nomes da
musica popular brasileira, como Marisa Monte, FedaaAbreu, Emilio Santiago, Joyce e Rita
Lee.

Jodo Donato é um musico em atividade a época dedialho. A exemplo, pode-se
destacar a participacdo do pianista no DVD Acustieo Marcelo D2, estabelecendo um elo
entre a Bossa Nova, e o Hip Hop e a musica elemdrilém da participacdo especial do DJ

Marcelinho da Lua em um de seus Ultimos trabaltleemaddonatural
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2.1.1 Influéncias musicais de Jodo Donato

De acordo com Tarik de Souza e Ruy Castro, Jod@tbdimha a orquestra do pianista
Stan Kenton como uma de suas referéncias mus®eggindo o proprio Donato, seu primeiro
contato com o universo musical de Stan Kentondatasa do cantor e pianista Dick Farney que,
apos regressar dos EUA, fazia reunibes musicaisuantasa em Santa Tereza, a qual convidava
alguns soécios do fa-clube em sua homenagem, "SiRamney", para escutar sua colecdo de
LPs. Foi em uma destas reunides que Farney colemoexecucdo um LP da orquestra de Stan
Kenton.

Para o produtor Arnaldo DeSouteiro, Jodo Donata,teomo referéncia na parte de
arranjo e harmonia o trompetista Shorty Rolefgue foi da orquestra de Kenton), e, como
referéncia melédica, o compositor Bronislaw K&peTambém ndo podemos esquecer que,
antes de 1955, Jodo Donato e Johnny Alf, tinhamnadg influéncias em comum. Estas eram
digeridas e adaptadas na noite enquanto eles &mocavformacfes musicais, entre si e com
outros profissionais, nas boates do Rio de Jan@utra referéncia destacada por Johnny Alf é o
pianista George Shearing: “Nesse tempo, todo mesthva naquela de George Shearing, acho
gue todos sabiam de cor “Conception.” (Homem dddvi&976, p.80).

E pertinente destacar a influéncia do pianista @e@hearing, pois uma das técnicas
mais usadas por este era a de blocos de acorfes;aebe-se que Jodo Donato usa essa técnica
principalmente em suas performances em trio. Arsateeacordo com o website ofiéade
George Shearing, seu reconhecimento no meio jaxzideu-se quando ele arregimentou um
quinteto, que em 1949 gravou a musica “Septembéhnerrain”’, e vendeu 900.000 cépias. A
composicao de sua autoria “Lullaby of Birdland"equirou umstandardamericano, também
ajudou a se firmar na carreira.

Tarik de Souza ressalta a influéncia da musicadatievido a segunda fase de Joao
Donato nos Estados Unidos. Depois do convivio coasicos como Mongo Santamaria e

Jhonny Martinez, Jodo Donato “acrescentou um adatitm a sua ‘batida’ da Bossa Nova."

E dificil saber o quanto Jo&o Donato ja se idem@ifa com uma sonoridade diferente da
gue estava acontecendo no Brasil, ou seja, o qdantafluenciado pelo Jazz no inicio da

" Trompetista, que segundo Scott Yanow do site Alsl Guide, foi 0 masico que praticamente definastilo
Cool Jazz. Ganhou reconhecimento a partir de 184%anda do clarinetista Woody Herman e em 1950 e 51
participou da Kenton Innovations Orchestra.

“8 Compositor Polonés, que instalou-se nos EUA ens198rnou-se famoso com os temas que compds para 0s
filmes de Hollywood entre os anos 30 até final @ogs 60. Alguns dos mais conhecidos %2 Cosa”, "You're All

I Need" (1935), "San Francisco” (1936), "On Green Dolphin Street” (1947) e "Hi-Lili, Hi-Lo" (1953).

“9 http://www.georgeshearing.net/bio.html
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carreira. Segundo revela o préprio Jodo Donato rene\ésta concedida a Almir Chedrk“eu
nunca fui forrozeiro." Ele ainda fala que a primeimdsica que tocou ao acordeon foi
“Invitation” de Bronislaw Kaper, de quem ele semfoe fa. Por outro lado, também néo é
possivel afirmar que as experiéncias com JohnnyAlfitros musicos no Rio de Janeiro ou em
outro lugar foram mais importantes do que os digcesele ouviu.

Foi observado que, a partir do momento que ha tmotan algo que se acha belo e que
se considera admiravel, seja por influéncia exteneste caso manipulada por uma classe
dominante, ou pela simples emocéo, devido a umaiddele compartilhada com o objeto de
admiracéo, concluimos que este, mesmo sendo abhstoaho 0 som, pode vir a se tornar uma
identidade. Também foi percebido que as influénp@em provir de varias pessoas e, a partir
de um conjunto de fatores com que o musico seifbent possivel criar um estilo préprio.

2.1.1.1  Aligacéo entre Jodo Donato e Joao Gilberto

Segundo Joao Donato, letras ndo fizeram parte akeredsicas até 1972, quando voltou
definitivamente dos Estados Unidos para o Brasitém, ele afirmou em entrevista a Almir
Chediak' em 1990 que n&o sentia necessidade de letras sivamtietras foram feitas por uma
questdo comercial para conquistar o mercado codsuraiconseguir vender mais.” Ja para Joao
Gilberto, desde que se firmou na carreira, em 13b9etra sempre fez parte de suas
composicoes, e em performances sempre cantou.Z[agsa seja uma das poucas diferencas
entre os dois musicos, que se tornaram tdo amigmsi®d de Jodo Gilberto conseguir colocar
letra na musica "Minha Saudade" - mesmo que Jodwmtbnao a tivesse composto para tal
propoésito — e ainda entender de tal forma sua ggéceritmica no acordeon, que conseguiria
anos mais tarde transporta-la para o violdo, addpta perfeitamente.

Em um dos discos de Jodo Donato feitos pela graza8mter (entre 1953 e 1954),
intitulado Eu quero um samba musica de mesmo nome (autoria de Haroldo Ldaoét de

Almeida) tem a seguinte andlise do produtor Arn&}ésouteiré®

"Essa é a primeira vez que a batida de bossa roépdca, naturalmente, um
termo desconhecido) aparece em uma gravacdo, oundacordeon de Jodo

*0 Songbook Jodo Donat€heiak, 1999, p.20

*1 Songbook Bossa Nova vgl@Ghediak, 1990, p.21

*2 Texto do encarte do CA trip to Brazil: 40 Years of Bossa Nov@D compilado por Arnaldo DeSouteiro, 1998,
Motor Music. "It is the first time that the bossava beat (then, of course, unknown term) appeassrecording,
heard on Donato's accordion. Gilberto would latipd and perfect this beat for the guitar.”
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Donato. Jodo Gilberto, mais tarde, adaptaria ef@pearia esta batida para o
violdo." (DeSouteiro, 1998, encarte do @0rip to Brazi)

Apds uma breve analise ritmica do acordeon de Dofato nesta gravacdo de 1953, é
possivel perceber a adaptacdo da divisdo ritmicaatwdeon para o violdo. A partir da
comparacao do ritmo que Joao Gilberto faz ao vidésta mesma musica) em uma gravacao de
19733 constata-se que a divisdo ritmica é exatamental ig que Jodo Donato faz nos
momentos em que estd acompanhamento o canto, augsgjndo o musico esta livremente
criando sewswing Algumas diferencas de interpretacédo sdo obsesvarlae as duas gravacgoes:
comecando pela instrumentacao das duas gravacégsapuzem sonoridades distintas; quando

" apoiadas nas divisdes

no arranjo do conjunto de Jodo Donato encontrarfesevencoe
ritmicas da melodia, artificio que Jodo Gilberto n&a na interpretacdo de 1973; quando Jodo
Donato sustenta a duracdo de um acorde com o folacdrdeon, recurso que o violao nao
apresenta, pois as cordas deste instrumento s&gafas”, ndo tendo sustentacdo sonora
prolongada como no acordeon; e ainda, a questéandamento que a interpretacdo de Joado
Gilberto tem andamento mais lento que a do "Os Nados." Outra diferenca € a condugéo da
“"levada" (harmonica e ritmica) que é feita pelordeon na gravacéo do "Os Namorados", e pelo
violdo na de Joéo Gilberto.

A partir desta analise € possivel corroborar anaiggo do produtor Arnaldo DeSouteiro
e concluir que existe um vinculo entre Jodo Doealodo Gilberto quanto a criacdo da "batida

da bossa nova."

*3 CD Personalidade Jodo Gilbertdaixa 12 — compilac&o de Roberto Menescal pelggPan (Phillips). A saber,
de acordo com o website de Jodo Gilberto (httpMhjmaogilberto.org/disco.htm), esta misica apapsta
primeira vez no discdodo Gilbertolangado pela gravadora Polydor em 1973.

>4 Ver glossario.
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Segundo Ruy Castro, no periodo em que Jodo Dooedo tom o maestro Copinha no
Copacabana Palace, Jodo Gilberto o esperava dodmdora para conversarem durante os
intervalos. Eles trocavam idéias musicais, queatiam o tipo de musica que fazia sucesso a

época e, como lembra Jodo Donato em entrevistahsite Terr®, questionavam temas como:

"Por que a mUsica estava assim? Por que s6 os dagdrsic.) e os bregas
davam certo? Por que o sucesso era todo voltadocpasas tdo banais? Por que
as pessoas sao tao burras? Por que as pessoaamasgaoupas dos artistas Por
que se tem de gritar para ser cantor? Reclamavdrastsnte. Tinhamos as
mesmas opinides." (website Terra, 2002)

Jodo Donato concluiu na mesma entrevista: "Tinhaasosnesmas opinides. Eramos
jovens, ndo tinhamos muito que fazer, entdo ficésamclamando de tudo."

Foi constatado que a proximidade entre os doigrarade, por causa do convivio diario e
da maneira de agir. Este tipo de relacdo — que masb foi de pelo menos dois anos, nos quais
Joao Gilberto comegou como ouvinte de Jodo Domwmi&jogis passou a ser seu companheiro de
trabalho e também amigo de reflexdes de vida et@eesusicais. Este tipo de relacdo faz com
gue a troca de conhecimentos seja transmitida alatente. Portanto, conclui-se que estes
fatores foram fundamentais para Jodo Gilberto sexapar das idéias musicais de Joado Donato,
entendendo o suficiente de sua parte ritmica aopd@tconseguir organiza-las e transforma-las,

junto com outras informacdes, em uma nova concemgécal.

2.1.2 O LPMuito a Vontade

Conforme mencionado anteriormente, em 1962, durantarta temporada em que
passou no Brasil, Jodo Donato fez seus primeimgistres fonograficos ao piano, que foram:
Joéo Donato e seu trio Muito a Vonta@eA Bossa Muito Moderna de Jo&o Donato e seu trio

O discoMuito a Vontaddoi escolhido para ser analisado nesta pesquisp@se trata
do primeiro disco de Jodo Donato, no qual eletesndo piano, inserido na formacéo de piano,

contrabaixo e bateria, cuja analise € o objetoadpstquisa. A partir do repertério do LP,

%5 http://www.terra.com.br/musica/2002/11/01/010.htm
%% Ver glossério
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escolheu-se a musica “Minha Saudade”, que alémedeirs dos maiores sucessos de Jo&o
Donato, é uma "rara parceria, gravada por meio mdacbossa."

De acordo com o produtor Arnaldo DeSout¥rdoi o guitarrista Luiz Bonfa quem
intercedeu junto a gravadora Polydor para que Dmi@to acordasse sobre a realizacdo do LP
Muito a VontadeA gravacao do disco foi realizada em apenasdiassde estudio, como relatou
Jodo Donato no texto de contra-capa doALBossa Muito Moderna de Jodo Donato e seu trio
(Polydor, 1963). Devido a rapidez e eficiéncia eavgr, Jodo Donato revelou que "o pessoal da
gravadora" expressado usada por ele, provavelmentefarindo ao produtor do disco, Ismael
Corréa pediu-lhe para gravar mais um LP, ja qumn@para os Estados Unidos e nao tinha
idéia de quando retornaria. Este segundo trabalhd_lé citado anteriormentd, Bossa Muito
Moderna de Jodo Donato e seu trgue ndo serd analisado nesta pesquisa.

O lancamento do LRMuito a vontadefoi realizado no Rio de Janeiro pela gravadora
Polydor, que & época fazia parte da Cia. Brasild#aDiscos (CBDY, juntamente com a
gravadora Phillips. A repercussao do disco a épmoguase nenhuma, até porque Jodo Donato
nao estava no Brasil para divulga-lo. De acordo éonaldo DeSouteiro: “O impacto maior foi
no meio musical’, e a CBD permitiu Jodo Donato megoo disco no exterior. Foi com este
trabalho que Jodo Donato, quando retornou aos @&sstddidos, conseguiu entrar no mercado
fonografico americano, depois da oportunidade dgaldo pela gravadora Pacific Jazz.

Muito a Vontaddoi produzido por Ismael Corréa, tendo como engentde som Sylvio
Rabello e técnico de som Célio Martins. A arte dpacfoi idealizada por Paulo Breves, que
também fez a capa do L& Bossa Muito Modernéstas informacgdes se encontram na capa do
LP Muito & Vontadeconstituindo sua "Ficha técn?@4 Este disco foi relancado em LP no ano
de 1964 pela gravadora Pacific Jazz, nos EUA, coranoe deSambou Samboe em 2002 em
CD, pela gravadora Dubas Mdusica no Brasil, mantenttiwlo original.

Jodo Donato explicique o desenho da capa ilustrou bem a descontgagibavia no
estudio: "Muito a Vontade significa isto, que oaastava a vontade. Na capa eu apareco de
sandalias havaianas, uma camisa florida, chapépattea, um copo de refresco... muito a
vontade. O que dava mesmo a impressao do que estamdo no estudio." O baterista Haroldo

Jobim e o produtor Arnaldo DeSoutéfodeclararam que a expressdo "muito & vontade”, era

>’ Tarik de Souz&em Mais Sambgp.196).

%8 Texto do encarte do CA Trip to Brazil — Bossa Nova & Beyo(p)1999 EmArcy Records — Universal Music.
Compilacdo produzida por Arnaldo Desouteiro.

%9 Segundo informagéo conseguida com o produtor AmBlesouteiro, a antiga gravadora Sinter, de Armand
Pitigliani, se transformou na Cia. Brasileira dedds, que a época incorporou a Polydor e a Phillips

%0 Ver glossario

®1 Jo&o Donato — entrevista do encarte doMiixo a Vontadg2002).

%2 Conversa informal no camarim antes do show dabcatthamara Koorax, no Hotel Sofitel, em marc®2666
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giria da época. Segundo eles “tudo era motivo faaa a vontade: td (sic) a vontade, fique a
vontade."

O repertorio do disco, segundo Jodo Donato, n@eesta do encarte do CBluito a
vontade foi praticamente escolhido e composto na horsarda as sessdes de estudio. Eram
temas para serem tocados como instrumentais ($eajden sua esséncia, e sobre os quais Jodo

Donato reflete: "As musicas ndo tem muita imageretia, sdo mais uns teminhas meSiio

"A maioria dessas musicas foi feita no estudiolds ganharam nomes assim, a
gente falando: "vamos nessa!", e tocava; "sO sedora!", e gravava. E essas
referéncias ficavam na fita. E assim fomos botaosiaiomes, com expressdes
que usavam muito na época: "Vamos Nessa", "S6 6Adaa", "Naquela Base"
e "Caminho de Casa" ." (Jodo Donato, encarte davoido a Vontade Dubas,
2002)

Joao Donato afirma em suas entrevistas (como degupara Almir Chediak e para o
website Terra) que as letras so6 fizeram parte de somposi¢cdes apos 0 seu regresso definitivo
dos Estados Unidos, que ocorreu em 1972. Porénstaar repertério do dischbluito a
Vontade trés musicas letradas, apesar de serem interpsetammo instrumental. Séo elas:
"Minha Saudade", composta em 1958 com letra cobbgad Jodo Gilberto; "Tim Dom Dom",
do violonista Codé e Jodo Mello, que segundo Donatwiu pela primeira vez cantada por
Jorge Bef, e teve a idéia de interpreta-la como instrumemtah terceira musica, chamada
“Sambou... Sambou”, uma parceria de Jodo Mello @ Joonato. Durante a escolha do
repertorio, Jodo teve a recomendacao de que agErsaas musicas com outras um pouco mais
conhecidas. Assim, curiosamente, Jodo Donato escajravar mais duas cancdes com letra:
"Pra Que Chorar", da dupla Vinicius de Moraes eeBaBowell, que segundo Jodo Donato
"tocava muito na radio na versdo do grupo vocaC@soca8™; e uma cancéo do tecladista Ed
Lincoln parceria com o cantor Sylvio Cesar, cham&laou Pra Mim", também conhecida do
publico & época. Somam-se a estas musicas: "Jodel'Donato compds para sua filha com um
ano a época, e que segundo o préprio, "Mais taadbay uma letra do meu irmao, Lysias Enio,
chamada "Café com Pao"; e ainda outras duas cog@essproprias, que sao "Teima Teimoso",
e a masica, “Muito a Vontade”, que da nhome ao disoanstituindo-se em um repertorio de doze

musicas.

%3 Jo&o Donato — entrevista do encarte doMlito & Vontad&2002).

% Jorge Bem foi seu nome artistico no inicio daetar. Hoje o cantor é conhecido por Jorge Ben Jor

% Conjunto vocal formado em 1942 tendo como lidésemel Neto e Severino Filho. O conjunto permarive
até hoje.
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"Era um conjunto que vinha tocando ja ha algum temjao Neto, Milton Banana e eu.

A gente estava voltando de uma excursdo pela I Jodo Gilberto, e o trio estava

ajustadinh8®." A partir deste depoimento, conclui-se que a lescdos musicos foi uma opgéo

de Joado Donato, ja que estavam tocando juntoss@b&eto ao contrabaixo, Milton Banana a
bateria e Amaury Rodriguez a percusséao. Este Ulidmestava na viagem com Joao Gilberto,
mas era amigo e morava com Milton Banana. Estescosjscuja funcdo no disco era de

acompanhadores, tiveram seus nomes registrados, [ariicipacdes analisadas, e ainda
receberam elogios no texto da contra-capa do LE,pgue ser conferido a seguir: "Donato,
Tido, Milton e Amaury estavam sem duvida a fim devgr um espléndido LP de piano & ritmo

quando cruzaram as portas dos estudios da Ciaildd@agle Discos." Vale ressaltar que a
atitude em fazer mencéo e elogiar os musicos suagiuo advento da Bossa Nova.

Ao analisar a frase acima se percebe que o tritBeramportante quanto o artista, e 0s
quatro musicos, apesar do trabalho ser de Jodot®@am@ham a mesma responsabilidade e
importancia na performance. Por outro lado, pro@gergunta: como Jodo Donato se destacou
dos demais Entende-se que o solista, a partir ceddéle 60, passa a ter o papel de instigador e
incentivador no sentido de extrair dos musicos konexecucao naquele momento.

E de conhecimento publico a interferéncia que parés exercem sobre um artista na
hora de escolher o repertorio, estilo e até mesabona de fazer os arranjos. Observa-se que,
neste caso, houve um raro comportamento por pagepbdutores e da gravadora, ja que a
interferéncia na producdo foi minima. Jodo Dormide realizar os arranjos da forma como
idealizou, p6de escolher a maior parte do reper®rainda arregimentar os musicos. A Unica
recomendacéo feita pela gravadora foi que JodotD@ti@rnasse as musicas de sua autoria com
musicas que faziam sucesso a época. O produtoddarizeSouteiro confirma a informacao
acima: "Nos anos 60, os ‘produtores’ de selos céomtio Fidelity, RGE, Equipe, Som Maior e
Philips deixavam que os artistas fizessem o quedqesessem. Afinal, se o disco resultasse em
fracasso, o artista nunca mais gravava, enquaeioprego deles, produtores, estava garantido.”
O produtor Tarik de Souza completa que: "Naquelzc&mavia uma liberdade em ousar nas
producdes.” Porém, entende-se que mesmo assimreogasidade de uma estratégia comercial
minima, e no caso de Jodo Donato ele precisavasszido no mercado consumidor.

Segundo o proprio compositor, até entdo, suas aglgiseu nome eram desconhecidos
no Brasil em 1962, até porque ele estava afastadmeatcado brasileiro ha dois anos, desde
1959 quando foi para os Estados Unidos.

Outra interferéncia que ocorreu, desta vez nosdgstbnidos foi em 1964, no segundo

lancamento deste disco, lancado naquele ano peladpra Pacific Jazz. Esta modificou a capa

% Encarte do CDMuito a vontadeDubas Msica, 2002
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colocando uma foto de Jodo Donato e ainda trocowroe do LP Nuito a Vontadg para
Sambou.... Sambpoom a seguinte justificativa: ."... Fica mais @ai, como revelou Donato.
Quanto ao repertorio, este ndo foi modificado. Fsséificativa faz perceber a forte relagdo da
imagem musical do Brasil com o samba. Remetendar@m&n Miranda, que era conhecida nos
Estados Unidos, e que contribuiu para construmagem musical brasileira cantando sambas
acompanhada por seu conjunto "Bando da Lua", setatanque foi associada a imagem de
Carmem Miranda a de Jodao Donato, apostando quaawi® nada mais sonoro para apresentar
um pianista brasileiro do que a palavra samba.

Além desta interferéncia, a gravadora colocou a tt# Jodo Donato na capa, muito
provavelmente para firmar a imagem do artista. nst® faz lembrar as producdes brasileiras da
década de 40, nas quais a foto do artista semfaeaesa capa para valorizar e ressaltar sua
imagem, visando a aceitacdo do produto.

Em 1994, Muito a Vontadefoi relancado em CD, segundo o produtor Arnaldo
DeSouteird’, pela mesma gravadora Pacific Jazz, com o medmio tios Estados Unidos —
Sambou... SamboiNo ano de 2002, houve um outro lancamento, egimano Brasil (Rio de
Janeiro), também em CD pela gravadora Dubas Musioa, distribuicdo da Universal Music.
No Brasil, esta reedicdo foi produzida por LeoneieBa e Ronaldo Bastos. Os fonogramas
foram cedidos pela gravadora Universal Music. & a@d capa, que foi feita originalmente pelo
desenhista Paulo Breves, em 1962, foi mantidapa&ta desta foram criadas outras ilustracdes
por Filipe Jardim, condesignde Beto Martins. Essas ilustracfes sdo desenhigliltda Banana
e Sebastido Neto a bateria e ao contrabaixo, resp®ente, e foram anexadas a ilustracao de
Joado Donato ao piano. Também foi adicionada aorenuena entrevista com Jodo Donato, da

gual foram retirados alguns dados para esta p@squis

2.2 Biografia de Cesar Camargo Mariano

De acordo com o website oficialde Cesar Camargo, o pianista fez sua primeira
exposicdo em publico acompanhando a trombonistaigana Melba Liston, que em 1957 fez
uma turné pelo Brasil. No mesmo ano ele se apmsemd Radio Globo e, devido a sua

desenvoltura ao piano, passou a ser conhecido ¢onmoenino-prodigio que toca j&27

%" Encarte do CIPiano of Jodo Donato: The new sound of BraRiCA, 2001. Reedicéo produzida por Arnaldo
DeSouteiro.

%8 http://www.cesarcamargomariano.com/24bioport.htm

% http://www.cesarcamargomariano.com/24bioport.htm
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Segundo o préprio Cesar Camargo Marldnpor costume de seus pais cresceu escutando jazz e
musica classica. Também revelou que, todas assneit@a méae tentava sintonizar a radio BBC
de Londres e a NBC de Nova York, que costumavanceggadas na cidade de Sao Paulo, para
escutar programas de jazz. Ja seu pai, que erartiste; tinha preferéncia por musica classica.

Cesar Camargo Mariano, segundo relato prépricadtodidata. Tentou, adicionalmente,
estudar teoria musical com seu pai para entenderiaikas que escutava no radio e tocava de
ouvido. Porém, revelou que ndo teve muito éxitmtinoando seus experimentos por conta
propria.

Ainda em 1957, formou alguns grupos amadores écypar do programa "Passaporte
para o estrelato”, na TV Record (SP). No ano ségiuam 1958, Nat "King" Cole veio fazer sua
primeira apresentagcédo no Brasil. Cesar Camargotep@dmiracdo pelo pianista e cantor, e por
saber interpretar suas musicas, foi convidado p®laRecord para fazer a divulgacdo deste
show. Esta consistiria em Cesar Camargo tocandpiaam as musicas de seu idolo e seria
transmitida através de insercbes ao vivo duranteoasercias da emissora. De acordo com o
website do pianista, para a propaganda ficar negibsta pintaram-lhe os bracos e as maos de
negro. Quando Nat "King" Cole, ja no Brasil, asgisa um desses comercias, ficou
impressionado com a desenvoltura do rapaz e mandouvida-lo para um de seus shows.
Porém, Cesar Camargo, mesmo acompanhado de s&id@agve permissdo para entrar na casa
noturna por ser menor de idade, e esta foi a (eftastrada chance de conhecer pessoalmente
um de seus idolos.

No mesmo ano de 1958, trabalhou na orquestra teedsmWilliam Furneaux, com a qual
tocava de trés a quatro dias por semana. Nesta époou-se musico profissional. Em 1959, foi
trabalhar em banco porque o que ganhava com maérara suficiente para o seu sustento.
Mesmo assim formou um quarteto, composto por ThéoBdrros no contrabaixo, Flavio
Abbatepietro no trumpete e José Luis Schiavo neribaipara tocar em festas e bailes na cidade
de S&o Paulo. Este conjunto impressionou o maEstrico Simonetfi', que os convidou para
fazer uma série de shows, ao longo de 1962, acdmpdn cantores da musica popular
brasileira e internacional. O conjunto foi reestratlo e passou a se chamar "Trés Américas."
Segundo o website de Cesar Camargo Mariano, esf gturou trés anos e com ele pbde
aprimorar seus conhecimentos sobre arranjo e g&eim acompanhamento. Neste periodo, foi
convidado para participar do "Quarteto Saba", qtee @mposto por Saba Oliveira no
contrabaixo, Hamilton Pitorre na bateria, Theo der@s na guitarra e Cesar Camargo ao piano.

0 Entrevista concedida para a radio Joven Pan eh/1P86.
"> Maestro, arranjador e lider de orquestra. Fezirprogramacéo da TV Excelcior, gravou e proddizicos
pela gravadora paulista RGE
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Este quarteto tocou durante dois anos na casazdeBpilca, em Sao Paulo. Segundo Nelson
Motta’* "Era l& que tocavam Dick Farney e Johnny Alfrio tle Moacyr Peixoto, irmédo de
Cauby, aonde iam artistas, gente de gravadoragati® e de televisdo." Nelson Motta lembra
que 0s conjuntos se revezavam das oito da noiguaso da manhd. Nomes como: Seérgio
Mendes, Eumir Deodato, Roberto Menescal, Tom JaWwmicius de Moraes, passavam por la
guando estavam em S&o Paulo para "darem canjagdaAm 1962, Cesar Camargo Mariano
produziu e arranjou o disco da cantora ClaudetaeSp@laudete é Dona da Bossaela
gravadora Mocambo/RGE, com sede em Séo Pauloleemasma gravadora gravou o0 primeiro
disco com o "Quarteto Saba."

Segundo César Camarfofoi na boate “A Bailica” que ele foi convidado pémixista

Humberto Clayber para formar um trio para tocamuena nova casa noturna:

“Disse a ele que j& estava contente com o me tni@u trabalho mas ele insistiu
e acabou me convencendo a conhecer um baterista hguan chegado
recentemente de Curitiba. Seu nome era Airto Maréiogo no primeiro dia de
ensaio houve uma identificacdo muito grande ergreés, e nasceu o trio."

Em 1964 foi formado o "Sambalanco Trio", compostwr plumberto Clayber no
contrabaixo e Airto Moreira na bateria, com Cesam@rgo ao piano. Segundo Nelson Motta, o0
trio inaugurou a casa paulistana, chamada Judocst@bd@ar. Recorda que: "Era mesmo um
grande balanco de samba, um suingue irresistiwasa lotava para ouvi-los tocar com Hermeto
Pascoal e acompanhar Taiguara e Claudete Soase® Beco da Garrafas de Sdo P&ulo
Tarik de Souza, que vivia em Sdo Paulo a épocdijreano surgimento do trio no Juéo
Sebastido Bar ja com grande consisténcia musicaliz eque foi através do “Sambalanco
Trio”que conheceu o pianista Cesar Camargo Mariano.

De acordo com Cesar Camargo: “A musicista e corgasi muito nossa amiga,
chamada Vera Brasil, batizou o trio de ‘Sambalaigo’ ." O pianista ainda revelou que havia
um freqiientador assiduo que costumava dizer gue tinha que ter um nome e que precisavam
gravar. Depois de escolhido o nome, este clientanaldo, Luiz Mocarzel, que era o diretor
artistico da gravadora Som Maior — RGE, convidotri@ para fazer a primeira gravacao..
Segundo Cesar Camargo, Luiz Mocarzel também faespansavel e produtor executivo do

segundo disco do “Sambalancgo Trio”.

2 Noites TropicaisNelson Motta, 2000, p.58.
"3 Entrevista realizada por email recebida em 0203
ldemnota 43
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Foi no Judo Sebastido Bar que Cesar Camargo Macamoeceu o diretor do Teatro
Arena, Solano Ribeiro. Segundo Nelson Motta, SoRibeiro estava dirigindo a época um novo
show com o americano Lennie Dale e convidou o "@damigo Trio" para acompanha-lo.
Segundo Zuza Homem de Méflpo espetaculo foi um sucesso durante oito meseSam
Paulo, e depois seguiu para o Rio de Janeiro, ficale também oito meses em cartaz na boate
Zum Zum, em Copacabana. De acordo com Augusto dgp@ao coredgrafo, bailarino e cantor
Lennie Dale "em muito pouco tempo influenciou cdesavelmente toda uma geracdo de
cantores e intérpretes.” Sua experiéncia de palltada para o0 movimento do corpo, fez surgir
uma nova concepcao relacionando o canto e o motamé&be participou de variopocket
shows® que aconteceu no Beco das Garrafas. Introduzianeepcéo de ensaio, 0 que antes néo
existia, e passou a marcar entradas e saidas @& dombinando-as com a movimentacdo dos
artistas. Como produtor e cantor, Dale dirigiu akwantores como Sylvinha Telles e Elis
Regina, e dizia que elas precisavam evoluir cerecéenno palco de forma que conseguissem
entreter mais ainda o publico. Elis Regina chegter ama coreografia particular que se tornou
marca registrada da cantora. Eram uns rodopiososohragos, marcados por Lennie Dale, para
ela evoluir enquanto cantava.

Em 1966, Cesar Camargo foi convidado por Toninh®iRe (bateria) para formar um
novo trio, o "Som Trés", com Sebastido Oliveirab@a Estes dois eram dissidentes do Jongo
Trio. O “Som Trés”, além de ter sido a base insental dos shows de Wilson Simonal, gravou
alguns discos entre os anos de 1966 e 1971. SfiGela Trés Shopela EMI-Odeon, em 1968;
SomTrés litambém pela EMI-Odeon, em 196%m Trés Il — Um é pouco, dois € bom, esse
Som Trés é demapela Odeon, em 197&om Trés I\pela EMI-Odeon, no mesmo ano; e uma
coletanea em 1971 pela Odeon. Ainda em 1966, ospaagravou um disco instrumental
chamadoOcteto de Cesar Camargo Mariampela gravadora Som Maior, em que, segundo ele:
“chamei os componentes dos dois trios para paatieip das bases, ora em uma faixa ora em
outra." Entdo além das bases do Sambalanco TwoSooh Trés, mais cinco sopros participaram
deste disco.

Em 1968, passou a trabalhar com o cantor Wilsoro&am fazendo a diregcdo musical e
arranjos de seus shows. Segundo o contrabaixigta, agrupo que acompanhava o cantor
Wilson Simonal era o "Som Trés", formado por elecantrabaixo, Toninho Pinheiro na bateria
e Cesar Camargo no piano. Saba revelou que, mab@ho, o pianista jA despontava como
arranjador, e confirmou a diregdo musical do megkartir deste trabalho, Cesar Camargo foi

5 A Era dos FestivajHomem de Mello, 2003, p.53.

"6 Conceito criado pela dupla Luiz Carlos Miéle e &dn Boscoli. Eram pequenos shows com roteiro, ilagéio
marcada, projecdo dslides porém, tudo era muito pobre feito por eles papré praticamente ndo eram
remunerados por isto. Segundo Ruy Castro, esteadopbduziu no Brasil "um novo conceito de showda
pobrezade luxe"
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convidado, ao longo de sua carreira, para fazemjms e dirigir shows de outros nomes
conhecidos na musica popular brasileira. Sdo aldeles: Elizeth Cardoso, Marisa Gata Mansa,
Chico Buarque, Edu Lobo, Rita Lee e Maria BethaBia. 1970 foi contratado como musico e
arranjador pela TV Record, em Séo Paulo.

Segundo owebsiteofocial de Cesar Camargo Mariano, em 1971 a cantora Elgn&e
convidou-o para dirigir, produzir e arranjar umwhgue estava fazendo no Teatro da Praia, no
Rio de Janeiro. O pianista assumiu essas trés édgngdrante dez anos junto com a cantora,
realizando shows no Brasil e exterior, e gravanaltos discos. O conjunto era composto por:
Hélio Delmiro na guitarra, Luizdo Maia no contratmaie Paulinho Braga na bateria. Vale
ressaltar que foi através do trabalho com a caritisaRegina que Cesar Camargo teve maior
exposicdo, principalmente para o grande publictprgou-se um expoente da muasica popular
brasileira, revelando-se como um dos melhores jadares da época. Durante o trabalho com a
cantora Elis Regina, o pianista também se espeminlem trilhas para comercias, cinema e
teatro. Trabalhou com nomes como Arnaldo Jaboilme £Eu te amoe ganhou prémios como
musico, arranjador, compositor, produtor de shoas discos.

Apéds o falecimento da cantora Elis Regina, em 18&%kar Camargo voltou a trabalhar
com formacdes instrumentais, gravando o diSamambaiacom Hélio Delmiro ao violdo. A
partir deste disco, Cesar Camargo Mariano avanQou sua carreira solo, sempre tocando em
formacdes instrumentais. Além disso, continuou prowo e fazendo arranjos para artistas
brasileiros, como Gal Costa, Simone, Leny Andrdflajlio Santiago, Leila Pinheiro e Ivan
Lins. Também produziu artistas estrangeiros, corsaxofonista Sadao Watanabe; tocou ao lado
do saxofonista Michel Brecker, do pianista MichetrBccianni e da cantora Dianne Reeves,
além de outros.

A partir de uma intensa carreira musical, Cesar &gmMariano desenvolveu um estilo
particular e uma sonoridade em termos de arragjospuais € possivel identifica-lo em suas
performances. Foi observado que, no meio musicahdp se trata davingem Samba e Bossa
Nova ao piano, seu home € unanimidade, sendo reciolohpelas proprias pessoas com quem
trabalhou como Airto Moreira, Saba e Elis Regina.

A partir de 1994, Cesar Camargo Mariano foi vives restados Unidos. Segundo ele
mesmo comenta no DVDuo’”: "Estou aqui por trabalho, por praticidade deatiab."

A saber, o pianista esta até hoje (2006) nos Estddalos, trabalha em trilhas de filmes,
de comerciais de televisdo, elabora arranjos pandores nacionais e estrangeiros, continua

desenvolvendo trabalhos como instrumental (por gk@no CD e DVDDuo com o violonista

" Este trabalho foi gravado em 2003 em CD, e degmi®VD em 2005, ao lado do violonista Romero Lubamb
A formacgéo como o préprio titulo indica foi em duo.



53

Romero Lubambo) e também vem ao Brasil, com umta deeqiiéncia, realizar trabalhos

selecionados por ele.

2.2.1 Influéncias musicais de Cesar Camargo Marian

Muito do conhecimento de Cesar Camargo Marianbdsicamente adquirido através da
audicao, reproducdo e experimentacdo. Segundépoipmpianistd’, depois de ter ganhado um
piano de seu pai, ao completar treze anos de idameecou a tocar sozinho. Escutava as
musicas no radio e as reproduzia ao piano. Estagas] seriam as que sua mae escutava todas
as noites, nas radios americanas que consegu@migiert a época na cidade de Séo Paulo, ou
seja, Jazz.

Uma formacédo autodidata como a de Cesar Camarg@mdapode ser observada em
outras trajetdrias musicais, como é o caso de Dofato, Hermeto Pascoal e Sivuca. Apesar
deste tipo de aprendizado ndo ser o mais comura antnaioria dos musicos, as historias de
quem adquire conhecimento desta forma sdo pareatiayés da audicdo, experimentagcéo e
imitacdo estes musicos se aprimoram no dia a dia.

Um dos primeiros idolos de Cesar Camargo e, partamba influéncia, foi Nat "King"
Cole. Sua adoracédo pelo pianista era total, e tawainos minimos detalhes. Esta imitacdo era
tdo perfeita que uma de suas primeiras exposigdepUblico foi reproduzindo as musicas de
seu idolo em comercias na TV Record.

Segundo suas proprias declara¢teSesar Camargo Mariano revelou que Johnny Alf
era amigo de sua familia e que este chegou a pedarsem sua casa. Cesar Camargo lembrou:
"Eu passava horas vendo e ouvindo-o compor. Cofvansos muito sobre musica de cinema e
musica classica." Segundo Cesar Camargo, Johnna@ds escrever algumas idéias e achar que
nao estavam boas, amassava estes escritos e pgavachdo. "O chao ficava cheio de papel, e
eu no final do dia ia la recolhia tudo e guardava.”

E possivel observar que existiu um convivio di@hmante o qual Cesar Camargo se
aproximou naturalmente de Johnny Alf pela facilelade trocar experiéncias musicais, ou
mesmo pessoais, ja que estavam morando na mesmapasar do convivio e reconhecer que
absorveu muitas informagdes musicais de JohnnyGel§ar Camargo vé pouca influéncia direta

do pianista em seu estilo.

"8 Entrevista concedida para o programa "Roda ded®ale radio Jovem Pan em 11/10/1986.
" Show de langamento do QIbsde Lenny Andrade e Cesar Camargo Mariano realinadbeatro Rival, em
2002, no rio de Janeiro
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Mais uma influéncia encontrada no estilo do pianistressaltada pelo proprio César, foi
Oscar Peterson. De acordo com o que escreveu Mdm&al no texto de contra-capa do LP
Sambalanco Trig1965), segundo trabalho deste grupo, Cesar Canaadgumberto Clayber
tinham gostos musicais parecidos quando formaranoo"Cesar tinha Oscar Peterson como
idolo, enquanto Clayber tinha Ray Brown." A salkay Brown teve, além de outros trabalhos,
um trio com Oscar Peterson ao piano e Herb Elligui@rra, com 0s quais gravou, por exemplo,
a musica "Tenderly", que virou sucesso segundat Semtow’”. E valido ressaltar que a musica
"Tenderly" é de autoria de Nat "King" Cole, um ghwgneiros idolos de Cesar Camargo.

Outro nome que Cesar Camargo cita como sua infla@ne pianista Geroge Shearing. E
possivel perceber o uso de blocos de acordesc#éqoie foi muito usada por este pianista, nas
performances de Cesar. A exemplo, apresenta-seegposicdo da melodia de “Samba de
Verdo”, do discdSambalanco Tripno corpusdesta pesquisa,. Segundo o produtor Moracy do
Val: "Neste disco é forte a influéncia das experi@sn de andamentos feitas por Dave Brubeck
emTime Out" A saber,Time Outfoi lancado em 1959, e foi considerado por critieanusicos
como um marco em termos ritmicos na histéria daz.J&®e certo percebe-se no disco
Sambalango Triq1965) o uso da troca de compasso, como na miBmas é brasileiro”; ou
mesmo a superposicdo de compassos, como na misiwadceiro.” Porém, € pertinente
ressaltar o comentario de Cesar Camargo a regfge@firmacédo de Moracy do Val: “Talvez ele
tenha encontrado algo que, conscientemente, eld@diifico.

E 6bvio que um musico é também o resultado de dugiee escuta, vivencia e é capaz de
reproduzir. Para o pianista Leandro Briastilo é “inevitavel" e as influéncias sdo parte d
processo de criacdo do estilo, mas existe o peafggonusico parar na imitacdo destas. No
entanto, entende-se que a experimentacdo em besoana individualidade musical € o que
diferencia e define o estilo de um profissionalrit®do, ndo se pode limitar as influéncias de
Cesar Camargo Mariano aquelas comentadas nestaliggesdh partir desta observacao

destacamos algumas palavras do proprio Cesar Camarg

“E bom que amemos nossos idolos e absorvamos asagoes e experiéncias
que eles nos fornecem; mas temos que fazer nosgaisap experiéncias e, em
questao de estilo, que figue somente a intencdanaridade e a admiragéo."

80 All Muisc Guide" pagina sobre Oscar Peterson
http://allmusic.com/cg/amg.dll?p=amg&sqgl=11:81w60h0jf~T1
81 Entrevista realizada por telefone em 02/06/2006
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2.2.2 O LPSambalanco Trio

Este disco foi o segundo que o trio gravou ao loigsua existéncia. Foi lancado em
1965 pela gravadora paulista Som Maior e teve gorodutor executivo Luiz Mocarzel, que era
o diretor artistico desta gravadora.

Este disco foi escolhido como fonte de materialadélise para esta pesquisa porque,
além de ter sido gravado por um trio com a formad@@iano, contrabaixo e bateria, Cesar
Camargo Mariano € considerado referéncia, em terdeswing por musicos, criticos e
produtores. Ainda, os trés musicos em questdo eear@poca, admirados, respeitados, e
tornaram-se parametros de qualidade em termos d&cantocada como instrumental, como

confirma Nelson Motta:

"No Judo Sebastido Bar, desde a noite de estrégarGormava o Sambalancgo
Trio com o baixista Humberto Clayber e um novo hstie vindo do Parang,
Airto Moreira. Era mesmo um grande balanco de samnmasuingue irresistivel,
a casa lotava para ouvi-los tocar com Hermeto mpanhar Taiguara e Claudete
Soares. Era 0 Beco das Garrafas de Sao Paulo.taj\2000, p.58)

Deste disco, foi escolhida a musica "Samba de Ved#gMarcos Valle e Paulo Sérgio
Valle. Além de ser unstandard? da Bossa Nova, foi uma das mais gravadas em E9@5em
que foi composta), segundo Zuza Homem de NiellBla foi gravada pela primeira vez em
carater instrumental por Eumir Deodato, no albOs CatedraticosDepois, esta musica foi
interpretada por Marcos Valle, cantada, em seurgkgdiscoO compositor e o cantoA partir
de entdo, recebeu inimeras versdes cantadas ertsinuonental.

A capa do disco em questao, ao contrario da codoeg® Bossa Nova, ndo traz a "ficha
técnica" completa. Esta contém apenas um textmiuleaccapa que revela o nome dos masicos,
com algumas informagfes sobre suas carreiras. Tandentifica os nomes das musicas que
foram gravadas, seguidos de comentérios musicsasites por Moracy do Val. Neste caso,
pode-se justificar a questdo da falta de informap@t fato de que, também a época, muitas
gravadoras, como Audio Fidelity, Som Maior e Formafrentavam problemas financeiros.

Outras, como a gravadora Elenco, tentavam supedifieauldades ndo contratando profissionais

82 Ver glossario
8 A Cancédo no Temp@iomem de Mello e Severiano, 2002, p.91)
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para as funcdes de producdo como, por exemplojgdivares. Segundo Ruy Casfro"A
Elenco ndo tinha bala para a divulgacdo. O probidysio escrevia ogpress releasé3 passava-

0s no mimedgrafo, colava os envelopes com a lirglespachava-0s para 0s jornais e revistas."
Algumas informacdes da ficha técnica s6 foram oguisias depois da entrevista realizada com
Cesar Camargo Mariano que consta deste trabaltgabar, a escolha do repertério e modo
como fizeram-se os arranjos, segundo ele, “foral@ticos, baseados nas vontades e sonhos de
cada um." Porém, ele completa afirmando que, restaacdo de trio, “o instrumento lider € o
piano”, e, portanto, o acabamento final ficavawac@go. A arte da capa, inclusive a do primeiro
disco, foi feita por Edmar Salles. Ainda segundsdafendo houve muita interferéncia do
produtor Luiz Mocarzel porque, além de gostar mdiorepertdrio do trio, ele queria registrar
em disco a sonoridade que acontecia no Judo Sebd&dr. Este disco (como todos os do
Sambalanco Trio) foi gravado nos estudios da RGEj\& emstereq sendo todos instrumentos
gravados conjuntamente (sewverdub3. Sua gravacédo e mixagem foram feitas em um aisacC
Camargo relembra: “Imagine que todos nos éramotoraiens e cheios de sonhos. Estdvamos
registrando nosso trabalho!.”

O Sambalanco Trio, sem estar acompanhando outraesidancou apenas trés discos:
Sambalanco Trieem 1964, pela gravadora Audio Fidelity, que féameado também em LP no
mesmo ano, pela gravadora Som Maior, no qual apanaste da capa foi modificada;
Sambalanco Tri@m 1965, novamente pela gravadora Som Maior, b segundo o website de
Airto Moreira® foi relancado no Jap&o em CD pela gravadora BdRelards, no ano de 1997,
praticamente sem alteracdes; e o terceiro dis@matoReencontrpque foi lancado também
pela gravadora Som Maior no mesmo ano que o segiiado (1965). A produtividade do trio
neste ano foi tdo intensa que eles gravaram eralli@b de outras pessoas. Primeiramente, no
disco do cantor e bailarino Lennie Dale. Nelson thfétrevela que o diretor do Teatro Arena &
época, Solano Ribeiro, depois que escutou o trrarde uma performance no Judo Sebastido
Bar, os convidou para acompanhar o cantor/bailanoboshow que este estrearia no Teatro
Arena. O conjunto fez sucesso na temporada de &&o B, depois, no Rio de Janeiro. Como
resultado das performances ao vivo que, segundsoNélotta, “lotavam”, o conjunto gravou
um disco ainda em 1965 pela gravadora Elenco, dainennie Dale e o Sambalanco Trio.
Neste mesmo ano, os trés musicos gravaram o geidglimo disco, ao lado do trombonista

Raul de Souza, entitulad®aulzinho — A vontade mesmo

8 Chega de Saudad€astro, 2002, p.341)
% Textos de contra-capa dos discos.

8 http://www.airto.com

8" Noites TropicaigMotta, 2000, p.58 e 59)
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A saida de Cesar Camargo Mariano resultou no firBalmbalanco Trio. Segundo Airto
Moreird®, Cesar comecou a se destacar como arranjadorsegitentemente passou a ter mais
convites para trabalhar nesta funcao, e ainda ahretor musical de TV. A partir disto, Airto
Moreira convidou Hermeto Pascoal para ensaiar nav@jos com Humberto Clayber e ele

proprio, formando o Sambrasa Trio.

8 Entrevista concedida & N. Scott Robinson paraiateModern Drummerem junho de 2000.
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CAPITULO 3. ACOMPANHAMENTO, UMA PRATICA INTERPRETATVA.

3.1 Apresentacao

Como apresenta diciondrio Grove prética interpretativa é uma disciplina da
musicologia que lida com “a maneira como a musiea@m sido tocada (especialmente no que
se refere ao relacionamento entre as notas eserimssom redf).” Foi observado que os
compositores tentam estabelecer ou mesmo contadltayés da notagdo musical, o limite da
contribuicdo dos intérpretes. Estes por sua vezrcerm a funcdo de entender os cédigos da
época, ou mesmo de épocas remotas, para realizamsperformances. A partir da afirmacéo
do Dicionario Grove “Nem todos os elementos de uma interpretacaompae fixados atraves
da notacad”, pode-se entender que, apesar de existir a ppegéo de especificar articulagdes,
dindmicas, intensidades, e outros aspectos depiatacdo, sdo 0s musicos que precisam
compartilhar do mesmo universo que o0 compositor.s@ja, 0 musico deve participar dos
mesmos sinais usados pelo compositor para podedifiea-los, e alcancar uma interpretacao
desejada. Para enriquecer a explicacdo sobregnaterpretativa foi destacado o pensamento de

Jonathan DunsBYsobre a atuacdo do musico:

"No entanto, existe uma idéia mais abrangente,lratudie, sobre estudos de
praticas musicais sob o ponto de vista do musiste pode questionar-se '‘bem,
gual o meu papel?’, e eu almejo manter esta questaoente no decorrer destas
paginas. Esta € uma questdo que reflete o espligitoma época, e é quase
desnecessario que eu cite uma extensa lista desfolet comentarios a respeito
disto, nos anos recentes, feitos por musicos.casitihistoriadores e teoricos.
Todos eles tendem em concordar com a mesma opidéaue 0s musicos

necessitam de um padréo de referéncia sobre consampa musica em geral, e
sobre como eles consideram sua formacao e seu caenpabalho em tempos

passados.” (Dunsby, 1995, p.18).

8 (...) meaning the way music is and has been pagdr(especially as regards the relationship betweemritten
notes and the actual sounds). (performing prattic8tanley Sadi. Grove, 1954, p.370)

% Not all the elements of a performance can be fireariting. (Grove, 1954, p.370)

%! performing Music — Shared Concerti¥et there is a broader idea nowadays of perfornesstadies viewed from
the position of the performer. The performer may 'sa&ll, what is my position?’, and | aim to kebpttquestion in
mind throughout these pages. It is a question céflg the spirit of the times, and it is hardly essary for me to
quote from an extensive list of sources of commamtthis in recent years from players, critics,tbigans, and
theorists. They all tend to subscribe to the ofaate of opinion, that performers need a frameedérence for how
they think about music in general, and for how tgeyabout their training and their job or pastimgDunsby,
1995, p.18).
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O assunto torna-se ainda mais complexo quando estamcontexto de musica popular,
pois a quantidade de codigos usados na notacdonh@ueestabelecem performancedo
intérprete, € ainda maior. E quando se trata dat@o@lo acompanhamento, a liberdade é quase
que total, ja que esta é feita por "cifras." Pddaé exigido do intérprete ndo s6 o conhecimento
prévio para decodificar os sinais, mas também &éi@mento, a criatividade e o bom gosto de
como usa-los. De acordo com o pianista Cristovaid$4, "por mais que o compositor cologue
sinais de interpretativos, estes foram postos &rpdow gosto particular, e no momento da
performance ndo existe uma regra dizendo com se faz

Para confirmar a complexidade do assunto foi dadta@ observacdo de Frederick
Neumani® a respeito da quantidade de grupos que desenvalvenestudo sobre praticas

interpretativas:

"Estes grupos variam em carater e em seu foco patifisos periodos de tempo
e formas musicais, mas eles geralmente visam artcitiade” dgperformance

0 uso de instrumentos historicos, sejam antigusladereproducdes, e aplicar o
que eles consideram ser técnicas historicamentetasr* (Neumann, 1989, p.3).

E sobre a dificuldade da decodificacdo, o uso destais, e principalmente a liberdade
de criacdo durante a performance, focalizando te pémica do acompanhamento ao piano,
dentro do contexto de musica popular e especifintanao género de Bossa Nova, que se

pretende contribuir, esclarecendo alguns pontds: pesquisa.

3.2 Geénero e Estilo

A insatisfacdo com os conceitos musicais vigenesi®a determinada época pode levar
um grupo de musicos a desenvolver, através de igasqu experimenta¢do, um novo jeito de
interpretar pecas, criar novas composicoes e aitifis técnicas citadas acima de forma diferente.
Esta atitude, consequientemente, direciona o sunfint®2 um novo género e este processo nao é
necessariamente consciente, e tampouco ocorrera fapida. Nao existe uma data limite

estabelecendo as transformacdes, toda movimensagdé paulatinamente. O género anterior se

%2 Entrevista com o pianista, arranjador e compo§itistévao Bastos realizada em 31/05/2006. A salrstovao
Bastos leciona performance em piano e acordeo@merg Choro, na Escola Portatil de Musica da UNIRIO

% New essays on Performance Practice. "These greapsin character and in their focus on specifinéi spans
and musical forms, but they generally aim at "auotfoity” of performance, use historical instrumenésther
antiques or reproductions, and apply what they agrsto be historically correct techniquegNeumann, 1989,

p.3).
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confunde com o que esta surgindo até que estegeotesias mudancas que foram apresentadas,
entendidas e reconhecidas.

Depois de constatar a inexisténcia do significaagalavra género nbhe new Grove,
dictionary of music and musicign®u ainda, ndo encontrar explicacdes satisfatGeias
dicionarios especificos de musica, foram utilizadiefgnicdes de alguns filosofos para esclarecer
a andlise acima do termo. Para Edmond Ggbltiym género é um grupo ficticio, dentro do
qual todos os individuos, em numero indefinido,otados de certos caracteres comuns, estdo
reunidos.” E para corroborar foi destacada a dgfnide André Laland® "Dois objetos sdo
ditos do mesmo género desde que tenham em comwmnadgcaracteristicas importantes; da
mesma espécie quando se parecem muito (praticamgaatelo sdo designados pelo mesmo
nome no uso corrente).”

Tomando como exemplo a Bossa Nova, esta comeceu Becnhecida como género
depois de ter sido difundida entre os musicos déiqmida época, e até divulgada no exterior, a
partir 1962. Os musicos que participaram das toamsicOes ndo tinham a consciéncia de estar
criando um novo género musical. Porém, tinham wntde transformar os conceitos que
existiam, e esse desejo de mudanca era o que aedsiorava a buscar novos caminhos. A
dificuldade de se desprender do que havia antesimtene compreender, por exemplo, as
experiéncias harmonicas e ritmicas de Johnny Af& Donato, e ainda, a concepc¢ao de Jodo
Gilberto, quando este mais tarde apresentou a fis&pe vinha acontecendo em uma mesma
performance, gerou uma diversidade de percep¢beanftarmacdes que chegavam para 0S
musicos. Cada um reproduzia em seu instrumentoeocquseguia escutar ou aprender, nas
faladas reunibes em apartamentos da Zona Sul dod®idaneiro. Consequentemente cada
musico tocava a seu modo.

Ao analisar estas maneiras de tocar e cantar, Slefaoifamiliarizacdo com 0s novos
conceitos e da vivéncia musical que ocorreu ergrenasicos da época é possivel perceber que
aqueles jovens estavam usando de forma espedsfig@icas interpretativas, composicionais e
de arranjo, assim como os padrfes ritmicos, hagoére melddicos, para buscar, mesmo que
inconscientemente, um estilo particular.

De acordo conThe new Grove dictionary of musstilo significa: "termo que designa

tipo de discurso ou maneira de expressao; maiglarmente, a maneira atraves da qual uma

% \/ocabulario filos6ficoBuenos Aires: El Ateneu, 1945, p.27lin género es un grupo ficticio, en el que todos os
individuos, en numero indefinido, y dotados detogecaracteres comunes, estan idealmente reunidos."

% André Lalande (org.)/ocabulaire technique et critique de la philosopHig60, p.385“Deus objets sont dits étre

du méme genre lorsqu'ils ont em commun quelqueacEaes importants; de la méme espéce quand ils se
ressemblent davantage (pratiquement, quand ondsigide usuellement par le méme nom)."
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obra de arte é realizalid No Dicionario de Filosofia de Nicola Abbagnano, estilo é explicado
como: "o conjunto dos caracteres que diferenciam datras uma determinada forma
expressivd." A partir destas definicdes entende-se que estidoexpressdo mais individual que
pode existir e 0 que diferencia um musico do ou@odesenvolvimento do estilo resulta na
personalidade musical, que € adquirida atravésatag e da vivéncia. Este estilo proprio, por
vezes se torna tdo particular que alguns instrustagtou cantores sao reconhecidos pela
simples audicdo. O pianista Cristovdo Bastos deawparecer: "O estilo € importante porque
identifica 0 musico, e pode ser estudado, porémereggmpo e experiéncia. Posso dizer que foi
através do amadurecimento musical que alcanceiasio.” Leandro Braga também concorda
com a observacgdo de Cristovao, e completa dizendauma "prova de maturidade musical" é
quando o musico reconhece a sua individualidadeesgeita, e ndo tenta forcar um estilo que
nao faz parte da sua personalidade musical.

Segundo Augusto de Campos: “Ha, de outro lado, uiversidade de estilos
interpretativos na quase generalidade dos cantlorésovimento, 0 que representa um fator de
enriquecimento para BN** (Campos, 2003, p.37). Campos, nesta observacaoef@ncia
apenas aos cantores, mas é valido dizer que asidiade de estilos na Bossa Nova, ou em
qualquer outro género, ndo é uma peculiaridadecdosores. E fato que os instrumentistas
também tém estilos interpretativos diferenciadoeamBém ¢ fato que n&o existe uma
interpretacdo idéntica a outra. Concordamos conmustogde Campos quando ele diz que esta
diversidade enriguece a Bossa Nova. Imaginemosnsetoddos 0s géneros ndo houvesse
diferenca de estilos, todas as performances seégiaans e a musica de uma forma geral ficaria
monotona. E devido a variedade de estilos inteafives que um género ndo estagna nem se
torna antiquado.

Sera analisado, neste capitulo, 0 acompanhamenltoigipianistas pertencentes ao mesmo
género (Bossa Nova), em que ficara evidente aetlifer de estilos em suas performances. Por
hora, o trecho abaixo, do pesquisador Augusto dep@a, analisa o tema tomando como
exemplo alguns cantores do género em questao:

% The new Grove dictionary of musit980, p. 316“A term denoting manner of discourse, mode of esgive;
more particulary the manner in which a work of srexecuted.”

" Dicionario de Filosofiade Nicola Abbagnano, 1970, p.356.

% A saber, no livrBalanco da Bossa e outras bossds Augusto de Campos, a abreviaB3bsignifica Bossa
Nova.
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"A riqgueza da BN esta também em suas diferenciapfesas. Ao lado da linha

sobria de Joao Gilberto e das cantaash como Nara Ledo e Astrud Gilberto,

ou a mais balancada Claudette Soares, sempre laoliuba da variacdo e da

improvisacdo (Johnny Alf, Leny Andrade, Simonal).nB medida que estes

altimos cantores conseguem utilizar a voz comaunsento e ndo como mero

artificio virtuosistico (as vezes é dificil distiig, enquadram-se na linha bossa-
novista." (Campos, 2003, p. 56).

Com esta observacdo, Campos se reafirma dizendoapesar de existirem estilos
diferentes, e ainda, que as performances tenhaticytardades, os referidos cantores quando

utilizam as mesmas técnicas interpretativas dadBdssa se enquadram no género.

3.3 Swing

Para nao ficar no plano da percepcéo auditiva écexmtravés de palavras o que é o
swing no acompanhamento, foi construido um raciocingawrir da interpretacdo dos padrdes
ritmicos (que podem ser harmdnicos e/ou melodicos) diferentes articulacdes, intensidades e
dindmicas. Um musico, quando nao interpreta osdeadesta apenas executando, obtendo um
resultado sonoro sem variagdes, sem sentimentoneirgencdo. Para que haja interpretacao

entende-se que é necessario 0 uso das técniadescitaima.

Segundo oDicionario Grove articulacdo é: “A juncdo ou separacdo de notaessivas,
isoladamente ou em grupo, por um intérprete, e reirapela qual isso se faz, sendo que esta
palavra é mais amplamente aplicada ao fraseadocahusin geral” (Grove 1994, p.44). Ao
analisar a explicagdo sobre articulagcédo (‘juncédseparacédo de notas sucessivas”’) em acordes
ou qualquer tipo de som, entendeu-se que estasag@ias resumem o percurso do som em trés
etapas: o ataque inicial do som, 0 seu prolongaentseu término; e que a combinacao destes
movimentos (ataque, prolongamento e término), pnéeados de formas variadas resulta nos
ritmos. Seguindo neste pensamento, foram encostriada conclusdo e uma explicacao para o
termo duracéo, no livrMeter as Rhythnde Christopher F. Hasty, que ajudam a compreemder
raciocinio acima: "Digamos que o comeco do somessprtado aqui € claramente diferenciado
de um siléncio precedente. Se ha som, este seeyEegrmesmo desde seu inicio) durdtdo

Hasty segue mais adiante dizendo que: "Ao defiricio como um potencial para duracdo ao

% |et us say that the beginning of the sound repreesi here is sharply distinguished from a precgsiience. If
there is sound, it has always (even from its baggjrhad duration." (Hasty, 1997, p.69).
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invés de um ponto que, juntamente com um pontal, fidelimita uma duraca®." Para
completar a explicagdo foi destacada a definicAoNd@laus Harnoncourt para o termo
articulacédo: "Articulacdo € o nome dado ao proceésnico de falar, a maneira de proferir as

diversas vogais e consoantes." Harnoncourt segua axplicacao dizendo que:

"De acordo com d.exikonde Meyer (1903), articular € dividir, expor alganfo

por ponto; fazer com que as partes separadas dedomaparecam claramente,
sobretudo os sons e as silabas das palavras. N@ammdempreende-se por
articulagéo o ligar e o destacar das notaggatq o staccato bem como a sua
mistura, para a qual muitos empregam abusivamefaseado." (Harnoncourt,

1988, p.49).

Ainda foi percebido que as articulagbes de um sassyem diferentes niveis de
intensidade e dinamica. Também foi questionadoeosguwia 0 ataque do som, e foi entendido
que € o0 comeco da nota, e que este faz parteidalagfio. Mas e quanto aos diferentes tipos de
toques comataccato portato e legatd? Também fazem parte da articulacdo, ja que a @oirag
o corte do som sdo o prolongamento e o términedestpectivamente. Mas e quanto ao toque

mais leve ou mais forte? Neste caso trata-se dpesittade.

A partir das definicbes que foram encontradas ¢éadadas, e das analises feitas nesta
pesquisa é possivel dizer que as diversas formagidelar o som usando diferentes ritmos tém
como resultado swing. Resumindo a analise, ®wing € a maneira como 0 intérprete vai

articular o som combinando este a uma sucessatres r

Para esta pesquisa ficou claro que a articulagimnéio para se chegar awing, e este
esta ligado ao estilo. Por mais que os padrbescdsrsejam os mesmos, cada muasico 0s
interpreta com estilo préprigwingandode forma diferente. Analisando o objeto de estudo
observa-se que o acompanhamento dos pianistas Dio@io e Cesar Camargo Mariano, esta
baseado em sincopes, colcheias, no grupamentoddehei@, colcheia, semicolcheia; e algumas
células ritmicas dentro de quatro semicolcheiasogooolcheia com duas semicolcheias. Mesmo

tendo ritmos em comum o resultado sonoro entre@spianistas € distinto.

No exemplo 4, Jodo Donato usa uma articulacdo quaseemstaccatoapresentando
uma sonoridade leve. Apesar de dar mais intensidadalgumas notas utilizando a articulagéo

em portato para apoiar a melodia (Ultima semicolcheia dos @a®ps 24, 26 e 29), este trecho

100y defining beginning as a potential for duratrather than as a point that together with an aidtglelimits a
duration." (Hasty, 1997, p.78).
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nao apresenta uma articulacéo ligada. A performdec@odo Donato em relacdo a dinamica &

bastante linear, praticamente todaram

J& no exemplo 5, Cesar Camargo apesar de tambérartisalac6es emstaccatg o que
prevalece sdo as eportato, produzindo uma sonoridade mais ligada. A méo esquara apoia
as semicolcheias (compassos 23 e 25), ora conteapaom colcheias da melodia (compassos
24 e 26). Sobre a dindmica, Cesar Camargo varia que Jodo Donato, principalmente na hora
do improviso e na re-exposi¢cédo do tema da peca. ltarmelhor entendimento da performance
de Cesar Camargo Mariano, é pertinente dizer gaedamento de "Samba de Verao", nesta
interpretacdo, € seminima igual a 65. Vale regsgita o0 andamento influi nas articulagdes. Por
exemplo, se "Samba de Verdo" fosse interpretado sEmrinima a 120, provavelmente Cesar
Camargo articularia menos, ou entdo, usaria staiscatoa portato para ter uma interpretagao

mais leve e agil.
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EXEMPLO 4 — Minha Saudade, compassos 24 a 29.
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EXEMPLO 5 — Samba de Veréao, compassos 22 a 26.

[]

E 6bvio que s6 é possivel analisawingna hora da performance, quando o musico esta
atuando em seu instrumento, seja ao vivo, ou enagdes. Durante a performance o musico
pode exercer duas funcdes: solista ou acompanhiddgsrimeira funcdo, solista, 0 musico esta
em destaque sobre os demais, e encarregado defaakr, que ndo é obrigatoriamente o tema,
pois este pode estar improvisando em um determinamoento da pec¢a. Na segunda fungéo,

acompanhador, o musico esta encarregado de prdaseae esta pode ser harmbnica/percutivel
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quando executada através de acordes combinadospadrbes ritmicos, e ainda melddica,
quando, por exemplo, se trata de um instrumentoofdaico. Em ambas func¢des (solista ou
acompanhador) observamos que para qualquer gémemarmcterizado, 0 musico precisa usar
padrbes e técnicas apropriadas, com estilo espeadficonseqlentemente fara uma interpretacao

adequada, corswing

O pianista Leandro Braga ressalta que "o piano éngirumento percussivo”, e que 0s
ritmos em geral (como a batida da Bossa Nova emb&pndo foram criados direto neste
instrumento. A partir disto, o pianista acreditar pxperiéncia propria, e através de exemplos
com seus alunos, que para se chegawag precisa haver, em primeiro lugar, uma analise dos
padrdes ritmicos realizados pelos instrumentosupsieos usados no género, e fazer a adaptacéo
e imitacdo dos mesmos. O pianista analisa queidelee" que ao se adaptar os padrdes ritmicos
aos recursos do piano, por exemplo, o instrumantisegara em um resultado sonoro diferente
do instrumento imitado. Outro exercicio que tamlaguala no processo, segundo Leandro Braga,
é imitar os musicos que ja fizeram estas experiagées e desenvolveram algumas técnicas
como, harmdnicas e melddicas. Leandro Braga contdapois de se entender a esséncia dos

padrdes ritmicos € possivel ter uma performancesvang."

3.4 Acompanhamento

A palavra acompanhamento em mdusica, de uma magena, significa o ato de
acompanhar um solista. Porém, mesmo que o acong@nieao solista exercam funcgdes
diferentes, acredita-se que elas estejam intedgad que o grau de importancia seja igual,
independente da exposicao ou da aparente hierargeiaxiste.

Segundo dicionario Grove acompanhamento significa “de um modo geral, akepa
secundarias (subordinadas) em uma textura mifSitalais definicées procedem em parte. As
palavras usadas peliicionario Grove secundaria e subordinada, nivelando o acompantiame
como posicao inferior, ou menos importante, naops&tnentes para a definicdo, mesmo que o
acompanhador tenha a incumbéncia de prover baskeahpara um solista, seja ele vocal ou
instrumental. Apesar do solista estar em destagpuende-se que o acompanhador tem o poder

de influenciar, e até mesmo transformar, induzirnowdar a interpretacdo de um solista. Da

101 Accompaniment (Ger. Bebleitung). In the most gahsense, the subordinate parts of any musicalrexhade
up of strands of differing importance. (Grove, 19537)
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mesma forma, e que € o mais comum, o solista aetigduz determinadas interpretacdes a seus
acompanhadores. Foi destacada uma parte da etardgi€esar Camargo na qual ele explica as
fungbes dos instrumentistas: “Todos os instrumetdnsa mesma importancia. Cada um com
sua funcdo. Mais que tudo isso, € muito importgai todos se oucam e se respeitem para que
exista uma unidade sonora e personalizada.”

Segundo oDicionario de Termos e Expressbes da MUSfcaacompanhar significa
“realizar 0 acompanhamento de um solista." E sokst'o masico que atua a frente de uma
orquestra, em solo." Esta definicdo foi considerdichitada por esta pesquisa. Existem
diferentes situacdes na pratica de acompanhamseolo pertinente explicar algumas delas,
com a inten¢do de deixar claro em que situacaedtiaa sera analisada.

Ao analisar a performance de uma orquestra, coreerebu Autran, os musicos podem
estar acompanhando um solista (instrumentistapcant coro), mas ndo necessariamente um
anico musico precisa estar em solo para que hagompanhamento. Por exemplo, esta
orquestra pode ser a propria solista e acompanhaecsi mesma. Neste caso, € possivel que um
agrupamento de masicos (naipe) esteja solando erdetenminado trecho da peca. E valido
observar que este solo ndo determina a funcgéo ldgaspara um naipe especifico, porque a
orquestra como um todo é ao mesmo tempo solistara@anhadora de si mesma. De maneira
semelhante, em formacfes menores, como: sexteimdetps, quartetos e etc, pode haver um
solista pré-determinado, ficando os demais instriistas com a fungdo de acompanhamento,
ou ainda, estes podem alternadamente assumir adfuhe solista. Esta indicagdo pode ser
estipulada através do arranjo, caso exista algumgpeca. A saber, o arranjo pode ser feito por
um profissional (arranjador) contratado pelo cotguru por uma pessoa integrante do conjunto,
ou ainda, os proprios integrantes em conjunto coambi verbalmente ou escrevem, a
performance de cada um durante a interpretacaega p

Ha quem se especialize na profissdo de acompanlu@dgplistas, por exemplo: um
pianista que fornece fundo musical para um camtsaiar um determinado repertorio; ou ensaiar
um coro, que esteja preparando um concerto e necedssum profissional que simule a base
instrumental, antes dos ensaios com a orquestiantoem um pianista que realiza a reducao de
orquestra para ensaiar um solista em concertospémaom orquestra.

Como se vé ha inimeras fungdes na pratica do acdrapeento as quais esta dissertacao
nao se propde analisar. Em um trio, formacao enstgaeo instrumento piano encontra-se na
maior parte do tempo como o solista, e o contrabai® bateria provendo o acompanhamento.

Um dos momentos no qual a troca destas funcbes ped®bservada claramente, com as

192 Autran, 2004, p.27.
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adaptacbes necessarias, € na hora do improvismdgua arranjo permite que todos os
instrumentos participem solando.

Nas duas gravacdes, além da performance dosnmettistas, observamos uma clareza
sonora sustentando o destaque necessario a Joato@o@esar Camargo, que se da atraves da
diferenca timbristica e das regides onde os ingnios soam. O piano atua na regido meédia e
aguda, o contrabaixo na regido grave e a batesiaagdes grave, média e aguda, junto com a
percussao (encontrada apenas em “Minha Saudade§saf de existir uma intersecao de
atuacao na regido grave entre o contrabaixo ecaidat na regido media e aguda entre o piano e
a bateria, isto ndo causa incbmodo sonoro, porgseno produzido por estes dois ultimos
(bateria e percusséo) é percussivo, ndo tendaalefinida, como existe no contrabaixo e no
piano. Além disso, percebemos um equilibrio sorpe os instrumentos, o qual é respeitado
pelos muasicos durante a performance.

As funcdes foram dividas em dois focos para serealisadas. Primeiramente os
pianistas como foco, ndo esquecendo que estacdiHrtrios, e sob um segundo foco, os trios

em Si.

3.4.1 Os pianistas como foco

Foi observado que Jodo Donato e Cesar Camargopaktorpusda pesquisa, exercem
ao mesmo tempo a funcdo de solista e a funcédo alepanhador. Os dois pianistas além de
geralmente estarem fazendo uma melodia com umad@as, que pode ser 0 a linha melddica da
peca ou um improviso criado na hora da performaaoebém proporcionam acompanhamento
para si mesmos com a outra mao, seja com acordescentracanto, dependendo do tipo de
acompanhamento que foi escolhido. E possivel peresiido as duas fungdes simultaneamente:
solista perante o conjunto e acompanhador peraptéio.

Na introducdo de “Minha Saudade”, exemplo 6, Joéodb comeca se acompanhando
em blocos de acordes nas duas maos, destacandmelodia na voz superior da mao direita.
Os blocos de acordes estdo associados a uma dnitsdioa que todos os integrantes do
conjunto realizam juntos em convencdo. Esta édalada por motivos em arpejos ascendentes
(compassos 2 e 4), tocados apenas pela mao dieifaanista, fazendo a conexdo entre os
blocos de acordes.
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EXEMPLO 6 — Minha Saudade, introducéo (compasso$)l

Esta dupla funcdo, de solista e acompanhador gedprio, € observada sempre que o
pianista estd solando, seja fazendo a melodia da pe improvisando, 0 que acontece
praticamente em toda a interpretacédo de “Minha &t O tipo de acompanhamento que Joao
Donato usa é basicamente acorde na mao esquerda, foo visto no exemplo 4, salvo 0s
momentos em blocos de acordes. A combinacao degdas ritmicas entre as maos do pianista,
associada as diferentes articulacdes escolhidasl@aresultara em uma performance com estilo
proprio.

O Unico trecho em que Jodo Donato ndo estd emqgdesta durante o improviso da
bateria e da percussao. ApGs o improviso de pigme,é finalizado com quatro compassos em
blocos de acordes com carater percussivo, Joaa®prepara a entrada do improviso de bateria
gue tem a extensdo de quatro compassos binaripsiddisso 0 conjunto volta para 0s mesmos
quatro compassos percussivos, mencionados acifieatrega’™ novamente para a percussao
improvisar, também durante quatro compassos. Nestho, o destaque é da bateria e da
percussao, até porque o piano e o contrabaixo est&acet A titulo de curiosidade, chamamos
este pequeno exemplo de revezamento de improvisdguatro x quatrf®, ou “bate-bola”,

porém, todos os instrumentos geralmente participam.

193 v/er glossario
194 ver glossario.
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EXEMPLO 7 — Minha Saudade, improviso de bateriareyssao e retorno a parte B (compassos
72 a 89)

Em “Samba de Verdo”, Cesar Camargo Mariano exes@uas funcdes, o que acontece
durante toda a interpretacdo da musica, ja queramjardesta ndo abre espaco para outro
instrumento solar.

Cesar Camargo néo faz introdugcéo, comecando diretdema, com uma pequena
anacruse da bateria. Nesta primeira exposi¢cdosaleoumesmo tipo de acompanhamento que
Joado Donato usa em “Minha Saudade”, mdo esquecdado os acordes e a direita a melodia.
Porém, Cesar Camargo Mariano varia ritmicamenteda esquerda um pouco mais que Joao

Donato.
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EXEMPLO 8 — Samba de Verao, 12. exposi¢do do tepragassos 1 a 9).

Ja na segunda vez em que expde o tema Cesar Cafimatga em blocos de acordes
(compassos 30 e 31). Logo em seguida, no compassde3entra no improviso voltando ao

primeiro tipo de acompanhamento (acordes x melodia)
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EXEMPLO 9 — Samba de Verao, fim do tema e iniciéngioroviso (compasso 30 a 36).

Finalizando o improviso, no exemplo 10, Cesar Cgmaita o final do tema utilizando
blocos de acordes na mao direita, mas sem deibeaswp mao esquerda fique obrigatoriamente
presa as divisées ritmicas do tema (compasso 62 &&sim ele se auto-acompanha e enriquece
a performance através de variacdes ritmicas oraragm a mao direita, ora diversificando. No
compasso 66, Cesar Camargo modula re-expondo onentmalidade de fa maior. Usa oitavas
na mao direita e acordes na mao esquerda em dméoniissimo(ff), levando o grupo a uma
outra atmosfera. Neste exemplo ele reafirma sukadupcéo, a de acompanhador de si préprio

e solista perante o conjunto.
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EXEMPLO 10 - Samba de Veréao, saida do improvisol&ao tema modulando para fa maior

(compasso 62 a 68).

3.4.2 O trio como foco

Nas duas musicas, sob o foco do trio, observaiseipaimente o acompanhamento
exercido pelo contrabaixo e pela bateria em relagdoiano, pois o arranjo das mesmas coloca o
piano realizando o solo na maior parte das perfocesg Neste contexto percebe-se que a
dindmica do grupo é feita naturalmente destacangmmo, e que a performance do conjunto
também contribui sustentando a funcdo deste. Oralmiko e a bateria estdo atentos as
sugestdes do pianista, por conseguinte, percebemop oc® quando podem criar “"espaco

musicat®"

, contribuindo para a evolucdo da performanceedest

Para o pianista Cristovdo Bastos, ao comparar noegfices em outras formacdes a
performance em solo, as dificuldades técnicas dierm "porque o instrumentista tem apoio e
as funcdes sao divididas." Por outro lado o pianigssalta que o compromisso com a estética
entre os instrumentistas, para que haja entrosamenmtconjunto, € ponto fundamental. Por
exemplo, percebe-se que quando o solista esta vidgemdo uma idéia musical, os
acompanhadores naturalmente “tocam menos”, “dacseatas.” Isto ndo quer dizer que sao
menos importante, que ndo podem sugerir outrosnter®] ou que as performances devam ter
dindmica piana. Pelo contrario. A intervencdo dos acompanhadeeesfaz mais do que
necessaria para que o solista ndo se torne rgpetitn suas idéias, porém € necessario que se

entenda a "utilizagéo do espag¢o musical.”

195 Expresséo uzada pelo pianista Cristévao Bastos
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Fazendo um paralelo com uma conversa a trés, ss @l pessoas falarem ao mesmo
tempo e o tempo todo, muitas informacdes ficaradigas e ndo ter4 o entendimento, porque
nao foi escutado o que cada um disse. Pode ocréa do assunto se esgotar, porque nao
houve a troca de idéias.

Na exposicdo do tema de “Samba de Verdo” obsereaespiilibrio de volume entre os
instrumentistas, sendo que o piano estd em destAtiire do tipo de toque e da dinamica feita
pelos musicos, a escolha dos timbres também inélsie equilibrio. Nota-se que a bateria esta
usando as pecas contra-tempo, aro da caixa e bdarhecendo uma dindmica magna Ja
no improviso, exemplo 9, que é antecedido por quatmpassos, sendo dois compassos de
piano solo (compassos 32 e 33) e dois de "convérg@dio o trio (compassos 34 e 35), a
dindmica do grupo muda. A bateria sai da posicéloaiga no contra-tempo e vai para o prato de
conducao, além de passar do aro para a caixa gmogmie dita, enriquecendo com intervencoes
ritmicas. O contrabaixo segue junto com a bateritesando as intervencdes, estabelecendo um
elo entre a bateria e 0 piano, e este, variandasdéelbdicas e ritmicas, instiga o conjunto a
crescer na dinamica paulatinamente.

Logo no inicio do improviso (compassos 38, 39 e@&jar Camargo Mariano repete trés
vezes um pequeno motivo melddico que a batericonelgpcom uma sequéncia de colcheias.
Percebe-se neste trecho o espaco musical seguiddedeencdo, do contrabaixo e bateria, o

gual foi mencionada acima.
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EXEMPLO 11 — Samba de Verao, improviso (comp. 34Ho

No final do primeirochorus® do improviso, o piano faz com a mé&o direita uma
sequéncia de quialteras em seis, apoiadas porpsisicta mao esquerdasegue com outras

quidlteras nas quais tém a mao esquerda apoiandotas acentuadas. Esta seqiéncia prepara
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um crescendgpara a entrada do nowtorus A bateria e o contrabaixo respondem com uma
variacao ritmica entre si, e os trés entram norsdgechoruscom a dindmica erforte (f). Nesta
parte, a bateria continua enriquecendo com vargagfmicas, por vezes nos pratos e outras na
caixa, sempre com o apoio do contrabaixo. O piague fraseando em quialteras de seis
(semicolcheias) e com a mao esquerda apoiando guaseintegralmente a mao direita
enfatizando a dinamickorte. Antes da volta ao tema Cesar Camargo sugeredigeieda da
dindmica, que é feita pelos demais, e prepara nm&rendaisando a técnica de trilos na mao
esquerda, que também é acatado pelo baixo e bd&eriaeguida o pianista enfatizéootissimo
usando blocos de acordes na méao direita, e ent&exposicao do tema em Fa maior, ainda em
fortissimo Vale ressaltar que, mesmo com toda intervengéuocd e variagdo na dinamica, o

equilibrio do volume entre os trés instrumentigtasturalmente mantido.

EXEMPLO 12 — Audicéo da passagem (1.20s a 2.1&®xente ao improviso de piano em
“Samba de Verdd"."

A seguir destacamos algumas outras passagens eém dudorpus da pesquisa para

exemplificarmos o trio como foco:

* Minha Saudade (0.40 a 0.45s) — a base (baixo eéd)aftez uma parada para pontuar
a finalizac&o do tema, preparando a entrada doowigm do piano.

* Minha Saudade (1.17 a 1.37min.) — o piano faz umggpgracao ritmica para o
improviso da bateria e da percussdo. Observamos digxibilidade nas funcdes.

e Samba de Verado (0.58s a 1.10min.) — a base (babatezia) em unissono preciso
com a melodia. Logo em seguida, baixo e bateriecieam uma divisao ritmica em
"convencao" valorizando a entrada do improviso idaq

e Samba de Verdo (1.34s) — passagem para o segthalos com aumento na
dindmica percebida e executada pela base (baiatedd)

e Samba de Verédo (1.39 a 2.04min.) — trilo na maaesiy do pianista chamando a
atencdo da base para crescer a dindmica e retorrevetema enif (fortissimq.
Observamos os trés instrumentistas dialogandocaimmeénte e melodicamente com o
objetivo de executarem a dindmica proposta pelagim

 Samba de Verdo (2.19min.) — ocorre uma caida daasf dinamica, sugerida pelo
pianista. A base (baixo e bateria) percebe, e aptadmediatamente, terminando a

musica em dindmica (piang).

97 para que a performance do contrabaixista e doigtatéossem melhor percebidas foi indicada a diaditp
exemplo 12.
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3.5 Trés habilidades fundamentais para a perforenancgeral

Através da observacao das performances dos ingitigtas em shows e gravacdes; da
experiéncia propria como pianista atuante e corotegsora de piano em mdasica popular; além
dos comentarios informais de musicos nos camagpsid de shows, em estudios de gravacao;
ou ainda, em encontros que nao necessariamentab@d¢hp, foi percebido que os musicos, em
geral, costumam comentar suas performances a mitialgumas habilidades, que foram
resumidas e comentadas em trés topicos, sdo atasagdo, capacidade de improvisacdo e
adaptacao reciproca.

3.5.1 Interagéo

Durante qualquer performance, em qualquer formag@iservou-se a existéncia de
algum tipo de interacdo, que pode ser entendidandenodo geral como comunicacdo. Até
mesmo em piano solo observa-se a interacdo docpldmim o solista. Vale ressaltar que quando
um musico sente a interacéo positiva do publieselmotiva. Isso instiga 0 musico a se superar
se entregando mais a performance e enriqueceralo est

Para que haja interagcdo em um conjunto, 0s muUgicEEsam estar atentos uns aos
outros, para perceberem as dinamicas, as variagfiegas, melodicas e harmoénicas, ou
qualquer tipo de sugestdo relativa a interpreta@acordo com Leandro Braga: "é facil o
instrumentista tocar no automatico, e para istoa@@orer todos o0s integrantes precisam estar se
escutando durante todgearformance’

Um instrumentista que desenvolve a comunicacdoaausonsegue se integrar com 0S
demais musicos, pois no momento da performancanfashservados dois meios para se
comunicar, que sdo atraves da interacdo auditiea,\asual. A interacdo auditiva é feita apenas
através do som, um musico toca, um outro escug@reduz, “embarcand®” na sugestéo, ou
sugerindo algo novo. A outra maneira € visual,vésada movimentacado corporal dos musicos:
um olhar, um aceno de méao, uma indicacdo com aaabe até a forma com que os musicos
empunham seus instrumentos.

Para exemplificar a explicacdo de interacdo foramnsttuidas (imaginadas) duas

performances em lugares distintos. A primeira, wravacdo em estudio, na qual os musicos
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estdo gravando ao vivo, portanto juntos, e naoradpmente, como é possivel se fazer hoje
usando a tecnologia apropriada. Ao gravarem ermuotmj os musicos tocam a mesma musica
varias vezes até chegarem a interpretacdo desejadilo de esclarecimento, chamamos
corriqueiramente estas tentativas wes® e a interpretacdo desejada de “a’‘BbaAo
escutarmos cada uma destas tentativas notaremosaguexistird uma interpretacdo igual a
outra, e que 0s musicos ao escolherem um determiake estdo convencidos de que este teve
a performance, na qual eles mais interagiram dnnbtdo para obter a melhor interpretacédo, “a
boa."

A segunda performance, um concerto ao vivo. As®@sSe mesmo concerto varias vezes
nota-se que a interpretacdo foi diferente em cadaleies. Isto acontece porque a interagao do
conjunto entre si - que lida com a disposi¢édo digemocional dos musicos, ja que se trata de
pessoas e ndo de maquinas - em combinacao coremg@ecdo publico, a cada dia procede de
uma forma, afetando positivamente ou negativamemtgerformance dos muasicos, e
consequentemente a interpretacédo das pecas.

Um conjunto que tem desenvolvido a interagdo esitcensegue surpreender o publico e
até mesmo a si proprios. Quando isto acontecem@imoescutar ao final de uma apresentacao,
expressdes como: “nés voamos hoje”; “fomos pareodugar”’; ou da parte do publico: “vocés
adivinham o que o outro vai fazer”; “vocés se coiwam com o0s olhos”; “parece que VOCEs
respiram juntos." Esta relacdo fluente, onde tualeeqe ser combinado (mas que nado €), cria
uma identidade especial, o que entendemos qua séjaidade musical, que pode ser adquirida
com o tempo, ou pode acontecer de forma imediataoj@rimeiro contato, ou ainda, pode
simplesmente n&o acontecer. E por este motivo apjerttos ficam juntos durante muito tempo,
Ou ao contrario, conjuntos que passam a exist@émmiando seus integrantes, sem conseguir
encontrar os musicos certos.

Analisando as duas musicas em questdo nesta pa&stpiiobservada freqientemente a
interacdo entre 0s musicos. Percebeu-se uma cudaplec nas performances. As dinamicas
realizadas em conjunto e as variagfes ritmicasgpestamente foram percebidas e seguidas na
hora da performance sdo exemplos do conjunto giteta. No exemplo 13 a seguir, nota-se
uma perfeita interacado entre os muasicos. Cesar @anMariano comeca 0 improviso sozinho
fazendo uma frase de dois compassos (32 e 33)r@cd no compasso 33. Porém, a mao
esquerda segue variando ritmicamente. A interag@iAgorque o baixo e a bateria percebem a
intencdo de Cesar Camargo e “quebrdhjuntos fazendo uma outra "convencdo" em cima da
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variacdo ritmica do pianista (compassos 34 e 3daAno mesmo exemplo, logo a seguir nos
compassos 38, 39 e 40, Cesar Camargo cria tré&s friiicamente e melodicamente parecidas,
como se estivesse chamando atencao da base (bbhater&) para realizarem algo juntos, em

seguida, o trio se encontra em uma ceélula ritmieawando-a quase em unissono.
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EXEMPLO 13 — Samba de Verao, improviso (compassa 82)

3.5.2 Capacidade de Improvisacao

Mesmo que a performance de um conjunto esteja didare um arranjo previamente

elaborado com convencdes e formas, a criacdo ésmmne permitida, sendo inerente ao género
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Bossa Nova. Alguns musicos tém facilidade paraavipar, se aprimorando através da pratica e
experimentacdo diaria. Outros necessitam de umpagagdo anterior, na qual através de
conhecimento adquirido, desenvolvem a capacidadegli®visacao.

“Improvisacdo. A criagdo de uma obra musical, owsuake forma final, a medida
que esta sendo executada. Pode significar a cogdjmosnediata da obra pelos
executantes, a elaboracdo ou ajuste de detalhea wlma j& existente, ou
qualquer coisa dentro desses limites.” (Dicion@iove, 1994, p. 450).

Escolas como Berklee College of Music e Guitantuist of Technology (GIT), nos
Estados Unidos, desenvolveram métodos espectfitpara ensinar esta habilidade, enfatizando
a questao melddica e harmobnica, e continuam apaimdoros. Porém néo nos aprofundaremos
neste tipo de improviso, que € o geralmente maibsalo, no qual o musico tem uma parte pré-
estipulada na peca e esté livre para criar uma mésical com comeco, meio e fim, em uma

harmonia determinada. A saber, neste momento@koésta absoluto.

Segundo Leandro Braga: "a cifra proporciona libéedde experimentacao, o que resulta
em performancesmprevisiveis. O musico precisa estar atento @ronevos caminhos, porém
com consciéncia." A partir desta observacéo ctmstse que a improvisagcdo pode ocorrer em
algumas situacdes, como por exemplo, durante asggmwdo tema da peca, na qual o solista
tem a liberdade de modificar a melodia ritmicamesitas alterar e omitir algumas notas. Outra
forma é criando pequenas intervencdes melddicas rtimicas (extratema), que podem ser
adicionadas nas pausas do tema. Existe ainda csoeda dinamicapp, p, mf, f, ff, cresc..,
decresc), que pode ser usada subitamente surpreendendsrf@npance dos musicos, ou

instigando os mesmos a mudar a atmosfera.

Nas duas musicas analisadas, foi observada umeérestipulada para a improvisacao
dos pianistas, que corresponde a mesma forma daosighio. A saber, esta forma € denominada
chorus Em “Minha Saudade” foram estipulados alguns c@®ps para improvisacédo de bateria
e percussdo. Nas duas musicas foi percebido qaatduos improvisos de piano, a bateria e o
contrabaixo também improvisam através de intervesicprincipalmente ritmicas. Percebeu-se
ainda, que estas intervencdes foram mais frequeatesiproviso de Cesar Camargo Mariano.
Sobre a melodia, quando comparada a uma verséadeamtbservou-se a improvisacao tanto na

parte ritmica quanto melddica em ambas as perfaresan

113 podemos citar alguns métodos coiflee Jazz Piano Book déark Levine eHow to Improvisede Hal Crook.
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Observou-se ainda a improvisagao atraves do redarstinamica, que foi mais utilizado
por Cesar Camargo Mariano para instigar seus aagmapares a evoluirem musicalmente em

seu improviso, bem como sugerindo novas atmosferas.

3.5.3 Adaptacao reciproca

Esta adaptacdo consiste na habilidade do instristerttu cantor entender sua fungao
dentro do conjunto e adaptar a performance ao sstrumento. Por exemplo, um
acompanhador, que tem esta habilidade treinadaraf@aente interpreta uma peca com a
dindmica maigiano que um solista. Porém, quando ele passa, evergntdnpara a funcéo de
solista, sua dinamica particular deve crescergstadando dos demais. Outro exemplo é quando
se tem dois instrumentos harmonicos no mesmo ctnjoomo violdo e piano. E necessario que
os dois instrumentistas tenham conhecimento prngara se adaptarem as funcdes. Apesar de
terem a mesma fungdo (harmonica), eles devem sdlhiear seus instrumentos de formas
diferentes. Por exemplo, em uma formacéo de dugyasrio o violdo faz a “levada”, o piano
pode estar apoiando com uma das maos, também edescporém sem fazer ritmo, e com a
outra mao pode fazer a melodia. Também podem sptaaddiferenciando as regibes da
performance: um instrumento na regido média e maua regido média - aguda; ou seja, de
modo que os dois ndo tenham que disputar “espaco.”

Como um terceiro exemplo é pertinente observamtrabaixo, dentro de um trio, saindo
da funcdo de acompanhador para a funcédo de sdlissda situacéo, todos os instrumentos do
conjunto precisam se adaptar. O baixista que esfazando linhas melddicas/ritmicas
conduzindo a harmonia, passa para a fungcdo ddasotfiprovisando uma idéia musical com
inicio, meio e fim. Neste momento sua “peddtiase modifica, passando ser méiste para se
destacar dos demais. J4 0s outros instrumentos oopneno, que estava na funcao de solista,
passa a encaminhar a harmonia tocando acordet&dorengdes harménicas ou melddicas, em
dindmica piano, tomando cuidado para ndo ofuscar o contrabaixdateria, por sua vez,
também se adapta modificando a “pegada”, e passsamapecas de menos intensidade para
sustentar a dinamigaano, porém, mantendo o ritmo, caso isto tenha sidonabinado.

No corpusda pesquisa, foi observado em “Minha Saudade'mele® 7, a adaptacdo da
bateria e da percussdo, que saem momentaneamefuecéda de acompanhador para a fungéo
de solista. Neste momento, a dinamica de suasrpafces cresce, e eles deixam de fazer a

“levada” da musica para fazerem o solo. Logo enuidegpercebe-se a adaptacdo dos mesmos
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para voltarem a tocar a “levada”, sem perder o termp causar qualquer dificuldade ou
estranheza para 0s demais musicos, ou para osteasiviid 0 piano e 0 contrabaixo estdo em

tacet, estipulado através de arranjo.

3.6 Técnicas interpretativas

Cada instrumento tem sua peculiaridade no uso téasicas interpretativas como
articulacéo, intensidade e dinamica, pois cada emm @wma constituicdo acustica e mecanica
diferente, além de uma extensdo sonora (grave,oméadudo) prépria. Nesta pesquisa serao
analisadas apenas as técnicas correspondenteznag @éntro do contexto de trio em questao.

Sobre a articulacdo, exemplificada em 3.3, destasdrés maneiras basicas: §1accato
(.) é um tipo de articulacdo cortada, picad®, €undicada com um ponto acima da nota. Este
sinal ndo define uma duracdo exata, ou seja, pataecato“diminui-se” a duracao da figura.
Percebeu-se que o instrumentista aprendeu em suadg@o e registrou na memaoria 0 som que
deve ser produzido. (2) Negatq a execucéo respeita o valor das figuras, e urteaétocada
apos a outra sem interrupcéo, ou seja, ligadaO (®rtato ( - ) pode-se entendé-lo como um
toque no qual o pianista repousa o pulso em cimalatto como se empurrasse a tecla, a
sonoridade é quase ligada, e igualmentstaccatq o sinal ndo define com exatiddo a duracao.
No caso especifico do piano, o musico aprende gtes ale tocar a préxima nota levanta-se
levemente a méo, de forma que 0 som seja momentenéainterrompido.

Para o pianista Leandro Braga articulacdo € fundtahgara se chegar awing e
analisa que o aprendizado desta é a partir dosuinshtos percussivos realizando adaptacdes
para outros instrumentos. E valido lembrar queeosrsos e as limitagdes de cada instrumento
produzem articulacdes diferentes. Por exemplo, nmba sustentada por uma sanfona € diferente
de uma sustentada ao piano, assim como, uma agimlemstaccatoem um saxofone e um
violdo encontra-se intensidade sonora distintansumentista precisa se adaptar as limitagées e
aos recursos de seu instrumento, sabendo toca-fmatdo com sua constituicdo e atento ao
género.

Nas gravacOes analisadas percebemos o intens@ @stialilacdes e cada uma delas com
intensidades diferentes, o que resulta em paditheisos com sonoridades distintas apontando o
estilo individual de Jodo Donato e Cesar Camar@Qbservamos também em ambas as pecas e
durante toda a interpretacdo, que existe uma dgsadistinta entre as maos direita e esquerda,

na qual a direita, por estar tocando a melodifazenais presente do que a esquerda.
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No trecho transcrito abaixo, Jodo Donato, usa na din&ita uma articulagcdo misturada
delegatocomportato. Os encadeamentos escolhidos para os acordesstaogm bem proximos
aproveitando as notas em comum, ajudam a supefidicaldade em articular o0s mesmos em
legata As sincopes que comecam com pausa de semicolcloemgpassos 17, 19 e 21) recebem
mais intensidade, com articulagcdo grortato na ultima semicolcheia, e as figuras que se
encontram entre parénteses (compassos 16, 17219 s40 tocadas com intensidade quase nula
e geralmente enstaccato Estas articulagdes com intensidade quase nuladsdominadas
“notas mortas” ou “notas fantasmas." Esta expregs&ose origina do Jazz € conhecida como
ghost note Jodo Donato também usa mais intensidade e ac&nlemportato nas colcheias
pontuadas e semicolcheias (méao esquerda), quesetem em todo o trecho acompanhando o
impulso da melodia. Esta produz um acento natwalagincidi com a troca de bloco de acorde
da méo direita.
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EXEMPLO 14 — Minha Saudade , parte A (compasso 4%)a

Na parte B de “Minha Saudade”, exemplo 15, foleobado articulacdo em staccatto, que
diferencia da parte A, como ja foi analisada navg{e 4 em 3.3. Além disso, observamos ainda
0 uso de notas mortas, na mao esquerda, nos cap@Es25 e 27. J4 no compasso 31 as duas
maos utilizam notas mortas junto com a técnica ldeos de acorde. Vale ressaltar que as
armacdes dos acordes nao foram transcritas.

Nesta peca nota-se que a leveza do toque é uanaaréstica de Jodo Donato em todo o
acompanhamento. Esta leveza, que compreende naid@de dada a cada acorde esta associada
a dindmica e ajuda o pianista a tocar as articale8colhidas.
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EXEMPLO 15 — Minha Saudade, parte B (compasso22) a

Outra questao considerada parte das técnicas netiggipas € o uso do tempo forte e
tempo fraco de cada género. O instrumentista @reclguirir o conhecimento do tempo forte de
cada género e principalmente senti-lo, como sefosscoracao que pulsa, para poder coloca-lo
em préatica de forma natural; e ndo como um contertimnadquirido apenas teoricamente. Para
melhor compreenséo do significado de tempo foitddstacada uma explicacéo do testress
fornecida por Cooper e Meyer em seu livfhe Rhythmic Structure of Musit que esta
pesquisa considerou ser o termo usado na linglesand'O termastresssignifica a valorizacao
da dindmica de um tempo, mesmo que acentuado oaa®uado. Portanto uisires§ nao
importando a intensidade, colocada em um tempo,fré@o constituird um tempo acentuado." A
partir desta explicacéo foi entendido que o tengtefé percebido durante a interpretacdo da
musica dentro de um determinado género. Esta pgEtoepinerente ao género e nao importa se
o tempo forte é acentuado ou ndo, pois mesmo quéempo fraco seja acentuado isto néo
causard interferéncia para que o tempo forte comtsendo percebido.

Um exemplo ocorrido com um aluno que cursava aiplisa Laboratério em Musica
Popular, no ano de 2005 na Universidade FederaRidode Janeiro (UFRJ), demonstra a
dificuldade que existe de uma forma geral, em sentempo forte. No decorrer de uma aula,
apos a explicacédo da professora na qual ela dimabgegundo tempo precisava ser mais forte e

gue ele necessitava enfatiza-lo, ja que ele estmando uma Bossa Nova, e depois dela ter

15 The term "stress," (...) means the dynamic infesaion of a beat, whether accented or unacceffteds a
stress, no matter how forceful, placed on a weal Wwél not make that beat accentefCooper and Meyer] 963,

p.8)
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tocado a mesma musica, com 0 mesmo arranjo, o #ano seguinte comentario: “Eu estou
fazendo tudo igual, mas quando vocé toca é diferédio entendo, o som nao fica igual ao
seu...” (Depoimento oral de um aluno, durante aal&JFRJ, setembro 2005)

A partir de comentarios como este acima, e tambémegperiéncia propria como
pianista, foi observado que é através do treinamdidrio no instrumento, escutando outras
interpretacdes e tentando imitar outros musicogue conseguimos realmente internalizar e
colocar em pratica o tempo forte de maneira natseh isto se tornar uma preocupacao no
momento da performance. Nado basta que o musica tenhhecimento tedrico como, por
exemplo, saber que o samba é escrito em compas&aohie seu tempo forte estd no segundo
tempo; ou saber queJazzé escrito em compasso quaternario, e o tempodstéeno segundo e
quarto tempos. Isto ndo assegura que o instrurteektisara com os tempos fortes corretamente,
podendo prejudicar @wing da musica. Consequentemente os padrées ritmicaksisso
acompanhamento, assim como, a parte melodica ebharan perde a interpretacdo esperada,
virando apenas uma execucao tedrica, a qual é daaocmriqgueiramente de uma interpretacao
“‘quadrada.”

Como exemplo de tempo forte no segundo tempo, posleshservar Jodo Donato, ao
piano, Sebastido Neto ao contrabaixo e Milton Barabateria, interpretando “Minha Saudade”
com a pulsacdo apropriada no segundo tempo, cdstici da Bossa Nova. Abaixo é possivel
observar a transcricao da linha do contrabaixoandigpinferior, e da melodia na pauta superior,
na qual foram usados sinais de articulagao na bloheontrabaixo para destacar o tempo forte no

segundo tempo.
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EXEMPLO 16 — Minha Saudade, melodia e linha doredraixo (compasso 8 a 16).
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Para exemplificar o tempo forte no segundo e quartpo foram transcritos os quatro
primeiros compassos (sax e contrabaixostmdard’® de Jazz, “Blues for Alice” de Charlie
Parker, que se encontra no CD “Bif&’, uma compilacdo de 1988.

Abaixo no exemplo 17, o sax alto se encontra ndapauperior e 0 contrabaixo na
inferior, interpretando os quatro primeiros compas#o tema. Ao escutar a gravacao percebe-se
gue todos 0s outros instrumentos (trompete, pidnateria) mesmo que nao estejam tocando no
segundo e quarto tempos, estao pulsando (dandeegifam mais intensidade nos tempos dois e

quatro, a exemplo do contrabaixo.
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EXEMPLO 17 — Blues for Alice (compasso 4 a 7).

Outra questéo técnica, e talvez a mais recorremi® 0s pianistas, € a independéncia
entre as méaos direita e esquerda. O fato das déas serem completamente independentes
proporciona ao instrumentista inUmeras formas darata hora da performance. A mais usual
em musica popular, dentro da formacao de trio,ando a méo direita esta fazendo a melodia
(regido meédio-agudo), e a esquerda esta acompamif@rehdo a harmonia (acordes com ritmo
geralmente na regido médio-grave). Neste tipo ddependéncia, nota-se que o0
acompanhamento, feito pela méo esquerda, apodiasnuiizes a divisdo ritmica da melodia,
porém, esta completamente livre para fazer varg@aede pausas e notas longas, contraponteando
com a melodia. Com isto o nivel de independéncitos® maior exigindo uma técnica mais
apurada do pianista. Apesar giwing ser feito mais com a mao esquerda, nao signifieaa

direita estd obrigatoriamente presa a melodia, tegaénente, ela podswingar com alguns

116 Standard Palavra em inglés que em musica quer dizer ura t&mhecido popularmente.

17«Bird, The original recordings of Charlie Parker” B8, Polygram Jazz Parisfsta faixa foigravada em agosto
de 1951 New Yorl, porCharlie Parkerno sax altoRed Rodneyo trompeteJohn Lewiano pianoRay Browmo
contrabaixo &enny Clarkena bateria.
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acordes. Por sua vez, a mao esquerda também gmateafguns comentarios melodicos, o que
nao caracteriza uma troca de funcdo entre as maos.
Apesar de nédo ter sido encontrado outros tipoxdmpanhamento pianistico morpus

desta pesquisa, este também pode ser apresentadirake formas, como melddico, no qual o
pianista faz uso, por exemplo, de arpejos, ficamti@ nota da mao direita contra uma nota da
mao esquerda, nota contra nota. Ainda na formaditadtem-se outra forma, quando uma
segunda, terceira e quarta vozes sao apresentadasnéracanto com a melodia (primeira voz).
Também €& possivel encontrar o pianista usando as h&os em unissono, técnica bastante
presente em alguns géneros da musica cubana, palmeinte em acompanhamentos
denominadosmontunos e também nos improvisos. Neste caso, uma das m&#weduz
exatamente a melodia que a outra esta fazendo enoutra oitava, podendo manter a distancia
de duas ou mais oitavas. O resultado do uso dsgteca € a valorizacdo da melodia através da
intensidade sonora. Neste caso, percebe-se a amus@nacordes ficando a variagao ritmica e o
caminho harmdnico a cargo da melodia e/ou do owemta. Vale lembrar que na formacdo em
questdo o contrabaixo também sustenta a variag@ccai e harmodnica, e a bateria apenas a
ritmica.

Analisando as duas gravacOes percebe-se que ar mehdivisdo tocada pela mao
esquerda, na maior parte do tempo, é em semicafheia célula ritmica mais presente é a
sincope. Foi observado que nas duas mdusicas, Joaatd e Cesar Camargo usam de

independéncia em suas interpretacoes.

No exemplo 14 de “Minha Saudade” destaca-se umvmafimico que se repete nos
compassos 17-18, 19-20 e 21-22, ora apoiando sadivitmica da méo direita, ora variando nas
pausas do tema. Este apoio ndo é feito em toddisia8es, percebe-se que ocorre basicamente
no comeco e final das células. A méo esquerda aéa wtensamente fora da melodia, salvo os
compassos 17, 19, 21 e 23, que Joao Donato a@mgeihomentos de pausa e nota longa desta.

Em “Samba de Verao”, exemplo 18, Cesar Camargoaviarusa contraponto ritmico na
mao esquerda baseado em sincopes, ora ele apdmaalgemicolcheias e colcheias da méao
direita, ora ele alterna variando as células r@ientre as maos. O resultado € bem
“balancadd'®, como se diz no linguajar de musica popular, doamais variado ritmicamente

do que a interpretacdo de Jodo Donato.

18 yer glossario
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EXEMPLO 18 — Samba de Verao, exposicao do temagassos 1 a 9).

O uso da técnica de blocos de acordes geralmergsesgpa uma melodia na primeira voz
do acorde (da méo direita). Neste caso, o pianisdaa técnica de dar énfase maior a esta nota,
que esta na voz superior do acorde. Ele da massidade, na maioria das vezes, para o quinto
ou o quarto dedo, conseguindo assim, destacar admelO pianista precisa escolher uma
inversdo de acorde para a mao direita, de mod@adquelodia fique na voz superior, € com 0S
dedos restantes ele anexa mais duas ou trés go&s)elhor lhe convém, para compor o acorde.
Feito isto, também precisa escolher uma inversdacdele para a mao esquerda, de preferéncia
diferente da méo direita, que sustente a funcamdraca desejada. Pode-se mencionar o estilo
do pianista americano George Schearing, que fiamhecido por executar temas ao piano,
dentro deste estilo, que seria uma espécie de loamadfénico.

No exemplo 6, observa-se a técnica de blocos dedesma introducdo da musica
"Minha Saudade”, na qual Jodo Donato comeca emvéo@do”, executada com as duas maos.
Ao usar mais intensidade na voz superior da maeitalirJodo Donato destaca uma linha
melédica que é pontuada com um arpejo. A introdteémina com uma “virada de batéfit
(esta expressdao em inglés é chamadéilldee é também bastante usada entre os musicos no
Brasil), preparando a entrada da primeira parteoh@, que inicia em anacruse.

No exemplo 19, percebe-se Cesar Camargo Marialipantlo a técnica de blocos de
acordes no final do tema de “Samba de Verdo." Aodialque esta na voz superior da mao

direita se destaca das demais vozes através daibdde.

19ver glossario
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EXEMPLO 19 - Samba de Veréo, final do improvisonjpassos 62 a 65).

Outra questdo técnica no ato de acompanhar, no dmsom instrumento harménico
(piano), é a escolha apropriada do caminho para“progressdo harmonicd™, e as variacées
dos padrbes ritmicos feitas a partir deste camifip@sar do caminho harmonico néo ser o
ponto central desta pesquisa achamos pertinerdeacao, ja que este interfere totalmente no
swing Porém nao nos aprofundaremos na questao.

Caminho harmoénico pode ser entendido como o encatda dos acordes através da
escolha de suas armacoesi¢ingy. Esta escolha podera gerar uma fluéncia ou déstomo
deslocamento da méo, que influird diretamenteswing ("balanco"), quando o instrumentista
utilizar as variacdes ritmicas. Se um pianista pptaum encadeamento no qual os acordes estdo
distantes um do outro, fica praticamente impossxetutar as variacdes ritmicas, pois o tempo
que sua mao despende para chegar até o outro a@e@rdsom que ele perca a pulsacéo,
prejudicando a precisdo ritmica. Portanto, € ingineiével que os instrumentistas harménicos
adquiram o conhecimento prévio sobre armacgfesadeamentos dos acordes.

No exemplo 20 (“Minha Saudade” — Parte B), Jodo dmnusa sincopes na mao
esquerda praticamente em toda a "progressao haraibi@bserva-se que no encadeamento
entre os acordes menores e 0os dominantes, ape@asaiase move. Jodo Donato aproveita as
notas em comum entre os acordes para fazer o metltadeamento, de modo que a mao se

mova 0 minimo possivel ficando livre para realzam precisdo a variacao ritmica que desejar.

120y/er glossario
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EXEMPLO 20 - Minha Saudad&ma parte B (compassos 89 a 96).

E fato que sem precisdo ritmica o pianista, ou oyl instrumentista, ndo consegue
chegar aswingdesejado. E interessante observar que ao seefalgrecisdo (valor exato, valor
real, metronomicamente contado) de uma célulacgé&ndeve-se levar em consideracdo algumas
questbes de interpretagcdo como dinamica, articolagdintensidade, o que acaba nos
distanciando da teoria que € ensinada em nivetd@&or exemplo, ao analisar a célula ritmica
semicolcheia-colcheia-semicolcheia pode-se enaonéigas interpretacbes para a mesma, com
precisdo mais ou menos exata. Ao se colocar apmetacdo usando diferentes tipos de
articulacdo, como, qual figura serd acentuada @ dywacdo cada articulacdo teséacato,
portato, legat®, modifica-se a sonoridade final e consequenteen@siving

Um ouvido treinado musicalmente conseguira disimgiavés da articulacédo (duracao,
acentuacdo e intensidade) a diferenca do estilo imerpretar, por exemplo, a célula
semicolcheia, colcheia, semicolcheia dentro do @é6aoro, do género Bossa Nova ou Samba.
Esta célula inserida no género Choro observa-sertizacao esta na colcheia, porém, o apoio
do tempo forte deve ser sentido na primeira sechieth e a Ultima semicolcheia deve ser
staccato Para exemplificar a observacdo acima foi trattsenm arranjo proprio, feito para o

instrumento piano, para a masica “Meu caro amigoCHico Buarque e Francis Hime.
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EXEMPLO 21 — Meu Caro Amigo (compassos 1 a 4)

Ao analisar no exemplo 22 a mesma célula ritrmoagénero Bossa Nova observa-se
que esta ndo é interpretada com subdivisdo matanante correta em semicolcheias, percebe-
se que a célula é tocada quase como tercinas.i@ulagio é emegato provocando uma
sonoridade sem rigidez ritmica, porém nunca peendindamento. Para exemplificar foi
copiado um exemplo melddico retirado do lin8ongbook Bossa Nova vglrdo qual a escrita
nao fornece os elementos de interpretacdo. Se atrunmentista ler exatamente o que esta

escrito ndo estara interpretando coswingcaracteristico do género.
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EXEMPLO 22 — Carta ao Tom 74 (compassos 1 a 5)

N

M~

S
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No exemplo 20 deorpusda pesquisa é possivel notar uma demonstracaoapss na
mao esquerda, interpretada por Jodo Donato, caah picecisdo, mesmo usando articulacdes
diferenciadas com@ortato e staccato além de acentuacdes (intensidades diferenteshoJa
exemplo 18, Cesar Camargo Mariano apresenta giatacdo de figuras ritmicas sem uma
rigidez na duracdo, porém sem perder a pulsacasimsspes do segundo tempo no compasso
12 (mé&o esquerda), e mais nitidamente a do segengmo no compasso 14, nas maos direita e
esquerda, ganharam duragOes diferentes da matamatite correta. Percebe-se que Cesar
Camargo da a primeira semicolcheia duracdo magalomodificando a duracdo das seguintes
figuras, e consequentementeswing da interpretacdo. Vale dizer que os outros conmgade
mesmo exemplo 23 apresentam as células ritmicaio seterpretadas com duracfes exatas e

nem por isso deixam de ser “balanco."
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EXEMPLO 23 — Samba de Verao (compassos 10 a 15)

Outro tipico exemplo de interpretacdo distinta ggirbs ritmicas, na qual a escrita
musical ndo condiz com a interpretacéo, € no géda@ra. Quando um musico toca colcheias
dentro deste género, ele precisa pensar em uma/is@odem quidlteras articulando a primeira e
a terceira tercina, caracterizando assinswing da "colcheia de jazz", como a chamamos
habitualmente. O exemplo 24, copiado do livro TrealRBook?!, apresenta uma ilustracdo da

explicacéo.
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EXEMPLO 24 — As Time Goes By (compassos 1 a 8)

Ja no género Bossa Nova as mesmas colcheias sd@longete interpretadas com a
duragdo exata. Uma pulsacéo é dividida em duasspgtais. Os exemplos 25 e 26 apresentam

no corpusda pesquisa colcheias e semicolcheias interpietama duragéo exata.

121 A partitura da peca As Time Goes By (Herman Huf)feé encontra no livibhe Real Boale foi colocada nos
anexos ao final da dissetacdo. Este livro foi alinente organizado pelos estudantes da BerkleeoBohblusic
em Boston nos Estados Unidos.
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EXEMPLO 26 — Samba de Verao (compassos 2 a 7)

Conclui-se que as células ritmicas séo interprsetaden estilo gwing peculiar em cada
um dos géneros. O estilo das células ritmicas dev@do s6 compreendido teoricamente, mas
precisa ser vivenciado através da préatica de e&ecacpratica auditiva, para o musico poder
domina-lo. Assim, na hora da performance o musiterpretara os ritmos com seguranca,
precisao e naturalidade, conseqiientemente dentyérawo.

Entende-se que tocar uma célula ritmica aprendielgmente ndo € o suficiente para
entrar no género. Também nao é suficiente ter adquum vocabulario vasto de padrées
ritmicos, o instrumentista precisa saber como asaguando, e em que propor¢cao adapta-los, no
decorrer da performance. Para ter este discernimeritindamental a maturidade musical no
género, que usa a percepc¢ao, a criacdo espontareacdo entre o solista e entre os musicos,
além do dominio da parte técnica explanada. Escutos musicos tocando, compreender o
estilo e tentar imita-los, também € muito imporaricredita-se que este € o caminho para o
musico desenvolver o bom senso, e 0 gosto indiljidimndo proximo de alcancar uma
personalidade musical prépria.

Para finalizar e resumir os exemplos deste capiesolveu-se listar todas as células
ritmicas da méo esquerda interpretadas pelos doissfas naorpusda pesquisa. Vale lembrar
que algumas destas células fazem mais sentido guatedpretadas junto com a melodia, ja que
eventualmente estdo apoiando esta. Porém, algumas @quando interpretadas repetidamente,
ou combinadas com outras células fazem sentidoaatgulevada” dentro do género. A saber,
as indicacbes de numero de compasso (por exempimp.c1l) acima de cada célula

correspondem a numeracao que esta na transcricéaddepeca. Esta se encontra nos Anexos.
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EXEMPLO 27 - Jodo Donato em Minha Saudade




92

comp. 6

comp. 4

comp. 2

oy

&
AN AN VAYAY/AS

o«
AN AT AN A

=
(ATal

— = — =

[
AN AN AT

AN aNNA

r = = =

Al

— =

AT AT A W4 W L A N AL Ao

-

Ay
%

o — — —

)
Z

r

comp. 14

comp. 11

comp. &

AN ANA

ANA

Y

rs

[AWAPIA

<

/

Ve k= =

AT AN AN AN A

[

AN A WA A

4

[

Ve i ke

<

— e

comp. 29

comp. 28

comp. 21

comp. 18

13

o R

=]

AN AN e AR

AN AN > AN AN N A AN AN A AN A

— = — = =] =

o)

AT AN AN A N AT AN AN AT AN A

— == — =

7

comp. 53

comp. 50

comp. 38

19

6

ANANANANANANANANANANANAN BN AN AN AN AN AN AN A

[
AT I T B A AT AN AT

AT AR AN AN o

AT AR AN A

o)
y |
Z

— = m = === =

comp. 66

comp. 61

25

A N N N A AN & N o

&l
|

</
7

A

AT G A A &

comp. 77 comp. 82

comp. 76

[

AN AN ¥ Ao

oy

&
AN VAYAPI AT A

S

[ S — —

~

AN AN AN AN o

—

A

AT AN AN AN AN AN AN A

y.d

EXEMPLO 28 - Cesar Camargo Mariano em Samba deovera
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CONCLUSAO

O inconformismo frente as referéncias musicais @ gerado por influéncia externa
ou ndo, fez com que alguns jovens, ao longo daddéda 50, buscassem uma nova concepcao
musical para a musica popular brasileira. Verifiseuatravés dos dados coletados para esta
pesquisa — parte em fontes primarias, parte enedsdcundarias comprovadas por entrevistas —
que, para este movimento se tornar uma realidadeyve contribuicoes de diversas pessoas e
conjuntos, como: orquestras, principalmente as igar@s; conjuntos vocais; e musicos tais
como Johnny Alf, Jodo Donato, Jo&o Gilberto, Tolmrd Carlos Lyra, Roberto Menescal, Nara
Ledo, e outros. Estas pessoas e conjuntos denranstgae através da experimentacao, audicdo
e imitacdo de outros muasicos e, principalmente, apoimoramento dos conhecimentos
adquiridos em busca de uma personalidade musioalag| concep¢cdes musicais da Bossa Nova
surgiram. A pesquisa realizada no Capitulo Il, sohrtrajetéria musical dos dois pianistas
selecionados, Jodo Donato e Cesar Camargo Maf@neceu exemplos para esta conclusao.

Fazendo um paralelo com o processo de aprendizdgemois pianistas, constata-se que
a experimentacao individual, como autodidatas e@enjunto, esteve presente ao longo de suas
carreiras. Tanto Jodo Donato quanto Cesar Camagg@ahd tiveram um primeiro momento no
qual imitavam seus idolos. Foi a partir da escaléstes idolos que a diferenca entre eles se
manifestou. Neste momento comecaram a se profa@san Aprimoraram-se em Seus
instrumentos através da pratica diaria e de traballos quais participaram, sendo naturalmente
influenciados por estes. O desejo individual dellevonusicalmente resultou na definicdo de
suas personalidades, desenvolvendo seus estiljosqs.6

Joao Donato, como um dos precursores da Bossa Nor&an sem ter consciéncia disto
a eépoca, participou da elaboracdo dos novos cosceitravés dos laboratorios musicais
realizados em casas noturnas, e os transformounenestilo todo particular ao juntar esta
experiéncia com os conhecimentos adquiridos nmgerem que viveu no exterior. JA Cesar
Camargo Mariano enriqueceu estes conceitos, jéeaxes, ao participar do avanco da musica de
carater instrumental, ocorrido principalmente eno aulo, onde participou como pianista e
arranjador em trios, quartetos e outras formag8eavés deste movimento, o nivel técnico dos
instrumentistas brasileiros elevou-se e a BossaaNalém de passar a ser tocada também em
carater instrumental, ganhou um virtuosismo queexigiia em sua concepcao original.

A partir de suas respectivas trajetorias musitaiscou-se a compreensao das influéncias

destes dois pianistas. Verificou-se, entre outadbssf que Jodo Donato sempre buscou, até os
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dias de hoje (2006), se reciclar, trabalhando erersias vertentes musicais, tais como Bossa
Nova, musica latina, Hip Hop e mdusica eletréniéa.Ckesar Camargo Mariano, que também
comecou com a Bossa Nova, se especializou em aob@paantores e em direcdo musical,

fazendo arranjos para diversas formacdes. Nesta gararranjo e direcdo musical destaca-se o
trabalho que o pianista fez com a cantora Elis ieghlém disso, participou e ainda participa de

trabalhos com carater instrumental, ndo necessani@rde Bossa Nova, e ainda trabalhou e
continua trabalhando com trilhas para filmes e coras em geral.

As transcricOes realizadas nesta pesquisa dem@mteadiferenca de estilo entre os dois
pianistas, aléem dos momentos distintos da histatsical dos quais eles fizeram parte. A partir
do destaque de algumas passagens destas transcneddicaram-se algumas dificuldades
técnicas que um pianista encontra em uma perforenamctrio.

Depois da andlise feita sobre o acompanhamenticoitde Jodo Donato, constatou-se
que este ndo apresenta virtuosismo pianistico e® gearformances, primando por swing
com toque leve e sutis acentuacdes, sendo, poadm écondmico em relacdo a quantidade de
articulagbes, mas, por outro, extremamente rebospadque diz respeito a parte ritmica. E
provavel que isto seja devido a influéncia da naisitina, ou ao fato de ter vivenciado uma
época em que os trabalhos eram mais voltados peaato (conjuntos vocais e inicio dos anos
50), e ndo tendo a experiéncia de laboratériostastnte instrumentais, ou ainda, devido a
gosto pessoal. A leveza do seu toque, a clarezdidades ritmicas, valorizando as pausas, € 0
uso recorrente de blocos de acordes em seus arad algumas caracteristicas que definem
este estilo que Ihe é peculiar.

Cesar Camargo Mariano, por sua vez, desenvolveu vinmosismo ao piano
provavelmente motivado pelas formacdes instrumentaiurgidas no comeco da década de 60
em Sao Paulo, que primavam pela valorizacdo doumsihtista - ou por ter crescido escutando
em seu lar um concertista virtuoso na figura dem@uou por influéncias externas, tais como
Oscar Peterson e Nat “King” Cole. Cesar Camargdoexpbastante as pausas da melodia
variando intensamente as divisbes da mao esqué&tdamesma medida, contraponteia
ritmicamente com a melodia, apoiando ou ndo a medmmmbém € recorrente em sua
performance o uso da dindmica como recurso par#igayds climas e instigar o conjunto.

N&o é possivel definir quais as influéncias queagaidnista sofreu, porém percebe-se
que os pianistas tratados neste trabalho alcancasaas personalidades proprias e
desenvolveram um estilo individual, através do géalidentificados.

Sobre 0 ponto central desta pesquisa, que € adqueshica, foram percebidos alguns
padrbes recorrentes no acompanhamento de ambasnistgs, sendo eles: sincopes; colcheias;

grupos de semicolcheia, colcheia e semicolcheiguaro semicolcheias. Analisando estes
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padrées chegou-se a conclusdo de que um dos pisciatores que diferencia suas
performances € a articulacdo dada a cada um desssciada a dindmica e intensidade.
Portanto, Jodo Donato e Cesar Camargo Mariancs@dherem as articulacdes para os padroes
ritmicos com que mais se identificam, e ao usasesbmbinacdes (de articulacbes e padrbes
ritmicos) com uma certa frequéncia, definem seti®gsestabelecendo suas diferencas.

A partir das transcricfes apresentadas foram oédesvalguns recursos técnicos, que 0s
dois pianistas usaram para enriquecer seus acoapankos. Estes recursos foram destacados
do corpusda pesquisa e analisados, visando esclarecer samosados freqlientemente e quais
sao suas dificuldades. Séo alguns deles: blocasatées; toques egtaccato, portate legato;
tempos fortes; preciséo ritmica; caminho harméredogdependéncia entre as maos.

No que diz respeito a esclarecer a concepc¢do #tmdic acompanhamento ao piano
dentro do género Bossa Nova, constata-se que didpda de géneros existentes na musica
popular brasileira € grande e, além disso, € pelssiwcontrar varias formacdes nestes géneros,
como: duos, trios, quartetos, quintetos e orquestEan cada uma destas formacgdes, apds a
adaptacdo com os demais integrantes, um instrunesgome funcdes diferentes dentro do
conjunto e, a partir desta funcao, sua performanestabelecida. Por exemplo, no comeco desta
pesquisa foram percebidas duas funcbes para cfaiatentro da formacéo de trio, sendo elas:
solista perante o trio e acompanhador perante smmeDepois da identificacdo destas funcoes,
concluiu-se que, independente do género musicdgrdemcao em que se encontra, ou da fungcao
exercida, qualquer musico necessita de habilidadgmcificas para ter uma performance
satisfatoria. Estas habilidades foram resumidas t&® topicos: interacdo, capacidade de
improvisacao e adaptagao reciproca.

Partindo da constatacdo da diversidade de instriaseque existe, das inUmeras
possibilidades de formacgfes, dos géneros conheadamda de musicos que sdo referéncias
dentro destes géneros, considera-se que o trabklhorado nesta pesquisa pode ser utilizado
como inicio da exploracdo sobre o assunto. Valeales que esta pesquisa abordou um unico
instrumento, o piano, dentro de uma formacao, amdrapenas em um género, a Bossa Nova.

Portanto, o caminho esta completamente aberto nmaras pesquisas. Espera-se que
esta dissertacdo tenha contribuido para uma metioonpreensdo da performance em

acompanhamento ao piano, servindo de base paexiposs pesquisas.
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GLOSSARIO

Expressdes e termos usados com frequéncia no toekexndsica popular.

A boa: expressdo usada quando uma determinadaépegada varias vezes e 0(s) musico(s)
escolhe a melhor interpretacdo. Esta expressasténba usada em gravacao quando o musico se
refere a versdo que ficard registrada. Também senw® palavra de incentivo: “vamos fazer a
boa agora.”

Balanco: significa interpretar as divisdes ritmidasforma apropriada dentro de um determinado
contexto. As divisBes ritmicas podem ser interpiagasem duracdo exata, mas com pulsacdo
precisa.

Batida: palavra usada para o ritmo caracteristecard género. Muito usada no comeco dos anos
60, se referindo ao ritmo de Bossa Nova ao vid@mplo: "A batida de Joao Gilberto."

Chorus é a forma, a estrutura da peca. Ou seja, 0 canflas partes que compde a peca, sendo
gue uma parte pode ser repetida. Por exemplo, uiise&canque tem a estrutura divida em duas
partes (A e B), e foi combinado que a parte A gextada duas vezes, seguindo para a parte B e
voltando para a parte A. Logo, entendemos quehorus desta musica significa A, A, B, A.

Cifra: nome que se da a combinacédo de letra e m&ntpre indicam as notas que formam um
acorde, ou seja, um codigo que determina a harngienienma musica.

Convencao/cachorro: é uma divisao ritmica e/ou dieddpré-estabelecida que geralmente todos
0s integrantes do conjunto realizam ao mesmo tedpmmnvencdo também pode ser para um
namero determinado de musicos, e o restante darttomao realizar.

Embarcar: termo usado para demonstrar que um mpercebeu, aceitou e seguiu a sugestéo de
um outro integrante do conjunto, na hora da perdoica.

Entregar o solo: expressao usada para indicarexamplo, que 0 musico esta improvisando e
preparando a finalizacdo da secdo. Ao sair do st#entrega para um outro musico entrar. Este
pode seguir na mesma sec¢éo improvisando, ou nd@nda passar para uma nova secao.

Ficha técnica: sdo informagcées como nome de mysimmse de engenheiro de gravacao,
produtor musical e fotégrafo; que ndo constavameamasrtes dos discos. Foi o0 movimento da
Bossa Nova que trouxe a valorizagdo musical ddsumentistas e das pessoas que faziam parte
da producéo, reconhecendo-os através de texto fichdaécnica.

Levada: é a base ritmica da peca que € constipgdaélulas ritmicas padrao, com eventuais
variacdes. O termo pode ser usado para um insttomEymo: “a levada do piano”, ou para todo
0 conjunto, como: “a banda volta para a levada.”

Pegada: é referente ao toque do instrumentistaegiferelacionada com a dinamica. Porém,
pode-se estar em dindmigiano sem perder a pressao, sem perder a pegada.
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Progressao harmonica: Uma sucessao de acordesfratums semelhantes, que mantém uma
coeréncia em relacdo a harmonia (“progressdo dedes’o “progressao de harmonia”),
especialmente uma que se baseie num modelo conhéBitve, 1994, p.746)

Quadrado: termo usado para um resultado sonoro is&rpretacdo. Pode indicar uma
performance quadrada, um ritmo quadrado, etc.

Quatro por quatro (bate bola ou revezamento): esfe usada para indicar um revezamento
entre os musicos no momento do improviso. E estifmulim nimero de compassos, multiplo de
2 (4 compassos ou 8 compassos), estabelecendo rdera de entrada para o improviso dos
integrantes do conjunto. Esta ordem geralmente ¥ezagla com o improviso da
bateria/percussdo. Comumente, nos compassos em oqumaterista/percussionista esta
improvisando, os demais integrantes estdo em cgiwvenu entacete, n0s compassos em que
0s instrumentos harménicos e melddicos improvisatistee acompanhamento (ritmico e
harménico).

Ritmo quebrado/quebracédo: expressdo que definereama musical com intensa variacado
ritmica. A quebracdo pode estar sendo feita ponapeim integrante, alguns, ou todos ao
mesmo tempo. O termo pode ser usado para elogiarf@mance de um musico, como: “vocé
quebrou tudo hoje”, ou ainda ter uma conotagcamckntivo, como: “quebra tudo."

Secar reak: termo usado para expressar uma parada inespebaialmente € acentuada,
independente da articulacdo escolhid&e significa uma versdo de uma peca. Geralmente este
termo é usado em gravacbes para se referir a umeandieada versdo. “Vamos escutar o
primeirotakeque fizemos dedsta peca?”; “Gostaria de gravar umiske"

Virada de bateriaHill): Expressdo usada para indicar que o baterista lese para variar
ritmicamente, em um numero pequeno de compassdtsngo em seguida para a levada.
Geralmente pontua o término de uma se¢ao e o idécautra.
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ANEXOS

Transcricdo de Minha Saudade (pagina 1)

Jodo Donato/ Jodo Gilberto

Minha Saudade

Introducgéo

AMM  [FIIL Bateria

APTM G F'M G™™

G'M

[aNa

AN AN aNA

e el

<

-

AT I aas

e el

<

[ &

ll O

AT AN A A

[ R R

H_ Al
~ o unY
2 4L

it
k1|
A )
Allbxd
i
m ( A AllTxdd
- A _.nu_
=
V |
_wh/]
g oy ~y
03]
Ag? _§ Kl
i|_~ Al

il .nu_

(KT I
~ [}
S I

Wi A

L

W
W Uns ~d

] b | | |
< BL )

Pl
= I

L)
Ml

= 12 14 Y

AlnmwQ vhl
oo -~ X ]

A

Bm’

Am7

G'M

D7(b13)

G'M

D79

be

Vi

2

<€

5B

[AIAYAL /AP

<

o~

[ u

= = = L=

E7

G

Am’

E7(h13)

20

[Parte B] gy

Vi

| |
[
o —
A AT A A T

= == =

|- [
v 272N
71—

X
I

2
I w—

oo
=
[ E— ¥

D79
b-L -& ~
[t ]
-

7
RV
AR

nY
<
|

ra

=
<
|

-~

.
= = ==

AN
)
' XX,
)y
V.4

EPM

Bb7(13)

Fm’

C79)

Gm’

D7®

26

@ P& )&

N

Y

\NAP/ANVAPAA]

]

€

[—

: :
T——

] <7

Vo e

I

<

- -

Am7

- &

</
7

E7(b13)

A AT A&

— e ==

(\{"

Bm’

3=

7

ol AR a2 S

—_— e ==

D7®
I T 1

(@)

9&

32

B .
Pl %F A 7]
aa g
_ .\m H_ < #uﬂ“m‘ A X
M!_. . . $ “
. i
.qu N/M _HMM# ~0
) nlu_ m ] . .\x |
oy

Y A

e e




al

104

3

&l

==

Co—
e/ <

Ve
ANNAAR ANl

E7b9
AN A AN A
) 71

AN A ANA)
EPM
oo oo
E7(h13)

Am’
~

Am’

———]

S (W & O

(o
=]
- £

T

[
E7
&

/

~

<
= L= L=

<

el

=
= =
;

o(®

Vs

Co—

e ¢°
Bb713)
Bm’

S =7 <

1) 71

Bm’

P2

O

-
o/~

E7(h13)

G'™M

[

/

G'M
4

Y
(%
<

Fm’

2

\Yapi

e ¥
) 7 1
Am’

&

Am’
— -
7%

Py
AT AN AN A

= - =

e MY WY ) hd
S el <

5 T 1
N
Al
I I

L2
AYAW/

P
I

I

T
al
I

J

==

D7h13)
[N AN AN A
e =l=
>
Co——
7 S <<
Bm’

D79

<

C79)
<
G™™M

=
4

a

G'™™M

@
<
e/ |

[Tmproviso Parte A |

<
AN ANIYA

7

G™™
Am’

AN AN AT A

1/

—

e/ %
Am’

>

D7

D7
Gm’

— 0
[ (X e/ ¢~
e

<
&

[ v — _— = = = =

&l

1/

- 4 & ° &
geeee
=

Py
e
%)
¥

B

o
/
&y
(e

o
= = = L=

(]

[ e S .-

E7(b13)
G'M

G™

o] <<
D7©®
G'M

D79

b e

N
ral
el

7=

=

=
—
%
|

= = =

g 7 1)

Am’

p— p——

D79
Bm’
Am’
4
D7
D79

[ (N e/ ¢~ L ¢~ ¢~ e

AN AN AT

hdll X1
0 &
XX -]
M - 2]
0
0 &
Yo —
0 »

XX

38
45
51
57
64
70

Transcricdo de Minha Saudade (pagina 2)

[ I R e R e R B R =

Amam— AN

N e’



105

Transcricdo de Minha Saudade (pagina 3 e ultima)
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Transcricdo de Samba de Verao (pagina 1)

Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle

Samba de Verio

B7(b9)

FEm7?>

_ I| x|
_—l I|x
= u,q/
x| |
|L( pal
e
BN
9 I x|
N ||
L) I1xd
X
) f
/ X
HEEES
N I{xd
1pd
1pd
i KN
L) fb«
BN
L) un
N 11X
Bk ) 11 X4
1] xd
[
o X
(0]
wn x|
2
1 55 ON
<2
Z2E |
Aty NN
N M
Np— e’

BP703)

Fm’

Fo

F'M

L 10HN X ||
Ixiy] > H
. pal
I[xd
Hl_ 1%
iy .
™~ > 5
MW/ O
Mo MK
fw
; VT3t
I xd
N
Nl 1%
gy
1Bd
1
I xd
| | U
I[xd
|u I[xd
un
@ mwz
(}\‘(

| 1%L
dil | i
- I
A I nlw_
b 1} x|
L 10 [} xd
i Ity
—-ll /WI
7m ._ﬂ%ﬂ K] |
Z . u
| 1008 X1
N [P
M 1\-.—
Y I[xd
s B
o
2 XL
—”\ e~
m iy
an ~ X1 |
Al Tx
| rm_
o X
apan
. : m_
A Aall X
oy Al Txd
[ xd
2 - X
= S | XIS
< o N
' NN
N
7% 1|
TN KT
E
0 o™ o
e M
m ﬂfw n-
[ —

FEm70s)

G7

Ab7

Dm’

16

<

~

S—

<

AT AN AN A

— = — e Rl =

[

)

Bb713)

Fm’

Fé

F™M

B79)

21

TTTe Kl
SN KT
A&"
N oN
| YEEN K
Bivivg > H
h | 1-4
|1
NI e
B m Al 1X0
W il
L
1] | Fu
;= N
[ X1
N
Nl _ Fu
oLk
ﬂ il
| XL
| || Uns
| XL
I
| N
||
i
BINR
TN || x 1
L Pu
. Ol
NG i
N v’

F703)

C6/°
=1

al

AT AN AN AN AN A

——

C /9
M

AT S AN A N

— ™ ——

G7(b9)

'Do‘fnla

o] XX

[

[~

Dm’

AT AN AN o

al

-

A7)

.

L/
4

X

(N & ( ¢~ ¢~

VBl B =




fe

55—

107

AN AN AN AN

—

[

v Jdddad

AT A AW
s = | E

Nl N

baixo e bateria

Fim7bs)
=

E7

Bm7(h>»

baixo e bateria

—

AN

[

AT AN AN A A
Dm’

Ceo

[

a

X e ﬁv_‘.

al

[ 2
Dm’

C'M
=

b o

J

P

D7

hull

® |

|

.L.&

he
ol e
el -

Am’

G7

e

e tP

o o

—~

o

Improviso

7

B’
Em’

Am7

o

[y,

32
)
37
X
)
42
X
o)
46
[
X
)

Transcricdo de “Samba de Ver&do” continuacéo (pagjina

&

o

Ceo

R ]

L Y|

o

L JEN

L JEE

4

Dm’ G7
o

49

[ fanY

il D

rax




108

Transcricdo de Samba de Verao continuacdo (pagina 3
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Scaner da partitura de Carta ao Tom 74. SongboskaéBdovarol.1 (p.60), 1994.

Songbook O Bossa Nova

Carta ao Tom 74

TOQUINHO E VINICIUS DE MORAES
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E meu amigo sO resta uma certeza  E preciso acabar com essa tristeza E preciso inventar
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Scaner de “Carta ao Tom 74” continuagao (pagina 2)

Songbook O Bossa Nova
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Copyright by TONGA EDITORA MUSICAL LTDA.
(Administrada por EDITORA MUSICAL BMG ARABELLA LTDA.)
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Scaner da partitura “Meu Caro Amigo." Songbook GtBaarque vol. 3 (p.116), 1999.

Songbook T Chico Buargue

Meu earo omigo
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Continuacao de “Meu Caro Amigo”

Songhook L) Chico Bempe Y / bw
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Scaner da partitura “As Time Goes By." The ReallB@o31), 1994
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Scaner da partitura “Blues for Alice." The Real B¢p.57) [s.e.], 1994.
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