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RESUMO

Essa pesquisa elucida questbes estilisticas ddosdsta Stan Getz tomando como
material sua producdo no periodo entre 1962 a Jftgtyalo de importante dialogo do
musico com a musicalidade brasileira. Nestes daoiss @ jazzista norte-americano
dedicou-se ao novo fendmeno musical que chegav@rakll, a bossa nova, gravando
discos representativos para sua carreira e par@udgatcdo da mauasica brasileira no
mundo. O trabalho ilustra as instancias culturas@ais as quais a bossa nova surge no
Brasil, como também, quando entra nos Estados Ynamtrapondo o contexto jazzista
dos anos de 1960. No que diz respeito as carditasiglo estilo do saxofonista e dos
procedimentos interpretativos, realizou-se analisessicais baseadas nos registros
fonogréficos, por meio de transcricdes, enfocandiecipalmente suas improvisagdes.
Foram observadas nuances presentes nas performprinoegpalmente no que tange ao
plano de improvisagdo e seu vocabulario, conterdplaambém, aspectos interpretativos
tais como timbre, articulacéo, vibrato e outrasupaddades vinculadas ao estilo de Getz.

Palavras-chave: Stan Getz. Bossa Nova. Jazz. Improvisagcdo. Saxofone






ABSTRACT

This research elucidates stylistic questions reggrdaxophonist Stan Getz, addressing
his production between 1962 and 1964, an interfamportant dialogue between the
musician and Brazilian musicality. During theserge#he North-American jazz musician
was committed to the new musical phenomenon stegifinam Brazil, thebossa nova,
recording representative albums for his career @l worldwide dissemination of
Brazilian music. This work illustrates the cultueahd social instances in whidjossa
nova emerges in Brazil, as well as the moment it entteesUnited States, opposing the
jazz context of the 60s. Concerning the charatiesiof the saxophonist's style and
interpretative procedures, we conducted musicdlyaes based on phonographic records,
through transcriptions, focusing on his improvisat. We observed nuances present in
the performances, mainly in relation to the impsation plan and its vocabulary, also
contemplating interpretative aspects such as timbréculation, vibrato and other
peculiarities related to Getz's style.
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INTRODUCAO

Irrefutavelmente, Stan Getz revelou-se como umafid@asas centrais de um
significativo periodo da histéria da musica, nolgealizou-se um estreito dialogo entre a
musicalidade brasileira e a norte-americaiae Sound(O Som), apelido que o
saxofonista recebeu por sua virtude e eloquénaia igeial, foi uma personalidade
emblematica no curso da bossa nova nos Estadosd)mdjue a partir dai foi divulgada

em ambito mundial.

A bossa nova para Stan Getz, representou uma vell@aa toda orientacdo
experimentalista que o mundo do jazz viu aflorafinal da década de 1950, além disso,
essa vertente promoveu sua retomada como sumidadanmpo musical e no mercado

fonografico, marcando um periodo de sua carreira.

A questdo que instiga essa realizacao é: como gieaae saxofonista no que tange
aos aspectos performaticos? Ou seja, houve umaimgagio da concepcdo musical da
bossa nova? Para tratar disso, é relevante exgordguum modo geral, o estilo pessoal
do saxofonista é tomado concool, principalmente pelas facetas de interpretacdo que
dispunha em suas possibilidades. Trata-se do brisrdo timbre doce e aerado, o qual

ouve-se seu Sopro em meio as notas emitidas.

Entretanto, ao longo de sua trajetdria musicalz Getengajou numa pluralidade
de instancias artisticas, evidenciando assim, sr@atilidade enquanto interprete.
Destarte, os estudos perscrutares que tratam destdm pessoal, reconhecem outras
peculiaridades de sua musicalidade, enquanto donjue elementos musicais
verificaveis.

Wolfe (2009) discute o engajamento do saxofonisthaibop tomando como base
uma compilacdo de gravacoes datadas de 1950 e AB&dar de que Getz comprometeu-
se com essa vertente a partir de meados da déeabi24@, fato evidenciado pelo disco
Opus De Boplatado de 1946, o autor considera que essa linguagela estava sendo
assimilada pelo musico nesse periodo, e, sua ¢adergiria anos depois. O fato é que,
Wolfe apoia-se nhuma gama de elementos para comctiominio de Getz dos aportes do
bebop o que inclusive, segundo o autor, destaca-o atefrelesse estilo, enquanto

saxofonista tenor.
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Além do bebop reconhecido por Wolfe (2009), Getz iniciou suareiea
profissional em 1943, tocando dng bandsde renomados®and leadersno periodo
conhecido com@ Era do Swingno qual, preponderantemente, tocava-se o estijazde
conhecido comswing Ademais, na década de 1950, enquanto solistipuake em
varias vertentes do jazz, como veest coast jazz o third stream dispondo de

reconhecimento e visibilidade na cena.

No ano de 1962 o saxofonista assumiu uma nova gt@paesse ano, em parceria
com o violonista Charlie Byrd, Getz gravou o albdezz SamheEsse trabalho é tomado
como um grande sucesso nos Estados Unidos e admetioutros discos foram gravados

nesse contexto.

Ainda em 1962, o saxofonista gravou o album irdilolBig Band Bossa Nova
Até entdo, essas duas realizagbes foram feitasjazuistas norte-americanos, ja no ano
de 1963, Getz montou parcerias com musicos bnass|eas quais incluiram nomes como

Luiz Bonfa, Jodo Gilberto, Tom Jobim e LaurindoAdmeida.

Nesse segmento, Gevers (2010) trata da traducHBoratuda bossa nova,
fendbmeno que ocorreu devido a sua apropriagaocoétiara norte-americana. A autora
analisa essa instancia sob as acdes da graveéova responsavel pela producdo dos
discos de Stan Getz vinculados a bossa nova. Oéfajoe, segundo a autora, essa
vertente passa por dois estagios importantes nteddss Unidos. No primeiro, sua
musicalidade é remodelada visando o mercado codsunailém de ter sido utilizada por
parte dos jazzistas para expressarem sua arte.efgllmdo, houve uma tentativa de
aproximacdo em direcdo a autenticidade, verificagddo interesse nos musicos

brasileiros.

Nesse ambito, Stan Getz foi notoriamente reconbecmno agente, entretanto,
pouco se discutiu a respeito das facetas intetpm&taas quais abordou a bossa nova,
tendo em vista sua versatilidade e o seu comprorarto performatico com as vertentes
gue se engajou. Acerca disso, Medaglia (em CAMPO86) reconhece que Getz foi o
jazzista que mais se aproximou da concepcado musiszla novista, entretanto, o autor

reconhece que o saxofonista ndo absteve-se deasligib.

Nesse trabalho, lanco um olhar para a atuacao ae Getz, tomando como
material sua producao relativa a bossa nova, aamentra-se entre os anos de 1962 a
1964, objetivando elucidar os procedimentos inttghivos e seu estilo pessoal,

verificados, principalmente, sob o0s aspectos des sugrovisacdes no saxofone.
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Considerando a bagagem do mdusico, apuro as pedatias de sua musicalidade e as
propostas arregimentadas nos albuns em questdimamomo o contexto jazzistico do

periodo. Ademais, o trabalho ilustra as instancasurais e sociais relacionadas ao
surgimento da bossa nova no Brasil, como tambéendyuentra nos Estados Unidos.

No primeiro capitulo, delineio as vertentes comgaais Stan Getz dialogou e
constituiu nas décadas de 1940 e 1950, tratand@aptapriacdes e o impacto desses

estilos na musicalidade do saxofonista, tendo dmem oswing o bebope ocool jazz

No segundo capitulo, traco um panorama da musigailgo no Brasil e a
conjuntura social e politica da década de 1950gtebndo em suas relacbes com o
surgimento da bossa nova. Prontamente, trato daepo&o musical bossa novista,

enfatizando o modo interpretativo, a qualidadeicizne a harmonia.

No terceiro capitulo, abordo o contexto musicaljtipo e social dos Estados
Unidos na década de 1950, e, a partir dessa pévepetiscuto o curso da bossa nova
nesse pais. Apos elucidar esse quadro, trato &spawnte da producéo de Stan Getz

referente a bossa nova, levantando alguma dasigredadles dos trabalhos lancados.

No quarto capitulo, trago as andlises das trar@&sjcas quais foram realizadas
para este fim e que foram selecionadas visand@miar sua producdo no periodo em
guestdo. Dentre as musicas transcritas, foramtedasl para a analise as performances

em

» Desafinado - GETZ/BYRD JAZZ SAMBAR62)

* O Pato- GETZ/BYRD JAZZ SAMBA962)

» Samba de Uma Nota S6 — BIG BAND BOSSA NQ98R2)

* SO6 Danco SambaJAZZ SAMBA ENCORK1963)

* SO6 Danco Samba - GETZ/GILBERTID64)

Nessa parte, investigo os planos das improvisagiesgja, das concepcdes de

realizacdo (DEVEAUX, 1997, 2000 apud BJERSTEDT, 40le os aportes
interpretativos, como também, figuro o vocabulanasical utilizado e outras nuances de

sua musicalidade.
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1 STAN GETZ (1943-1959)
1.1 AEra doSwing(1930-1945)

A carreira profissional do saxofonista Stan Geiecion por volta de 1943, sendo
gue, sua admissao na orquestra do trombonistand leaderJack Teagarden, aos 15
anos, é apontada como destaque no comec¢o de sadgano mundo do jazz (WOLFE,
2009, p. 14).

Nesses anos, sucedia-se um momento impar na aidgrmusica poputanorte-
americana: um periodo de transicdo, no qual eraest@ o declinio de uma época
marcada pela muasica comercial feita pelas grandeguestras de jazz, e,

concomitantemente, lmebopascendia.

O swing vertente do jazz cujo apice compreendeu a dédadid30, entremeio
este conhecido como lra do Swing(1930-1945) (ERLICH, 1975: 146; GRIDLEY:
2012), foi uma corrente da masica norte-americar@eminentemente voltada ao

entretenimento e vinculada a cultura da danca.

Pode-se dizer, nesse sentido, quaming foi uma grande “mania” que levantou
uma verdadeira legido de aficionados (ver SIMON2LP. 61-65). Os entusiastas dessa
corrente, em grande maioria, eram reconhecidamestaegros, aclimatados a vida das
grandes cidades, e uma massa composta por jovenganos brancos” (HOBSBAWM,
1990, p. 86). Nesse ambito, Hobsbawm (1990, p-2ZZ43 delineia a conjuntura social

do publico do jazz neste periodo:

O colecionar sistematico de discos [de jazz] patececomecado no meio
estudantil na Ultima parte da década de@9pilares dos primeiros clubbet
em meados dos anos 30 eram intelectuais de clasdia ma filha de um rico
industrial canadensem advogadoum futuro professor de faculdade de inglés
e assim por diante. O mais influente e atifrequé$ do jazznos anos 30, era
(e ainda é) uma ramificagdo radical de familiasegmamente respeitaveis e
ricas do LesteDa mesma formaHoward Beckerque descreveu um grupo de
aficionados modernos de Chicagon um dos poucos estudos sociolégicos a
respeito do assunto, chama adequadamente atengéisuaa caracteristicas de
classe média: sdo filhos de antigas, respeitdvelbastadas familias anglo-
saxas americanas, que renegam seu berco de oarcop@hanhia de miggis e
garotas de espeluncas e pela estética da vidaixie igel. O seu protesto é

!Apesar de considerar a terminologia inapropriato\que as fronteiras musicais séo constru¢deaisoc

gue tem como objetivo a distingdo, portanto, erdequk ndo ha parametros qualitativos capazes giarjul

ou categorizar qualquer pratica musical sem questga associada as constru¢des sociais. Ainda,assi
utilizo “musica popular”, por entender que serainpoeendido, pois, trata-se de um termo historicéenen
arraigado principalmente na cultura brasileira. Unmaressante discussdo sobre o assunto ver Maiddlet
(1990, p. 1-63).
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politico, pois eles'rejeitam o estilo de vida americaimo tato', embora sem
colocar nada em seu lugarndo ser a musica.

Como se pode notar, Hobsbawm indica que a confi§ordo publico de jazz dos
anos de 1920 representa seus pilares. Nesse segroeadtor atesta que houve certa
mudanc¢a de paradigmas da geragdo de jovens branuascanos dos anos de 1930,
considerada uma espécie de levante em contrapasmdodoxia social.

Tendo em vista essa natureza, cabe compreende (qg@sto - “enquanto
faculdade de julgar valores estéticos” (BOURDIEWOQZa, p. 95) - dos jovens norte-
americanos de classe média desta década pelo jewpaglo como uma refutacdo ao
habitusde sua classe social. Nesse cenério, esta imbdé&taldade de atribuir ao jazz a
gualidade de arte legitima; destarte, isso tra@ung critério da elite, em baixo capital
simbdlico.

Essa concepcdo relaciona-se com aquilo que Boucthssifica como a “estética
popular’, que compreende certa “opinido preconeelidnaivete de ingenuidade, de
credulidade de publico simplério (estamos aqui paxsadivertir)” (BOURDIEU, 2007a,
p. 36). Nesse sentido, trata-se de uma visao “&@h da cultura musical designada
como popular (ver ADORNO e SIMPSON, 1941).

A guestdo é que swingfez do jazz um fenébmeno cultural de massa (SIMON,
1992), tomado por Hobsbawm (1990) como uma estal@avida de baixo nivel
(econdbmico), e, assim, fator de distincdo de ctasse que tudo indica, a amplitude que
essa vertente alcou esta atrelada ao crescimentindisstria do entretenimento
profissional, cujos processos de urbanizagao estndlizacdo - em concomitancia com o
advento da gravacdo e da reproducdo sonora, do €add cinema - possibilitaram a
producdo em série dos bens simbdlicos e o alcaacanth porcentagem maior de
consumidores, de forma que se teve uma industda ez mais ambiciosa e altamente

capacitada no sentido de atingir seu mercado.

Nesse ambito, tal corrente, enquanto segmento Bwool referente ao
entretenimento, tornou-se um negocio promissor é@adh de 1930, ou seja, possuia
grande potencial lucrativo. Assim, o mercado foafigo ascendeu, as casas de shows se
tornaram cada vez maiores e as incontaveis or@sesie jazz proporcionavam um
espetaculo cada vez mais vivaz, algo direcionadaexbicionismo e a teatralidade
(SIMON,1992; CALADO, 1990).
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Sem duvida, awingveio expressar certo entusiasmo, certa euforiecikagao.
Simon (1992) relata que o entdo presidente norexieamo Roosevelt instaurou uma
perspectiva otimista a nacdo, mesmo que ilusooatribuindo para a figuracdo que
contradiz a contingéncia da arrefecediepressamcasionada pela crise de 1929:

Os tempos mudaram. Franklyn D. Roosevelt tinhaaladb esperanca no
coracdo e no espirito do americano. A musica gfaizava auto piedade, que
era sentimental, tinha satisfeito uma necessidadantt anos ddepresséo
Mas agora ndo era o suficiente. O pais, especigémanuventude, podia
divisar dias brilhante e felizes, adiante. Alegeigxcitacao, da espécie que
pode ser exprimida tdo perfeitamente por uma mdsdancante, quente, e a
danca, estavam a diante (SIMON, 1992, p. 76).
Uma nova contingéncia foi posta frente a crisefubm a emergéncia dawing
posicionou 0 jazz em um novo plano. Nesse sengdea vertente da musica norte-

americana seguiu, em grande medida, o curso degiagta: o entretenimento e a danca.

Nesse caso, o0 suingu\ing, ou balan¢o, aquilo que torna a musica propiara p
a danca, no jazz, é causado pela disparidade dg®e@s, ou seja, caracterizado pela
maneira irregular como sao tocadas essas figunagas. Soma-se a essa peculiaridade a
acentuacdo dos tempos fracos do compasso quaterfzare 4) pela bateria; jA o
contrabaixo \Walking basy- e o bumbo da bateria no casossong- articulam os quatro

tempos do referido compasso, o preponderante digdmjazzista.

As colcheias suingadaswing eight’sassemelham-se, numa relagédo entre duas, a
uma quidltera de trés colcheias sendo a primajealéi a segunda, como uma seminima
(FABRIS, 2005). Noswing o efeito de sincope era enfatizado por um leentatna
segunda colcheia, e, preeminentemente, utilizawdesema articulag&oem pares, que

une a segunda a primeira.

No que diz respeito a improvisacaokra do Swinguma abordagem comumente
aplicada é o que André Hodeir (1956, apud GIVAN1®@0chamou de improvisacao
parafraseada Trata-se de uma concepcdo na qual se utiliza efodt para o
desenvolvimento da improvisacdo e assim séo vagl&@chos melodicos e alturas que

denotem essa relacéo.

*Musicos dobeboppassaram a tratar as colcheias suingadas de mamais uniforme no que tange a
intensidade” (NICHOLON, 1996, p. 97 apud WOLFE, 20p. 52, traducdo nossa).

3Essa articulagcdo ainda € usuahtretanto, saxofonistas como Dexter Gordon e otiirane, a certa
altura, enfatizaram a articulagdo de ambas as @alsho que por fim, integrou-se ao conjunto de
qualidades estilisticas dward bop Por outro lado, George Garzone, professor defeagoda Berklee
desde 1974, difundiu a ndo articulacBméto das colcheias suingadas (ver TREZONA, 2013).

“No universo da musica popular, o vocabulo “tenfreda@d designa o conjunto de melodias pré-concebidas
da peca (GRIDLEY, 2012, p. 480), que compde asese(d, B, C etc.).
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Sucintamente postas as qualidadessding - vertente que se compunha de
apogeus na década de 1930 - todavia, com o addarfegunda Guerra Mundial (1939-
1945), a situacdo arrefecedora sobremaneira prioporc seu declinio. O fato é que, a
guerra, por varias razdes, foi um advento par@aesfrmovimento das grandes orquestras

de jazz.

Neste contexto, a mao de obra estava cada vez esa@ssa, devido ao
alistamento militar. Como exemplo, no ano de 198@&nn Miller, um dos principais
expoentes dewing tornou-se capitdo da forgca aérea. Os dispengamh@sstiam em um
corpo de pouca concorréncia que se privilegioutdigia demanda; assim, altos cachés

passaram a ser almejados e assumia-se os trabakgsidessem (SIMON, 1992).

Com efeito, houve o racionamento de gasolina, iiculdade de obter transporte
tornou-se um empecilho as turnés. Outrossim, orgoveorte-americano impés uma taxa
de 20 por cento para as casas de shows, que cetéafoerepassada aos usuarios, o que
acabou por desencorajar quem quisesse sair pagard&ara desfavorecer ainda mais a

situacdo, foi outorgado o toque de recolher a meite, que ficou conhecido como
Brownout(tudo marrom) (SIMON, 1992).

Com todas as desavencas, as orquestras comecatn,pouco, a se desfazer.

Nesse sentido, Simon (1992, p. 81) relata que

finalmente em dezembro de 1946, [...] esse muntlwuesl com fragor de
concerto. Em apenas algumas semanas, oito dagppisorquestras da nagéo
se desfizeram — Benny Goodman, Woody Herman, Haarpes, Tommy
Dorsey, Les Brown, Jack Teagarden, Benny CarteaeRlay Hutton. Por uns
poucos anos, as orquestras ainda se aguentaramvafgsosamente, mais e
mais comec¢aram a pendurar seus instrumentos, tilefiente.

Simon retrata que a situacdo tornara 0 “negocio”’sding cada vez mais

impraticavel, ao menos na mesma vicissitude guedos anos de 1930.

No ambito do inicio da jornada de Stan Getz no doudo jazz profissional,
cumpria-se o regime de alistamento militar, e orsgd entretenimento, apesar de apontar
sinais de declinio, ainda apresentava-se favorargendevido principalmente, a baixa
concorréncia. Havia também o incentivo do govemuge se utilizou deswing numa

simbologia a nacionalidade.

Ao gque tudo indica, a situagdo tornou-se provait@ fato é que, o saxofonista,
ainda em menor idade, desfrutou de uma colocacatestaque diante de consagrados

musicos de jazz, isso pois, Getz, na década de, 18ttalhou com renomaddmnd
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leaders como Jack Teagarden, Woody Herman e Benny Gooémaom isso, alavancou

sua carreira e langou-se no mercado como solista.

Jack Teagarden ficou conhecido por seu caratep/ig forte presenca dues
em sua muasica, e, a facilidade, que deixava traespa na qual produzia som ao seu
instrumento. Seus trabalhos com a orquestra dobtvoista duraram apenas dois anos
(WOLFE, 2009), ficando como registro uma compilag@&ogravacoes, produzida pela
forca armada norte-americandFRS Spotlight Ban)STEAGARDEN, Queen-disc (It)
Q-040, 1943

Em 1945, Getz foi contratado pelo maestro, piarestaompositor Stan Kenton,
para integrar sua orquestra. Kenton foi aclamadosea época devido ao seu estilo
inovador e as suas audaciosas experimentacéesocmujdsnacdes sonoras intuiam “em
obter um impacto musical que diferenciasse suagdad demais conjuntos de até entao,
ainda muito presos ao balanco dancante e rdtss bem comportados dewing
(CARNEIRO, 1986, p. 88).

Enquanto trabalhava com Kenton, Getz passou a ashagos da influéncia do
saxofonista Lester Young. Nesse sentido, um dagdids de Getz relata que

[...] se tornou claro que seu grande talento eea orelodias, e, essa percepcgao
0 atraiu para o trabalho do melodista mais subliaénistéria do jazz, Lester
Young. Durante esse periodo, Getz comegou a meanarizsolos de Young e
tantava incorpora-los em seus trabalhos com a bdadgenton (MAGGIN,
1996, p. 38 apud WOLFE, 2009, p. 15, traducéo nossa
Lester Young (1909-1959) e Coleman Hawkins (19089)1%40 apontados como
a primeira geracdo de saxofonistas de jazz queatdamg premissas interpretativas,
tomadas como dicotbmicas, e que influenciaram refeaistas da geracédo pds-década
de 1930 (FABRIS, 2005). Hawkins, apelidado deedr, apresentava um som viril,
utilizava-se descomedidamente do vibrato e sua awgacdo era intricada
harmonicamente. Ja Young, chamado BeeSident, por outro lado, revelava um som
mais amadeirado, aplicava um leve vibrato ao fded notas, tinha uma tendéncia ao
lirismo, as melodias cantaveis e improvisava erdatio o viés horizontal, ou seja, para
“Pres.”, “embelezar a concatenacdo de acordes énd@co a frase e ao suingue”

(WOLFE, 2009, p. 5, traducdo nossa).

5A discografia completa de Stan Getz, consultada jparealizacdo deste trabalho esta disponivel em:
<<http://www.jazzdisco.org/stan-getz/catalog/alburdex/>>. Acesso em: 26/06/2015.




22

Hawkins despontou nas gravacdesH#dlo, Lola! e delf | Could Be With You
(One Hour Tonight ambas datadas de 1929. Essas realizagOes faitgas tom a
orquestra de Fletcher Henderson, a qual “Bean’gintese em 1924. O saxofonista
langcou um estilo inusitado nessas gravacoes e, issm) 0 som do saxofone foi, em
grande medida, o som de Coleman Hawkins (GELLY 2200

Lester Young, por sua vez, alcancou visibilidadeidb as gravacfes datadas de
1936, ou seja, tempos depois da consolidacédo do dst Hawkins. As performances
registradas de representatividade desse periodassgéeguintesshoe Shine Bog Lady
Be Good(GELLY, 2002). O renomado saxofonista Dexter Gardera a dimensao pela
gual tomou o estilo inusitado de “Pres.”:

Para os musicos da geracdo antes da minha, Colelaakins foi o Unico
modelo. Lester Young mudou tudo isso. N6s compraodss os seus discos e
guando ele aparecia em qualquer lugar na nossa t@d@s iamos vé-lo e
ficavamos na frente do palco para escutar e emtendge ele fazia e como
fazia (RUSSELL, 1971, p. 117 apud WOLFE, 2009,,gr&lucéo nossa).

O impacto causado pelo estilo de Lester Young iinfiia musicalidade de
saxofonistas como Zoot Sims e Gerry Mulligan. Nessgexto, Stan Getz € considerado
um dos grandes representantes da escola criadéopog. Destarte, Maggin reconta o

guéo importante foi “Pres.” para que Getz formasseestilo pessoal:

Ele [Lester Young] foi o primeiro sax-tenorista gescutei que tinha um viés
mais melddico, que tocava lindas melodias. O sa®fé na verdade a
transladacéo da voz humana, na minha concepcdo.dgde vocé pode fazer
€ tocar melodias. Nao importa o quao complicadoet@e, continua sendo uma
melodia. Eu nunca tentei tocar como Pres., masr&wva tanto sua concepgao
de musica que talvez algo disso tenha se impregeaadmim. Supde-se que
deve ser dessa forma. Muitas pessoas me influanciarocé nédo tenta imitar,
vocé digere isto. Porque vocé ama tanto, part® dissmanifesta (MAGGIN,
1996, p. 43 apud WOLFE, 2009, p. 15-16, tradu¢&sap

Dos atributos da musicalidade de “Pres.”, que skersende terem sido
apropriados por Getz, sdo assinalados aspectos edimbre, o vibrato, o viés lirico e
certos padrbes melodicogatterng, caracteristicas que acompanhariam Getz pordoda
Sua carreira.

O leve vibrato ao final das notas, difere-se dwato empregado por “Bean”, que

utilizava-o com alta taxa e profundiddd® aspecto timbre requer uma explanagio maior

%0 termo “musicalidade”, empregado neste texto,gm@sium conjunto de elementos musicais verificaveis

em um género e/ou em um estilo pessoal.
“Taxa” diz respeito a quantidade de vibracGes emftindidade” esta relacionada ao afastamento da

frequéncia
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e sera detalhado adiante neste capitulo, e, o ul@rabapropriado por Getz sera tratado

na parte de analise deste presente texto (cagitulo

Retomando a carreira de Getz, com a orquestra dKeo saxofonista realizou
uma compilacdo de gravacdes (KENTON, Queen-dis€Qd54, 1944) que incluiram a
voz da célebre cantora Anita O’'Day. Em 1945, o awipassou a trabalhar bay band
do saxofonista Jimmy Dorsey, sendo que as atividadm ele foram breves; da mesma

forma, no mesmo ano, Stan Getz integrou a orquéstcdarinetista Benny Goodman.

Goodman, considerado o rei slwing foi um dosband leadersnais présperos da
Era do Swing O embate que provocou tal titulo lancado ao semen— sendo o
clarinetista branco - ilustra as tensdes raciagsmgarcaram os Estados Unidos no século
XX. A questdo € que a esfera dispar entre negrbsarcos foi tomada como uma
vantagem, ou seja, das apropriagdes, 0 sucesso fomiagmgariado pelo lado favorecido

no ambito socioecondmico.

Desse modo, o caso de Goodman representa um parpdox a cultura do jazz
norte-americano, sendo que boa parte dos grandess&is musicais da sua orquestra, na
década de 1930, deve-se aos arranjos de Fletcheteté®n (negro), j& gravados na
década de 1920 (MONSON, 1997).

O fato é que Stan Getz permaneceu na orquestctadoetista nos anos 1945 e
1946. Nesse periodo, o saxofonista passou a fregquerspotlite Club localizado na
famosa rua 525" stree} em Nova lorque, para ouvir o inovador CharliekRarGetz
relata esse ambito numa entrevista cedida em t8&88rme podemos ver a seguir:

Benny Goodman estava fazendo apenas acampamentdaresii Nés
voavamos para eles em avides do exército. Trésoquezes por semana. E o
resto do tempo eu estava na rua 52 para ouvirmési&a incrivel. E eu fui
envolvido por isso [...]. Uma vez a cada 20, 3eta50 anos surgird um cara
como Charlie Parker, que estava realmente na vathgia.] Quando eu ouvi
Charlie Parker pela primeira vez, eu ndo podiaditzne Ele estava tdo a frente
de seu tempo. [...] Ele era 6timo (OWENS, 199%%apud WOLFE, 2009, p.
16, traducdo nossa).

Destarte, a partir de 1945, Getz passou a se s$stare@por uma nova vertente do
jazz, que ficou conhecida contebop preconizada também pelo som do sax alto do

lendario Charlie Parker. Nesse ambito, Getz tral®se engajar nessa nova tendéncia,

direcdo esta que o jazz estava tomando (assunteeg@d¢ratado mais a frente).

Em 1946, Getz passou a fazer parte da banda de yd@e@arlo, cujo naipe de

saxofones posteriormente ficou conhecido cdroair Brothers Os saxofonistas que
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compunham esse conjunto eram o0s seguintes: Gett, Ams e Jimmy Giuffre, nos
tenores, além de Herbie Stewart, no baritono. Bssisscos tinham um estilo enraizado
em Lester Young, e a partir da metade da décad@4ieforam assimilando a linguagem
dobebop(GRIDLEY, 2012).

Nesse periodo, ofour Brothersintegravam a orquestra de Wood Herman,
destacando-se como sec¢ao instrumental. Tratavadeadda intitulade&Becond Herd
(GELLY, 2002), criada ap0s a crise acarretada [8#gunda Guerra Mundial, que
compeliu algumas das principais orquestras degakizsolverem-se. Com a orquestra de
Herman, Getz realizou a gravacdo de uma composigdinada peldband leader em
parceria com Ralph Burns, intitula&arly Autumn Tal gravacdo promoveu um grande
salto na carreira de Getz. Segundo Gelly (20083).em 1948, Getz estava em décimo
lugar na votacéo dsletronome como tenorista, e, devido ao seu solokarly Autumn
passou para primeiro lugar, em 1949, e foi nomeaduisico do ano. J4 na votacao da
revistaDownBeat Getz pulou do décimo para o segundo lugar. Hesas 0s primeiros
ensejos que fizeram com que ele despontasse comaagle entre as pesquisas
especializadas.

A saberEarly Autumné o que se chama no mundo do jazz de balada.féiadee
gravacao, Stan Getz improvisa baseando-se na eoacdio de acordes, ou seja, destaca-
se 0 viés vertical. No que tange aos elementosstim,eo saxofonista utiliza uma
sonoridade mais branda e doce, leves vibratosnab das notas longas, além do aporte
com qual se toca “para trasfay back em relacdo ao andamento proposto. Essa
performance de Getz chama atencéo pelo fato derteespectos interpretativos que, em
grande medida, caracterizam suas escolhas no aquerce a interpretacdo de baladas,

principalmente com relacdo a sonoridade.

Por meio de sua interpretacadoErly Autumn Getz adquiriu maior notoriedade
no mundo do jazz e, com isso, angariou maior petspede lancar-se no mercado
fonografico enquanto solista, ou seja, projetacesao umband leader O fato é que, em
1949, Getz passou a fazer gravacdes com gruposreseroboa parte desses trabalhos
foram realizados com o naipe de saxofones, conbiecmimo ja foi mencionado, por

Four Brothers

Além doswing vertente que serviu como base para a carrei@etle outras duas
instncias artisticas, lancadas ao fim da décadd9d®, sumarizam a trajetoria do

saxofonista nos anos de 1950. S&o elsbmpe ocool jazz
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1.2 Obebop

Marcar época €, inseparavelmente, fazer existir nove posicao para além
das posicBes estabelecidas, na dianteira dess&®gmsna vanguarda, e,
introduzindo a diferenca, produzir o tempo (BOURDJE996, p. 181).

Na década de 1940, as barreiras do jazz foramiaaapl por nomes como Charlie
Parker, Dizzy Gillespie, Thelonious Monk, entre rosf que iriam por sua vez
revolucionar o jazz, marcar época e inovar. Essésiams foram precursores de uma
vertente do jazz cuja concepcgao vertical foi obgeta e levada a outro patamar. No
bebop sistematizou-se a utilizagdo de cromatismos, aalasbebofd, como também
houve o0 uso sisteméatico de aproximacoesglosured substituicdes harmonicas e
outsides?, entre outras inimeras praticas, que foram medddi por nomes como David

Baker e Barry Harris.

Isso posto, de todos os esforgos artisticos, umpects significante foi
desassociado ao jazz feito no periodeswong a saber, a danca. O fato é quigebopé
tomado por reivindicar sua posicdo apreciativa,seja, uma nova posicdo no campo
cultural, destarte, o préprio entendimento de dma eonanifesta-se no sentido de uma
tomada de posicdo, orientando-se para a consagraltéml, a legitimidade.

Em certa medida, esse caminho foi proposteswing por nomes como Duke
Ellington e Woody Herman, a quem foi dedicada urammosi¢cdo assinada por Igor
Stravinsky, intituladaEbony ConcertoTal fato figura uma interagdo, no sentido de
reconhecimento por parte de uma competéncia legitinjo campo é composto pelas
autoridades que, supostamente, sdo detentoras wapdim de conceber a consagracao

cultural.

O bebop no campo da estética, figurou uma nova propostdavia, sua

concepcao estd intrinsecamente ligada as raizgszdp pois entende-se que, nesses

8As escaladebopsistematizam a utilizagdo de cromatismos, comanpl® a escaldbebopdominante
(mixolidio) tem a passagem cromatica entre a tdmiasgsétima menor; na escala maior (jénio) ensexta

e a quinta. Porém, dependendo de onde se iniciscaae terca, nona etc., € ponderado mais de um
cromatismo ou nenhum. Sobre a estmbopver os métodos praticos Backer vol.1, ed. Alflddrgonzi
vol.3, ed.Advanced Music

9Segundo Jerry Coker (1989kriclosure(também referido como notas circundantes) é umaxapacéo

da nota alvo (membro consoante de um acorde oilagsabordada, primeiramente, de um semitom acima,
depois um semitom abaixo, seguindo a nota alvoilésiras “notas vizinhas” acima e abaixo). Exemplo:
tendo como nota alvo o DO, enclosure resultaria numa sequéncia de trés notas: Ré b8nidd”
(COKER, 1989, p. 85 apud WOLFE, 2009, p. 21, tradugossa).

0Outsideé uma pratica onde se tocam notas ou escalaslfonzela que objetiva o acorde vigente, por
exemplo, no acorde vigente D6 com Sétima Maior (;Ibta-se a escala de D6 sustenido maior.
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termos, é tomado mais como uma evolucdo do querignegnte uma ruptura com as

estruturas caracteristicas da linguagem jazzistasé&lambito, Givan (2010) afirma que

na arena musical, ao contrariohebope oswingestavam sempre intimamente
interligados. Alguns dos principais expoenteddbop incluindo o saxofonista
Charlie Parker e o trompetista Dizzy Gillespie,ci@iam suas carreiras
profissionais enbig bandsda Era do Swing como De Jay McShann, Cab
Calloway e Earl Hines, e muitos instrumentistas imaimente associados ao
swingou aocbebopcontinuaram a tocar juntos durante a década de, t®no
Patrick Burke documentou em sua cronica recent@é828 cena na rua 52 em
Nova York 62nd Stregt(GIVAN, 2010, p. 26, traducdo nossa).

Por esse angulo, ®ebop tem suas raizes solidificadas mdues tanto na
concepcdo melddica quanto na formal e harmdnicéizaise abundantemente da
estrutura formal conhecida comloythm changesestrutura proveniente da composicao
de Gershwin, intituladd Got Rhythm e apoia-se em composi¢cdes de outras tradicbes
norte-americanas. Fato é que Charlie Parker ajnupge de estruturas formais, muitas
delas lancadas pela Tin Pan Algypara imprimir suas concepcbes harménicas,
melddicas e ritmicas. Como exemplBa¢k Home Again inindiana tornou-seDonna
Leee Whisperingtornou-seGroovin High

Por conseguinte, a aversdo ao facil — exigénciafre e exceléncia do
instrumentista - foi entendida como uma figuragas tensdes que operam no ambito
social. Isso porque aquilo que fora anteriormengeutido sobre o paradoxo de Benny
Goodman (considerado o rei gwing e talvez seja o exemplo mais explicito e reptesen
0 juizo geral), a principio, tenha sido fonte de¢ineslo para a criacdo de novos
paradigmas e o esforco por relevancia dos oprimgdomimente. Dessa formabebopé
tomado por simbolizar os embates sociais precooggbr uma sociedade racista e
dispar.

No ambito da génese dmebop sabe-se que essa vertente veio a se manifestar
durante a Segunda Guerra, direcionando os novossruque 0 jazz tomaria. Nesse
sentido, o saxofonista alto Charlie Parker formulma nova concepc¢ao ao instrumento e
ao jazz como um todo. Fundamentado nele e em skuéegue foram embasadas grande
parte das inspiracdes no plano da improvisacaagipalmente no que tange ao saxofone.

Nesse sentido, os elementos da linguagem bdbop tomaram corpo na
musicalidade de Getz a partir de meados da décedd9d0, periodo no qual o
saxofonista passou a utilizar nuances desse estilsua pratica criativa. O trabalho do

10 termo Tin Pan Alley refere-se a um conjunto dexspeditores e compositores da musica populag-nort
americana do século XIX e inicio do século XX.
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musico e pesquisador Marcus Wolfe (2009) foca natmcias que Getz assume essas
peculiaridades estilisticas.

Essa dire¢éo foi tomada enquanto Getz tocava ndalda Goodman, sendo que a
primeira sessado de gravacdes que se destinardmebapdata de 1945 e 1946, colecao
intituladaOpus De BogGETZ, Savoy SJL 1105, 1945; GETZ, Savoy MG 121P46).

A compilacdo datada de 1946 conta com uma sedsdioaicomposta por icones
indiscutiveis ddebop tais como: Hank Jones, Curly Russell e Max Roléo. obstante,
Wolfe (2009) afirma que a linguagem debopso6 se consubstanciaria em totalidade anos
a frente na musicalidade de Getz, segundo o audowrolta de 1951. O caso é que Wolfe
apoia-se em uma ampla gama de aspectos peculareados pelobeboperspara alcar
a maturidade de Getz nessa linguagem.

Sem desestimar os apontamentos de Wolfe, contuderifcdvel que Getz, em
sua improvisacdo na composi¢cdo de Hank Jones, hioraGncompilacdo de gravacgoes,
utiliza-se de elementos tomados por serem langaalbsbop.

Figura 1.1 - Representacdo de elementdsedbmpna improvisacdo de Stan Getz ©mus De Bop
Compassos 30 ao 33.

Em’ A7 Dm? a7 Gm’ 7
® ~ fl‘ be S e T+ br —T— ” b5
o - - [ - - - ! . !
il T T iﬂj 5 ' | |' 2 }9
' 31 4 |4 — |

Fonte: SUN, Kevin, 2010pus De BopStan Getz solo. Disponivel em:
<< http://www.thekevinsun.com/2013/01/early-getz-oebop.html >>. Acesso em: 19/01/2017.

Por meio da andlise da transcricdo, pode-se afeerr Getz vale-se denclosure
(compasso 32), circundada a nota Si natural, tdocacorde do momento (G7). Em
seguida, realiza-se um salto, equivalente ao iakerge sexta maior (sétima diminuta),
para a nona menor da dominante, nota que, comun@eotmferida a esse tipo de acorde
no bebop A sucessao prossegue com 0 movimento contrari@fms conjuntos. Esse
padréo pattern) resulta numa resolucdo na terca do acorde deadhe(C7M, @/9),
entretanto, a situacdo harmoénica (ii-V de Fa) faseu o emprego de uma outra nuance
tomada como caracteristica dessa vertente: a ésga@dominante (compasso 33).

De fato, a composica@pus De Bopexige um aporte interpretativo enérgico e
virtuosistico, e, servindo-se disso, Getz utilimaausonoridade encorpada e um timbre

escuro, distintos daqueles que escolheria envid&agly Autumnrealizada em 1948.



28

Para apurar o limiar dessa premissa interpretativambre, a sonoridade, dos
guais Getz utiliza nessa interpretacdo, vale itgua; no universo do sax tenor, entende-
se gque essa qualidade tem suas origens em Coleawakirtd, no entanto, registra-se a
notdria presenca dos tenoristas Dexter Gordon el$llaBray na cena dbebopnesse
periodo.

Nesse sentido, Gelly (2002) aponta que Stan Gefarou-se em algumas das
premissas interpretativas lancadas por Dexter Gordo realizacdo de suas primeiras
gravagoOes voltadas para a nova vertente do jazz:

O efeito de Dexter Gordon foi claramente incorpdmna maneira de tocar de
Stan Getz em julho de 1946, quando ele veio a g primeira sessdo com
seu quarteto. Ele é virtualmente irreconhecivel @andiscipulo de Lester

Young de poucos meses antes. Seu timbre é vigogosonsistente, seu
fraseado brusco, e ele toca muito mais no encorpegistro grave no estilo

Dexter Gordon, tdo convincentemente como ele amteeinte havia tocado ao
final do periodo doswing, no estilo Lester Young. (GELLY, 2002, p. 55,
traducao nossa)

Assim sendo, frisa-se especialmente a escolhaidersos no que tange ao timbre
do instrumento. O fato € que, por um lado, o saxefa utiliza uma sonoridade mais
encorpada, 0 que na categoria nativa € designdda pdjetivos cheio, redonddul]
sound. Essa perspectiva é reiterada em suas performateRunning WaterDon't
Worry About me2 And The Angel Singpresentes na compilacéo de 1946. Por outro, em
sua improvisacao efBarly Autumno saxofonista usa uma sonoridade meliflua, que esta
atrelada ao universmol, proposto por Lester Young.

Retomando a discussao sobre o timbre no saxofanep Imdo das ponderacdes
de Larry Teal (1963) e de Levarie e Levy (1980)reobsse aspecto. Esses autores
estabelecem categorias que determinam essa qualiélaarimeira é fisica, ou seja, da
disposicéo fisioldégica do instrumentista tais cooawidade oral, lingua e labios, e, a
manipulacdo desses atributos fisicos, como, pogigdtingua, abertura da garganta, a
embocadura, entre outros. A segunda diz respeit@cagpamento, como boquilha,
palheta e o instrumento. Outra categoria € relatipoopria concep¢ao de tono do masico
(tonal concept

Nesse quadro, a ultima categoria é formada petssdat escuta, conduta marcada
pela tentativa de imitacdo, e pratica. Destarterénente que Getz tenha-se apropriado,
mesmo parcialmente, dessa premissa interpret&igae manejava alguns dos atributos

fisicos, principalmente, a embocadura, o fluxo de a cavidade oral, para alterar seu
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timbre no saxofone, o que resultava em dois moxliespretativos relacionados a essa
qualidade.

Essas perspectivas dicotdmicas, de escolha dersosyeo saxofonista as levaria
por toda a sua carreira. Nesse sentido, Stan Gelzueuma versatilidade e uma
eloquéncia sem igual. Em entrevista cedida nodrdei década de 1950, ele refere-se a
esses aportes interpretativos: “Eu posso tocalogddiferentes. E divertido suingar e
tocar de maneira ‘hot’. Eu ndo quero me estagnareBlmente posso ser um saxofonista
enérgico” (GELLY, 2002, p. 94, traducdo nossa).

Contudo, a perspectiva posta bebopveio a antepor, por objecédo, alguns dos
vieses preconizados petwing.Na nova tendéncia, conserva-se a individualidadggapo
sobre a coletividade, altera-se a atitudemkertainer que da lugar para a excentricidade
artistica, ruma-se para a autonomia e demandaigmdieativamente a identidade
musical do afrodescendente norte-americano. Essssidade é realizada no olhar para o
passado — principalmentebtues- e em sua projecao para o futuro.

As inovacdes no ambito musical, postas Ipelvoperscomo Charlie Parker, Dizzy
Gillespie, Thelonious Monk, entre outros, mudaragfimtivamente o curso da musica.
Prontamente, novas propostas foram embasadas eassgas Bebopianas ou por
continuidade ou por negacao. Nesse ambito, aindmaloda década de 1940, uma nova
vertente do jazz contrapds, no senso da Gestata gwatica musical que é
gualificativamente quenten¢t stylg. Trata-se de uma antitese - fro@l) - que ficou

conhecida comoool jazz.

1.30 cool jazz

Estudos perscrutares indicam que o saxofonistakierd rumbauer, cujo estilo foi
apropriado por “Pres.”, o trompetista Leon “Bix” iRkerbecke e a estética posta pelos
band leaderClaude Thornhill e Wood Herman - que incorporasdementos da musica
ortodoxa em suas tramas orquestrais - represenfammaipio docool jazz com o qual
nomes como Miles Davis, Gerry Mulligan, Chet Bakentre outros, dialogaram,
constituiram e divulgaram nos anos de 1950 (GIQ0®0; MEADOWS, 2003).

Nesse sentido, Hobsbawm (1990, p. 116-117) afimea g

o estilo branco do Leste (da metade e do fim dadbéde 20) é uma espécie de
jazzde musica de camara, uma linha que parece muibpapda para musicos
brancos, da qual gravacdes dos grupos Nichols,Blies Four e de Bix e
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Trumbauer, sdo bons exemplos. Existe elegancia abaatwento, mas
praticamente nenhum sentimento 8tues. As influéncias ortodoxas sado
marcadas, por exemplo, na suavidade instrumentais®umentacao, embora
tradicional [...] também deriva, ecleticamente, mh@isica pop leve e da
ortodoxa. [...]. Na verdade, a coisa mais proximseahsternergdo Leste] dos
anos 20 é encontrada nos pequenos conjuolsdos anos 50, embora estes
abordem a musica leve ortodoxa via ambic¢des clEssérias dbot jazzem
vez de emergir um pouco fora dela, por meio dauémtia dohot jazz.[...]
Suas conquistas mais interessantes encontravamigemca instrumental, e
significativo que os tons suaves, leves, bem-echgatd seus instrumentos
tenham influenciado os musicosol modernos, cujo ancestral, 0 saxofonista
Lester Young, afirma ter imitado o principal mishranco, Trumbauer.

Desse modo, a concepcao musical que manifestoofseahda década de 1940 e
gue ficou conhecida comoeool jazz foi percebida como uma linha que emergiu na
década de 1920, um tipo de musica feita por brarecapial dialogava com a musica
ortodoxa. Essa relacdo € marcada principalments pglortes interpretativos, como fora
referido, diretamente, pelo adjetivo elegante eo petabamento da arregimentacgao.
Assim, Hobsbawm reforca a dicotomia entre negriesarcos, aspecto que marcou o jazz
grande parte do século XX.

No que tange as suas qualidadespol jazzdos anos de 1940 é tomado como
uma antitese ddoebop ou seja, no senso da performance, o termo qlifima
interpretacdo contida, mas ndo menos intensa, quaathparada com o estiloot,

atributo angariado, por exemplo, pebeboppers.

Nesse ambito, acool promove-se em seu olhar para o primeiropeabop
entretanto, consolida-se apesar dele, via aspsagderelacdo a musica ortodoxa. Essa
antinomia se consuma pela propensdo ao lirism@ ipelinacdo aos tempos meédios,
lentos e pelas baladas; pela anteposicado de uréenidiaa mais suave; pela utilizacdo de
notas longas e do siléncio como aporte interpxetapela abstencdo do vibrato; e pelo

favorecimento da regido média da tessitura dosumeintos.

Essas premissas interpretativas, transfiguraramomceito imprimido pelos
bateristas. Nesse sentido, Meadows (2003) artouga

o0 baterista (Chico Hamilton) nem sempre utilizawsaasourinhakrushe¥ nos
primeiros quartetos (com Gerry Mulligan, Chet Ba&arson Smith), embora
varias composi¢des tenham sido gravadas com etasntdnto, os quartetos da
Califérnia eram Unicos por causa do estilo de Hamil no qual estava
enraizado nas técnicas de vassourinha de Jo JBmss,Johnson e Shadow
Wilson. Como muitas das gravacdes dos anos 194hmsse do prato de
conducgédo, que tendia a sobrepor-se em destagumtesstas comecaram a
usar a vassourinha com mais frequéncia, especigdmeiool. O resultado foi
que o0s ouvintes podiam escutar a dindmica suavmiltda defendeu esse
conceito, incorporando a caixa, o surdo, o prateaeucao e o chimbal nos
ensaios. Ele comecou a usar esteem shows e, eventualmente, adicionou um
pedal para tocar o surdo e adquiriu um tom-tom mesem alterar sua
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performance ou som. Hamilton criou uset de bateria para atender a uma
situacdo musical para a qual ela ndo era adeqEADOWS, 2003, p. 252,
traducao nossa).

Dessa maneira, Meadows infere que uma nova progostarregimentada a
bateria, principalmente pela énfase na utilizagdovdssourinha, o que se atrela a
orientacdo dada pela “dindmicaol’, sendo que o baterista Chico Hamilton é visto com
figura central desse processo.

Portanto, sdo tomadas como alicerces da estétch as referidas triagens
interpretativas. Isso posto, surgem outras questfies marcam um embate no
entendimento da concepcdo angariada pmdol jazz principalmente vinculada a
improvisacao.

O fato é que, segundo Meadows (2003), Miles Dav&ery Mulligan, duas das
figuras centrais dessa corrente, apresentam argaséissemelhantes no que se refere a
essa concepcdao. Isso, porque, para Davis, “as dotabope docool eram as mesmas, e
a interpretacdo e o som suave, estabelece a diggréNMNEADOWS, 2003, pg. 254,
tradugcédo nossa), enquanto que, para Mulligano@, foi uma abordagem deliberada de
conceitos melddico-tonais e ritmicos” (MEADOWS, 30f 254, traducdo nossa).

Destarte, sob o ponto de vista de Davis, as codespnusicais desenvolvidas no
bebopsé&o incorporadas pelwol, o que depreende que, no ambito da composicéo, da
improvisacdo e do arranjo, utiliza-se gatterns substituicbes harmdnicas e outras
nuances até entdo utlizadas no jazz e em espaoidbebop vertente que, por
comparacao imediata, contrapde-sea@al jazz

Por outro lado, na perspectiva do saxofonista aifli apoia-se em um “conceito
de conjunto que incorpora uma abordagem espedcifiteelodia, ritmo e orquestracao.”
(MEADOWS, 2003, p. 251, traducdo nossa). Por carnisgg) o conceito composicional
deve ser inerente a realizacdo dos solos, senddogs@ista deve incorporar a sintaxe
musical e as praticas performativas do género #gmeao realizar uma improvisacao,
guer a sintaxe e as praticas tenham sido expressado” (MEADOWS, 2003, p. 251,
tradugc&o nossa).

Essa discussdo segue a imprescindivel orientacé® @album lancado em
19542, cujo lider € o trompetista Miles Davis. Tratad® disco Birth of the Cool
(DAVIS, Capitol T-762, 1954), que relane uma conydla de gravacdes realizadas por

12 Segundo Bernal (2007), o disBarth of the Coolfoi lancado em 1954, entretanto, anteriormentesa, i
foram lancados algursinglesdas gravacdes realizadas em 1949 e 1950.
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um noneto, datadas de 1949 e 1950. O grupo seur@ama a execucao das pecas e
arranjos que possuiam uma nova proposta, e foraompiorados instrumentos, como a
tuba e a trompa, pouco utilizados no jazz até eiaelenco, além de Davis e Mulligan,
integraram nomes como o do saxofonista alto LeatkKom do pianista John Lewis, entre
outros, sendo que a concepcdo do disco, em graedaan deve-se ao compositor e
arranjador Gil Evans.

Contudo, valida-se o albumirth of the Coolcomo indicador da estética dessa
vertente. Nesse quesito, destaca-se o aproveitangenpolifonia contrapontistica nos
arranjos habilmente confeccionados, elemento qe&e¥ado no quinteto de Mulligan e
Getz formado nos anos de 1950; além disso, apesseitle estruturas formais incomuns
no mundo do jazz (ver BERNAL, 2007), aspectos auerem ter sido apropriados da
musica ortodoxa.

Nesse ambito, Stan Getz e os outros Bi@gherslancaram em 1949 o albuhine
Brothers (GETZ, Stan. SIMS, Zoot. COHN, AlRrestige PRLP7022, 1949), que traz
interpretacdes dos arranjos de Gerry Mulligan. Eemacmedida, a perspectiva do disco
inclina-se para as peculiaridades estéticas amigariaoBirth of The Coqgla exemplo da
faixa Four and Moore na qual o arranjo enfatiza a técnica de contri@pdntretanto, um
ponto importante nessa interpretacdo é a atuacabatiyista Charlie Perry, que se
objetiva de acentos no bumbo e na caixa, em seaimterativo; assim sendo, utiliza-
se de elementos tomados por serem algumas das;esvaeferentes ao instrumento,
postas ndebop(ver KING, 2014).

Em 1950, Getz engajou-se em um trabalho que apeesen entrelacamento das
duas vertentes; Trata-se do album intituldtietronome - All Star§GETZ, Stan et. al.,
Harmony HL 7044, 1950). Em seu elenco, esse altamgado em 1950, inclui musicos
representativos da cena debop como o trompetista Gillespie, o baterista Max ¢koa
0 pianista Lennie Tristano, como também integrome®como o do saxofonista alto Lee
Konitz, cujo aporte interpretativo € vinculado adversocool.

A diversidade de estilos, neste album, pode séficazta pelas das faixd3ouble
Date e No Figs A primeira traz uma qualidade que tende batop atestado pela
interpretacdo enérgica da composicao, pelos impoevile Gillespie e Tristano, além da
atuacao de Max Roach, nuances que reforcam esgntea. Por outro lad®No Figsfica
a cargo da sonoridad®ol do sax alto de Lee Konitz, que encerra essa eicldde ao

naipe posto nos rapidos trechos escalares arregidenem blocos, um dos aspectos
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utilizados na manufatura da composicdo. Nessedeenti baterista atrela-se ao uso
“comportado” da vassourinha, nuance tomada porrémes o estilacool. As sessdes de
improvisos seguem essa direcdo, até que € antgpelsi® notas agudas, em dindmica
forte, lancadas pelo trompetista Gillespie, que ag®ia em suas inventividades
“bebopianas trata-se de um ponto de contraste na interpéietac

Nessas faixas, Stan Getz prende-se as proposggratativas, especialmente no
gue tange ao aspecto da sonoridade, sendo elengEco na primeira e maisdol’ na
segunda. Tal fato demonstra sua versatilidadej@staaento as instancias performaticas.
Trata-se de uma selecao timbristica, aspecto dissbdalas possibilidades inventivas no
gue se refere a escolha de nuances melodicas posiabop

Por esse angulo, apesar de Mulligan defender gogvisacdo naool deva
apresentar um viés intrinseco e inerente a proplestsa vertente, assume-se que cada
instrumentista tem a liberdade de escolhas em Ils@o IDEVEAUX, 1997, 2000 apud
BJERSTEDT, 2014: 43), que engloba tanto a conceppfnto a realizacdo da
improvisacao.

Isso posto, em senso geral, caml, sobressalta-se a livre escolha do amplo leque
de possibilidades até entdo dispostas para o ingadw, compositor e arranjador;
todavia, o estilo € compreendido por apoiar-se exdidias interpretativas que se opdem

diretamente abebop

hY

No bebop, aspira-se a autonomia, embasada no recolhimentontde cultura
marginalizada, instando sua legitimidade sem qye d¢@@rantia institucionalizada ou de
guaisquer que sejam os qualificadores. Por oatto,Inocool, toma-se de empréstimo
signos exteriores de uma linguagem legitimada, dai® convém, entretanto, entrega a
questdo da propria legitimidade do campo.

O cool jazzveio a antepor nuances postas por uma correntéregeentemente
era vista como radical, de dificil execucdo e goelava para a valorizagdo da cultura
afro-americana. Ao que tudo indica, cool foi mais bem aceito pela cultura norte-
americana, comparando-se cornebop e porventura por causa dele angariou uma maior
audiéncia (MEADOWN, 2003).

Nesse ambito, oool passou a simbolizar cerstatus certo apuro e certa fineza,
sendo associado ao estilo de vida e a concepcéouddo vigente nos anos de 1950,
especialmente na costa oeste dos Estados UnidssaNegido, essa vertente e outros

campos artisticos foram associados a concepcémdernidade, praticidade, elegancia,
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sucesso financeiro e consumismo, na qual os padedeisla foram impostos pelos apelos
midiaticos (SPENCER, 2011).

Nesse segmento, a costa oeste mostra-se um logspepo no pds-guerra,
estabelecendo-se como um outro polo musical. Nesgedo, emergiu o rétulavest
coast jazzvertente que, em certa medida, apropriou-se tilo €®ol, no entanto, o jazz
feito nessa localidade apresenta varias perspeGt{&PENCER, 2011)

Stan Getz, em meados da década de 1950, lancdwm #tituladoWest Coast
Jazz (GETZ, Stan et al., Norgran MGM 1032, 1955), quaztinterpretacbes de
composi¢cdes comA Night in Tunisiaassinada pelo trompetista Gillespie, que se afasta
da proposta d@ool jazz destarte, o disco ndo apresenta uma homogeneataéiica
especifica. Gelly (2002, p. 144) atesta que oditid album de 1955 foi utilizado como
uma espécie de ironia da dicotomia leste-oesteogoeindo do jazz denotava naquela
época.

Ainda nesse periodo, o saxofonista apostou em gpece deevival, que pode
ser exemplificado em trabalhos comflee Soft SWingGETZ, Verve MGV 8321, 1957) e
Nothing but the Blue¢ELLIS; GETZ, Verve MGV 8552, 1957), lancado enrqaaia
com o guitarrista Herb Ellis e que traz uma intetgpcdo de um classico diieland
intituladoRoyal Garden Blues

No final da década de 1950, Getz reloca-se napaunmeriodo no qual realizou
trabalhos como dazz at the Philarmonjcagenciado pelo empresario Norman Granz,
realizando uma compilacdo de gravacbes lancadasa pghvadora Verve
Concomitantemente a isso, a musica brasileira @revantada por nomes como Joao
Gilberto, Tom Jobim, Vinicius de Moraes, entre ostr

No capitulo seguinte, lanco um olhar para as foamacdes ocorridas no ambito
musical no Brasil, processos tais que desencadeagaivento da bossa nova. Para tanto,
h& de se retroceder temporalmente para meadosddadde 1940, periodo que apresenta
guestdes significativas, tanto musicais quantoasoei politicas, e que, assim, contribuem

para o entendimento da génese dessa vertente.

130 termowest coast jazpode ser encontrado referindo-se a um estilo bgénero especifico; a qualquer
musico de jazz nativo da costa oeste desse per@dpjalquer tipo de jazz tocado nesse territorio
(SPENCER, 2011).
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2 A BOSSA NOVA NO BRASIL
2.1 O periodo pré-bossa nova (1945 — 1959)

2.1.1 Da musica popular no Brasil.

Para compreender a dinamica da vicissitude quealangendrou a criacdo da
bossa nova, é imprescindivel rememorar o planoagalusd Brasil, encenado pds-ano de
1945. O fato que se estabelece como indicadorndiéed temporais aqui € a Segunda
Grande Guerra (1938-1945), que incidiu em uma ngalae carater social, politico e
econdbmico, como também de redistribuicdo territoriddemais, no pds-guerra,
afirmaram-se, no Brasil, instancias que séo tomedia® o substrato das transformacoes
musicais propositadas ao final da década de 19&#bhex, a marcante presenca do jazz no
Brasil e 0 samba-cancdo como sumidade entre osmeioomunicacdo de massa.

No ambito cultural, durante a Segunda Guerra, elabu-se, pelo governo do
entdo presidente norte-americano Roosevelt, aiqaolite “boa vizinhanga”, que, entre
outras questbes, previu o intercambio musical dsetades Unidos com os paises da
Ameérica Latina, incluindo-se o Brasil, resultandm @m pan-americanismo musical
(VELLOSO, 2015).

Nesse ambito, acentuou-se a difusao desses benglisms por medidas como as
tracadas pela Divisdo de Rela¢gbes Culturais do repanto de Estado dos E.U.A.,
originado em 1938. Destarte, criou-se divisado dgordo Office of the Coordination of
Inter-American Affairs(OCIAA), que passou a estimular projetos de prédude
contetdo popular e a transmiti-los por meio da odiflisio em ondas -curtas
(TACUCHIAN, 1998, p. 293 apud VELLOSO, 2015, p. 30)

Em 1939, realizou-se a 12 Conferéncia de Relagd@iesnhcionais da Area de
Mdusica. Na ocasido, o musicélogo Charles Seegasaptou seu artigo, intituladdhe
importance to cultural understanding of folk ancpptar musi¢ propondo estabelecer as
relacbes musicais entre paises com énfase na nidi@popular (SEEGER, 1940, sec.
6, p. 8-10 apud VELLOSO, 2015, p. 32-33).

Em decorréncia dessa politica, intensificaram-g#valgacdo e o consumo de
bens simbolicos norte-americanos no Brasil, e varsa. Assumindo como generalidade
aqui, o jazz auferiu sua promocao em territoricsiteao. As acdes ao seu fomento, no
Brasil, persistiram na década de 1950, apoio exie gelo estado norte-americano e por

facilitadores pelo lado brasileiro. As realizac@esluiram promocdes de concertos de
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jazz, difusdo de programas de radio voltados pagé&reero além da disseminacdo de
discos pelo mercado fonografico (SARAIVA, 2007).ssi& linha de raciocinio, infere-se
gue esse processo contribuiu para que o jazz &weeriado por uma parcela de musicos
brasileiros. Nesse ambito, Saraiva (2007) afirma&, guesta década, o jazz norte-
americano estava incorporado na cena musical daeido Rio de Janeiro e que tal fato
pode ser atestado pela propagaca@aniesessions$ pela cidade.

O samba-cancédo, neste mesmo periodo, predominavengios de comunicagao
de massa (SEVERIANO, 2009). O subgénero consolsgoae fim da década de 1920,
com o sucesso da composicdo de Henrrique VogelyladaAi! 10i0!*°, gravada na
voz de Araci Cortes (TINHORAO, 1974). Segundo Tirdteo(1974), até entdo o nome
samba-cancdo, que simplesmente representa a lgéwidko samba com a cancéo, era
atribuido equivocadamente a sambas de meio decases que nao se prestavam a folia
de Carnaval. Nesse sentido, Araudjo (1999) relata gutermo € uma estratégia da
industria fonogréfica para discernir 0 que contilgtea — geralmente cangdes romanticas,
como a valsa-cancdo e o tango-cancdo — do queamgamte, sem necessariamente
possuir letra.

Como qualidade, o samba-cancdo antefere andamentos e é impregnado de
conteudo tragico-romantico. Sendo assim, as desaseamorosas serviram como fonte
inesgotavel de inspiracdo para as composicoes. \Estante marcou a geracao pos-
Epoca de Ourf§ por meio de nomes como o dos cantores Dick Farhepicinio
Rodrigues, Herivelto Martins, Francisco Alves, Jd4éria de Abreu, Cauby Peixoto,
entre outros (SEVERIANO, 2009).

Neste sentido, oportuniza-se salientar a relagio sg firmou entre o samba-
cancdo e o bolero. Esse ritmo caribenho, que emeggAmérica Latina, aparenta nao ter
relacdo com o fendmeno ocorrido na musica europgilzado em larga escala por
compositores romanticos e do século XX, a exemplRavel. Durante a década de 1930
e 1940, o bolero foi amplamente divulgado na Anaéliatina, por meio de ondas curtas

de radio, discos, e também por intermédio de p@eRiginematograficas. Essa difusao

¥Jamé a abreviacdo déazz after midnigh(jazz apés a meia-noite). Segundo Schuller (in KERLD
1995, p. 577 apud SANTOS, 2006, p. 137), originat®metratava-se de um encontro informal no qual
musicos de jazz tocavam para seu proprio prazer.

15Segundo o autor, a composicdo apresenta aindssdituns. Sdo elesinda Flor; Meiga flor, Yayaou
lala.

1Demarcado pelo periodo compreendido entre 1929 45,18 Epoca de Ouro caracteriza-se pelo
“aparecimento de um grande nimero de artistasttases numa mesma geracao de 30” (SEVERIANO,
2009, p. 107).
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integra-se como reflexo das acbes da politica ioFleta de Roosevelt, descrita
anteriormente (ARAUJO, 1999).

No Brasil, 0 género é apropriado de forma que ecom processo de hibridacao
com o samba-canc¢ao, que se tornou abolerado. @ fge, “nos anos de 1940, o bolero
brasileiro e o samba-cancdo eram praticas dificitmalistinguiveis, tanto no que se
refere & questao textual, musical e em termosisb¢sRAUJO 1999, p. 47).

Desse modo, delineou-se as tendéncias musicaisrasil Brojetadas no pos-
guerra, sendo que sucedeu-se a perspectiva déotraagdo cujo cerne se encontra em
processos de apropriacdo. Destarte, alguns dosgneentos do jazz foram tomados de
empréstimo, passando a se manifestarem nos sarshathas-cancoes. Essa bricolagem,
conhecida como samba jazz, “estimula, influenci@ssibilita e principalmente cria
condi¢bes para o surgimento da bossa nova” (GOME&SE/, p. 9).

Segundo Gomes (2007), um dos fatores primordiais gatipulam uma
diferenciacdo entre a musica feita por nomes coohonrly Alf, no inicio da década de
1950, e a bossa nova, € que no samba jazz dessdqoatilizava-se de procedimentos
arregimentados pelo jazz, como as coloca¢gbes @azaude se caracterizam como uma
maior interacdo da sesséo ritmica com a melodjaed'néo limita nem define, de forma
alguma, qual matriz ritmica estd sendo empregasia) @ forma de aborda-la” (GOMES,
2007, p. 7).

Nesse quesito, Gomes (2007) refere-se ao que Gé#&t€89) chama de
irregularidade Por outro lado, a bossa nova é marcada pelazagio de um
acompanhamentodo regular(assunto que tratado mais a frente$to a presenca de
ostinatos, mesmo que com variacdes, sendo quel@Etaroonstruida com os elementos
da matriz do samba (GOMES, 2007).

Por esse angulo, estabeleceu-se, com os processosmdos na década de 1940 e
1950, um periodo marcado pelo didlogo do sambaccf@nz norte-americano e o bolero,

mostrando, assim, as reinvenc¢des e a transfigudig@aenario musical do Brasil.

2.1.2 Das questdes politicas e sociais da décadd €80.

No plano politico, no final da década de 1950, asBrviu-se frente a uma

expectativa pela modernidade, a aspiracbes desemenitistas e a um espirito otimista.
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Nos “Anos Duradds!’, o presidente Juscelino Kubitschek teve a “seliddoie para
captar o estilo de politica possivel no momental@®mandas conflitantes, mais do que
amoldar-se as elites, incidiu a dialética entre edeslvimento em um pais
subdesenvolvido” (GOMES, 2007, p. 27). Dessa man&ubitschek contribuiu para a
criacdo de uma situacdo otimista cujo imaginarisehga-se no conflito velheersus
novo, atrasadeersusmoderno.

A atividade agraria perdia a predominancia enquprética econdmica brasileira
e, concomitantemente, a retomada da industria t@r pl@ 1937 e o avanco de outros
setores da economia intensificaram o fenbmeno dgagéo na direcdo dos centros
urbanos, principalmente para a regido Sudeste (OWRO01985). Com isso, a
distribuicdo populacional nas cidades se configutedorma a comportar as diferentes
classes socioecondémicas. Como exemplo, destacalaaecido Rio de Janeiro, cuja
(des)organizacao da populacéo é caracterizadapeafmcao da Zona Sul da cidade pelas
classes média e alta, em contraste com os moacgoea Norte, ocupados pelas classes
economicamente desfavorecidas.

Sobremaneira, o processo de industrializacaoopc@mou a ascensao da classe
média, que a partir de 1945 pode desfrutar de agt@s complexas, tanto politicas
guanto econd6micas. Essa nova fase que se inicoanagterizada por uma ascensao da
classe média ambiciosa em enriquecer, afirmastsguse defender os valores burgueses
(CARONE, 1985). Dada a conjuntura social dos centtwbanos, que estavam
progressivamente a se configurar e cuja distrilbugggografica da populagéo exemplifica
a disparidade entre classes econdmicas, as teesfiesas hierarquias do capital social,
econdmico e cultural se intensificaram em meadasedalo XX.

A disputa da classe média brasileira, que conta cwais poder politico e
econdmico, concentra-se em sua crescente ascémséonando conservar e transformar
seuhabitug® um dos mecanismos de distin¢gdo de classes sddilis, opera-se o gosto
que

[...] classifica aquele que procede a classificacés sujeitos sociais

distinguem-se pelas distin¢gdes que eles operara erttelo e o feio, o distinto

e o vulgar; por seu intermédio, exprime-se ou tzaskl a posicdo desses
sujeitos nas classificac6es objetivas (BOURDIEW720 p. 9).

YTermo utilizado por Gomes (2007) referindo-se aussade 1950, mais especificamente ao governo de
Juscelino Kubitschek.

80 conceito dehabitusincide “na disposicdo incorporada, num conhecimextquirido, onde-se sai da
filosofia da consciéncia sem anular o agente navstdade de operador pratico de construcdes déogbje
(BOURDIEU, 2007, p. 62)
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Em vista disso, a classe média almejava (todaweja) uma ascensdo social no
sentido de equiparar-se com as elites, manifestapdmeste caso, como instancia
maxima a ser trasladada, dentre os quais, por deiwe)configuracdo do sdaabitus
Dessa forma, uma parcela da classe média cariccamus de 1950, se reposicionava
principalmente no diz respeito ao gosto, ou seja, ‘preferencias manifestadas”, que
“sdo a afirmacdo pratica de uma diferenca inevitakéas afirmam-se de maneira
totalmente negativa, pela recusa oposta a outre ogJOEm matéria de gosto, toda
determinacao € uma negacao” (BOURDIEU, 2007a, p. 56

Tratando da questdo da preferéncia musical de amalp da juventude de classe
média carioca dos anos de 1950, pode-se dizer sguegosto, simbolizou o ideario
modernizante e otimista, avido pela novidade, eyifestou-se pela negacao. A titulo de
exemplo, Castro (1990, p. 131-132) relata a anéigpte esses jovens sentiam em relacao
as letras dos boleros e sambas-canc¢des da primeiesle do século XX. Nesse ambito,
essa fatia da populacdo ndo se identificava coeoo rmelodramatico de composicdes
como a do cantor Antonio Maria, intitula&2 eu Morresse Amanha de Manbée diz:
“se eu morresse amanhd de manha, minha falta ningaétiid'.

Seguindo essa linha de raciocinio, dada a conjardarfatores que incidem no
maior poder aquisitivo da classe média, o que piigsu 0 acesso a uma maior gama de
bens culturais, imbuido o contexto sociopoliticetaea a se reconfigurarhmbitus ou
seja, o0 gosto musical de uma parcela da juventaddasse média da cidade do Rio de
Janeiro. Portanto, a partir da natureza de comsentdos é que, de maneira analoga a
descrita por Mafessdfi formou-se um circulo daqueles que pensavam éaser@m
comum.

Caracterizou-se, portanto, @na no sentido dado por Maffesoli (2006, apud
JACQUES, 2007, p. 45), que diz respeito as comdeslafetivas; nelas, a vida social é
centrada em uma ética e em uma estética comunentids de

[...] experimentar junto emog0Bes, participar do mesimbiente, comungar dos
mesmos valores, perder-se, numa teatralidade gerahitindo, assim, a todos
esses elementos que fazem a superficie das codas pessoas fazer sentido
(MAFFESOLLI, 1999, p. 163).

Tornou-se oportuna a apropriacado da perspectivdatgesoli, por meio da qual
esse autor se dedica a compreensao das relacd@as sas sociedades pds-modernas e,

analogamente aqui, auxilia a iluminar o dinamismoiad que encerra a bossa nova.

PMaffesoli (2006) inteira as ideias de Durkheim pgmensar nas sociedades contemporaneas e no
fendmeno da perda de individuacéao.
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Numa tentativa de retratar as complexas relacdesdgeencadearam o processo de sua
génese, o0 jornalista Ruy Castro (1990) utiliza-se ntesma estratégia, qual seja, a
formacao de grupos cujos agentes se intercambiaw&arconectavam por meio da ética e
da estética comum, operada pela avidez a novidade.

Um caso tantas vezes citado é a criacao do ke @inatra-Farney, inaugurado
em 1949, que se tratava de uma reunido de estsdarteadores da musica,
principalmente o jazz, e onde acontecjam sessions outras apresentacdes culturais. O
Sinatra-Farney contou com membros como JohnnyJAfp Donato, Paulo Moura, Raul
Mascarenhas, Fafa Lemos, entre outros. La “jaskeas@, sem saber, com a bossa nova.”
(CASTRO, 1990, p. 36).

De forma enfatica, sdo destacados esses clubes, esmides e a formacao de
pequenos grupos, regidos pelas afinidades, quelpossim sentimento partilhado e que
desfrutavam de outras expectativas que dizem tespeigosto musical, que,

como toda a espécie de gosto, ela (a disposic@ticedtune e separa: sendo o
produto dos condicionamentos associados a umaqiastcular de condicdes
de existéncia, ela une todos aqueles que sdo prddutondigcdes semelhantes,
mas distinguindo-os de todos os outros a partinittagqque tem de mais
essencial, ja que o gosto € o principio de tudosguem, pessoas e coisas, e de
tudo o que se é para os outros, daquilo que serbask para se classificar a si
mesmo e pelo qual se é classificdB@URDIEU, 2007a, p. 56).

Operado pelas afinidades do gosto, jovens musieoglasse média carioca
uniram-se, articulando reunides, como as que aciemtena casa da cantora Nara Leéo,
considerada o centro dos encontros, uma espéaieddéo de compositores, cantores e
instrumentistas que partilhavam de uma mesma cgéoegstético-musical. Do mesmo
modo, os mUsicos comecgaram a se engajar no cenasical carioca, especialmente em
Copacabana, bairro no qual, na década de 1950hasga-se dezenas de boates e bares
(ver SARAIVA, 2007; CASTRO, 1990; GAVA. 2002).

Portanto, em fins da década de 1950, “compositaaasores e instrumentistas,
musicos de um modo geral que coparticipavam derngsma concepg¢ao com respeito a
renovacao do nosso populario, passaram a se ag{BRITO em CAMPOS, 1986, p.

20). Tais circunstancias comecaram a desencadgehrento da bossa nova.
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2.2 A bossa nova (1959 — 1962)

2.2.1 A concepcao musical

A acepcao associada ao termo “bossa nova” circews@erto discernimento para
com o passado, pois ambiciona 0 novo; portanttandm-se da questdo musical, esta
expressao, que almeja designar caracteristicabjatwoimplica inovacgdes estéticas que
se manifestam ao ponto de justificar a utilizag& uth termo determinado em sua
ambicéo.

O impasse € que “a expressao bossa nova passaigaadetudo o que fosse
diferente e, mesmo que nao fosse, que comportasaenterpretacdo nova” (CASTRO,
1990, p. 280). O fato é que, “com o0 passar dos,dmssa nova se torna um rétulo
mercadolégico” (GOMES, 2010, p. 38), e isso “faancque sejam incluidas em seu
rétulo inUmeras composicoes e interpretacfes guanalisadas de forma minuciosa, nao
parecem pertencer a &ta(GOMES, 2010, p. 40).

Dessa maneira, para tratar dos elementos musigaisejconfiguram de forma a
confirmar a relagdo nominal do objeto com suasctaristicas, € necessario, antes,
ponderar que ha adversidades no que diz respeita@apo. Esses reveses podem ser
ilustrados em diversas instancias, sobremaneirgairgimento da bossa nova acirrou
debates, resultando, afinal, em controvérsias.

O LP Chega de Saudad@IBERTO, Odeon MOFB 3073, 1959), lancado em
1959, é tido como o album de estreia da bossa IN®Bla, ha musicas compostas por Joao
Gilberto, Tom Jobim, Vinicius de Morais, entre @str incluindo alguns arranjos
inovadores de sambas de outrora. Essa legitimad@oorre, grosso modo, da
fundamentacdo das caracteristicas estilisticaog@essde Jodo Gilberto, como também,
por reunir as concep¢des composicionais de Johimgegtdo associadas as apropriacées
de elementos de musica erudita e do jazz; outrosgiresenta 0 descompromisso com as
desavencas amorosas e o teor melodramatico o gjbalssa-novistas ndo se envolveram.

Ainda que, em um periodo anterior, algumas deszasteristicas estéticas foram
encenadas, a saber: no A&n¢cdo do Amor de MailCARDOSO, Festa LDV 6.002,
1958), gravado trés meses antes pela cantora €&lZatdoso, lancado ainda em 1958,

mas que parece ter sido ofuscado pelo LP grav@&sontieses depois na voz de Joao

20Gomes (2010) cita alguns casos onde se verifi@ emsivoco, eentre eles, a obra de Jorge Bendsr e
Afro-Sambas de Baden Powell e Vinicius de Moraes.
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Gilberto; em gravacfes precedentes de musicos €aenoto, Johnny Alf, entre outros,

onde se leva em consideracao a harmonia, quegtieite principalmente a utilizacdo das
extensbes das triades (sétimas, nonas, decima®ifasm decimas terceiras), como
também, tracos da qualidade ritmica; e, ainda,no despretensioso e coloquial que
caracterizaria a geracdo marcada pelo otimismoeesqudava o mar, o sol, a mulher
carioca etc.

Nesse ambito, os discursos recaem em uma tentigivalidar essas instancias,
do mérito da al¢ada inicial, o que desvia o fodpeeos agentes do campo. Porém, ndo se
torna oportuna a reiteracdo desses argumento® gist, por vezes, tratando-se da
guestdo da unidade, parece ndo haver modo de avigura de Jodo Gilberto. Partindo
dai, a solucédo para o problema que se firma notapge a uma definicdo estética, ou
seja, de estabelecer de fato o que é bossa nows-s noparadigma lancado
especialmente por Gilberto.

Isto é, a concep¢do musical bossa novista, soberaaré circunscrita,
principalmente, pelo prototipo de Jodo Gilbertanootambém recai em Tom Jobim, o
mais representativo compositor dessa vertentendaano ideario otimista da juventude
carioca de meados do século XX, expressado se elée persos do legitimado poeta
bossa nova, Vinicius de Moraes.

Inegavelmente, tal configuracdo possibilita queqaalidades da bossa nova se
tornem mais tangenciaveis. Seguindo essa perspgeotastilo singular de Joao Gilberto é
tomado por demarcar um tanto das qualidades, maferque, a bossa nova, em grande
medida, € uma escolha interpretativa.

Ja no campo composicional, a realidade é que ogemydispunham de um amplo
leque de possibilidades e dialogos, devido a augditdos fendbmenos musicais que
marcam as sociedades globalizadas, nas quais sdentes os fluxos culturais de forma
a gerar a desterritorializagao cultural.

Nesse quadro, a musica - |é-se composic¢des -ctine bossa nova, “comporta
manifestacdes variadas: sambas; marchas; valsastas® (BRITO em CAMPOS, 1986,
p. 32). Portanto, “a bossa nova € modinha € bat@deisso” (LYRA apud CHEDIAK,
1990, p. 20 apud GARCIA, 1999, p. 167). Destartda-ke com uma gama de
possibilidades musicais que se manifestaram poo meidialogos e apropriacdes nas
escolhas composicionais. Desse modo, assumiu-sg dwetrizes, marcadas pelo

dualismo: tradicdo — modernizagéo.
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O musicologo Brasil de Rocha Brito inaugura as tfigsssobre a estética bossa
novista em seu trabalho publicado no jorGalrreio Paulista nas datas de 23/10 e 6-
20/11/1960 (CAMPOS, 1986, p. 12). Segundo Sant686) “Brito foi o primeiro a
tratar de questbes musicolégicas, inclusive disagu estudo com Tom Jobim enquanto
o elaborava” (SANTOS, 2006, p. 2). Note que esgaigsdes datam dos primeiros anos
da bossa nova.

Sendo assim, Brito (em CAMPOS, 1986), considera ajuenovacdo estética é
decorrente de contribuicbes graduais de musicodegpretes que se obstinaram nessa
direcédo, destacando-se o prototipo de Joao Gilb8egundo o autor, “a ele se deve, em
grande parte, o surgimento e a consolidacao deepgéo bossa nova, seja como cantor e
instrumentista, seja como letrista e compositoR{BO em CAMPQOS, 1986, p. 21). Por
Brito, sdo analisadas trés instancias, quais segagstética musical; caracteristicas de
estruturagdo; caracteristicas interpretativas.

No que diz respeito a primeira, Brito pondera qu® rma hegemonia de
determinado parametro musical. Nessa concepcacladim, a harmonia, o ritmo e o
contraponto integram-se no conjunto da obra sem mprhum desses parametros
prevaleca. Nesse sentido, o interprete se integrara em “funcdo dela e ndo apesar
dela” (BRITO em CAMPOS, 1986, p. 21-24).

Conjuntamente, ha a superacdo do dualismo, doasbeirque se verifica, entre
outras, na qualidade do canto, na medida em qubaedona a voz impostadapel
canta Correlativamente, esse senso € envidado no pomti que reitera o tipo
“emergente”, sutil, como também na coexisténciafdagdes ritmica e harmonica, de
instrumentos como o piano e o violdo (BRITO em CAME 1986, p. 21-24).

Essas instancias definem, de inicio, algumas daldqdes bossa novistas, de
forma que, em suma, reinem-se as pretensdescalisie Jodo Gilberto, projecdes que
séo verificaveis no disc@hega de Saudagdeonsiderado, entdo, marco inicial da bossa
nova. Seguindo o processo de qualificacdo, outrms @arametros sao de suma
importancia para a compreensao das propostas bogiséas: a harmonia e o ritmo.
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2.2.2 A qualidade ritmica

Para inicio desta discussao, torna-se propicioreqy® ha um embate, de carater
pratico, que diz respeito a unidade de compasso EEacao convencional das musicas
da bossa nova (GARCIA, 1999).

Brito propde que a bossa nova itera a marcacadcateos “sambas (samba
marcado ou rasgado, samba-cancdo)” que “possuerpassm fixado em 2/4” (BRITO
em CAMPOS, 1986, p. 31); entretanto, Julio Medagim CAMPOS, 1986, p. 77) infere
a utilizagdo do compasso quaternario, conclus&@@st reporta a utilizacdo da unidade
de compasso utilizado no jazz norte-americano.

No Brasil, convencionou-se que essa ordem devdrsadradicdo do samba, de
escrita em unidade binaria. Esse fato pode seiromado numa rdpida analise déeng
Booksde producdo nacional (ver CHEDIAK, 1990). Por od&rdo, na medida em que
essa musica brasileira passou a fazer parte daaualo jazz norte-americano (tratado no
capitulo 3), a escrita utilizada apresenta-se ciothda a ele. A titulo de exemplo, uma
sucinta andlise efReal Bookdle jazz comprova que as cang¢des bossa noviséas rest
unidade de compasso quaternaria.

Ainda no que tange a questdo ritmica, a “batida’bdasa nova, de maneira
enfatica, é tomada como um dos elementos de distimtas qualidades do novo. A
expressdo “batida”, sinbnimo de “levada’, é umeegatia nativa, ou seja, do senso
pratico comum, e refere-se ao ritmo articulado postrumentos harmdnicos
(principalmente o violdo) e/ou percussivos, queedggnham uma funcdo que,
supostamente, esta em segundo plano, a de acompanha

No caso da bossa nova, Jodo Gilberto é legitimataocautor desse elemento
musical, a “batida”, instancia analisada em sua®eances ao violdo. Walter Garcia
(1999), afirma que, para musicos como Baden Povwtinaldo Béscoli, Roberto
Menescal e Tom Jobim, o ritmo (batida) da bossar®wma sintese realizada pelo
violdo de Jodo Gilberto, uma reducédo da batucadaadaba. Por esse angulo, nesse
compéndio, destacam-se dois instrumentos, 0s geis, o tamborim e o surdo.

Ocorre que, nesse aporte interpretativo, utilizadseuma técnica na qual a
ressonancia das cordas, do referido instrumentbtila por meio de uma investida
simultanea ou ndo, dos dedos, e que mantém reftagfia com blocos acordais os quais
se pretende a relacdo com a verticalidade. No d¢esama diferenca entre o polegar,
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destinado a tocar as notas graves dos acordesj@ddbh@ o restante dos dedos, destinados
a tocarem outras vozes do acorde.

Garcia (1999) analisa a técnica violonistica deb&tb, associando o ritmo
empregado pelo polegar ao surdo e o ritmo que de=gmam os demais dedos ao
tamborim. Tratando primeiramente da questao dosegrau seja, da associacédo do surdo
com o polegar, Garcia afirma que

no samba, sabe-se que a sua marcacdo [a do swedfua aquele que
tradicionalmente seria o tempo fraco do compasst@ifio, o dois por quatro
(2/4)], ou seja, o segundo, em um desenho queygmes, inclui ainda um
gtza;(.que de menor intensidade antecipando-se a@3i0agGARCIA, 1999, p.

Ao analisar o ritmo dos bordbes que Gilberto eggraa musicaChega de
Saudadehomonima ao album de 1959, o autor pondera quélza dos dois tempos do
compasso binario e ainda iguala a intensidade ebogsnEssa “marcacdo” ja se ouvia em
casos anteriores a bossa nova; assim, o borddo,baixo da batida da bossa nova, é
“semelhante a acentuacdo de sambas influenciadosjgz, a marcacdo do samba-
cancdo tradicional e a reducdo dos ataques de abamto, pelo violdo, no
acompanhamento de sambas-cancdes modernos” (GAREIA, p. 45).

Dada as diferencas entre o surdo do samba e oddealdbatida” de Gilberto,
ainda assim, “ambas respeitam um mesmo principicadigurarem dois padrdes
ritmicos diversos entre siregularidadé (GARCIA, 1999, p. 27).

Tratando da outra associacdo, ou seja, referentanaborim, Garcia argumenta
gue “o principio que rege o comportamento do tamboé a ndo regularidadé
(GARCIA, 1999, p. 43). Diferentemente oleegularidade anéo regularidadecomporta
estruturas fixadas e, utilizando-se do caso do ¢amb “dependendo da sugestdo do
préprio ritmo melddico, ou da criatividade do meslie bateria, temos desenhos mais ou
menos inventivos” (GARCIA, 1999, p. 43).

Ponderando os dois vieses, Garcia conclui que addjade Joao Gilberto ao
violdo implica aregularidade do borddo, as notas graves, en& regularidadea
investida nas demais vozes do acorde, pelos restaids dedos (principalmente o
indicador, anular e médio). Assim, as duas inséncise articulam em
complementaridade.

Se aregularidadedo borddo pode ser facilmente configurada, o cesoao
regularidadeexige um esfor¢o maior para sua compreensao. Cadodroni (2001) trata
de duas qualidades ritmicas que marcam o sambaido do século XX. Segundo o
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autor, a primeira gravacdo de samba é datada dg& frfiisica intituladdelo Telefong
gue fora gravada por Dunga. Esse samba esta legadotipo que produzia-se na Bahia e
que mantém relacdo mais rigorosa com 0 maxixemasai configuracdo ritmica se
mantém associada a familia ttesillo (fig. 2.1). Essa qualidade ritmica difere-se muito
pouco do ritmo usualmente referido como o da habafig. 2.2), mas reitera o uso da
sincopa, 0 que estabelece uma indicacdo signiiecgbara se distinguir o ritmo

considerado brasileiro de outros nao brasileiros.

Figura 2.1 - Representacéo tesillo.

Fonte: Sandroni (2001).

Figura 2.2 - Representacédo do ritmohddanera

Fonte: Sandroni (2001).

Segundo Sandroni (2001), um samba de outro tipautiex qualidade ritmica
emergiu no bairro de Estacio de Sa, aplicado panesocomo Ismael Silva, Nilton
Bastos, entre outros, de modo que a identidade dipst difere-se daquele produzido
sobre otresillo, configurando-se de forma que, se seguem trésaak; uma colcheia
pontuada, duas colcheias e uma colcheia pontuaddr@i intitula esta caracteristica de

paradigma do Estaci¢fig. 2.3).

Figura 2.3 - Representacdo pradigma do Estacio

i i i ! i — i
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Fonte: Sandroni (2001).

O paradigma do Estacioreconhecido por Sandroni, inaugura um novo tipo d
samba. Nesse sentido, Gomes (2010) traz uma di&ceebre a representatividade dessa
gualidade. Segundo o autor

aquilo que Sandroni (2001, p. 34) considetiana-linedenominadgaradigma
do Estaciotorna-se, por uma série de fatores inclusive oqusm o0 governo
Vargas faz disso (Vianna, 1995), uma espécie deinnidade, de denominador
comum nacional do que se vai entender por sambMER) 2010, p. 41).
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A demanda pela legitimacdo da cultura brasileir&rgin no seio da proposta
modernista ao longo dos anos de 1920 e 1930, cu@ aentrava-se na criagao da
identidade nacional, por meio da qual o folcloresto como principal fonte. A tentativa
modernista almejava rudimentar um projeto musicddasado na valorizacédo do popular,
“cotejada com a perspectiva da modernidaAPOLITANO, WASSEMAN, 2000, p.
169). Sendo assim, a proposta visava ao fomenés@ujsa da identidade, “a respeito do
gue consideravam nacional e popular” (BRAGA, 2q0214). O fato é que a politica de
carater nacionalista do presidente Vargas promegsa nacionalizacdo, apropriando-se
dessas facetas culturas e, de certa forma, mangmnskas.

O paradigma do Estacicorrobora para o entendimento do que se verificaoc
uma linha-guia t{me-line, de outra variedade de samba. Percebe-se quemiaa u
semelhanca com o ritmo articulado no tamborim (#gl), ambos caracterizados pela
imparidade ritmicd e imbuidos em uma alternancia entre cometricidade

contrametricidade que interage com a métrica sahjac

Figura 2.4- Representa¢éo do ritmo articulado no tamborim

Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017
E interessante ponderar que as linhas-guia tanfmadiligma ddEstacioquanto

o ritmo do tamborim, podem ser iniciadas em qualguate da estrutura, de qualquer
nota, embasando, assim, o sentido de variacao.

Por esse angulo, as caracteristicas ritmicas dogathamento bossa novista - ou
seja, a “batida” de Joao Gilberto - alinham-se @asominadodresillo e paradigma do
EstaciQ bem como ao ritmo do tamborim. Os exemplos tzidor Garcia (1999)
confirmam esse asserto. Nesse aporte, ha um numdeogsie de possibilidades
inventivas, no sentido de variacdo. Desse modaytasilaces ndo mantém um mesmo

ostinato ritmico durante uma performance musical.

2! Trata-se de uma divisdo ndo regular do ritmo. Cersmnplo, dresillo (fig.2.1) é dividido em 3 + 3 + 2
(colcheia pontuada, semicolcheia ligada a uma e@ah colcheia).

22Uma articulacéo sera dita cométrica quando ocareeprimeira, terceira, quinta e sétima semicokhei
do 2/4 e sera dita contramétrica quando ocorrepasigdes restantes” (SANDRONI, 2001, p. 27).
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Nos capitulos seguintes (3 e 4) sera retomada stagueitmica da bossa nova,
tendo em vista sua apropriacdo pela cultura do jaamte-americano, assim, uma

ressignificacdo dessa qualidade.

2.2.3 A harmonia

Indiscutivelmente, a bossa nova utiliza uma haragunie aborda as extensfes das
triades, isto €, sétimas, nonas, decimas primeitasceiras. Nessa acepcao, valoriza-se o
sentido vertical. Gava (2002) trata especificamealgssa questdo. Valendo-se de uma
metodologia comparativa, na qual sdo postas cogiEsibossa novistas e composicoes
que a priori foram harmonizadas com triades e com comedimemoredacdo aos
movimentos harmoénicos, ou seja, supostamente emd@emais “enxuto”, o autor
procede de forma a harmonizar as musicas da veiaald@® a maneira bossa nova, e
vice-versa.

Como concluséo, Gava salienta que “a curva BN ébosya), portanto, em sua
maior parte, evidenciou ter sido elaborada com bhasefuncdes (harménicas) propostas
na versdo VG (velha guarda), as quais acrescentgamtas estranhas as suas triades”
(GAVA, 2002, p. 235). Assim, as funcdes harmonid¢é@nica, subdominante e
dominante) na maioria dos casos nédo foram alteratis obstante, a distingdo se
encontra na questdo da utilizacdo de notas coafigisr como extensdées. Nos casos de
substituicbes dos acordes, “houve a inclusdo deirdmies individuais, clichés e
preocupagdes com a condugcdo de vozes acompanhamsscom manutencdo de
relacbes de afinidade harmonica (desdobramentogéd@pcias) entre os pares” (GAVA,
2002, p. 236). Gava (2002) expde uma lista dosrsestharmoénicos de uso corrente na

bossa nova, como se pode ver a seguir:
* Movimentos cromaticos descendentes da voz agudavezigrave;
» Cromatismos entre notas de acordes de mesmo radisatao;
» Cromatismos paralelos;
* Notas pedais agudas;

 Dominantes individuais substitutas;

30 que o autor chama de velha guarda sdo composjg@egrecedem a década de 1940, periodo no qual
se desencadeava o processo do surgimento da lmssaNesse ambito, foram escolhidas composi¢cées da
década de 1930, criadas por nomes como Noel Rarsagl Silva, Francisco Alves, Assis Valente, Nilton
Bastos, Cartola, entre outros.
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* Acordes com sétima maior;

* Caminhos harmonicos alternativos sempre propiciaclcthés e cromatismos

entre uma ou mais vozes;

» Clichés construidos sobre o cromatismo de notasseentadas: nona — nona
menor — decima terceira — decima terceira menor.

Gava (2002) estima que a harmonia bossa novistajtiizacdo de “longas
sequencias de acordes alterdfjosnfraquece a questio da direcionalidade e cdadali
tonal” (GAVA, 2002, p. 240), como também as altém@s se multiplicam, dada a
variedade de formas de resolugéo e de possivagsgssies acordais.

Seguindo essa perspectiva, no que diz respeitonfrageecimento, ou seja, a
atenuacdo da tonalidade, de certo, as estrutur@siaé& mais complexas tornam o
exercicio da percepgdo também mais complexo. Gsguencerra € que essas estruturas
apresentam outras qualidades, de forma a entr@éeezzom o sentido de resolucdo da
musica tonal, o tritono, tdo arraigado na cultusanddsica ortodoxa das sociedades
ocidentais.

Embora o sentido da resolucao do tritono ja terd@msuperado outrora, a musica
bossa novista utiliza-se dessa premissa, entreteonoo num jogo de expectativas, e por
vezes aproveita outros procedimentos harmonicoslédicos que objetivam esquivar-se
da monotonia causada pelo uso continuo da resotagab Deveras, ha recursos capazes
de causar efeitos sonoros de surpresa. Nesse amabitgrocedimento recorrente na
bossa nova é a “utilizacao de sequéncias de acoraieses sobre o sétimo grau abaixado
com funcgéo dominante ou nZ8(BRITO em CAMPQOS, 1986, p. 28).

Outro recurso usual € a “conciliagdo dos modos maignenor, ou seja, O
aparecimento de regides maiores e menores de umar@Emntro tonal que se seguem e
se interpenetram” (BRITO em CAMPOS, 1986, p. 29nc € o caso da dominante

2470 utilizar o termo “alterado”, o autor causa cattdiedade de interpretacdo. Em seu emprego, o, auto
aparentemente, ndo se refere especificamente amatdes alteradas, que possuem nona menor, nona
aumentada, quar@mentada, quinta aumentada e décima terceira mewsrsim subjuga-o a qualquer
acorde que se utiliza das extensdes, segundo pemttinhas, “mais dissonantes”, emprego que aearre
uma outra discussao, ora, a percepcao de que @e@uo consonancia e dissonancia gera certo teor
subjetivo.

25lan Guest (2006b, p. 11 apud FREITAS, 2010, p. r8%re-se ao acorde bVII7M (lidio) como uma
subdominante “visitante”. Para maior esclarecimesatore esse acorde e sua funcao de subdominante, ve
Freitas (2010)
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menof®, que possibilita uma resolugédo tanto em um acordier quanto num mendr
Portanto, na bossa nova, de forma enfética, vatlxspialidade dos empréstimos modais.

Segundo Medaglia (1988), a “harmonia dilatada (@d&sa nova) motivava
sequéncias bastante ousadas, assim como modupsgae®nalidades distantes do ponto
de partida” (MEDAGLIA, 1988, p. 174). Assim, “nab¢sa nova os encadeamentos
acordais levam quase sempre a afirmacdo gradualtie centro tonal para o qual se
modula, sem que se possa definir um ponto exatoadsicdo” (BRITO em CAMPOS,
1986, p. 32).

De certo, os procedimentos harménicos bossa nevedafazem de maneira a
utilizar, na trama que constroi a estrutura fornealcadeamentos harmonicos e acordes
gue se dispersam da tonalidade em questéo, e gaenpmonfigurar uma modulagéo ou
uma polarizacdo. Essas estratégias podem ser agfasivpor processos, por vezes,
similares®, entretanto, diferenciam-se no que tange a questturabilidade temporal e
assim possuem distintas intensidades no que dieitesa for¢ca de atragdo para a nova
tonica ou ao estabelecimento do centro modal.

Ainda que, a bossa nova conta com seus clichéstrasonuances até entdo
utilizadas em larga escala na musica ocidentalieesgmariamente foram aqui expostas,
apresenta-se um condicionamento peculiar, que fegeddaquele que serviu como
comparacao imediata, o jazz. O fato € que, na bussa “as escolhas de quais notas de
tensdo e em que momento sao utilizadas tende amaes cuidadosa e menos
intercambiavel”, ou seja, “o alto grau do acordm#posicional”’ (GOMES, 2010, p. 70).
Dessa forma, a estruturacdo harmoénica na bossaest&antrinsecamente conectada ao
tema, sendo gerada, portanto, com a relagao igkegean&do apesar dele.

Nesse sentido, quando em [se vocé disser que esgfido amor?®, é entoada a
quinta bemol do acorde dominante (G7b5), concreiizeo almejado; nele, ha a
integracdo dos aspectos letra, dramaticidade &yoharmonia e melodia, fazendo com
gue uma releitura que preconize uma intensa dess@eise torne um descompromisso

casual.

2Tal utilizacao foi citada por Brito (em CAMPOS, 3)®. 28): “Sequéncias de acordes tais que, serado
fundamental do 1° @ a do 2°, o acorde sobre seja menor e sobre maior ou menor, guardando
individualmente as notasev a relagdou € dominante (5° grau) dena escala tonal, menor ou maior que
temv por 1° grau”

’Sobre teoria e resolugdo da “dominante menor”Freitas (2010, p. 112-113)

28Refiro-me aqui ao emprego subito de outra regi@ialtou modal, procedimento corriqueiro na musica
popular e que se difere dos procedimentos de megdulanbricados, utilizados nas Grandes Formas, a
exemplo da forma sonata (ver SCHOENBERG, 2008).

PTrata-se do terceiro compasso da compodiEgafinadade Tom Jobim e Newton Mendonca.
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Em contrapartida, no jazz, o instigo se encontrg meatrapolacdes, nas
transformacdes e no remodelamento das estrutuesseNimbito, esse comprometimento
intensificou-se a partir doebop quando foram assumidas novas diretrizes. A agg&oi
musical passou a integrar o esforco para a comgdieedos planos, cada vez mais
ambiciosos.

Essa algcada seguiu seu delineamento ao fim da alémdl950; destarte, na
medida em que uma nova concepc¢do musical se difuredBrasil e que viria também a
ser acolhida nos Estados Unidos, estruturavam-se\ass vertentes do jazz, embasadas
em dialogos e refutacdes, entretanto, apoiadaset@ama que concerne mausica e fala: a
linguagem do jazz (ver BERLINER, 1994).

No capitulo seguinte trato do curso da bossa nows Bstados Unidos,
contraponto o contexto do jazz do periodo, comd&amdiscuto as questdes sociais e
politicas deste pais na década de 1950 e a rethes@®s aspectos com a apropriacao
dessa musica brasileira pela cultura norte-ameidarontamente, abordo o engajamento
do saxofonista Stan Getz na bossa nova, delinegunekides sobre a discografia referente

a essa corrente.
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3 ABOSSA NOVA NOS ESTADOS UNIDOS
3.1 O periodo pré-bossa nova

3.1.1 Do jazz nos Estados Unidos (1950 — 1960)

E importante perceber que em 1959, o jazz tornotdsesério, igualmente
criativo e experimental, como qualquer outra fordeaarte da época. Dessa
seriedade, apareceram jazzistas singulares, earasteristicas inerentes da
competicdo, ego e desejo de inovar, impulsionaramundo do jazz (GELB,
2008, p. 6, traducéo nossa).

No final da década de 1950, o jazz passou por uiodee intensamente fértil
devido as propostas musicais de nomes como Johma@ml Miles Davis, Ornette
Coleman, entre outros. Nesse periodo, 0 jazz sé#igam em varias vertentes e as
inovacdes vieram a passos mais rapidos do que mbes: visto.

Nesse sentido, as variedades estilisticas foradivsesificando e as técnicas, no
gue tange a improvisacao e a composicéao, foramrsando cada vez mais complexas ao
passo que 0s agentes projetavam-se para legitindacsica musica enquanto arte.

O processo de legitimacao do jazz, arregimentaarsdém, devido a criacdo de
escolas de ensino especificos da®¥{r@asim como, na formalizagéo de suas praticas. Em
relacdo a esse aspecto, o lilrgdian Chromatic Concepton of Tonal Organization
escrito por George Russell (2001), lancado em E&®ditado em 2001, é tomado como
o primeiro tratado tedrico que diz respeito asit&snde improvisagéo no jazz (MOORE,
1988).

“O Conceito®! (The Conceptde Russell, passou a influenciar o mundo do jazz.

Sabe-se que suas ideias foram fundamentais paéaese do que se entende por jazz

3%Como exemplo, 8erklee College of Musimi criada em 1945, uma das pioneiras no ensirjazie Uma
breve histéria da instituicdo esta disponivel erhttps://www.berklee.edu/about/brief-history>>. Ase

em: 24/10/2016.

31Russell e seus alunos referem-se a teoria que ambdisro Lydian Chromatic Concept of Tonal
Organization como “O Conceito”(The Concept(MONSON, 1998). “O Conceito” diz respeito a uma
organizacao fundamentada a partir do modo lidiag, cap contrario do modo j6nio, ndo busca a
estabilidade, a sensagéo de tensdo e resoluciodenasca 0 efémero, ou seja, o acorde do momento.
Russell estipula algumas das relacdes entre escadaorde e destaca que ha trés abordagens de
improvisagdo: a horizontal, que tem como caradtesi® emprego de uma escala particular numa situag
gue compreende dois ou mais acordes, como umaaciadéV-l por exemplo; a vertical, que tem como
prerrogativa destacar cada acorde de uma concatgnatilizando-se portanto de uma escala para cada
momento harmonico; e a supravertical, que tem uadeshora de conciliagdo, hora de neutralidade em
relacdo ao centro tonal ou modal. Essa abordageda sea utilizacdo de escalas que mantém alguma
relacdo com o acorde ou com a tonalidade da pegay também, na utilizacdo de escalas que tem pouca
relacdo com os mesmos.
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modaf?, vertente que tem como figura central o trompetiiles Davis (MONSON,
1998; MOORE, 1988). Em 1959, Davis lanca o albune qancretiza as propostas
musicais do subgénero, intitula#ond of Blué® (DAVIS, Columbia CS 8163, 1959).
Esse disco traz algumas composi¢des cujas essituraais foram construidas por meio
da justaposicao de modos, com efeito, o princitaito era de propiciar maior énfase no
gue diz respeito a inventividade melddica, comor@ppo trompetista atesta em uma
entrevista cedida, em 1958, a Nat Hentoff.

Eu acho que o jazz estd comecando a ir em umaadimistinta daquela que
utiliza-se das concatenacdes convencionais dosdesore retornando a
enfatizar a variacdo melddica, ao invés da harmadiaverad menos acordes,
mas infinitas possibilidades sobre o que fazer eten (BARRETT, 2011, p.
53, tradugdo nossa).

Davis, em sua renovacao estilistica, interessavans uma contraproposta aos
clichés tonais utilizados em larga escala no jadere-se que, a énfase na inventividade
melddica estd baseada, também, nas possibilidades og modo proporciona ao
improvisador, lancado numa estrutura formal cujacatenacdo de acordes € mais
estatica, no sentido de movimentac¢éo harménica.

Todavia, a improvisagdo no jazz modal tornou-sesrmamplexa, “utilizando os
termos de Russell, passou de uma orientacdo ‘ttnwalzontal para supravertical, na
medida em que o0s musicos expandiram as fronteiess abmposi¢cdes modais”
(MONSON, 1998, p. 159, traducdo nossa). Em tergerais, isso significa que os
improvisadores ndo utilizavam o modo montado soblacdo escala-acorde de forma
estrita em seus soffs(KERNFELD, 1981 apud BARRET, 2011, p. 53), dessanf,
utilizou-se uma ampla gama de escalas, arpejoeevatos relacionados ou distantes do
centro modal, ou o0 acorde do momento, o que Ru#)ll) chamou de “polimodalidade
vertical” (vertical polymodality, ou seja, uma gama de possibilidades escalares qu
podem ser utilizadas num acorde individual (MONS@988).

Por esse angulo, as propostas modais foram sentlwmada vez mais complexas,
tomando como aporte estruturas formais mais ligresemprego de sonoridades cada vez

mais inusitadas na improvisacao.

32A musica Milestonesde Miles Davis, incluida no album de 1958, intitld Milestones (DAVIS,
Columbia CL 1193, 1958), é geralmente tomada corpagmaeira composigdo do jazz modal (MONSON,
1998).

330 discoKind of Blueé considerado o consolidador do subgénero jazaimBdra uma andlise musical
mais detalhada do album ver Barrett (2006; 2011)

34Kernfeld, pode dar a entender que ha uma supdsiadia meticulosidade. Ndo é disso que se trata, ma
sim, da utilizacao de escalas que possuem mencgnolole notas comuns com o acorde, por exemplo, num
acorde de Ré menor (Dm), utiliza-se a escala deiteiros montada a partir da nota Fa.
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Mesmo que o jazz modal tenha se tornado algo camdgr visibilidade, sendo
gue, o albunKind of Bluefoi aclamado por ser um dos discos mais vendidosistoria
do jazz, o subgénero representa uma pequena pagioducao, no que se refere tanto a
inovacao quanto a variedade de subgéneros que @gongionjazz viu aflorar nesse periodo
(GELB, 2008). Dentre tantas propostas musicaismége na época, interesso-me em
ressaltar a de dois saxofonistas em especial |esioGrnette Coleman e John Coltrane.

O free jazz,tem como figura central o excéntrico saxofonistag@e Coleman,
musico que em 1961, lancou o alb&nmee JazzA Coletive Improvisation by the Ornette
Coleman Double QuartdtCOLEMAN, Atlantic Sd 1364, 1961). Nesse discapis-se
a liberdade formal, harménica e ritmica, entretanéifica-se elementos da linguagem
do jaz?°, doblues e o mais importante, enfatiza-se uma das peildides intrinsecas as
raizes do jazz, a saber, a improvisagcédo coletivalbOm apresenta um quarteto duplo,
sem instrumento harmoénico, no qual os musicos iwgam coletivamente durante quase
40 minutos. O fato € que, esquiva-se das sugededpsogressdes harmonicas, indicacdes
formais e da marcacéo do pulso. Williams (1970) ciwera como Coleman descreve sua
concepgao.

Se vocé pbe um acorde convencional ou um ritmmjantma nota minha,
vocé limita o nimero de escolhas que tenho paraxmpa nota. Se ndo o faz,
minha melodia poderd mover-se livremente com uraadg possibilidade de
escolhas de direc6e@VILLIAMS, 1970, p. 35 apud GELB, 2008, p. 25,
traducao nossa).

Alguns jazzistas se aventuraram antes de Colemoaestilo free, mas foi o
saxofonista quem 0 concretizou e se tornou conbeoead isso, sendo ele, ao mesmo
tempo, aclamado como génio e desprezado por seepgio musical (GELB, 2008).

John Coltrane, por sua vez, talvez seja 0 saxd#onisais Sério e mais
determinado da histéria do jazz, uma vez que, mddbi no sentido de um
desenvolvimento e evolugéo de seu estilo pessaas, Isuscas resultaram em inovagdes
no que diz respeito a inventividade melddica e Baioa, as quais, sobremaneira, sdo
apropriadas por seus contemporaneos.

Dentre as inUmeras peculiaridades inventivas wge rausicalidade, destaco a
substituicdo harmoénica que posiciona tonalidadesamtes no ciclo das quintas em

espacos curtos de tempo, a inovagéo ficou conheoiat@ Coltrane change$, proposta

$Uma interessante discussdo sobre a metafora quero@nmusica e linguagem oral ver Berliner (1994).
%Trata-se de uma cadéncia harmdnica advinda deitsitists acordais, de forma a comportar tonalidades
gue se posicionam distantemente no ciclo das aii® intervalos de terca menor. A substituicdo foi
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arregimentada, também, na mus@iant Stepstitulo do album que inclui a composicéo
(COLTRANE, Atlantic. R2 75203, 1959).

Coltrane, no ano seguinte ao albubmlnt Steps gravou um disco intitulado
Coltrane Jazz(COLTRANE, Atlantic SD 1354, 1960). O album trazcamposicao
Harmonique a qual o saxofonista utiliza-se dos multifénicbsata-se de uma técnica
estendid¥ para o saxofone, que, sdo articuladas mais de notsa simultaneamente,

efeito pouco utilizado no jazz até o periodo.

Coltrane apropriou-se de diversas concepc¢des nsigicancipalmente no que diz
respeito a questdo harmonica, criando entdo, umloalague de possibilidades para
utilizar em suas improvisagfes. Logo, suas expetiagées foram objeto para as criticas
gue estavam pouco familiarizadas com suas ideékgacAssim sendo, em 1961, a
revistaDownBeatlancou uma matéria onde o colunista Tynan relata:

No clube Hollywood's Renaissance recentemente eu escutei uma
demonstrag&o horripilante do que parece ser ungmeia crescente anti-jazz,
exemplificadas por aqueles proponentes [ColtraDelphy] do que é chamado
musica de vanguardavant-gardg [...]. Eu escutei uma boa segéo ritmica [...],
mas desperdicada atrds dos exercicios niilistasededois instrumentos de
sopro borng [...], que Coltrane e Dolphy parecem querer @éelidamente
destruir [o swing. [...] Eles parecem empenhados em seguir essgo cur
anarquico em sua mauasica, que pode ser chamaddigezan (TYNAN, 1961,
traducao nossa).

As palavras de Tynan retratam uma posi¢céo queressucautela, em desacordo
com as supostas propostas desmedidas do jazz gieavda. Em principio, atribui-se que
0 risco é inerente a inercia estética e experirhenta

Embora as inovacdes e a variedade de subgénepsasso mundo do jazz viu
aflorar entre as décadas de 1950 e 1960 foram umquista para a cultura norte-
americana, as tensdes e os conflitos sociais erapgosl pela segregacdo racial
prolongavam-se no sentido da igualdade entre bsarcoegros. O fato € que, nesse
periodo, os jazzistas se engajaram numa contendadelderada contra as injdrias e as

desigualdades raciais presentes na sociedadesio pai

utilizada em But Not for Mé (COLTRANE, Atlantic. SD-1361, 1961), na qual adéacia: II-V-I-I /
[IDM7|G7|C7M|C7M]|, fora substituida por: [Dm7Eb7RBHE7G7|C7M| (BAKER, 1980).

%As técnicas estendidas sdo recursos avancadosakddose, trata-se de técnicas como a respiragédo
circular, oslap articulagdes mdultiplas e os multifonicos. Tay{@012) traz uma discussdo sobre essas
técnicas, além de uma comparacdo de métodos e dispeito ao ensino dessas praticas no saxofone
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3.1.2 Das questdes politicas e sociais da décadd 880

Apé6s a guerra civil dos Estados Unidos (Guerra deeSsdo, 1861-1865),
sucedeu-se um periodo conhecido cdrRexonstrucaq1864 a 1875), sendo que, trés
emendas foram adicionadas a constituicdo do pdi3? amenda, que previu a proibicao
da escravidao; a 14°, que reconheceu os afro-aanesaomo cidadaos; e a 15°, assentiu
as mulheres afro-americanas o direito ao voto euparem cargos publicos. Outras
conquistas relativas a reforma democratica foracomeecidas em lei outorgada em
1875, que previu, entre outras questdes, o trat@megunalitario em transportes e locais
publicos (KARSON, 2005; KUNFALVI, 2014).

Porém, em 1877, o governo permitiu uma livre imeiggdo da politica
separatista entre os estados, um retrocesso ecAoedas direitos civis reconhecidos em
1875. A partir dai, muitos estados, em especial saistas, implantaram leis
segregacionistas (KUNFALVI, 2014). Quando em 1896aso 163 U.S. 53Plessy v.
Ferguson, o qual a suprema corte apoiou as medidas deamdisacao racial do estado
da Louisiana, ocasionou um grande impacto social E&tados Unidos. Do episédio,
instituiu-se a doutrina “separados mas iguaggpérate but equplque engendrou, ao
longo do século XX, a segregacao institucionaliZ&rRSON, 2005)

Apés a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), temssa intensificacdo dos
movimentos antissegregacionistas, e, algumas cstaguioram progressivamente sendo
atingidas, até que na década de 1960, alguns dasbates foram reparados perante a lei
(KARSON, 2005).

Tratando do jazz na contenda por igualdade, Hobsbegonhece que “o jazz ndo
€ simplesmente musica comum, ligeira ou séria, tamapém uma musica de protesto e
rebelido. Nao necessariamente ou sempre uma mdsc@rotesto consciente ou
declaradamente politico” (HOBSBAWM, 1990, p. 278. irrefutavel que, o jazz
enquanto forma de expressao, mais ou menos eaptieitte, representa a situacado do
individuo, que integra-se a uma sociedade, assite-pe tomar que a opressao e a
discriminacéo sofridas, em grande medida, foramesgmtadas por muitos daqueles que
fizeram jazz.

Casos diretos podem ser citados. Como exemplo, @40, 1Duke Ellington
escreveu uma peca que explicitamente diz respessa reves, intituladdlack Brown

and Beige(HENRI, 2004). Contudo, criticas mais deliberadast@ a situacado foram
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lancadas pelos jazzistas ao final da década de, 1@&0m, ao que tudo indica, a
consciéncia parece ter levado a situacédo ao esttqidvia, o dissentimento foi expresso
com efeito.

Henry (2004) versa sobre essa situacao social &c@ss artisticas de quatro
musicos de jazz no periodo de 1958 a 1964. O aunmui em sua reflexdo o
contrabaixista Charles Mingus e os saxofonistas @ltrane, Ornette Coleman e Sonny
Rollins.

Rollins, em 1958, lancou o album intituladdhe Freedom Suit(ROLLINS,
Riverside 0061.125, 1958). O saxofonista incluiu wommentario na contracapa
declarando que

a América esta profundamente enraizada na cultusa ndgro, seus

coloquialismos, seu humor, sua masica. Como édedgue 0 negro, que mais
do que qualquer outra pessoa, tenha que reivindicattura americana como
sua, sendo perseguido e reprimido, e que o negre, exemplificou a

humanidade em sua prépria existéncia, esta sendompznsado com
desumanidadéHENRY, 2004, p. 23-24, traducdo nossa).

Pode-se notar que, Rollins abertamente manifegtpud@o obstante, o produtor
Keepnews, sob o0 auspicio de manchar a reputac@oadladoraRiversidee 0 suposto
comprometimento de vendas do disco, fez um longoeotario cujo intento foi o de
amenizar a conduta de Rollins. Destarte, Keepnatusuiem desagregar a significagao
apelativa, arguindo que a composicao, a qual latdualbumFreedom Sujtalgo bastante
sugestivo, “ndo é uma peca sobre Emmett®¥Tibu Little Rock® ou Harlen®, ou
alguma lei eleitoral da Geodrgia ou Louisiana, nadas além da liberdade artistica do
jazz” (HENRY, 2004, p. 28, traducdo nossa). Essaraumia esta vinculada a abstencéo
de um instrumento harmdonico, fato que sugere niidiemdade ao solista.

No ano seguinte ao langcamento e Freedom Suite contrabaixista Charles
Mingus, gravou o album intitulad®ingus Ah Um(MINGUS, Columbia CK 65512,

1959). Nele, incluiu-se a faixdables of Faubus uma provocativa resposta ao episodio

3Emmett Till foi um jovem negro norte-americano, aassnado em 1955, aos 14 anos de idade, por
supostamente ter-se insinuado a uma mulher braheaso teve grande repercussédo e veio a contribuir
com o movimento dos direitos civis nos Estados bsid

390 casolittle Rock diz respeito a um episédio o qual, o até entd@mgador do Arkansas Orval Faubus
teve a fatidica decisdo de impedir a integracdmale estudantes negros bitle Rock Central High
School.

“Harlem é um bairro da cidade de Nova York. No gzerélspeito ao comentario de Keepnews, ndo ha
especificagdo de qual o caso Harlem, pois, ha d@ism caso que pode ter relagcdo com a citagdo. Um
deles é chamado ddarlem Six no episédio seis homens atacaram um casal quégoemde uma loja de
roupas, sendo que, a mulher foi brutalmente morfecadas. O outro, denominadiariem Ning vem a
conferir as acdes de um conjunto de nove maes efiemderam melhorias nas escolas e atuaram na luta
contra a segregacao na educacao.



59

ocorrido em 1957, o qual o governador do Arkansasl@-aubus, teve a fatidica decisao
de impedir a integracdo de nove estudantes negragitle Rock Central High School.
(HENRY, 2004)

John Coltrane também integrou-se nesse movimentmsdh (1996), em seu
trabalho Saying Something: Jazz Improvisation and Interactipaz uma analise da
interpretacédo do quarteto do saxofonista da corp@odly Favorite Thingslancada em
1961 (COLTRANE, Atlantic. SD-1361, 1961). A autora, coanpu-a com a Vversao
original da producdo de Rogers e Hammerstein d®,18&endo uma relacdo com a
tensdo social, mostrando-nos que, Coltrane, denatowarater irbnico em desfavor ao
tom de supremacia branca, assinalado pela letndaea encenagéo que a producéo de
1959 sugere.

E portanto num cenario, marcado pela tenséo do@awgal, o qual nitidamente
vigorava-se a hostilidade frente a segregacdop ggaaso que, impulsionou-se novas
propostas no campo musical, principalmente relaclas ao jazz de vanguarda, é que a

bossa nova entra na cultura norte-americana.

3.2 A Bossa Nova

3.2.1 Reiterando as discussodes

Na década de 1960, a bossa nova passou a fazerdgacultura musical norte-
americana. Dos fatos tomados como fundamentaial@eancar esse processo, destaca-se
o filme Orfeu Negro(1959) cuja a trilha sonora incluiu musicas de Taobim, Luiz
Bonfa e Vinicius de Moraes. O longa-metragem aogareconhecimento por meio de
prémios como d’alme d’Or no Festival de Cannes (Franca, 1959), e o Gleb®uro
(EUA, 1960), dessa forma, a producdo cinematografontribuiu para que a bossa nova
alcancasse prestigio e visibilidade internacional.

Em 1960, os investimentos por parte da industrieodoafica dos E.U.A., ja
apontaram para a nova “mania” musical - como é maada por Goldschmitt (2011) - a
gual tomaria os esforgos artisticos de nomes ca1ns saxofonistas Stan Getz e Julian
Adderley. O fato € que, a gravadotapitol, que nos anos 50 foi responsavel por
gravagOes de renomados artistas de jazz, inclieado-cantor Frank Sinatra, langou o
disco de Joao Gilberto, intituladdmor Sorriso e a Flor(GILBERTO, Odeon MOFB
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3151, 1960a) com o nome drazil’s Brilliant Jodo Gilberto(GILBERTO, Capitol
Records ST 10280, 1960b), no mesmo ano que faatkmgo Brasil, em 1960.

O show da bossa nova no Carnegie Hall, em 196)ddima sua legitimidade
perante a cultura musical norte americana, priltipate no mundo do jazz.
Incontestavelmente, foi por essa via que a bossa se estabeleceu nos E.U.A., visto
gue, 0 engajamento, partiu daqueles que possu@nirecimento nessa cena.

Destarte, € verossimilhante que, em grande medidafere-se ao publico
caracteristicas ja pertinentes, ou seja, para loden as questdes que referem-se a
assimilacado da bossa nova pela sociedade nortecamegr valida-se das mesmas fontes
gue tratam do jazz.

Mesmo com as diretrizes tomadas pelos jazzistaleragp da histéria do jazz,
principalmente ao final da década de 1950, o quadial do publico, ao que tudo
indica, afigura-se aos seus pilares. Hobsbawm (1 9@fermina esse quadro por meio de
uma pesquisa, datada de 1960, feita por uma estdeamdio da Califérnia cuja
programacao é exclusivamente de jazz. De acordoocamtor

[...] 794 % de seus ouvintes estavam na faixa de vinte a gjaasgws 90%
tinham cursado ou estavam cursando faculdadmenas 6% eram arteséos,
sendo 4,5 % operérios ou desempenhando fun¢deshsenes. [...] Fora das
mudancas politicas e ideologicas dos jovens anmericdo pds-guerra dentro
da faixa etéria que mais produz fas jdez ndo parece ter havido grande
mudanca na composicdo da comunidad@ee(HOBSBAWM, 1990, p. 253-
254).
O fato é que, “certamente, o publico (de jazz) aihdje (1959-1961) é, em sua
grande maioria, composto de elementos de classmnggdse que exclusivamente entre

20 e 40 anos” (HOBSBAWM, 1990, p. 254).

Sobreleva-se que, a pesquisa foi feita em concoaiité entrada da bossa nova
nos Estados Unidos. Outrossim, o publico de jazzodta oeste estava familiarizado com
uma vertente que, em grande medida, fora aproppelda musicos dessa regido, trata-se
do cool jazzcujo aporte interpretativo € tomado como analagparadigma lancado por
Jodo Gilbertt (BRITO em CAMPOS, 1986; MEDAGLIA em CAMPOS, 1986).

Nessa inferéncia da assimilacdo, os apontamentdtoldsbawm, supostamente,
séo cabiveis também para o caso em questdo. Rdiregslo, as caracteristicas sociais do

publico da bossa nova nos Estado Unidos, em gnanedidda, assemelham-se com as da

41 Brito (em CAMPOS, 1986) menciona que Tom Jobinminiefo modo do canto na bossa nova como
consistindo em cantacool. Medaglia (em CAMPOS) relaciona as duas vertentdsspaspectos do
comedimento e da economia nos aportes interpresativ
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bossa nova no Brasil, portanto, em sua grande rmaessa comunidade era composta
por individuos jovens e adultos de classe média.

Nesse segmento, as discussdes de Goldschmitt (264stam que a bossa nova
representou para a sociedade norte-americana statts no que tange a inteirar-se as
elites, assim como no Brasil. Nesse contexto, e68,18 colunista do jorndllew York
TimesRussell Baker escrevendo sobre a vida culturalashington D.C., relata que

pela primeira vez na historia, esta cidade [Wasbm@.C.] tem apreciadores
que definem o tom da sua postura cultural. Sdo hereemo Rusk [Secretario
de Estado] e McNamara [Secretario de Defesa] qudasgm a senhora
Kennedy a levar esta cidade para fora da lamaraultDigo-vos, homens
como esses simplesmente nao viriam a Casa Bramaaopsir Fred Waring.

Vocé tem que dar-lhes Sandburg, Shakespeare, bogaaleonardo da Vinci,
ou eles simplesmente ndo viriam a Casa Branca,éigsdo (BAKER, 1963,

pg. 6apud GOLDSCHMITT, 2011, pg. 69, traducdo nossa)

Exprimiu-se o capital cultural elevado atribuidd@ssa nova pelas elites norte-
americanas. Ao que tudo indica, essa vertenteaklniente assimilada e aceita pela
sociedade dos Estados Unidos. Koonse (apud SCARABERO04) aponta que 0 caso
da bossa nova difere-se do caso do samba, quandigpfartado na década de 1940, que
teve como figura representativa a cantora Carmemarida. O samba e a cantora
“representavam algo de étnico, algo de dificil @g@io na cultura fortemente racista dos
E.U.A. Ja o refinamento harmonico e formal da bossa penetrou mais facilmente na
cultura branca american€8CARABELOT, 2004, p. 6).

Por esse angulo, a bossa nova foi incorporadampagracesso, o qual compdés-se
de favorecimentos. Nesse segmento, Laitinem (2089)Juma discussao que diz respeito
ao parecer da classe média e da elite com rel@as@mavimentos sociopoliticos dos anos
de 1960. O fato € que, o movimetippie e as for¢cas de contracultura foram tomadas
como marginais, sendo que, a distin¢cdo, constgiaina abstencao desse engajamento.

Originada em uma outra cultura, a bossa nova, emguarma de expressao,
posicionou-se em um estado neutro, ou seja, masteatheia perante as questdes sociais
dos Estados Unidos. Essa demonstracéo de incoaisGiéle um espirito de serenidade e
de neutralidade, absurdamente € invalidada, pmise€¢e um jogo, por meio dos gostos,
uma espécie de reviravolta paradoxal, que por @amtribuiu para as pretensdes de
diferenciacéo, participando, assim, das disting@&eslasses sociais.

Isso pois, o refinamento do estilo bossa novistaniu que ela fosse facilmente
assumida pelas elites estadunidenses, representamgtatussocial e um alto capital

simbdlico. Esse aspecto foi amplamente utilizadto pearketing como simbolo de
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requinte e sucesso (GOLDSCHIMITT, 201&E)jn contrapartida, oock, por exemplo, era
tido como uma musica de uma classe proscrita fieda ®@mo a da culturhippie, assim
sendo, conferiu-se a distingdo por meio dos gostos.

Por conseguinte, Goldschmitt (2011) inteirou gi®ssa nova foi apropriada pela
industria fonogréfica, a qual ambicionou, do produd rendimento almejado num
mercado capitalista e de livre comércio, destagsa forca cerceou as fontes disponiveis.
O fato é que, houve um investimento por parte dasagloras, produtores e musicos
envolvidos, no intuito vincula-la a cultura da damprte-americana, ou seja, de deixa-la
mais dancante, e, € notoéria a diferenca quandcase dle uma gravacdo com esse
propdsito. Trata-se de uma danca em pares, queaedgo conhecimento por parte dos
dancarinos e que estava relacionada a outras dangasnientes da América Latina.
Uma evidéncia referente a essa afirmacéao, € quanmade 1962, as gravadotasued on
Comand com o albumLet's Dance The Bossa Nova: Enoch Light and Hishéstra
(LIGHT, Issue on Comand RS 851 SD, 1962Xualio Fidelity com Oscar Castro Neves
e Orquestra enBig Band Bossa NovéNEVES, Audio Fidelity AFSD 5983, 1962); a
Mercury, com Quincy Jones eBossa NovdJONES, Mercury SR 60751, 1962); além do
album gravado por Getz em parceria com Gary MaidrigGETZ; MCFARLAND,
Verve VIV6 8494, 1962), seguem a referida orierddGEVERS 2010).

Paradoxalmente, a bossa nova no Brasil é entepdiddistanciar-se do samba no
sentido que vincula musica e danca. Garcia (19883 tlesse quesito. Segundo o autor,
se o surdo do samba e o baixo da bossa nova -déhskea do baixo do violao de Joao
Gilberto - sao regidos petagularidade esses elementos diferenciam-se de modo que: o
baixo é homogéneo, uniforme; ja o surdo do samdiacdpadé?. Sendo assim, o samba
€ um convite a danca, ja a escolha de Gilbertaatsenuma rendncia a ela, mesmo que
em sua “batida” mantenha-se o balanco (GARCIA, 1999

Garcia, conclui essa discusséao relatando que, ‘@oisa € um apelo a danca, e
outra, bem diversa, é perceber o corpo embaladaR@A, 1999, p. 28). Mesmo que as
afirmacdes de Garcia mostrem um viés um tanto Bubje/ale ressaltar que, no Brasil, o
espetaculo da bossa nova se assemelha a um eitallsica de camara, portanto,
desvincula-se a musica da danca (CALADO, 1990).

42 O autor apoia-se em alguns estilos de samba, ras iqpgluem uma nota antecipada a que converge com
a pulsacéo do compasso binario, além dos acertosepes, postos nestas notas lancadas no conp@atem
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Tratando da questdo dos elementos musicais, se rasil,Ba bossa nova
representou uma renovacao no que tange principgm@énquestao harmonica, nos
Estados Unidos, o mundo do jazz ja havia utilizanolarga escala tal qualidade. Tendo
em vista que, no periodo, o nivel de complexidadeperimentalismo com o qual parte
dos musicos de jazz comprometeram-se, o guitareistofessor Lary Koonse (apud
SCARABELOT, 2004, p. 6) considera a bossa nova

[...] um apelo retrégrado as sensibilidades harowmelddicas dos anos 50,
relacionado adbebop e poder-se-ia mesmo ver um retrocesso na questdo
ritmica, visto que o jazz consolidava a liberac@s gadrdes ritmicos e a
afirmacao do baterista como solista — ainda assimm, seus padrdes ritmicos
de “samba simplificado” e o papel contido do bataria bossa nova tornou-se
parte da evolucgdo do j&2z

Koonse, ao afirmar que a bossa nova tem uma ag&otretrograda no que diz
respeito a harmonia, leva em consideracao queenodo, certos jazzistas exploravam o
pos-modalism# (John Coltrane), dree jazz(Ornette Coleman) e os primérdios do
fusiorf® (SCARABELOT, 2004). O fato € que, mesmo que a &@ossva tenha sido
considerada uma espécie de retrocesso no queese eafs elementos musicais, ainda
assim, Koonse afirma que a bossa nova foi incloé&iinha histoérica do jazz.

Nesse segmento, no processo de apropriagao perdaadultura norte-americana,
a bossa nova foi atrelada #atin jazZ®, devido a uma ressignificagdo da qualidade
ritmica (assunto tratado adiante), como tambémeatds pessoais dos jazzistas que se
engajaram nessa corrente. A titulo de exemplo, scodido saxofonista Julian
“Cannonball” Adderley, intituladoCannonball’'s Bossa NovdADDERLEY, Julian,
Riverside RM 455, 1962), traz uma perspectivacieteda adard bop A vista desses
aspectos, houve a perda da autenticitfastessa novista (GEVERS, 2010).

Stan Getz emerge como uma figura central no procgssdivulgacdo da bossa

nova nos Estados Unidos e no mundo. Essa musisileinaa marcou um periodo da

4 Entrevista cedida em 2002 (SCARABELOT, 2004).

4 O pés-modalismo é uma expansdo das fronteirasogtag por Davis. Aquilo que Ron Miller (1996)
chama de modal complexmédal complex-free forn), onde as estruturas formais sdo mais livrespe sa
empregadas iniUmeras possibilidades de sonoridad@mprovisacdo, o que Russel (2001) denomina de
abordagem de improvisacdo supravertical.

4 O fusion é entendido como uma fusdo do jazz com outrosrgénem especial o rock. O subgénero se
concretizou por volta de 1970, sendo o disco dmpetista Miles Davis, intituladBitches Brew(DAVIS,
Miles. Bitches Brew.U.S.A. Columbia PG 26. 1970), tomado como grandengsar. No periodo
mencionado por Koonse, o subgénero ainda tinhagpayresentatividade.

46 O termolatin jazz emergiu na década de 1940, entretanto, Washb@2@@2) nos mostra que os
elementos das musicalidades latinas estdo present@sgem do jazz, e portanto, pode-se dizer gago

€ uma musica de origem afro-latino-americana.

47 Neste caso, o termo “autenticidade” estd relacdioneom a pratica musical original, ou seja, da
concepcao e da estética da bossa nova que seapaatic Brasil.
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carreira do saxofonista, tendo como apice os aro¥982 a 1964, periodo no qual ha
uma intensa producao voltada para as composi¢c@ssa Inovistas e outras divulgadas por
essa vertente. Nesse ambito, Getz destaca-seimggstante episddio o qual reuniu-se a

cultura musical brasileira e a norte-americana.

3.2.2 Stan Getz e a Bossa Nova (1962-1964)

[...] O que interessa realmente [na musica] é stratera ndo a transcendéncia
especulativa de seus limites. [...] As musicasad® Gilberto e Antdnio Carlos
Jobim alcangaram a América como sopro renovador,t@Empos em que
qualquer um que conhecesse o suficiente para ee=ssar, podia perceber a
fragueza e a confusdo em nossa musica. A manigogagbes se estendera ao
maximo. A literatura de jazz se tornara gradualmgramposa e complexa,
criando teorias e analisando-se dentro de um gfugdSolistas e participantes
ocuparam-se com testes duradouros de repeticAentativas estranhas. As
vezes perdiam a audiéncia, ou 0 que ainda é modjgm o contato entre si.

Uma minoria de grandes aficionados: os verdadaioy#ecedores de jazz,
permaneceram em um estado de apreensdo, com relaedta orientacdo
duvidosa. Perderia o jazz, inevitavelmente, sewmnocinicial em virtude do
processo de desenvolvimento? Seria alcancada aidaate, a introdutora da
eventual perda das qualidades reanimadoras quergans o jazz a parte da
musica tradicional?

Surge nos entdo, a musica brasileira, como um itomelhante ao causado
pela interpretacdo classica infantil de “O Imperagleuas Roupas Novas”, de
H. C. Anderson. Ainda que ndo seja por mais nadajsica mundial lhe é
agradecida por expor o “imperador” em toda sua nude

O trecho anterior, escrito por Stan Getz, foi ifdduna contracapa do disco
lancado em 1964, resultado da parceria entre daasta e Jodo Gilberto, lancado com
o titulo Getz/Gilberto(GETZ; GILBERTO, Verve V/V6 8545, 1964).

Resumidamente, o conto intitulado “O Imperadorasdroupas Novas”, traz uma
estéria de um rei vaidoso, que adorava se vestir. igerta ocasido, dois teceldes
farsantes insinuaram que tinham um tecido com oades magicas, o qual, s6 0s
verdadeiros merecedores de seus postos e 0s daaestpoderiam vé-lo. O rei deu-lhes
dinheiro e os farsantes passaram a manufaturarinatsg@mente o traje que seria
utilizado pela alteza numa ocasidao especial. Obsaey durante a producdo da
vestimenta imaginaria, a farsa ndo veio a tona peteio de uma ma taxacdo. Na tal
ocasiao especial, uma crianga, com toda a sinclridaxclamou que o Rei estava nu. A
verdade veio a tona.

Getz, utilizando-se dessa metéafora, faz uma crétiteda euforia experimentalista

gue parte de seu campo se comprometeu ao finaéckdd de 1950, nesse sentido, o
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saxofonista demonstra um carater mais conservagorg as novas propostas, as quais o
mundo do jazz viu aflorar.

Ao final dos anos de 1950, Getz havia-se relocaaldcaropa, sucedido que,
supostamente foi um empecilho para manter suallidsithe nos Estados Unidos. O fato &
gue, Getz, no ano de 1959, aparece como saxoforostaalta votacdo em revistas
especializadas, comoomwnBeat aMetronomee aPlay Boy(GELB, 2008), ja no inicio
da década de 1960, as vertentes instituidas tonrataw@ncia no mundo do jazz.

Nesse periodo, Getz regressa para a Ameérica apsiama retomada de sua
sumidade. Com esse escopo, em 1961, o saxofoaista b albuntocus(GETZ, Verve
V/IV6 8412, 1961), que sumariza suas apostas aasstNesse disco, Getz associou 0 jazz
a musica ortodoxa, utilizando uma sonoridade otgalesob a regéncia de Hershy Kay,
com composicgoes e arranjos assinados por EddierSaut

Essa vertente do jazz, que dialoga com o campoatugdo erudita, € intitulada
third stream termo que emergiu em meados da década de 19%50.ef&ito, em 1955,
Getz participou de um disco intituladdne Modern Jazz SociefETZ; et. al., Norgran
MGN 1040, 1955), que apresenta tal proposta, sgndp o saxofonista contribuiu com
solos nas faixashe Queen FanogMidsommer(GELLY, 2002, p. 138).

O albumFocusfoi considerado uma das obras primas de Getzaasdim, foi
em 1962 que o saxofonista voltaria a notabilidademercado fonogréafico. Nesse ano,
Getz langou, em parceria com o guitarrista Ch&yied, o album intitulad@azz Samba
(GETZ; BYRD, Verve. V/V6-8432, 1962).

Jazz Sambdoi o primeiro de uma série de discos de Getzulados a bossa
nova. Nesse preambulo, o termo que designa a nomaepgcdo musical ndo foi
considerado, sendo que, explicitamente, a proglesise disco confere um carater hibrido
apoiado nos nomes de géneros ja familiarizado&stalos Unidos.

O violonista Charlie Byrd € indicado como o motigado projeto de gravacgéo, o
gual Getz se engajaria. O fato é que, Byrd havta f&xcursdes pelo Brasil e cativado
pelas invencdes bossa novistas assentou 0 hovodermsas investidas musicais. Sobre o
ambito da parceria montada com o violonista, Galtta que:

Charlie Byrd entrou num clube uma noite e me pei@uise eu gostaria de
acompanha-lo. Nesse &mbito, eu ouvi o LP de Jolxei@. Ele [Byrd] me

contou sobre a turné que acabara de fazer parapartamento de Estado,
sobre o Brasil e todos os outros paises que atewi§GELLY, 2002, p. 227,

traducdo nossa).
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Portanto, estava posta uma nova fonte de compasig@eserviram para o tributo
arregimentado no disctazz Samhasendo que, a perspectiva € derivada diretameste d
registros fonogréficos brasileiros. Entre as faidasalboum de 1962, pode-se encontrar
exemplares da nova concepc¢édo composicional, palmgnte a de Jobim, interpretacdes
de sambas de outrora, a exemploBadia (Na baixa do Sapateijodo compositor Ary
Barroso, e ainda, uma composicao de Charlie BytduladaSamba Dees Days

Esse album, apresenta, além de Getz e Charlie BBede Byrd na guitarra e
contrabaixo, Keter Betts no contrabaixo, Buddy Emechmidt na bateria e Bill
Reinchenbach na percussdazz Samb#oi o primeiro grande sucesso da bossa nova na
cena norte-americana, sendo que, a interpretac&esi&inado conquistou, em margo
de 1963, o primeiro lugar no quadro Bélboard, e, permaneceu como sumidade nas
listagens durante 70 semanas, ademais, angariGuammy de melhor performance
instrumental a Gef2 (GELLY, 2002).

Jazz Samba& apontado pela sua contribuicdo para impulsianaossa nova no
mercado e na cultura norte-americana. Devido aessocdesse trabalho, o saxofonista se
engajou num didlogo mais estreito com essa musasiléira. Apos essalbum, foram
gravados outros discos importantes nesse contexto.

Ainda em 1962, Getz, em parceria com o arranjadoy ®IcFarland, lancou o
disco Big Band Bossa NovéGETZ; MCFARLAND, Verve V/V6 8494, 1962), que,
segundo Gevers (2010), integra-se ao conjunto desaestinadas a cultura da danga dos
Estado Unidos. A autora atesta que, os discos deaboova lancados nesse pais, que
encerram arranjos paf@g bands seguem essa direcdo. Tal fomentacdo instrumental,
diverge-se das propostas arregimentadas no Btasidllo em vista a preferéncia pela
economia, pelo comedimento, do paradigma postdgao Gilberto.

O elemento primordial para essa discussao € a garica. O fato € que, nos
Estados Unidos, em grande medida, ha uma estamdeéidi dessa qualidade bossa
novista. Dessa forma, aquilo que foi tomado comaa umpropriagdo do ritmo do
tamborim e do surdo do samba e utilizado como apotérpretativo ao violdo, parte do
referido paradigma de Gilberto, passou do que @aft®99) qualificou commao

regular, para exprimi@a regularidade

8 Disponivel em: <#ttps://www.grammy.com.>>Acessado em; 03/04/2016.
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Figura 3.1 - Representacdo da estandardizacasdnam aia bossa nova nos Estados Unidos.
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Fonte: Medaglia (em CAMPOS, 1986).

A figura anterior (fig. 3.1) representa a grafia Giono da bossa nos Estados
Unidos, sendo que, € pertinaz a aplicacdo da Baparior com a vassourinha na caixa e
a linha inferior em articulacbes no aro da caixasaBimeling apresenta grande
similaridade com outras, utilizadas em larga esealagéneros de origem latina, como a
salsa. Isso posto, nessa apropriacdo, adotou-sesameo de homogeneidade de
representacdes e significagdes das culturas msisateas (GEVERS, 2010).

O que também estad em jogo, rocedimentaujo sentido limita-se & uma noc¢éo
fechada, resultando no oposto daquilo que aténs-spartunidades que se apresentam
para renovar e enriquecer e que lida com um estagasmo que finito, baseado em
construcdes e destruicdes anteriores.

Nesse ambito, nos arranjos de Mcfarland do albut©ée, foram incorporadas a
timeline (fig. 3.1), com pouco sentido de variatidEsse fato, vem a conferir que, a
arregimentacdo foi menos flexivel, além disso, esssociacdo generalizada dessa
gualidade, a qual representa, para a cultura mongricana, a latinidade, imprimiu a essa
estrutura ritmica sincopada, um convite a dancagé® tudo indica, essa analogia foi
desencadeada pela ressignificacdo cultural, eméasadmusicalidades que apresentam
uma vinculacdo a danca, como a salsa, por exemplo.

Pertinente é que, no alburazz Samhacomo a denominacao implica, sugere-se a
hibridacdo entre esses dois géneros de naturafidddsintas. O baterista Buddy
Deppenschmidt e o percussionista Bill Reinchenbachram a cargo do aspecto que é
sobressalente desse fendmeno classificado comorastarite (sobre hibridagao
contrastiva ver PIEDADE, 2011). Esse carater, pateexemplificado nas interpretacdes
de Samba de uma Nota &@Desafinado que integram-se ao primeiro aloum de Getz na

bossa nova.

“Esse aspecto também pode ser conferido no albuBmaieh Light, intituladd_et’s Dance Bossa Noya,
em Bossa Novade Quincy Jones, com excecao da faxagie Stop Shufflela no disco do brasileiro
Oscar Castro Neves, nomedsig Band Bossa Noy&do se atém a referida estrutura ritmica fixada.
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Em Desafinado(fig. 3.2), nota-se que, a vassourinha e o chintb@h ha)
enfatizam os tempos fracos do compasso quater(farg4), o que sinaliza o aspecto
vinculado a tradicdo jazzista, ademais, um dos vostipelos quais a transcricédo,
referente a analise (cap. 1V), se encontra em cesgpquaternério, e ndo o binario como

segue a pratica no samba.

Figura 3.2 - Representacdo dos ritmos da batetiapercussao eBesafinadodo discoJazz Sambha
Compassos 9 ao 12.

A
VASEOURTNAA @? I N e e e e e e i L B S L e S e s e ' e e o e g
-

e - - B = - - B

B

Hmmr&?.,‘/!ﬂ &3 r—r—gyr— g
.
- - - - b - - -
2
i @1r o1 p— A — 1 —— ¢
. v v v

]
BN @?f B B L 4 e & R i S e e i o
. ¥ 4 ¥ ¥ v ¥ ¥ ¥

Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

Verifica-se a utilizacao dameline,anteriormente descrita (fig. 3.1), pelowbell
além disso, o bumbo da bateria vem a sinalizal@quie seria o surdo em alguns estilos
de samba, o que por fim, caracteriza a qualiddeiédai dessa interpretacao.

Ja emSamba de uma Nota Sd& maior variabilidade no que se refere ao uso da
timeling sendo que, 0 escopo das investidas no aro da, @mpregados pelo baterista
Deppenschmidt, apresentam amplas nuances ritmigEase aspecto, em senso
comparativo, mantém, em grande medida, proximidawe a propostas angariadas nos
albuns de Joéo Gilberto, como o intitulddcAmor o Sorriso e a Flotancado em 1960,

0 qual contém uma interpretacdo dessa composid@m Aisso, observa-se que ha o
emprego da figura ritmica conhecida como “brasilba” (semicolcheia, colcheia e
semicolcheia), destacada pela vassourinha. O ibésidy se concretiza pela manutencao
dos elementos jazzistas, delineados pelos acerdsstampos fracos do compasso
guaternario pelo chimbahigh ha), similarmente ao encontrado é@wesafinado

Stan Getz, ao lancar os albuBigy Band Bossa Noya, principalmente, dazz

Samba desponta como figura representativa da bossa maevd&stados Unidos. Fato é
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gue, na noite do concerto emblematico da bossammarnegie Hall, em 1962, soaram

também os arranjos de Mcfarland. O jornal cariooar€io da Manha, publicado em 23

de novembro de 1962, o dia seguinte ao espetamdociona a participagdo de Stan

Getz.

Depois do intervalo — do verdadeiro — a sala h&éigado semi-vazia. Nao se
pode determinar se como reacdo, ou por engano Getam um dos saxos mais
admiraveis do “Jazz” moderno, ndo comecgou sua atutrando bossa nova.
Com seu quarteto, Getz interpretou “As Folhas Mraupostament&utumn
Leave} e outra peca, ambos em tempo de blues. Isto ppovoma debandada
do publico, porém, a situacdo melhorou quando @etzu maravilhosamente
uma obra brasileira, que suscitou entusiasmo estpresentes.

Em continuacdo apareceu a orquestra “Grandig’ lfang de Stan Getz, (16
musicos) dirigida por Gary McFarland, porém sudsrpretacdes foram tipo
“standard” e o pouco publico estava talvez ja tdcegcionado que o concerto
terminou rapidamente, quase abruptaméfite.

Figura 3.3 - Recorte do jornal Correio da Manh&. R Janeiro, 23 de novembro de 1962.

Correio da Manha

29 Caderno — Rio de Junelro, Stxta-Feirs, 23 de Novembro de 1062
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Fonte: Site << http://www.bossanova.mus.br/Carriégid 962.pdf. >>Acesso em: 11/01/2017

Dessa critica jornalistica, 0 que cabe ressaltues Stan Getz, ao participar da

destacada apresentagcdo bossa novista, havia smdelpm enquanto representante dessa
vertente nos Estados Unidos. Nessa esfera preambslanterpretacdes das cancdes da

bossa nova (e outros sambas) eram lancadas coimsssastandardsde jazz.

0Transcricdo do trecho do artigo do jornal CorreioManha que menciona a atuacdo de Stan Getz no
concerto da bossa nova no Carnegie Hall em 1962.
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A musicologaGevers (2010)frata do ambito da traducéo cultural, ou seja, da
apropriacdo e da interpretacdo da bossa nova poe pa cultura e do mercado
fonografico norte-americano, instancia analisadg@nderantemente sob o trabalho da
gravadoraVerve a responsavel pelos discos de Stan Getz vincsiladbossa nova.

Segundo a autora, essa vertente passou por doismasrdistintos nos Estados Unidos.

No primeiro, a musicalidade brasileira foi remodelavisando o mercado
consumidor norte-americano, o que também estaiadola sua apropriacao por parte dos
jazzistas, fazendo da bossa nova um veiculo papaegssarem sua arte, ou seja,
moldarem-na mais adequadamente para a linguagg¢azzlo

No segundo, o interesse da gravaddeave pelos musicos brasileiros foi visto
como uma tentativa de reaproximacao em direcaat@ntaco. Nesse ambito, Stan Getz,
apos os dois discos de 1962, realizou gravacOepanerias com Tom Jobim, Jodo
Gilberto, Luiz Bonfa e Laurindo Almeida, entre agr Nesse ambito, o saxofonista
destacou-se por encenar grande parte da parceniagaccom os musicos brasileiros.

A primeira dessas gravacdes de Getz, se deuvarei® de 1963, a qual reuniu
Tom Jobim ao violdo e piano, Luiz Bonfa ao violBaulo Ferreira na bateria, José Carlos
na percussao e Maria Toledo no vocal. O elencdaaapresenta a participagao dos norte-
americanos Tommy Williams e George Duvivier, queegaram o contrabaixo.

A compilacdo de gravactes foi lancada com o titldoJazz Samba Encore!
(GETZ; BONFA, Verve V/V6 8523, 1963), e, 0 repeitdrsumariamente, apresenta
composi¢cbes de Tom Jobim em parceria com ViniciesMbraes, comoS6 Danco
Sambalnsensateze O Morro nao tem vez, composi¢des de Luiz Bonfa, a exemplo de:
Sambolerd!, titulo que indica a hibridagcdo entre o samba llero; Samba de duas
Notas que dialoga com a composi¢do de Tom Jobim, lataSamba de uma Nota ;S
uma composicado que homenageia o saxofonista, deadatim Abraco no Getz

Titulo similar a ultima, pode ser encontrado naail®©® Amor o Sorriso e a Flor
(GILBERTO, Odeon, MOFB 3151, 1960a), de Jodo Githegue incluiu a composi¢cao
Um Abraco no Bonfduma engenhosa peca instrumental de feitoria dleei®, que
dedica-se a homenagear o violonista.

E portanto, num ambiente de consideracdes e ansizddgueles que partilham de
uma estética e de uma ética comum (MAFFESOLI, 206 confere-se a representacao

desse campo. Por esse angulo, pode ser inferidb&yuena corroboracéo, por parte dos

5INo encarte do disco, 0 nome da composicdo estadgrabm “a”:Sambalero
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brasileiros, no que tange ao engajamento do sastdoma bossa nova. Destarte,
estabeleceu-se a parceria.

Em marco de 1963, um més apdédazz Samba Encorefoi gravado o &lbum
Getz/Gilberto(GETZ; GILBERTO, Verve V/V6 8545, 1964), sendo qoelancamento
ocorreu em 1964. O disco apresenta Tom Jobim aw pidilton Banana na bateria,
Tommy Williams no baixo e Astrud Gilberto no vocallendo em vista que a parceria
montada foi a com a figura central da concepc¢aarpnétativa bossa novista, assim, as
performances desse album nos fornece um escopoacatwp para com 0s aportes de
Getz anteriores, além de uma estimativa em relagdmuances interpretativas e outros
aspectos, tomados como plano geral, ou seja, &po&c proposta no album.

A comecar inteirando que ha uma dualidade na demamd que tange a
simbologia cultural, enquanto indicador da diferag&o. Dado que, a atuacao da cantora
Astrud Gilberto Garota de Ipanema Corcovad9 foi fundamentada em letras traduzidas
para o inglés, desse modo, corrobora-se para arooidfade norte-americana.

Por outro lado, o repertorio por exemplo, asseote & tradicdo de cancdes a qual
a bossa nova se apoidbqgfalice, de Dorival CaymmiPara machucar meu Coracéate
Ary Barroso), lidando com uma outra concepcéo jmetativa. Em relacdo a esse
aspecto, Jobim, Gilberto e Banana, nesse albuntjveem a proposta ordinaria.

Jobim apresentou o perfil pontual, de colocagc@éesnomicas ao piano,
utilizando-se, portanto, do siléncio em sua dinanwem grupo. Milton Banana, atém-se
as articulagcées no chimbal, em medida médica, catagdum ajustamento apurado ao
ritmo empregado por Gilberto ao violdo. Essa esgiat € abandonada quando Getz
lanca-se em seus solos, a partir dai, o baterestaapa utilizar o prato de conducéo,
procedimentoapropriado do jazz, além disso, insinua uma mudate unidade de
compasso, do binario para o quaternario, valenddesacentos nos tempos fracos no
chimbal,procediment@advindo do jazz e que certifica a matriz ritmica.

Isso posto, cabe uma apropriacao da ideia langadRigdade (1999, 2003, 2005,
2013), que a utiliza para entender o processo mpeético do samba jazz. Esse autor

percebe que a proposta dessa vertente se fundamentalhar para a cultura brasileira e
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norte-americana, numa conduta continua de afastamenaproximacao, realizacao
apreendida como unfdccdo de musicalidade$

Processo similar transcorre da conjuntura a quat s musicos bossa novistas
se comprometeram nos Estados Unidos, fato iluseatd®etz/Gilberto destarte, houve o
intuito de afirmacdo e de legitimacdo diante deagultura, verificado, nesse disco,
principalmente pela conduta de traducéo de alguetas, sem que alguns dos aspectos
tomados como inerentes a bossa nova fossem poeterid

Ainda em 1963, Getz realizou uma compilacdo de ag@es, as quais foram
lancadas em 1989 com o nome Hee Girl From Ipanema: The Bossa Nova Years
(GETZ, Verve 823 611-1, 1989), além do &lbum entgré com o violonista Laurindo
de Almeida, intituladoStan Getz With Laurindo Almeid&ETZ; ALMEIDA, Verve
V/IV6 8665, 1963).

Laurindo de Almeida vivia nos Estados Unidos, rtade dd.os Angelegcosta
oeste), desde a década de 1950. O violonista tionatiorquestra de Stan Kenton, e
realizou trabalhos com outros renomados musicaosi@ oeste, como Bud Shank. Com
esse saxofonista, Almeida efetuou gravactes, agolala década de 1950, que foram
lancadas com o nome drazilliance, sendo que, a primeira compilagdo, datadas de
1953, foram publicadas em 1955 (ALMEIDA; SHANK, Ri@clazz 1204, 1955).

O fato é que esse album apresenta perspectivagtalistentretanto, nota-se que,
em suma, a proposta € a de uma mescla de elemantosisica brasileira com o jazz,
incluindo-se a sonoridadeool de Shank, qualidade que, em grande medida, foi
apropriada pelos jazzistas de sua regido. Essetesgmdem ser verificados nas faixas
Carinoso (originalmente Carinhosq composta por Pixinguinha) élue Baido
(originalmente Baido, de Humberto Teixeira), nela, acrescentou-se aharus no
formatoblues para a improvisagao de Shank.

Essa concepcéao, a qual alguma das propostas sdera@éhmente arregimentadas
sob o viés hibrido das duas musicalidades, & retanm trabalho de Stan Getz e
Laurindo Almeida de 1963. Destarte, no repertério @etz/Almeida confere-se
composi¢cdes comilaracatu-tog uma correspondéncia ao ritmo marac#tinter Moon
uma balada composta por Hoagy Charmichael em Eé®8y deOutra Vez assinada por

Tom Jobim, entre outras.

52 piedade (2013, p. 3) entende por musicalidadea“espécie de memoéria musical-cultural compartilhada
por uma comunidade, sendo constituida por um ctmjue elementos musicais e significacdes
associadas.”
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Apoés essa realizacdo, Getz, em 1964, lanca outbalbhos vinculados a bossa
nova, como exemplo, o Getz/Gilberto #2 (GETZ; GIBER Verve V/V6 8623, 1964),
gue, a primeira vista é relativo a essa vertemteetanto, nota-se que nesse disco ndao ha
composicdes bossa novistas e é flagrante que pegtirs estd vinculada ao jazz. Ha
também sua producdo com a cantora Astrud Gilbeamo oGetz Au Go GAGETZ,
Verve, VIV6 8600, 1964), o qual apresenta, denae mepertorio, algumas cancdes
cantadas.

No ano de 1964, a producao do saxofonista se dieargntre o jazz e 0 samba
bossa nova. Ja em 1965, sua discografia nos ntpstrdeu-se o desfecho em relacéo aos
projetos dessa perspectiva, sendo que, a musisdeben passou a fazer parte de seu
repertério. Destarte, averigua-se que a concewotralg® trabalhos langcados pelo
saxofonista que concernem a essa producio, enquaédrao periodo de 1962 a 1964

Como anteriormente referido, a gravadueave foi a grande responsavel pelos
albuns de Stan Getz que dizem respeito a bossa Nesses discos, foram utilizadas
como foto de capa, pinturas da artista porto-ripae®Iga Albizu, o que imprimiu
unidade a essas obras. Tratando disso, Gevers)(@fxtda que

expressionistas abstratos como Albizu, optam poritarev formas
representacionais, uma abordagem que provavelm@ntia conotava um
senso de vanguardismo em comparacdo a arte figaraimbora o estilo ja
tivesse sido reconhecido nos meios artisticos hbs & em outras localidades
desde sua criagdo, nos anos 30 e 40. Portantmvéavet que o trabalho de
Albizu teria funcionado como indicador de artistazle e exclusividade para o
potencial mercado consumidor (GEVERS, 2010, ptra@iucdo nossa).

Essa combinacdo, supostamente, intuiu em apoiarasdegitimidade e na
artisticidade, um aproveitamento, pois, coincidergete ou ndo, o trabalho de Albizu
pode ser conferido também no album da Sinfonia rnb Mi menor, Op. 64 de
Tchaikovsky, lancada em 1955 (TCHAIKOVSKY, RCA CandCAL 374, 1955). Dessa
forma, infere-se que houve um didlogo entre os cange producdo, que intuiu em
afirmar o valor do capital simbélico dos bens.

Representada essa unidade, a bossa nova marcqueniodo da carreira do
saxofonista Stan Getz, que, somado aos esfor¢cgsastadoravVerve assumiram grande
importancia neste contexto, e, em grande medidaa foartir das acdes de fomento a

S%Em 1975, houve uma retomada da parceria entre i@GilleeStan Getz, e foi langado, p&alumbig o
album intituladoStan Getz/Joao Gilberto — The Best of Two WQ@&ISTZ; Gilberto, Columbia PC 33703,
1975), o qual apresenta interpretacdes de commssagsinadas por brasileiros, comoVim da Bahiale
Gilberto Gil, com também, de compositores norteféizanos, a exemplo diust One of Those Thingde
Cole Poter.
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bossa nova nos Estados Unidos que essa musicdeibpagarte entdo para sua
disseminagao de ambito mundial, como explica Med##/098):

Em qualquer parte do mundo, por exemplo, ouvef®rae a melhor musica
norte-americana, simplesmente pelo fato de ser tdataim pais rico e contar
com as melhores condigdes e recursos promocidBai$oje, numadrattoria
em Palermo, na Sicilia, ou a mais fimgite de Paris, num clube de intelectuais
de Praga ou unmusic boxde Toquio, ouvem-se dezenas de vezes por dia
“Desafinado”, “Samba de uma Nota S6” othé Girl from Ipanema(“Garota

de Ipanema”), ndo significa que o mundo de uma lmae outra, por
perspicacia ou interesse pelo Brasil tenha-se apele da qualidade da nossa
musica popular. O que houve foi o simples fato de,gendo a mausica
brasileira penetrado no mercado norte-americandmfediatamente exportada
para toda parte [...] (MEDAGLIA em CAMPOS, 1989,160).

O embate discutido por Medaglia refere-se a didpde de poderes, figurando-se
0 ambito de um mercado emergente, subjugado pelaxapacidade de acdo. Por esse
viés, essa integracdo, musica brasileira e noreriaama, em certa medida, parece ter
sido proveitosa para ambos os lados.

Em contrapartida, o anseio por afirmacao e a réwatao pela autenticidade
estdo imbuidos nesse fenbmeno. Nesse sentido,zpist@s construiam “verdadeiros
cavalos de batalha” (MEDAGLIA em CAMPOS, 1989, P31l mesmo que diante das
composi¢cdes mais singelas. Nesse ambito, segundagiie (em CAMPOS, 1986) Stan
Getz assumiu uma posi¢cdo “demagdgica”, mesmo queapaente, frente as masicas
bossa novistas. Assim, Getz, possivelmente, “sejenisico norte-americano mais
interessado e mais esforcado no sentido de atnggrdadeiro sentido da auténtica bossa
nova’ (MEDAGLIA em CAMPOS, 1989, p. 103), mesmo gper vezes, escape-lhe o

sentido econdmico posto pelo paradigma de Joae®ilb

Ao que Medaglia indica, Stan Getz assumiu, freatpaexformances dessa correte,
escolhas interpretativas que denotaram um esf@@aiingir a concep¢ao musical bossa
novista. No capitulo seguinte, serdo analisadaslhdstamente aspectos estilisticos
lancados pelo saxofonista em suas interpretac@ssa dertente, bem como seus planos
de improvisacéo, seguindo a linha de sua discagrafi
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4 ANALISES

Os procedimentos metodoldgicos utilizados aqui jpgarar o estilo pessoal de
Stan Getz, no que se refere as suas performancesrneate bossa nova, relevam trés
aspectos que atuam em complementariedade. O prigeiescopo historico, ou seja, sua
trajetoria artistica e sua evolugdo enquanto ingniista. Essa perspectiva foi tratada no
primeiro capitulo desse trabalho, matéria que boseteu a base comparativa para as
analises em questao.

O segundo trata especificamente dos parametroscamissublinhados pelas
analises feitas a partir das transcricOes realzadaste quesito, lanco méao do esquema
sistematico utilizado por David Baker (1980), quatitizou para verificar os estilos de

jazzistas como John Coltrane, Miles Davis, entteosu

Nessa perspectiva, primeiramente delineia-se aspelet peca como tonalidade,
forma e andamento. Por conseguinte, verifica-sdaysentos de expressdo como vibrato,
articulacéo,growl, bend scoope outras técnicas verificaveis que dizem respeioy,
aos aspectos idiomaticos do saxofone. Nesse aidhéim sdo demonstradas as escalas,
0s padrdesp@atterng melddicos e ritmicos, citagbes, o vocabulario icalse outras
nuances dessa envergadura.

A constatacdo do plano da improvisacdo se positiga apuramento das
abordagens vertical, horizontal ou supraverticausgell, 2001), bem como na
gualificacdo enquanto motivica, parafraseada, imgagao baseada na harmonia
(vertical) e/ou em formulapétterng®.

Esse dinamismo, que nos permite verificar as patdéides da musicalidade de
Getz em suas performances na bossa nova, encermmen comparativo, a concepgao
musical dessa vertente, intuindo em verificar orapdo saxofonista nessa instancia
artistica. Delineando assim o terceiro quesito dwtmico das analises.

Seguindo a linha da discografia de Stan Getz, fopeance deDesafinado
incluida no albundazz SambéGETZ; BYRD, Verve V/V6-8432, 1962), € a primeira d

%Seguindo a taxonomia de Kernfeld (1981 apud GIVAN03), a qual divide as abordagens de
improvisagdo em quatro tipos, sao elas: A) Impapa® parafraseada: uma melodia pré-existente, @, tem
que é utilizado para a formulagdo da improvisa&m delineados elementos como a selecdo de alturas,
ritmo e contorno melddico. B) Improvisacdo baseada harmonia Chorus frase improvisatign
fundamentada na concatenagdo de acordes, oursbj&ada harmonicamente. C) Improvisagdo motivica:
uma ideia intervalar e/ou ritmica recorrente, ceamiacées, utilizada parcialmente como base de uma
improvisacdo. Nao envolve necessariamente conexdoocitra improvisacao ou o tema. D) improvisacao
baseada em formulagdtterng: uma resposta melédica a uma situacao harmosjecéica.
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destaque neste cenario. Vale iterar que ela caogu primeiro lugar no quadro da

Billboard, além de angariar @rammyao saxofonista (GELLY, 2002).

4.1 Desafinado - Getz/Byrd Jazz Sam{ED62)

Fora anteriormente tratado (capitulo 3) o aspe@oido da qualidade ritmica
dessa interpretagdo, qualificando a proposta qde per verificada pelo titulo do album.
Além dessa peculiaridade, nessa atuacao, foi aresn unvamg® na estrutura formal.
Essa secdo foi construida a partir de dois compass® quais sao utilizados os acordes:
Fa maior (F) e Mi bemol maior (Eb), distribuidos énacorde por compasso, portanto,
apresenta o modalismo como fundamento. Esse elerfenitilizado como introducéao,
choruspara as improvisacdes e como secao final.

E pertinente notar que, na gravacaddsafinado realizada por Jodo Gilberto e
incluida no albumChega de Saudade& verificado o emprego dessa peculiaridade no
trecho final do registf, e, tomada também na interpretacdo de Getz, netsm,
utilizada em maior escala.

No que se refere as improvisacdes, apos a expadizéema feita por Getz, Byrd
inicia seu solo, entretanto, o desacerto entrexisba Ketter Betts, que iniciaxamp’, e
Gene Byrd, que mantém a progressao harménica dposigao, tornou-se um empecilho
para que o improvisador positive sua investida.a® £ que, Byrd percebe o erro e
interrompe seu solo. Segundo Gelly (2002) a vegséoestreou nos Estados Unidos foi
editada e reduzida para 3 minutos, sendo quegifoi im recorte nesse trecho.

Seguidamente, Getz inicia sua improvisacdo com woRoridade cheia e
enérgica. Seu aporte, esteado na harmoniady é o de um jogo imbricado, o qual a
criagdo de frases é embasada na producéo de urectaim e sua resolucdo. Esse tipo

de abordageri € comumente encontrada nas improvisacoes de @stza forma, imbui-

5%Vamp é uma progressdo de acordes curta (geralmentpeth@sum, dois ou quatro compassos) que é
repetida em sequéncia. Muitas vezes, é utilizadanewducbes e em secdes finais” (GRIDLEY, 2012 p.
482, traducdo nossa).

S¢Trata-se de um pequeno decurso ao final da intagiie de Jodo Gilberto, no qual, harmonicamente,
emprega-se aquilo que Brito (BRITO em CAMPOS, 19868) chamou de acordes maiores com sétima
abaixada com fungdo de dominante ou ndo. Aspestaititio no capitulo 2 desse presente trabalho.
S"Nessa interpretacdo, o contrabaixista Betts agtiani ostinato nwamp(ver transcricdo anexada).

Wolfe (2009, p. 39-44) relata que ha trés tiposederuturacdo fraseoldgica, de carater antecedente-
consequente, corriqueiramente empregadas por Gétz.elas: “pergunta-respostajuéstion-answer);
“chamada-reacao’c@ll-responsg “tensédo-resolucéo’ténsion-releasgs Em relacdo a nuance “pergunta-
resposta”, a “pergunta”, tem como caracteristiaa teuminacdo com o movimento melédico ascendente
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se um carater de conversacdo a essas instanciaiFEY@009). Nos primeiros
compassos, é flagrante o que que Wolfe (2009) derorfthamada-reacao’céll-

responsg

Figura 4.1 - Compassos 144 a 146 da improvisae&tah Getz eesafinadado discalJazz Samba
Representacdo da nuance “chamada-reacéo”.

Chamada

f? Reacio

Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

No trecho anterior, verifica-se que a linha melédoe sentido descendente
(compassos 144 e 145, fig. 4. 1), vem a configurmaa “chamada”, qualidade que se
concretiza pela relacdo que mantém com a ordemingegestrutura composta pelas
notas Fa natural e Mi bemol, entrepostas pelo gdéfcompasso 146, fig. 4.1). Essa
tltima nota, ndo apresenta o sentido de resolugdbnica do acorde do momento, mas,
vem a reforcar o carater modal desse segment@reepuma sonoridade marcante e
distintiva do modo mixolidio, configura-se como taegie dessa “reacao”, que embora
nao seja conclusiva, a intencao é reforcada p&locéd o qual esse elemento encontra-se
intercalado.

Em sequéncia a esse segmento, Getz lanca uma pengufita’ (compasso 147,
fig. 4.2), criando, dessa forma, outra expecta#vaperspectiva formada pelo ouvinte, € a
de uma “resposta”’, que é aferida, entretanto, mi@angm um entrave, pois, 0S
movimentos melddicos descentes (compassos 147 a figd94.2) e ascendentes
(compassos 151 a 153, fig. 4.2) ndo afirmam o derstibjugado, até que é posto lick
deblues(fig. 4.3), que vem a confirmar a concluséo.

(semelhante a entoacdo de: “ola, tudo bem?”),“f@sposta” segue o oposto, em sentido descendénte.
correspondéncia ao que o autor chamou de “chanezd@a” ¢all-responsg inclui elementos motivicos e
outras nuances, que favorecem a gradacao e acaatyg as duas partes, sem que necessariameaygesig

o movimento melddico das terminagfes da “pergusspeasta”. O terceiro quesito, “tensdo-resolucaia’, d
respeito a relacdo melodia-harmonia utilizada ergalaescala na musica tonal. Destarte, leva-se em
consideracdo a resolucao da sétima, do acorde dotajma terca, do acorde localizado uma quantazaci
dentre outros exemplos.
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Figura 4.2 - Compassos 147 a 153 da improvisac&iateGetz erDesafinadado discalazz Samba.
Representacao das nuances: “pergunta-respostatonigte o trecho apoiado mwice leading
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

Nesse trecho (fig. 4.2), esta disposto uma estrigue sera reiterada. Trata-se do
gue denominei aqui de “motivo 1", que é composto pma colcheia, nota que é
ornamentada pelas semicolcheias em quidltera, @yidse por notas que saltam
descendentemente.

Parte da dubiedade que refere-se ao sentido dao%®S no segmento, é
ocasionado pela linha ascendente, construida ia gartmotivol”, e que é utilizado um
voice leading®, iniciado na nota F4&, seguindo o modo diatdniécaatota D6 (compassos
151 a 153, fig. 4.2). Trata-se de uma espéciesatpiéncia dada a transposicdo do
referido elemento em outras alturas. Essa fraseog@ o sentido de terminacdo do
periodo.

Da parte conclusiva da sequéncia, como mencionatimi@mente, Getz lanca
um lick deblues(fig. 4.3). Tal representacédo é modelada pela t@eyaor (La bemol) e a

quarta aumentada (Si natural), as conhecidas tmemote?’.

Figura 4.3 - Compassos 154 a 156 da improvisac&iateGetz erbesafinadado discolazz Samba.
Representacao dick deblues
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

%90 termovoice leadingrefere-se as notas agudas postas numa condu¢éd@s dezes ou mais, inferindo o
carater harmdnico dessa nuarida.improvisagdo, essa qualidade foi utilizada engel@scala. Trata-se de
uma técnica de construcdo melddica na qual apaes@otas caracterizadoras do acorde, e que, régn ce
medida, privilegia 0 movimento por graus conjuntos.

%Em senso pratico, ddue notesao a terca e a sétima bemolizadas, e a quarensacta.
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Esse tipo de frase, a qual utiliza-se dadse notes € uma peculiaridade
comumente empregada por Getz em sentido concluBgstarte, apos iterar-se dessa
gualidade, que dialoga com as raizes do jazz, of@aista gera uma nova oportunidade
de projecao melddica.

Objetivando-se nessa direcdo, Getz, em sequéaprasenta novos materiais
melddicos. Em destaque, um outro motivo, denomirzam de “motivo 2” (fig. 4.4), que

serve de aporte para as construcdes melddicaequesdem.

Figura 4.4 - Compassos 161 da improvisacdo de@ténemDesafinadodo discalazz Samba.
Representacdo do motivo 2.

Motive 2
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

Lancando o pequeno “motivo 2”, composto por trémsdlLa, Sol e Fa), Getz
embasa seu encadeamento durante seis compassosstgtura foi exposta também na
improvisacdo de Getz na composicao intituladee Jumped Oufl:52), incluida no
album langado em 1961, resultado de uma parcenmmcctrombonista Bob Brookmeyer
(GETZ; BROOKMEYER. Verve, V/V6 8418, 1961).

Em continuagdo ao trecho embaso na variagdo davondt, o saxofonista reitera

0 “motivo 17, utilizando-o numa sequéncia caraciada peldaemiola(fig. 4.5)

Figura 4.5 - Compassos 161 a 173 da improvisac&iateGetz erbesafinadoRepresentagéo do trecho
caracterizado pelaemiola
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

A estrutura que é utilizada nessa nuance ritmiocafigura-se pelo sentido
descendente das notas La e Sol, que apresentasmgeequenas variacdes ritmicas e/ou
ornamentadas, e que sdo seguidas pelo “motivo Heriolarepresentada, confere o

ritmo ternario sob o quaternario. Dessa formatraiesa descrita é lancada (quadriculado
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na fig. 4.5) no primeiro e quarto tempos do prime&ompasso dessa sucessao (compasso
168, fig. 4.5), no terceiro tempo do segundo comp#$69), segundo tempo do terceiro
compasso (170), e assim, fecha-se o ciclo dessacayaolimétrica, de forma que, a
estrutura é reiterada no primeiro tempo do compsegointe (171).

Esse tipo de nuance, disposta como um ostinatodmelaeslocado entre os
tempos dos compassos, era uma pratica correnteerapregada pelo saxofonista Lester
Young. Como exemplo, na improvisacdo@le, Lady be Gogdgravada em outubro de
1936 em Chicago, pela orquestra de Count Basietiiida-se uma estrutura a qual ha um
apoio na nota La (circulado na fig. 4.6), que alade pelas notas Si, e Sol sustenido (fig.

4.6) utilizada em um enlace ndo simétrico, sincopgde estimula o ouvinte ao balanco.

Figura 4.6 - Compassos 40 ao 44 da improvisacd@sker Young en®h, Lady be GoodRepresentagéo
do trecho caracterizado pdlamiola
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Fonte: Elaborado por Jason Stillman. Disponivel em:
<<http://www.jasonstillman.com/uploads/3/4/3/2/26281/lester_young_oh_lady be good.pdf>>.

Acesso em: 12/02/2017.

Em sequéncia ao trecho Hamiolg Getz utiliza-se da sutilidade para indicar a
volta & progressdo harmonica, sob a qual é artioutatema. Destarte, 0 saxofonista,
reduz a densidade de notas e a dinamica, aponttdal de seu solo. Esses indicadores,
supostamente, serviram como sinal para que a sigéoa retomasse a estrutura formal
da composicéo.

Na ultima exposicdo do tema (fig. 4.7), Getz ingastima interpretacdo a qual,
momentaneamente, abandona-se parte da propostangzosicdo, inserindo trechos
melddicos de outra natureza. Nessa estratégiasafosasta utiliza a primeira sequéncia
de notas das frases do tema, alterando, por ad&dmarte final dessas estruturas
melddicas, pondo assim, um sentido de variagéo.

Destarte, Getz apoia-se nos segmentos iniciaisne@ésdias do tema (compassos
177 e 178; 181 e 182, fig. 4.7), e, subsequentamdnsere seus “comentarios”
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(compassos 178 ao 180; 181 ao 184, fig. 4.7). Bss@ds propostas sdo embasadas na
relacdo vertical, que, no caso Besafinadp mantém uma conexdo intrinseca com o
tema, menos intercambiavel, comparando-se ao Z@MES, 2010).

Getz emprega também a variacdo por subtracdo de (mimpassos 184 a 188,
fig. 4.7), calcada nas particularidades apresestqpddo tema da composicdo e suas
nuances harménicas. Uma excecdo encontrada, € aa deotrepouso Fa sustenido
(compasso 184, fig. 4.7), a terca do acorde do mtme que substituiu Mi bemol, a
nona menor do mesmo acorde. Entretanto, a seguaaiea ser lancada, sem detenca, na
préxima oportunidade que lhe € cabivel (compas83sel 188, fig. 4.7), ressaltando
relacdo desse alvo com o tema. Ao substitui-laupoa consonancia, a terga maior, em
sua primeira instancia, o saxofonista atenua adtemsn relacdo a tonica do acorde,
mudando também o sentido de resolucdo da dominaateondicdo de movimento por
graus conjuntos. Porém, Getz abstém-se desse #poesblucdo, lancando saltos
melodicos em direcdo oposta (compasso 148, fig. A@ lancar a nona menor na
segunda oportunidade, o saxofonista enfatiza didrecvaloriza seu emprego, mantendo

assim a relacao estreita entre melodia e harmamjaal preconiza-se ebesafinadé’.

Figura 4.7 - Compassos 161 a 173 da interpretag&iah Getz emdesafinadado discalazz Samba.
Representacao da reiteracdo do tema.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

6lEsse comprometimento de Getz é alcado também erimguavisacdo da mesma composicdo, presente
no discoGetz/Gilbertg lancado em 1964.
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Como pode-se notar, ao final do trecho anteriotz Gevamente utiliza-se de uma
hemiola (compassos 189 e 190, fig. 4.7), recurso que éunmnte empregado pelo
saxofonista. A relacdo posta pelas notas L4 ben®bleé complexa, pois, infere-se a
unidade de compasso 12 por 8, sob o 4 por 4, algamuaeiro no jazz, entretanto, nessa
nova arregimentacdo, subdividiu-se em seis partgseticdo do padrdo a cada duas
colcheias), e ndo em quatro (pulsacéo da unidad®m@asso 12 por 8). E flagrante o
emprego de uma estrutura idéntica a essa nas imspgdes do saxofonista das
composi¢coed.ove Jumped Ouf2:20), do disco, anteriormente referido, lancasho
parceria com o trombonista Brookmeyer, e ®mce Upon a Timé2:34), do album de
1961, intituladd~ocus.

Por conseguinte ao trecho da hemiola, a estral@uada na reiteracdo do tema é
seguida de maneira mais estrito em relacdo a ppascomposicao.

A partir da andlise, percebe-se que no plano deowigacao, o tratamento dado &
o que Kerfeld (1981 apud GIVAN, 2003) chamou de rionsacdo motivicangotivic
improvisatior), postas as reiteracdes do “motivo 1”, e a utgiiado “motivo 2” para a
ideacao do segmento demarcado.

Na retomada do tema da composicao, Stan Getzausiizdos aspectos melddicos
do tema, entretanto emprega variacdes, hora pegi@diora por subtracéo de notas. Essa
nuance, embora tenha um alto grau de improvisagamesenta-se mais como uma
interpretacdo pessoal do tema, do que uma impigAosparafraseada. A comparacao
dessas duas propostas, de linhas ténues, nosdoamdtados semelhantes, entretanto, se
divergem principalmente na funcéo, ou seja, ho@l@m arranjo, em razao da distin¢ao
entre as secOes: tema e improvisacdo, que, em eynarediida, esta imbuido numa
performance de jazz.

O fato € que, no mundo do jazz a apropriacdo arsformacdo do tema, em
grande medida, fazem parte da perspectiva intatprat pois, esse tipo de tratamento
corrobora para a construgdo da identidade de umisjaz Como serd demonstrado a
seguir, esse aspecto também ocorre na interpreti@g@d’atq incluida também no disco
Jazz Samba
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4.2 0 Pato -Getz/Byrd Jazz Samb@ 962)

No albumJazz Samhavalida-se a apropriacdo do aspecto ritmico dasneva e
sua ressignificacdo na cultura do jazz como umi@nicga positivada, e, que ela em si
apresenta a hibridacdo em seu cerne, fato quegganroedida, assegura a distingdo entre
a bossa brasileira e a norte-americana. Com tdidqda, os aspectos hibridos dessas
interpretacdes sao configurados a partir da des@ggnde ambos os mundos, por meio do
contraste.

Em O Patq essas qualidades, estruturadas pela secdo ritwiigativam-se
formalmente em duas regides. Na primeira, tém-sigroficado atribuido ao universo da
bossa nova. Trata-se de um ritmo regido pela irdpde, articulado peloowbell As
nuances ritmicas encadeadas nesse instrumentegédas pela variacdo, e assim, menos
estandardizada, como posta no albBim Band Bossa NovéGETZ; MACFARLAND,
Verve V/IV6 8494, 1962) por exemplo. Sobreposto se edemento, sdo acentuados 0s
tempos fracos do compasso quaternario no chimigh-ha). Na segunda regido,
abandona-se essa estratégia, a quatomdell emprega-se o0 mesmo ritmo digh-hat
fato que elide momentaneamente o aspectddual

Certamente, essa interpretacéo € a que mais sralwliniverso jazzista dentre as
reunidas no albumlazz SambhaNesse ambito, Stan Getz utiliza-se das colcheias
suingadas, articuladas em pares, elemento quesssalbentemente, enfatiza a perspectiva
da interpretagéo.

Tendo como comparacao o registro de Jodo Gilbprésente no albur® Amor
O sorriso e a Flor(GILBERTO, Odeon MOFB 3151, 1960a), no ambito Hardagem
do tema, Getz lanca uma interpretacdo pessoal,qalgpem grande medida, previa-se,
diante das aspiracoes jazzistas. O fato € que, umdondo jazz, o intuito é de uma
remodelacéo das composicOes deflagradas, umaeraactio pessoal e distintiva.

Nesse ambito, sdo postos e substituidos trecho®dime$, adicionadas
ornamentacdes, e outras nuances, ndao encerradaenpaetacdo de Gilberto. Todavia,
Getz reitera a onomatopeia que refere-se ao grasmofigura de linguagem que integra-

se como elemento da composigao, utilizando-seoméca conhecida comsroop®.

®2Essas sec¢des estdo demarcadas na transcri¢cdo Bdfhe “swing’ (anexo)
8A técnica doscoop(colher) produz um efeito no qual abaixa-se aagfi® da nota momentaneamente
(FABRIS, 2005).
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Assistindo a perspectiva jazzista dessa intergietaqicluiu-se doreak apos a
articulacéo do tema, assim, Byrd teve a oporturdiel projetar-se. Desse modo, inicia-
se a sequéncia de improvisacdes que foram embasadhgisdo das secdes formais da
composicdo. Assim sendo, valendo a andlise forangyal circunscreve-se duas secoes,
denominadas aqui como A €Bdispostas como AABA, Byrd serve-se da estrutura
formal da se¢éo A, e sua primeira repeticao.

Em sequéncia, Getz inicia seu solo na parte B,stidee que baseia-se na
reiteracdo motivica. Sem detenca, 0 saxofonistgal@sse material, caracterizado pelo
movimento descendente de trés notas, seguida psalim(circulado na fig. 4.8), sendo

gue, ha duas ocorréncias consecutivas desse conmpareprimeira frase (compassos 57
ao 59).

Figura 4.8 - Representacdo da improvisacdo de@tanemO Patq compassos 57 ao 74.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

Em seguida, é utilizado o arpejo do acorde de $oi sétima maior (G7M)
(compasso 60), que intercala a ocorréncia seguiotenotivo, e, a segunda frase &
terminada com um movimento descendente de paresaida diatdnica cujas notas sao

apoiadas por apojaturas inferiores, lancadas nwatempo (quadriculado na fig 4.8).

64A secdo_A é demarcada pelos compassos 2 ao 93a Becompreende os compassos 18 ao 33 (ver
anexo).
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Essa finalizacdo, serviu como parametro para atremd® da frase seguinte
(compasso 64), perspectiva que é comumente emprqgadGetz. Dessa maneira, 0
terceiro fragmento, inicia-se pelas notas apojaglasetanto, num jogo mais complexo, o
gual utiliza-se de saltos e movimentos contraritseeas notas de apoio, além de que,
manipula-se esse tipo de ornamentacdo em ambestdos (compassos 64 e 65). Como
desfecho dessa frase, 0 motivo € reiterado, sendp gybtraiu-se o salto ascendente

(compassos 66 e 67).

Essa subtracdo também foi aferida na ocorréngairge, frase na qual esse
elemento também serviu como terminacédo (compass@sa®). No trecho final de sua
improvisagdo, o saxofonista utiliza-se da esch&bop dominante, verificado o
cromatismo entre a tbnica e a sétima menor do aawdnomento (compassos 72 e 73).
Por conseguinte, Getz retoma o tema.

Arregimentadas as nuances interpretativas, essituraldeO Patoapresenta uma
perspectiva que, em grande medida, remete ao ggzzrfo periodo dewing todavia,
acrescentando-lhe uma outra qualidade ritmica.

Nessa perspectiva, analisei a interpretatgi®amba de uma Nota 880OMES,
2016), incluida no &lburdazz Samhanteirando o plano dessas remodelac¢des, ocorridas
no preambulo da bossa nova nos Estados Unidos.aNes$ormance, a perspectiva
seguida por Getz desvela uma abstencdo do temaostompor uma nota fixada, sob a
qual é encadeada uma trama harménica, imbricasdonao primor dessa composicao.
A articulagdo da proposta melddica, ocorre na s&;&oecho que defere o movimento
escalar por graus conjuntos e que vem a contrapotean posta em primeiro plano. Ha
também uma reestruturacdo formal da peca, configur@essa interpretacdo como

AABA, ao invés de ABA', pratica formal corriqueir mundo do jazz.

Destarte, ao que tudo indica, o interesse nessa @or parte de Getz, € o
vinculado a harmonia. Abstendo-se de grande parterda, o saxofonista projeta trechos
melddicos construidos a partir da escaldldes utilizando uma sonoridade vinculada ao
universocool Trata-se de um aporte timbristico doce e ae@mdoal ouve-se 0 sopro em
meio as notas emitias. Outrossim, o saxofonistatisea de notas longas e do siléncio,
elementos que reforcam esse carater.

Gradualmente, o plano da improvisagao vai sendabelsicido, de maneira a ser
engenhado uma curva cuja a disposicdo de uma ndeosidade ritmica, o

aproveitamento da tessitura aguda do instrumentemprego de uma sonoridade mais
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encorpada, a concretizacdo do viés vertical, amoelao lancamento de elementos
melddicos da linguagem dbebop deferem o ponto culminante da projecdo do
saxofonista.

Postas essas nuances, Getz retoma a perspeatiah imd que diz respeito ao uso
da escala dblues a rarefacdo da densidade ritmica e o timbre imeliindicando assim,

o final de sua investida. Analisei esse aporte pelgpectiva arquitetdnica, que monta
uma relacdo de coeréncia, isso pois, delineia-s& esiratégia a qual esta imbuida o
sentido de comec¢o, meio e fim.

Isto posto, as analises das performances do daso Samhanos mostram que o
saxofonista imprimiu universos distintos no queréigpeito aos estilos de jazz, ademais,
verificou-se diferentes planos de improvisacdo, @oan motivica e a mescla das
abordagens horizontal e vertical, aspectos tambénificados por Wolfe (2009) em
outras performances do saxofonista.

Ainda em 1962, Stan Getz lancou o albiiy Band Bossa NovdGETZ,
MCFARLAND, Verve V/V6 8494, 1962), no qual ha umava interpretacdo d@éamba

de Uma Nota S6om uma nova arregimentacao, fato que instigaamalse apurada.

4.3Samba de Uma Nota S0 - Big Band Bossa N¢¥862)

No que diz respeito a estrutura formal, Macfarlamarporou, no arranjo dessa
interpretacdo, dois interlidios ao final de cadedseformal (ABA’), além de que,
estendeu-se na Ultima reiteracdo A" em 4 compass@sespécie de coda (ver anexo).

Comparando essa performance com a do dlsaz Samhaa qual analisei
(GOMES, 2016), Getz mantém a perspectiva a quabstem da interpretacdo integral do
tema, que é substituido por frases compostas cammeakos ddlues.
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Figura 4.9 - Performance de Stan Getz 8amba de Uma Nota Sdlisco Big Band Bossa Nova.
Representacdo compassos 32 ao 40.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes, .2017

No trecho anterior (fig. 4.9), verifica-se que S@Getz apoia-se na escalallees
construida a partir da nota Mi bemol, tonalidadgual propdés-se no arranjo, portanto,
verifica-se a horizontalidade de sua abordagemijssmente a interpretacdo do trecho
inicial e final da mesma composicdo que foi inciuid discalazz Samhba

Essa perspectiva, qualificada como horizontal, guiga no primeiro interladio
(ver anexo, compassos 41 ao 51). Em sequéncia & sex#i0, Getz projeta uma
“pergunta” (compassos 52 e 53, fig. 4.10), e seguehte lanca sua “resposta”
(compassos 54 e 55). Essas estruturas seguem @ g#gnido até entdo, ou seja, sao

montadas com base na escaldlles

Figura 4.10 - Improvisacdo de Stan Getz $amba de Uma Nota Sip discoBig Band Bossa Nova
Representacdo do primeichorus compassos 52 ao 68.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

Por conseguinte a referida “resposta”’, como podeegar na figura anterior, o

saxofonista vale-se de uma frase que é engenhotateeminada por umasequéncia
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disposta conjuntamente 1 grau abaixo de sua pansgaricdo, em delineamento néo
diatonico (compassos 58 e 59; 59 e 60).

A sequénciaem sua segunda aparicdo (compassos 59 e 60adaapela terca
menor e sétima menor, bkie nots da tonalidade vigente (Mi bemol maior), lancaata s
0 acorde da dominante (Bb7(b13)), aspecto que étidmamo préximo segmento
(compasso 62). Apds esse enlace, surge uma noié® legual o saxofonista demarca o
acorde de La bemol com sétima maior (Ab7M) (compa$3 e 64), e, que apresenta
umageneralizacdo harmoénicdo acorde seguinte (Eb7(#5)). Seguidamente, Getzl
um lick tipico de sua musicalidade (compasso 64). Tratdeseima estrutura que €
construida pelavoice leading que segue o modo diatbnico e privilegia 0s graus
conjuntos. Esse tipo de elemento foi verificadmiiém, emDesafinado(fig. 4.2), com
efeito, assenta um dos aspectos de suas prefexéncia

Esse periodo é terminado com um padggdattérn (compassos 66 ao 68) que
destaca a concatenagdo conhecida cammaround®, tendo portanto um viés vertical.
Essa frase € construida com o arpejo diminuto pssho o acorde dominante (C7),
elemento tipico ddebop por movimento ascendente, partido da quinta,ngirado a
nona menor, dissonancia que é resolvida por grajumim em sentido descendente,
chegando na quinta do acorde seguinte (Fm7). Arphat, é utilizada uma estrutura
proveniente da musidaGot Rhythmcomposta por George Gershwin, elemento também
verificado por Wolfe (2009) como recorrente na roakilade do saxofonista. Outra
recorréncia desse elemento € verificavel na impepdo deMinuet circa '61 (4:01),
interpretacéo presente no alb&®ecorded Fall 1961anteriormente citado.

Na secao B, Getz apoia-se em duas escalas. Aueatharmoénica compreende
duas polarizagbes regidas pela cadéncia subdoreidantinante-tonica (II-V7-I-1),
sendo que, na primeira, o polo é o acorde de Subbeom sétima maior (Gb7M), na
segunda, a chegada € o acorde de Mi com sétima (&&ibl) (enarmonia de Fa bemol).
Na primeira dessas instancias, o saxofonista \alda escala lidia de Sol bemol,
abordagem que Russell (2001) chamangééodia vertical horizontalizagddendo em vista
0 aproveitamento de uma escala tomada por desiadés vertical, entretanto, utilizada

8 Turnaroundé um segmento harmdnico geralmente utilizado real fle uma secéo formal, assim, essa
nuance delineia uma volta ou o inicio de uma os#io. No jazz existem diversos tipos de concalesac
harmdnicas empregadas nessa passagem. No casadmatiurnaroundé configurado como: | VI7 | i V7
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em uma concatenacéo de acordes. Na segunda, @ietzauescala jonia de Mi maior em

todo o enlace harmonico, tratando o trecho de fdronzontal.

Apés essa secdo, Getz investe em um elementotitipara em sua improvisacao
da mesma composicédo, presente no alBamz Sambalrata-se uma frase composta por
uma nota da regido média do instrumento, que seoreo apoio para 0s saltos
ascendentes. Apesar da breve investida, a presdegse elemento confirma a

reminiscéncia do plano seguido outrora.

Figura 4.11 - Improvisacdo de Stan Getz 8amba de Uma Nota Sdisco Big Band Bossa Nova
Representagéo de urpattern compassos 78 ao 80.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017
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Em sequéncia a esse enlace, Getz muda a aborgegamertical, enfatizando a
concatenacao que segue. Assim sendo, no acordd deeBor com sétima menor (Gm7)
(compasso 81, fig. 4.12), sao destacadas a tergarni8i bemol), a tonica (Sol) e a
sétima menor (F4), respectivamente. Essa Ultim@as@ve como tensdo para a resolucao
na terca (Mi natural) do acorde seguinte (C7), @rmia que sucede em movimento por
grau conjunto descendentemente. Em seguida, aahatdD0, a quinta do acorde de Fa
menor com sétima menor (Fm7), € uma antecipac@adanno compasso que precede o
acorde. Trata-se de uma resolucdo da bordaduraocstanpela sétima menor e nona
menor do acorde do momento, desfecha essa fras@désso 82).

No proximo segmento, o saxofonista vale-seude trecho escalar rapido,
estruturado a partir de um padrédo escalar compgudés notas Sol, Fa, Mi natural e L4
bemol, que é reiterado, uma oitava acima, duassVepenpasso 84).

Imediatamente apds esse trecho escalar, sdo lasggleénciagcompassos 85 e
86, 87 e 88, fig. 4.12), estruturadas a partir daanmaior do acorde do momento,
seguindo o arpejo de movimento descendente que alg&tima (menor e maior
respectivamente), quinta e terca (menor e maiGpeaivamente), e por movimento
arpejado ascendente, retoma as mesmas notas. ms@goote, Getz utiliza-se de um
modo de articulagdo (compassos 86 e 88) muito nexaier em seus solos, elemento que
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contribui para a caracterizacado de seu estilo pes@utra ocorréncia desse elemento,
pode ser verificado erBamba de Uma Nota Sincluida no albumdazz Sambdver
anexo, compassos 103 e 104). Essa particularidade as enfatizar os tempos que
convergem com a pulsacdo do compasso, diferentententque costumeiramente é
empregado no jazz, induzindo um jogo de deslocameet acentos na construcao
fraseolOgica. A estrutura dessequéncidoi flagrada também na improvisacdo de Stan
Getz na composi¢cdautumn Leave$4:13), incluida no disco gravado ao vivo no clube
Birdland, em 1961 (GETZ, Fresh Sound, FSR- CD 741. 1961).

Em seguida a essa qualidade melddica, dispostasulafpaixo uma da outra, o
saxofonista parte para a finalizacdo do periodiizarido-se de uma qualidade muito
corriqueira em suas improvisagdes em naturezameusio, trata-se de uliok deblues
(compassos 89 ao 92, fig. 4.12).

Figura 4.12 - Improvisacao de Stan Getz®amba de Uma Nota SdiscoBig Band Bossa Nova

Representacao dos compassos 80 ao 92.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

No segundo interludio, Getz mantém a abordagenzdrial focalizando a
tonalidade de Fa maior. Na retomada da exposicdernda, o saxofonista volta ao plano,
o qual iniciara sua interpretacdo. Como mencionadieu-se da nota F& como apoio para
a construcdo de uma outra proposta tematica, bmspadescala ddlues Nessa

transfiguracdo da proposta composicional origihaluma mudanca do carater do tema,
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do vertical para o horizontal, aspecto também ca@deem sua interpretacdo dessa
composicédo no discéazz Samha

Pode-se notar que o plano da improvisagdo de @dttizou a utilizacdo de
sequéncias a horizontalidade, principalmente na utilizacé® elementos ddlues
entretanto, em segmentos demarcados, o0 saxofomextarreu a verticalidade,
especialmente na cadéncia: Sol menor com sétimamddd dominante — FA menor, a
qual o saxofonista delineou o esquema de tensabs@®: sétima menor-terca maior/
nona menor-quinta justa, que contrasta, em esgécporte, nessa improvisagao.

Verificou-se também uma retomada de parte do ptaguido na interpretacao
dessa composicao incluida no albdazz SamhaDestarte, as performances do diBog
Band Bossa Novae apresentam como uma continuidade em relacdo dszd Samba
no sentido denotado por Gevers (2010), ou sejapdmpriacdes e de transformacdes das
composicdes vinculadas a linguagem do jazz.

Como mencionado anteriormente, no ano seguint3,18etz montou parcerias
com musicos brasileiros, sendo que, a primeirasdeiacom o violonista Luiz Bonfa. A
compilacdo de gravacdes foi lancada com o tituloJaler Samba Encorg/GETZ;
BONFA, Verve V/V6 8523, 1963). Dentre essas intetggdes, destaco a bsensater
So6 Dango Sambg@ranscri¢cdes anexadas), musicas de Tom Jobimieids de Moraes.

Em InsensatezGetz lanca a sonoridade que comumente empregalesicas de
andamento lento, aporte que é aferido ao tema ngpazicdo, trata-se do som doce,
aerado goftly), outrossim, o saxofonista aproveita dos vibratiesidos nas notas longas.
No que diz respeito a sua improvisacdo, vale regsgue o saxofonista enfatiza o
cromatismo descendente do borddo, nuance harméemiaeteristica dessa obra, por meio
de umavoice leadinggue demarca o vértice grave de suas frases (egpanompassos
41 ao 48). Nesse quesito, Getz empenha-se em alesse aspecto, que é relevante da
composicao.

Assim sendo, essa performance nos mostra quegeansedida, houve um apuro
do aporte nessa instancia. Adiante, analisaretapiretacdo de uma composicao cuja
estrutura formal foi utilizada em outras composs;geortanto, trata-se uma apropriacao

feita por Jobim e Moraes. Refiro-me a musséaDanco Samba
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4.4S6 Danco SambaJazz Samba Encorg!1963)

No que tange a estrutura formal e harmonica, aposmao de Tom Jobim e
Vinicius de Moraes, corresponde a de feitoria demly McHugh, intituladd&xactly Like
You langada num show droadwayno ano de 1930. Essa estrutura também foi utdizad
por Billy Strayhorn e Duke Ellington na composicake The A Trainlangcada na
década de 1940.

Em 1953, Getz em parceria com o trompetista Di@#lespie, realizou uma
interpretacdo da composicdo de Jimmy McHugh, lamgad albumDiz And Getz
(DIZzY; GETZ, Norgran MGM 1050, 1953). Na perforntan o andamento escolhido
foi 0 qual a composicéo sugere, 0 que no mundoghama-se denedium swingGetz
lanca seu aporte inconfundivel, vinculado ao usiwewool, 0 que ndo impediu-o de
servir-se de elementos da linguagem lbop especialmente quando utiliza-se das
semicolcheias.

Dessa forma, etf86 Danco Sambado discoJazz Samba EncoreGetz defrontou-
se com uma concepcao formal e harmdnica, a elelifamAo lancar-se em sua
improvisacao, o saxofonista utiliza-se de uma pEtda que costumeiramente emprega
em seus solos. Trata-se do recurso que, metaf@itame analogo a uma conversa.

Nesse caso, sao utilizadas duas estruturas querdilam-se apenas na concluséao.
Na primeira, a terminacao € por movimento asceedé@# — Fa sustenido, compasso 70,
fig. 4.13), caracteristica que configura uma “petgll

Por conseguinte, é langcado o enlace, entretanto,acterminagédo por movimento
descendente (Fa sustenido — Reé, compassos 74 &g.7%.13). Essa conclusdo é

reforgcada pelo emprego da tonica do acorde do mineetta tonalidade da peca.

Figura 4.13 - Trecho inicial da improvisacdo denS@&etz emSé Danco Sambdo discoJazz Samba
Encore!Representacdo da “pergunta e resposta”, comp&8sas 75.
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Em sequéncia, Getz vale-se de uma nova “pergumgitia por um elemento que
denominei aqui “motivo A” (compassos 77, 79, 8f, #.14). Trata-se de uma estrutura
gue compreende uma bordadura inferior da nota Mirakla seguido em movimento por
grau conjunto ascendente. Essa nuance € utilizad® d¢erminagdo das frases cujo

comprimento angariam dois compassos cada.

Figura 4.14 - Representacéo do trecho inicial qaawvisacdo de Stan Getz &b danco Sambdo disco
Jazz Samba Encor&epresentacdo da segunda “pergunta’, compassus 5.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

Nesse trecho, Getz utiliza-se do modo de articol§cdmpasso 76, 77, fig. 4.14)
ja verificado anteriormente nas interpretacfesSdmba de uma nota Sidcluidas dos

discosJazz Samba também n®ig Band Bossa Novde fato, esse aporte contribui para
a caracterizacao de seu estilo pessoal.

Em continuacdo, como “resposta”, Getz utiliza-seudea citacao (fig. 4.15),
proveniente da interpretacdo do tema da compo€§igaato(ver anexo, compassos 7 € 8;
16 e 17), interpretada pelo saxofonista no anorianta S6 Danco Sambdancada no
album Jazz SambaEssa prética, sugere, em certa medida, uma émdiiclica, no

sentido de uma retomada de outras instancias p&fwas vinculadas a bossa nova,
imbuindo assim, certa unidade.

Figura 4.15 - Improvisacéo de Stan Getz®irDanco Sambdo discalazz Samba Encore!
Representacao da citagdo de um trecho melédi€»Rata Compassos 82 ao 84.
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Como praxis, Getz utiliza-se ddsmiolas que vem a depreender uma das
caracteristicas de sua musicalidade. Na inteig#ietam questdo, € posta uma estrutura
gue demarca uma relacao ritmica de trés sob quatificado a nota L& na regido médio
aguda do saxofone, intercala pela mesma nota uza@baixo, alcada duas vezes (fig.
4.16). Como mencionado anteriormente, Getz utiigeude uma estrutura similar em
Samba de uma Nota Siécluida no disco lancado em parceria com Chdied (ver
anexo, compassos 69 ao 71), como também, ha ungceslesse padrdo eBamba de
Uma Nota Spdo discoBig Band Bossa Noyanalisada anteriormente neste presente
trabalho.

Figura 4.16 - Improvisacdo de Stan Getz®drDanco Sambdo discalazz Samba EncoreRepresentacdo
dahemiola Compassos 91 ao 94.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

No nivel macro, o plano da improvisacéo de Getuiseg abordagem horizontal,
tendo em vista a utilizagdo de duas escalas maiBm¥sconseguinte, foram destacadas
duas regibes: a da tonalidade vigente, o que pardefine, por natureza, o ponto de
resolucao; e da subdominante (ver anexo, comp88sas 87).

Nessa perspectiva, ndo cumpre-se o destaque @clemtniarmonico, sendo assim,
Getz construiu seu discurso linearmente, por meiauhnces melédicas que corroboram
para a fluidez. Além disso, transpareceu a propoatidade, uma vez que 0s periodos
compreendem oito compassos, que englobam frasaguestlas de dois ou quatro
compassos, sendo que, a cada nova medida, renevau-{sosicdo de elementos
motivicos.

Um aspecto importante dessa interpretacdo € a agdlocdo baterista Paulo
Ferreira. A principio, sua performance atrela-sera@werso proposto pelo dis€hega de
Saudadeque vincula-se ao comedimento. Nesse ambitazauise da vassourinha e de
atagues no aro da caixa, que evidenciam ritmosd@s| entretanto, essa estratégia é

abandonada quando Getz projeta-se em sua imprawvis#g partir dai, o prato de
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conducdo passa a reger um ritmo em colchgiasedimentoadvindo do jazz, porém,
ndo é configurada a origem da matriz ritmica.

No discoGetz/Gilberto(GETZ; GILBERTO, Verve V/V6 8545, 1964), gravado
um més apos o disco com Bonfa, lancado em 1964, meposta, arregimentada por
Milton Banana, é também verificada, ou seja, quaBdtz lanca suas improvisacdes em
Desafinadoe Garota de Ipanemaor exemplo, o plano de performance do baterista é
alterado, assim, h& a utilizacdo mtecedimentoslo jazz, entretanto, ao contrério do que
o baterista Paulo Ferreira vale-se, Banana confameatriz ritmica do jazz, insinuando
também uma mudanca da unidade de compasso, waoif@s acentos nos tempos pares
no chimbal.

Nesse contexto, no desdobrar do engajamento deSgtama bossa nova, ha uma
reviravolta no que tange a concepc¢ao, a propotggpnetativa. Isto pois, contrapondo a
disposicdo do alburtsetz/Gilbertocom as orientagbes seguidas em 1962, o saxofonista
passou de uma abordagem corrente, ou seja, deriagims e adaptacbes das
composicoes, isto é, de uma interpretacdo estamdded para uma aproximacgao que, ao
gue tudo indica, foi refletida, ponderada. Issorag@o de um plano, o qual, a parafrase
norteia sua abordagem de improvisacdo, fato quegamtuma proposta diferente das
arregimentadas pelo saxofonista, principalmente dbansJazz Samba Big Band
Bossa Nova

Acerca disso, Medaglia (em CAMPOS, 1986) reconleee

a atuacdo do maiorsax-tenor americano € o Unico toque, digamos
“demagdgico”; as suas improvisacbes abandonam,vpaes, aquele tom
coloquial da narrativa musical, apelando, em cenmpulsos, para o
virtuosismo instrumental. Como se vé, ainda quen &&tz seja 0 musico
norte-americano mais interessado e mais esforgadeentido de atingir o
verdadeiro sentido da auténtica BN [bossa novahatse para ele dificil
permanecer naquela atmosfera de “comentario” oue“papo” musical
descontraido [...]. Esse seu esfor¢co nota-se amada claramente pelo fato de
ele nao intervir com seu sax enquanto Jodo catdeag ou de colocar, muito
discretamente em pianissimo, uma ou outra notaod&raponto ao canto de
Astrud. Como se conclui, € dificil permanecewol. Parece que o afa
virtuosistico do jazz atual lhe tirou essa capamda(MEDAGLIA em
CAMPOS, 1986, p. 103).

Como se pode notar, o autor confere sua analisediaco trabalh&etz/Gilberto.
Ele atesta que Stan Getz, em certa medida, s@onclno sentido interpretativo, para a
concepcao da bossa nova, que € tomada como arg@aegal, sendo que, nesse Viés 0

saxofonista se utiliza de contrapontos em sentiioeclido. Entretanto, Medaglia atribui
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gue nas improvisacdes, Getz valeu-se dos virtuosisifiato que contradiz a proposta
dessa vertente.

Por outro lado, levando em consideragcdo que asowigagOes desse disco
apresentam a parafr&&eomo plano, e contrapondo o contexto do mundadp pesse
periodo, de obras como as do saxofonista Johna@eltentre outros, e mesmo algumas
performances de Getz anteriores nessa correngeiaé que o saxofonista nao recorre
ao carater de exibicionismo da técnica instrumemak sim, tratou de delinear os temas
das composic¢oes, de forma a valorizar esse aspecto.

Contudo, notoriamente Getz ndo abstém-se de stigéoa Com efeito, o plano
de paréfrase é deixado quando lhe cabe, assim,agmdooutra medida € exposta apenas
em SO0 Danco Sambauja estrutura formal e tematica fazem valer aespondente

investida.

4.5S6 Dango Samba Getz/Gilberta1964)

Nessa performance, a improvisacdo de Stan Getacdese dentre a proposta
integral deGetz/Gilbertopelo seu grau de descomedimento. Nela, a objatieidlesse
plano, o qual ndo ha o comprometimento com o temma& maior envergadura de sua
investida, € pleno e, portanto, verificavel. Ao dudo indica, essa contraposicao fez
parte do tracado, em vista de que ha modulacdegyralo de tercas menores, de um

choruspara o outro. Destarte, langou-se o estimulo &dmgacao.

Primeiro chorus

No primeirochorusda improvisacédo de Getz, é posta uma nova tonididagual,
abruptamente, modulou de Ré maior para F4 Maior.sEmposicionamento inicial, o
saxofonista valida-se da perspectiva motivica hatesacao fraseologica e na elaboracao
de um sentido. Nesse ambito, Getz serve-se desfdesdois compassos, as quais contém
o elemento que denominei “motivo P”. Essa qualidadeiterada, assim, confere-se um
fator de unidade nesse periodo que € compostochanfadas” (compassos 3ao 5; 6 e 7,
fig. 4.17) e que suscitaram uma “reacao” (compalsus10, fig. 4.17).

% Um exemplo dessa investida pode ser verificad®enmalice (ver anexo)
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Figura 4.17 - Improvisacdo de Stan Getz®amba de uma Nota 86 discoGetz/Gilberto Representacao
do primeiro periodo, compassos 1 ao 10.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

O “motivo P” destaca o modo diatbnico de Fa Maiassim, revela-se a
abordagem horizontal. Esse elemento alude a migsidal de “Pres.”, trata-se de uma
apropriacdo por parte de Stan Getz depatiern corrente nos solos de Lester Young.
Essa estrutura pode ser conferida no sol&lige Shine Boffig. 4.18), uma das quais
impulsionaram a visibilidade de “Pres.” no mundgaiz na década de 1930.

Estruturalmente, esse padratfern € configurado pelo movimento descendente
arpejado que é moldado de acordo com o acorde doento. Atingida determinada

altura desse deslocamento, o salto ascendente-speia alcar a terca do modo, fator
caracteristico dessas frases.

Figura 1V.18 - Representacdo de dois trechos deowigacao de Lester Young eé8hoe Shine Boy
compassos 44 ao 46 e 50 ao 52.
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Fonte: Elaborado por Jason Stillman. Disponivel em:

<<http://www.jasonstillman.com/uploads/3/4/3/2/38381/lester_young_shoe_shine_boy.pdf>>. Acesso
em: 12/02/2017.
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Prontamente, apds o enlace da “chamada-reacaoipéssos 6 ao 10, fig. 4.17)
iniciou-se uma nova sequéncia. Nessa “chamada’irgegwaleu-se dwoice leading
(compasso 12, e 13 fig. 4.19) composto por notagwiicas, iniciado do terceiro grau,
seguindo em sentido descendente por grau conjalt@cando o sexto grau do acorde
seguinte. Como mencionado, essa conduta é pedinannusicalidade de Getz.

Figura 4.19 - Improvisacdo de Stan Getz®amba de uma Nota 86 discoGetz/Gilberto Representacao
do segundo periodo, compassos 11 ao 17.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

A “reacdo”, conferida nesse segundo periodo,arsei pela retomada do “motivo
P”, e, segue apoiada na ter¢a, nota La, do modo ¢fiessa abordagem horizontal. Nota-
se que, circunstancialmente, a passagem cromabical® bemol — Si bemol (compasso
16) concede uma qualidade peculiar da essalmpdominante, portanto vertical, fato
gue vem a corroborar para a projecéo de tensattg@soangariada o trecho. O segmento
de frase dos trés ultimos compassos desse treohpéssos 15 ao 17) serdo reiterados
oitava acima em um periodo subsequente.

Prontamente, apos a intencéo de repouso, Geta, lant contraste, um elemento
composto por notas validadas na tessitura agudansimumento. Essa “chamada” é
finalizada por uma estrutura (compasso 21) queeseymo inicio da “reacdo” que segue.

A visualizacdo da estrutura da “reacdo”, nos indea trata-se de um maneirismo
de Getz, elemento demasiadamente utilizado emisyasvisacdoes datadas de 1962 e
1963.
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Figura 4.20 - Improvisacdo de Stan Getz®amba de uma Nota 86 discoGetz/Gilberto Representacao
da secéo B, terceiro periodo, compassos 17 ao 26.
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

Esse tipo de estrutura € corrente nos solos deer&siung, como pode ser

conferido em um trecho da improvisacao do saxofam@siLester Leaps liffig. 4.21).

Figura 4.21 - Representagéo de um trecho da ingag&b de Lester Young draster Leaps Indo disco
The History of Jazxol. 3. The Swing EraCompassos 110 ao 112.
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Fonte: Elaborado por Adam Roberts, 2011. SKRONKMU®lisponivel em:
<<www.adamsrobertsmusic.com>>. Acesso em: 12/0Z/201

Trata-se de uma peca gravada com a orquestra dd Basie, no ano de 1939, a
qual, “Pres.”, como assinalado no exemplo anternatida-se de umaoice leading
cromética (circulado na fig. 4.21), por vezes oreatada pela nota localizada terca
acima, que gera um imbricado lance de tensdo-mEBmlDestarte, ao que tudo indica,
valida-se outro elemento da musicalidade de L&&iang, apropriado por Stan Getz.

Em seguimento ao final do primeirchorus Getz lanca outro motivo (A)
(compasso 26, fig. 4.22), ideia que é repetidaZesiesendo que, nas duas primeiras ela
sucede no contratempo do terceiro tempo dos comgassnas outras trés, adiciona-se
uma colcheia a estrutura, nota Fa, representandchemiola, realocando-se no segundo,

primeiro e terceiro tempos dos compassos subsexpient
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Figura 4.22 - Improvisacdo de Stan Getz®amba de uma Nota 86 discoGetz/Gilberto Representacao
do quarto periodo, compassos 26 ao 34.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

Como de praxe, Getz reitera a estrutura do Ulsegmento (motivo A) para a
construcdo do seguinte, e, subsequentemente, & lancada ao inicio do primeiro
chorus(compassos 15 e 16, fig. 4.19) uma oitava acigr@saentando-lhe, ao final, uma

variacado do “motivo P”, elemento utilizado comofdebo dessa secéo

Segundochorus

No segundachorus,ha outra modulacdo em sentido de terca menor ascend
indo entdo para a tonalidade de La bemol. Stan @atla a estratégia de improvisacao
motivica e horizontal e passa a enfatizar a conagé® de acordes, utilizando, portanto,
a abordagem vertical. Essa perspectiva é instawatiinente, ou seja, a alcada do
segundachorusnao irrompe em contraste com o transcorrido.

Essa outra medida, apesar de ténue, € prontamenfieavel. Transcorridos esses
ensejos, que indicam uma investida perspicaz, faata um material o qual corrobora
para a manutencdo da trama de sua improvisacdn), assnpre com a expectativa de
culminancia, que, habitualmente, realiza-se no eggpde uma maior densidade ritmica e

na expansao da tessitura, especialmente a aguda.
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Figura 4.23 - Improvisacdo de Stan Getz®amba de uma Nota 86 discoGetz/Gilberto Representacao
dos compassos 44 ao 50.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

Numa demonstracao de virtuosismo, Getz exp0e deaaho escalar, habilmente
posto, o qual enfatiza as extensdes do acorde loen® maior com sétima menor (Bb7).
A escala utilizada é a lidia (compasso 46), o gagundo Russell (2001), confirma o viés
vertical. A investida é iniciada na nota Fa (comspad5) que antecipa o inicio do
compasso do movimento harménico, e, segue em sagimendente até a nona, nota que
coincide em qualidade com a do proximo acorde.

Em sequéncia, Getz retoma a nota alvo da fragpe@sth para iniciar um novo
trecho melddico. Em sentido descendente, o saxgifoniale-se de uma espécie de
aproximacao cuja nota alvo é a terca do acordeananto, Mi bemol maior com sétima
menor (Eb7), objetivada petnclosure(compasso 48), e, seguidamente, em movimento
ascendente, langca méo de um padréo escalar, dongE a tdbnica e a terca do acorde
subsequente, L4 bemol maior com sexta (Ab6), anslkegwem a ser a consonancia de
repouso da frase ap0s a curva do arpejo lancadompasso 49.

Posto o ponto culminante da improvisacao, Getzcdeskt a delinear o desfecho
de sua investida utilizando especialmente a radiefda densidade ritmica e elementos do
blues Finda o segundahorus Getz retoma o tema, indicando assim, o fim da
performance.

Como se pode notar, nessa improvisacao Getz gatlsvirtuosismo, algcando
uma perspectiva que contrasta com as demais penfices desse album. O plano da
improvisacdo seguiu duas abordagens. No primelirarus prevaleceu a abordagem
horizontal e motivica, j& no segundo, o saxofoniptavilegiou a verticalidade,
delimitando o ponto culminante de sua improvisa¢g&se aporte foi flagrado também
emSamba de Uma Nota 80 discalazz Sambéver GOMES, 2016).
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Demarcadas as nuances que dizem respeito aos planmprovisacao e questdes
relacionados ao vocabulario, adiante serdo expcatwentos expressivos e outros
recursos referentes aos aspectos idiomaticos dofosex utilizados por Getz nessas
interpretacdes e que estdo representadas nagigéasem anexo.

No que tange a sonoridade, o saxofonista seautliéizdois aportes. Um deles é o
timbre que esta associado ao univarsol, denominado aqui coneoftly (suave). Trata-
se de um som doce, leve e aerado, 0 qual ouves@ero em meio as notas emitidas. Essa
abordagem é preponderante em musicas de andareatapdomo foi conferido em sua
improvisacao deEarly Autumnde 1948, entretanto, sdo conferidas em trechos de
interpretacfes que ndo tem esse carater. O ownesarda uma atitude mais enérgica, o
gue intituleifull sound(som cheio), delimitando uma sonoridade mais erc@a@ cheia.

Em relac&o aos vibratos, Getz utiliza em largalasessa qualidade ao final das
notas, como também, pode ser conferido o longoatobem notas de maior duracéo,

como encontrado einsensatemcluida no albundazz Samba Encoréler anexo)

Figura 4.23 — Representacéo da grafia do vibratgaldo ao final da nota.
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Fonte: Elaborado por Luis Felipe Soares Gomes,.2017

Quanto as articulaces, Getz utilizou-se de asetiaie como 0 acento horizontal
(»), o qual ndo h& a diminuicdo da duracdo da natmoctambém, dstaccatoe do
marcato (") cujas propriedades encurtam o tempo da nowifisbu-se também o
emprego da colcheia suingadaving eight articulada em pares em performances como a
de O Patg do discoJazz Samba Foi flagrado uma articulagdo que inclui-se nas
preferéncias do saxofonista, refiro-me a encontemaSamba de Uma Nota Sips
albunsJazz Samba& Big Band Bossa Noyaomo mencionado anteriormente (ver fig.
4.12).

Outras nuances expressivas foram utilizadas pelofenista, séo elas:

=

—— Fall-off: a afinacdo da nota é abaixada ao final de sua&mwrac
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C

—— Scoop a afinacdo da nota € abaixada momentaneamerge. rikgance pode

ocorrer em qualquer subdivisdo temporal do valtegiral da ressonancia.

il

Bend a nota € articulada com afinacdo baixa e subs¢éguente € retomada a
altura. Esses trés modos expressivos sdo aferidasaxofone pelo afrouxamento da
embocadura, a dilatagdo da garganta ou essas ularases simultaneas.

Eies

— Ghost notenota abafada, também conhecida como nota mabeted(note Possui
menor intensidade em relacdo as outras notas da, fow de altura indefinivel. No
saxofone, esse efeito é propiciado pela colocagidimjua na palheta, o que veda

parcialmente a passagem do ar.

¢/

Glissando: € um deslizamento ou uma escorregadandenota a outra. Pode
ocorrer em movimento ascendente ou descendente.

Subtonetécnica empregada que altera o timbre, tornanchaie “aveludado” e “aerado”.
Geralmente é utilizado no registro grave do saxafdmata-se de técnica a qual ha um
leve afrouxamento do queixo e o deslocamento dolangpara dentro.

Growl: efeito que produz um som rouco. Pode ser reaizzhtando-se uma nota
diferente da emitida ao instrumento, ou por meiagltacéo das pregas vocais.

Lay Back aporte o qual se toca para tras em relacéo aoero proposto.
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CONCLUSAO

A bossa nova encerrou uma nova concepcao intetigeetalrata-se de um
paradigmadelineado pelo estilo pessoal de Jodo Gilbel#ono campo composicional,
seus agentes lidaram com didlogos e apropriacfeseldmentos musicais de
manifestagbes variadas, destarte, essa corrensngsur sambas, marchas, valsas,
serestas, baifes, entre outros. Desse modo, assammovas diretrizes na musica
brasileira, que foi acertada pelo dualismo: traglicdinodernizagao.

Essas transformacdes, ocorridas ao fim da décad®®® oportunizaram uma
nova articulagdo com o mercado e o campo, amb#&mnaias de ambito internacional.
Desse modo, desencadeou-se um processo de apfioptegsa musicalidade por parte da
cultura norte-americana. Por sua vez, esse fenonneimaiu questdes de hibridismo e
remodelamento, portanto, houve uma ressignificdegaroducao.

No Brasil, essa manifestacdo musical cosmopolitabagiizou o ideario
modernizante e otimista da juventude de classeard@liRio de Janeiro. J& nos Estados
Unidos, a bossa nova permaneceu alheia as tenséesflgos sociais, ndo obstante,
observou, mesmo que paradoxalmente, & distincé@sises.

No olhar minucioso para a producdo de Stan Getzawefe & bossa nova, péde-se
constatar perspectivas distintas no que tange gmogtas dos albuns. Assim sendo, no
disco Jazz Sambhaarregimentou-se as qualidades ritmicas do jazdoesamba,
verificando, assim, um hibridismo contrastivo. Foraaveriguados também
remodelamentos e adaptacdes das estruturas coropagc

Em Big Band Bossa Noyaiouve uma estandardizacdo da qualidade ritmica, a
qual, na cultura norte-americana, simboliza aildithe. Essa realizacdo objetivou-se em
vincular a bossa nova com a cultura da danca pegse

Nesse ambito, o primeiro momento da bossa nova&stzlo Unidos é marcado
por apropriacfes e adaptacdes dessa musicalidzdieyid, os trabalhos seguintes do
saxofonista intentaram em retomar a autenticidadsalvertente, fato constatado pelas
parcerias montadas com musicos brasileiros como Gi&erto, Tom Jobim, Laurindo
Almeida e Luiz Bonfa.

No que se refere a improvisacdo, Getz aproveitouocabulério até entédo
absorvido por ele, assim, pode-se encontrar nualcbebopem seus solos, outrossim,

apurou-se a presenca de padroes melddicos lanpadd®ster Young ainda na década
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de 1930. Nesse segmento, notou-se diferentes pldaosmprovisacdo, o0s quais,
alteraram-se na conjuntura da oportunidade com Gd&erto. Ao que tudo indica, houve
uma contraposi¢cdo em relagédo as propostas até amé@pmentadas pelo saxofonista em
suas performances referentes a essa vertente. Desge sua abordagem passou de uma
perspectiva montada sob a improvisacdo motiviceo eaproveitamento de nuances
verticais, para um tratamento de paréfrase.

Do mergulho na investida de Stan Getz na bossa, meganheceu-se que essa
corrente oportunizou sua retomada enquanto sumidadenundo do jazz. Para o
saxofonista, ela assumiu o que, com efeito, catoua,seja, elevou-se como uma
concepgao que contrap0s o experimentalismo e apsacao especulativa dos limites
estruturais na musica, aspectos os quais o jazpmpe®u no final da década de 1950.

Destarte, a bossa nova assentiu com a sua essgmejaqui, pouco diz respeito
sobre a transcendéncia espiritual, mas sim sobliigueacdo de sua ideacgao inicial,
tracada ainda no inicio de sua carreira. Trataasgudlidade sublime enquanto melodista,
de aporte o qual o lirismo é valorado. Contudopdonorama de sua trajetoria artistica,
conferiu-se sua versatilidade enquanto interprate apuramento performatico das

instancias que se engajou.
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