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RESUMO

Esta pesquisa aborda aspectos da linguagem de improvisacdo jazzistica presentes na
construgdo dos solos de Stan Getz (1927-1991) na Bossa Nova. O objetivo geral foi
investigar e discutir as caracteristicas de sua linguagem dentro do referido estilo. Embora
no atual cendrio da pesquisa em musica houvesse um numero crescente de materiais a
respeito de improvisagdo e do movimento Bossa Nova, isoladamente, identificamos uma
lacuna no que tange a relagdo entre ambos. Sendo assim, primeiro realizamos um estudo
bibliografico envolvendo a histéria da Bossa Nova, a biografia de Getz e livros que
abordavam conceitos essenciais de Jazz e improvisagdo. Depois, com base no estudo da
primeira fase, iniciamos a andlise de alguns dos aspectos apresentados nos solos de Getz
em Desafinado, buscando abordar os aspectos antes mencionados. Demonstramos, na
analise dos solos, aspectos comumente utilizados na improvisagdo jazzistica, que,
incorporados a elementos da Bossa Nova, convergiram para uma linguagem de
improvisagdo, que se pode dizer que foi aceita como Bossa Nova. Entdo, comparamos
aspectos melddicos, como arpejos, padroes, escalas, sequéncias, finalizagdes e cromatismo,
todos presentes nas duas versdes de Desafinado, nas versdes do dlbum “Jazz Samba” e do
album “Getz/Gilberto”. Concluimos que esses aspectos, da forma como foram utilizados
por Getz em seus solos das duas versdes exploradas, foram aceitos pela Bossa Nova e para
a improvisacao na mesma, mas que se juntaram a outros elementos ritmicos, harmonicos e
melddicos. Também mencionamos o fato que gerou diferencas consideraveis entre as duas
versdes, pois os musicos de uma das versdes eram jazzistas experientes, porém, pouco
conhecedores da musica brasileira; e, em outra, musicos bossanovistas experientes € pouco
conhecedores do Jazz.

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



ABSTRACT

In this research we deal with the aspects of the language of jazz improvisation,
presented on the construction of Stan Getz’s (1927-1991) solos in Bossa Nova. Our main
purpose was to investigate and discuss some of the characteristics of his language inside the
bossa nova movement, we realized that although it has a growing number of materials
regarding to improvisation and the bossa nova movement separately, in the current scene on
music research, we have identified a gap referring to the relationship between the two. At
first we proceed on a bibliography study involving the history of bossa nova, Getz’s
biography and some books which deals with essential concepts of jazz and improvisation.
Subsequently, based on the study of the first phase, we started a analysis of some of the
aspects presented on the Getz’s solos in Desafinado, we tried to address those aspects
mentioned before. In order to demonstrate, by analyzing the solos, aspects commonly used
in the jazz improvisation which when incorporated with of the bossa nova elements could
be converted into a improvisation language which someone could call “inside the bossa
nova style”, we compared aspects such as arpeggios, patterns, scales, sequences,
finalizations and chromatism, all of them presented on the both versions of Desafinado we
compared, the Jazz Samba version and the Getz/Gilberto version. We conclude then that
those aspects in the way that they were used by Getz in his solos, of the two explored
versions, were accepted by bossa nova as well as for the improvisation in its style, however
they had to join with some of other elements like rhythm, harmonic and melody from the
bossa nova, and also the fact that the musicians in one of the two versions were musicians
with great experience with jazz and a few experience with brazilian music instead of the
other version which had musicians with great experience with brazilian music and a few
experience with jazz, so this turned into considerable differences between the two versions.

Keywords: Stan Getz. Bossa Nova. Improvisation. Saxophone. Jazz
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTE CENICAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

1° RECITAL DE MESTRADO

Wanderson Felipe Silva do Nascimento — SAXOFONE
Dia 02 de abril de 2019, as 09 horas no Teatro da Emac - UFG, Goiania.

Banca: Professor Doutor Eduardo Lopes
Professor Doutor Anténio Cardoso
Professor Doutor Johnson Machado

PROGRAMA

ANTONIO CARLOS JOBIM (1927-1994)/VINICIUS DE MORAES (1913-1980)
Chega de Saudade (1956)

Saxofone: Wanderson Nascimento; Bruno Momisso: Guitarra

Considerada o marco zero da bossa nova, a cancdo “Chega de Saudade” de
Tom Jobim, que recebeu letra de Vinicius de Moraes, traz consigo a novidade na harmonia
apresentada por Jobim, com sequéncias e formagdes de acordes pouco utilizados na musica
popular brasileira até entao, ritmicamente a levada de violdo executada por Jodo Gilberto,
vai de encontro com o que vinha sendo executado por violonistas de samba, um jeito
bastante tipico de tocar o samba que virou marca registrada da bossa nova. A primeira
gravacdo de “Chega de Saudade” foi de Elizeth Cardoso em seu disco “Cangdo do amor
demais”, que contou com a participacdo de Jodo Gilberto. Embora a execu¢do da cantora
Elizeth Cardoso seja considerada de extremo bom gosto, ¢ a voz de Jodo Gilberto, que
posteriormente gravou a mesma cangao, que traduz o estilo bossa de cantar. (SEVERIANO;

ZUZA, 1998)
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ROBERTO MENESCAL (1937)/RONALDO BOSCOLI (1928-1994)
O Barquinho (1960)

Saxofone: Wanderson Nascimento; Bruno Momisso: Guitarra

A parceria de Carlos Lyra com Ronaldo Bdscoli sem duavida inspirou Roberto
Menescal a compor para que o “l6bo” colocasse letra, Menescal ja vinha tentando compor
algo que agradasse a Bdscoli e que caisse bem a alguma de suas letras, o jornalista ja havia
inclusive feito uma parceria anteriormente com Menescal, porém o resultado ndo agradara a
ambos. Em um momento de pescaria em que estavam presentes alguns do jovens
bossanovistas, entre eles Menescal e Bdscoli, a turma passou por um grande susto quando o
motor da do barco que alugavam parou de funcionar, passado o susto e ja em seguranga
passaram a brincar com a situacao esta brincadeira posteriormente gerou a ideia principal

de “O Barquinho”. (NAVES, 2000)

ANTONIO CARLOS JOBIM (1927-1994)/NEWTON MENDONCA (1927-1960)
Desafinado (1958)

Saxofone: Wanderson Nascimento; Bruno Momisso: Guitarra

Tom e Newton mendonga eram amigos de infancia, tinham a mesma idade e
eram vizinhos desde quando ainda tinham menos de um ano de idade. No segundo semestre
de 1958, reuniram-se no apartamento de Newton para compor, apos muitas garrafas de
cerveja, ambos riam sem parar ao lembrar e fazer piada sobre alguns cantores da noite
carioca, em especial o cantor Lélio Gongalves, considerados pelos musicos da noite como
desafinado de doer. Inspirados nos cantores como Lélio Gongalves, Tom e¢ Newton
comecaram a escrever juntos letra e musica de “desafinado”, revezando entre o piano e a
caneta, em algumas horas ja estava pronta. (CASTRO, 1990)

A cancdo “Desafinado”, foi responsavel por apresentar a bossa nova ao
estrangeiro, considerada o marco inicial da bossa nos Estados Unidos, a composi¢do de

Tom Jobim fez parte do disco gravado em 1962 “Jazz samba”, ganhador do Grammy de
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melhor performance de Jazz, este album de Stan Getz e Charlie Byrd vendeu mais de um

milhdo de copias. (SEVERIANO; ZUZA, 1998)

ANTONIO CARLOS JOBIM (1927-1994)/NEWTON MENDONCA (1927-1960)
Samba de Uma Nota So (1959)

Saxofone: Wanderson Nascimento; Bruno Momisso: Guitarra

“Samba de uma nota s6” juntamente com “Desafinado” outra parceria da dupla
Tom e Newton, inauguram uma nova tendéncia musical na época em que letra e musica se
comentam mutuamente (NAVES, 2000). Em “Samba de uma nota s¢”, tudo o que ¢ dito na
letra acontece musicalmente, assim quando a letra diz “eis aqui este sambinha feito de uma
nota s6”, de fato ha apenas uma nota na melodia, ¢ entdo a letra anuncia “outras notas vao
entrar”, entrando assim a préxima nota, este procedimento ocorre em toda a composicao.
De acordo com Severiano e Zuza (1997, p. 41) [...]“O Samba de Uma Nota S6” ¢ a mais
bossa nova de todas as composi¢des que constituiram o movimento|...] Ainda nas palavras
de Severiano e Zuza (1997, p. 41, grifo nosso) “o grande mérito desta composicao estd em

sua original e requintada combinagdo verso/musica.

ANTONIO CARLOS JOBIM (1927-1994)/VINICIUS DE MORAES (1913-1980)
Garota de Ipanema (1962)

Saxofone: Wanderson Nascimento; Bruno Momisso: Guitarra

Em 1962, Vinicius e Tom conheceram a jovem Heloisa Eneida Menezes Pais Pinto,
uma moca belissima que passava todos os dias proximo ao local onde costumavam parar
para beber algumas cervejas, a admiracdo pela jovem moga, de apenas quinze anos,
inspirou a cang¢do “Garota de Ipanema”. De acordo com Severiano ¢ Zuza (1997, p. 65)
[...]Heloisa tinha apenas quinze anos e passava realmente todos os dias pelo bar

Veloso[...]Naturalmente, sabia-se admirada pelos frequentadores do barf[...]O que ndo sabia
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era que tinha sido a inspiradora de “Garota de Ipanema”, segredo so revelado pelos autores

em 1965[...]

ANTONIO CARLOS JOBIM (1927-1994)/VINICIUS DE MORAES (1913-1980)
S6 Dango Samba (1962)

Saxofone: Wanderson Nascimento; Bruno Momisso: Guitarra

Juntamente com “Garota de Ipanema”, “S6 danco samba” ¢ uma das ultimas
parcerias de Tom e Vinicius, de acordo com Severiano e Zuza (1997, p. 63) ¢ a primeira
composi¢do bossa nova que faz referéncia explicita ao ato de dangar. A composicao fez

bastante sucesso nos Estados Unidos, através de Tom e Jodo Gilberto.



15

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTE CENICAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

RECITAL DE DEFESA DE MESTRADO

Wanderson Felipe Silva do Nascimento — SAXOFONE
Dia 12 de julho de 2019, as 10 horas no Teatro da Emac - UFG, Goiania.

Banca: Professor Doutor Eduardo Lopes
Professor Doutor Anténio Cardoso
Professor Doutor Estercio Marquez Cunha

PROGRAMA

JOHNNY ALF (1929-2010)
Improvisagdo sobre a musica Eu e a Brisa (1967)
Saxofone: Wanderson Nascimento

Composi¢do participante de um dos festivais da MPB no ano de 1967, foi
inicialmente encomendada para o casamento de um amigo de Alf. De acordo com
Severiano e Zuza (1998, p. 112) “Eu e a Brisa foi aos poucos se impondo e ganhando

prestigio para se tornar a mais solicitada e gravada cangdo de Johnny Alf”.

ANTONIO CARLOS JOBIM (1927-1994)
Triste (1966)
Saxofone: Wanderson Nascimento; Guitarra: Bruno Momisso; Bateria: Lucas Tomé;

Contrabaixo Elétrico: Bruno Rejan

Musica composta por Tom Jobim, no periodo em que estava em Los Angeles se

preparando para gravar com o cantor Frank Sinatra, esta composi¢do de Tom Jobim
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recebeu diversas versdes dentro e fora do Brasil, como por exemplo as versdes de Frank
Sinatra, Ella Fitzgerald, Sergio Mendes E Jodo Gilberto. Tom Jobim a gravou pela primeira

vez em 1967, em versdo instrumental.

ANTONIO CARLOS JOBIM (1927-1994)/VINICIUS DE MORAES (1913-1980)
Chega de Saudade (1956)
Saxofone: Wanderson Nascimento; Guitarra: Bruno Momisso; Bateria: Lucas Tomé;

Contrabaixo Elétrico: Bruno Rejan

Considerada o marco zero da bossa nova, a cangdo “Chega de Saudade” de Tom
Jobim, que recebeu letra de Vinicius de Moraes, traz consigo a novidade na harmonia
apresentada por Jobim, com sequéncias e formagdes de acordes pouco utilizados na musica
popular brasileira até entdo, ritmicamente a levada de violao executada por Jodo Gilberto,
vai de encontro com o que vinha sendo executado por violonistas de samba, um jeito
bastante tipico de tocar o samba que virou marca registrada da bossa nova. A primeira
gravacao de “Chega de Saudade” foi de Elizeth Cardoso em seu disco “Cang¢do do amor
demais”, que contou com a participagdo de Jodo Gilberto. Embora a execugdo da cantora
Elizeth Cardoso seja considerada de extremo bom gosto, ¢ a voz de Jodo Gilberto, que
posteriormente gravou a mesma cangao, que traduz o estilo bossa de cantar. (SEVERIANO;

ZUZA, 1998)

ANTONIO CARLOS JOBIM (1927-1994)/VINICIUS DE MORAES (1913-1980)
Insensatez (1961)
Saxofone: Wanderson Nascimento; Guitarra: Bruno Momisso; Bateria: Lucas Tomé;

Contrabaixo Elétrico: Bruno Rejan

Esta Composi¢do de Tom Jobim revela a influéncia que o compositor obteve de
Chopin, conforme Severiano e Zuza (1998, p. 49) “A influéncia de Chopin, também

presente na obra de Ernesto Nazareth, jamais foi negada por Jobim”. A primeira gravacao
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foi feita por Jodo Gilberto em seu terceiro album, no entanto, assim como diversas outras

composigdes de Tom Jobim, esta recebeu varias versdes dentro e fora de Brasil.

ANTONIO CARLOS JOBIM (1927-1994)/NEWTON MENDONCA (1927-1960)
Desafinado (1958)
Saxofone: Wanderson Nascimento; Guitarra: Bruno Momisso; Bateria: Lucas Tomé;

Contrabaixo Elétrico: Bruno Rejan

Tom e Newton mendonga eram amigos de infancia, tinham a mesma idade e eram
vizinhos desde quando ainda tinham menos de um ano de idade. No segundo semestre de
1958, reuniram-se no apartamento de Newton para compor, apos muitas garrafas de
cerveja, ambos riam sem parar ao lembrar e fazer piada sobre alguns cantores da noite
carioca, em especial o cantor Lélio Gongalves, considerados pelos musicos da noite como
desafinado de doer. Inspirados nos cantores como Lélio Gongalves, Tom e Newton
comecgaram a escrever juntos letra e musica de “desafinado”, revezando entre o piano ¢ a
caneta, em algumas horas ja estava pronta. (CASTRO, 1990)

A cangdo “Desafinado”, foi responsavel por apresentar a bossa nova ao estrangeiro,
considerada o marco inicial da bossa nos Estados Unidos, a composi¢cao de Tom Jobim fez
parte do disco gravado em 1962 “Jazz samba”, ganhador do Grammy de melhor
performance de Jazz, este album de Stan Getz e Charlie Byrd vendeu mais de um milhao de

copias. (SEVERIANO; ZUZA, 1998)

JOAO DONATO (1934)/JOAO GILBERTO (1931-2019)
Minha Saudade (1957)
Saxofone: Wanderson Nascimento; Guitarra: Bruno Momisso; Bateria: Lucas Tomé;

Contrabaixo Elétrico: Bruno Rejan

Esta composi¢do de Joao Donato possui letra de Joao Gilberto, Donato foi um dos

principais parceiros de Jodo Gilberto, havendo dividido quatro musicas com o violonista.
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Segundo o proprio Jodo Donato, a letra de Minha Saudade retrata a falta que o ele sentia do

Brasil, ja que havia morado por varios anos nos Estados Unidos.

ROBERTO MENESCAL (1937)/RONALDO BOSCOLI (1928-1994)
O Barquinho (1960)
Saxofone: Wanderson Nascimento; Guitarra: Bruno Momisso; Bateria: Lucas Tomé;

Contrabaixo Elétrico: Bruno Rejan

A parceria de Carlos Lyra com Ronaldo Bdscoli sem davida inspirou Roberto
Menescal a compor para que o “lo6bo” colocasse letra, Menescal j& vinha tentando compor
algo que agradasse a Bdscoli e que caisse bem a alguma de suas letras, o jornalista ja havia
inclusive feito uma parceria anteriormente com Menescal, porém o resultado ndo agradara a
ambos. Em um momento de pescaria em que estavam presentes alguns do jovens
bossanovistas, entre eles Menescal e Boscoli, a turma passou por um grande susto quando o
motor da do barco que alugavam parou de funcionar, passado o susto e ja em seguranca
passaram a brincar com a situagdo esta brincadeira posteriormente gerou a ideia principal

de “O Barquinho”. (NAVES, 2000)

ANTONIO CARLOS JOBIM (1927-1994)/VINICIUS DE MORAES (1913-1980)
S6 Dango Samba (1962)
Saxofone: Wanderson Nascimento; Guitarra: Bruno Momisso; Bateria: Lucas Tomé;

Contrabaixo Elétrico: Bruno Rejan

Juntamente com “Garota de Ipanema”, “S6 danco samba” ¢ uma das ultimas
parcerias de Tom e Vinicius, de acordo com Severiano e Zuza (1997, p. 63) ¢ a primeira
composi¢do bossa nova que faz referéncia explicita ao ato de dangar. A composicao fez

bastante sucesso nos Estados Unidos, através de Tom e Jodo Gilberto.
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PARTE B: ARTIGO

ASPECTOS DA LINGUAGEM DA IMPROVISACAO JAZZISTICA NA BOSSA
NOVA: DUAS VERSOES DE SOLO DO SAXOFONISTA STAN GETZ DA MUSICA
DESAFINADO
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INTRODUCAO
Atualmente, em virtude da globalizagdo, ¢ cada vez mais comum ouvirmos falar em
culturas que se influenciam mutuamente, conforme as palavras de McGrew:
A “globalizagdo” se refere aqueles processos, atuantes numa escala global, que
atravessam fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades e
organizagdes em novas combinagdes de espaco-tempo, tornando o mundo, em

realidade e em experiéncia, mais interconectada (MCGREW, 1992, apud HALL,
2006, p. 67).

Desse modo, com o surgimento da tecnologia, e principalmente da internet, fica
mais evidente, rapido e até inevitdvel o contato de culturas geograficamente distantes.
Sobre esse assunto, Stuart Hall (2006, p. 67-68) afirma que, nos ultimos anos, “tanto o
alcance quanto o ritmo da integragdo global aumentaram enormemente, acelerando os
fluxos e os lagos entre as nagdes”. No contexto da musica popular, esta mistura de culturas
pode ocorrer de vérias maneiras, resultando em formagdes, timbres, ritmos, harmonias e
expressoes musicais das mais variadas e inéditas. Semelhante tipo de influéncia mutua
ocorreu entre a Bossa Nova e o Jazz, que se destaca, conforme Brito (1974), entre as
manifestagdes musicais do populario estrangeiro que influenciaram a Bossa Nova
brasileira. O Jazz, sem duvida, foi fonte na qual os idealizadores da Bossa Nova beberam,
mas que, com o desenvolvimento desta, também passou a beber na fonte brasileira.
Segundo Campos (1974, p. 60), a Bossa Nova, “ap6s o éxito internacional, [...] passou de
‘influéncia do jazz’ a influenciadora do jazz”.

A Bossa Nova tem sua origem na cangdo. E, para Luiz Tatit (2004, p. 49), o
movimento bossanovista seria, no contexto brasileiro, “a primeira reviravolta musical,
operada integralmente no dominio da cang¢do popular”. Foi criada num momento em que o
principal veiculo de divulgacdo de musica era o radio, meio pelo qual a musica
norte-americana entrou de vez no Brasil, apds a Segunda Guerra Mundial. Segundo Cabral
(2016, p. 122), os idolos de Hollywood eram tdo idolos 14 quanto aqui. Desse modo, a
musica norte-americana, que passou a ocupar grande parte das programagdes das nossas
emissoras de radio, [...] aqui chegava em quantidades imensas, tanto em disco quanto
através do cinema”. Da nossa parte, consideramos que apreciar um estilo ou expressao

\

musical exterior a nossa ndo apaga o que adquirimos anteriormente na musica local,
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embora essa experiéncia possa agregar e até modificar a forma como nos expressamos.
Vérios dos idealizadores do movimento bossanovista eram profundos admiradores da
musica estrangeira, especialmente do Jazz.

Na musica brasileira desse periodo, ndo era comum haver grandes solos
improvisados nas gravagdes, pelo contrario, todos os holofotes estavam na figura dos
cantores. Nesse sentido, Brito (1974, p. 22) chega a afirmar que a Bossa Nova teria a
caracteristica de “limitacdo do personalismo, do egocentrismo, do estrelismo”, referindo-se
aos intérpretes anteriores. Mesmo que esse pensamento seja visto como excessivo, € nao
nos cabe aqui polemizar o assunto, o fato que nos importa ¢ que, em comparagdo com a
musica brasileira, diferentemente dessa, no Jazz sempre houve a improvisacao, desde o
inicio, do dixieland ao fusion e jazz contempordneo. Conforme aponta Muggiati (2017, p.
6), “esta ¢ uma de suas principais caracteristicas — o jazz gira basicamente em torno da
improvisagdo.” Sendo musica originalmente negra, ndo foge da influéncia africana, que
também reforga o carater improvisatorio dessa cultura. Ao longo de anos, como a
linguagem jazzistica foi se desenvolvendo, diversos outros estilos, dentro dessa mesma
expressao cultural, foram criados. Para Coker (1991), algumas expressdes artisticas como o
Jazz, podendo ser incluida também a musica brasileira, vivem em um estado permanente de
mudanca e desenvolvimento. No entanto, conseguimos perceber que alguns aspectos sdao
intrinsecos e obviamente definidos como essenciais de uma determinada linguagem
musical. Eles sd3o elementos simples, como arpejos e escalas, mas que funcionam como as
vogais na lingua portuguesa, dando sentido as palavras que, por sua vez, estabelecem a
comunicacao.

Para explorar os aspectos da linguagem de improvisacdo jazzistica presentes na
construcdo do estilo de Stan Getz na Bossa Nova, escolhemos a cangdo Desafinado de Tom
Jobim e Newton Mendonga, pois consideramos que essa composi¢do reine todas as
caracteristicas que poderiamos definir como essenciais da Bossa Nova. Belan (2014, p. 5)
denomina a “antolégica cang¢do Desafinado, um simbolo da Bossa Nova”. Além disso, a
composi¢ao foi uma das primeiras do movimento a fazer sucesso no exterior, especialmente

nos Estados Unidos, pais onde nasceu Stan Getz. Outro critério observado foi o fato de
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Desafinado ter sido gravada em dois dos discos de sucesso da Bossa Nova no exterior,
inclusive ganhadores de “Grammy”, os albuns “Jazz Samba” e “Getz/Gilberto”, ambos
contendo Stan Getz como um dos protagonistas.

O fato de haver musicos brasileiros conhecedores do movimento Bossa Nova ¢ a
presenga de Tom Jobim e Jodo Gilberto na gravagdo de “Getz/Gilberto” mudaram a
sonoridade do disco e dos solos de Getz, dando a ideia de circularidade cultural, conforme
define Burke (2003, p. 32): “[...] perfazendo um trajeto circular que, no entanto, nao
termina no mesmo local onde comecgou, ja que cada imitagao ¢ também uma adaptagao [...].
Nesse sentido, para definir alguns elementos da linguagem do Jazz, Coker (1991) afirma
que toda expressao artistica estd em processo de mudanga e desenvolvimento perpétuos,
porém, algumas “praticas comuns” permanecem como elementos essenciais. Sendo assim,
Getz recorreu as “praticas comuns” na linguagem do Jazz para produzir os seus solos na
Bossa Nova. Uma situagdo semelhante a de Getz com a Bossa Nova ¢ definida por Burke
(2003, p. 57) como “tradugao cultural”:

Por exemplo, quando Vasco da Gama ¢ seus homens entraram em um templo
indiano em Calcuté e se defrontaram com uma imagem com a qual ndo estavam
familiarizados, as cabecas unidas de Brahma, Vishnu e Shiva, eles perceberam a
imagem como uma representacdo da Santissima Trindade. Em outras palavras,

eles "traduziram" a imagem para termos familiares recorrendo aos esquemas
visuais ou esteredtipos correntes em sua propria cultura.

Observamos entdo que, para melhor estudar os principais aspectos presentes na
construcdo do estilo de improvisagdo de Getz na Bossa Nova, ¢ necessario recorrer a
elementos do jazz. Muito disso se deve também ao fato de que esbarramos com certa
dificuldade de encontrar, na bibliografia brasileira, materiais que definissem, de forma
objetiva, os aspectos presentes na constru¢ao da linguagem bossanovista, especialmente no
que tange a criacdo instantanea. O desconhecimento dos principais aspectos, presentes na
improvisagdo dentro da Bossa Nova, mesmo que eles sejam simples, pode se tornar uma
barreira para a pesquisa no estudo deste assunto na musica brasileira como um todo.

Portanto, com o intuito de conhecer mais detalhadamente o objeto aqui explorado e
aprofundar a performance das obras presentes no repertorio do movimento bossanovista,

elaboramos algumas questdes para conduzir nossa pesquisa: O que a literatura do estudo de
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musica popular traz sobre a construgdo da linguagem de improvisagdo? O material
encontrado traz subsidio suficiente para a abordagem do estilo de Getz na Bossa Nova e
para o estudo da obra pesquisada? Os aspectos provenientes do Jazz, presentes nos solos de
Getz em Desafinado, sio suficientes para definir o seu estilo como Bossa Nova? E possivel
identificar, nos discos “Jazz Samba” e “Getz/Gilberto”, caracteristicas diferentes em
Desafinado? Porém, ¢ este o principal questionamento da nossa pesquisa: De que forma se
da a construcao do estilo de improvisagao de Stan Getz na Bossa Nova, a partir dos solos de
Desafinado, presentes em “Jazz Samba” e “Getz/Gilberto”?

Buscando entdo responder a tais questionamentos, a metodologia desta pesquisa foi
desenvolvida por etapas. Primeiro, procedemos com uma revisdo bibliografica para
identificar na literatura estudos relacionados a histéria do movimento Bossa Nova, a
trajetoria musical de Stan Getz e a improvisagao no jazz € na musica brasileira. Para tanto,
consultamos artigos, dissertagdes e teses, além de livros € métodos de estudo, dos quais os
principais foram explorados e serviram de base para a proxima etapa.

Em seguida, fizemos levantamento de partituras, gravacdes, métodos e outros
materiais que apresentassem caracteristicas semelhantes as presentes nos solos transcritos
de Getz, para efeito de comparacdo e visando encontrar possiveis caracteristicas que as
distinguiam. Entdo, procedemos com o estudo técnico interpretativo, visando investigar
possiveis caminhos para a performance das obras da Bossa Nova e buscando a
fundamentagdao dessas solugdes a partir da revisao bibliografica e também nos estudos
praticos.

Por fim, buscamos na performance as principais caracteristicas que definiriam a
base da constru¢do do estilo de improvisagdo de Stan Getz na Bossa Nova e como
poderiamos explora-las na performance. Para isso, elegemos os seguintes pardmetros de
analise: arpejos, padrdes, escalas, sequéncias e cromatismo. Com o intuito de fundamentar
nossa andlise, utilizamos o livro de Jerry Coker Elements of jazz language for the
developing improvisor (COKER, 1991).

Estruturalmente, nosso trabalho apresenta-se em trés partes. Na parte 1, hd um breve

resumo da historia da Bossa Nova até o ano de 1962, com a apresentagao no Carnegie Hall;
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um também breve resumo da trajetoria musical de Stan Getz; e a apresentagdo de algumas
caracteristicas basicas do Jazz e da Bossa Nova. J4 a parte 2 traz um estudo bibliografico e
técnico-interpretativo e uma analise dos aspectos considerados mais elementares na
constru¢do dos improvisos de Stan Getz em Desafinado, presentes nas gravacgoes de “Jazz

Samba” e “Getz/Gilberto”. Por ultimo, na parte 3, estdo as consideragdes finais.

1 REVISAO DA LITERATURA

Nesta primeira parte, sera apresentado um breve resumo da histéria da Bossa Nova
até o ano de 1962, com a apresentagdo no Carnegie Hall, seguido de um também breve
resumo da trajetdria musical de Stan Getz, no qual abordaremos algumas caracteristicas

basicas do Jazz e da Bossa Nova.

1.1 O NASCIMENTO DA BOSSA NOVA: BREVE CONTEXTUALIZACAO
HISTORICA

No Rio de Janeiro, na década de 50, havia alguns musicos, poetas, compositores, €
principalmente a juventude da época, que discordavam do teor das letras, ndo que fossem
musicas mal feitas ou feias, mas o fato de que nao refletiam a realidade de todos. Era
necessario ressaltar os sentimentos de felicidade e esperancga, a beleza do mar e do amor, a
beleza carioca. Embora no periodo pré-Bossa Nova o teor das letras fosse algo que
incomodasse os mais experientes, foi a juventude quem de fato se posicionou contraria ao
que vinha sendo criado até entdo. Essa ¢ também uma discussdo longa, ¢ que ndo nos cabe
aqui, mas devemos citar, visto que foi um dos principais fatores de motivagdo para os
criadores do movimento. E, nas palavras de Fonte e Menescal (2012, p. 21), a “curti¢dao do
baixo astral” despertava nos mais jovens o desejo de compor as proprias letras, que se
adequassem a realidade da turma:

Era a década de 50, ¢ a musica estava vivendo uma fase de “curti¢do do baixo
astral”. As musicas eram muito bonitas, mas muito pesadas. Era sofrimento
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demais para alguém que ndo tinha nem dezoito anos de idade! O baixo-astral é
uma coisa contagiante, ¢ a gente percebeu que se ndo reagisse aquela tendéncia,
logo mais estariamos passando as nossas noites numa mesa de bar curtindo uma
fossa. Aquelas musicas eram lindas, mas ndo combinavam nem um pouco com a
nossa geracdo! FONTE; MENESCAL (2012, p. 21)

Depois da chamada época de ouro no Brasil, com o radio em sua fase de maior
prestigio, surge, em 1958, a Bossa Nova. Na criagdo desse estilo, figuraram, entre os
personagens principais, Antonio Carlos Jobim, Vinicius de Moraes, Jodao Gilberto, Newton
Mendonga, Roberto Menescal e Carlos Lyra (SEVERIANO; MELLO, 1997). A Bossa
Nova surgiu numa fase em que se falava muito em progresso no Brasil, pois, durante sua
campanha presidencial, Juscelino Kubitschek percorreu o pais reproduzindo os seus
objetivos desenvolvimentistas. Nesse sentido, Moreira (2003, p. 159) afirma que “O
programa de governo de JK assumiu integralmente a ‘linguagem do desenvolvimento’”.
Isso porque o presidente Juscelino Kubitschek havia sido eleito, em 1956, prometendo um
avanco nunca antes ocorrido. De acordo com Moreira (2003, p. 159), “Seu slogan de
campanha ‘cinquenta anos em cinco’, sintetizava seu objetivo maior: acelerar o
desenvolvimento nacional”. No ano de 1958, a pedido do entdo presidente Juscelino
Kubitschek, Tom Jobim e Vinicius de Moraes chegaram a compor a Sinfonia da Alvorada.
De acordo com Naves (2000), em cinco atos que retratavam e exaltavam a histéria da
construcdo da nova capital, a composicao fora encomendada para ser tocada na inauguragao
que ocorreria em 1960, mas acabou ndo sendo executada devido a protestos da oposi¢do e
cortes nos gastos referentes a cerimonia de inauguragdo. Segundo Capraro et al. (2012, p.
2), “Era um momento [...] de forte intervencdo do Estado e de um aparato intelectual
legitimando um ideario de brasilidade”. Nesse periodo, a sele¢dao brasileira havia sido
camped mundial em 1958, representando, conforme Capraro et al. (2012, p. 2), a “maior
expressao da [...] consolidacdo do futebol como um esporte de massa”. Assim, o sentimento
de boa parte dos brasileiros era de felicidade e esperanga, especialmente a juventude.
Contudo, até entdo, do ponto de vista poético, as cangdes de maior sucesso no pais eram

tristes, bastante melancoélicas.
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Em relagdo a execucdo musical, as composi¢des populares brasileiras eram pouco
elaboradas, se comparadas ao que ja se praticava no Jazz nesse momento historico. De
acordo com Medaglia (1974, p. 79), este seria, em relagdo a musica brasileira praticada na
época, “uma espécie cameristica de musica, tecnicamente desenvolvida”. A comparagao
que fazemos aqui ¢ mais especificamente no contexto harmdnico, visto que nos referimos
ao termo harmonia como a relagdo estabelecida pelos acordes. No que diz respeito a essas
harmonias mais rebuscadas e a ligagdo com o Jazz americano, ambos sdo caracteristicas
importantes no processo de criagdo da Bossa Nova. No entanto, precisamos comegar por
Johnny Alf, uma vez que na atualidade pouco se fala sobre o pianista carioca.
Particularmente, conheci por acaso, anos atras, algumas composicoes de Alf que me
despertaram a curiosidade sobre o mesmo, mas isso nao foi suficiente, naquele momento,
para me fazer liga-lo ao inicio do movimento bossanovista. Em nossa experiéncia pessoal,
vemos poucos musicos da nova geragdo que conhegam bem a obra desse compositor ¢
saibam executd-las, pelo menos nos cendrios musicais goiano e brasiliense, os quais
vivenciamos. E, mesmo entre os que sabemos que conhecem as composigdes, esses nao
costumam saber a fundo a histéria de Johnny AIf e menos ainda relaciond-lo com o
nascimento da Bossa Nova, o que explica esse desconhecimento da vida e da obra desse
pianista, por parte da classe musical da qual fazemos parte. Mas, retomando o raciocinio,
para falar do processo de criacao da Bossa Nova, ¢ imprescindivel comecar por Johnny Alf.
Assim, nas palavras de Severiano ¢ Mello (1997, p. 324), ele foi [...] um pianista muito
ouvido e admirado pelos criadores do movimento. De fato, Johnny Alf era a grande atragao
para aqueles musicos, na maioria ainda amadores, que frequentavam o bar do Hotel Plaza
[...]. Alf estreou profissionalmente em 1952, no restaurante Cantina do César, do radialista
César de Alencar e posteriormente foi empregado em diversos lugares até se estabelecer na
boate do Hotel Plaza em 1954 (CASTRO, 1990). Nesse periodo, Alf ja incorporava
elementos do Jazz em suas composi¢des, na definicio de Brito, presente no livro de
Augusto de Campos (1974, p. 21), “[...] paulatinamente [...] metamorfoseados em outros

mais integrados ao espirito do populario brasileiro.” Trazendo para o contexto do saxofone,
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as composicdes sdo boas para executar e encaixam bem com a tessitura’ do instrumento.
Algumas de suas composicdes, como Rapaz de bem, parecem até ter sido compostas
especialmente para serem executadas no saxofone.
Embora o proprio Johnny Alf ndo se considere pertencente ou criador da Bossa
Nova, carrega consigo o privilégio de ter sido, no Brasil, um dos inspiradores do
movimento. Na Noite do amor, do sorriso e a flor, um importante show na histéria da
Bossa Nova, realizado na Faculdade de Arquitetura da PUC, no ano de 1960, para o qual
Alf foi um dos convidados ilustres, Ronaldo Bdscoli disse: “faz dez anos que ele toca
musica bossa nova”. Segundo Castro (1990), do piano de Alf no Plaza tinham saido alguns
dos principais ingredientes da receita da Bossa Nova, visto que o proprio Tom Jobim
reconheceu em Alf a paternidade da Bossa Nova (CAMPOS, 1974).
De fato, muitos dos futuros bossanovistas eram frequentadores do Hotel Plaza e
tinham, de certa forma, Johnny Alf como maior influéncia local, entre eles:
Tom Jobim, Jodo Donato, Jodo Gilberto, Lucio Alves, Dick Farney, Dolores
Duran, Ed Lincoln, Paulo Moura, Baden Powell e um bando de meninos que mal

tinha idade para frequentar boates, como Luizinho Ega, Carlinhos Lyra, Silvinha
Telles, Candinho, Durval Ferreira e Mauricio Einhorn (CASTRO, 1990, p. 95).

Ruy Castro (1990, p. 94-95) fala sobre os tempos do Plaza e da relacdo de Johnny
Alf com a Bossa Nova: “[...] Tocava suas proprias composi¢oes, como Rapaz de bem, Céu
e mar, O que é mar, Estamos sés e E s6 olhar, que ele ja tinha ha algum tempo e que
seriam as irmads mais velhas da futura Bossa Nova [...]”. Obviamente, as composicdes de
jazzistas americanos também faziam parte do repertério e Johnny Alf as conhecia
profundamente e executava com maestria (CASTRO, 1990), o que de certa forma
influenciava também o seu jeito de compor. Em seu samba Rapaz de bem, havia uma
concepgdo considerada nova para a época, a comecar pela melodia, cujas linhas e
modulagdes a tornavam diferente das demais composi¢des. Porém, o que mais se destaca
em Rapaz de bem sdo elementos que inspiraram a Bossa Nova e vieram a ser os seus
fundamentos, como as harmonias mais rebuscadas, padrdes ritmicos um pouco diferentes

dos que estavam em voga. Desse modo, de certa maneira, a levada do piano era

! Disposigdo das notas para se acomodarem a uma determinada voz ou a um dado instrumento.
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independente do contrabaixo e da bateria e ndo exatamente dava tanto suporte ao cantor
como era de costume, bem parecido com o que Jodo Gilberto faria no futuro
(SEVERIANO; MELLO, 1997).

Entre os bossanovistas que frequentavam o Plaza, Tom Jobim tornou-se, sem
duvida, o mais experiente e, juntamente com Jodo Gilberto, foi provavelmente o que
exerceu maior influéncia musical entre os integrantes do movimento. Nas palavras de
Menescal (2012, p. 65), “Tom Jobim e Jodo Gilberto eram os nossos ‘lideres’, apesar de
serem completamente diferentes um do outro. O Tom era mais velho e mais experiente do
que qualquer um na nossa turma [...]”. A exemplo de Alf, Tom Jobim j4 vinha ha algum
tempo, em suas composicoes, dando mostras do que seria realizado no movimento bossa
nova, como na Sinfonia do Rio Janeiro, em parceria com Billy Blanco, considerada por
alguns como a primeira composi¢ao ja na concepcao bossa nova. Nao ¢ dificil relacionar o
nome de Jobim a Bossa Nova, até mesmo para quem conhece pouco sobre o0 movimento e
de fato o nome Tom Jobim esta totalmente relacionado com o movimento, principalmente
quando nos referimos a Bossa Nova no exterior. A titulo de exemplo, ao longo dos anos,
em nosso estudo pessoal sobre o repertorio de standards’ de Jazz essenciais ao saxofone,
por véarias vezes deparamo-nos com composi¢des de Jobim, incluidas como miusicas
obrigatorias a qualquer jazzista. A titulo de exemplo, segundo Tiné (2001, p. 11),
“Desafinado [...], juntamente com Meditagdo, Corcovado e Insensatez, faz parte de um
repertdério comum ao jazz € da musica instrumental brasileira, tratando-se de verdadeiros
classicos, os quais todo estudante de [...] improvisagao [...] deve conhecer.”

Embora o jazz instrumental e a improvisagdo nao fossem o foco de divulgagdo na
era do radio, ainda assim o jazz exercia influéncia no repertorio dos bailes e da noite. Além
do ja citado, Johnny Alf tinha muitos admiradores da musica americana, principalmente
entre os mais jovens. Nesse sentido, Ruy Castro (1990) relata, em seu livro Chega de
Saudade, que, para a juventude brasileira, as cangdes americanas eram [...] o que havia de
jovem e moderno, e, para eles, ninguém fazia parecido no Brasil. Havia também entre os

jovens uma obsessao por trocar o piano e o acordedo pelo violdao, mais facil de carregar e

2 Tema de jazz que ¢ amplamente conhecido e que, por isso, se tornou parte do repertorio basico de muitos
jazzistas.
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podia ser levado a qualquer lugar (FONTE; MENESCAL, 2012). Uma turma cada vez
maior de jovens, principalmente de rapazes, acreditava que suas chances com as garotas
cresceriam se conseguissem executar no violdo as harmonias que ouviam em cangdes de
jazz como Cry me a river (CASTRO, 1990).
A juventude estava experimentando ao maximo e queria fazer sua propria musica.
Nesse sentido, Fonte e Menescal (2012, p. 21-22) relata a busca da turma por testar as
possibilidades do violao:
Havia pouco tempo que nos haviamos trocado o acordedo e o piano pelo violdo -
um instrumento mais leve que a gente conseguia levar pra qualquer lugar - entdo
a turma ainda estava aprendendo a tocar violdo, experimentando as

possibilidades, batidas e sonoridades do instrumento que logo mais se tornaria o
simbolo da bossa nova.

Surgiram entdo novas composi¢des e cada vez mais jovens se identificavam com as
musicas do movimento, mas ainda faltava alguém que definisse a “batida” da bossa nova,
surgindo entdo Jodo Gilberto com Chega de Saudade (CAMPOS, 1974). O baiano Joao
Gilberto havia se mudado para o Rio de Janeiro em 1950, apds aceitar um convite para se
tornar integrante, como croonerj, do grupo vocal “Garotos da Lua”, cuja participagdao durou
cerca de um ano e meio. Apds anos vagando de casa em casa, morando de favor em casa de
amigos, sem ter muitas vezes dinheiro nem mesmo para pagar o bonde, no inicio do ano de
1955 chega ao fundo do pogo, quando, a convite de um grande amigo, Luis Telles, passou
cerca de sete meses em Porto Alegre, e em seguida cerca de oito meses em Diamantina,
periodo em que se dedicou exclusivamente ao violdo, estudando todo o tempo que tinha
disponivel. Esse periodo ¢ importante de ser citado, pois foi quando Jodo Gilberto
aperfeicoou sua batida de samba, que viria a ser uma caracteristica marcante da Bossa Nova
(CASTRO, 1990).

Do ponto de vista ritmico, sem dtvida, Jodo Gilberto é o principal nome, por meio
de sua batida de violdo, que era uma novidade para o momento. Bollos, Costa e Corréa
(2017, p. 97) afirmam que “a batida que ele imprimiu [...] foi decisiva para que muitos

jovens se interessassem em tocar esse instrumento.” Neste ponto, ¢ importante explicar

3 Cantor ou cantora de musica popular que canta com orquestra ou conjunto instrumental.
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que a nova batida de violdao foi concebida quase toda da percussdo de samba, e de fato a
Bossa Nova ¢ filha do samba, porém, com uma nova roupagem harmonica, melddica e
poética. E foi com essas novas caracteristicas que o samba de Tom Jobim, Chega de
Saudade, marcou o inicio oficial da Bossa Nova.

Jodo Gilberto, além de representar a batida da Bossa Nova, denominada por Julio
Medaglia (1974, p. 81) como “uma batida [...] sui generis”, assim como todos os demais
bossanovistas. Segundo Naves (2000, p. 35), pautava “o seu trabalho pela rejei¢ao dos
sambas-can¢des ¢ dos boleros melodraméaticos do periodo anterior, € da maneira operistica
de interpretar estas cangdes, ao estilo de Dalva de Oliveira e outros cantores do periodo.”

Castro (1990, p. 137-138) fala da sensacdo tida por Menescal ao conhecer Joao
Gilberto e seu jeito de fazer musica:

A voz de Jodo Gilberto era um instrumento - mais exatamente, um trombone - de
altissima precisdo, e ele fazia cada silaba cair sobre cada acorde como se as duas

coisas tivessem nascido juntas. O que era espantoso porque o homem cantava
num andamento ¢ tocava em outro. Na verdade ndo parecia cantar - dizia as

palavras baixinho como Menescal ja ouvira outros fazendo.

Castro (1990, p. 167) conta ainda a impressao de Jobim ao reencontrar Jodo

Gilberto, quando esse retorna ao Rio:

Tom anteviu de saida as possibilidades da batida, que simplificava o ritmo do
samba e deixava muito espago para as harmonias ultramodernas que ele proprio
estava inventando. Mas ainda era preciso trabalhar nesse ritmo, testar cangdes
novas ¢ outras que ja tinha, para ver como ficavam. Abriu a gaveta e tirou
partituras contendo coisas que ainda estavam pela metade ou em fase de

acabamento. Uma delas, ja pronta, dormia hd mais de um ano naquela pilha:
“Chega de saudade”.

Considerada o marco zero da Bossa Nova, a cancdo Chega de Saudade de Tom
Jobim, que recebeu letra de Vinicius de Moraes, traz consigo a novidade na harmonia
apresentada por Jobim, com sequéncias e formagdes de acordes pouco utilizados na musica
popular brasileira até entdo. Ritmicamente, a levada de violdo executada por Jodo Gilberto
vai de encontro com o que vinha sendo executado por violonistas de samba, constituindo-se
um jeito bastante tipico de tocar o samba que virou marca registrada da Bossa Nova. A

primeira gravacdo de Chega de Saudade foi de Elizeth Cardoso em seu disco “Cancao do
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amor demais”, que contou com a participacdo de Jodao Gilberto. Embora a execucdo da
cantora Elizeth Cardoso seja considerada de extremo bom gosto, ¢ a voz de Jodo Gilberto,
que posteriormente gravou a mesma cang¢do, quem traduz o estilo bossa de cantar
(SEVERIANO; MELLO, 1998).

Ap6s o lancamento de Chega de Saudade, por Jodao Gilberto, muita coisa
interessante ocorreu no contexto da Bossa Nova, porém, optamos por finalizar essa nossa
contextualizagdo historica citando o evento que resumiu e reuniu quase todos os principais
nomes envolvidos no movimento até entdo. Esse evento ocorreu fora do Brasil e foi
fundamental para a internacionalizacdo da Bossa Nova. Em 21 de novembro de 1962, em
Nova York, vérios dos artistas da Bossa Nova subiriam ao palco do Carnegie Hall e, apesar
das controvérsias, os resultados foram positivos. O sucesso da Bossa Nova despertou o
interesse de diversos cantores de Jazz, como Frank Sinatra e Ella Fitzgerald, por exemplo,
bem como musicos de renome nesse estilo como Stan Getz, Miles Davis e Cannonball
Adderley. Passando a ser gravada por varios jazzistas, especialmente as composicdes de
Tom Jobim, a Bossa Nova comeca a sofrer maior influéncia do jazz americano, como, por
exemplo o carater improvisatorio. Até entdo, as composi¢des, ndo s6 da Bossa Nova, mas
da musica popular brasileira em geral, eram bastante voltadas para a cancdo, o estilo bossa
nova de cantar e de suas letras. Entre os precursores na improvisagao dentro da Bossa
Nova, pode ser citado Stan Getz com o disco “Jazz Samba” (SEVERIANO; MELLO,
1998).

Nesse contexto de internacionalizagdo da Bossa Nova, ou melhor dizendo, da
Bossa Nova nos Estados Unidos, passemos a uma breve explanagao da musica Desafinado,
denominada por Jairo Severiano ¢ Zuza Homem de Mello como a responsavel por

apresentar a Bossa Nova ao estrangeiro.

1.2 DESAFINADO

Considerada o marco inicial da bossa nos Estados Unidos, a composicao de Tom

Jobim fez parte do disco gravado em 1962 “Jazz samba”, ganhador do Grammy de melhor
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performance de Jazz. Esse album de Stan Getz e Charlie Byrd vendeu mais de um milhdo
de copias (SEVERIANO; MELLO, 1998).

Tom Jobim e Newton Mendonga, no segundo semestre de 1958, reuniram-se no
apartamento de Newton para compor, apos muitas garrafas de cerveja. Ambos riam sem
parar ao lembrar e fazer piada sobre alguns cantores da noite carioca, em especial o cantor
Lélio Gongalves, considerado pelos musicos da noite como desafinado de doer. Inspirados
nos cantores como Lélio Gongalves, ambos comecaram a escrever juntos letra e musica de
Desafinado, revezando entre o piano e a caneta, ja estando pronta em algumas horas
(CASTRO, 1990). Para Bollos, Costa e Corréa (2017, p. 101), “Desafinado transformou-se
na can¢do mais significativa do movimento bossa-novista”. Juntamente com Samba de uma
nota so, outra parceria da dupla Tom e Newton, inaugura-se uma nova tendéncia musical na
época em que letra e musica se complementam mutuamente € ao mesmo tempo fazem
alusdes as novidades musicais. Esse tipo de procedimento bossanovista alinha-se com a
proposta da poesia concreta:

Os elementos de transgressdo da bossa nova encontram-se presentes sobretudo
em “Desafinado”: no momento exato em que se pronuncia a silaba tonica da
palavra “desafino” ocorre, no plano da musica, uma nota inesperada, que
representa uma transgressdo aos padrdes harmoénicos da musica popular
convencional. Outro procedimento que caracteriza as duas composicdes,
colocando-as em correspondéncia com o tipo de sensibilidade da poesia concreta,
¢ a maneira cool de se lidar com a tematica amorosa. Em “Desafinado”, por

exemplo, a pretexto de uma arenga sentimental, discute-se, na verdade, uma
questdo estética (NAVES, 2000, p. 36).

De acordo com Bollos, Costa e Corréa (2017, p. 101), “a cangdo ¢ bastante atipica,
com harmonia densa, dificil, com duas grandes modulacdes, ¢ a melodia ¢ composta de
intervalos dificeis de entoar, justamente para um cantor amador ndo conseguir cantar.”
Devido as caracteristicas ja apontadas e possivelmente outras, Desafinado também chamou
a aten¢ao de diversos jazzistas americanos, despertando nesses o interesse por regravar essa
musica. A cantora Ella Fitzgerald, em 1962, e Frank Sinatra figuram entre os cantores de
jazz que gravaram a can¢do de Jobim. A versdo de Sinatra, presente no album

Sinatra/Jobim, contou inclusive com a participagao de Tom Jobim.
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Sob o prisma de um saxofonista, ¢ uma excelente musica a se executar, a exemplo
de Rapaz de bem, de Johnny Alf, que parece ter sido criada especialmente para o saxofone,
pois se encaixa perfeitamente com o timbre' e a tessitura do instrumento. A melodia de
Desafinado ¢ interessante a execu¢dao, mesmo ao executante que ndo conhece a letra,
devido as diversas modulagdes e especialmente da forma como se transita de uma
tonalidade a outra, sem perder a naturalidade. Do ponto de vista harmonico, Desafinado
traz possibilidades interessantes ao improvisador, bem como as demais composi¢des do
movimento que t€m uma gama de progressées5 “bastante rebuscadas” (MEDAGLIA, 1974,
p.- 79). Alguns saxofonistas do jazz também gravaram suas versdes de Desafinado, Bollos,
Costa e Corréa (2017) citam as gravagdes de Coleman Hawkins’ e do saxofonista Stan

Getz, importando-nos entre esses o0 ja mencionado saxofonista Stan Getz.

* Qualidade que distingue sons de mesma altura e intensidade, originados por emissores distintos, resultantes
da combinagdo dos sons harmonicos presentes e de suas intensidades relativas ao som fundamental.

> Sequéncias de acordes.

¢ Coleman Randolph Hawkins foi um dos primeiros saxofonistas importantes do jazz, nascido em 21 de
novembro de 1904, em Missouri, EUA. Considerado um improvisador consistentemente moderno para a sua
época, Hawkins continua sendo uma das principais referéncias de todos os tempos.
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1.3 STAN GETZ

Na segunda metade do século XIX, uma série de politicas antijudeus acarretou na
imigracao de milhdes de judeus situados na Poldnia, Russia e onde hoje ¢ a Ucrania. O
principal destino era os Estados Unidos, mas muitos foram para a Inglaterra para se
estabelecer no pais ou até conseguir acumular dinheiro suficiente para comprar uma
passagem de navio para os Estados Unidos (GARDNER, 2014). Entre estas varias familias,
estavam os avos de Stan Getz.

Peter Gardner, em seu artigo, aponta a data de mudanga dos avos de Getz para os
Estados Unidos:

Por volta de 1903, um homem de aproximadamente 20 anos, de nome Harris e
uma jovem moga, de nome Rebecca, eram parte deste grande movimento de
pessoas. O primeiro filho de Harris e Rebecca, nascido em East End na cidade de

Londres, era o pai de Stan Getz, um dos maiores saxofonistas da historia do jazz
(GARDNER, 2014).

Getz nasceu em fevereiro de 1927, em Philadelphia, Pennsylvania. No ano de 1940,
mais precisamente no dia 16 de fevereiro, aos 13 anos, ganhou do pai um saxofone alto e
logo se interessou pelos demais saxofones, acabando por preferir o tenor. Possuia uma
excelente afinagdo e era capaz de solfejar de memoria qualquer um dos famosos solos de
Benny Goodman (TWOMEY, 2004).

Comegando a atuar no cenario musical de Nova York aos 14 anos, Getz desde cedo
j& chamava atenc¢do dos demais por seu bom ouvido e facilidade com leitura de partituras.
Conforme Gardner (2014), “Stanley parece ter sido abengoado com uma afinacao perfeita e
uma memoria fotografica”. De fato, ao ouvir os solos improvisados de Stan Getz,
comparando com as progressdes harmonicas, tivemos algumas vezes a impressao de que
tocava “de 0uvid0”7, devido aos caminhos harmonicos que ele escolhe nos solos. Portanto,
¢ dificil afirmar que Getz tocava apenas “de ouvido”, mas o fato ¢ que ter essa habilidade

. 8 .9
era um bom recurso a se usar nas big bands da Era do Swing .

7 Criando melodias sobre os acordes, mesmo sem saber quais sdo, por meio da intuigdo.
8 Grupo musical criado nos Estado Unidos, no inicio do século XX, e bastante vinculado a danca,
especialmente entre as décadas de 1920 e 1950, periodo em que foi bastante popularizada. Geralmente uma
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Na década de 1930, o Jazz era a mlsica mais popular nos Estados Unidos e, nesse
contexto, o estilo que predominava era o Swing, cujo principal elemento eram as big bands.
Segundo Hobsbawm (2004, p. 76), “Entre 1935 e 1940, a musica pop mais uma vez
capitulou frente ao jazz (agora denominado swing), como acontecera em 1914-1920.”
Havia varias big bands que viajavam por todo o pais. Muggiati (2017, p. 50) cita alguns dos
que considera os principais nomes desse periodo:

O Swing comegara com as bandas negras, como as de Fletcher Henderson, Duke
Ellington, Jimmie Lunceford, Count Basie, Cab Calloway ¢ Chick Webb. A partir
do momento em que a musica das grandes orquestras entrou na grande corrente
do consumo americano seus novos idolos passaram a ser jovens da classe média,
com cara de universitarios de 6culos como Benny Goodman, Tommy Dorsey,
Glenn Miller, ou futuros maridos de estrelas de Hollywood, como Harry James
(Betty Grable) ou Artie Shaw (Lana Turner, Ava Gardner). As grandes orquestras
assumiam entdo o papel de fazer musica basicamente de danga para embalar os
sentimentos de uma geragdo romantica (a Geragdo Casablanca) que ainda hoje se
lembra emocionada dos tempos do cheek to cheek ao ouvir um Moonlight

Serenade por Glenn Miller ou I'm Getting Sentimental Over You por Tommy
Dorsey.

Getz passou a excursionar com a banda de um famoso trombonista da época, Jack
Teagarden, apds um acordo feito entre conselho escolar local, os pais de Stan Getz e
Teagarden, o band leader”’ passou a assumir a responsabilidade sobre o jovem, que, nesse
periodo, tinha apenas 16 anos (TWOMEY, 2004).

Obviamente, a vida na estrada foi uma excelente experiéncia para o jovem, do ponto
de vista musical. Nesse ponto, ¢ interessante observar, na trajetoria de Getz, o
amadurecimento musical adquirido pela experiéncia musical em grupo e mais
especificamente em uma big band. Nao houve apenas amadurecimento musical, pois, de
acordo com Twomey (2004), Getz desenvolveu, j4 em seu primeiro ano de vida
profissional, um enorme vicio em bebidas e também em cigarros, esse Ultimo o

acompanhou até o ultimo dia de vida.

big band ¢ formada por 5 saxofones, 4 trompetes, 4 trombones ¢ a base (contrabaixo, bateria, piano e
guitarra).

° Estilo musical da década de 1930, que ganhou status de musica pop entre 1935 € 1946. O principal simbolo
da Era do Swing eram as big bands, que conduziam as festas dancantes da época.

1 Termo comumente utilizado no jazz para designar o condutor da banda.
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Avangando dezoito anos, chegamos a década de 1960, a era do swing ja havia
passado, € o bebop”, surgido ainda na década de 1940, vinha influenciando as novas
geracdes de musicos norte-americanos. O estilo desenvolvido por Charlie Parker
(1920-1955) foi a fonte inspiradora de varios outros estilos, dentro da linguagem do Jazz,
como 0 cool jazz” e o hard bopM. Brito (1974), em seu artigo publicado no livro de
Augusto de Campos, afirma que a propria Bossa Nova sofreu influéncia do bebop. Em que
proporg¢ao isso se da nao ¢ assunto simples, mas de fato ha uma certa relacao entre aquela e
o Jazz. Como repetimos reiteradamente neste trabalho, ndo podemos afirmar se, por haver
semelhancas com elementos jazzisticos, muitos musicos de renome no estilo americano
tenham se interessado pela musica brasileira. De qualquer maneira, as composi¢des de Tom
Jobim, a batida de violdo e interpretagdo de Jodo Gilberto e os demais bossanovistas
comecavam a se fazer bastante conhecidos dos americanos e, claro, Stan Getz nao deixaria
de conhecer e passar a ser também um dos admiradores do movimento.

De acordo com Twomey (2004), o principal responsavel por apresentar a musica
brasileira a Stan Getz foi o guitarrista Charlie Byrd, uma vez que, em 1961, os dois se
conheceram tocando num clube em Washington. Apos o show, Byrd levou Getz para sua
casa e o apresentou varias gravacdes que havia colhido na América Latina, em uma
pesquisa feita em nome do governo americano. Entre as gravagdes, as que mais
impressionaram Byrd foram as de um tipo de “Jazz Samba” chamado “Bossa Nova”. Getz
também gostou e viu potencial e gravaram, em 1962, um disco no referido estilo. Para a
surpresa de ambos, o disco intitulado “Jazz Samba” vendeu tdo bem que ficou no topo da
lista da revista Downbeat durante todo o ano.

O ja citado evento do Carnegie Hall rendeu bons trabalhos para os brasileiros que se

apresentaram, surgindo, entre as propostas, o convite a Jodo Gilberto para que gravasse um

' Um estilo de jazz surgido nos anos 1940 e caracterizado pela complexidade harmonica, associado
especialmente ao musicos norte-americanos Charlie Parker, Thelonious Monk, and Dizzy Gillespie.

12 Saxofonista de jazz dos anos 1940, nascido no Kansas City, EUA. Foi um dos principais idealizadores do
estilo bebop.

13 Estilo de jazz surgido no final da década de 1940 em Nova lorque. Um de seus maiores representantes foi o
musico Miles Davis.

1* O estilo de jazz desenvolveu-se nos anos 1950, como uma extensdo do bebop ou uma revolta contra o cool
jazz.

1 Revista americana dedicada ao jazz.
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disco com o saxofonista americano. Entdo, no ano de 1963, Stan Getz se juntou a Jodo
Gilberto e Tom Jobim para gravar o album Getz/Gilberto. Nessa gravacao, hd também a
participagdo de Astrud Gilberto, na ocasido esposa do violonista e cantor brasileiro. A
moca, que até entdo nado tinha nenhuma experiéncia profissional como cantora, nem mesmo
conhecimento técnico, tornou-se a voz da musica que se tornaria um dos maiores hits do
ano de 1964, chegando a receber o Grammy de melhor single do ano e ainda os Grammys
de melhor engenharia de 4lbum e melhor performance em jazz instrumental para Stan Getz
(TWOMEY, 2004).

A partir de entdo, Getz passou a ser visto ndo s6 como jazzista, mas também como
representante da Bossa Nova, fun¢do que o acompanhou até a sua morte em 1991. Ruy
Castro (1990) cita apresentagdes realizadas nos EUA, Europa e Canadd. Mediante uma
breve pesquisa de nomes de saxofonistas, brasileiros ou estrangeiros ligados ao movimento,
veremos que ndo havia até entdo nenhum nome que se destacasse, exceto Bebeto, que fizera
parte de todo o inicio, mas ndo se encontram facilmente gravagdes representativas dele.
Alias, solos improvisados nem pareciam ser um interesse de alguns dos integrantes do
movimento. Castro (1990, p. 335) fala da cisma de Jodo Gilberto com Stan Getz, na
gravacdo do disco Getz/Gilberto: “A gravacdo [...] ndo foi tdo placida como as suas
fantésticas oito faixas ddo a entender”. O autor ainda comenta que “Getz insistia em soprar
como se tivesse foles gigantes no lugar de pulmdes ou como se o microfone fosse surdo.”
Para Medaglia (1974, p. 103), “as suas improvisagdes abandonam, por vezes, aquele tom
coloquial da narrativa musical, apelando, em certos impulsos, para o virtuosismo musical.”
Apesar desses pequenos impasses, o album foi um sucesso e de fato Stan Getz teve boa
representatividade na musica brasileira, pois o saxofonista americano ajudou a alargar as
possibilidades de solos improvisados, especialmente de saxofone, que até entdo era pouco
vinculado a essa musica.

Observando essa relagdo entre Getz, como representante do Jazz e da Bossa Nova,
consideramos necessaria uma breve comparagdo de alguns conceitos presentes em ambos

os estilos.
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1.4 JAZZ E BOSSA NOVA

1.4.1 Forma

Para Scott DeVeaux e Gary Giddins (2009, p. 31), a forma presente no jazz deriva
da musica africana, onde a improvisa¢dao ocorre dentro de um ciclo ritmico. No jazz, esse
ciclo ¢ chamado de chorus e envolve tanto ritmo quanto harmonia, ou seja, cada musica
terd uma duragdo em compassos, contendo uma propria harmonia. E esse ciclo se repetira
diversas vezes pelos improvisadores. Embora os formatos possam variar, os musicos de
jazz tendem a usar duas formas com maior predominancia: o blues, que ¢ derivado da
musica africana, e a forma de trinta e dois compassos, derivada da canc¢do popular.

O blues, no formato mais comum, possui doze compassos e, em sua forma
harmdnica mais simples, os doze compassos seriam distribuidos da seguinte maneira: uma
primeira linha de quatro compassos na tf)nicam, a segunda linha de quatro compassos,
dividida entre dois compassos na subdominante ' e retomando a tonica nos proximos dois
compassos ¢ a terceira linha dividida entre dois compassos na dominante”" e dois

compassos na tonica, figurando da seguinte maneira:

'® Nota que d4 o seu nome ao tom sobre o qual essa escala repousa.
170 quarto grau de uma escala, ou tonalidade.
'8 O quinto grau de uma escala ou tonalidade.
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Figura 1 - Forma “blues”

Embora esta seja a base harmoOnica na qual é construida a forma do blues,
dificilmente os musicos de jazz a usam na forma mais pura, geralmente fazem substituicdes
harmdnicas que geram maior movimentacgao. Outro aspecto interessante a respeito da forma
de blues ¢ que os musicos de jazz podem toca-la em qualquer levada ou andamento, ndo se
restringindo exclusivamente ao jazz (DEVEAUX; GIDDINS, 2009).

A forma cancdo popular americana, especialmente em sua “época de ouro” nos
filmes e musicais da Broadway, entre 1925 e 1960, era dividida em duas se¢des: um verso
introdutério e a secdo de trinta e dois compassos, conhecida como refrdo ou chorus (coro),
sendo essa a se¢do que fazia maior sucesso e que as pessoas saiam dos teatros cantarolando
apods os musicais. Os musicos de jazz, mesmo os cantores, nunca tocavam a primeira se¢ao
em suas performances, preferindo focar no “chorus” e repeti-lo diversas vezes
(DEVEAUX; GIDDINS, 2009). Pessoalmente, vivenciamos casos semelhantes em parte da
formagdo de nosso repertdrio de musica brasileira ao longo de anos, ndo em gravacgdes de
discos ou shows abertos, mas, especialmente, em encontros informais de musicos, que
preferem tocar o tema principal de determinada musica e entdo repeti-lo inimeras vezes
com variagdes diversas, ou solos. Pessoalmente, consideramos esta pratica excelente para
conhecer mais a fundo a melodia e as progressoes de acordes de uma musica que se queira

tocar.
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A estrutura da forma de trinta e dois compassos consiste, geralmente, em: uma frase
de oito compassos, a repeticdo da mesma, uma frase contrastante (conhecida como “bridge
ou ponte”) de oito compassos finalizando em uma meia cadéncia que direciona aos tltimos

oito compassos que repetem a frase principal, como no exemplo abaixo:

A Frase principal (8 compassos)

A Repeticdo (8 compassos)

B (bridge) Frase contrastante (8 compassos)
A Retorno (8 compassos)

Figura 2 - Forma de trinta e dois compassos

Vérias composigdes bossanovistas seguem essa forma ou uma ideia semelhante,
como ¢ o caso de So Dango Samba e Garota de Ipanema, de Tom Jobim, aquela segue
exatamente a forma de trinta e dois compassos, enquanto essa segue estrutura semelhante,
porém, a parte “B” possui dezesseis compassos. Quanto a forma de blues, as composi¢des

bossanovistas exploram pouquissimo.

1.4.2 Harmonia

Em relacdo a harmonia, a sua principal diferenca em relagdo ao blues € que a forma
de trinta e dois compassos ndo possui uma base harmonica pré-estabelecida, embora exista
um padrdo que em geral ¢ seguido, no qual o primeiro ¢ o segundo “A” se distinguem
harmonicamente por terminar, respectivamente, em meia cadéncia e cadéncia perfeita

(DEVEAUX; GIDDINS, 2009).
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1.4.3 Ritmo

A principal diferenca entre Jazz e Bossa Nova se faz na parte ritmica e, no caso da
musica americana, a pulsa(;ﬁo19 principal se da com base na quiélterazo, enquanto que na
musica brasileira isso se da com base na sincopazl.

Enquanto se aponta para a harmonia bossanovista como influenciada pelo jazz, a
ritmica da Bossa Nova ¢ proveniente do samba. Segundo Meller (2013, p. 7; grifo nosso),
“O suporte musical da bossa nova era moldado, na esfera da harmonia, pelo jazz, e, no
substrato ritmico, por elementos tomados de empréstimo ao samba”. Ainda para Meller
(2013), a Bossa Nova se apropriou da ritmica sincopada do samba de morro e a revestiu de
sofisticagdo jazzistica e chopiniana. Sobre a Bossa Nova, Brito (1974, p. 30) afirma que “as
sincopas sdo muito mais frequentes e agora bastante valorizadas. Medaglia (1974), em seu
artigo sobre a Bossa Nova, embora reconheca elementos do jazz, acredita que as
“verdadeiras” raizes da Bossa Nova sdo totalmente brasileiras. Ja Santos (2006, p. 11), em
sua dissertacdo de mestrado, afirma que, para Medaglia (1974), a Bossa Nova possui
origem na musica brasileira, porém, toma emprestado “alguns recursos melddicos e
harmdnicos do jazz, na forma da criatividade melddica, da complexidade da harmonia e do
detalhamento estrutural do Cool Jazz vindos por meio dos precursores”.

Segundo Medaglia (1974, p. 76-77), a Bossa Nova apresenta ndo apenas uso mais
frequente de sincopas nas melodias, mas desenvolveu ainda mais a estrutura ritmica de
acompanhamento do samba, “que deixou de ser simétrica, possuindo estrutura propria,
independente do canto; deixou de ser repetitiva, ndo sendo paralela ao canto e sempre se
antecedendo um minimo ao tempo forte do compasso.” Medaglia (1974) apresenta alguns

exemplos, presentes no LP Chega de Saudade, para representar suas consideracoes:

' Unidade abstrata de medida do tempo musical, a partir da qual se estabelecem as relagdes ritmicas:
cadéncia, tempo, pulso.

2 Figuracdo ritmica resultante da divisdo irregular de um ou mais tempos.

2! Padrio ritmico em que um som ¢ articulado na parte fraca de um tempo ou compasso, prolongando-se pela
parte forte do seguinte.
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Figura 3 - exemplo de antecipaciio ritmica da Bossa Nova
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Figura 4 - Exemplificacdo da batida tradicional do Samba
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Figura 5 - Exemplificacdo da batida da Bossa Nova, desenvolvida por Joao Gilberto, em Chega de

Saudade

Para efeito de comparacdo, na figura 6, temos a ritmica executada pelo prato de
W 22 . . 23 o
condugdo (ride) e chimbal (hi-hat) ™ no Jazz, demonstrando a caracteristica contrastante

com a levada da Bossa.
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Figura 6 - Levada tipica de Jazz

Feitas estas breves consideragdes, passemos a explorar os solos de Stan Getz.

22 Prato de bateria usado, comumente no jazz, para manter o tempo.
2 Par de pratos pertencentes ao kit de bateria e no jazz geralmente é tocado com os pés para marcar os tempos
2e4.
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2 ASPECTOS DA LINGUAGEM DA IMPROVISACAO JAZZISTICA PRESENTES
NOS SOLOS DE GETZ EM DESAFINADO

Com base no livro de Jerry Coker, Elements of jazz language for the developing
improvisor, escolhemos os aspectos que consideramos mais importantes para definir a
linguagem da improvisagdo jazzistica e que usaremos para analisar os solos de Getz em
Desafinado. Para Coker (1991), a linguagem dentro de um estilo musical ¢ um ponto de
partida logico, provendo aspectos que, embora ndo sejam os unicos importantes para um
improvisador, s3o totalmente necessarios, assim como algumas palavras simples que se
retiradas de um idioma o tornam impossivel ao entendimento.

A seguir, daremos alguns exemplos, com base no livro de Coker, dos aspectos
encontrados nos solos de Getz em Desafinado. Sendo assim, serdo comparadas as versdes
de “Jazz Samba” e “Getz/Gilberto”. Antes de partirmos para a analise de fato, necessitamos
apresentar alguns termos simples, porém, fundamentais para melhor compreendermos os
aspectos explorados: 1 - usaremos as cifras para representar as notas musicais, se sabemos
que ha sete notas musicais, as correspondentes a cada uma delas sera: Do (C), Ré (D), Mi
(E), Fa (F), Sol (G), La (A) e Si (B); 2 - buscaremos utilizar a escala diatonica” de D6
como base para os nossos exemplos, embora os exemplos apresentados sejam possiveis em
qualquer tonalidade. Sendo a escala de D6 Maior composta de sete notas: C-D-E-F-G-A-B,
podemos representar a mesma escala numericamente, usando os numeros 1-2-3-4-5-6-7,
que sdo, respectivamente, os graus. Caso seguissemos a sequéncia novamente, teriamos
C-D-E..., etc. Numericamente, ndo repetimos o numero, embora o nome da nota seja o

mesmo: 1-2-3-4-5-6-7 (8-9-10..., etc) ou C-D-E-F-G-A-B (C-D-E..., etc).

2* Que procede de acordo com a sucessdo natural dos tons e semitons.
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2.1 ARPEJO

Em primeiro momento, analisamos os arpejos encontrados nos solos. Para Coker
(1991), embora o som do acorde ja seja produzido através da segdo ritmica, ele ¢é
frequentemente tocado nos solos improvisados de jazz e por vezes de forma interessante.
Coker apresenta cinco possiveis fungdes para o arpejo: 1 - como uma frase que ajuda a
direcionar o ouvido do improvisador a estrutura exata e o som de um acorde; 2 - para
praticar e aprender o som de cada acorde em uma determinada progressdo ou sequéncia
harmonica; 3 - como pertencente a uma frase melodica; 4 - para deixar claro, a quem
estiver ouvindo, o som de um acorde; e 5 - para se comunicar e reforgar, para outros
membros de um grupo, uma progressao de acordes.

Na figura 7, vemos uma demonstracdo de um trecho no qual ocorrem arpejos no

solo da versdo “Jazz Samba”:
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Figura 7 - Solo da versio “Jazz Samba”, trechos com arpejos

Na figura 8, temos um trecho da versao “Jazz Samba”, na qual ocorrem arpejos no

final das frases da melodia da musica:
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Figura 8 - Solo da versdo “Jazz Samba”, trechos com arpejos em finais de frase

Na figura 9, temos a demonstracdo de um trecho da versao “Getz/Gilberto, no qual

ocorrem 0s arpejos:

C13 C7/8b Am7b5 D7b9
p__sF e 4o o o 4o be [P i R~ 2
— e s —— e | e o — o f
&5 v oo . | 7 Y ! 1
<l =
Gu7 GM7/F A7b9/E A74509) Dmas? } Dmas7/A
{ T 7 ﬁ/—\]ﬁ T ﬁ \p = '1' 1._ T *r’ r' HI] “_; r';“ﬁ_‘ai__ﬁ |
g_?jb ¥ 7 == et P

Figura 9 - Solo da versao “Getz/Gilberto”, trechos com arpejos

Em ambos os solos, verificamos o uso frequente dos arpejos. Evidentemente, essa
frequéncia ndo ¢ inesperada, pois sabemos que os arpejos representam a sonoridade basica
do acorde, sendo natural que, em uma constru¢do melodica, eles sejam bastante explorados.
No entanto, consideramos, com base em Coker (1991), que podem ocorrer de forma mais
ou menos coerente ou, poderiamos dizer, mais ou menos musical. No solo da versao “Jazz
Samba”, Getz utiliza os arpejos de forma mais acentuada nos finais de frase e
predominantemente com notas da triade, como no trecho musical apresentado na figura 7.
No momento em que a melodia da musica ¢ exposta, novamente Getz mantém os arpejos

nos fins de frases, porém, agora adicionando outras notas do acorde (sétima e nona), como
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no trecho apresentado na figura 8. Na versdo de “Getz/Gilberto, ao longo do solo, os
arpejos aparecem de maneira mais sutil e mais ligados ao contexto melddico apresentado.
Ha também uma ocorréncia maior de notas estratégicas do acorde, denominadas por Phil
DeGreg (1994) como “notas guia”, que sdo a sétima e a ter¢ca, como no trecho musical
apresentado na figura 9.

Acrescentando algumas notas a trama, podemos buscar padrdes dentro da escala de

cada acorde. E isso sera feito no préximo topico.

2.2 PADROES

Para Jerry Coker (1991), os padrdoes podem ser escalares ou digitais. Padrdes sdao
células de notas, geralmente de quatro ou oito, que sdo estruturadas de acordo com o valor
numérico a que se referem em um determinado acorde. Uma célula com as notas C-D-E-G,
por exemplo, na tonalidade de D6 maior, seria um padrao digital 1-2-3-5. Da mesma forma,
a sequéncia de notas C-D-E-F-G-A-B-C seria um padrao 1-2-3-4-5-6-7-8.

Um padriao pode se adaptar a qualquer tonalidade. Sendo assim, o padrao 1-2-3-5,
citado acima, poderia ser transformado em 1-2-b37-5 para se ajustar a tonalidade de Do
menor. Os padroes escalares sdo baseados em uma unica escala, mas podem,
eventualmente, acomodar dois ou mais acordes relacionados com a mesma escala, por
exemplo, em uma progressao IIm-V7-I7M”. Na tonalidade de D6 maior, os acordes IIm e
V7 sdo extraidos da escala de D6 maior. Portanto, um padrao envolvendo as notas dessa
escala poderia acomodar os trés acordes.

Observamos o uso dos padrdes, digitais e escalares, em ambos os solos. Na versao
de “Jazz Samba”, esses padrdes ocorrem em maior numero ¢ hd maior variagdo nas
combinagdes das notas de cada padrdo, como nos padrdes destacados nas figuras 10 e 11, 0
que os torna mais proximos da ideia de padrdes de jazz apresentados por Coker. No solo da

versao “Getz/Gilberto, os padrdes também se enquadram no principio abordado por Coker,

5 Refere-se a terceira nota da escala abaixada em meio tom.

%6 Frequentemente, as progressdes harmonicas sdo representadas por nimeros romanos, especialmente em
analise harmonica. Os numeros apresentados sdo referentes aos graus da escala. A progressao [Im-V7-1 ¢
bastante tipica do jazz.
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ou seja, sdo padrdes tipicamente jazzisticos. No entanto, conforme vemos nos trechos
musicais apresentados nas figuras 12 e 13, nesta versdao Getz explorou combinagdes mais
lineares na configura¢dao dos padrdes, talvez para buscar maior proximidade com a textura

mais econdmica criada pelos musicos bossanovistas que o acompanham na gravagao.
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Figura 10 - Solo da versao “Jazz Samba”, trecho com ocorréncia de padrio digital
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Figura 11: Solo da versao “Jazz Samba”, trecho com ocorréncia de padrao escalar

EAS A6 G6
b B ”xhwaﬁtﬂ;l —
j V . V 4 Sy

Figura 12: Solo da versiao “Getz/Gilberto”, trecho com ocorréncia de padrio digital
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Figura 13: Solo da versao “Getz/Gilberto”, trecho com ocorréncia de padrao escalar
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2.3 RESOLUCAO 7-3”

Para Coker (1991, p. 19), “A resolugdo em musica geralmente refere-se a uma
conexdo, suave e graciosa, de sucessivos acordes em uma progressdo. O termo também
sugere que uma tensdo harmonica foi resolvida”. No jazz, segundo Coker (1991), a
resolucdo 7-3 mais importante para o improvisador ¢ a que se refere a progressao
harmoénica [Im-V7, embora a progressdo V7-1 também seja frequentemente estudada.

A principal razdo para o uso da resolucdo 7-3, na improvisagao jazzistica, € que esse
tipo de resolugdo possibilita caracterizar melhor, mesmo com apenas duas notas, uma
progressdo harmonica, especialmente a progressdo IIm-V7-1, que é muito frequente no
Jazz. O desafio do improvisador ¢ utilizar a resolu¢ao 7-3 em suas melodias com 0 maximo
de variedade, porém, dando énfase a progressdo harmonica. Dessa forma, a resolugao 7-3
serviria ndo somente para guiar o ouvinte durante as progressdes harmonicas, mas também
para dar mais beleza e suavidade a melodia sugerida no improviso.

No jazz, o principio ¢ simples, em uma progressao I[Im-V7, a resolucao 7-3 dar-se-ia
entre b7 do IIm e 3 do V7. Se a progressdo supracitada estivesse na tonalidade de “Do
maior”, os acordes seriam Dm (IIm) e G7 (V7) e as notas da resolugdo seriam “D6” e “Si”.
O mesmo principio poderia ser aplicado a uma progressdo em tonalidade menor. Se
estivéssemos em “Do6 menor”, os acordes seriam Dm7b5 (IIm7b5) e G7 (V7) e as notas da
resolugdo seriam as mesmas. Na progressdo V7-1, caso estivéssemos em “D6 maior”, os
acordes seriam G7 (V7) e C7M (I7M) e as notas de resolugdo seriam “Fa” e “Mi”.

Curiosamente, na versao de “Jazz Samba”, encontramos maior ocorréncia da
resolugdo 7-3 na cadéncia IIm-V7, reforcando uma caracteristica mais jazzistica e indo ao
encontro do que apresenta Coker no conceito apresentado acima, conforme vimos nos
trechos apontados no exemplo da figura 14. J& em “Getz/Gilberto”, conforme vimos no
trecho musical da figura 15, houve a predominancia da resolucao na cadéncia V7-1, de certa

forma valorizando essa cadéncia em detrimento da outra mais tipicamente jazzistica, o que,

27 Resolugdo entre dois acordes, geralmente IIm ¢ V7 ou V7 e I, em que uma nota, sétima ou terga, do
primeiro acorde resolve em terca ou sétima do proéximo acorde.
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indiretamente, reforca a ideia de Brito (1974, p. 28), de que, embora tenha influéncia do
jazz em sua harmonia, “na bossa nova parecem pouco frequentes as chamadas ‘cadéncias

de jazz’, bastante caracteristicas no jazz, em todas as suas manifestagdes”.
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Figura 14 - Solo da versao “Jazz Samba” - Resolucio 7-3
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Figura 15 - Solo da versao “Getz/Gilberto” - Resolucio 7-3
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2.4 RESOLUCAO 3-b9™

O principio desta resolucdo ¢ simples e refere-se a0 movimento entre “ter¢a maior”
e “nona menor” de um mesmo acorde dominante. De acordo com Coker (1991, p. 26, grifo
nosso), “Esta resolugcdo ¢ extremamente comum em solos improvisados de jazz”, pois o
movimento entre as notas pode ocorrer partindo da ter¢a maior para a nona menor de forma
ascendente, de forma descendente, bem como podem haver outras notas entre elas.

Getz explorou a sonoridade da “nona bemol” em varias passagens dominantes, nos
dois solos, mas em “Jazz Samba” a resolugdo 3-b9 foi mais frequente e diriamos até mais
caracteristicamente jazzistica. Nessa versdo, a resolucdo mencionada aparece de forma mais
clara, dando a entender que o improvisador realmente quer partir da “ter¢a” para alcangar a
“nona menor”, conforme vimos no exemplo da figura 16. No solo da versdao Getz/Gilberto,
a resolugdo aparece em quantidade bem menor. Embora Getz explore bem a “nona bemol”
nos acordes dominantes, a relagdo entre a “terca” e a “nona bemol” ¢ pouco explorada, e até

mesmo camuflada quando ocorre, mas parecendo nao ser intencional, conforme vimos no

exemplo da figura 17.
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Figura 16 - Solo da versao “Jazz Samba” - Resolucio 3-b9

8 Resolugdo entre dois acordes, geralmente acorde dominante, em que a terga do acorde resolve na nona
bemol do mesmo acorde em uma passagem melddica.
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Figura 17 - Solo da versao “Getz/Gilberto” - Resoluc¢io 3-b9

2.5 ESCALA BEBOP

Para Baker (1987), devido a sua influéncia e consequéncias causadas na linguagem
do jazz, o bebop ¢ provavelmente o estilo mais importante e difundido dentro do contexto
da improvisagao jazzistica. A escala bebop mais comum ¢ baseada na escala mixolidea. Em
seu livro How to play bebop, David Baker (1987, p. 1) diz que “as regras para o uso desta
escala s3o dadas com o acorde sétima de dominante como ponto de partida”.

O principio da escala bebop consiste em acrescentar uma nota a escala,
transformando-a em uma escala de oito notas. Na escala de sétima da dominante, o
cromatismo adicional ocorre no sétimo grau e, em sua forma comum, a escala dominante
apresenta os graus 1-2-3-4-5-6-b7. Ao ter acrescido o cromatismo caracteristico do bebop,
passa a apresentar a forma 1-2-3-4-5-6-b7-7, com a sétima menor € maior presentes na
mesma escala. Conforme Aebersold (1967, p. 28), “A escala bebop de sétima de dominante
pode funcionar como um substituto do acorde II menor. Exemplo: a escala bebop de C7 (C
D E F G A Bb B) pode também ser tocada sobre um acorde de Gm”. Seguindo este
principio, percebemos que o cromatismo adicionado a escala do acorde II menor ocorre
entre a terca menor e a quarta do mesmo acorde. Sobre o acorde maior, o cromatismo mais
frequente ocorre entre o quinto e o sexto graus da escala, em “Do6 Maior” teriamos uma
escala bebop maior com as notas C D E F G G# A B.

Apesar de percebermos a presenca de elementos extremamente comuns do bebop,
como os ja demonstrados aqui, padrdes e finalizacdes, por exemplo, nos dois solos de Getz

em Desafinado que analisamos, ha poucas ocorréncias da escala bebop. Embora Getz
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recorra bastante ao cromatismo nos dois solos, os poucos exemplos que encontramos nos
dois solos restringem-se a escala bebop maior no solo da versdo “Jazz Samba” e escala
bebop dominante no solo da versdo “Getz/Gilberto”, como nos exemplos das figuras 18 e

19.
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Figura 18 - Solo da versao “Jazz Samba” - Escala bebop maior
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Figura 19 - Solo da versao “Getz/Gilberto” - Escala bebop dominante

2.6 GENERALIZACAO HARMONICA

De acordo com Coker (1991, p. 45), “A generalizagdo harmonica ocorre quando um
improvisador escolhe uma escala para acomodar dois ou mais acordes de uma progressao”.
O improvisador pode escolher uma escala que seja comum a todos os acordes da progressao
ou até mesmo uma escala que ndo seja totalmente comum a nenhum dos acordes.

Dependendo da escala escolhida pelo improvisador, todas as notas podem ser
comuns aos acordes presentes na progressdo. Por exemplo, em uma progressdao [Im-V7,
cuja tonalidade seja “D6 Maior”, os acordes Dm e G7 sdo extraidos da tonalidade de D6 e
as escalas dos acordes sdo totalmente compativeis. Porém, ha situacdes em que o
improvisador deseja gerar uma sonoridade especifica e, entdo, simplesmente escolhe uma

escala cujos acordes da generalizagdo harmonica ndo sdao compativeis, por exemplo, na
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mesma. Se na mesma progressdo o improvisador escolhesse a escala de “tons inteiros” de
G, as notas C# e D# ndo seriam compativeis com ambos os acordes, porém, se pensarmos
que o improvisador se apropriou da fun¢do dominante do acorde de G e que, segundo Guest
(2005, p. 25), “Os acordes V7 podem ser enriquecidos por grande nimero de notas de
tensdo: (9) (b9) (#9) (b5) (#5) (13) (b13) (#11) e suas combinagdes”. Como as notas C#
(#11) e D# (#5) podem ser recepcionadas pelo acorde dominante, tem-se entdo a escala que
originou a generalizagao harmoénica no segundo exemplo.

O tnico exemplo que encontramos de uma possivel generalizagdo harmonica
ocorreu no solo da versdo “Jazz Samba”. Na progressao “Am - D7, Getz toca uma escala
provavelmente baseada na escala “menor melddica” de A, a escala parece ser uma escala
lideo dominante de D, que teria as notas D E F# G# A B C, porém, Getz adiciona uma nota
de passagem entre D e E, ficando com oito notas (D D# E F# G# A B C), semelhante a
escala bebop. Percebemos assim que, aparentemente, Getz opta por utilizar uma escala que

seria do acorde dominante de D para acomodar os dois acordes da progressao.

Di1 D7

Figura 20 - Solo da versio “Jazz Samba” - Generalizagiao harmonica

2.7 SEQUENCIA

Uma sequéncia ocorre quando um fragmento ou motivo melddico ¢ imediatamente
repetido, de forma idéntica ou com variagdes. O numero de repeticdes de um mesmo
fragmento melddico obviamente ndo costuma ser sempre o mesmo. No entanto, ¢é
necessario pelo menos uma repeticdo para que se caracterize uma sequéncia. Segundo

Coker (1991, p. 55), “Os motivos usados em uma sequéncia podem ser longos ou curtos, €



54

eles podem ser melodicos, ritmicos, harmonicos ou baseados em um intervalo
provocativo”.

A sequéncia talvez seja o aspecto presente na linguagem da improvisagdo jazzistica
que Getz mais explorou nos dois solos analisados. Nos exemplos das figuras 21 e 22,
apresentamos trechos em que Getz explora, nas duas versdes, as sequéncias de forma
bastante evidente, trabalhando variagdes em fragmentos melodicos e ritmicos, e a repeti¢ao

de um mesmo intervalo.
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Figura 21 - Solo da versio “Jazz Samba” - Sequéncias
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Figura 22 - Solo da versdo “Getz/Gilberto” - Sequéncias

2.8 CROMATISMO LINEAR

Em algumas linhas melodicas criadas no momento de um solo improvisado, podem
surgir nos tempos fortes de um compasso, propositadamente ou ndo, notas cromaticas, isto
¢, que ndo pertencem ao acorde do momento. Para Aebersold (1967), ¢ comum, nos solos
de jazz, ouvir o improvisador tocar notas que ndo fazem parte da escala do acorde e um
bom solista consegue fazer isto e ainda assim soar bem. A esse tipo de evento Coker da o
nome de “cromatismo linear”.

A escala cromdtica ¢ normalmente bastante explorada pelos solistas do jazz.
Segundo Aebersold (1967, p. 34, grifo nosso), “A escala cromadtica ¢ o alfabeto musical do
improvisador”. A exemplo das sequéncias, esse aspecto da improvisagao jazzistica também
foi bastante explorado nos solos de Desafinado. Nos exemplos mencionados nas figuras 23
e 24, buscamos apresentar trechos menos convencionais, mas que demonstram bem a forma
como Getz utilizou o cromatismo nos solos analisados. No solo da versao “Jazz Samba”,
conforme o trecho musical presente na figura 23, Getz explora a escala cromatica de forma
mais claramente ligada ao bebop, inclusive criando linhas melodicas bastante tipicas desse
estilo. Na versdo “Getz/Gilberto”, mais uma vez percebemos uma leve tendéncia de

afastamento das caracteristicas jazzisticas e proximidade com a Bossa Nova, refor¢ando a
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fala de Medaglia (1974, p. 103), de que Getz se esforgava “no sentido de atingir o
verdadeiro sentido da auténtica BN”. Obviamente, os cromatismos explorados por Getz, em
ambos os solos, enquadram-se no conceito de cromatismo jazzistico apresentado por Coker.
Porém, na versdo em que o saxofonista ¢ acompanhado por brasileiros, a exemplo do que
falamos sobre os padrdes, ha maior linearidade e de certa forma maior singeleza nas
construcdes melddicas, o que torna essa versdo mais proxima das caracteristicas

minimalistas da Bossa Nova.

Figura 23 - Solo da versio “Jazz Samba” - Cromatismo
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CONSIDERACOES FINAIS

Na literatura do estudo de improvisagdo na musica popular, encontramos pouco
conteudo a respeito de aspectos presentes na constru¢do de uma linguagem improvisatoria
na Bossa Nova. Em contrapartida, no tocante ao Jazz, deparamo-nos com grande
diversidade de material, o que nos ofereceu subsidio suficiente para abordarmos os aspectos
presentes na constru¢ao do estilo de improvisacdo de Getz, tanto na Bossa Nova quanto
para o estudo da obra pesquisada. Conforme avangamos em nossa pesquisa, constatamos
que o estilo bossa nova de fato sofre influéncia do Jazz, sobretudo na construcdo
harmoénica. No entanto, esse estilo esta ligado ao samba e a cultura nacional. No que diz
respeito aos aspectos jazzisticos utilizados por Getz na construcdo de seus solos, nas duas
versoes de Desafinado que pesquisamos, consideramos que esses elementos, da forma
como foram utilizados por Getz, foram totalmente aceitos pela Bossa Nova ¢ para a
improvisagdo na mesma. Porém, ndo sdo suficientes para definir, por si s6, um solo como
jazzistico ou bossanovista. Reiterando o que dissemos em nosso texto introdutério, os
aspectos jazzisticos funcionam como as vogais em uma lingua, dando sentido as palavras
que, por sua vez, estabelecem a comunicacdo, o que quer dizer que ¢ preciso bem mais do
que vogais bem coordenadas para se construir um texto coerente. Coker (1991), em seu
livro, também afirma algo em sentido semelhante. Os elementos explorados por Getz, em
ambos 0s solos, sdo tipicamente jazzisticos. Porém, observando a construgdo dos solos das
duas versdes, percebemos diferencas gritantes que nos fazem concluir que, embora os
aspectos jazzisticos estejam presentes nos solos das duas versdes, uma se aproxima mais da
tematica da Bossa Nova do que outra. Na versdo “Jazz Samba”, notamos algumas
caracteristicas que, juntando-se aos aspectos pesquisados, afastaram essa versdo da
linguagem bossanovista, porque, ritmicamente, hd uma predomindncia de figuras
tipicamente exploradas no Jazz, como a colcheia e a semicolcheia, as frases sdo mais
longas, como no bebop. O acompanhamento traz uma certa semelhanga com o son montuno

29 4 . ‘A . ;. . .
, resultante da pouquissima experiéncia com a musica e cultura brasileira por parte de

% Ritmo cubano associado a danga, presente na salsa.
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todos os integrantes e a isso soma-se a vasta experiéncia que, com o Jazz, alguns possuiam.
Na versao Getz/Gilberto, em oposicao ao que ocorre com a versdao de Getz junto a Charlie
Byrd, a base ¢ totalmente formada por musicos brasileiros e com ampla experiéncia na
musica brasileira, estando o proprio Stan Getz, a essa altura, um pouco mais familiarizado
com a linguagem bossanovista. Percebemos que, em seu solo dessa versao, o saxofonista
americano busca economizar em notas, explorando, portanto, bastante as pausas. Getz
também usa de maior variedade ritmica no solo dessa versdo. Obviamente, essa discussao €
bastante ampla e ultrapassa os limites deste trabalho, pois sabemos que hd muito a ser
discutido e que carece de maior aprofundamento, como, por exemplo, averiguar até que
ponto as diferengas entre as versdes nao seriam produto de uma exigéncia mercadoldgica
ou de outros fatores extramusicais ndo mencionados neste trabalho. Mas, como resposta aos
nossos questionamentos, concluimos que Getz construiu os seus solos das duas versoes a
partir dos aspectos jazzisticos, porém, esses aspectos isoladamente ndo sdo capazes de
definir o estilo do solo como Bossa Nova ou ndo. Getz, nas palavras de Medaglia (1974, p.
103), foi “o musico norte-americano mais interessado e mais esforcado no sentido de
atingir o verdadeiro sentido da auténtica BN”, pois trouxe os aspectos presentes na
linguagem da improvisacdo jazzistica, mas a bossa lhe cobrou aspectos ndo encontrados
fora da cultura nacional.

Quanto a esta pesquisa, esperamos que ela contribua para despertar o interesse
acerca da constru¢do da linguagem da improvisagao dentro do contexto da musica popular

brasileira.
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