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RESUMO

A estreita relagdo de Victor Assis Brasil com o jazz é muito disseminada entre
musicos, estudantes de musica e apreciadores em geral, por sua eloquencia como
improsisador. No entanto, o conhecimento especifico sobre os procedimentos
musicais utilizados por ele — que poderiam solodificar esta proximidade — é
escasso. Este trabalho teve como objetivo principal analisar os solos improvisados
de Victor Assis Brasil gravados no album Pedrinho no intuito de demonstrar a
existéncia de elementos que melhor explicitem sua relacdo com a improvizacéao de
cunho jazzistico. Tentamos delinear as articulagbes dos principais elementos
musicais — a descritos por uma gama de autores como sendo uma constante no
estudo da improvisagdo — no intuito de melhor compreender a construgao
fraseoldgica, a poética musical de Victor. A escolha do disco se justifica por
encerrar a maturidade musical do saxofonista, por ser Pedrinho o ultimo disco
gravado por ele.

Palavras chave: improvisacdo, analise musical, analise harménica, Victor Assis
Brasil (1945-1980), saxofone, musica popular brasileira, jazz.

ABSTRACT

The close relationship of Victor Assis Brazil and the jazz is widespread among
musicians, students and music lovers in general, especially for his eloquence as an
improviser. However, the specific knowledge about the musical procedures which
confirms this intimity — that would clarify such proximity - is rare. This study aimed
to analyze the improvised solos of Victor Assis Brazil recorded in the album
Pedrinho in order to demonstrate the existence of elements that better explain its
relation with the improvisation of jazz imprint. We try to outline the articulations of
the main musical elements - described by a range of authors as a constant in the
study of improvisation - in order to better understand the phraseological
construction, the musical poetry of Victor. The choice of this disk is justified for
being the musical maturity of the saxophonist, and also because Pedrinho is the
last album recorded by him.

Key words: improvisation, musical analisys, harmonic analisys, Victor Assis Brasil
(1945-1980), saxophone, popular brazilian music, jazz.
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Introdugao

O saxofonista carioca Victor Assis Brasil (1945-1981) € uma figura impar
no cenario da musica brasileira. Oriundo do sambajazz do Beco das Garrafas,

que foi a “categoria definidora de um “género” musical”’

, Victor teve seu primeiro
LP — Desenhos — elencado entre os “representantes do sambajazz’?. Sua
passagem pelos festivais internacionais de jazz em Berlim e Viena, e pela
Berklee School of Music de Boston também corroboram uma associagao estreita
do saxofonista ao jazz.

Em detrimento da presenca de elementos e procedimentos inerentes a
musica popular brasileira — sobretudo do samba e do baido — a fama de jazzista
permeou toda a carreira de Victor. Entretanto, ndo acreditamos que Victor tenha
se ocupado de questdes identitarias e/ou culturais que possam ter intervindo em
suas escolhas estéticas — que espantam tanto os chorbes quanto os “tinhordes”,
por ceder aos dominios do imperialismo cultural —, mas sim, que estas escolhas
foram orientadas somente por um deslumbramento ante questdes estritamente
musicais.

De classe média, os Assis gozavam de uma vida “sofisticada sem ser

aristocratica, (...) [de] um conforto que n&o se identifica com o poder.”

O pai de
Victor era funcionario do Banco do Brasil e gostava de ouvir musica erudita e
big-bands americanas. E possivel que as somas destes elementos — além de
muitos outros, certamente — tenha gerado em Victor um desejo musical
referenciado no jazz, contando sobremaneira com a importancia do saxofone na
musica popular estadunidense.

Cremos ainda que a carreira de Victor, quando da gravacdo do album
Pedrinho, estava na intersecgdo de dois conjuntos — termo perigosamente
emprestado da matematica. No primeiro conjunto estariam procedimentos

jazzisticos ligados a fraseologia do bebop de Charlie Parker e as inovagdes

' SARAIVA, 2007, pag. 8.
% |dem, pag 12.
* MAMMI, 1992.



harménicas de John Coltrane; no segundo conjunto, um periodo composicional
devoto aos grandes compositores do periodo romantico. Apesar de sua
alocacao nesta intersecgédo, Pedrinho ndao se faz representante do segundo
conjunto; no entanto, as razdes disto séo intangiveis a intengao deste trabalho.

Tendo nas analises dos solos improvisados o0 escopo central deste
trabalho, encontramos muitos procedimentos que sdo descritos por autores
como Aebersold (2010), Bair (2003), Baker (1983, 2006), Bergonzi (1994),
Berliner (1994), Coker (1970), Damsey (1991), Lawn e Hellmer (1996), Ligon
(2001), Monson (1996) e Owens (1996) como advindos de dois icones: Charlie
Parker (1920-1955) e John Coltrane (1926-1967). Para tanto, foi de fundamental
importancia o emprego do método analitico proposto por Paulo Tiné”.

Este trabalho é constituido de quatro capitulos nos quais tratamos,
primeiro, de um ajuntamento de informagdes biograficas de Victor; segundo, de
explanar acerca dos meétodos analiticos adotados; terceiro, das analises das
transcricoes feitas; e quarto, da discussao sobre as analises.

Longe da pretensdo de querer ser uma biografia, o primeiro capitulo
reune informagdes historicas sobre o saxofonista, espalhadas em diversas
fontes de midia impressa, digital e na internet, bem como em publicagdes e
trabalhos académicos recentes. Esta reunido cronoldgica serve tanto para a
melhor compreensdo de como se deu a construgdo da formagao e da carreira
profissional do artista, para o conhecimento da repercussdo nacional e
internacional envolvendo o saxofonista e para uma elucubragcdo acerca da
construcao da poética musical, do discurso musical de Victor.

No segundo capitulo apresentamos os procedimentos analiticos de Tiné
que foram empregados nas analises realizadas no capitulo seguinte. O modelo
analitico proposto consiste de processos de redugdo melddica, cujo intuito é
maximizar o aspecto melddico dos solos improvisados, expondo as escolhas do
improvisador que corroboraram para a construgdo da frase musical. A luz de
alguns conceitos do compositor e tedrico estadunidense Leon Stein (1910-2002),

Tiné reconsidera o conceito de frase, afirmando que “pode-se considerar como

* TINE, 2013.



frase tudo que esta separado entre respiragdes”. Utilizamos também alguns
critérios de Bert Ligon® no intuito de melhor expor alguns procedimentos
realizados pelo improvisador.

O capitulo ainda guarda a justificativa para o recorte, para a selegéo do
album Pedrinho; tal escolha baseou-se no nosso julgamento quanto a
importancia deste por encerrar as experiéncias, vivéncias, estudos, enfim, a
maturidade musical de Victor Assis Brasil neste ultimo disco gravado pelo
saxofonista.

O terceiro capitulo € dedicado as andlises dos solos improvisados
segundo os critérios e métodos explanados no capitulo anterior. Dividimos o
capitulo em subcapitulos que seguem a ordem em que os fonogramas
aparecem no LP original. Em todos os subcapitulos comegamos por apresentar
a estrutura harmdnica da pega com uma breve analise segundo os padroes
usualmente empregados pela teoria da musica popular. Na sequéncia vem uma
breve explanagédo acerca da composigéo, alguns dados do compositor — exceto
em Penedo, da qual o proprio Victor € o compositor — e, enfim, o recorte
analitico das frases que consideramos as mais simbdlicas e representativas dos
principais procedimentos adotados pelo improvisador.

O quarto capitulo discute os procedimentos percebidos no capitulo trés
tentando dar conta de algumas das possiveis conexées, fricgées, absorgées,
simbioses, hibridacbes que tenham ocorrido da parte de Victor. Essa tentativa
partiu de um elenco de procedimentos que percebemos como os mais utilizados
por Victor em seus solos improvisados. Sao eles: as sequéncias de
escala/arpejo e/ou arpejo/escala; utilizacdo de padrdes melddicos; substituicoes
harménicas; recorréncias fraseoldgicas, motivicas, escalares, de padrdes e
outros; sobreposicao de arpejos; alusdo ou presencga efetiva aos ciclos das
quartas e das tergas.

No decorrer das pesquisas que o primeiro capitulo demandou,
encontramos uma entrevista de Victor Assis Brasil concedida ao jornalista

curitibano Aramis Millarch. Trata-se de uma entrevista um tanto quanto

® LIGON, 2001.



estereotipada pelos cénones da curiosidade amadoristica, na qual imperam o
empirismo e a exaltacdo ao idolo. O audio é de péssima qualidade e nao conta
com nenhuma identificacdo externa de data ou local em que foi feita. Porém, as
falas de Aramis Millarch e Victor Assis Brasil indicam para sua realizagao no dia
19 de novembro de 1979 na cidade de Curitiba. Mesmo com todo o impeto
empregado para a transcricdo desta, ndo houve ganho significativo para o
presente trabalho, mas apenas a crenga em que servira de substrato para
futuras pesquisas, biografias e construgédo de um acervo histérico musical.

As discussdes acerca das relagdes entre a musica brasileira e o jazz séo
alvo de grande volume de trabalhos que, no intuito de clarificar estes meandros,
se valem de muitas expressdes que adjetivam tais relagdes. Entretanto, este
trabalho n&do tem como escopo central possiveis questdes identitarias,
valorativas, de origem e afins, atendo-se aos procedimentos musicais no recorte

feito.



Capitulo 1 — Sintese biografica

1.1 — Recitativo

As fontes sobre a vida de Victor Assis Brasil concentram-se principalmente
em sua carreia musical. Sdo, na grande maioria, textos jornalisticos e publicacdes
na internet que procuram homenagea-lo e que nao primam, via de regra, por
profundidade académico-cientifica. Procuramos somar informacbdes acerca do
musico ao pouco que se conhece sobre ele no intuito de fornecer mais subsidios

para maior possibilidade de compreensao de sua arte.

Alguns acontecimentos de sua vida sao relativamente conhecidos, como o
periodo que passou na Berklee School of Music em Boston, por exemplo, mas ha
caréncia em alguns outros como sua infancia, adolescéncia, periodo final de sua
carreira e mais robustez nas informagdes sobre o periodo em que atuou
profissionalmente.

As principais fontes sobre sua vida nos dao conta, com precisao, somente a
partir do final da adolescéncia, por volta dos seus 17 anos. Segundo Figueiredo
(2004) seus primeiros instrumentos foram a harménica (gaita) e a bateria; o
jornalista Aramis Millarch' escreveu no caderno Almanaque do jornal Estado do
Parana em 03/06/1977:

“No jardim de infancia, Victor tocava acordedo nas festas juninas da
Escola Publica de Laranjeiras, ao lado do irmdo Jodo Carlos, hoje
pianista classico. O primeiro instrumento de Victor foi uma gaita de boca.
Aos 13 anos, nos arrasta-pés da vizinhanga, punha discos na vitrola e
acompanhava com sua bateria. Mas foi com a gaitinha de boca que
tocou, ainda menino, num concerto na ABI, com o conjunto de percusséo
da professora Dorinha Pinto, do Conservatério Brasileiro de Musica.
Estudo musical nao tinha nenhum, por isso teve de decorar um trecho.
Mais tarde, uma tia lhe deu de presente um saxofone para principiantes”
(MILLARCH, 1977).



Dentre os acontecimentos conhecidos de sua vida musical e profissional,
por ora, as que julgamos mais importantes sdo sua participacdo em festivais
internacionais e sua mudanga para os Estados Unidos a propdsito de seus
estudos no Berklee College of Music. Sobre esse tempo vivido nos Estados
Unidos ja ha pesquisas que, ndo se limitando a perspectiva historica, inclusive
relacionam tal periodo a mudangas estruturais e estéticas em sua musica,
principalmente o “papel do ambiente musical (...) no desenvolvimento do estilo
composicional (...) e seus reflexos na parcela de sua produgédo musical que
apresenta a mistura de elementos de musica classica, jazz e musica brasileira.”
(PINTO, 2011a).

Outra fonte de informagdes para este trabalho é a entrevista por nds
transcrita em anexo. Nao tinhamos conhecimento desta entrevista até o presente
momento, nem tampouco a encontramos citada em quaisquer outras fontes. O
jornalista Aramis Millarch entrevistou Victor Assis Brasil na ocasido de sua ida a
Curitiba por razdo de um concerto realizado no Teatro Guaira e de um workshop
realizado no Teatro Paiol, por ocasido do 8° aniversario deste segundo teatro. A
entrevista realizada por Millarch contou com a presenca do cartunista Dante
Mendonga, que também interroga Brasil, e de Rose Rogoski, ‘companheira e
amiga de Victor’'. Depois da morte de Millarch em 1992, toda sua colegdo de
entrevistas em audio, ao todo mais de 2500 horas, foi recuperada e digitalizada
por intermédio do projeto Memdria Cultural 2000 — 2008, da PETROBRAS, e
disponibilizada na internet e em caixas com DVDs e livro para distribuigdo gratuita

em bibliotecas e acervos.

! MILLARCH, Aramis. In Estado do Parana. 23 de setembro de 1990.



1.2 — Intro

Victor Assis Brasil nasceu em 28 de agosto de 1945, cinco minutos antes
de seu irmao gémeo, Joao Carlos.

Nessa época a familia Assis Brasil, de classe média da zona sul do Rio de
Janeiro, tinha, possivelmente, o perfil que o historiador, filésofo e critico italiano
Lorenzo Mammi (1992) associa a novidade e a for¢ga da bossa nova quando do
seu surgimento: “sofisticada sem ser aristocratica”, que tem “um conforto que nao

se identifica com o poder.” O individuo,

“a voz “bossanovista” sO poderia fazer parte de um quadro que
evidenciava o crescimento e o refinamento dos meios de comunicagao de
massa, a expansao do mercado e produgdo de discos, a ascensio das
camadas medias da sociedade (incluindo-se ai a sua maior participagao
em cursos superiores); de um momento, onde gragas a franquias
aduaneiras, o pais conhecia um arranque industrial nunca visto, com a
entrada macica de capitais estrangeiros, que segundo alguns fundava o
‘modelo de desenvolvimento associado”. Entrava-se na fase
desenvolvimentista.” (KRAUSHE, 1983).

Mammi ainda relaciona a bossa-nova com a historia da musica dos Estados
Unidos quando da passagem do Dixieland para o Swing, em meados dos anos de
1920, para indicar aspectos da conquista de uma consciéncia cultural que os dois
movimentos musicais promoviam em seus paises. A diferengca para Mammi esta
no “pendor amadoristico” da bossa-nova e na profissionalizagdo radical dos
musicos norte americanos, que, imersos na divisdo taylorista’ de trabalho na
organizacdo interna da big band, descobriram o fundamento de uma
autoconsciéncia no ponto de encontro entre o trabalho e a criagao.

O pai de Victor era funcionario do Banco do Brasil e gostava de ouvir
musica erudita e big-bands americanas. Ao que tudo indica, a familia Assis Brasil

tinha insergdo em camadas mais altas da sociedade carioca como indica o



presente recebido, por Victor, da tia, no comego da década de 1960: um saxofone
alto. A época, tratava-se de um instrumento caro, de dificil importagdo e que
certamente n&o poderia ser adquirido por alguém de classe social mais baixa. Um
exemplo classico é o de Pixinguinha, que, segundo ele mesmo, em depoimento ao
Museu da Imagem e do Som (MIS), ganhou um saxofone da familia Guinle

quando de sua ida a Paris. A propésito, segundo Regenmorter,

“‘Enquanto os primeiros usos do saxofone na Franga e nos Estados
Unidos tém sido examinados, a chegada inicial do saxofone no Brasil
continua sendo um tépico de discussao. (...) Mario de Andrade afirma a
presenca do saxofone no Brasil a partir de 1885 no seu celebrado
Dicionario Musical Brasileiro.” (VAN REGENMORTER, 2009)"

Embora alguns textos jornalisticos e publicacdes em sites na internef’
digam que Victor ndo tenha recebido nenhuma educag¢ao musical formal, segundo
seu irmao Joao Carlos: “Victor estudou um tempo com Paulo Moura, tnica pessoa
de nome que existia na época” (FIGUEIREDO, 2004). O termo “pessoa de nome”
certamente denota a procura por exceléncia na educagcdo musical de Victor e
Paulo Moura era um musico de referéncia, alguém com a procurada exceléncia
profissional e também com fama de certa envergadura®. Paulo Moura tinha uma
carreira sélida a época e muito provavelmente nao faria apenas de bom grado a
tarefa de transmitir seus conhecimentos musicais a um jovem abastado da zona
sul da cidade. Possivelmente o total contrario disso. Pinto (2011a) nos diz ainda
que a avo materna dos gémeos foi maestrina e diretora de conservatério,

evidenciando também o patamar social da familia; além, é claro, do proprio Jodo

2 Alguns exemplos s&o: a pagina no Face Book dedicada ao artista, www.victorassisbrasil.com.br e
www.assisbrasil.org/vitorbio.html; (aqui no enderego, escreve-se assim mesmo: “vitor”).

3 Supondo que Victor comegou a estudar saxofone com idade entre 17 e 18 anos, ou seja, no inicio
da década de 1960, a discografia de Paulo Moura era, entdo, a seguinte: Moto Perpetuo —
Columbia, 1956; Sweet Sax — RCA Victor, 1958; Paulo Moura interpreta Radamés Gnattali —
Continental/Warner, 1959; Escolha e dance com Paulo Moura — Sinter Discos, 1959; Tangos e
boleros — Chantecler, 1962. Fonte: www.paulomoura.com



Carlos também ser pianista.

Na edicdo de 2 setembro de 1970 da revista Gente, citada em Pinto
(2011a), Victor declara que: “Tocar jazz profissionalmente, no Brasil, € uma piada.
N&o ha empresarios nem divulgagdo. Por isso, sou, infelizmente, o unico que
persevera na luta. Posso fazer isso porque minha familia tem recursos para me

ajudar e so6 nao desisto porque gosto”.

1.3 — A carreira musical

Foi depois das aulas com Paulo Moura que comecaram as apari¢des, as
primeiras audi¢gdes publicas de Victor. Nao que as aulas tenham sido a causa das
aparigdes, pois segundo seu irmao Jodo Carlos, em entrevista a Figueiredo
(2004), ele “... estudava muita coisa sozinho (...) ele ficava ouvindo e depois
tocava junto com o disco”. Com a institucionalizagdo do ensino do jazz, o processo
de transcrigdo de solos improvisados, compings”, linhas de contrabaixo’, e outros
elementos do estilo como articulacéo, fraseado caracteristico e sonoridade foram
sedimentados e passaram a fazer parte do arcabougo tedrico-pratico de
estudantes de jazz. Pensamos que tais praticas tenham feito parte da formagéao de
Victor Assis Brasil, mesmo que tenha sido de forma intuitiva, sem nenhum contato
com a academia®. Isso também nos faz crer que ja havia em Victor uma
disposicao intuitiva para estudar e tocar.

As primeiras apresentacdes publicas aconteceram em jam sessions” no
Little Club e nos encontros do Clube de Jazz e Bossa. O Little Club ficava no Beco

das Garrafas, que teve o apelido dado por Sérgio Porto a propdsito do habito da

* Era inevitavel que, com as incursdes feitas pelo jazz na academia recentemente, um grande
numero de métodos e estudos analiticos apareceriam para ajudar estudantes e professores.

‘It was inevitable that, with the inroads made by jazz into academia in recent years, numerous
methods and analytic studies of one kind or another would appear to aid the studant and the
teacher.” (BAKER, 1983). Tradugéo do autor.



vizinhanga atirar garrafas de vidro vazias nos frequentadores dos bares que
compunham o Beco. Eram eles: o Baccara, o Bottle's Bar e o Ma Griffe, além do
Little Club. Eles “(...) apresentavam simplesmente a melhor musica que se podia
ouvir ao sul da baia de Guanabara” (CASTRO, 2008). O autor ainda relata como

se deu, no comec¢o dos anos de 60, o inicio das primeiras jam sessions no Club:

Por volta de 1960, ele [o pianista Sérgio Mendes] comegou a comandar
as canjas de Jazz e Bossa Nova nas tardes de domingo no Little Club,
que serviram de iniciacdo para centenas de adolescentes cariocas e
muitos musicos amadores. As canjas eram bom negocio para todo
mundo. (...) e eles podiam tocar o que realmente gostavam, fora do seu
trabalho quadrado nas gafieiras, nos conjuntos de danga das boates ou
nas orquestras da TV Tupi ou da TV Rio. E o que eles gostavam era de
jazz — até que a Bossa Nova os presenteou com uma série de temas
modernos e sacudidos, sobre os quais era uma delicia improvisar (...) [e]
que se tornaram os primeiros standards jazzisticos da Bossa Nova”
(CASTRO, 2008)

O jornalista José Domingos Raffaelli escreve a respeito desse periodo de

Victor Assis Brasil no Beco das Garrafas:

“Frequentou o famoso Beco das Garrafas, tocando, dando "canjas" e
participando das jam sessions dominicais do "Little Club", onde conheceu
musicos de renome entre nés. Também apresentou-se em inumeros
shows de estudantes em auditérios de colégios cariocas. Na década de
60 era pratica comum a realizagédo de jam sessions em festas familiares e
Victor participou de um sem numero delas, que foram importantes no seu
desenvolvimento de improvisador” (RAFFAELLI, 2013)5.

Foi na atmosfera de exercicio e pratica da jam session que, em 1965, Victor

tocou na inauguragcdo do Clube de Jazz e Bossa, mesmo ano em que fez

°Em http://assisbrasil.org/vitorbio.html
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vestibular para o curso de Direito da Universidade Candido Mendes®. A criagéo do
Clube se deu em meio a intensa e agitada atividade musical na cidade do Rio de
Janeiro no final dos anos 50 e comego 60. Musicos, jornalistas, radialistas, criticos
musicais e também amantes de jazz frequentavam e se associavam ao Clube.
Suas origens tém raizes em reunides e saraus informais realizados em
residéncias da zona sul e que culminaram na sua oficializagdo, ocupando
semanalmente a casa noturna K-Samba. Segundo ALBIN (2013), uma forte
referéncia para a criagao do clube foi também o programa da radio Roquette Pinto
chamado “Jazz: musica do século XX” que foi apresentado de 1963 a 1965 pelo
préprio Ricardo Albin com a ajuda de Jorge Guinle; foram eles, respectivamente,
diretor executivo e presidente do Clube de Jazz e Bossa. Nomes importantes na
Vii

histéria brasileira frequentaram o clube: Sérgio Porto™, Vinicius de Moraes, Tom

Jobim, Lucio Rangel"™, Pixinguinha, Aloysio de Oliveira*, Eleazar de Carvalho”,

Koellreuter® foram alguns dos associados do Clube que mais estritamente se
relacionam a histéria da musica brasileira. Foi tocando em uma das sessdes do

xii

Clube que Victor conheceu Friedrich Gulda™, pianista austriaco ligado a Third

Stream’ e responsavel por feitos entre o jazz e a musica de concerto europeia.

Wien &
Vienna | 1966
Vienne

Figura 1a: Propaganda da competigdao. Fonte www.heinz-traimer.com.

® “As dificuldades [financeiras] eram grandes e, talvez por isso, em 1965, Victor fez - junto comigo -
o vestibular de Direito, na Universidade Candido Mendes, sendo aprovado entre os primeiros
lugares” (BORELLI, 2008). Grifo nosso.

" Ver PINTO (2011b), pagina 24.
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Foi deste festival, o Internationaler Wettbewerb fiir Modernen jazz Wien
(Festival Internacional de Jazz Moderno de Viena), que Victor participou a convite
de Gulda. O pesquisador Marco Tulio de Paula Pinto discorre sobre as

informacgdes a respeito desta participagao:

Sobre a participagdo de Victor neste festival as informagdes sao
controversas. Se Borelli e Rafaelli afirmam que o brasileiro terminou a
competicdo em terceiro lugar na categoria saxofone, Celerier, em seu
texto para a contracapa do segundo disco de Victor Assis Brasil, de 1968,
afirma ter sido o segundo lugar a sua colocagao. Assim também declara
Alfredo Gomes (depoimento pessoal), baterista que tocou com Victor na
década de 1960. O depoimento de Celerier esta mais préximo no tempo
da realizagdo do festival, portanto seu conteldo estda menos sujeito a
traicado da memoria.

O importante festival rendeu um album do qual participaram jurados e
vencedores, por isso a ndo participagdo de Victor. Nas paginas® da internet do
saxofonista tenor Tubby Hayes, do saxofonista baritono Ronnie Ross, do
trombonista Jiggs Whigham encontramos as capas e também a ficha técnica do Ip

gravado em 1966 e langado pelos selos Amadeo e Preiser:

8 PINTO, 2011b. pag. 45-57.
9 http://tubbs1935.webs.com/discoaddendumpart1.htm, http://ronnieross1.tripod.com/id47.html,
http://www .jiggswhigham.com/english.html (Acessadas em 1 mai. 2013).
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friedrich gulda
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eurojazz-
orchester
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Joy Jay johnson
Joo raywinul

Figura 1b: Capa do disco langado por dois selo diferentes: Amadeo (esq.) e Preiser (dir.).

Titulo Friedrich Gulda Und Sein Jazz Orchester, Internationaler Wettbewerb Fur
Modernen Jazz Wien 1966 and Friedrich Gulda Und Sein Eurojazz-Orchester

Selo Amadeo AVRS9, AVRS 9213 and Preiser SPR-3141

Local Vienna

Data 24 de maio e 1 de junho de 1966

Lider Friedrich Gulda

Mdusicos Ernie Royal, Rolf Ericson, Franco Ambrosetti [3, 8]

Robert Politzer [4] (trumpets)

Kenny Wheeler (trumpet, mellophonium) [9, 10]
Ray Premru (bass trumpet)

Erich Kleinschuster, Jiggs Whigham [2, 7, 8]

J. J. Johnson [9, 10] (trombones)

Rudolph Josel (bass trombone)

Ralph Isakson [out 2, 3] (french horn)

Alf Reece (tenor tuba, bass tuba) [9, 10]

Herb Geller (alto saxophone, flute)

Hans Salomon (alto saxophone, tenor saxophone, bass clarinet) [9, 10] Tubby
Hayes [out 11, 12] (tenor saxophone, flute)
Eddie Daniels [2, 7, 8]

Lennart Aberg (tenor saxophones)
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Ronnie Ross (baritone saxophone)

Joe Zawinul [out 4, 5, 6]

Fritz Pauer [5, 6]

Jan Hammer [6]

Freidrich Gulda (piano, cowbell) [7]

Pierre Cavalli [out 5] (guitar, maracas) [7]

Ron Carter [out 6], Miroslav Vitous (basses) [6]
Mel Lewis, Klaus Weiss [4] (drums)

Quadro 1a: Ficha técnica.

A auséncia de Victor na gravagao do disco, além do que escreveu Willis
Conover na revista Down Beat de agosto de 1966 sobre o Festival, corroboram a

informacéao da sua néo classificacdo entre os melhores do festival:

“Os segundos lugares foram Jiri Mraz (Czechoslovakia), contrabaixo; Jan
Hamer Jr. (Czechoslovakia), Piano; Lenart Aberg (Suécia), saxofone
tenor e Wilodzimierz Nahorny (Polénia) saxofone alto (uma vez néo
havendo trombonista entre os segundos lugares o juri concedeu o prémio
a mais um saxofonista); Manfred Josel (Austria), bateria; e Randal'®
Brecker (Estados Unidos), trompete.”™"

Os prémios, segundo Conover, foram distribuidos entre os primeiros e

Xiv

segundos lugares de cada categoria, assim sendo, Victor e Claudio Roditi™ nao

receberam nada pela participacéo no festival.

Em seis categorias — piano, baixo, bateria, saxofone, trompete e
trombone — os primeiros colocados receberam cada um US$ 1000,00 (em
moeda austriaca equivalente) e uma bolsa de estudos parcial para a
Berklee School of Music em Boston, Massachussets. Os segundos
lugares receberam US$ 600,00 cada. Gulda também presenteou o
pianista vencedor com um piano novo e o baterista com uma bateria
completa.”

0 g quase certo que o nome do trompetista estadunidense Randy Brecker tenha sido impresso
erroneamente como Randal Brecker. Primamos por reproduzir fielmente a citacao.
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Mas as impressdes ndo foram as mesmas em aspectos qualitativos a

respeito dos brasileiros:

“Omitindo os ganhadores por um momento, aqui estdo minhas notas
(sem classificagao) de alguns finalistas. As notes podem mostrar por que
alguns concorrentes ndo venceram supondo que as reagdes do juri foram
similares a minha. O saxofonista alto Filho Victor Assis, do Brasil, tocou
num estilo apaixonado de Charlie Parker. (...) Claudio Roditi, trompetista
brasileiro, pode estar mais em casa, com a beleza suave da musica
brasileira do que com as diferentes demandas do jazz.”

Como né&o havia a subdivisdo de categorias entre os saxofones alto e tenor,
assim como sugeriu Mel Lewis para a préxima edicdo do festival'' (CONOVER,
1966), é provavel que Victor ndo tenha agregado nada além de experiéncia e fama

neste festival.

1.4 — Registros Fonograficos

Também em 1966 Victor gravou o disco Desenhos, seu primeiro album,
acompanhado por Tendrio Junior™ ao piano, Edison Lobo ao contrabaixo e Chico
Batera a bateria, todos muito representativos desse periodo e muito citados em
estudos historicos e com frequente atuagdo na discografia sobre o periodo. Na
pesquisa de Saraiva (2007) sobre a cena musical de Copacabana no final dos
anos 50 e inicio dos anos 1960, Desenhos vigora na tabela “daqueles discos como
representantes do sambajazz, independente de qual pode ser considerado o

“pioneiro™. Ha porém que se fazer uma afirmacao mais contundente acerca dos

instrumentos tocados por Victor neste disco para que nao restem duvidas. Na

B (...) saxofone ndo pode ser uma unica categoria. Alto e tenor ndo sdo iguais, nem tampouco o

baritono.” (...) “saxophone can't be a single category. Alto and tenor aren't the same, nor is
baritone.” (CONOVER, 1966) Tradugao do autor.
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pagina 13 da mesma pesquisa atribuiu-se a Victor a performance aos saxofones
alto e soprano. Entendemos que estes instrumentos sdo por ele representados
enquanto instrumentista de sopro e que essa afirmacdo provavelmente diz
respeito ao periodo estudado, ou aos registros fonograficos de Victor. Deve-se
esclarecer que, neste disco de 1966, s6 o saxofone alto foi usado. O saxofone
soprano s6 apareceu em registro fonografico em 1970, no album Victor Assis

Brasil toca Anténio Carlos Jobim.

desenhos

vitor assis brasil ,e’ :
-

apresentando
tendrio junior/piano
edison I6bo/baixo
chico batera/bateria

FORMA

Figura 1c: Capa do Ip Desenhos, de 1966.

Depois da participacédo no Festival Internacional de Jazz Moderno de Viena,
Victor e seu irmdo Jodo Carlos ficaram morando na Austria junto com o
trompetista Claudio Roditi, como este mesmo conta em entrevista: “Nos fomos
colegas de apartamento na Austria (Victor, Jodo e eu).” (PINTO, 2011b. p.48).
Nesse periodo europeu participou também do Festival de Berlim (assim como seu
mestre Paulo Moura faria na década de 1980)", em que conquistou o 1° lugar na
categoria “solista” segundo Raffaelli (2001), Borelli (2013) e Figueiredo (2004).

'2 SPIELMANN, 2008. Pag. 16.
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Segundo Pinto (2011b) a colocagcdo nesse Festival de Berlim foi mesmo a de

primeiro lugar, porém, na categoria “saxofone”.

De volta ao Brasil, continuou a participar de jam sessions na casa de
amigos em Copacabana e Botafogo e em 1968 langou Trajeto, seu segundo
album™. Este disco se diferencia do anterior principalmente por ter varias
formacgbes instrumentais: trio, quinteto, sexteto, septeto e octeto; e também por
contar com a participacdo de nomes importantes do “som de Copacabana”, como
diz Saraiva (2007): Aloisio Aguiar Pinto (piano), Claudio Carybé (bateria), Sérgio
Barrozo (contrabaixo), Hélio Delmiro (guitarra), Claudio Roditi (trompete), Ed
Maciel (trombone), lon Muniz, Juarez Araujo e Oberdan Magalhdes (saxofone
tenor) e Paulo Moura (saxofone alto). O album tem tanto composicbes
consagradas no repertorio jazzistico quanto composigdes do proprio Victor, mas
“sao obras escritas totalmente dentro do idioma jazzistico, afastadas de qualquer
matriz brasileira, o que nao revela intencdo alguma de criar uma linguagem
prépria, mas uma tentativa de se estabelecer nos canones estilisticos do jazz.
Este € o momento em sua carreira onde o saxofonista abraca mais aberta e

explicitamente este género musical.” (PINTO, 2011b. p. 51).

13 Relangado em 2009 pelo selo Atragao Fonografica. ATR 410009.
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trajeto

Figura 1d: Capa do Ip de Trajeto, 1968.

Em 1969 Victor foi para a cidade de Boston nos Estados Unidos da
América, estudar na Berklee College of Music. Em entrevista transcrita pelo autor
dessas linhas pudemos extrair algumas informagdes acerca das circunstancias em
que se deu sua ida. Nela o entrevistador, o jornalista Aramis Millarch, dialoga com

Victor:

“AM: O que foi, 0 que representou esse estudo la pra vocé ? (...) como é
que voceé viveu la esse periodo? Se era bolsa... como é que... por que €
uma coisa muito cara, que eu sei.
VAB: E, eu fui como bolsista, né?

AM: Quem te deu a bolsa?

VAB: (...) o dono da escola, o presidente. Mandaram a bolsa...” (BRASIL,
1979).
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Este foi um periodo muito representativo na formacdo e na imagem de
Victor, pois, além (ou apesar) de todos os pontos de contato que se
estabeleceram entre ele e a musica de concerto europeia (PINTO, 2011b. p.47),
houve uma rotulagdo ainda mais intensa por parte dos musicos brasileiros que, a
partir de entdo, mais ainda o consideraram um musico de jazz. A respeito disso

ele declara na entrevista por nds transcrita:

“AM: ... qual seria a relagdo com Gershwin?

VAB: S¢ seria. Por que o Gershwin, por exemplo, ele abriu um campo
enorme pros instrumentistas de jazz, né? Mas s6 que, geralmente, as
pessoas pensam: pd, o Gershwin, o concerto em Fa, e tal, s6 aquilo. E
ele fez milhdes de trocos que muita gente ndo conhece, em termos de
piano. Agora... ndo me considero um musico de jazz... mais, entende?

E: Isso é importante.
VAB: Também.
AM: Também o que?

VAB: N&o sei ainda. Mas n&o s6 mais musico de jazz. De jazz eu
fui, sou, fui por 15 anos e continuo sendo, vou morrer tocando esse
negoécio que eu adoro, mas também tive uma formagao classica, né?
Depois. Né? Entrei tdo dentro da coisa que ja também néo sei classificar
isso. Nao sei te especificar, sei la, o tipo de musica que eu quero fazer,
que dizer, eu t6 fazendo, ja escrevi muita coisa, piano e orquestra,
concerto pra piano e orquestra, todas essas coisas eu ja fiz.” (BRASIL,
1979).

Quando esteve em férias no Brasil em 1970 gravou dois discos: Victor Assis
Brasil toca Antonio Carlos Jobim e Esperanto, em uma so seg¢ao de gravagao; este
ultimo foi langado imediatamente apds ser gravado e o segundo aguardou alguns
anos; ambos foram relangcados posteriormente pelo selo Atragcao Fonografica.
Quando do relangamento em CD, o primeiro teve o titulo reduzido para Jobim, em
1997, e Esperanto teve o titulo alterado para The Legacy, em 1999. Roberto
Quiartin foi o produtor musical dos dois discos e foi o criador da gravadora Forma,

pela qual langou e distribuiu albuns importantes na discografia da musica popular
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brasileira como Coisas de Moacir Santos e Sinatra — Jobim Sessions, entre muitos
outros'*. Posteriormente o produtor vendeu todo o catalogo da gravadora para a
Polygram para, depois, fundar o selo Quartin, pelo qual langou o album Victor
Assis Brasil toca Antonio Carlos Jobim. A relagao de estreita amizade entre Victor
e Roberto é evidenciada pelas composi¢gdes Ao amigo Quartin, gravada no disco
Esperanto e Quartiniana, a Unica musica que nao € de autoria de Tom Jobim em
Victor Assis Brasil toca Antonio Carlos Jobim. Os dois aparecem juntos em fotos
na contracapa do Ip Esperanto e nas partes internas dos encartes dos
relancamentos The Legacy (1999) e Jobim (1997).

Roberto Quartin ainda escreveu o texto de apresentagdo no relangamento
de The Legacy (1999) homenageando o amigo saxofonista com uma pequena
biografia e também contando de quando Victor pediu para que Quartin procurasse
Tom Jobim a propédsito de que este escrevesse algumas linhas na capa do Ip

Victor Assis Brasil toca Antonio Carlos Jobim. Eis o relato:

“Foi escrita numa mesa do “Antonio’s” em meia hora. Eu, minha
namorada que o Tom achava linda, ele e muito sossego la no fundinho do
restaurante. O Tom (isso foi em 70) adorou a ideia de mais um disco de
jazz com temas dele feito por um grande musico. “Isso ndo me acontece
desde o Stan Getz” me falou com aquele sorriso maroto.” (QUARTIN,
1997).

A descricdo de Quartin flerta com a atmosfera jovial e despojada do
encontro. Tom Jobim, por sua vez, deixa o tom ainda mais melancdlico e lento,
com palavras robustas ao mesmo tempo que refinadas num texto

descompromissado que esta nas contracapas de 1970 e 1997:

1 Alguns deles sao: Eumir Deodato: “Inutil paisagem” (1964); Quarteto em Cy: “Quarteto em Cy”
(1964) e “Som definitivo” (1965); Bossa 3: “Bossa 3 em Forma!” (1965); Baden e Vinicius: “Afro-
sambas” (1966); Victor Assis Brasil: “Desenhos” (1966); Baden Powell e Mauricio Einhorn: “Tempo
feliz” (1966) e as trilhas sonoras dos filmes “Deus e o diabo na Terra do Sol”’, de Glauber Rocha, e
“Esse mundo € meu”, de Sérgio Ricardo.
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“Estando eu posto em sossego, naquele engano d’alma Iédo e cego, que
Roberto Quartin ndo deixa durar muito, pois eis que o dito ja na porta
surge nao mais que de repente, portando uma garota de pele cor de rosa,
olhos azuis, cabelos amarelos e também um tape (fita magnética) na mao
sinistra, me pedindo esta (contracapa)... recusar, quem ha de? Assim
sendo estamos mais uma vez escrevendo contracapa. Até quando, meu
Deus?

E o Victor que é quem vai, com seu saxofone contar a historia verdadeira
deste disco? O Victor ganhou para o Brasil o Festival de Jazz de Viena
de '68 e este ano tirou o terceiro lugar com o sax-alto na votagdo do
Down Beat. Merecidissimo. O som e o impro de Victor Assis Brasil me
emocionam. Como também a sensibilidade de Roberto Quartin a quem a
gente deseja o mesmo curso que teve a sua gravadora Forma, onde tive
a alegria de escrever a contracapa do seu primeiro disco. Era o disco do
Eumir Deodato, em 1963.” (JOBIM, 1970).

ESPERANTO

ESPERANTO

VICTOR ASSIS BRASLL

VICTOR ASSIS BRASIL
Producio e direcio: Roberto Quartin

Figura 1e: Capa e contra capa do Ip Esperanto, de 1970, relangado com o titulo The Legacy em
1999. Victor Assis Brasil (esq.) e Roberto Quartin (dir.).
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Figura 1f: Capa e contra capa de Jobim, 1970.

No ano em que voltou ao Brasil, 1974, mais precisamente em 2 de
setembro, Victor fez um concerto no Teatro da Galeria, no bairro do Flamengo na
cidade do Rio de Janeiro. Segundo o jornalista Aramis Millarch, em texto na

coluna Jornal da Musica Popular do jornal Estado do Parana,
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“(...) mais uma vez Vitor foi ignorado pelos veiculos de divulgacao e
assim, s6 um pequeno (e interessado) publico compareceu para
prestigiar o seu extraordinario concerto. Falta infelizmente, ainda
sensibilidade, e, sobretudo, informacao dos homens de comunicagao, aos
diretores de entidades culturais e mesmo, principalmente, ao publico para
incentivarem trabalhos sérios como o de Vitor Assis Brasil.” (MILLARCH,
1975. Pag. 44).

O disco homénimo tem apenas quatro faixas: Pro Zeca, Puzzle e Waving,

de autoria do saxofonista, e Somewhere, de Bernstein™" e Sondhein™, parceiros

na criagdo do musical americano West Side Story™. Neste concerto Victor foi
acompanhado pelo trompetista Marcio Montarroyos, pelo pianista Alberto Farah,
pelo contrabaixista Paulo Russo, e pelo baterista Lula Nascimento. O concerto foi
gravado e langado em Ip pela gravadora Magic Music e relangado pelo selo CID
em 1991. O texto de apresentacéo do Ip original, repleto de mau humor, sarcasmo

e desesperanga, foi escrito pela cantora Elis Regina:

“A briga comega quando o cara resolve ser musico. Confusdo! Maes
desesperadas! Afinal, o filhote vai encarar uma pesada de muita viagem,
pouco sono, boates, bailes, etc. O que elas ndo sabem é que a grana nao
vai dar nem para a saida. E se o cidadao quiser viver menos apertado,
tem de pular de estudio de gravagao para o de televisdo, do ensaio do
Municipal para a radio, para a boate, para o baile. Dormir um pouco e
comegar tudo de novo amanha cedo. Estudar? Luxo. Quatrocentos
pedros de horas de aula fazem uma bruta diferenga no orgamento. Entao,
aprende-se de ouvido ou de conversas com o pessoal mais velho e —
ainda — de boa vontade. Ha os que aproveitam as corporagdes militares.
Alem das horas de pratica, eles tém o instrumento propriamente dito. E,
de desfile em desfile, o cara vai se preparando. Entre outras coisas, para
as taxas de importagdo na hora que ele puder comprar seu instrumento.
Barra pesada que nem todos conseguem encarar. Mas, ha esperanga de
um milagre sempre presente. As vezes, acontece. Exemplo: Vitor grava
um disco. Os outros se animam. Quem sabe, um dia, vdo fazer o mesmo.
Deixar de ser objeto.

De repente lembrei que o Vitor € um jazz man. Alem de musico, musico
de jazz. Boa sorte amigo portador da carteirinha azul. A torcida é toda
sua. Baixa a cabeca e banca o miura. E o que, no momento, te resta.
Mas estamos ai.” (COSTA, 1974)

Todas as faixas do disco sdo de longa duragdo por possuirem, todas,
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XXi

grandes chorus™ de quase todos os instrumentos. A segunda faixa, por exemplo,
com um total de 10'16” (dez minutos e dezesseis segundos), tem uma cadéncia
de saxofone alto que ocupa exatos 3 minutos, além do solo acompanhado que a
precede. Algumas das caracteristicas da gravagao “ao vivo” foram preservadas na
edicdo, que contém aplausos e a voz de Victor dirigindo-se ao publico com alguns
“obrigado”. A baixa qualidade técnica da gravagao é evidenciada principalmente
pelo contrabaixo e pela bateria, que ficaram com a qualidade do som muito
comprometidos, principalmente quando o contrabaixo usa o arco, na faixa
Somewere.

Chama muita atencédo o final da faixa Waving, a ultima do disco e talvez a
mais conhecida do publico americano — haja vista sua inser¢cdo em algumas
coletaneas de cang¢des americanas, os Song Books — pelo final, quando um trecho
de um concerto para trompete, achamos, é tocado em duo de saxofone alto e

trompete encerrando o disco.
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VICTOR ASSIS BRASIL

Figura 1g: Capa do Ip original de 1974 (dir.);

capa do relangamento de 1991 (centro) e a contra capa de 1974(esq).

Também neste ano de 1974 o saxofonista participou da gravagao do disco
“Nés” de Johnny AIf*" na faixa composta pelo proprio Alf chamada Pleniltinio. A
XXiii

faixa teve o arranjo de Egberto Gismonti™™, o contrabaixo de Luiz Alves, o violdo

de Arthur Verocai e o piano de Tendrio Junior™.
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1.5 — Intervalo

No ano de 1975 Victor foi trabalhar na TV Globo e 1& compds parte da trilha
sonora'® da novela O Grito, de autoria de Jorge de Andrade e diregdo de Valter
Avancini. A novela foi exibida de outubro de 1975 a abril de 1976, em 125
capitulos. De um total de 25 musicas, a trilha tem onze delas sob a classificacao
“nacional” e quatorze outras com o titulo “internacional”. Victor é o compositor de
Tema em 5/4, O grito (tema da abertura), Berceuse e Vice-versa. Na fonte
consultada’™ ha informacdes apenas dos compositor e intérprete; no caso das
composicoes de Victor, ele acumula as duas fungdes, exceto em Berceuse, cujo
intérprete € o Trio Radamés Gnattali — segundo Pinto o trio é “provavelmente
formado pelo préprio Radamés, ao piano, e integrantes da orquestra global. (...) A
Globo dispunha na época de uma orquestra no modelo conhecido como jazz-
sinfénica (...). O compositor utilizou o grupo para fazer o registro das suas
composic¢des que integram o disco.” (PINTO, 2011b. Pag. 53-54).

A trilha ainda tem uma composi¢ao da dupla formada pelo violonista Jodao
Bosco e pelo letrista Aldir Blanc chamada Um por todos e interpretada por Elis
Regina.

Em entrevista transcrita por nés conseguimos apenas um pequeno trecho
em que o didlogo diz respeito a algo relacionado a TV Globo e a um personagem
ligado a ela. A ma qualidade do audio e os cortes na edi¢do ndo nos permitem ter
acesso ao conteudo na integra, o que compromete a inteligibilidade do assunto
pela desconexao entre as falas. O trecho a seguir é precedido por um corte no

audio.

“VAB: ... da Globo la... o outro faz.

AM: Inclusive ele teve problema porque ele conhecia...conhegco bem por

" MOURA, 2002, pag. 129
'® Fonte: http://memoriaglobo.globo.com
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que eu tenho gravado o depoimento dele...
VAB: E outra histéria.

DM: O Guto.

AM: agora... o Guto Graga Melo. Mas...

DM: Ah é? Tem essa?” (BRASIL, 1979).

TRILHA SONORA INTERNACIONAL

TRILHA SONORA ORIGINAL

Figura 1h: Capas dos discos com as trilhas sonoras nacional (esq.) e internacional (dir.) da novela O
Grito, 1975.

Ainda em 1975 Victor gravou quatro faixas na estreia em Ip do cantor Emilio
Santiago — na verdade sua estreia foi em “compacto langado em 1973 com
"Transa de Amor" (S. Tapajos/ M. Amaral) e "Sarava Nega" (Odibar), o que abriu
portas para participagdes em programas de radio e televisdo.”'” A gravacéo foi ao
lado de Jodo Donato (piano elétrico, arranjos e regéncia), Aécio Flavio (arranjos e
regéncia), Laércio de Freitas (arranjo) Durval Ferreira (quitarra e violdo), Carlos
Roberto Rocha (guitarra e vocal), Hélio Delmiro (guitarra), Noveli (contrabaixo), ,

Ivan Conti - apelidado de Mamao — (bateria), [Azimuth (base)] Wilson da Neves

" NASSIF, 2013.
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(bateria), Zé Bodega (saxofone tenor), Aurino (saxofone baritono), Marcio
Montarroyos e Formiga (trompetes), Edson Maciel (trombone), Ariovaldo e
Orlandivo (Percussao), Jaime Alem, Nair Candia, Lucinha Lins, Marcos Candia,
Jurema Candia, Marcio Lott (Vocais) e Peter Dauelsberg [possivelmente foi
arregimentador da] Sec&do de cordas. Durval Ferreira também acumulou as
funcdes de produtor e diretor artistico'®.

Em setembro de 1978 Victor Assis Brasil participou do 1° Festival
Internacional de Jazz de Sao Paulo/Montreux, que foi realizado entre os dias 11 e
18 de setembro no Palacio da Convengdes do Anhembi e reuniu um grande
numero de importantes musicos brasileiros e estrangeiros. A TV Cultura transmitiu
“ao vivo” o festival e varios shows estdo hoje disponiveis na internet. E o caso, por
exemplo, do show do compositor e multiinstrumentista Hermeto Pascoal junto com
o saxofonista tenor norte americano Stan Getz'®; do pianista, violonista e
compositor brasileiro Egberto Gismonti?’; do saxofonista Nivaldo Ornellas, do
trombonista Raul de Souza™', do guitarrista Hélio Delmiro, do trompetista Marcio
Montarroyos, dos pianistas Wagner Tiso e Luiz E¢a, do Zimbo Trio, do cantor e
compositor Milton Nascimento, do guitarrista britanico John McLaughlin®", do
pianista Chick Corea, do saxofonista Benny Carter, do contrabaixista Ray Brown,

do trompetista Dizzy Gillespie®", do compositor Astor Piazzolla™"" | entre outros.

'® Conforme ficha técnica do disco.
"9 Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=RJL_uZNXcKU (Acesso em 29 mai. 2013)
% Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=3geqduipMvk (Acesso em 29 mai. 2013)
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IProgramacao Geral

PALACIO DAS CONVENQOES DO ANHEMBI

T° Festival Internacional
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Figura 1i: Cartaz e Programacao Geral do 1° Festival de Jazz de Sao Paulo/Montreux.

Neste mesmo ano varios destes musicos se apresentaram no festival de
Montreux, na Suiga, quando os shows foram gravados e langados em disco, como
€ 0 caso da dupla Hermeto Pascoal e Elis Regina. Foi em 1978 também, em
Montreux, que os produtores Claud Nobs e Marco Mazzola criaram a Noite
Brasileira, que “(...) na década de 2000, perdeu parte de sua relevancia artistica,
atingido também pela crise econébmica que abateu a industria fonografica. Shows
(...) mostraram que o evento passou a apostar em modismos, premido pela
necessidade de conquistar novas plateias. (CALADO, 2013). O escritor José
Domingo Raffaelli publicou um artigo, a respeito da Noite Brasileira em Montreux,
em que conta que alguns shows “(...) foram estrepitosamente vaiados por

desagradarem inteiramente ao publico e a exigente critica européia. Com o passar
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dos tempos, em face do fracasso dos artistas nacionais, a Noite Brasileira foi
definitivamente cancelada em Montreux.” (RAFFAELLI, 2012)

Ainda nesse mesmo ano de 1978 Victor gravou a faixa Patrulhando (Mara)
no disco Linha de Passe?’ do compositor, violonista e cantor Jodo Bosco. Em
entrevista a Rodrigo Ferrari, em 2007, Jodo Bosco conta de quando conheceu o

saxofonista e de quando da gravagéao da faixa:

“RF: Vocé tocou naquele teatro municipal de Ouro Preto?

JB: Varias vezes! Varias vezes... E vi o Vinicius la varias vezes... Com o
Toquinho, se apresentando la, com a Marilia Medalha... Eu conheci o
Victor Assis Brasil...

RF: Quantos musicos do Rio iam se apresentar l1a?

JB: Olha... eu conheci Victor Assis Brasil Ia. Na noite em que eu conheci
o Victor eu até me aproximei dele, eu ja tava envolvido com musica la...
Ai eu disse pra ele... “Um dia, no Rio de Janeiro, eu vou te procurar e te
convidar pra vocé fazer alguma coisa..” e ele... “P6, com o maior
prazer!”... E ele nem sabia o que eu fazia! E no disco “Linha de Passe” eu
cumpri a minha promessa! E ele também! Ele toca comigo uma cangao
chamada “Mara”, minha e do Aldir... Ele toca, s6 eu e ele... O solo é dele,
o contracanto & dele... Isso em 78. Vocé vé que a minha promessa se
cumpriu! E a dele também!” (BOSCO, 2007).

A entrevista de Ferrari (2007) é endossada por uma outra, de Almir
Chediak, constante do Songbook Jodo Bosco 3, de 2003, em que o compositor e

violonista também conta de como conheceu o saxofonista :

“Almir: em 1978, Linha de Passe.

Jodo Bosco: Foi outro sucesso. Tem Boca de Sapo, tem Linha de Passe,
tem uma gravagdo minha com Victor Assis Brasil, que conheci em Ouro
Preto, quando estudava engenharia. Ele tocou com o quinteto dele no
centro académico da minha faculdade. Fiquei fascinado pelo som da
banda do Victor. Quando ia gravar uma cangéo chamada Mara, liguei pra
ele e a musica ficou com violdo, voz e sax-alto.” (CHEDIAK, 2003, pag.
16)

2 RCA Victor, 1979, relancado em CD em 2004.

30



Em 1979 o Ip Victor Assis Brasil Quinteto foi gravado em conjunto com o
guitarrista Hélio Delmiro, o pianista Fernando Martins, o contrabaixista Paulo
Russo e o baterista estadunidense Ted Moore. Todas as seis faixas do disco sao
composi¢coes de Victor e intencionam homenagens em seus titulos, exceto a
ultima, Lydian Dreams. A primeira faixa, Tema pro Einhorn, faz mengdo ao
compositor e gaitista Mauricio Einhorn®*. Em Balada pa Nadia o escritor José
Domingo Raffaelli aguga nossa curiosidade quando afirma “que [Victor a] escreveu
sob forte impacto emocional”. Nesta podemos ouvir um quarteto de saxofones na
introdugcédo, embora ndo haja mencgéao a participagdo de nenhum outro saxofonista

na capa nem na contracapa do Ip, nem tampouco indicagdo do uso de overdub™*.

VICTOR ASSIS BRASIL QUINTETO

TEMAPROEINHORN  BLUES FORMR.SALTZVAN
WALTZ FOR TRANE
BALADA Pa NADIA e

Figura 1j: Capa e contracapa de Victor Assis Brasil Quinteto, de 1979.

A faixa Waltz for Phil, uma valsa jazz, € uma “composigéo de Victor Assis
Brasil em homenagem ao também saxofonista Phill Woods.” (ASSIS, 2007). Até o
momento ndo encontramos nenhuma referéncia ou citagcdo que explique o nome
dado a faixa Blues for Mr. Saltzman. Waltz for Trane € uma clara referéncia ao

saxofonista estadunidense John Coltrane nao sé pelo nome, mas por
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caracteristicas musicais também. A introdu¢cdo de andamento acelerado, uma das
caracteristicas de Coltrane, tem também estruturas — baseadas em intervalos de

tercas — de uma das suas mais famosas composic¢oes, Giant Steps.

1.6 — Pedrinho

O escopo central deste trabalho é o ultimo disco gravado por Victor Assis
Brasil chamado Pedrinho, de 1979. A escolha foi baseada no nosso julgamento
quanto a importancia deste por encerrar as experiéncias, vivéncias, estudos, a
vida musical — e por que nao a pessoal também? —, enfim, toda a maturidade de
Victor Assis Brasil.

Pedrinho foi langado em 1980 pela EMI Odeon em Ip e cassete e teve a
diregcdo e produgdo de Mauricio Quadrio — que segundo Aramis Millarch era
“diretor de projetos especiais da Odeon” (MILLARCH, 1980). A capa é de Tadeu
Valerio e J. C. Mello®™, as fotografias sdo de Wilson Montenegro, o texto do
encarte interno é de José Domingos Raffaelli e a aquarela da contracapa, do
baterista Paulo Lajao, que tocou com Victor nos anos 70 e € citado na entrevista

que transcrevemos:

“VAB: Quando eu termino parece que eu t6 arrebentado.

AM: Por isso que vocé gostava de tocar com um cara chamado Hélio
Delmiro, né?

VAB: A bom, esse ai € meu irméo.

AM: Nao, alias todo pessoal que toca com vocé, o aquele, como é&,
Lazao, como é... como € o nome do cara?

VAB: Ted Moore?

AM: Nao, aquele brasileiro la Jdo... como é7...
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VAB: Paulo Lajao?

AM: Paulo Lajao.

VAB: (...) quando eles vieram aqui.

AM: Ele ndo ta tocando mais aqui agora?

VAB: Nao, ele t§ em Paris.” (BRASIL, 1979).

Em enderego na internet pudemos encontrar algumas informagbdes a
respeito do baterista carioca radicado em Paris que, inclusive, podem esclarecer

duvidas a respeito das gravagdes da trilha sonora da novela O Grito, de 1975:

“Nascido no Rio de Janeiro (Lapa). Ele chega a Copacabana, no Beco
das Garrafas, o templo da bossa nova, onde encontra os grandes
mestres da bateria do samba e da bossa nova: Edson Machado, Dom
Hum, [Milton] Banana... Ele participa das jam sessions no Beco. Em
seguida é convidado a gravar com Vitor Assis Brasil, Sergio Barroso e
Aluisio Milanez. O regime militar se instala e os musicos sédo forcados ao
exilio na Europa e nos Estados Unidos, mas Paulo € menor [de idade] e
precisou ficar no pais. Dez anos depois Paulo tinha 26 anos. Vitor Assis
Brasil retorna e convida Paulo a se juntar a seu quarteto com Mauricio
Einhorn, Ary Piassarolo e Paulo Russo. O quarteto conhece um grande
sucesso, excursiona por todo Brasil e grava para a TV Globo — o tema da
novela O Grito. No fim dos anos 70 ele acompanha duas grandes
cantoras, Leny Andrade e Nanna Cayimi, e depois fundara o trio danca-
contrabaixo-bateria “Prologo” com Paulo Russo e sua esposa Virginia Do
Canto. Mais tarde, em Paris, Lajao é convidado a tocar com Tania Maria,
Sacha Distel, Cesarius, Jean-Pierre Mas e Jean-Louis Chautemps. Ela
grava com Jeremy Steig e acompanha Chet Baker e Claudio Roditi. Em
1994, ele grava com sua esposa Virgina o disco “Yoyo” com Claudio
Queiroz “Cacau” ao sax e flauta e Gilles Naturel ao contrabaixo.
Atualmente Paulo Lajdo apresenta regularmente seu projeto “Samba
Total” em quinteto com Danielle Vigilucci (sax alto), Jean Baptiste Laya
(violao) e Manu Falla (contrabaixo) no Blue Note em Paris. Paulo Lajéo
gravou seu primeiro album solo ViMaElia Sim Sinhé em 2011 nos
estudios de La Halle du Rock. Paulo Lajao evoca uma musica de
inspiragdo na qual tudo se articula em torno do sentimento e da
improvisagéo instrumental, com um resultado que ele qualifica de
espiritual.” ™"

XXl

Os musicos que participaram da gravagao do disco sao: Jota Moraes™" ao
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piano, piano elétrico? e vibrafone, Paulo Russo™" ao contrabaixo e Ted Moore™
a bateria.

A terceira faixa do lado A (no caso do Ip de 1980) é a que da nome ao disco
além de fazer mengéo ao irmao mais novo do compositor (MILLARCH, 1980). E
uma composicdo muito diferente do que ele havia gravado até entdo em toda sua
discografia por ndo conter nenhum solo improvisado, mas principalmente por se
tratar de um duo de saxofone soprano e vibrafone, instrumento que sé aparece na
discografia nesta faixa. A outra composi¢ao de Victor incluida no disco chama-se
Penedo, cujo nome, provavelmente faz alusdo a cidade fluminense®™. E uma
composi¢cao em compasso ternario — uma caracteristica de Victor — em andamento
rapido e vigoroso. A execugao ao saxofone soprano deixa o ouvinte ainda mais
atento a performance, talvez pelo timbre e tessitura do instrumento.

As outras cinco faixas sao todas cangdes. Duas delas de compositores
brasileiros : Nada sera como antes, de Milton Nascimento e Ronaldo Bastos, e O
Cantador, de Dori Caymmi e Nelson Motta ; as outras trés, de compositores norte
americanos sao: It’s all right with me e Night and day, de Cole Porter; S’Wonderful,
de George e Ira Gershwin.

Procuraremos fazer melhores apresentacdes, explanagdes e analise no

capitulo destinado as analises.

22 . . ~ . P . .
Curiosamente o instrumento n&o consta da ficha técnica nem tampouco do encarte do disco, em
detrimento de sua clara aparicdo na introducéo da faixa Nada sera como antes.
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VICTOR ASSIS BRASIL

Figura 1k: Capa e contracapa de Pedrinho, 1980.

Em lancamento péstumo o selo Imagem?® editou em CD uma gravagéo ao
vivo de um show realizado por Victor Assis Brasil e Luiz Eca no Museu de Arte

Moderna que foi distribuido pela Eldorado Distribuidora Fonografica. Ao que nos

2 CAYMMI, 2001, Pag. 589.
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parece isso aconteceu na cidade do Rio de Janeiro, mas o encarte nao traz a data
da gravagao, nem o ano de langamento nem nenhuma outra informagéao técnica.
Na capa ha uma foto de Victor e Luiz, aparentemente enquanto realizavam o
concerto. Na contra capa ha, além do nome dos musicos, 0 nome das onze faixas

com seus respectivos compositores, numeragao de registro e tempo de duracgao.

Figura 11: Capa de Luiz Eca e Victor Assis Brasil Ao vivo no Museu de Arte Moderna — do

encarte nao constam datas ou ficha técnica.

1.7 — Coda

O saxofonista brasileiro participou do festivais de Monterey em 1979, no
estado americano da Califérnia e da sua edigéo brasileira, realizada em 1980 no
auditério do Maracanazinho na cidade do Rio de Janeiro, que o jornalista
Lula® adjetivou de complicado. Na entrevista por nds transcrita Victor comenta

sobre sua participagdo no Monterey Jazz Festival em 1979:
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“VAB: Aconteceu o seguinte: eu recebi um telegrama do Jymmy Lyons,
que é o organizador do festival de Monterey (...) e... o cara me mandou
um telegrama dizendo: olha, vocé vai ganhar tanto e tem que ta no palco
as oito e quinze.

AM: Quanto era o tanto? So6 pra saber.
VAB: Setecentos dolares. (...)

VAB: Né&o, dai recebi o telegrama dizendo inclusive a hora que eu tinha
que ta no palco pra tocar com Dizzy Gillespie. Eu me lembro, tinha até no
telegrama la: oito e quinze I4. Inclusive eu tenho um artigo do Leroy
Frederich que eu vou te dar, se vocé quiser tirar um xerox...

DM: Tem ai?

VAB: Tem. Tem aqui na mala. Pra vocé saber o que é que foi o festival
de Monterey. Foi uma loucura, né? Fizeram sacanagem com a gente,
musico estrangeiro e musico americano também. Foi uma brincadeira de
mau gosto.

AM: Mas conta, isso & importante...

VAB: Mas isso eu ndo gostaria que fosse publicado.

AM: ...profissionalmente. Nao?

VAB: N&o. Nao porque vai ter esse festival agora em agosto...
DM: P4, mas ninguém |é jornal no Parana.

VAB: Nao, num |é o que, bicho? Perai” (BRASIL, 1979).

Esta edigao brasileira do festival recebeu destaque internacional (ainda que
discreto) na revista Billboard de setembro de 1980%*. Segundo esse artigo, o
festival foi o primeiro realizado e serviu como um lago de unido entre as duas
cidades irmas. A ideia teria partido de Harold Jovien, dono da Premiere Artists and
Productions, que teria contactado os produtores brasileiros Roberto Mulyaert e
Walter Longo para que fizessem a produgao local. O trompetista Clark Terry, o
trombonista Slide Hampton e o saxofonista Richie Cole foram os estrangeiros com

quem Victor tocou - juntamente com uma segao ritmica também brasileira - nesta

* TIEGEL, 1980. Pag. 49.
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edicao brasileira do festival em 16 de agosto daquele ano. Algumas das outras
atracbes, que se apresentaram de 14 a 17 de agosto foram o guitarrista John
McLaughlin, o grupo Weather Report, o vocalista Al Jarreau, o pianista McCoy
Tyner, o pianista George Duke e o percussionista brasileiro Airto Moreira. O
publico esperado por Jovien estava entre 8500 e 11000 pessoas por noite, um

numero aquém da capacidade de 13000 pessoas do auditério do Maracanazinho.

Slide Hampton - Victor -
Clark Terry e Richie Cole

Vitor - Lenita Bruno e Liulla

Figura 1m: Participacdo de Victor Assis Brasil no Rio/Monterey Jazz Festival em 1980.

Fonte: http://www.cjub.com.br/hjazz34.html Acesso em 24 mai. 2013.

Outra gravacdo feita como side man™“" feita por Victor foi a décima e
ultima faixa do disco Alumbramento do cantor, violonista e compositor Djavan, em

1980. Da ficha técnica encontrada na pagina do compositor na internet consta:
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Djavan violao/guitar e vozes/vocals

Luizinho Avelar piano elétrico/eletric piano e

Clarinete/clarinet

Sizéo baixo/bass

Paulo César bateria/drums

Chico Batera percussao/percussion

Eduardo S. Neto Piano elétrico/eletric piano

Jorginho flauta Unisono/flute unison

Arranjed by Djavan, Jorginho, Ricardo Pontes,

Copinbo, Jaime

Araujo flautas/flute
Swab Toninho trompas/trump
Serginho trombone de pisto/bass trombone

Victor Assis Brasil, Mauro Senise, Léo | saxofone/saxophone

Bidinho e Paulinho trompetes/trumpets

Parescbi, Vidal, Jsé Alves, Arnold, | violinos/violins
Eduardo Hack, Walter Hack, José
Lana, Andréa, Pissenko, Faini Piers,

Miranda lura

Arlindo Penteado, Stempbany, Murilo | violas/viols

Lourdes e Natbércia

Quadro 1b: Ficha técnica.

Alguns possiveis erros foram cometidos na tradugdo para o inglés nesta

ficha técnica. O “clarinete” de Luizinho Avelar muito provavelmente faz referéncia

39




a um clavinet, instrumento de teclado, e ndo de sopro. A tradugéo correta de

XXXIX

trompa é french horn e a de trombone de pisto*, valve trombone — e nao
trombone baixo (bass frombone) como consta da ficha; na tradugdo do nome
“‘viola” a grafia permace a mesma. A indicacao “Unisono”, na flauta, possivelmente
faz mengao ao uso de overdub e neste caso a grafia correta seria unissono. O uso
mais atento dos plurais poderia eliminar alguns problemas com relagdo a
execugao e aos instrumentistas, principalmente no caso da(s) flauta(s) e do(s)
saxofone(s). O nome Léo, nos créditos aos saxofonista muito provavelmente

indica a participagcéo do saxofonista carioca Léo Gandelman.

1.8 — Publicidade e propaganda

Encontramos até o momento trés edigbes da revista americana Billboard
que fizeram mencgao ao saxofonista brasileiro. A primeira delas é a edi¢cao de 7 de
maio de 1966. Em sua coluna From the Music Capitals of the World, na pagina 39,
ela noticia a iminente ida de Victor a Viena, onde competiria no Festival
Internacional de Jazz Moderno. A noticia ainda da conta da agenda do presidente
do Clube, Jorge Guinle, que se encontrava em Hollywood e ainda fala do Ip San
Remo ’66 (1966) lancado pelo selo Fermata. Trata-se de uma coletanea de
sucessos que vai desde as cantoras Mary Poppins a Nara Ledo, passando por
Help!, dos Beatles, Escreva uma carta de amor, de Roberto Carlos, Swinguing
Mozart, do grupo francés The Swingles Singers e The sound of music, da trilha
sonora do filme “A noviga rebelde™. Segundo a revista o Ip alcangara o topo das

paradas de sucesso naquela semana.
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Records, h: JY“
as sent o
London to promote Austals’s 10p NAT KING (OLE
teen idol Normic Rowe, York hopes
10 launch the young singer inter-

LA, CALIF. 90008

Jazz & Bossa Club sponsored the
—ovfl £ Big ;o B
orma released first oun
saxophonist Victor Anhb’u
He's flying to Vienna to com
ety g+ e
Guinle, is in lhﬂmm‘-'ﬁl':
Remo ‘66," released by Fermata,
is a top LP in Rio this week.
SYLVIO TULLIO CARDOSO

Figura 1n: Revista Billboard de 7 de maio de 1966, Pag. 39.

Em destaque a noticia sobre a apresentacao de Victor Assis Brasil no Clube de Jazz & Bossa.
(HILDER, 1966).

Na edicédo de 13 de setembro de 1980 o nome de Victor aparece na noticia

sobre o Monterey Jazz Festival, em sua edigao realizada na cidade do Rio de

Janeiro.
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‘Rio De Janeiro
Jazz Event Ties
Into Monterey

TIOS"ANGELES—The first an-
nual Rio Jazz Monterey Festival
recently took place as a tic between
the Montercy Jazz Festival and a
Jazz festival held in Rio De Janciro
at the Maracanazmho Auditorium

Harold Jovien, owner of Premiere
Artists and Productions here, says he
suggested a sisler city lie-in between
the Brazilian and Monterey Festi-
vals to producers Roberto Mulyacrt
and Walter Longo to link the new
festival with one already established
and well known. He says the fes
vals were linked primarily by name
There was no financial tic-in

Jimmy Lyons, the originator. host
and producer of the annual Monie-
rey Jazz Festival, acted as an-
nouncer for a group of musicians
who have performed at his festival
throughout the years such as: Clark
Terry. trumpet: Slide Hampion,
SRRk iE S £ 0lE TReds; and
Wiclor Assis Brasil, veds. A Brazi-

smancsnyumm-secuon backed them
during their group performance
Aug. 16,

Other jazz artists who performed
at the festival, which ran from Aug
14-17. were; John McLaughlin. gui-
tarist; Weather Report: Al Jarreau,
vocalis M[‘Cu} Tr\-ne[_ pranist;
George Duke, keyboardist; and
Airto Moreira, percussionisL.

Brazilian arusts appearing in-
cluded the jazz group Banda Black
Rio and keyboardist Hermeto Pas-
coal.

Jovien says between B.500 and
11000 anended the festival cach
evening fram 9 until about 2 am. He
estimates that the auditorium holds

ty

-

Jazz

" Al Jarreau’s Secret: Be Unique, Outrageous
Jazz Vocalist’s Popularity Widening Out

LOS ANGELES—"You have to
40 continual workshop with your-
self, discover what's unique about
you, perform it—and be out-

cous’

That's the philosophy. and the
successful one behind Al Jarreau.
the distinctive vocalist, whose musi-
cally outrageous carcer is building
solidly around the world.

Jarreau, the man with the co
plete bag of vocal tricks and an
chestra wn his throat,” is riding the
crestof broadening popularity in the
US..five years after his first Wamner

«  Bros. LP introduced his mind-bog-
sling vocal style 10 recordings

Jafreau is an extension of the jazz
vocalist and he credits Eddie JefTer-
son. Jon Hendricks and Betty Carter

_ aspaving the way for his cxpanding
on their concepls and giving jazz
singing multi-dimensional elements
never heard of before.

Al sings. scats. talks, whispers.
rambles, glides, soars and imitates
instruments, all within the legit
[ of a composition.

Having worked his way up from
playing small clubs in Milwaukee

Angeles (o the prestigeous
Greek Theatre here, Jarrcau today is
discovering new things he can do
with his voice.

“I'm finding that the things | have
been doing are really refining them-
selves and are broader than |
thought they were," he says. Like
what

r-

== “There are ways I color the music
with sounds that are in the falsetto
range that five ycars ago I was much
more timid (0 atiempL. | was much
mare tentative about using that high
range.

Rio De Janeiro
Jazz Event Ties
Into Monterey

“LOS"ANGELES=The fist an-
nual Rio Jazz Monterey Festival
recently took place as a tie between
the Montercy Jazz Festival and a
Jazz festival held in Rio De Janciro
at the Maracanazmho Auditorium
Harold Jovien, owner of Premiere
Anists and Productions here. says he
suggested a sisier city tic-in between
the Brazilian and Monterey Festi-
vals 10 producers Roberto Mulyacrt
and Walter Longo to link the new
festival with one 2iready established
and well known. He says the festi-
vals were linked primarily by name.
There was no financial tic-in
Jimmy Lyons, the originator. host
and producer of the annual Monte-
rey Jazz Festival, acicd as an-
nouncer for a group of musicians
who have performed at his festival
throughout the years such as: Clark
Terry. trumpet: Slide Hampton,
fombone: Richis Cole, reeds: and
L, eeds. A Brazi-
seowon backed them
during their group performance
Aug. 16
Other jazz artists who performed
at the festival, which ran from Aug.
1417, were: John McLaughlin. gui-
tarist; Weather Report; Al Jarreau.
vocalist;, McCoy Tyner. pianist:
George Duke, keyboardist; and
Airto Moreira, percussionist.
Brazilian artists appearing in-
eluded the juzz group Banda Black
- Rlnllmi keyboardist Hermeto Pas-
coa

Jovien says between E.500 and
11000 atiended the festival cach
evening from 9 until about 2a m. He
estimates that the auditoriurm holds

1 couldn't et them 10 happen
'm finding greater flexibility. It's
really going for it and fin
ha

cn
A large part of getting it (0 hap
Pen is 1o reach for it This broad
ened vocal range i evident on his
new LPand will be emphasized dur-
ing an upcoming national tour
which starts this month and ends in
November. Al will be playing 3.000-
4000 scat halls and will wind up on
Broadway in his first showcase there
at the conclusion of the tour

He speaks of prepaning special

matenial for the Broadway show and
he also has high hopes of recording
“Groovin’ High." the old Dizzy Gil
lespie tune which he has already
performed on the “Soundstage”
television program. He's writien lyr-
ics for this fast moving melody ex-
press and will quickly scat the mel-
ody with its fast changes for you.

In fact. “Groovin' High” would be
the second jazz composition. with
difficult changes, that he's written
Iyrics for: Chick Corea's “Spain” is
the first and appears on the current
LP, “This Time."

Jazz singing. he admits, is 3

cult trade 10 ply. “You have (o havy
been there and heard that music
played. It's not easy to put that over-
coat on.”
« Al credits Jon Hendricks and
Benty Carter with having a “musi-
cian’s sense of chordal structure and
changes that I only bear in the fins
of born players. “That's what L't
for. that fine sense of chorda) struc-
ture, how notes fit against each other
and are strung out together in 3 way
that is more than merely a string of
notes.”

Improvisation is a key 10 Al's mu-
sic—on disk or in-person. He's been
writing his own music for only seven

fessionally. He usually collaborates
with his pianist. Tom Canning
There is room in cach composition
for improvisation and solos by Al
and his musicians. The sound effects
are not premeditated, says the man
Who can imitate the sound of a cello,
flute, bass, guitar. saxophone and
Various percussive instruments
Percussion sounds are his favor-
and he accompanics himself by

Al Jarreau: You have to reach for things and not be afraid to be outrageous.

By ELIOT TIEGEL
playing the cabaca,
er-like instrument
Scat singing. connest
o

an African sha.

g syllables.

ucing his own cello solo, rac
ing great neck through a phr
these are all part of 4 musical pall
with which he colors his music
When he wries music he's con-
scious of the melody line because he
knows that by the time he gets
through with a son, have done
0 many things 10 it that his voice
“F'm just willing to ask
my voice o do more, 1o reach ou”
he explains.

He does strive 10 structure his
tunes more in the lower kevel. al-
though as he's said he's creeping up
into the higher registers all the time.

Al fecls compelled to do his own
wriling and it's not just for the
moncy. “If I'm part of the creative

rocess I'm going 10 be able 10 iden-
tfy with it more,” he comments. “Tll
know it from the mustard sced and
itll show in the performing of that
song.”

Its also casier for him to write his
own song since he can mold the sec
tions where he can interject his per
sonal touch. those lightaing fast lc-
ments which make him the most
distinct vocal stylist in music today

And the fact that more than just
the jarz community is digging his
work is comfrting 10 this dedicated
musician

In-person he involves his au-
dience in several ways, including
having them come in on parts of his
songs. Knowing the boss will be
throwing them improvised curves
during the performance, the backup
band’s credo is “everybody on your
toes.”

And people in the audicnce can
aifect the improvisation. Explains
Al

penon and sing 1o her. Even if it's a
lady giving you a flower, it's what
makes cach night different. That

flower could affect the way | sing the
next line in the song. Or someone
shouts something and [ use it in the
e

Al has a lot of fun with “Take
Five" In Germany he naturally

counts in that native tongue, playing
around with the sound of five
Sounds are Al's best friend. al-
though he has a powerful way of in
terpreting

An inieresting aside 1o this man's
carcer is that American audicnces
have been late in discovering him
The Europeans bit first, especially in
Germany, Holland, France and the
Scandinavian count

“What is decepti

plive.” Al says, “is
that these countries don't have a
huge, sprawling market like we have

ere. You dowell in eight to 10cities
in Germany and you are a national
success. Three television shows put
you in front of a lot of people.”

n a way that is a bit
embarrassing for American jazz
lovers™

Al believes itis Europe’s older cul-
ture and long history in the “slowly
brewed arts™ which accounts for
their fast pickup on his music. “They
have a long history that makes them

now
attitude. The Europeans are willing
tositand listen 10 a picce of music; it
docsn't have 1o be instantancous.”

Instantaneous, That's the buzz
word. Al Jarreau s instantaneous
skill and art. In the U S. he's scored
in such places as New York. LA..
Washington. Detroit, San Francisco,
New Orleans, Philadelphia and At-
lanta. Other parts of the country are
slowing discovering his music.

For a musician whose craft is
based on instantancous iMprovisa-
tion and for a people who flock 10 in-
stantancous new fads or trends,
there still seems a way to go before
musician and mass audience come
toether
Rost assured Al's working on it
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Figura 10 - Revista Billboard de 13 de setembro de 1980. Em destaque a noticia sobre a edigao

carioca do Festival de Jazz de Monterey. (TIEGEL, 1980).

A ultima noticia sobre Victor publicada na revista Billboard — da qual temos
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conhecimento — foi na edicdo de 20 de dezembro de 1980, que trouxe ainda uma
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reportagem sobre o ex-Beatle John Lennon, que morrera assassinado em Nova

lorque no dia 8 de dezembro deste mesmo ano.

DECEMBER 20, 1980 BILLBOARD

Al 1\ Pop AN

PARUAMENT—Trombigubtion, Casablanca NBLP7243,
Clntan. T may be the end of George
Clnton's epc balle betweed 1h good Staichild and th evi
S Nose 10 i edion, S Nose has won and he musc 15
Tess funk orented than much of Parkament's more recent
works.Except fon the single,“Agony Of De Feel” whch 53l
ready churtng on the soul chat, thre st anythng that
3 ilo he standard Parkament unk moid. The st of the
LF 5.2 whird moof b, ock and fonk. “Loag Way Arownd
153 tarly strgitiorae baad Despite thew avat grde
edge. Palament abams alwars have made the pop fcp 50
ace 1976
ats: “Agony 0fDe et
Languagt

Long Way Arosnd.” “Body

IPUTIEES et s A, b SIGRZS,
Procuced by Bob Tachler, Paul Shaflr. Moe ecycled his

rem Jubet Jake and Elnsod Bues, wha shae vocals nd ront
e ol the best 1B outhts ths de of Memphis There are 10
o ke ko 3 e ot ot e el Ao
al the crowd nose and Elwood's ot beat raps
iy Lot of i et wih e wbile pcoge st
LP, which soid ke hotcakes despile

Best cuts: 0o You Love M. K
ek o o Bk . N A

cpng fom oo arm
o Finger

CROSET, STILLS & MASH -Replay, Mintic SOL6OZ6. Var
ous producers. T s 2 imgly packaged collecon of 11
classc cuts assorated 'llh the o Athough some cuts are
taken rom solo LPs, the other voces s here proving
backng mls Sh\b Mld more lead guitar and drums to
“Cary 5 th trachs are cnpnal, 200 35 )
fecte as they were -lm They were first released An excel
lent cobecton for pift g

Bast cats:

m-mmmmlmlmw
by Leoa. ar 18b. :w takes 2 safe
ducton wm o e U
6ngo.dnes b Th sl Tl f Fre s momng
comaile ity b I sunading e e e
be “Pop Along K s calchy meldy s accented by sich
gutar it Olher good cus are“Somewhere There's A Love
T For The Lows 1 You a4 "M hl e

r “—“ 111, Mercury SRM]
by Lonwie Semmans. Eavloer II&M ﬂrs'ln ﬂﬂmb
populartyfo s furky Dogs. Upsice Your Heac  The bang
i n It gttty sl e wih B

s e 4 it
spinoM of that early 1980 (whxch i st i the Parkament
style) “Yeaming For Your Love” and “The Way” e mid
temga Earth, Wind & Fire sty shick numbecs. The Baciug
band. especally the hors and rhythm sections. 15 extremely
tght

Burn i On M,

ats: Yearaing for Your
Love.™ “Humpin

Ftst Time Around

, Yannival HNELI3OL (isand/Artiles). Pro-
Bome, lanas Gat. T seven man izt

Dank/fumh 2100 has been burig up New York dece rech
s he et e o 0 whth £ bt ks s dcble
hythms. Nom Defant appears o6 record. and a hot
100 Al the men i ths band are iz pum of
Bl il 16 Qe what they ply bere I 5 oz, bl i a
50ld ang sometines poly hyINm beat A hom secton and
tinctive vocals by loe Bome complete 3 very Impressive
package.

he Good Tumes,
We Al Dance Togelher

EPs

THE PENETRATORS —Walk The Beat, EAN 1. Produced by
he Pemetators. This San Diego punh band's gedut €F fea
19resonly abou! seven mnules 8

Best Make Them Dance
Delunhl

e ardly enouph 10 e5

el coupled with catch
Best

culs: “Walk The Beat,” *I'm With The Goy:

Spotllghl'

QUEEN. on,..n Saundirack, Elebtra
SESI, Produced

Mach for Queen Productions.

Qekensouscvipes ekl i & pefcly ek
forthe barogue scaence ehon fantasy hat i “Fash Gor
don * Th it sang,“Flash's Theme, recals th syl of
Baheman Khagsedy” and wil 1o doubt be another b
et o 1 superpf0up rom Brlan The st of the LF
ases dilog from the

cames par of thesymp R whale The wh
production wih sound_bourcing fiom speaker o
speaker, and the beller the sound system the bette
sounds Whie there 1s some wcdental filer materal
here, overal the whale thirg hangs together a5 a0 LP

very we
Best cuts: “Flash's Theme ™ “Batile Theme,” “The.
Hero

FLEETWOOD MAG—Live, Warmer Bros. ZWB3500. Pro-
duced by Richard Dashut, Ken Calat, Mac.

Flestwood
Fleetwood Mac s 10 month. four continent tour that be
£an i Oct. 1979 and ended n Seplember 1380 5 docy

and Yhe weak melocies i to explon the various.
plored Best cut: “Mashed Potatoss.” “Funlky Mea.”
Tonk

et 1605,

blues are gven an uptemgo i g
Lt s more than s share ofifectious gt
ter's v

mented i this o
Iocals, I LP 59t Some o the best of the goup’s ma
teval, ll Gelvered n rsp fashion. Much o the material
devales lrom their Studio Courtergarts n that there 1
ipuaness Rt among e Wi Such
M it 5 “Maron. %o
“Qrer Ny head” aad "Dor Slop” are e, here
by lop ot Spd il
308 Bran Wiso's The Famer's Baughtes” The sourd
quibly 5 extraordinary and the packaging exceptional
Wb 1 2 vab wllection by one of the world's mast
poular wous
Bestcuts: o Yeur O Way ”“The Farmer's Dasgh
Worday Mornag.” “Landshde,”

fo S
Maore Nght

25 s O Lot Barn 1 | Sy o
INght " Asmart background wocal armangemeet, oran
play wih guttar hghlght “Love Burlding” Best el
mentioned
L C00-Revolucion, AV| 6082. Produced b Laurn
W, Michael Lewis. Th's album . oo 453 n
2 uptengo sectons 1

nd Somelhng 1 Co Mo Mt Het
Tt he sirog hyle damntes w3 e,
beal 280 zest 10 the ciean voca's and clever
percasson work Best cuts: Those mentined

jozz

1oped two years g0 n Los Aageles
“hites Mister Teny

ARTIE SHAW, m.uuut,n
produced by Frank

THE
AXM25572 Resssues

perb tssue spotting the erudite clarmetist. n:n-—-q F
194 b oheds mithsongs I ok
tvely anntated by B, Buttefelss

ﬁT (Classical U

MONTEVERDI: IL AITORNO D" ULISSE 1N PATRIA (THE RE-
TURN OF ULYSSES)-Von Stade, Stiwell, Londen Philhar
‘momic, Leppay Monteverd: was one of music's.
et o and e cultesof verton e

NG Ve i this 300 year old work that stil communicates
el hn 15 the epic story of Ulysses' return from the

RN Wars, flled with human passions and overlayed with
mythic events Monteverd!'s treatment s magical and mag
nbicent and it is conveyed beautitully snder Raymond Lep
4B sy gty ah Lot B b s
1 1 M 25 wel a5 anyone The Iead oies of Ulyses and
the long suffering wife Peneiope are HM Nangled by ban
toné Richard Stdwell and mezz0 Fredenca Won Stade Good

. Pty wih foday’s expandng

XT0 Mo, 1-f
monic, CBS 38893. Every facet of the concerto 5
mae 0 $parbie i thes elégant. poeti, at fmes playtulfer
pretation, one of the best concerto recards of 1980 Murray
Perahua 5 not only a pfted pranst but a musican of eacep-
o e sumiely, sustes mate whcly e

ction is Hovely with the solo-ensemble balance

Wanded e eusial

(Count Y

VARIOUS ARTISTS—Urban Cowboy I, Full MeonEpic
SEIR21. Various producers. from the mowe ihat spawned
Ihe “wdan cowtey [0S AR ol ek
clone of s predeces.
> m. tong. Toe tacks hams 3
county T, could uth on vbest tempo, making ¢ 2
008 crossoves contender Featured on Ihe aibum e Mehey
Galle, nm. e o Dans B, 13 b sod
the Bes

The Moon lust
Mamas Don't

‘et cts: “Drnge Bosion Secil
Turned Ehue * “Hode Hd fod P Uy Wet
Lot Your Babies Grow Up Te Be Cowbors

Billboard's
Recommended LPs

ITESKARE 1n The Heart Of The Cily, Mrage
ity mu-sq Fredced by Mat Bk,
thre lamer members of Dev

smith Odean, captures the
wgercy 300 spit of thes many letured powerhouse. Dand

Covedale has one o the great ock voces and the hwo gudar
15t ere 5ot the sacks o on the rock blues numbers. Best
. Valiag b The Shodtw O The Bues” A i Loe
In The Heart Of The City" “Fool For Your Lowng.”

VAROUS lmm—v; Makes, 14 Momic Powered
t&muhhﬂukllm“llhullwﬂ,

I
& capable of weanng an intncate and coiortl testy
sound n.m. ether 12-strng o classcal gatar,Towrer
mn-ulmm 5599 acarsens, wheh |
s e pokog barmanes
e s oy s S i e
cats: Sprt Lake,*“Ralph’s Prano Waltz,” Tnees”

L e

Runnmlnﬂ the rupmu made any sort of natic
Bulas el L6t A pop aied

oy Manfe Echer, Weve < mue e

(WB).
istener on #strange ourney into eere and exotic

new o
4ch it s e Twster, e, te e, e Soul B,
Quiet ot ang ofhers Best cuts: pick your cho

ORIGINAL MOTION PICTURE SOUNDTRACK-5. v- L]
CerturyFor Fou, Gragg Perry. 9

. Produced by Charies
To5" 15 the ma title and the only track with vocals on the
il score that utizes classical music tioughout. Doll Par

smple and
and compeligly emotne reed

s hndes e s ad i il
ceol
Mow

nﬂ

tens
by s pons chrks T ko, ehcimb

STEVE ECMTTTEL (we).
Manfred Eicher. The adats it

o
- Tobs sl "D Love oy
Best cuts: Those menti

soul
THE ~The Greetings Of Peace, Philadelphia Inter-
natonal JZ36414. Vari roducers. Ths veteran Philly
mellow and mellfluous harmones, though lacks
a dustinctive lead vocalist to help carve out a stronger public
image Neveriheless, the material on show here s strong, par-
tcularly “Victory, " a Gamble/Hutf tune in the mold of “Ain't
No Stoppin’ w' and “We're Gonna Make It,” another
upbeal message tuhe Msn interesting revwvals of the Rays'
Si maln (smoath ar ) and Jerry Jeft Walker's
Wi Bepangles” (old hmmn 0 wallz time) Best cuts:
Those mentioned

BI. EXPRESS-Greatest s, Columbia JC36923. Varioss

producers. Tl of thes exght fune package may be rather am

Bitiws, but 1t does contan the group’s best kngwn record

s “00 1 (T You'e Satshed)” and “Express.” two pio

s pieces of disco funk From that same mel ‘105 w3
Pesce Pipe." while ihe combo’s latest Columbaa outing
Stretch,” s abo wcluded The beat pever lets up,

by some punchy brass anc concummated by infectius chant

s Best culs: Those |

DEE DEE SHARP CABLE-Dee Dee.
Varews ey 18 years, 3es
Rex 5 . Shosp s evelved nto 3 sophvticated (f ow

1ol o ars i he conlmponaty mld e hed im
huskand Kenny Gamble's her versatilty

g by Sl i
nnhﬂ 0 the wst IM
Tow. The weddng of wod and wmum«au.—
for future expeniments of this type.

e Steve Ko (pana), Dm

(Snaphone). e | tars otesa) b
(rums) Besteuks: “Some Echoes,” “She Was Yount.”
Coeam.” Midngh

Gondnght Snethent,”
bt 18 Bl

“Love Walked In.” “Under A

ments wekl and has become one of Branis mast
zzmen o recent years. Here he & backed by pusd,
bass g drums on six Latin melodies which ShOW.

€ with
s et e Wt T e " han Do’

Gene Norman. Wanderley
Bt s s L. hop o ot
syvthesizes wih mpuniy. A cele, gur, bass and pe

by brght and unhy fems ke “Ereabin’ And Entern * and
et Get This Party Started,” o ballads in

ey of mocds ad ity ey il ol of Baai
by b s, Bt

style, e "1 We're Gonna Stay Together” and "1 Love You
" e g ot g du wih
Jeny Butler “Everyday Atr * Best cats: Those cied
JANES BROWN-Soul Syncrome, T, TKNGLS. Produced by
s Bown T 30 L1 by he Gad e O Sk

delers Bown's grany wirce and s Wdamy of sueals
squeaks, and yegs. powered by dsco it agp
bach” features & 14 minate fush goow

ol Wave.” “Gir From Ipanema * “Quiet Nights

e runtng on 10p Nached Pl evkes e ah
Horky Tonk” spors a b f rockabily ,.dav
Fusky e 1 anchored by a galkping dsco beat a9 e
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VICTOR ASSIS BRASIL QUINTET-Inmer City IC1083.
duced by Mauncie Quadno. Sr2si plays all the reed
ments well and has become oré of Branl's most W
airmen i recenl years. Here he s backed by pamd.
bass and drums on s Labn melodies which show
leader's versatity and quakity musiianship
toa, 15 the rhythm background, replete wth tricky
twists Best culs: “Waltz For Trane” “Lydian Dreams.

Figura 1p - Revista Billboard de 20 de dezembro de 1980, pag. 93.

O disco Victor Assis Brasil Quinteto é destaque entre os Top Albuns da edi¢do. (TOP ALBUNS

PICKS, 1980)
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Um fato um tanto quanto curioso que percebemos até o momento no
decorrer desta pesquisa € que em todas as capas dos Ips e nos relangamentos
feitos posteriormente em cd, ha uma foto de Victor na capa.

Em Desenhos, (1966) a arte € em preto e branco e a silhueta da pose é
evidenciada — aparecem o rosto, o braco e uma parte do saxofone alto de Victor,
cuja pose € de performance. Seu nome e o0 nome do disco estdo na parte superior
do encarte e em fontes maiores e do que a dos outros instrumentistas.

No Ip Trajeto (1968) o nome do disco € escrito com fontes maiores em
relacdo ao de Victor; além desses dois elementos, ha também uma foto de todos
os integrantes do grupo, com Victor ao centro.

Na capa de Esperanto (1970) — relangado com o titulo The Legacy (1999) —
ha uma foto do busto de Victor com o saxofone alto apoiado no ombro direito
ocupando grande parte area nessa parte do album. Na contra capa esta a foto de
Victor segurando o saxofone alto, ao lado do amigo e produtor Roberto Quartin,
que tem um cigarro entre os dedos.

Em Victor Assis Brasil toca Antonio Carlos Jobim (1970) Victor aparece
recostado segurando o saxofone soprano na capa; na contra capa ele aparece
junto com Tom Jobim em uma foto feita, aparentemente, dentro de um estudio.
Em sua reedi¢cdo, a capa de Jobim (1999) tem novamente a silhueta de Victor
realcada numa foto ao centro da capa, desta vez porém, na contra capa nédo ha
nenhuma foto.

Tanto no album de 1974, Victor Assis Brasil ao vivo quanto na sua reedigao
em 1991 ha um corte horizontal nas capas; na de 1974 a foto de Victor esta na
parte superior do encarte e cujo corte € bem simétrico, ao passo que em 1991 a
simetria do corte ndo é tao perfeita mas é compensada pelo tamanho maior da
foto localizada na parte inferior. Na contra capa deste também ha uma foto que
nos parece de uma performance ao vivo que mostra os integrantes do quinteto,
mais uma vez com o saxofonista ao centro; seu nome esta escrito também na
contra capa, no sentido vertical e com letra grandes.

A capa de Victor Assis Quinteto, de 1979 é a unica entre as fotos de capa
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em que foi modificada através de processo posterior. Ela traz Victor as saxofone
soprano do lado direito em aparente instante de gravagao, pelo portar dos fones
de ouvido. Na contra capa ha mais uma pequena foto de Victor e mais uma de
cada integrante do quinteto com uma sintética biografia de cada um deles.

A capa do album Pedrinho (1980), € um tanto quanto melancdélica: nela o
saxofonista esta apoiado a porta, cabisbaixo, com um cigarro entre os dedos,
segurando o estojo do saxofone alto ao lado do piano. Ao fundo, a varanda e o
céu azul. A foto estda numa moldura como que representando um negativo
fotografico. Traz ainda o indicativo da posi¢ao do quadro fotografico (11, precedido

por uma seta e seguido de um quadrado) e da marca do filme, Kodak.
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Glossario do capitulo 1

"“Aramis Millarch (12-07-43 / 13-07-92) foi um dos mais importantes jornalistas e
criticos de musica e cinema. Recebeu o Prémio Esso de Jornalismo e participou
dos principais festivais, concursos e prémios de ambito nacional em que a arte ou
a cultura eram objeto de discussdo. Foi também um dos fundadores e o primeiro
presidente da Associagcdo dos Pesquisadores da Musica Popular Brasileira.”
(Fonte: www.millarch.org)

" Frederick Taylor desenvolveu a Teoria da Administracdo Cientifica, que diz
respeito a técnicas de racionalizagdo do trabalho operario. A principal
caracteristica dos estudos de Taylor € a organizagdo cientifica do trabalho
enfatizando tempo e métodos. Era-lhe primordial alinhar maxima producdo a
minimo custo. (Ferreira, A. A. et al,1970).

" “While the early use of the saxophone in France and the United States has been
examined, the initial arrival of the saxophone in Brazil continues to be a topic of
discussion.” (...) “Mario de Andrade affirms the presence of the saxophone in Brazil
by 1885 in his celebrated Dicionario Musical Brasileiro.” Tradugao do autor.

Y Comping. A palavra mais comumente associada ao pianista enquanto
acompanhante é a palavra comping. Sir Roland Hanna na maioria das vezes
explicou que comp deriva do termo acompanhamento, enquanto outros musicos
dizem que o termo vem da palavra complemento. Em qualquer dos casos,
comping de refere a apresentacgéo ritmica da harmonia em relagdo ao solista ou
ao tema escrito de um arranjo, e o piano e seus [possiveis] substitutos
(geralmente a guitarra e o vibrafone) sdo chamados de instrumentos comping.
Tradugao do autor.

The word most often associated with the pianist in the accompanying role is
comping. Sir Roland Hanna explained that comp derives from the term
accompaniment, while other musicians said that it comes from the word
complement. In any case, comping refers to the rhythmic presentation of
harmonies in relationship to the soloist or the written theme of an arrangement, and
the piano and its substitutes (generally the guitar and the vibes) are called comping
instruments. (MONSON, 1996. p. 43)

¥ O termo linha é comumente usado de forma ilustrativa pelos musicos. Por ele
entende-se as notas tocas pelo contrabaixista. Como se, escritas no pentagrama,
as notas fossem unidas, uma a uma, por um trago reto, como que formando uma
linha. Ver CARVALHO (2006).

' Jam session é uma performance informal, por musicos de jazz, que improvisam
coletivamente. “Informal performed by jazz musicians improvising collectively.”
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Oxford Concise Dictionary of Music. Tradug¢ao do autor.

A jam session, uma pratica em conjunto aparentemente descompromissada, — em
um primeiro momento apenas — foi desde o comego dos anos 20, nos Estados
Unidos, uma ferramenta muito importante, tanto para o crescimento das
caracteristicas individuais de improvisador do musico quanto para moldar os
caminhos que seriam percorridos pelo proprio jazz. Isso talvez tenha acontecido
porque alguns adeptos destes procedimentos foram nomes como o do saxofonista
alto Charlie Parker e o do trompetista Dizzy Gillespie, os fundadores do bebop, e
em quem, acreditamos, Victor Assis Brasil tenha encontrado muita empatia
musical, colocando em pratica as premissas teorico-praticas do jazz, sobretudo, a
pratica da improvisacdo. Segundo Jodo Carlos Assis Brasil “seus [saxofonistas]
favoritos eram Cannonball Adderley, Phil Woods e John Coltrane.” Tanto os dois
primeiros, saxofonistas alto, quanto o ultimo, saxofonista tenor, sdo icones em
seus respectivos instrumentos e, talvez por consequéncia disto, dos estilos
musicais liderados por Charlie Parker, Dizzy Gillespie e Miles Davis (PINTO,
2011). Whitehead (2011), relata como o bebop foi cunhado, nesse sentido, por
Parker e Gillespie: A partir dos anos 20 os musicos de Jazz tinham sua educagao
[musical] na estrada, com musicos mais experientes ou em pares. Os beboppers
Charlie Parker e Dizzy Gillespie aprenderam em bandas como as de Jay
McShann's e Cab Calloway, e comegaram a dar forma a sua nova musica em jam
sessions informais. Em cada configuragao alguns ajustes eram feitos, ideias eram
trocadas e pares eram revistos; fraquezas eram expostas e eliminadas ou
compensadas (WHITEHEAD, 2011). Tradugéo do autor.

“From the 1920s on, jazz musicians mostly got their education on the road, from
more experienced players or outstanding peers. Beboppers Charlie Parker and
Dizzy Gillespie apprenticed in big swing bands like Jay McShann’s and Cab
Calloway’s, and began to shape their new music at informal jam sessions. In either
setting, ideas were exchanged and peer-reviewed; weaknesses were exposed and
eliminated or compensated for.”

V! Sérgio Porto (1923 — 1968) foi radialista, escritor e compositor, também
conhecido pelo pseuddnimo Stalislaw Ponte Preta, pseuddénimo que homenageia o
personagem Serafim Ponte Grande, de Oswald de Andrade. Trabalhou nos jornais
Diario Carioca, Ultima Hora e nas radios Mayrink Veiga e Guanabara. Escreveu a
primeira publicacdo brasileira dedicada ao jazz americano intitulada Pequena
Histéria do Jazz e o sucesso Febeapa, uma parddia satirica ao regime militar.

il Lacio Rangel (1914 — 1979). Musicélogo, critico e jornalista, tio de Sérgio
Porto. Foi editor responsavel pelo langamento da Revista da Musica Popular,
periédico que encabecou a abertura da discussbes sobre a musica popular,
principalmente a brasileira. Escreveu nos jornais A Manhé, Diario de S&o Paulo,
Estado de Minas e Jornal do Brasil, no qual publicou uma série de artigos
chamado Biblioteca Minima da Musica Popular Brasileira.
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* Aloysio de Oliveira (1914 — 1995). Dentista, cantor, produtor, compositor;
integrou o conjunto vocal Bando da Lua, acompanhou Carmen Miranda em sua
ida aos EUA, onde trabalhou com Walt Disney como consultor, dublador, narrador
e em trilhas sonoras. De volta ao Brasil, trabalhou na radio Mayrink Veiga e na
gravadora Odeon, pela qual langou o disco Chega de Saudade, de Joao Gilberto.
Fez parte da comitiva brasileira que apresentou a bossa nova ao mundo no
Carnegie Hall de Nova lorque em 1962. No ano seguinte fundou a gravadora
Elenco, que , além de se destacar por seu catalogo de artistas, revolucionou a
linguagem visual na industrial fonografica brasileira através da arte das capas de
seus Ip’s. Ao lado de Tom Jobim compds classicos da bossa nova como Dindi,
Inutil Paisagem e S6 tinha de ser com vocé.

X Eleazar de Carvalho (1912 — 1986). O maestro brasileiro fez doutorado em
musica na Washington University e em humanistica pela Hofstra University. Foi
professor de regéncia na Juilliard School de Nova lorque e da Yale University,
lecionando a Zubin Meta, Claudio Abbado, Seiji Ozawa e Gustav Méier. No Brasil
foi diretor artistico e regente titular das Orquestras Sinfénica do Estado de Sao
Paulo, Sinfénica Brasileira, Sinfénica Municipal de Sao Paulo, Sinfénica da
Paraiba, Sinfénica do Recife e Sinfénica de Porto Alegre. (Fonte:
www.orquestra.ce.gov.br)

¥ Hans-Joachim Koellreuter (1915 — 2005), flautista, maestro, professor e
pensador alemdo. Formou-se flautista pela Academia Superior de Musica de
Berlin, onde também estudou composi¢cdo com Paul Hindemith e regéncia com
Hermann Scherschen. A ascenc¢ao politica de Adolph Hitler o faz mudar para o Rio
de Janeiro, onde deu aulas de piano a Tom Jobim e conheceu o compositor Heitor
Villa Lobos e o escritor Mario de Andrade. Com estes, em 1939, fundou o
movimento Musica Viva, que tinha o nacionalismo como fio condutor de seus
ideais de evolugao artistica; o grupo publicou uma revista homonima. Nas décadas
de 1940-50 ajudou a fundar a Orquestra Sinfénica Brasileira, a Escola Livre de
Musica de Sao Paulo além de fundar e dirigir a Escola de Musica da Universidade
Federal da Bahia. Depois ainda trabalhou na Alemanha, Italia e india, onde fundou
a Escola de Musica de Nova Deli. Também foi professor visitante do Instituto de
Estudos Avangados da Universidade de S&o Paulo e diretor do Instituto Goethe de
1975 a 1981.

*!'O pianista classico, de jazz e compositor Friedrich Gulda, foi um dos melhores
pianistas austriacos. (...) Gulda fez seu primeiro concerto de jazz no Birdland em
Nova lorque, seguido pela performance no Festival de Jazz de Newport. Depois
disto, Gulda formou a Eurojazz Orchestra, um combo de jazz e uma big band que
tocava tanto jazz quanto composi¢des eruditas. Em 1966, dez anos depois sua
aparicao no Birdland, Gulda organizou uma competicao de jazz em sua cidade
natal. Classical and jazz pianist and composer, Friedrich Gulda was one of
Austria's premiere pianists. (...) Gulda played his first American jazz concert at
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Birdland (N.Y.C.), followed by a performance at the Newport Jazz Festival. After
this, Gulda formed the Eurojazz Orchestra, a jazz combo and big band which drew
from both jazz and classical compositions. In 1966, ten years after his Birdland
appearance, Gulda organized a modern jazz competition in his native city. (Fonte:
www.allmusic.com acessado em 23/05/2013)

“" The second place winners were Jiri Mraz (Czechoslovakia), bass; Jan Hamer Jr.
(Czechoslovakia), piano; Lenart Aberg (Sweden), tenor saxophone and
Wilodzimierz Nahorny (Poland), alto saxophone (since there wasn't a second-place
trombonist, the jury awarded the prize to one more saxophonist); Manfred Josel
(Austria), drums; and Randal Brecker (United States), trumpet. (CONOVER, 1966)
Traducao do autor.

YO trompetista carioca Claudio Roditi morou quando crianga em Varginha e
Santos (SP). De volta do Rio de Janeiro no inicio da década de 1960, estudou
com Aurino Ferreira e participou das jam sessions no Beco das Garrafas. Em 1976
mudou-se para Boston, onde estudou no Berklee College; em 1976 mudou-se
para New York e tocou com Herbie Mann, Arturo Sandoval, Charlie
Rouse e Paquito D’Rivera. Em 1988 foi convidado por Dizzy Gillespie a integrar a
United Nations Orchestra; em 1992 gravou uma homenagem a Dizzy Gillespie
com Doc Cheatham, Jon Faddis, Wynton Marsalis, Red Rodney, Wallace Roney e
Charlie Sepulveda, além do proprio Dizzy. Em 1996 atuou como sideman do
pianista Horace Silver no album "The Hardbop Grandpop" (Impulse 192). Roditi
tem 24 albuns autorais e aparece frequentemente na lista dos dez melhores
trompetistas em atividade na eleicao anual dos leitores da revista Down Beat.

*'In six categories - piano, bass, drums, saxophone, trumpet, and trombone - first-
place winners each received $1,000 (in equivalent Austrian currency) and a partial
scholarship to the Berklee School of Music in Boston, Mass. Six second-place
winners received $ 600 each. Gulda also got the winning pianist a brand-new piano
and the winning drummer a full set of drums. (CONOVER, 1966). Tradugédo do
autor.

™ Omitting the winners for a moment, here are my notes (without ratings) on a
fews finalists. The notes may show why some contestants didn't win assuming the
jury's reactions were similar to mine. Altoist Filho Victor Assis, of Brazil, played in a
passionate Charlie Parker style. (...) Claudio Roditi, Brazilian trumpeter might be
more at home with the gentle beauty of Brazilian music than with the different
demands of jazz. (CONOVER, 1966). Tradugao do autor.

*I'O pianista carioca Francisco Tenério Cerqueira Junior gravou seu Unico disco,
Embalo, em 1964. Foi um dos pianistas mais requisitados no periodo do samba
jazz. Em 1976 acompanhou os cantores e compositores Vinicius de Moraes e
Toquinho numa turné na Argentina. Pelas roupas que trajava e pela barba que

49



usava foi preso torturado e executado pelo regime militar argentino em Buenos
Aires. (fonte: www.rededemocratica.org)

il ] eonard Bernstein (1918 — 1990). Foi pianista, maestro e um dos mais
importantes compositores americanos do século XX.

** Stephen Joshua Sondheim (1930 - ) O compositor, escritor e letrista € uma
das personalidades mais premiadas na televisdo americana. Foi o vencedor do
prémio Pulitzer em 1985 com a peca teatral Sunday in the park with George e do
Oscar de melhor cangéo original em 1991 com Sooner or Later.

* West Side Story é um musical americano estreado em 1957 e baseado na obra
Romeo and Juliet, do escritor inglés William Shekespeare (1564 — 1616), que
conta a histéria da disputa entre dois grupos étnicos rivais do suburbio de Nova
lorque. O fio condutor € a relagdo amorosa entre Tony, membro do grupo de
origem judia, os Jets, e Maria, irma do lider do grupo rival de origem porto-
riguenha, os Sharks. O clima sombrio e indspito dos cenarios, a sofisticacao
musical de Bernstein e os problemas sociais como pano de fundo fizerem com que
West Side Story marcasse o teatro musical americano na segunda metade do
século XX. (Fonte: www.westsidestory.com/)

' Chorus. Em seu significado mais usual, é o refrdo de uma cangdo ou hino,
aquela parte que é repetida, sempre com as mesmas musica e texto, a cada
verso. No jazz, é qualquer exposigdo, ou, mais particularmente, qualquer
reexposicdo de um tema, com variagdes. Os temas usados pelos musicos de jazz
como base para variagédo incluem cangdes populares, blues, cangdes religiosas,
marchas, rags, e ostinatos. Tradugao do autor.

(1) In general usage the refrain of a song or hymn, that section wich is repeated,
awalys with the same tune and text, after each verse; (2) In jazz any statement or,
more particulary, any restatement with variations, of a theme. Forms. (i) structural
models. The themes used by jazz musicians as the basis for variations include
popular songs, blues, religious song, marches, rags, and ostinatos (KERNFELD,
2002).

! Johnny Alf, pseudonimo de Alfredo José da Silva (1929 — 2010). O pianista e
compositor foi um dos fundadores da bossa nova. Comegou a estudar piano com
a patroa de sua mae, trabalhou no escritério de contabilidade de uma companhia
de estradas de ferro e participou do fa clube Sinatra-Farney.

il Egberto Gistonte Amin (1944 - ) iniciou a carreira em 1968 em um festival de
cangbes e no ano seguinte gravou seu primeiro disco, homdnimo.
Multinstrumentista, compositor, arranjador e cantor, possui mais de 40 discos
autorais.
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*V Francisco Tenério Cerqueira Junior, pianista brasileiro, um dos profissionais
brasileiros mais requisitados pelos artistas na década de 1970, desapareceu
misteriosamente em Buenos Aires no dia 27 de margo de 1976, enquanto
acompanhava os artistas Toquinho e Vinicius de Moraes em show na Argentina.
Na ocasido, deixou no hotel um bilhete no qual estava escrito: Vou sair pra
comprar cigarro e um remédio. Volto Logo. Nunca mais voltou. Dez anos apds o
seu desaparecimento, Claudio Vallejos, torturador e ex-integrante do servigo
secreto da Marinha Argentina revelou que ele tinha sido abordado por homens que
trabalhavam para o regime militar. Sequestrado, torturado e morto com um tiro na
cabeca, Francisco Tendrio tinha 33 anos e deixou, na ocasido, quatro filhos e a
esposa gravida de oito meses. Fora visto a ultima vez no ano de 1977 em uma
prisdo em La Plata, segundo entrevista de Elis Regina dada a Folha de S&do Paulo
em 3 de junho de 1979.

* Raul de Souza (1934 - ) € um dos mais importantes trombonistas brasileiros;
seu primeiro disco, A vontade mesmo (RAC Victor, 1965), € elencado como um
“‘daqueles discos como representantes do sambajazz”. (SARAIVA, 2007. Pag. 11)

' John McLaughlin (1942 - ). O Guitarrista ficou famoso por liderar a
Mahavishnu Orchestra, que experimentava sonoridades jazzistica, indianas e do
rock. Nos anos de 1060 fez parte do grupo de Miles Davis juntamente com o
pianista Chick Korea e o baterista Tonny Williams. Adotou o nome Mahavishnu
depois de tornar-se adepto dos ensinamento do filésofo indiano Sri Chinmoy.
Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=ioDE3w43T_4 (Acesso em 30
mai. 2013)

I Dizzy Gillespie é o pseudénimo de John Birks Gillespie (1917 — 1993) foi um
dos mentores do bebop nos anos 40, ao lado do saxofonista Charlie Parker.
Também foi responsavel pela tentativa de insercdo dos ritmos brasileiros e
caribenhos a musica americana. (Fonte: www.diziegillespie.org)

il argentino Astor Pantaleén Piazzolla (1921 — 1992) foi bandeonista e o
mais importante compositor de tangos da segunda metade do século XX. Morou
em Nova lorque, onde estudou piano com Bela Wilda, aluna do compositor russo
Sergei Vasilievich Rachmaninoff. (Fonte: www.piazzolla.org)

X Mauricio Einhorn é o pseuddnimo do gaitista Moisés David Einhorn (1932 - ).
Carioca de ascendéncia judaica e filho de gaitistas que atuou nas radio Tupi e
Mayrink Veiga. Gravou e toucou com Vitor Assis Brasil, Chico Buarque, Eumir
Deodato, Os Cariocas, Gilberto Gil, Elis Regina, Nara Ledo, Maysa, Raul Seixas,
Maria Bethania, Elba Ramalho, Zizi Possi, Elizabeth Cardoso, Luiz Melodia, Tito
Madi, Pery Ribeiro, Olivia Hime, Lucio Alves, Tom Jobim, Baden Powell, Edu
Lobo, Hermeto Pascoal, Paulo Moura, Sebastido Tapajos, Sérgio Mendes, Sivuca,
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entre outros. Alguns de seus parceiros sdo Johnny Alf, Eumir Deodato, Sebastido
Tapajés e Durval Ferreira. Entre suas composi¢des estdo Estamos ai, Tristeza de
nos dois, e Batida diferente.

¥ A palavra “overdub” é um termo genérico usado para descrever um tipo de
operagédo de gravagao cujo significado usado ultimamente € a sobreposigdo de
dois ou mais elementos iguais ou n&o. E o procedimento de gravacg&o no qual um
elemento gravado é tocado enquanto um segundo elemento (ou talvez o0 mesmo
elemento seja gravado novamente — um grupo vocal ou instrumental) é gravado
ao mesmo tempo que o primeiro em uma maquina de gravacao diferente,
agrupando os dois. Ambas as fontes sdo posteriormente sincronizadas em uma
Unica faixa. Traducao do autor.

“The word “overdub” is a kind of generic term used to discribe diferente kinds of
recording operations whose ultimate goal is the superimposition og two or more
elements , similar or dissimilar. True overdubing is a recording procedure in which
a record element is is played back while a second element (os perhaps the same
one over again — an instrumental or vocal group) is then record together with it on
a separate recording machine, coupling the two. Both sound sources are ultimatel
locked together on one track.” (SEBESKY, 1994)

A dupla também trabalhou em importantes discos como De Volta Ao Comego
(Gonzaguinha, 1980), Almanaque (Chico Buarque, 1982), Anima (Milton
Nascimento, 1982), Ney Matogrosso (Ney Matogrosso, 1982), Caminhos do
Coracgdo (Gonzaguinha, 1982), Tubarbées Voadores (Arrigo Barnabé, 1984), Milton
Nascimento Ao Vivo (Milton Nascimento, 1983), Chico Buarque (Chico Buarque,
1984).

XXX
http://www.swotee.com/14940/touslesderniersjeudisdumoisduobresilienavectiaodo
brasiletpaulolajaoslinslescombustibles14rueabel75012parisfrance. (Acesso em 31
mai. 2013) “Né a Rio de Janeiro (Lapa). Il arrive a Copacabana, au « Beco das
Garatas », le temple de la bossa nova, ou il rencontrera les grands maitres de la
batterie samba et bossa nova: Edson Machapo Do Hum, paulo Banana... |l
participe aux jam sessions No Beco. Il est ensuite invité pour enregistrer avec Vitor
Assis Brasil, Sergio Barroso et Aluisio Milanez. Le régime militaire s’installe et les
musiciens sont contraints a I'exil en Europe et aux Etats-unis, mais Paulo est
mineur et doit rester au pays. Dix ans aprés, Paulo a 26 ans. Vitor Assis Brasil est
de retour, et invite Paulo a rejoindre son Quartet avec Mauricio Einhorn, Ary
Piassarolo et Paulo Russo. Le Quartet connait un grand succeés, tourne dans tout
le Brésil et enregistre pour TV Globo — théme « Novela O Grito ». A la fin des
années 70, il accompagne deux grandes chanteuses, Leny Andrare et Nanna
Cayimi, puis il fondera le trio danse-contrebasse-batterie « Prologo » avec Paulo
Russo et sa femme Virginia Do Canto. Plus tard, a Paris, Lajao est invité a jouer
avec Tania Maria et Sacha Distel et joue avec Cesarius, Jean-Pierre Mas et Jean-
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Louis Chautemps. Il enregistre avec Jeremy Steig et accompagnera Chet Baker et
Claudio Roditi. En 1994, il enregistre avec sa femme Virginia le disque « Yoyo »,
avec Claudio Queiroz « Cacau » au sax et flute et Gilles Naturel a la contrebasse.
Aujourd’hui Paulo Lajao présente régulierement son projet « Samba Total » en
Quintet avec Danielle Vigilucci (sax alto), Jean Baptiste Laya (guitare) et Manu
Falla (contrebasse) au Blue Note a Paris. Paulo Lajao enregistre son 1er album
solo ViMaElia Sim Sinhd en 2011 aux Studios de La Halle du Rock. Paulo Lajao
évoque une musique d’inspiration ou tout s’articule autour du sentiment et de
improvisation instrumentale, pour un résultat qu’il qualifie de “spirituel”.

- Jota Moraes é o pseuddnimo de Jodo do Amor Divino Moraes Pontes.
Nasceu em 1948 em Cacapava, SP. Comecgou tocando bateria e posteriormente
passou a tocar acordedo em festas e bailes. Comegou a tocar vibrafone em
conjunto formado com seus irmaos, o The Brother’'s Quartet. Foi diretor musical,
compositor, arranjador e instrumentista do Projeto Saci, que visava a alfabetizagéo
do nordeste brasileiro através do radio e da televisdo. Trabalhou com diversos
cantores brasileiros, entre eles Ivan Lins, Elizeth Cardoso, Simone, Caetano
Veloso, Emilio Santiago, Elis Regina, Gal Costa, Maria Bethania, Chico Buarque,
Nana Caymmi, Djavan, Miucha, Zizi Possi, Ney Matogrosso e Gonzaguinha. “Este
€ 0 seu primeiro disco de jazz. Segundo ele representa o reinicio de sua carreira
de jazzman, pois considera que todo instrumentista brasileiro tem influéncia
jazzistica. Todo disco instrumental € importante, pois tira o0 musico do anonimato,
esperando que nos anos 80 muita coisa relevante acontegca.” (RAFFAELLI, 1980)

VO contrabaixista carioca Paulo Russo (1950 -) comegou a tocar
profissionalmente no grupo de Zito Righi (que usava o pseuddnimo de Bob
Fleming), com quem fez sua primeira gravagao. Antes do guitarrista Hélio Delmiro
indica-lo a Victor ele havia acompanhado as cantoras Nana Caymmi e Leny
Andrade, assim como Paulo Moura, Jeremy Steig e Hélio Delmiro (RAFFAELLI,
1980). Possui grande dominio técnico do instrumento e sonoridade inconfundivel.

" Tedd Moore. Baterista estadunidense nascido em Filadélfia em 1951 é pods
graduado pela Eastman School of Music. Veio ao Brasil em 1977 apds firmar um
contrato com a Orquestra Sinfénica Brasileira; gravou Victor Assis Brasil Quinteto
em 1978 além de ter participado do 1° Festival de Jazz de Sao Paulo com Victor a
também com o quarteto de Benny Carter. Foi integrante da Rio Jazz Orchestra e
regressou aos Estados Unidos em 1979, apos o fim do seu contrato com a
orquestra (RAFFAELLI, 1980).

i “p - imigragdo finlandesa em Penedo, entdo [1927] distrito de Resende,
diferencia-se basicamente das demais que vém para o Brasil. Nao buscam aqui
esses nordicos, riquezas materiais, nem ‘fazer’ o Brasil, como era comum aos
povos ibéricos; nao deixam sua terra por perseguicdes politicas, nem fogem de
neuroses raciais ou religiosas. S&o, na época, pessoas de posigao definida na
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Finlandia: técnicos agricolas, técnicos em desenho de arquitetura, construtores,
ginastas, lavradores, massagistas, professores e outros. Vivem uma vida sem
maiores dificuldades materiais, entre amigos e a familia. Sao de
raizes protestante-luteranas. Alegres, em grupos, se reunem e cantam suas
cangdes natalinas e hinos religiosos. Sensiveis, tocam instrumentos musicais,
piano, violino, 6rgao, ‘kantele’(espécie de citara). Tocam e cantam. (PRACA,
1998)”

' No endereco http://www.cjub.com.br/hjazz34.html, acessado em 24 mai. 2013,
o autor do texto ndo assina ou se identifica de outra maneira a ndo ser no corpo
do texto como “Lula” (ainda que na legenda da foto em que aparece ao lado da
cantora Lenita Bruno seja grafado Llulla). Mesmo com o indicativo de que Lula
“escrevia uma coluna na Tribuna da Imprensa™ n&o conseguimos identifica-lo até
0 momento.

i Side man. Adjetivo usado para qualificar a participacdo como coadjuvante,
como artista n&o principal, em algum disco ou gravagao.

X Trompa. O instrumento foi aperfeicoado na Franca no séc. XIX. Do francés,
“cor d’harmonie”. (JACQUES, 2009. Pag. 195)

X Pisto. Uma corruptela da palavra pistdo, ou do espanhol piston. Palavra
largamente usada por instrumentista de sopro da familia dos metais cujos
instrumentos tém tal mecanismo.

Y Sound of Heart foi traduzido como A Novica Rebelde no Brasil e como Musica
do coragdo em Portugal. O filme dirigido por Robert Wise e estrelado por Julie
Andrews ganhou o Oscar de melhor flme em 1966. Baseado em um musical da
Brodway, conta a historia de uma ex-noviga que vai trabalhar na casa de um rico
vilvo, pai de sete filhos, e acaba se apaixonando por ele. O pano de fundo ¢é a
invasdo nazista a capital austriaca, Salzburgo.
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Capitulo 2 — Do método analitico e dos critérios de selegao

2.1 — Do método analitico

Para os fins analiticos deste trabalho usaremos os recursos e critérios
apresentados por Paulo Tiné no artigo ““So what” de Miles Davis: uma proposta
para andlise de improvisacdo idiomatica”. Nele o autor propde processos de
reducdo melddica, cujo intuito € maximizar o aspecto meldédico dos solos
improvisados, expondo as escolhas do improvisador que corroboraram a

construcao da frase musical.

No modelo apresentado o autor ndo utiliza o conceito de frase
usualmente empregado em analises estruturais que, geralmente, se aplica como
unidade de medida estritamente associada a capacidade respiratéria do
intérprete. Segundo o compositor austriaco Arnold Schénberg (1874-1951), por

exemplo,

“O termo frase significa, do ponto de vista da estrutura, [é] uma
unidade aproximada aquilo que se pode cantar num sé folego. Seu
final sugere uma forma de pontuagéo, tal como uma virgula. (...) o
conteudo essencial estd concentrado em uma sO voz.
(SCHOENBERG, 1996)

Outro exemplo € o de Allan F. Moore para quem frase € “um segmento de
melodia formado a partir de um ou mais motivos que acaba normalmente

coincidindo com a respiracdo™ (apud ATAS, 2011, p. 1).

O conceito do compositor e tedrico estadunidense Leon Stein (1910-
2002) esta mais voltado a medida que a frase deve ocupar dentro da estrutura,
assim sendo, € ela que deve adequar-se a estrutura e ndo o contrario. Segundo

ele, “a despeito da ambiguidade do termo, € possivel estabelecer uma norma

' TINE, 2013.
%“a segment of melody formed from one or more motifs, its end normally coinciding with the
taking of breath (whether actual or nominal).” Tradugao do autor.
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baseando-se nos seguintes termos: 1) a frase convencional é, geralmente, de
quatro compassos; 2) a frase € a menor unidade terminada por uma cadéncia; 3)
ela esta associada a uma ou mais frases; 4) é a estrutura basica das formas

homofdnicas e é utilizada em certas estruturas polifénicas”.

A luz destes conceitos, Tiné ressignifica o conceito de frase, melhor
aplicando-o a analise da improvisagao na musica popular; no caso, na musica
instrumental. Para este contexto, “pode-se considerar como frase tudo que esta

separado entre respiragdes™

. Assim se estabelece o critério para o analista
dividir a frase quando da respiracao do intérprete, tornando a analise muito mais

fiel as ideias do improvisador.

Para nossa analise nos apropriaremos também da simbologia proposta
pelo autor supra citado. O arco representara a frase; a barra de compasso
representara a divisdo entre as seg¢des; 0os numeros arabicos indicardo os
intervalos melddicos em relagdo as fundamentais dos acordes — exceto quando
apontado — sendo “t”, a ténica do acorde; a letra b representara a bordadura'’; os
bragos indicam arpejos; os arcos pontilhados indicam escalas e os tracejados,
aproximacdes. A indicacdo “+” representara uma nota de aproximagao
cromatica, “+d”, dupla aproximagcdo diatdbnica e/ou cromatica, e “d++”
representara um pequeno conjunto de aproximagdes interpoladas, como nos

exemplos abaixo:

° STEIN, 1962. Tradug&o do autor.
* TINE, 2013.
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Diatonicas
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Figura 2: Exemplos de aproximacdes baseadas em LIGON (2001).

Ao longo das andlises lancamos mé&o de outros recursos visuais na
tentativa de melhor expor — como acima exemplificado — tanto os elementos
musicais utilizados pelo improvisador quanto as ligagbes, as conexbes entre os
elementos, conforme percebidas nos solos. Principalmente a partir das
consideracdes e afirmagdes de Bert Ligon® sobre os tons de passagem (Passing
Tones), consideramos e utilizamos como parte do método analitico estes
procedimentos oriundos da bibliografia tedrica a respeito do jazz e a partir da

nossa percepg¢ao quanto as orientagdes estéticas e estilisticas de Victor.

® LIGON, 2001.
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2.2 — Dos critérios de selegao

Como ja esplanado no Capitulo | desta dissertagcéo, a escolha do album
Pedrinho (1979) foi baseada no nosso julgamento quanto a importancia deste
por encerrar as experiéncias, vivéncias, estudos, enfim, a vida musical de Victor

Assis Brasil por ser o ultimo gravado pelo saxofonista.

Dada a proposta principal deste trabalho, que é analisar a improvisagao
musical do saxofonista, a presenca de solo improvisado € o primeiro critério de
selecdo adotado para a escolha dos fonogramas a serem analisados. Em
decorréncia desta imposigcéo, o fonograma Pedrinho nao foi considerado e néo
faz parte deste trabalho, pois, sendo uma pe¢ca em que nao ha choruses, ou
outras estruturas® improvisadas, ndo apresenta matéria prima basica para os
fins a que este trabalho se propde. Portanto, dos sete fonogramas que compde o

disco, seis foram analisados.

6 Frases, motivos, periodos ou sentengas. (SCHOENBERG, 1996)
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Glossario do capitulo 2

' BORDADURA: “E a nota posicionada entre uma nota do acorde e sua
repeticdo. Ocupa tempo fraco ou parte fraca do tempo. Sua caracteristica é a de
estar a uma segunda superior ou inferior. Alguns autores consideram Bordadura
também quando estdo em distancia de intervalos maiores do que a segunda.”
(BRISOLLA, 2006. Pag. 93). Chamada de target note (Ing., nota alvo) no
vocabulario do jazz (LIGON, 2001, pag. 199-249).
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Capitulo 3 — Analises

3.1 — It's Alright With Me — from “Can-Can” (Cole Porter)

Al | \Y;

[l:Cm [Cm™@ | Cm’ |Cm®|Cm |Cm’ |Fm’ | | ||

m
VI (n V) IV Il \Y

IBb° | / |6Gm™™J|C”" |[F" | I |Dm™™ |G

A? | \Y;

[l:Cm |Cm™@ | Cm’|Cm®|Cm |Cm’ |Fm’ | [ ||

'Y aYa
VI AL V) VNVIE VA ()
J

1Bb® | [/ |Gm™|C” |[F" | Bb® |Eb]|/ :||

'Y
B (Il V) +l (Il vy il
1 J

” Gm7(b5) I c7(b9)| F#O | / | Fm7(b5) | Bb7(b9) | Eb7ma | / I

60




A!

N
(Il V) I (Il V) I Vv
] I I

” Gm7(b5) | C7(b9)| F#O | / | Fm7(b5) | Bb7(b9) I Dm7(b5) | G7 ”
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Quadro 3.1: Harmonia e analise de It's Alright With Me.
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A1
[l: Am | Am™ | Am’ |Am®|Am |Am’|[Dm’ | /| ||

1G> | 1 |Em®A" D" | | |Bm™|E ]

AZ
[l: Am | Am™ | Am’ |Am®|Am |[Am’ |Dm’ | [/ ||

1G | I |Em™) A" D" | G° |c# | 1

B
I Em7(b5) | A7(b9)| D#° | /| Dm7(b5) | G7(b9) | Cgma | /|
I Em’®9 | A7(b9)| D#° | /| Dm7®% | G7®9) | Bm7®? | Y I
A’

[l: Am |Am™@ | Am’ |Am®|Am |Am’ |Dm’ | [ ||
NG | 1 |Em®AT D" | 1 |G | I |

” C7ma | C7 | F7ma | F7 | D9 | G9 | cG I E7 :”

Quadro 3.2: Harmonia transposta de It's Alright With Me.
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Esta cancdo de Cole Porter' fez parte do musical “Can-Can”' e, como
muitos outros standars da musica popular estadunidense, faz parte do repertério
jazzistico (MONSON, 1996, p. 106).

It's Alriht with Me foi composta na forma AABA, cada uma com oito
compassos, totalizando 32 compassos, forma caracteristica do standard de jazz;
apesar do leadsheet encontrado no The Standards Real Book trazer uma grafia
diferente, na qual a cancédo tem 64 compassos, entedemos que tal escrita teve os
valores ritmicos das notas alterados por razbées meramente espaciais, afim de
melhor conter o texto da cancgao e facilitar a leitura.

Na tonalidade de D& Menor, a musica comeca — parte A' — com o acorde
Im, que muda sua nota da ponta (a mais aguda, superiormente grafada em
relagdo as outras) cromaticamente para baixo até alcangar o grau Im, no sétimo
compasso. O nono compasso acomoda o acorde Bb’® (bVIl) que aponta para um
F’, o grau IV maior que, por sua vez, aponta para o acorde Cm, o grau Im. Tanto o
F’ quanto o Cm sdo antecedidos pela interpolagdo de suas respectivas cadéncias
do tipo I1-V: Gm’®)-C’[F’] e Dm’®>-G’[Cm]. Na parte A? o inicio da cadéncia é o
mesmo, diferindo da parte anterior pela sucessao de dominantes secundarios’ que
retornam ao grau |: C’ — F' — Bb’ — Eb°.

A parte B também pode ser entendida como uma série de dominantes
secundarias em uma sequencia que aponta para o relativo da tonalidade: Eb. A
sequencia desses dominantes secundarios, se omitirmos — hipotética e

provisoriamente — as interpolagdes e os acordes substituidos é:
C'-F -Bb’ -Eb®
Com os acordes menores interpolados a cadéncia se expande para:

Gm’® — C" - F'— Fm’® — Bb” — Eb®

" FREITAS, 1995. Pag. 75-81. TINE, 2011. Pag. 20-21.
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Entendendo que o acorde dominante F’ possui a nona menor, quando
suprimimos a fundamental obtemos o acorde F#°, como explica FREITAS (1995,

pag. 54-55). Assim, a cadéncia na parte B fica:

| Gm™®) | CT | F#°7| /| | Fm'®® | Bb” |EL® | / |
| Gm7(b5) | C7 | F#07| / | Fm7(b5) | Bb7 | Dm7(b5) | G7 |
Acima, os acordes em negrito representam a sucessdo das dominantes

secundarias.

3.1.1 - It’s Alright With Me por Victor Assis Brasil

O solo improvisado de Victor Assis Brasil € caracterizado pela grande
fluidez das frases, desenvoltura técnica e, na nossa percepc¢ao, pelo flerte com
estilos latino-americanos caracteristicos da América Central, tanto ritmica quanto
melodicamente. Todavia, depois de submetermos o solo improvisado ao processo
de redugdo mencionado (TINE, 2013), encontramos uma grande quantidade de
elementos similares que se repetem, estabelecendo-se quase como ponto de
referéncia ao solista. Em algumas partes — acordes dominantes e cadéncias — o
solista faz uso recorrente de determinadas frases, arpejos, padrdes e escalas.

Lidamos entdo com a probabilidade destes elementos recorrentes
contribuirem para nossa percepcgao de fluidez e dominio técnico do saxofonista
que, habilmente, mescla, intercala, alterna tais elementos de tal forma que apenas

através do referido processo fomos capazes de percebé-los.
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3.1.2 — O solo Improvisado

No inicio do solo — primeiro A — a caracterizagdo dos acordes Am™3") Am’

e Am® é associada ao emprego das escalas menores harménica e melddica:
Am™") = escala menor melddica;

Am’ = escala menor harménica;
Am® = escala menor melddica.

Nas demais segbes A da cangdo apenas a escala menor harménica foi
notada.

Am’
O L2 o e Lye 0 o---e
P A & hal Py ~~ = 1
Sax. Alto Gyn ........... = - — o ._._!
D) 3 ose. Am harm et 9
Amb® Dm’
'\'—-_,_é
X 9
*  esc. Am mel. esc. Am harm.  esc. Am mel. 5321

Figura 3.1a: Escalas menores harmdnica e melédica no inicio do solo (comp. 3-12).

Na cadéncia Em’®® — A’®® _ Dm’, encontrada ao final das partes A, A% e
A’, Victor utiliza com frequencia uma escala que € precedida de um arpejo
diminuto. Por sua vez, o acorde diminuto inicia-se sempre a partir da nota Dé#.
Esta combinagdo — escala e acorde diminuto — € muito caracteristica do jazz,

principalmente a partir de Charlie Parker. (CHRISTIANSEN, 2002, pag. 4)
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Figura 3.1b: Escala bebop e arpejo diminuto (comp. 13-16).

Nas duas figuras seguintes esta representado um padrdo, uma sequencia
melddica, que

“[...] € uma técnica comum de desenvolvimento melddico, que garante
que certos elementos de previsibilidade e coesdo existam. Uma
sequencia geralmente ocorre como resultado da transposicdo de um
motivo. Cada recorréncia do motivo comega em uma nota diferente, mas
segue de perto, sendo exatamente, a estrutura intervalar estabelecida no
motivo inicial.” (LAWN, HELLMER, 1996, pag. 69)".

21 Am’ Am® Am’ Am®
o)
A — . e — i
]
g i |1 I || |
L J L ] 1 J
5 padrdo em padrdo em padrdo em 11
La menor (dédrico) L& menor melédico La menor

Figura 3.1c: Padrdao melédico (comp. 21-23).

Am® Dm’ G7
24 dt -
A Jommmmm—s . - - i el h"'
i ———— e o— T } == i
Dj L | b I
3 b b b padréao b b 3

Figura 3.1d: Padrao melodico “errado” (comp. 24-27).
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Nesta figura 3.1d o padrdo melddico esta alterado (ou seria mais um erro
de digitagdo?), pois a sequencia presume as notas Fa, Mi, Fa, La no segundo
bloco de notas.

No compasso 28 ha uma outra conhecida combinacéo de escala e acorde
diminuto (CHRISTIANSEN, 2002, pag. 4), aqui porém, a nota fundamental do
acorde € acrescentada a este arpejo, em nada modificando sua estrutura ou
sonoridade.

,

28 L Em’69 AT9 Din Gm
b ; h-‘-b-.-yo-ﬁ: - ni-‘- _ -
= . " ol

=’—'—-—o—.+-—'c!

.
........ — \

ANIY4
© b5 esc. bebop arp. arp. esc. 1235 ¢

L

Figura 3.1e: Escala bebop e arpejo diminuto (comp. 28-33).

Tal como nas figuras 3.1c e 3.1d, a figura 3.1f contém a representagao de
uma sequencia melddica, um padrdo que “fornece continuidade a melodia e
proporciona ao ouvido a oportunidade de predizer o que pode vir a seguir.” (LAWN
e JEFFREY, 1996, pag. 70).

Em7®b%) A7(9 D7

(9%
N> B
@
.\
N
N+
'y
'y
»
[
.

t arp. padréo padréo 5

Figura 3.1f: Padrao melédico (comp. 34-38).

A figura a seguir exemplifica do uso de um padrdo melédico especifico e
recorrente ao longo da peca. E, basicamente, um arpejo de C™’ caracterizado

pelo inicio sempre a partir da nota Sol, a quinta justa.
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Essa sequencia, entretanto, ndo é a mesma encontrada nas figuras 3.1c,
3.1d e 3.1f. Trata-se de um arpejo de C™’, empregado no acorde C®° cujas

ocorréncias sao espacgadas, espalhadas pelos choruses improvisados.

2
P

#11 arp. de C# arp. de Cmaj7 5

Figura 3.1g: Substituicio G por Db (comp. 39-42).

As figuras 3.1g e 3.1h também exemplificam o uso da substituigdo

harmonica, uma pratica comum na improvisacdo em musica popular instrumental.

“Os principios de substituigdo harménica e embelezamento — mudancga
ou adicdo de acordes de uma progressdao para criar interesse e
dissonancia — sdo extremamente usados por performers, arranjadores e
compositores. Os performers usam estes principios [...] para adicionar
cromatismo em suas improvisagbes e, assim, aumentar a tensdo.”
(LAWN e JEFFREY, 1996, pag. 111)."

“No contexto do jazz e da musica popular brasileira, o acorde de 62
aumentada é considerado um substituto da dominante, ou seja, ele
representa o V grau. [...] nas cadéncias do género jazzistico o substituto
de dominante prepara para o | grau. Ha uma explicagdo para essa
denominagéo que se apoia no compartiihamento do mesmo tritono entre
o acorde dominante e o do subV.” (TINE, 2011, pag. 85).

Victor utiliza algumas vezes o recurso de substituicio de acordes
dominantes no decorrer deste solo. Encontramos trés ocorréncias de substituicao
do acorde dominante G’ pelo acorde Db — como na figura abaixo — e uma vez o

acorde dominante C’ foi substituido por F#'.
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Figura 3.1h: Substituicdo G por Db (comp. 42-48).

Na sequencia podemos notar mais uma vez o emprego das escalas
menores harmédnica e melddica associadas @ mudanga de cor dos acordes Am™’
Am’ e Am®.

Am’ D Ammaj7 Am’ Am® Am’ Am6d_._ P
P R &

2 ﬁ.-o—-.‘— “a —=
: —— T @ ===
: e o e =

esc.La menor
b esc. arp. 9 7 melddico

Figura 3.1i: Escala menor e melédica (comp. 50-55).

Outros dois arpejos diminutos foram encontrados (figuras 3.1j e 3.1k) com a
mesma estrutura de construgdo melddica representada na figura 3.1b: uma escala
sucedida de um arpejo. Uma particularidade deste segundo caso (figura 3.1k) &
que, apds a escala sobre o acorde dominante (G), encontramos o arpejo diminuto
(B°, que se inicia a partir da nota Sol#, no caso) situado meio tom abaixo do
acorde vigente, a proposito do seu uso na fungdo dominante (TINE, 2011, pég.
31). Pensamos ser este um outro artificio para colorir a melodia, torna-la mais
interessante a partir da adicao de elementos outros que ndo somente as notas da

escala.
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Figura 3.1j: Escala bebop e arpejo diminuto (comp. 59-62).
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Figura 3.1k: Frase e outro arpejo diminuto (comp. 63-67).

No primeiro pentagrama da figura 3.1l pudemos observar o0 que pensamos
ser um flerte com os modos das escalas associadas aos acordes Am™’ Am’ e
Am®. A despeito do uso associado das escalas no comeco do solo, aqui as
aproximacdes cromaticas — a partir das notas Sol sustenido e Sol — sao
complementares a construcdo melddica, e ndo fundamentais para a determinacao
do procedimento harménico adotado, como o eram anteriormente. A nota Sol
sustenido aproxima-se da nota L&, pertencente ao acorde vigente; a nota Sol
aproxima-se da nota Fa sustenido, que € parte do tritono D6 — Fa sustenido, que
se destaca no fim do primeiro pentagrama.

As caixas ligadas pela seta destacam uma recorréncia, o reuso literal do

mesmo fragmento melddico apenas quatro compassos a frente.
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65 C% Am7  Ammajn Am’
- = = ]
# b & Py + Py y J & =+ |
’\;)y“ qe T _,‘ + fe v = i

/ T3

* h’ o |j|.—=
I i
arp. 11

Figura 3.1l: Escalas menores harmoénica e melédica (comp. 65-71).

Na figura 3.1m, o mesmo arpejo diminuto de B, a partir da nota G
sustenido, encontra-se sobreposto a um acorde meio diminuto. Neste acorde, esta

substituicdo da nota La pela nota Sol sustenido, confere nova coloragcdo a melodia

improvisada.
G7 Em’?9 A7(b9) Dm’ Bm’(9 E7(b9)
72 -
) e L2 be be > 7
N — @ P o [|— & _ - \
L 1 1 o . . Vg - o =
o : - —————— et 'I'ih-.j‘l'?—mn- o— !]m].
ANDY4 P D [0 sl ]
© N b
11 arp. b esc. arp. esc. bebop b arp. b7

Figura 3.1m: Frase e arpejo diminuto (comp. 72-80).

Aqui na figura 3.1n podemos perceber a recorréncia das repeti¢des literais.
O mesmo arpejo de C™’, sobreposto ao acorde de C®°, como demostrado na

figura 3.1g é visto navamente no compasso 86.
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86 C%

@,Q;!ib
)
N
N
)
$

5 5321

arp. de Cmaj7 5
Figura 3.1n: Padriio sobre o apejo de C™’ (comp. 86-87).

Logo em seguida, no compasso 88, mais uma sequencia

melddica de
quatro notas, como nas figuras 3.1c e 3.1d.

Em7b9 AT09 D7
88 e . )
’9 o * P4 - #e - o - B -
ey — - ]
NV 1
[ b3 b |

|
padréao

Figura 3.10: Padrao melédico (comp. 88-91)

No compasso 92 pudemos observar mais uma substituigdo harmdnica

recorrente: a que envolve o tritono G — Db, assim como demostrado anteriormente
nas figuras 3.1g e 3.1h.

92Dm7(b5) d+ G7b9 C%
’9 i — b"‘ r ] b‘ & i}# e - ]
r\:)yr\ ------ = = -\ D& uf I
1 | T 5
arp. de Db

Figura 3.1p: Substituicdo G por Db (comp 92-93).
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No fragmento abaixo ha a condensagdo de alguns procedimentos

abservados até entdo neste solo: escala bebop, emprego da escala menor

maj7

melddica sobre o acorde Am ™" e a sequencia melodica sobre La menor.

Am(maj?) Am’7 Am° Am’ Am®

b9  esc. bebop b arp.m | |
esc. Am Melédico padréo 11

Figura 3.1q: Escala bebop, escala menor melddica e sequencia melddica (comp. 95-101).

Na figura 3.1r, além da sequencia melédica — ornamentada pelo meio tom
descendente na sua estrutura —, encontramos a sobreposigdo dos arpejos de Dm
e de Bm'® ambos sobre o acorde de G’, que trazem um ganho em colorido

sonoro: a nota La.

Dm’ G7
102 d+
= = _ /o . Ll e _ e\ >
e - - - H: L ] — & e r ] o
(o) —— : T T < !'H"_.'q'L. \'/
D) - | ~7
b7 b padréo arp. Dm arp. Bm7(b5) t

Figura 3.1r: Padrdao melédico (comp. 102-105).

Encontramos na sequencia, duas ocorréncias de escalas bebop e de
arpejos diminutos (Figuras 3.1s e 3.1t). Ambas foram ja encontradas e
demonstradas no exemplo da combinagéo entre escala e acorde diminuto — muito
caracteristica do jazz, principalmente a partir de Charlie Parker. (CHRISTIANSEN,
2002, pag. 4).
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Em7b5 A7(b9

106
9[74—_+b+ o . - Py b‘j he o L, P—
,g)my = L — 0 o —

b5 b b arp b

esc. bebop

Figura 3.1s: Escala bebop e arpejo diminuto (comp. 106-107).

Figura 3.1t: Frase e arpejo diminuto (comp. 108-110).

Abaixo, um exemplo de um longo periodo de utilizagdo da sequencia como
repeticdo motivica. Percebe-se uma grande interagdo da secao ritmica neste

momento, respondendo a previsibilidade do movimento melddico.

H Am(majn Am’ Am® Am’ Am¢
o)
ﬁh% Tos Tos — o os -n&III
¥ 3 esc | I T I I I | 3

| |
repeticbes motivicas

111 Am’

Figura 3.1u: Padrao melédico com repetigao literal (comp. 111-116).

Em seguida estdo outros dois exemplos de sobreposicédo de arpejos que
nao os dos acordes em vigéncia, e que nem por isso caracterizam-se como
substituicbes, mas que, por outro lado, sdo tdo outsides quanto as substituicbes

por compartilhamento do mesmo tritono.
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124y /' B9 >
57 e be o e = .

®  ———_——_— !_,_-—‘ ) ]
[ fan — {
\le A ]
9 b N | | 1235 b9 |
Dm7 G7 C
Figura 3.1v: Substituicao (comp. 124-126).
C% Em7(b5 A7(b9)
134 - d+ h
_[) he P * o Py fte o jeo
& —— e e — e —— i
Yy p—
Y 5 5321 | b9
arp.

Figura 3.1w: Padrio sobre o apejo de C™ (comp. 134-136).

No caso representado pela figura abaixo encontramos dois fragmentos de
escalas, que ndo a escala bebop, precedendo o acorde diminuto. No compasso
147 a escala nos parece pertencer ao acorde G’, dominante de C. Com a
substituicdo da fundamental pela nona menor gerando o acorde diminuto, a
cadéncia parece apontar sua resolugdo para outra direcdo, o acorde A’®9.
Christiansen em seu livro Essential Jazz Lines in the Style of Charlie Parker (2002,
pag. 5) escreve da ampla utilizacdo deste artificio pelos grandes solistas
improvisadores.

O arpejo diminuto do compasso 152 néo é precedido de uma escala — na
#11)

nossa opinido —, mas sim por um arpejo de Bb’*"") que é o arpejo substituto da

dominante (E’) em que se insere o arpejo diminuto (C#-E-A-Bb).
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G7
147 . *
G—— b= ’ % ' '
* p7 esc arp. 5321 arp. Am7 b7
Em7?5) A7(b9)

152 e

L & = Gbe be o

S S————

'\"\D g+ - hl — —— ‘I
Y b “— anp.

Figura 3.1x: Escala e arpejo diminuto (comp. 147-154).

Outras repeticoes literais também foram notadas na parte final do

fonograma, quando ha a tonicizacdo? em C’, o modo mixolidio.

Bb7 c7

166 B
ﬁ Il 1 Py 1= b
NV o
D)) @ T 1 ]
b 1235
Cc7 Bb? C7 Bb?
169 —
RV S T I -
A = o * o 5 5 5 "
'})mv & - I}
Figura 3.1y: Repetigao literal (comp. 166-172).
Cc7 Bb7 C7 Bb? C7 Bb?
181
- -
)T aree, | % e b, | Zhe
o —— — : {
\Q)y & L E——— \/ 1
t esc. bebop 1235 #11

Figura 3.1z: Repeticao literal (comp. 181-186).

2 Ver FREITAS, 2010, pag. 403-405.
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Esta parte final onde existe a tonicizagao ainda guarda outras substituicoes

harménicas e escalas alteradas (Figuras 3.1aa e 3.1ab).

C7 Bb7 C7 Bb7 (e} Bb7 C7 Bb? (7 Bb7

187 T -

H - * o e -4 [

4 b+ P— Jﬂ'_g‘_'_a‘_ﬁtqlb'_. ]
Y 4\ \ — . & 1
Y 137b7 arp. esc. alt. B s

Figura 3.1aa: Escala alterada (comp. 187-193).
C7

iy,
)
)

Dm7 C Em7

Figura 3.1ab: Substituigdo (comp. 196-199).

Abaixo estdo representados dois padroes melddicos: o padrao envolvido
pela caixa aparece transposto apés a inser¢ao de um fragmento de escala bebop.
Ja o padrao seguinte tem repeticdes sequenciais (ou quase, nao fora o segundo
grupo de notas) no campo harménico de Fa Maior, expondo a sonoridade
caracteristica do baido — o modo mixolidio — no trecho final, quando ha uma

tonicizacdo em C’.

C7 "\.’
208 o 2o o BY 7 By| C7 B’ C7 Bb’ C7 Bb7
pl==== = obe o | _ o
4 s 5 i 7 ]
Cm" M‘—o—,—o—,—i
[ 9 b 1 I 1 |1 1 | -
frag. esc. bebo ' ~ |
g P padréo 9

Figura 3.1.ac: Padrées melddicos (comp. 208-217).
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3.1.3 — Do ciclo de tergcas em It’s Alright With Me

No ultimo A’, como € comum ao standard, se repete todo o inicio das outras
secbes A, diferindo-se deles apenas na terminacdo. Esta cancdo, no entanto,
conta com uma particularidade comum a “musica da Europa oitocentista e também
de alguns dominios contemponéneos das muscas populares, como combinag¢des
harménicas inovadoras, diferenciadas, expressivas, intensas e surpreendentes”
(FREITAS, 2010, pag. 219): ao invés das comuns cadéncias dos tipos IlI-V-I, llI-VI-
[I-V-1, IVm-V-I e outras mais comuns, aqui Porter utiliza uma progressao em tergas

do tipo maior-maior, indo de Ab para F, e de Eb para G.

NN Ny
C-F-Bb-Eb Bb

Freitas ainda afirma que “tais combinagées se fizeram aceitas no campo da
realizagdo artistica e se consolidaram como um habito inculcado em nosso gosto,
imaginagéo, e intuigdo musical” (idem).

Nos chama a atengcdo a escolha desta cancédo para integrar o disco
justamente pela ocorréncia destes ciclos de terga na composigao de Cole Porter.
A declarada devocéao de Victor pelo jazz e por John Coltrane (segundo seu irmao,
Jodo Carlos) acaba aproximando ainda mais estes elementos.

Acerca dos ciclos de terga temos, cronologicamente neste caso, a
composicao de Porter, a inovagao de Coltrane e a aparente persegui¢cédo aos fios
da meada, por parte de Victor. Nos parece clara a busca de Victor pelas inovacdes
melddico-harménicas de Coltrane — e nédo sé neste caso —, cujo simbolo de
“modernidade™ e “vanguarda” colocariam-no em um patamar artisticamente mais

elevado.
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3.1.4 - It’s Alright With Me por outros

Quando da procura de outras gravagdes instrumentais desta cancéo,
encontramos algumas com as quais a gravagao de Victor Assis Brasil tem
caracteristicas em comum. As duas em que mais notamos semelhancas foram as
dos saxofonistas tenor Sonny Rollins® e Johnny Griffin®. Em comum existem a
auséncia de qualquer tipo de introducdo a melodia; o anacruse melddico do
saxofone, aparentemente, € a medida temporal em que a sessao ritmica orienta-
se quanto ao andamento da musica. O andamento das trés gravagdes também é
muito proximo: um fast tempo, a la Charlie Parker, caracteristico do bebop. Além
destas semelhancas ha também a constante mudanca de conducgao ritmica na
parte B e a existéncia de uma secado final de solos improvisados. Outra
curiosidade diz respeito ao baterista Max Roach, coadjuvante nas duas gravagdes
de 1956, fato que pode ter imposto uma maneira peculiar no tratamento ritmico.
Além disso, nas gravagdes de Rollins e Assis encontramos o uso do baixo pedal
na parte B.

Outras duas gravagdées — com menos semelhangas — sdo as dos também
saxofonistas tenor lke Quebec® e Zoot Sims®. Ambas s&o instroduzidas por solos
improvisados: no caso de Quebec, o solo é da caixa da bateria, ja no de Sims o
solo é de saxofone. O que ambas tém em comum entre si e com a de Victor é o
frequente uso do baixo pedal na parte B. Segundo Carvalho (2006, p. 29) o baixo
pedal “pode atuar, tanto tensionando uma determinada passagem harmoénica,
como criando um efeito de inércia ou repeticao.”

Na gravacdo do saxofonista alto Sonny Cris’, ha alguns solos improvisados
entre as frases da melodia — tocada ao vibrafone —, assim como na de Victor. O
baixo pedal em ostinato", caracteristica de muitas gravagdes desta cancéo, esta

presente também na de Criss.

% Sonny Rollins Quartet, Prestige (PRLP 7020), 1956.

4 Introducing Johnny Griffing, Blue Note (BLP 1533), 1956.

® Blue and Sentimental, Blue Note, 1961.

6 Kenny Drew Trio With Zoot Sims, Storyville (D) STCD 8244, 1978.

4 Sonny Criss Plays Cole Porter, London Records, (LTZ-P15094), 1956.
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Outras duas gravagdes para as quais atentamos sdo do tenorista lllinois
Jacquet® e do cantor e pianista Dick Farney®; o primeiro por ser saxofonista e o
segundo por ser brasileiro. Os arranjos usam instrumentos de orquestra de
concerto européia, estdo em andamento muito mais lento em relacdo aos demais
comentados, e tém um carater intimista, ao contrario do que se percebe em

andamentos mais acelerados.

® The Bosses of the Ballad: lllinois Jacquet and string play Cole Porter, Argo (LP746), 1964.
® Dick Farney Show, RGE, 1961.
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3.2 — Nada Sera Como Antes (Milton Nascimento e Ronaldo Bastos)'® —
Album Clube da Esquina. EMI-Odeon, 1972.

Antecedente

Y

| | /| /] GV VIV VE | /]
J

G#m’ | [ | /| | F#m’ | B" | E™ |A™) | | |

Consequente

v | / |V (cadéncia modal(eslio)) | / | | (cadéncia modal (dorico)) | IV |
C#m’| | |Am’ | /| G#m’ | C#IGH# |
L(VI+) | | [(VI+) | VI Il [ |

G/G# |F#/G# FIG# |E™  A™a7| Ama7|

Quadro 3.2: Analise harmoénica de Nada Sera como Antes.

Trecho gravado por Victor Assis Brasil."

'% Marco Tulio de Paula Pinto credita erroneamente a composicao a Milton Nascimento e Fernando
Brant. (PINTO, 2011a, pag. 87 e PINTO, 2011b, pag. 46).
A composigao original ndo esta completamente representada na gravagdo em Pedrinho, na qual
foram omitidos os compassos nos quais a melodia ndo possui texto.
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Antecedente

Fm’ | /| [ | Ebm’ | G# | C#™ |F#™@) | | |

Consequente
Bbm’ | / |F#m’ | | |Fm’ | Bb/F |

E/F | Eb/F DIF Ic#maj7 F#maj7| F#maj7|

Quadro 3.3: Harmonia transposta de Nada Serd como Antes.

Esta cangdo composta por Milton Nascimento e Ronaldo Bastos é uma
das vinte e uma cangbes gravadas no LP duplo Clube da Esquina, em 1972. O
nome do disco ainda serve comumente para a identificagdo do grupo de pessoas
— compositores, instrumentistas, poetas — ligadas a produgéo musical mineira, que
expressa numa sonoridade especifica, cujo material sonoro €, relativamente, de
facil identificagdo: diz-se comumente do pessoal do Clube da Esquina.'?

Apesar do paralelo com tais temas, ndo cremos que a escolha da cancéo
para integrar Pedrinho tenha sido por motivos outros que n&o musicais.
Acreditamos que as particularidades dos planos tonais e da métrica formal da
cangao tenham sobrepujado quaisquer outras possiveis motivagdes quando da
sua escolha. Parece-nos mais plausivel o contexto musical — no sentido da
performance —, os procedimentos melddico-harmdnicos e a forma musical. Como

relata Tiné:

“A partir do final da década de 50 e inicio dos anos 60 tanto o jazz — a
partir da fase Cool — como a musica brasileira — a partir da Cangao de
Protesto — passaram a fazer uso, por caminhos e procedimentos
diversos, de um modalismo que se transpde do nivel melédico ao nivel

2 NUNES, 2004.
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harmonico, ou seja, houve a transposi¢cdo de uma polarizagdo diatdnica
em torno de uma determinada nota da escala para uma polarizagdo em
um determinado grau de um campo harménico.” (TINE, 2011, pag. 121)

O perfil vanguardista de Victor — n&o no sentido do aprego pelo avant-garde
Jjazz de Anthony Braxton e Ornette Coleman, mas no que se refere a estar a
frente, estar na vanguarda, trazer novidade — nos faz acreditar que ele tenha
escolhido a cangao por sua caracteristica de predominancia modal. O rompimento
do modalismo com os procedimentos harménicos do Swing pertenceu a
vanguarda dos jazzistas estadunidenses, entre eles John Coltrane, por quem
Victor cultivava enorme aprego musical.

Para melhor entender estas caracteristicas da cancao — do trecho dela
gravado em Pedrinho —, dividimo-la em duas partes. A primeira com oito
compassos — aos quais chamamos de antecedente — e a segunda com 12 doze
compassos — 0 consequente. Na antecedente a cadéncia harménica parte de um
G#m’, o grau Im’, e depois caminha pelo ciclos das quintas, com uma cadéncia do
tipo ii-V-l que leva ao grau VI, o acorde D#"¥’. Esta cadéncia foi a Unica

caracteristica tonal que encontramos na cangéo, o ii-V-l do grau VI.

N
G#m7 | F#m7 | B7 I Emaj7 | Amaj7
I

Na parte B encontramos duas cadéncais modais'®, uma edlia e outra
ddrica. O grau IV, C#m’, que caminha para o grau |, G#m’, é interpolado pelo grau
V, D#m’. Por ndo apresentar a tipologia de acorde dominante, este grau V
caracteriza uma cadéncia modal edlia: D#m7 ™ G#m7. Este ultimo |, G#m’, por
sua vez, descende em intervalo de quinta até o grau IV, C#/G#, circunstancia que
também nao caracteriza a relagdo domintante-ténica, dada a tipologia do acorde —
menor com sétima menor. Eis entdo a cadéncia modal dorica.

Melhor visualizando temos:

3 TINE, 2011, pag. 121-126. GUEST, 1996, pag. 57-58.
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Cadéncia modal edlia: vV | |

D#m’ | /G#m’

Cadéncia modal dérica: | | IV |

G#m’ | C#IG# |

No nono compasso do consequente temos duas fipologias harmdnicas que
sd0 triades ndo diatdnicas sobre baixos diaténicos™. Ainda segundo Tiné essas
sdo “triades que, hipoteticamente, ndo possuiriam modos ou escalas
correspondentes.” Tiné tem exemplos com tipologias idénticas as encontradas na

cancao de Milton Nascimento (pag. 114, ex. 92):

B/C AIC
o,
A8 I8
oars—8
)4
Z 4 (@ ] (@ ]

Figura 3.2a: Triades nido diatonicas. (TINE, 2011, pag. 114, ex. 92).

O acorde maior com a nona menor no baixo € o encontrado no compasso
17 da nossa transcricdo; e o acorde maior com a tergca menor no baixo esta no
compasso seguinte. Segundo Tiné', as possibilidades de escalas para estes

acordes sio:

" |dem, pag. 114-117.
'® |dem.
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GIG# FIG#
A — L Lk
P’ 4 Lk |
L L
oy iofe o o ﬂ.l*‘v’d&.
D '

Figura 3.2b: Possibilidades de relagao escala/acorde.

Por fim, a parte B termina com uma cadéncia plagal, cuja sonoridade

também nos parece ser “advinda do modo frigio.” (TINE, 2011, pag. 121)

m

VImaj? | “maj7

Emaj7 | Amaj7

3.2.1 — Nada Seréd Como Antes por Victor Assis Brasil

Na gravagao de Victor um riff ao piano da inicio a musica. As trés vozes
que compde o riff estdo dispostas de maneira a suprimir a fundamental de um

acorde do tipo menor com sexta, no caso, G#™®.

Figura 3.2c: Riff do piano na introducgao.
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Dois compassos depois, a bateria subdivide o tempo em colcheias no
chimbau com acentos na segunda metade do segundo tempo (com o chimbau
aberto); o bumbo também faz essa mesma acentuacéo, além do primeiro tempo

do compasso.

Figura 3.2d: Levada da bateria na introducao.

O contrabaixo inicia uma frase melddica no quinto compasso e, junto com
toda a sessao ritmica, todos invadem a exposicdo da melodia com esses
elementos. No consequente os elementos da condugdo de samba aparecem no
contrabaixo. Na segunda exposicdo da melodia essa formatagdo ritmico-
harmoénica se repete, precedendo o solo improvisado do pianista, que dura dois
choruses.

O chorus do saxofone inicia com uma escala modal que alcanca a 5a de
uma triade de Cm’. Com a insercdo desta triade temos a sequencia Gm’, Cm’,
Fm’. Poderiamos considera-la como um outra cadéncia modal edlia, como a
original da composicao, ou seja, o acorde Cm’ resolvendo no acorde Fm’. Porém,
como apenas as notas La bemol e D6 séo tocadas, o acorde nido se caracteriza —
lembrando que aqui referimo-nos apenas ao solo improvisado do saxofone.
Portando, trata-se de uma sobreposicdo do acorde Cm’ ao acorde Fm’, resultando
na énfase das extensdes de sétima menor (Mi bemol), nona (Sol) e décima-

primeira (Si bemol).

esc. Gm dbrico 9 arp.de Cm7

Figura 3.2e: Inicio do solo improvisado. (comp. 1).
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Na sequencia podemos obervar o uso do arpejo de Ab — arpejo da escala
relativa maior da tonalidade vigente — em duas situagbes diferentes. Na primeira
(Fig. 3.2f e Fig. 3.29) ele esta sobreposto ao acorde Gb™’ e evidencia a nota D9,
formando um intervalo de quarta aumentada em relagdo a fundamental.
Sobreposto ao acorde Bbm’ o arpejo de Ab evidencia as notas mais distantes da
fundamental do acorde, como a sétima menor e a nona. Ainda podemos perceber
0 uso de arpejos pertencentes aos acordes, um padrdo 1235, e ainda um

fragmento da escala diminuta (comp. 9).

Ebm’ Ab7 Dbmaj7 Gbmaj? Bbm?
4
H 1. — * be o - _ o 2 o
e e e — — e o o, . L. .
o - 1 1I
t b b arp. de Ab 9
.............. b
9 Bbm? ) eeemmmmmmmmmTTIOOTITITIE ~ Cm’
H . m’ ---------------- Sl . - be = - " "
i > - = . = i
= e : : :
frag. esc. dim. 1235 arp. de Ab t
Figura 3.2f: Arpejo de Ab. (comp. 4-12).
38 Gbmaj? Fm’
H 1. | - he - " |- N
<P — - g 3 |
D) . e e b
#11 arp. Ab * arp. 13
Figura 3.2g: Arpejo de Ab. (comp. 4-12).
Os compassos 11 e 12, apesar das nuances criadas pelo solista com
artificios harmonico-melddicos — padrdo 1235 em Eb, escala de Gm’, e

proximagdes cromaticas — revela-se uma escala de Fa Maior em toda sua

duracdo. As quatro primeiras notas — percebemos esta mesma estrutura em
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‘Swonderful com certa frequencia — conduzem a bordadura que, também como
percebido antes, trata-se de um padrao 1235 de Eb sobreposto ao acorde de Cm’.
O fragmento da escala de Gm’, que é seguido de um arpejo de Cm e finaliza na

nota Fa soa como uma cadéncia Il-V-I sobreposta ao acorde Cm’ vigente.

H +... 2 o ) b‘.‘ be ) o b

E

s =
) Gm7 ‘\\----_‘_‘;:::?
9 1235 Cm 11

Figura 3.2h: Cadéncia em Fa Maior. (comp. 11 e 12).

Utilizando novamente uma frase de aproximacgao (Fig. 3.2i), o solista chega
a tonica do acorde, construindo, a partir um padrao 1235, um arpejo menor com
sétima maior e nona. Em seguida ha uma mudancga (eu seria um erro?) quanto a
natureza do acorde, que passa a ser maior e cria, assim, uma contradicdo com a
harmonia. Esta contradicdo € uma possivel explicagdo para a ultima nota La da
frase estar desafinada (com a frequencia mais baixa, esta nota esta mais proxima

de um L& bemol).

13 Fm?7 b *
7 L;’] :‘) _____ - : b | P b P} o h' ) > o b' P} - o b" I
-7 r o— = !—'—IL! Y !
D) S, "If___(—(ﬂ/ . I
t T \v123s F7 3
Fm(maj7)9 *nota desafinada

Figura 3.2i: Mudanga da natureza do acorde. (comp. 13 e 14).

O trecho seguinte mostra a repeticdo de um fragmento de escala cromatica
e uma outra sequencia de intervalos de quarta justa, desta vez, porém, em sentido

descendente.
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"f\!\ i) T 129y I & > >

SV L b: -

D) 13 I : b
esc. crom. esc. crom. 4’s b 5

Figura 3.2j: Repeticao literal (comp. 15).

As aproximagdes cromaticas no acorde Eb/F s&do as mesmas encontradas

mais adiante no compasso 42 e em ‘Swonderful e It's Alright with me.

N
S
[ ]

arp.
Figura 3.2k: Arpejo (comp. 17-18).

Os padrdes 1235 aparecem novamente no compasso 19, porém, em uma
sequencia diferente: F-B-C. Note-se a substituicdo da fundamental (F4) pela noma
menor (Sol bemol). Dois intervalos de tritono — que a priori sdo coincidéncias —
nos chamaram a atengao: o primeiro entre os dois primeiros padrdes (F e B), o
segundo entre o terceiro padrdo e o acorde vigente, Gb™’. Essas distancias entre
os padrdes do tipo 1235 distanciam a frase melédica da harmonia proposta e
encaminham — ainda que sem lugar de chegada — a harmonia em outros sentidos

(caminhos), criando uma sobreposicao de tonalidades.

19 Gbmaj? ragpe—
no . g . he be be 1=
A5 - e 1 L — ' ;
[ L_’/—/’J /‘ L | b :
t F(b9) 1235 1235

Cc

Figura 3.2I: Padrao 1235 com sobreposigao de tonalidades (comp. 19-20).
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Mais adiante, nos compassos 35-37, também encontramos a mesma
estrutura de padrdes 1235. Aqui, entretanto, um problema técnico nos pareceu ser

obstaculo para que o primeiro padrdo tivesse as quatro notas.

E/F Eb/F D/F Gbmaj? 3

AND"4 e —

) ge e ° 4 e =
\/rp arp'\/ b triade sem 3 1235 c
t ' (problema técnico) t

Figura 3.2m: Padrao 1235 com problema técnico. (comp. 35-37).

A repeticdo prolongada de duas notas vizinhas ndo é uma caracteristica
percebida em Victor Assis Brasil, porém, neste fonograma encontramos duas

passagens em que isto acontece, como mostram as Figuras 3.2n e 3.20.

|E| Gbmaj7 Fm’ Ebm?
P e s ++ 4+

AN’ 1 o 0 1
) .t

t tétrade de Abmaj7 " esc. Ab ’

Figura 3.2n: Repetigao prolongada de notas vizinhas (comp. 20-24).

32 Fm’ Bb/F

H | & o & o o o o o - ® - e |t

A 55> 4 —H ]
7> = = =

triade aum. b

Figura 3.20: Repeticdo prolongada de notas vizinhas (comp. 32-34).

A seguir podemos perceber o entrelagamento de arpejos diferentes dos
pertencentes aos acordes vigentes, que o solista usa frequentemente como

artificio para colorir as melodias.
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Ebm7 Ab7 Dbmaj7 Gbmaj7 Bbm’

o 2 o

D) B = = i R i
9,6 \a/rp Fm7 tétr. Dbmaj7 arp. de Fm7 Kg
: arp.

Figura 3.2p: Arpejos entrelagados. (comp. 25-28).

No compasso 40 todas as notas da frase parecem orbitar em torno da nota
Sol, inclusive com o apontamento cromatico — & la Charlie Parker — que se faz

presente na ultima frase.

40 Fm’ + TS N Ebm7
H 1. ® | P _ P > P b P - o be he o .
() — o —— e —— —== i
[ L b | Ib b b b
13 C? Em7?, G? 9

Figura 3.2q: Orbita em torno de Sol com padrio 1424. (comp. 40-41).

A caixa na figura abaixo destaca uma frase encontrada também em
‘Swonderful, além de outro arpejo sobreposto a um acorde diferente: Ab

sobreposto a Bbm’.

Ebm’ Ab7 Dbmaj7 Fmaj7 Bbm?
42
+7 o he * ‘-bf\.ﬁ - , +
igfn ® —t L - be —~
£ an /) < 7 — = - '—-_‘_¢|
ANSY4 - 1 — 1
D 9 p 1235 Fm b , 1235 5

Ab

Figura 3.2r: Frase idéntica em ‘Swonderful (comp. 42-47).
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Nos ultimos compassos percebemos o uso de arpejos dos acordes, numa
aparente tentativa de amenizar as extensoes, acalmar as coisas, para retornar a

melodia. A repeticdo de um motivo melddico transposto aparece pela primeira vez.

Bb/F E/F Eb/F EW/F Gbmaj7
53 be X
) — h bl
A 51 T T H-q&. . I.I[.I—.-'r“rf N 3.) fl
(n>> . L ie" iere 40w @ i
© b7 b~ an. =" g 435 9
Fm7 l b arp.
v

mesmo padrdo melédico

Figura 3.2s: Sem extensdes no retorno a melodia (comp. 53-57).
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3.3 — 'S Wonderful — from “Funny Face” (George Gershwin and Ira
Gershwin, 1927)

Y Y
A1 Vel v 1 vV

[l: Eb® |/ |E° |/ |Fm’ | Bb’|Eb®Cm’|Fm’Bb’ ||

m
A? | VoI Il vV 1 VI - W

[l: Eb® |/ |E°| /] Fm’" Bb’ |Eb®°Cm’ |Am’ D’ ||

N Y

B (I Vv I VI i VvV)u Vwi Vii VNN V

|| GTM | Am7 D7 | GTM Em7 | Am7 D7 | G7 | C7(9) | F7 | Bb7 ||

A +1 Il \Y I VI Il \Y

| Eb® | Gb® |Fm’|Bb’ | Eb® Cm’ | Fm’ Bb’ ;||

Quadro 3.3: Harmonia e analise de ‘S Wonderful.
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A1

[l: Cé|/|C# |/ |Dm’ | G'|C°Am’ |Dm’ G’ ||

[l: C|/|C# |/ ]| Dm’| G |C°Am’ |F#m’ B’ ||

B

| EM|F#m’ B" |E™M C#m’ |F#m’ B’ | E'|A’® | D7 | G7 ||
A’

[[Cé|/|C# |/ |Dm’|G" | C°Am’ | Dm’ G ||

Quadro 3.4: Harmonia transposta de ‘S Wonderful.

viii

Esta cancédo tem musica de George Gershwin™ e letra de seu irm&o mais
velho Ira Gershwin™ ; foi composta para o musical da Broadway Funny Face*, de
1927. Como bem nota Ingrid Monson, versdes de can¢des da Broadway formam

uma parte importante do repertério jazzistico (MONSON, 1996, p. 106).

Em busca de algum outro material, além de nossa transcri¢gdo, que servisse
de base para um cotejamento, langamos mao das partituras disponiveis em The
Standards Real Book'® e em Broadway Musicals : show by show, 1917 — 19297
cujas partituras estdo anexadas a este trabalho. O leadsheet encontrado em
ambos dispde de um recitativo® de vinte e quatro compassos que antecede a
melodia gravada por Victor; na edicdo da Broadway Musicals ha ainda uma
introducdo que antecede este recitativo. Esta parte ndo foi encontrada em
gravagdes como as de Gene Kelly, Doris Day, Joao Gilberto, Helen Merrill, Julie
London, John Pizzarelli, Diana Krall e Victor Assis Brasil. At¢ o momento

encontramos apenas duas gravagdes que contém o recitativo: a primeira é Ella

'® The Standards Real Book — A Collection of some of the Greatest Songs of the 20" Century. Sher
Music. Petaluma. 2000.
7 Broadway musicals, show by show 1917 — 1929 / by Stanley Green, 1991.
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Fitzgerald Sings The George & Ira Gershwin Songbook, de 1959 ; a outra

gravagao € a do disco Ella in Japan, de 1964.

Nos leadsheets de ‘SWonderful que usamos para cotejamento, a tonalidade
€ a de Mi bemol maior, tanto no The Standards Real Book quanto no Broadway
Musicals. Victor a toca em D6 maior (La maior na transposi¢cao para o saxofone

alto) e Ella (1959) canta em Si bemol Maior.

Na estrutura da cancdo propriamente dita, a melodia e a harmonia séo
simétricas, repetindo-se a cada dois compassos na figura musical e em acordes
gue ocupam dois compassos e, depois, um compasso — sem contar os acordes
interpolados. O primeiro acorde de Eb® tem duragao igual & do E° que o sucede:
dois compassos. Na sequencia, a progressdo Fm’ — Bb®™" — Eb°® divide & metade
a simetria anterior ocupando cada um, um compasso, se considerarmos que a

progressao IV-1-V (Cm’ — Fm’ — Bb’) indica a volta ao acorde |, Eb®.

Toda a estrutura de oito compassos que forma a parte A da cancéo se
repete no segundo A (A?) e, ao final, no Ultimo compasso, a progressao II-V (Am’
— D'®) aponta para a ida ao terceiro grau maior, G™’, na parte B. A estrutura de
[I-V se mantém também na parte B, que tem nos dois primeiros compassos a
sequencia G™" — (Em’) — A™ — D', ou seja, I-(IV)-1l-V; a repeticdo dessa
sequencia € literal nos dois proximos compassos e, nos quatro ultimos de B, a
sucessdo de acordes dominantes (G’ — C’ — F’ — Bb’) retorna & tonalidade de Mi

bemol, o ultimo A.

No ultimo A o acorde diminuto agora dista de uma ter¢ca menor em relagéao
a fundamental, portanto, ao invés do E° do primeiro A agora temos um Gb°, que,
assim como o E° também antecede cromaticamente o Fm’ da sequencia Fm’ —
Bb’"®¥ — Eb®, o II-V-I final.
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3.3.1 — ‘'S Wonderful por Victor Assis Brasil

Nesta gravacdo de Victor Assis Brasil ha uma introducédo de oito
compassos com motivos melodicos que duram quatro compassos. Neles a sessao
ritmica expde um riff ¥ em que o contrabaixo tem uma nota pedal com a mesma
acentuacao ritmica da bateria e do piano. A abertura de vozes executada pelo
piano na cadéncia harménica tem a nota da ponta (a mais aguda) descendendo
por cromatismo. Ha uma pausa no primeiro tempo do oitavo compasso (break
solo), quando o saxofone antecede o tema™ com uma escala ascendente sobre o
grau V da tonalidade, alcangando a nota da melodia e construindo a primeira frase
ao longo dos dois primeiros compassos. Em toda a exposi¢cdo do tema a melodia
original é seguida quanto a altura, mas ndo quanto a ritmica e com algumas

pequenas frases improvisadas entre as se¢des da melodia original.

No compasso 15 a frase improvisada parte da quinta do acorde para uma
sequencia de intervalos de quarta justa: Mi, La, Ré e Sol; em seguida, ha arpejos
dos acordes de F e E”, com a adigdo da nona aumentada neste tltimo (ou, talvez,

um erro de digitagdo?) como podemos melhor ver na figura abaixo.

A A6 Ft
4

.’fn ”ﬁﬂ -_,_1—'—!_'—- . * * i
ANSY4 o . P |
[y et eeeeceaseeeettt 5 3 7 5

esc. E7
Bm7(add1n E7(add13)

[« # 7 ) > T
ﬁ: r ) - i

® 9 4

4%s arp. F arp. E7(#(9)
Figura 3.3a: Redugéao do primeiro A (comp. 9-16).
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A préxima frase improvisada na exposi¢gao do tema aparece no compasso
32, sobre o acorde dominante de E’®®, que precede a volta ao Ultimo A; é um

arpejo sobre a escala alterada’®.

G719 C CimaT GH7/CH D#m7/C# GH#7/C#
: be
P A ﬂu# < - - |
y AR |
G |
[Y) b9 11t
7 Fto B7(add13) EG9)
u p he he &
A * He & Le feo—
£\ % v . T DI‘

---------- L. ™Y He L
P2 D L e 9|

SV = r
[y 59 b6 5 #9 N/
arp. esc. alt.

Figura 3.3b: Redugao da exposigao da parte B do tema.

No compasso 39 comeca o solo improvisado. No acorde A® aparecem
padrées melodicos 1235'° que se repetem num ciclo, ou seja, padrées dessa
tipologia sobre os acordes de A, C e F. Porém, no ultimo compasso, antes do
inicio do chorus™”, a sequencia de notas esta disposta em intervalos de 52 justa, o

que parece indicar um caminhar em marcha a ré.

D
A6 Ft Bm? E7(add13) A6 A6
% — —— ~ T~ge- !
ANSY4 — - — ' 1
D) 5 3 b3 {1 Ib7 ? 1235 1235 1235 ciclo de 5°
arp.

Figura 3.3c: Redugao do inicio do solo (comp. 33-41).

'® Aebersold, Jamey. Jazz Handbook. 2010. Pag. 12.
9 Os numeros representam os graus da escala.
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Logo no comego do solo a primeira inser¢gdao que Victor faz contém as
mesmas estruturas melddicas usadas por John Coltrane™ no antolégico solo de

Giant Steps, como mostram as figuras a seguir.

A6

h.\ ﬂ he -o-hi

71235 1235 1235

Figura 3.3d: Inicio do solo de VAB.

e e S s
! = 1  — e —

&

Figura 3.3e: Trecho de Giant Steps (DEMSEY, 1996, p. 50).

As figuras 3.3d e 3.3e sdo correspondentes ao segundo e terceiro
compassos da musica: |G Bb’ |[Eb |. E curioso notar que Victor se apropria dessa
pequena estrutura de maneira quase literal, isto €, sem transpér a tonalidade. O
sax alto de Victor (em Eb) toca os mesmos acordes que o sax tenor (em Bb) de
Coltrane: |]A C’|F |.

Nos primeiros quatro compassos do primeiro chorus podemos perceber
uma énfase em trés notas, construindo um motivo nos dois primeiros compassos e
se repetindo nos dois compassos subsequentes. Ha também um flerte, uma
tensao temporaria na sonoridade das frases pelo uso da quarta aumentada, como

no compasso 42 — com a nota Ré# —, e no compasso 45 com a nota sol natural.
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AS F# Bm7@ddin

E7(add13) A6 C F Bb

E=Y
)
Ly
[}
B
,
e =01
N
1
\3

arp. Bm7 esc.

Figura 3.3f: Redugdo do primeiro A, primeiro chorus.

No compasso 45 ha um prolongamento do acorde do compasso anterior
com a insercdo de uma triade de Bm’, o que resulta numa interpolagdo deste
acorde antes do acorde E’"®, completando uma cadéncia do tipo Il -V — I, (Bm’ —
E’") _ A®). O acorde de E’ é caracterizado no terceiro tempo do compasso 46

com a nota Sol# — ter¢ga maior —, quando comega uma escala descendente.

AS F#
[ & an WL ’ . i 1|
ANV 1
© 6 #11
Bm?7(addin) E7(addi3) A6 Dt#m? G#7(b9)
+d  +d

o

T
arp. esc. bebop ;'1 535
Figura 3.3g: Redugao do segundo A, primeiro chorus (comp. 49-56).
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Os quatro primeiros compassos deste segundo A sdo uma variagao da
ideia inicial do chorus, como que uma aliteracdo com as notas escolhidas
anteriormente. Na sequencia reaparece o arpejo de Bm’ e a escala; porém, desta
vez trata-se de uma escala bebop*" construida sobre uma escala mixolidia de Mi,
que termina no quinto grau do acorde entdo vigente, A°. Neste mesmo acorde,
porém, ha uma nota Fa (natural) ocupando a segunda metade do compasso, que,
sendo a 13 menor do acorde — e, portanto, ndo pertence a ele — antecede a dupla
aproximacdo cromatica numa tensdo de longa duragdo, precedendo o ultimo
acorde deste ultimo A (G#'®), no qual é arpejada uma tétrade a partir da sétima
menor (Fa#), cuja nota alvo € o Sol#, quinto grau da “nova tonalidade”. Esse
arpejo mais nos parece um padrao meldédico do mencionado 1235, também muito

encontrado no jazz de maneira geral e especificamente na musica de Coltrane.

b G C#MAT  Dim? G¥ CHmaT
/PR S — — P S
| £ ™Y I & & I
(T i i I - i
NV I 1 1
© 3 3 5 5 3
G ¥ F#o B7(add13) E®b9

esc. bebop
Figura 3.3h: Redugao do B do primeiro chorus (comp. 57-64).

1 ¢ paseado na tonalidade de D&

Na parte B da cang¢do o centro tona
sustenido maior e nos quatro primeiros compassos a estrutura predominante é a

cadéncia Il — V — | dessa regiao tonal — pois dura apenas quatro compassos. A

2 Entendendo que existem algumas nomenclaturas para descrever tal fendmeno, citamos : “Assim,
0 que se entende aqui por lugares de chegada, grosso modo, equivale aquilo que em nossa
disciplina é conhecido como “meta tonal”, “ponto de fechamento” ou “centro tonal” como diz Meyer
(2000).” (FREITAS, 2010, pag. 2)
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partir do 5° compasso, no qual o acorde de C# ja ndo tem mais a sétima maior e
sim menor — o que faz dele um acorde dominante —, o centro tonal muda para La
maior, uma vez que o acorde C#’ da inicio a cadéncia Ill = VI — [l = V (C#" — F#° —
B7(13) _ E7(9_)).

A frase inicial dessa parte se aproxima das frases que deram inicio ao
primeiro e segundo A’s no que diz respeito ao pequeno numero de notas
escolhidas, repetindo-as ou apresentando-as em alternancia de alturas ou ainda
sugerindo hemiolas™" ou articulagdes ritmicas mais simples.

A terceira frase, que se inicia no compasso 61, no acorde G#"* com a nota
Ré sustenido, da inicio a uma longa frase que so6 se finda no ultimo B, no fim do
chorus. A dupla aproximagédo cromatica no seu inicio (notas D6, D6 sustenido, Ré
sustenido e Mi) também pode ser interpretada como um fragmento de uma escala
de D¢ alterada; esta mesma escala, a partir da nota Mi, torna-se uma escala de
Fa#, a partir da sétima. A partir do acorde B""® o solista realiza uma descida
cromatica a partir da nota Si (Si — Si bemol — L4 — La bemol (sol sustenido)
interpolando outras notas do acorde até alcancar a terga do acorde de E’®), em
que comega uma escala bebop sobre o0 modo dérico — cujo cromatismo esta entre
a terca menor e a quarta — que, por sua vez, se funde a escala do acorde de A°, ja
no ultimo A deste chorus.

Partindo do pressuposto de que podemos “(...) considerar frase tudo que
esta separado entre respiragdes” (TINE, 2014), a frase supra citada ha de ser

esta:
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G#7 ¥ F#° B7(add13) E(b9)

f)%ﬂ !—'_l'._ﬁ"' @ '.? :ﬂ"' > h' s 2 o 5 P Y

by ---------- \‘/ b ------ |
1235
i esc. bebop
H| F#
O« e o T -
hﬁ —— -_,_!—- : .T_'_'-g'_.,,’,: '—._:i
[ — —=—
b % 1235 arp. F#(#9)
I —
43
d+ Bm’ E7(add13)
)4 4 o fe " |
e, o e fe 0 .
D . e — =
6o ——— ¢ b ..
b esc. bebop ................

Figura 3.3i: Padroes, ciclos e escalas (comp. 61-70).

Esta ultima parte da frase € recorrente neste solo. Aparece outras vezes de

forma literal, mesmo que a cadéncia harménica seja outra.

d+ Bm’ E7(addi3)
fu # o
o AT T -l I
ANSY4 @ S | S TT=PPF = =
[Y) b b ... =
esC. bebop Tttt

Figura 3.3j: Motivo mais usado no solo (comp. 68-70).

No fim do primeiro chorus, entre os compassos 70 a 72, ha novamente uma

referéncia ao ciclo das quartas e ainda uma cadéncia do tipo Il-V-I.

A
4 # he . "'I‘-\:_—_"“ he -Iﬂ-;-"ln-; ------------- =
=
5 — b | T u—
2
4as Dm G7 C arp. Em7

Figura 3.3k: Cadéncia interpolada e ciclo (comp. 70-72).
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No comeg¢o do segundo chorus ha uma caracterista interesante na
aproximacao cromatica do compasso 76: o0 uso da sétima maior no acorde menor
com sétima (compasso 76).

A utilizagdo do arpejo de Bm’ nos compassos 77 e 78 traz ao acorde E’"®)
a sonoridade das notas Fa# e La, respectivamente a 92 e a 112 notas do acorde.
Na segunda parte deste mesmo compasso 78 aparece o acorde Eb, entre E""® e
A®. Nos parece uma substituicdo antecipada do acorde A® e uma tentativa de
aproximagao a uma sonoridade outside, ou seja, algo “fora” do acorde e/ou da
harmonia. Este conceito é usado no jazz como simbolo de “modernidade”.

O primeiro A finaliza com uma escala bebop em E’.

4
)
‘N

e~
-y
| )
'I
i
|
\

7(add11
Bm7(cdib E7(add13) A6 Fim? Bm’ E’ A6

Bm7 arp. Eb esc. bebop 7

Figura 3.3I: Escala bebop (comp. 73-81).

Nos quatro primeiros compassos da parte B deste segundo chorus (que
corresponde a letra K da partitura da transcricdo) as frases sdo construidas a
partir da escala de Do sustenido maior — que aqui assume o papel de ténica —,
exceto pelo arpejo diminuto no acorde D#m’. Na segunda parte deste B as frases

também sao todas in, isto €, formadas a partir de notas dos acordes.
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CHMA7 DE#m7  GH7 Cpma7 Dfm’ G#7
sl e L o ., e o te
L 1 ¥ L. n L= M P D L. ]
y 4\ o — " | S— ¥ & P D |
S — I
¢ 5,11t T P
D tons inteiros arp. G7 ou dim. 5
Ct7 F#9 B7@ddi3)  E(b9) A6 F#
) ; * o — >
Hw:go_—. AT S R
<y s s seee s | ¥ T s e e 1
DY) >
5 #9

Figura 3.3m: Arpejos e recorréncia (comp. 89-96).

No ultimo B do segundo chorus destacamos o uso do arpejo de B’ no
acorde F#m’ (comp. 99 e 100), a escala bebop (comp. 102 e 103), o uso do
motivo melddico 1235 (comp. 103 e 104), o ciclo de quartas e o outside quando o
motivo em Eb é tocado no acorde E’.

F#
s 4 & - - .
l":\?ﬁﬂ = e @ y i
S —— " '
arpejo de B7 = Cdim = F#dim.
Bm? E7(add13) A6
_9_5_“[#!—'_‘_._&'_“_- ha | b-‘— \
P < ; - [ 1 ) e ? {
l\ﬂy\ bl e — s |]fl )\ \‘/ — I
Y 913 esc. bebop —F Bb Eb
L ] L |
42 42

Figura 3.3n: Ciclo de quartas (comp. 97-104).

No comeco do terceiro chorus ha um arpejo de F#m’ sobre o acorde de A°,
que se conecta com a mesma frase vista nos compassos 82 e 83 (Fig. 3.3i e 3.3)),
inclusive, sobre os mesmo acordes. Uma escala bebop termina a segunda sesséo

(representada pelo arco na Fig. 3.30).
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O padrdao do tipo 1235 neste trecho é utilizado em acordes que nao
correspondem a eles proprios. Como podemos ver na figura 3.30, o padrédo 1235
de Ré Maior ¢ usado sobre o acorde Bm’"; Nos compassos 111 e 112 os
padrdes desta mesma estrutura sdo usados assim: C sobre o acorde A°, F sobre o
acorde C, Bb sobre o acorde F e Eb Maior sobre o acorde E’ (tltimo arco, Fig.

3.30).

M |ae .
T -’L—;;‘--t}m---ilzio—l—qm
gy t > - L =
e = |
\Qj\, \/ N 1 - O EERR
arp. ° b -
5 5
b13
. E7@ddn)
P
b ooooooooooooooooo
arp. D esc. bebop

Figura 3.30: Redugao do A do terceiro chorus (comp. 105-112).

Nas partes A% e B do terceiro chorus as frases sdo construidas sobre as
notas dos acorde, exceto por uma aproximagao cromatica no compasso 128.
No ultimo A deste terceiro chorus Victor usa mais uma vez a substituicao do

acorde E""¥ por Eb’. Na sequencia os arpejos C#m’ e Bm’ estdo sobrepostos ao

acorde A°.
Bm? E7(add13) A6
be - -
lﬁu# ® - ° P * I—j|'—|'r¢'9' 7 — h #"h‘q 7 — ? o o mi—
(o . - L .
o ¢ —t — f ~

arp. Bm7 arp. Eb7 arp. C#m7 arp. Bm7

Figura 3.3p: Segunda parte, parte B, segundo chorus (comp. 133.136).
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No inicio do quarto chorus, logo no primeiro compasso, o arpejo de C#m é
sobreposto ao acorde A°, conectando o arpejo & repeticdo da frase vista nas
figuras 3.3i a 3.3j e destacada na redugao do respectivo trecho (Fig. 3.3q).

Victor parece ter considerado todo o compasso 144 (acordes F e E’ da fig.
3.3q) como o “compasso da dominante”, o compasso que antecede a volta a

tonalidade. Posto isto, ha uma substituicio do acorde E’ por seu SubV?', Bb'.

AND ®*——1° *
@ Te e e R
Y arp. esc. crom. esc.
E7(add13)
Bm7(addin) 6 -
esc. alt. A® C F E

p 4 ﬂu# o r ] Y ° N h’
Gt ——e—= | =—te—be
© t

5 11
Figure 3.3q: A do quarto chorus (comp. 137-144).

O segundo B do quarto chorus também comecga, mais uma vez, com a
7ma

frase descrita em figuras anteriores, e contém ainda um arpejo de Am

sobreposto ao acorde Bm’@*") e finaliza com uma escala bebop.

2 FREITAS, 1995. Pag. 61-66. TINE, 2011. P4ag. 85-86.
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SV Py = =
) S R [ P i s
esc. F# 9
mmuaddm E7(add13) A6
Hu .

4 i + +£ — . D e ]
o= === e
g e 5 oso. bobop

frag. esc. alt. arp| Am(maj7) 7

Figura 3.3r: Destaque para trecho transposto (comp. 145-152).

Na letra U do leadsheet da transcricdo comega a reexposi¢cao, com
mudancg¢as minimas em relagdo a primeira exposi¢do, no comecgo da musica.

Depois da reexposi¢cao ha uma outra segao de improvisagao do saxofone —
que, como no cotidiano do musicos, chamamos de Especial —, diferentemente do
que € usual no jazz, com a forma predominante de Tema — Solo - Tema. Sua
duracédo de 57” é consideralvemente grande em relagdo a musica toda, que tem
2'47”. No Especial, porém, o solo improvisado ndo € sobre a cadéncia harménica

da musica, mas sim sobre uma estrutura harménica fixazz, como um Turn Around.

De um modo generalista o Especial se caracteriza pela cadéncia harmonica
caracteristica, pelo uso de notas pertencentes aos acordes para a construcédo das
frases — assim como pelas muitas aproximagdes cromaticas entre elas — e pelo

uso de arpejos que nao os dos acordes em que foram sobrepostos. Um arpejo

Z TINE, 2011. Pag. 94.
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diminuto aparece por trés vezes sobre o acorde C#m’ e a frase que se repetitu em

todos os choruses também consta do Especial.

F#7 Bm’

arp. Bm7

Figura 3.3s: Arp. ndo pertencente ao acorde (comp. 204-205).

E7
+

s P Py
i— '—J_._L

arp. C#m7

Figura 3.3t: Arp. ndo pertencente ao acorde (comp. 221-222).

ﬁFW Bm?
-
@ @—
@ o @
13

arp. Bm(maj7)

Figura 3.3u: Arp. ndo pertencente ao acorde (comp. 223-225).

campo horménico de C (IV, 11, 11)

E7 Chm?
- IJl‘ h: | T
- e T e [T e,
] || il ! bo
arp. F arp. Em7 7|
(1235 invertido) arp. Dm7

Figura 3.3w: Arp. nao pertencente ao acorde (comp. 226-227).
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esc. bebop

Figura 3.3x: (comp. 233-234).

Ctm’ F47 Bm?
+.-- +”-h\\ S P - b
L.

Figura 3.3y: Ultuma reaparigéo da frase.

F#7
% -
& @ o -
I |
arp. Bm7

Figura 3.3z: Arpejo nao pertencente ao acorde (comp. 244).

arp. dim.
Figura 3.3aa: (comp. 247).
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F#7

oie=

—&

arp. D

Figura 3.3ab: Arpejo ndo pertencente ao acorde (comp. 248).

A musica acaba, entdo, com a resolugao da cadéncia harménica Il-V-I, ou
seja, Bm’ — E’ — A™"#1) com uma fermata da secdo ritmica neste Ultimo acorde

em que ha uma cadéncia de saxofone.
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3.4 — Penedo (Victor Assis Brasil - 1979)

Gm’ | [/ | [ | I |
Em’ | [ | | | [ |
c#m’ | 1 | 1 | I |

G7sus |A7sus |B7sus |C7sus |

Quadro 3.5: Harmonia do solo improvisado de Penedo.

Em’ | [/ | I | | |
c#m’ | I | 1 | I |
Bom’ | / | [ | I |

E7sus | F#7sus IG#7sus |A7sus |

Quadro 3.6: Harmonia transposta do solo improvisado de Penedo.

111




Penedo? e Pedrinho sd3o as duas composicdes de Victor que estdo
incluidas no disco que é o objeto deste trabalho. Também sdo as unicas
interpretadas ao soxofone soprano. Ambas fazem parte da grande porgéo de

composi¢cdes do musico em compasso ternario, ou pulsagéo ternaria — como € o
caso de Penedo, grafada por nés em compasso 6/8 . Ha uma lista

percentualmente grande de composi¢des de Victor com essa caracteristica como,
por exemplo: Berceuse, 2815 Cherry St., Elba, Para o Paulo, Valsa do bem
querer, Valsa do reecontro, Waltzing e Waving.

A composigdo Penedo é estruturada em quatro segmentos de quatro
compassos cada um. Os trés primeiros segmentos acomodam um acorde cada, e
o ultimo segmento tem quatro acordes, um em cada compasso. As fundamentais
de cada acorde dos trés primeiros segmentos formam um acorde menor com
quinta diminuta: C# — E — G, mais uma aparicdo de ciclo de tercas nas obras de
Victor Assis Brasil.

O plano harmdnico da composicao tem carater modal, uma vez que os trés
primeiros acordes sao menores com sétima menor — um em cada segmento de
quatro compassos — e, no ultimo segmento, ha quatro acordes do tipo Sus. Assim,
mesmo com a cadéncia plagal C’*"* ™ Gm’ ndo se estabelece um plano tonal.

A musica comega com a bateria conduzindo um padréao que se aproxima do
samba. O deslocamento do tempo forte entre a caixa e o prato de conducao induz
o ouvinte a ndo perceber de pronto a formula do compasso; apenas com a entrada
do piano e do contrabaixo no quinto compasso € que se assegura um ponto de
referéncia ao tempo.

O solo improvisado de saxofone inicia logo apds a apresentacdao do tema
principal da musica, numa continuidade e fluidez tais que, novamente, exigem
atencdo do ouvinte quanto a percepcao da forma. Ainda ha um solo de piano e

outro de bateria — que duram apenas 24 compassos.

% Como ja mencionado no capitulo I, o nome da composigcdo provavelmente alude a cidade
fluminense.
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Na reapresentagcdo do tema ocorre uma variagdo no andamento. Um
rallentando® conduz a um segmento de 20 compassos em 3/4, obviamente em

andamento bem mais lento, em que o soxofone toca uma melodia diferente da
melodia inicialmente apresentada — provavelmente improvisada. A melodia volta a
ser apresentada novamente numa mudanga abrupta do tempo, que retorna a
pulsacado anterior. Mais sete compassos da reapresentacdo da melodia e o
saxofone volta a solar improvisadamente até o fim do fonograma, em fade out. A

respeito do solo de Victor nesta musica, Fernando Trocado diz que

“Ha um certo predominio da improvisagdo baseada em uma combinagéo
de fragmentos — sejam elas previamente estudados ou criados a partir de
principios. Reiteragbes ndo sao, nesse caso, feitas com muita insisténcia,
dando rapidamente lugar a novas idéias. Os inicios dos chorus séo,
muitas vezes, marcados pelo surgimento de novas idéias, quase sempre
fragmentos com carater ritmico bastante intenso e, em geral, precedidos
por [...] trechos de ritmo mais simples, principalmente sobre os acordes
sus4. Isso reforga a percepgado dos ciclos, auxilia na percepgéo, pelo
ouvinte, de uma “organizagdo” no improviso e promove maior seguranga
entre os préprios musicos quanto a forma. Mais uma vez a influéncia de
John Coltrane pode ser sentida, tanto na concepgdo modal da harmonia
quanto no fraseado, repleto de frases em grande velocidade que em
Coltrane ficaram conhecidas como “sheets of sound”.” (MAURITY, 2006,
pag. 50)

Apesar de Maurity ndo precisar quais sdo os “fragmentos [...] previamente
estudados”, nem os “criados”, ou a partir de quais “principios” foram estes criados,
nem quais sédo as “novas ideias”, nem tampouco qual[is] seja[m] a[s] “influéncia[s]
de John Coltrane” em Victor Assis Brasil, seus escritos encaminham o leitor —
sobremaneira o0 musico — para uma palida ideia do que ele, Maurity, percebe

acontecer nesta gravacao, principalmente quanto a interpretacgao.

2 Do verbo italiano rallentare, significa parar pouco a pouco, diminuir gradativamente a velocidade.
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3.4.1 — O solo improvisado

O solo de saxofone comega com uma parada® da secao ritmica em que a
frase abaixo representada é tocada pelo saxofone. A dominante A’®® ¢ sucedida
por uma escala de Bb menor harmbnica antes de encontrar seu alvo, a escala de

D alterado, dominante de Gm’, o acorde do primeiro compasso da forma.

H | L qh"'-._‘-" iy Lot .,.f_.'ﬁh.n_ *le 40 i

DA | | esc. alt.
t arp. A7(b9) frag. esc. Bbm harm. 4235

Figura 3.4a: Break solo.

Apds a sobreposicdo do arpejo de Bb™® a0 acorde Gm’, outra escala

alterada aparece, desta vez, ligada a outra escala, a do acorde vigente (Fig.3.4b).

Gm’ Em’
6 -
A | o —ceme- - _ e = - . h"— He b .—H—"h'—
o D i TS g ¥ bt Py P D P .
g s, o ofe
D) ) b |
9
9
n -'- -
#ﬂ?‘ g * — — |
LD Sa— =y e * i
DY) L o LR esc. f
b arp. asc. alt.

Figura 3.4b: Sobreposigao e escala alterada (comp. 6-10).

A utilizagao tanto da sétima maior na escala menor, quanto da escala blues,
em muito nos lembra a sonoridade de Jullian “Cannonball” Adderley em suas

gravagoes entre 1958 e 1959 — anos em que gravou os albuns Kind of Blue e

% Também conhecida entre os musicos como break solo ou pick up solo.
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Milestones (Miles Davis), New bottle, old wine (Gil Evans), Miles and Monk at
Newport (Thelonious Monk), muitas vezes ao lado de John Coltrane — mas
principalmente no antoldgico solo em Autumn Leaves, gravado no disco Somethin’
Else (Blue Note, 1958. BLP1595).

+t

1235 esc. bebop 9

Figura 3.4c: Escala menor com sétima maior e escala blues. (comp. 11-15).

O uso recorrente de arpejo que n&o os dos acordes vigentes também foi
notado nesta faixa. Ao acorde G"*“® Victor sobrepde o arpejo de F; ao acorde
A" o arpejo de G, ao acorde B, o arpejo de A, e ao acorde C"** ¢
sobreposto o arpejo de Dm’. Este procedimento, além de evitar algumas notas
dos acordes, aumenta ganho em colorido sonoro uma vez que acrescenta a 92
aos acordes e evidencia suas tensodes: 4% e 72. Acreditamos ainda que um arpejo
de Bb™¥’ foi sobreposto ao acorde C™*“®, como & a légica percebida nos outros
acordes, nos quais empregou-se uma triade maior um tom abaixo. A supressao de

sua fundamental, contudo, resultou no arpejo de Dm’.
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G(sus4)

A7(sus4) B7(sus4)
s bG Y o r ] - b
D | | l |
9 arp. F arp. G arp. A
C(sus4) Gm?
19 h o o d+ [
bt = bt -~ = r] ® o T T e T 3
y . = = =
'})ﬂ\y ooooo . }
L |
arp. Dm7 esc. b

Figura 3.4d: Triades maiores um tom abaixo. (comp. 16-20).

A figura 3.4e reitera a percepcdo supra citada na figura 3.4c, quando
notamos a semelhanga entre a sonoridade de Brasil e Adderley por meio das
escalas bebop e menor com sétima maior.

d+

L i\ #%- h/:--.._ > ® e

1235 b b

esc. bebop t

Figura 3.4e: Reiteragao a respeito da sonoridade em Adderley (comp. 21-26).

Assim como anteriormente, ao acorde G’*“* foi sobreposto um arpejo de Fa,
e somadaa nota Ré, a quinta do acorde em questdo. Nos acordes seguintes, A™"®

e B™", também podemos notar a aplicacdo da triade maior um tom abaixo. A

sobreposicdo do arpejo de Bb ao acorde C™**®, aqui foi camuflada pela supressao

da fundamental e da ter¢ca do arpejo, procedimento que resultou no arpejo de F,
que, inclusive, avanca sobre o acorde seguinte, Gm’.
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G7(sus4) A7(sus4)

31{') e ﬁi _ he #i - = hi e . o = P o
AL e [® — o o
'\myl’
[ L | L I
arp. Dm7 arp. G b7
B7(sus4) C7(sus4) Gm?
34
H L * e 4t . e 1= - . o=
25 —fe—* in 5= = qe ——eo—
o —— === = - !
(Y | L | 5
9 arp. A7 arp. F b

Figura 3.4f: Triades maiores um tom abaixo (comp. 27-33).

Mais um procedimento de sobreposi¢éo foi notado, agora no compasso 45,

em que o arpejo de G#m’ é sobreposto ao acorde de C#m’.

45 Cim’
| 4g He
P’ AR A - P D @ >y ]
(> i — o — . g fe I
A4 +® ]
D) | ]
11 arp. G#m7 b7

Figura 3.4g: Sobreposicao (comp. 45-46).

A figura abaixo revela a recorréncia da pratica de sobreposi¢cao de arpejos
maiores um tom abaixo nos acordes Sus, uma outra escala bebop e um motivo

melddico que é repetido no mesmo compasso, uma oitava acima.

B7(sus4) (C7(sus4) Gm’
50 ar b
O 1 /4 i, 2iele s, <> Te T:ze
B A Tae | > E—
[, bQITI esc. bebop esc. (Gm maj7) 7

Figura 3.4f: Repeticdo de motivo uma oitava acima (comp. 50-54).
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Na grande frase representada na figura abaixo encontra-se mais uma vez
um padrao melddico, uma sequencia em que “cada recorréncia do motivo comeca
em uma nota diferente, mas segue de perto, sendo exatamente, a estrutura
intervalar estabelecida no motivo inicial.” (LAWN e JEFFREY, 1996, pag. 69).

Neste caso cada recorréncia se da a partir de uma nota do acorde, primeiro
descendentemente em grupos de quatro notas — a partir da nota Si — depois,
ascendentemente em grupos de trés notas — a partir da nota Mi. Diferentemente
dos grupos de quatro notas, os grupos de trés notas, apesar de também estarem
dispostos de maneira a configurar uma sequencia, utilizam apenas notas

pertencentes ao acorde vigente.

56 Em’
Q . U= 2 te e - ..
#‘ j. Lo - 1.
'\'“yy T P A n: ﬁ!_q:
D) ¢ 1 I 1 1 |
|
padréo
58
A [ e .n_hi_'_ Py
o 1) sy J y ] r 1 h- #‘
w > D — L — — {
e Heg © o @ e 1
| i, 19

arp.

Figura 3.4i: Sequencias de trés e quatro notas (comp. 56-59).

Na figura abaixo estd representada uma frase em que num Unico
movimento descendente mesclam-se duas escalas muito parecidas: a escala
blues em E e a escala de C# dorico, o segundo grau de B. Observando
atentamente a indicacdo do arco pontilhado podemos perceber a diferenca e
semelhancas entre as as duas escalas.

No segundo pentagrama, antecipando o arpejo de G — até entdo usado
sobre o acorde A’ — o solista toca uma nota ndo pertencente ao acorde de G"**,

um Si natural.
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;
60 c#m h‘—# # 'hl bo he
b 1235 esc. b/ué's ------- Citegasiniie 9
G7(SUS4) A7(SUS4) B7(SUS4)
l Py h"' Py P h‘- Py ﬁ!x
o t ¢ ols | iy
L ~=7
arp. G 9 9 arp. A 9

Figura 3.4j: Escalas e nota nao pertencete ao acorde (comp. 60-66).

O mesmo acontece novamente alguns compassos depois, no chorus
seguinte, quando de uma antecipagdo do arpejo de G sobrepondo-o ao acorde

G, 0 que evidencia a nota Si, ndo pertencente a este acorde.

C#m? G7(sus4) A7(sus4) B7(sus4)
76 -
0 4o 4o ﬂ"'gh"‘ #. #' qg h"' he h"‘ P +
1 2 > - T re 2
o> —— —— i E— — —feo— =ja|
<Y T —~ @ == 1
o | L
9 arp. D#m arp. G#m arp. G 9

Figura 3.4k: Recorréncia de nota nao pertencente ao acorde (comp. 76-81).

Nos compassos 83 e 96 a sobreposi¢do do arpejo de D’ ao acorde B""®
também resultou no destaque da terga menor em relacédo a fundamental, nota que
também nao pertence ao acorde do tipo Sus. No compasso 83, além da terga

menor, destacou-se também a nona menor.

83 BT(us4) C7(sus4) Gm’
H i _ - - - e - !
<P - fo o |
D)) L T [ 4 | b 5
b9 arp. D7 b

Figura 3.4l: Recorréncia de nota ndo pertencente ao acorde (comp. 83-84).
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G7(sus4) A7(sus4) B7(sus4) C7(sus4) Gm’

96
- e ale =
Q , hq r ] Ly @ \ O g he o @
b [ —Y o —— ® !
ANSY4 ® 1 1
D)) &
11 arp%’ arp. A arp. D t

Figura 3.4m: Recorréncia de nota nao pertencente ao acorde (comp. 96-100).

Pela primeira vez durante as analises foi notada uma escala em intervalos
de quarta como no compasso 101. Sobre o acorde Em’ o solista utiliza uma
escala E dérico. Apds o término da frase inicia-se a seguinte (compasso 105) com
a mesma escala disposta com os mesmos intervalos de quarta, porém desta vez,

a escala parte do registro médio do instrumento e vai até o inicio do registro

agudo.
101  Gm’ Em’
H | e
. i Iy
D~ el e =
¢ & L e L e
9 Dm G7 esc. blues (C) esc. em 44%s 11
Figura 3.4n: Escala em intervalo de quartas (comp. 101-104).
105 Em’ CHm’
H | . te - o (e o he - — * ﬁc”‘#“\g--g\.h
5 e = T == — = l..””“n -
11 esc. em 4% b esc. bebop (F#
109
H 1 He | Lo fe ﬁ;#ﬁ#t 2o
o ) e ey HT 9] —) ]
fo—o = o e :
1}

1235 13

Figura 3.40: Escala em quartas, escala bebop e padrao 1235 (comp. 105-111).

No compasso 112 esta mais um exemplo mal sucedido de sobreposi¢cao de
arpejos em intervalos de terga — quando evidencia-se a ter¢a, ndo pertencente ao

acorde Sus.
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G7(susd) AT(susd) B7(susd)

112 pg >y
9 T {) — h' h-._ ® o o #_ - & h- o |
& — : |
[ ¥ i L
| S DR
5 arp. G 5321(D)

Figura 3.4p: Recorréncia de nota nao pertencente ao acorde (comp. 112-114).

Observa-se na frase inciada no compasso 115 uma repeticéo literal no
mesmo segmento, na vigéncia do mesmo acorde Gm’. Também ha uma
sequencia de quatro notas que “segue de perto, sendo exatamente, a estrutura
intervalar estabelecida no motivo inicial.” (LAWN e JEFFREY, 1996, pag. 69). A
primeira nota de cada segmento obedece o ciclo das quintas e, por consequencia,
a triade maior que vem a seguir. Note-se o possivel e provavel erro no terceiro
segmento, no qual as notas deveriam ser, conforme a légica da sequencia, Si, Mi,
Dé# e La.

C7(sus4) Gm?
115
| hi e o o oo% H-é‘ P h,'iu=
 in :*)D o o—eo o Lid L ; oH —]
%y“ = zﬁ%ﬁj_,_r" |
t b 7
119 - Em’ -
H e, oo b, ehe , o,
D - Py & = EI v
-@.ﬁ-—o—. - — ze e Fo e nﬁq
qe T
[ 7 b : I Il I|9
padrao

Figura 3.4q: Repetigao literal e sequencia (comp. 115-122).

Nota-se a seguir a fusdo de dois procedimentos supra mencionados: a

sobreposigdo de arpejos maiores um tom abaixo sobre os acordes Sus, e a
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sequencia que, mais uma vez, “segue de perto, sendo exatamente, a estrutura
intervalar estabelecida no motivo inicial.” (LAWN e JEFFREY, 1996, pag. 69).

127 G7(sus4) AT(sus4) B7(sus4) C7(sus4) Gm?
() | L & & " ] h o -
SV v 1
[ | | L | |
11 frag. arp. G frag. arp. A frag.arp. Bb b3

L |
mesmo motivo melédico

Figura 3.4r: Fusao de sequencia e sobreposigado. (comp. 127-131).

Neste ultimo chorus, este excerto nos revela uma por¢ao out-side no solo,
quando Victor toca um sequencia com quatro grupos, cada um com trés notas
dispostas em intervalos de quinta. As primeiras notas de cada grupo formam um

acorde diminuto, assim como as segundas e terceiras notas, obviamente.

135 Em’ -
e = o b=, feo he
qe Yt gL 1y Go—+ . ]
(5~ = u Y e — P
) | <7 i \/ | L "
t motivo melédico com intervalos de 52 9

Figura 3.4s: Sequencia em quintas formando acordes diminutos (comp. 135-138).

3.4.2 — Discussao

A eloquencia tanto da composi¢céo quanto do solo € um elemento marcante
neste fonograma. Harmonicamente, os elementos vistos aqui n&o trouxeram
grande novidade mediante o que ja haviamos percebido nos outros solos, a nao
ser nas frases supra analisadas e comentadas — como é o caso dos compassos

111 e 135, em que ha a primeira aparigao de escalas dispostas em intervalos de
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quartas e a sequencia em intervalos de quinta formando acordes diminutos,
respectivamente.

Pensamos que a pratica da sobreposi¢cao de acordes tenha levado Victor a
cometer alguns possiveis erros, sobretudo nos acordes Sus, nos quais este
procedimento evidencia a terca em relacdo a fundamental, nota que nao pertence

ao acorde.
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3.5 — O cantador (Dori Caymmi e Nelson Motta — 1967)

I V I Il (VI nm Vv Hi \%
” cmaj7 | Gsus | Cmaj7 | Cc/D | Bm7 Em7 | Asus | Dmaj7 I GSUS |
v Vv I Vv

I Fmaj7 | GI/F I Cmaj7 | G7sus ”

| Y, (v i [ Y,
[C™7| / |GIF| / |Bm’ | Em’ | F#m’®® |B7 |
D voon v

I Em7 | Am7 I Dm7 | G7sus ”

Quadro 3.7: Harmonia e analise de O Cantador.

” Amaj7 | ESUS | Amaj7 | A/B I G#m7 C#m7| F#sus | Bmaj7 | ESUS |

I Dmaj7 | E/D | Amaj7 I E7sus ”
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B | A" | | |E/D| | | G#m’ | C#m’ | D#m’®® |G#' |

| C#m” | F#m” | Bm” | E"s“® ||

Quadro 3.7: Harmonia transposta de O Cantador.

O Cantador tem musica de Dori Caymmi e texto do “ciumento Nelson Motta,
entdo parceiro frequente de Dori, que (...) acabou tomando para si a misséo [de
conceber o texto]”, que teria sido de Edu Lobo (SMARCARO, 2006, pag. 76).

A primeira apresentacao publica de grande destaque de O Cantador foi no
3° Festival da TV Record, em 1967. Interpretada por Elis Regina — que recebeu o
prémio de melhor intérprete —, concorreu com Domingo no Parque (Gilberto Gil),
Roda Viva (Chico Buarque), Alegria, Alegria (Caetano Veloso) e Ponteio (Edu
Lobo/Capinam) (idem, pag. 38).

Smarcaro ainda afirma que O Cantador

“tornou-se uma das mais conhecidas e gravadas [canc¢bes] do repertorio
de Dori, nao s6 no Brasil, mas principalmente nos Estados Unidos. O
musico Sérgio Mendes, com o grupo Brasil ‘66, gravou a primeira versao
em inglés, com letra de A. Bergman e M. Bergman, no disco “Look
Around”, de 1968, langado pela A&M. Essa versao fez com que a musica
se tornasse conhecida naquele pais e depois fosse gravada em inimeras
versdes, vocais e instrumentais, por figuras importantes do jazz e muitos
outros intérpretes, tais como, Sarah Vaughan, Carmen McRae, Dianne
Reaves, Tuck & Patty, Al Jarreau, Earl Klugh, Natalie Cole, Diane Shuur,
Gene Harris, Will Downing, Maureen McGovern, Barbara Montgomery,
Joanie Sommers, Mark Murphy, Lou Watson, Carla Cook e Cyrus
Chestnut, s6 para citar alguns. Aqui no Brasil, a gravagdo mais popular
foi a de Elis Regina, mas também existem versées do proprio Dori, Joyce,
Luiz Eca, Victor Assis Brasil, Leila Maria e Flora Purim, entre outros.”
(SMARGCARO, 2006, pag. 38)
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Gilberto Mendes, em seu texto sobre a Bossa Nova, chamado “De como a

MPB perdeu a diregao e continuou na vanguarda”, escreve que

“A leveza ritmica, a mobilidade de ‘O Cantador’, com aquela explosao
num arrebatador transporte meio tom acima, meio tom abaixo da mesma
frase melddica final, também n&o teriam sido possiveis sem o uso que a
BN fez das modulagdes distantes.” (CAMPOS, 2005, pag. 137)

Ainda sobre os aspectos estilistico e harmbnico, Smargaro acrescenta que

““O Cantador”, nos remete ao lado mais mineiro de Dori, das toadas e
cangdes tipicas de Minas Gerais. Elas se enquadram parcialmente na
categoria regional desta primeira fase, possuindo em comum
principalmente o violdo em evidéncia e a harmonia com poucas tensdes.”
(idem, pag. 57)

Para fins analiticos dividimos a cangdo em duas parte, A e B, como mostra
o quadro 3.5. As duas partes se caracterizam por apresentar digressées
harmoénicas; a parte A tem uma digressao no grau Il e a parte B, no grau lll. Isso
quer dizer que, temporariamente, o compositor trata o acorde D™ como grau | e,
portanto, a sequencia Bm’-Em’-A%S-D™¥’ se desdroba numa cadéncia do tipo VI-
I-V-. O mesmo acontece com a sequencia Bm’-Em’-F#m’®>-B’-Em’ — a

digressao no grau lll da parte B —, que tem a tipologia v-i-lI-V.

3.5.1 - O solo improvisado

Este € o solo mais curto do disco, com apenas um chorus em que O
saxofone improvisa, com 1°10” (um minuto e dez segundos). Esta curta duragéo
parece concordar com a atmosfera de simplicidade da cancao e, no disco como
um todo, representa um ponto de calma e tranquilidade em detrimento dos

andamentos mais rapidos e das complicagdes técnico-musicais das outras faixas.

% Ato ou efeito de se distanciar; ato de se afastar do local em que es estava; subterfugio utilizado
com o proposito de ocultar a real intengao; evasao.
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Victor inicia o solo explorando a sonoridade do intervalo melddico mais
simples, a oitava. Com muita sutileza o acorde dominante — A’ — é usado apenas
como alternativa as notas do acorde vigente, causando um leve efeito de tensao e

relaxamento.

Dmaj7

Ny = -
o # )
ANI"4

[ ]
N

ey t—= =

() - L |
2 melodia tensionando em A7 5

Figura 3.5a: Oitava, tensao e relaxamento (comp. 1).

No segundo compasso podemos notar novamente a relagdo de tensao e
relaxamento devido a sobreposig¢ao das triades maiores de E e A aos acordes em
vigéncia. Este procedimento de sobreposicdo foi, até agora, percebido como
artificio de incrementagdo, soma, sofisticacdo; aqui entretanto, nos parece que
além do ganho de colorido sonoro — como exemplo, a adicdo da nota Sol# no
acorde D™ — conseguiu-se atribuir um caréater terno e simples com a cadéncia

dominante-tbnica.

5 Dmaj7 DmMaj7/C4 Ctm7 F#m?
d+ =
[ 9 ﬁu. r ] #. n-‘- r ] ]
o ——e—s == -
13 5 arp. E arp. A b3

Figura 3.5b: Simplicidade na cadéncia dominante-ténica (comp. 2-4).

Na figura 3.5.c fica explicito o movimento em quartas ascendentes com a

interpolacdo do arpejo de Bm, formando a cadéncia F#m’ — Bm —Em’ — A’.
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b3 arp. Bm

Figura 3.5c: Movimento em quartas ascendentes (comp. 10-11)

Os compassos 12 a 15 guardam a passagem mais afoita, enérgica, se
pudermos assim chama-la. Depois da sobreposicdo do arpejo de F#m’ ao acorde
de D** podemos abservar, em destaque na caixa (Fig. 3.5d), uma alusdo ao
material melédico da mdusica Groovin’ High, de John “Dizzy” Gillespie, em
destaque na figura 3.5e. O movimento descendente das quatro primeiras
colcheias combinado com as aproximagdes cromaticas do segundo grupo, mais o
intervalo de sexta menor no final da frase, nos remeteram a melodia de Groovin’
High.

O desenvolvimento de um motivo?’ melédico em quatro partes demonstra a
preocupacao e, ao mesmo tempo, a habilidade do solista quanto as escolhas das
notas que compdem as linhas melddicas. Aqui podemos observar um motivo com
quatro elementos bem simples. Os trés primeiros tém movimento ascendente e o
ultimo, conclusivo, um movimento descendente.

A aparicdo da nota Ré no acorde A’, ou seja, a quarta justa, nos parece
uma antecipacdo do acorde seguinte, D™’. Todavia seu uso causa certo
desconforto, uma vez que ndo se trata de um acorde do tipo sus®®, causando o

choque da quarta justa do saxofone com a ter¢ga maior da segao ritmica.

27 « = . . . ;. ~
Qualquer sucessao ritmica de notas pode ser usada como um motivo basico, mas ndao pode

haver uma diversidade muito grande de elementos.” (SCHOENBERG, 1996, pag. 36).
% 0 termo sus & uma abreviacdo de suspensao. Acordes desta tipologia “suspendem”, suprimem a
terca afim de nao qualificar o acorde como maior ou menor.
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12 D7(sus4) D7 G(#ll) Fﬂnﬂ Bm’ Em’ A7 d+ Dmay7
EE g oz |+ - o ® o ==X
= -y % 7 1 == e — ==
[ e So I I I L Il | v
9 arp. b | desc. desc. desc. asc. sus? t

Figura 3.5d: Alusdo a Grooving’ High; desenvolvimento de motivo melédico (comp. 12-15).

Figura 3.5e: Groovin’ High — John “Dizzy” Dillespie (The New Real Book).

Destacado pelas caixas na figura 3.5f esta um fragmento de escala do
acorde vigente, repetido literalmente no mesmo compasso. Também encontramos

um longo arpejo do padrao 1235 de E sobreposto aos mesmos acordes.

716 Dmaj Dmaj7céin
r
1—9—31;—'/’_—-——'—'—! o — 19——#“—'—1 ce '_'_‘_'_‘—l
o——= e —— = " . |
© 5 frag. esc. > frag. esc. L |
2 frase em E 9

Figura 3.5f: Repeticao literal e arpejo (comp. 16-19).

Na figura 3.5g observamos a transposicédo, um tom acima, da mesma

7(b5)

bordadura utilizada nos acordes F#m’/E e G#m’®®. Na caixa, destaca-se uma
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sequencia de trés notas separadas por intervalo de quarta justa, intervalo que tem

se mostrado frequente nos solos de Victor.

Ffm’  Ffm”7E Gi#m7GS | 4. CHO9 o

20 Chm’
Q 4 2 o PTo,4, 0 oioe :::hi 2leot, o o . -
Il il I | 1 b o > T
HD— I " — " ‘ = = — At i |
) fe
11 l l b quartas 4
mesma estrutura:
ter¢a menor e nona maior
Figura 3.5g: Transposicgao e intervalos de quarta justa (comp. 20-24).
Mais uma sequencia foi notada no final do solo, como demonstra da figura
abaixo.
55 Bw’ E7 A7(susd) A7(b9) Dmaj7
- — S T e — S .
® — o ~ — . - 2 - — E—
t%& — e — P P — < "
5

Figura 3.5h: sequencia no final do solo (comp. 25-29).
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3.6 — Night and Day — From “Gay Divorcee” (Cole Porter, 1932)

frase a

-VI I -VI I
Dbmaj7 I / | Fmaj7| / I Dbmaj7 | / I Fmaj7 | / ”

frase b

"
ifiii iv ii -iii I Voo
Bm’® | Bbom’ | Am’ | Abm’ | Gm’ | C" | F™"| | |

frase c

-1l | -1l I
Abmaj7 | / I Fmaj7 | / |Abmaj7 I / | Fmaj7| / ”

Quadro 3.9: Analise harménica (transposta) de Night and Day, album Pedrinho.
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frase a

Bbmaj7 I / | Dmaj7| / | Bbmaj7 I / | Dmaj7 I / ”

frase b

G#M’® | Gm’ | F#m’ | Fm’ | Em’ | A7 | D™ | ||

frase ¢

Fmaj7 I / | Dmaj7 | / IFmaj7 I / | Dmaj7| / ”

Quadro 3.10: Analise harmonica transposta de Night and Day.

Esta cancao foi composta para a comédia musical em dois atos chamada
Gay Divordee, que tem musica e letra de Cole Porter. Estreada em 1932 na
Brodway em New York, tendo Fred Astaire como um dos protagonistas, o musical
conta a histéria de um dangarino que se apaixona por uma pretendente ao
divorcio.

O nome da cangao é tao associado ao de Porter que o primeiro filme sobre
sua biografia, langado em 1946 sob a diregdo de Michael Curtiz, chama-se Night
and Day. Existem quase que incontaveis gravagdes da cangao, entre elas cinco de
Frank Sinatra — incluindo uma com arranjo de Nelson Riddle — uma de Ella
Fitzgerald (1956), uma de Sérgio Mendes and Brasil '66 (1967), uma do grupo
irrandés U2 (1990), uma de Tonny Bennett (1992) e uma de Bebel Gilberto (2007).
Em filme, a cangdo consta de vinte e uma produgdes, entre elas o sucesso
comercial de Hollywood, Jumanji (1995). Entre as produgdes para a televisdo que

incluem alguma interpretacdo da cang¢ao estdo o classico The Muppet Show
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(1981), o famoso seriado estadunidense Friends (1997) e a telenovela brasileira
Chocolate com Pimenta, de Walcyr Carrasco (2003).

Uma particularidade da cancédo é quanto a sua forma, ndo usual para a
época em que foi composta, quando a grande maioria das cangdes tinha a forma
AABA, com 8 compassos cada parte. Night and Day, entretanto, tem uma forma
binaria dividida pelas frases abab (se¢do A) e cb (secdo B), com os mesmos 8
compassos em cada frase num total de 48, contra os 32 mais usuais a época,
gerados pela repeticao adicional de A. Em comum com outras cangbes compostas
para musicais da Brodway — ‘Swonderful, por exemplo —, Night and Day possui um
recitativo de 16 compassos que antecede a forma que nao consta da gravacao de
Victor Assis Brasil.

No The Standards Real Book encontramos a cancao da tonalidade de Mi
bemol e em Pedrinho, em Fa. Além desta diferenca encontramos outra que
julgamos muito mais significativa e diz respeito aos planos tonais da peca.
Conforme ja demonstrado no Quadro 3.9, as cadéncias do tipo II-V-I da parte A
foram substituidas por um acorde maior com sétima maior que dista uma terga
maior em relagéo a ténica. Ou seja, se transpusermos para a tonalidade adotada

na gravacgao de Victor, segundo o The Standards Real Book terermos:

my
c#maj7 | C7(#5) | Fmaj7| F6
ou ainda,

N
Gm7(b5) | C7(#5) | Fmaj7| FG
I
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7 4 7 T(¥5) 7 6
@) S[Al Bw’ B, Em B
S ’ — S (—— T ‘]i —
I N R— 1 T —© &~ 1 i —
e I  — ~N I n —
Night and day you are the one, On - ly you__
b b
(Fw™ Bbhs B
7 b7(#5) b 7 bG
Bma B — 5 Ebma E o
[ T T i f T T T 1 t —
i i  — S — i N
e — ————— o — e o
[ [ [ T I R
— be - neath the moon and un - der the samo Wheth - er

Figura 3.6a: Night and Day, parte A — The Standards Real Book.

Entretanto, Victor usa dois acordes do tipo maior com sétima maior para

compor a parte A:

Dbmaj7| / |Fmaj7| / |

»29

Este tipo de “relagdo de terceira®™”, ou de mediantes, também é observado

na parte C (original) da cang¢ao, em que ha:
Abmaj7 | / | Fmaj7 | / |

Curioso notar que, ancorados no grau |, F, e dispostos em sequencia, 0s

trés acordes formam uma triade maior de Db.
Db-F-Ab

A frase b consiste de uma sequencia cromatica descendente que parte do
grau +IV (Bm’®®) até alcancar, no grau ii, a cadéncia ii-V-l. O acorde Bm’®® pode
ser analisado como sendo o segundo grau da mediante Am’, o iii grau. Em
seguida, o acorde Bbm’ é a subdominante menor e o Am’, que vem em

sequencia, o grau iii. Substituindo o acorde D’ estd o acorde Abm’, acorde de

» FREITAS, 2014, pag. 126
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aproximacgado cromatica, que antecede a cadéncia ii-V-l da tonalidade. Assim

temos na parte B:

IWiii iv iii +ii IIm” v’ a7
|

Bm’®) | Bbm’ | Am’ | Abm’ | Gm’ | C" | F™

3.6.1 — “Recitativo”

O fonograma se inicia com um solo improvisado de saxofone, executado a
cappela™. Ao contrario dos originais de ‘Swonderful e da prépria Night and Day,
das quais foram suprimidos os recitativos iniciais nas gravagdes em Pedrinho, este
solo improvisado inicia a musica como que num paralelo, fazendo as vezes do
recitativo da cangéo.

Alguns elementos musicais deste “recitativo” nos remetem também a ideia
de cadéncia™ assim como adotada (mais comumente) por intérpretes solistas da
musica de concerto europeia. A auséncia do pulso como unidade métrica, o uso
expressivo de rubatos™, as sequencias de acordes e a nota longa final — como
indicagao de que se pode seguir a partir daquele ponto, e também como ponto de
partida para toda a “orquestra” tocar junta novamente — sao os elementos que nos
remetem a este procedimento.

No mais, este recitativo tem uma particularidade harménica que aproxima a
musica de Victor Assis Brasil da sonoridade e das inovagdes da musica de John
Coltrane: o uso do ciclo das tercas maiores, como veremos no decorrer das
proximas analises.

O “recitativo” inicia com uma escala composta por notas do campo
harmonico de Bm e se divide em duas partes, ascendente e descendente, que se

polarizam numa relagdo dominante-ténica. A por¢ao ascendente — Bm — cria uma
135



tensdo que pede, aponta para uma resolugdo — F#m. Assim se da a cadéncia

modal.

Bm F#m

Figura 3.6b: Cadéncia modal: Bm7 — F#m.

A seguir temos a segunda frase deste recitativo, como mostra a figura
abaixo. Considerando-se que o arpejo de Gm’ é o anti-relativo de Bb e, por isso,
contém as notas deste, exceto sua propria tbnica — a sobreposigdo de arpejos
relativos e anti-relativos é artificio de enriquecimento melédico que temos
percebido nos solos de Victor —, podemos dizer que quase a metade da primeira
frase esta alocada na escala de Bb maior.

O primeiro arpejo de Gm’ é alcancado através de uma aproximacgdo
cromatica para o sétimo grau menor, a nota Fa. Depois de outra aproximagao
cromatica — desta vez, porém, dupla: D6, Si, Si bemol — aparece um arpejo de
Bb™” que antecede uma escala Dom-Dim™ em movimento descendente iniciada,
mais uma vez, por dupla aproximagao cromatica — notas Sol, Sol sustenido e La. A

finalizacdo desta segunda frase, imitando a primeira, termina num arpejo de F#m’.

— arp. Gm7(9,11) arp. Bbmaj7 esc. dom.-dim. arp. F#m7

Figura 3.6c: Segunda frase do recitativo.
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A figura (3.6d) que contém as duas frases seguintes € uma cadéncia
resolutiva pertencente ao ciclo da quintas. Da mesma maneira que no exemplo
acima, o arpejo de F#m’ é o anti-relativo de D e, por isso, contém as notas deste,
exceto sua tbnica, por isso podemos dizer que a primeira frase, até a sua
resolucdo na nota Ré por aproximagao cromatica descendente, estda em Ré maior.

Na sequencia esta o acorde de resolugdao: G, que contém a décima primeira

aumentada.
()4 L 2% 5 d+ ----e N )  ee2Z
i:@b—é' it  —— —e Lo_cb_o—qﬂb_o_!_l'—q
1
1
2 L L )1
arp. F#m7 1235D arp. Dmaj7 G7(#11)

Figura 3.6d: Ciclo da quintas.

A Ultima frase deste recitativo comeg¢a com uma escala cromatica
descendendo a partir da nota D6 até a nota Fa. Depois de um arpejo de Eb™’
outro arpejo aumentado antecede o arpejo de F aumentado, que resolve na nota
Sol.

esc. crom. arp. Eb maj7(9) arp. aum. arp. F

Figura 3.6e: Cromatismo e finalizagao.

Transcrevendo uma possivel cadéncia harménica deste recitativo teremos:

Frase 1: Bm | F#
Frases 2 e 3: Bb|F#|D|
Frases 3 e 4: G |Eb|F |

137



Considerando-se o acorde F um possivel substituto para B — por sua
relagéo tritbnica —, teremos, nas frases 3 e 4, a sequencia G | Eb | B. Exceto pela
cadéncia da primeira frase, as tbnicas das outras duas cadéncias formam uma
triade aumentada, justamente a matéria prima das substuicdes que deram origem

aos coltrane changes de John Coltrane.

3.6.2 — O solo improvisado

Tanto pela interpretagao de Victor quanto pela cadéncia ritmica de samba,
a melodia da cancado nos parece muito distante — na memodria — em relacao a
melodia original. Seja por isso, pela criatividade e cuidado na escolha das notas,
ou ainda pelo disfarce harménico da re-harmonizagdo de Victor, o solo
improvisado comecga sem que se perceba de imediato.

Na primeira frase (comp. 15 a 22) percebemos mais uma vez o uso do
padrdo melodico 1235 e da sobreposi¢cao de arpejos que nédo os dos acordes em
vigéncia. Aqui os casos sdo de um Gm’ — no qual o solista imbute novamente um
padrdo 1235 descendente — sobreposto ao acorde Bb™’ e do arpejo de E
sobreposto ao acorde de D™¥’. Com esta Ultima sobreposicdo o acorde ganha o
colorido da nona, da sexta e da décima primeira aumentada.

O procedimento de sobrepor grupos de notas — mais comumente acordes
maiores e menores — aos acordes é estudado por autores como Tiné (2011), Miller
(1996) e Vashlishan (2008). Chamada de “Triades na Camada Superior” (do

inglés, Upper Structures),

“Esta técnica envolve tocar, na extensdo mais aguda de um acorde, um
outro acorde. Por exemplo, tocar um E’ sobre um D™ para expor a 92,
a 112 aumentada e a 132 de D™ ¢é provavelmente a forma mais
simples de se pensar “cromaticamente”. Isso € muito aparente no solo
de John Coltrane em Impressions [...]. Nesse caso, Coltrane toca frases
melodicas em A’ e Bb’ sobre Em’ e Fm’, respectivamente, para criar os
sons da 112 e da 13%” (VASHLISHAN, 2008, pag. 13).*"
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Bbmaj7 Dmaj7
15 d+ __—
)4 T, e -
0}
[
5 b 1235 A
Bbmaj7 Dmaj7
20
04 he d+ .. d+ o h"‘ r']
g H® P b-' — — - ——— Lo r =
D) & <=
------- 1 |
1 5321 | arp. arp. E #11
arp. Gm7

Figura 3.6f: inicio do solo improvisado (comp. 15-22).

Nas frases seguintes, que correspondem a parte B da cangdo, notamos
algumas aproximacdes — diaténica no caso do acorde F#™, cromatica no Em’ e

mais uma vez diaténica nos acordes Em’ e A’, desta vez, porém, de forma

intercalada.
23 G#m7b5 Gm7 F#m7 d+ Fm7
é #ﬁ g g 3 ! 1 1 1 Iy ,
L bv o  E— ~ = - i
[
3 arp. b 5
Figura 3.6g: Comp. 23-27.
28 Em7 -— A7 Dmaj7
0w Y o "f"-“:-\;/ d+ \X ‘‘‘‘‘‘ q :t “““““ P h"‘ * o o d+
| a1 & - - H': - E E! r i - & & I
£ ~ = * o 5 —|
s -/ —=—__= C
b5 arp. Bm7 arp. C#m7(b5) t

Figura 3.6h: Comp. 28-30.
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1 T I L Iy Il |
51235 arp. Dmaj7 L I arp. C#m arp. 7

Figura 3.6i: Modelos melédicos (comp. 31-37).

Na frase que a figura 3.6i representa pudemos notar, logo no inicio, um
padrdao melddico tipico em John Coltrane. Os dois arpejos que iniciam a frase
representam os acordes de A e D, respectivamente. O que nos parece proximo a
sonoridade de Coltrane é a mencgado ao intervalo de terca — uma conhecida
frequente na musica de Coltrane — nas duas notas que iniciam os arpejos (La — D6
sustenido).

A figura também revela um motivo melddico que aparece, pela primeira vez
neste solo, transposto uma segunda menor abaixo e na mesma frase. No acorde
de Bb™ se inicia a partir da nona — nota D6 —, e no acorde de D™’ a partir da
sexta — nota Si —, conferindo amplitude ao colorido melédico. Da mesma forma o
faz, novamente, com a sobreposi¢do do arpejo de C#m ao acorde D™,

Esta sobreposicdo ganha uma sonoridade mais impactante, incisiva,
quando inicia a frase representada na figura 3.6fj com a décima primeira
aumentada, seguida de uma aproximagdo — quase que uma escala, pelo seu

tamanho — cromatica que alcanga, novamente, a nota Sol sustenido.

Dmaj7
38 d+
9& #. te 2 - ﬁ,. -----------------------
[ —— = Ca— T — = —
I\.JV . P> D =| d+ P Dl ]
#11 arp. C#m

Figura 3.6j: Enfase na décima primeira aumentada (comp. 38-39).
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b3 frag. esc. L 1235 arp. E arp. Eb
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esc. crom. arp. aum. 1235 1235 t

Figura 3.6k: Sobreposicdo de arpejos (comp. 40-46).

Na primeira parte da frase acima percebemos um outro tipo de
sobreposigao de arpejos, desta vez, um tom abaixo dos acordes em vigéncia: o
arpejo de E sobreposto ao acorde de F#m’ e o arpejo de Eb sobreposto ao acorde
de Fm’. A razdo para tal escolha ndo nos parece ter uma explicacdo outra que a
nota de chegada como alvo destes arpejos, que s&o a sétima menor em relagéo
aos acordes vigentes — respectivamente as notas Mi e Ré sustenido
(enarmonicamente, Mi bemol).

O arpejo aumentado, encontrado no acorde A’ é um outro elemento que
nos remete a relagao de afinidade de Victor para com Coltrane, por se tratar de
um elemento musical amplamente explorado pelo ultimo, principalmente na
segunda fase de sua carreira, quando do langamento dos albuns Giant Steps e
Contdown, ambas composi¢des fundamentadas em intervalos de tergas maiores,
como no arpejo aumentado. A tese de doutorado de Jeff Bair (BAIR, 2003)* ¢ a

fonte na qual nos baseamos.

%0 Cyclic patterns in John Coltrane’s melodic vocabulary as influenced by Nicolas Slonimsky’s
thesaurus of scales and melodic patterns: an analysis of selected improvisations.
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Figura 3.6l: Repetigao literal (comp. 51-59).

Os quadros na figura acima destacam a repeticao literal de uma parte da
frase que encontramos em dois contextos harménicos diferentes. O primeiro na
parte A da cangdo — cadéncias em tercas (F™’- D™’) e o segundo no inicio da
parte B — descendente cromaticamente.

Abaixo, na figura 3.6m, encontramos uma antecipacao harménica com a
insercdo da dominante do acorde subsequente (F — Bb). Embora as notas
encontradas nao formem um arpejo perfeitamente dominante — com a sétima
menor — a triade do arpejo de Fa maior caracteriza a fungéo. Este é um elemento

que até entdo era ausente na nossa analise.

Em7 A7 Dmaj7 Bbmai7@
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Figura 3.6m: Antecipacao (comp. 60-63).
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Em outra parte deste solo, mais adiante, encontramos um outro arpejo de F

entre estes dois acordes, porém, nesta segunda vez na sequencia inversa. Ou

seja, ndo mais entre os acorde de D™’ e Bb™’ mas sim entre Bb™’ e D™¥’.
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Figura 3.6n: Sobreposigao de arpejos (comp. 147-150).

Certamente que um solo inteiro ndo pode ser totalmente retirado de
padroes pré-aprendidos pelo solista. Um solo bem construido ndo é totalmente
improvisado, mas constituido de motivos herdados da tradicdo musical que sao
entrelagados com conexdes (frases) de fato improvisadas, variando a cada
performance. (LAWN, HELLMER, 1996, pag. 246)

O verbete improvisation (improvisagdo) no The New Grove Dictionary of
Jazz, na subdivisdo 4.Techniques and procedures, trata de duas Técnicas de
Improvisagdo que pensamos adequarem-se a improvisagao de Victor Assis Brasil.
Sao: Improvisagdo Estereotipada (Formulaic Improvisation) e Improvisagao
Motivica (Motivic Improvisation). A improvisagao estereotipada “é a construgéo de
um novo material a partir de um conjunto diversificado de ideias fragmentadas
(quer seja em resposta a um tema ou independentemente deste). A improvisagao
motivica € a constru¢do de um novo material através do desenvolvimento de uma
Unica ideia fragmentada (de novo, quer seja em resposta a um tema ou
independentemente deste).” (KERNFELD, 2002, pag. 313-322)

Neste solo em Night and Day especialmente, notamos uma maior porgéo
de patterns, padrées melodicos comumente usados no jazz. Segundo Marc
Sabatella:

“Uma outra maneira de conseguir ideias para solos é usar padrbes, ou
frases curtas que vocé praticou antecipadamente e que sabe que vao
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se encaixar nas mudancas de acordes em um ponto especifico. Em
geral, improvisar € muito mais do que simplesmente juntar padrées um
depois do outro, mas praticar padrdes pode ser uma boa maneira de
desenvolver sua técnica, bem como seu ouvido, especialmente se vocé
pratica seus padroes em todas as 12 tonalidades. Ha varios livros, entre
eles Patterns For Jazz, de Jerry Coker, que apresentam alguns padroes
uteis.” (SABATELLA, 2000)

E relativamente comum no jazz que o solista instigue o ouvinte com
enormes padrbes melddicos, que varrem uma grande tessitura do instrumento,
num arroubo de interlocugdo que confere o poder de prever o movimento seguinte
ao interlocutor — poder que sé o improvisador tem. A utilizagdo destes patterns
pré-aprendidos €& comedida e, de certa forma, provocativa neste solo. A
provocagao de Victor consiste exatamente em negligenciar tais éxtases e poder ao
publico. As inser¢cdes de pequenas partes de alguns patterns de padrdes
reconheciveis pelo ouvinte soam como que apenas lembrangas, provocacgoes.
Quando o ouvinte reconhece um ou outro patterns, ele ja nao existe mais.

Nos quadros das figuras abaixo destacamos os padrdes reconhecidos.
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Figura 3.60: Padrées (comp. 66-69).
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Figura 3.6p: Padrao (comp. 70-77).
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Figura 3.6s: Padroes (comp. 155-158).

Ainda encontramos outra relagdo de tercas conforme representado

na

figura abaixo. Trata-se novamente do padréo 1235. Desta vez a sucesséo nas

relagdes de terceira se dao pela sobreposicdo do padrao 1235 de F no acorde de

Bb™’. Na sequencia temos D™ F ™ Bb, um acorde de Bb maior na primeira

inversao.
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Figura 3.6t: Ciclo de tergcas (comp. 76-83).

Diferentemente de outros solos analisados, em Night and Day uma Unica
escala alterada — Fa sustenido, descendente — foi encontrada concentrada em
duas frases subsquentes, em acordes separados por intervalo de tergca. Na
primeira parte a frase se sobrepde ao acorde de D™’ e seu lugar de chegada n3o
€ a fundamental F& sustenido, mas sim uma dupla aproximacao para ela. Seu
anacruse, entretanto, faz com que a nota Ré sustenido coincida com o primeiro
tempo do compasso, criando um intervalo de segunda menor em relacao a tonica
do acorde, Ré. Na segunda frase o intervalo de segunda menor também é
explorado com a nota Fa sustenido coincidindo com a nota Fa, fundamental do

acorde vigente.
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Figura 3.6u: Escala alterada (comp. 131-139).
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Glossario do Capitulo 3

' Cole Porter (1891-1964), foi um pianista e compositor estadunidense de origem
rica que se estabeleceu entre os maiores compositores de musica popular urbana
do século XX por suas mais de 100 cang¢des que fazem parte do nascimento do
cinema falado. Por vontade da méae, Porter inicia seus estudos musicais aos 8
anos; por vontade do avd, muda-se para Harvard para estudar Direito em Yale,
mas, por vontade propria, trasnfere-se para a Escola de Musica de la. Com a
entrada da cultura americana na Europa

do fim do século XVIII e comego do XIX, compds muitas cangbes para piano e
para musicais da Brodway, na qual estreou em 1916 com o musical See America
First. Casou-se com Linda Lee Thomas, vilva de um banqueiro, com quem
mudou-se para Paris. Nas festas organizadas pela esposa, Porter tocava suas
cangbes para convidados como o pintor espanhol Pablo Picasso, o bailarino e
coreografo russo Vaslav Nijinsky e o escritor estadunidense Ernest Hemingway.
Trabalhou em musicais da Brodway entre as décadas de 1930 e 1950, entre
outros, com Grace Kelly, Judy Garland, Gene Kelly, Fred Astaire e Frank Sinatra.
Alguns de seus maiores sucessos sdao as cangdes Night and Day, Beguin the
beguine, I've Got You Under My Skin e os musicais, Gay Divorce (1932), Jubilee
(1935), Kiss me Kate (1948) e Silk Stockings, (1958).

(Fonte: http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT868894-1655,00.html.
Acesso em 1 ago. 2014).

" O musical Can-Can ficou em cartaz entre 1953 e 1955. E uma comédia musical
situada em Paris, nos anos de 1890, que evidencia a problematica vivida pelas
dancarinas da casa de espetaculos Bal du Paradis, no bairro boémio de
Montmartre, que teve seu alvara de funcionamento cagado por um rigoroso juiz de
Direito. Os policiais enviados a casa afim de fecha-la, entreteram-se com a danca
— sensual, em que as dancgarinas exibiam suas pernas em movimentos insinuantes
— e ndo cumpriram o mandato. O juiz, por sua vez, apaixona-se pela proprietaria
do Bal du Paradis. Can-Can recebeu o prémio de melhor atriz para Gwen Verdon,
e de melhor Coreografia, com Michael Kidd, em 1954. (Fonte: Internet Brodway
Database (IBDb), disponivel em http://ibdb.com/production.php?id=2234 (acesso
em 1 ago. 2014).

" The sequence is a common technique for melodic development and ensures that
certain elements os predictability and cohesiveness exist. A sequence usualy
occurs as the result of the transportation of a motive. Each recurring statement of
the motives begins on a different note but follows closely, if not exactly, the
intervallic structure eesrablished in the initial motive. (Tradug&o do autor).

¥ The principles of harmonic substitution and embellishment — changing and/or

adding chords to a progression to creat add interest and dissonance — are
extremely useful to the performer, arranger, and composer. Performers use the
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principles [...] to add chromaticism to their improvisation and therby heighten
tension. (Tradugao do autor).

¥ O verbete modernidade é usado aqui (perigosamente, sabemos) na tentativa de
explicitar o sentido comumente dado a ele por musicos, posicionando-o no
ambiente onde a discugdo acerca de sua utilizacdo faz sentido: no ideario dos
intérpretes, compositores, arranjadores, etc., que, quase via de regra, ficam a
margem desta dicusséo. Representa ainda uma tentativa de ganho de
vocabulario, de expressoes, de dilatagdo das bordas dos /lugares onde o verbete
situa-se atualmente. Dada a caracteristica plurisémica deste, ancoramo-nos em
excertos da literatura que, pensamos, corroboram para a melhor compreensao do
sentido, do significado, da acepgao, da interpretacdo que musicos comumente
fazem do verbete.

No Dicionario de Filosofia de Nicola Abbagnano, o verbete modernidade:

“Este adjetivo, que foi introduzido pelo latim pds-classico e
significa literalmente "atual" (de modo = agora), foi
empregado pela Escolastica a partir do séc. Xlll para indicar
a nova logica terminista, designada como via moderna em
comparagdo com a via antiqua da logica aristotélica.”
(ABBAGNANO, 2007. Verbete modernidade).

E este o sentido — de atualidade, de ndo mais pertencer ao que j& é passado — em
que normalmente musicos utilizam o verbete. No mesmo autor ainda encontramos
os contrapostos:

ANTIGOS E MODERNOS (...). A disputa sobre a
superioridade dos Antigos ou dos Modernos nasceu na ltalia
com Pensiere diversi (1620) de Alessandra Tassoni,
desenvolveu-se sobretudo na Francga e na Inglaterra e versou
substancialmente sobre o conceito da histéria como
progresso. A nogdo de progresso, alias, origina-se
precisamente dessa polémica e, em particular, do Dialogo
dos mortos (1683) de Fontenelle. Esse conceito, elaborado
nessas discussdes, fora ja expresso por Giordano Bruno com
a afirmagéo de que "somos mais velhos e temos mais idade
do que nossos predecessores”, porque através do tempo o
juizo amadurece (...); conceito este que Bacon exprimira
com ventas filia temporis, extraido de Aulo Gélio (...): "A
Antiguidade", dizia Bacon, "foi 'antiga’ e mais velha em
relacdo a nés, mas em relagdo ao mundo, nova e mais
jovem; e assim como de um ancidao podemos esperar muito
mais conhecimento das coisas humanas e maior maturidade
de juizo do que de um jovem — pela experiéncia e pelo
grande numero de coisas que Vviu, ouviu € pensou —,
também da nossa época (se tivesse consciéncia das suas
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forcas e quisesse experimentar e compreender) seria justo
esperar maiores coisas que dos tempos Antigos, sendo esta
para 0 mundo a maioridade, ajudada e enriquecida por
infinitos experimentos e observagdes" (Nov. Org., |, 84). Esse
conceito, repetido por Fontenelle, constituiu o primeiro nucleo
da nocao de progresso (v.). (ABBAGNANO, 2007. Verbete
Antigos e Modernos).

A ideia de Bacon é a tradugcdo do significado musical dado ao verbete
modernidade, encerrando a ideia por detras de sua utilizagado pelos musicos: a de
alcancar novos ferritorios, novos caminhos, lugares nunca antes conhecidos;
contrapbes aqueles que se arriscam, que andam no fio da navalha, aqueles que
nao o fazem, preferindo lugares ja conhecidos.

“Esse termo [progresso] designa duas coisas: 1°- uma série
qualquer de eventos que se desenvolvam em sentido
desejavel; 2°- a crenga de que os acontecimentos historicos
desenvolvem-se no sentido mais desejavel, realizando um
aperfeicoamento crescente. No primeiro sentido, fala-se, por
exemplo, do Progresso da quimica" ou do Progresso da
técnica; no segundo sentido, dizemos simplesmente "o
Progresso". Neste segundo sentido, a palavra designa n&o
s6 um balango da histéria passada, mas também uma
profecia para o futuro.” (ABBAGNANO, 2007. Verbete
Progresso).

Considerando a liberdade — ou seja, a auséncia de empedimento qualquer que
cerceie, coiba, dissolva, apare, inferiorize, estreite de alguma forma o fazer
artistico — como sendo a pedra fundamental para o pleno desenvolvimento de
qualquer trabalho artistico, o progresso do artista sempre se da no caminho
desejavel. Assim, tanto o primeiro quanto o segundo sentidos de progresso
aludem ao ideario artistico-musical.

Encontramos em Bermam (1986) o excerto que, por hora, mais se aproxima desta
nossa busca:

Ser moderno é encontrar-se num ambiente que promete
aventura, poder, alegria, crescimento, transformacéo de si e
do mundo — e, ao mesmo tempo, que ameaca destruir tudo
que temos, tudo que somos. Os ambientes e experiéncias
modernos cruzam todas as fronteiras da geografia e da
etnicidade, da classe e da nacionalidade, da religido e da
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ideologia; nesse sentido pode-se dizer que a modernidade
une toda a humanidade. Mas trata-se de uma unidade
paradoxal, uma unidade da desunidade ; ela nos arroja num
redemoinho de perpétua desintegracédo e renovacgao, de luta
e contradigdo, de ambiguidade e angustia. Ser moderno é
ser parte de um universo em que, como disse Marx, “tudo
que é solido desmancha no ar”. (BERMAN, 1986).

' Ostinato. Obstinado, persistente. Uma frase ou ritmo musical persistente. Um
baixo ostinato € uma figura na qual o baixo €& persistentemente repetido.
“Obstinate, persistent. A persistent musical phrase os rhythm. A basso ostinato is a
figure in the bass wich is persistently repeated.” (KENNEDY e KENNEDY, 2006).
Tradugao do autor.

"' Ronaldo Bastos (1948) é natural de Niteréi-RJ. Foi estudante de Historia e
formou-se em Jornalismo. Iniciou sua parceria composicional com Milton
Nascimento com “Trés Pontas” e foi também parceiro de composicbées com Tom
Jobim. Participou como letrista no disco Clube da Esquina e, em 1994, criou o selo
musical Dubas. (Fonte: www.museuclubedaesquina.org.br).

" George Gershwin (1898 — 1937), famoso compositor de musicais
estadunidense, era filho de imigrantes russos, nascido e crescido em Nova lorque.
Comecgou a demonstrar aptiddo musical logo aos onze anos e aos 15 deixou a
escola para trabalhar como demonstrador de musicas (song plugger) na regiao de
Tin Pan Alley. Também comegou a compor autodidaticamente, tendo sua primeira
cangdao, When You Want ‘Em, You Can’t Get ‘Em, publicada em 1916.
(GOLDBERG, 1961). (Fonte: http://gershwin.com).

" Ira Gershwin (1896 — 1983), letrista, irmao mais velho e parceiro do compositor
George Gershwin. Adotou o nome de Arthur Francis (Arthur era o nome do irmao
mais novo e Francis, o da irm&) e com ele escreveu as letras do musical Two Little
Girls in Blue, em 1921. (Fonte: http://gershwin.com)

“Funny Face. Musical estreado em Nova lorque, em 1927 quando da inauguragao
do Alvin Theater, dos produtores Alex Aarons e Vinton Freedley. Foi o terceiro
musical que os Gershwin escreveram para os atores Fred e Adele Astaire.

“ Lead sheet. Uma partitura que mostra somente a melodia, a estrutura harmonica
basica, e a letra (se houver) de uma composig¢édo. Muitas performances de jazz [e
de outros estilos musicais] sao realizadas a partir de lead sheets, que podem ser
agrupadas em um livro de cangdes [como 0s Song Books de Almir Chediak].

A score (...) that shows only the melody, the basic harmonic structure, and the
lyrics (if any) of a composition. Many performances of jazz are realizes from lead
sheets, which may be collected and bound together to form a Fake Book. Oxford
Concise Dictionary of Music. 2007. Tradugéo do autor.
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¥ Recitativo. “Um tipo de escrita vocal, normalmente para uma Unica voz, que
segue os ritmos e acentuagdes naturais do discurso, e também seus contornos em
termos de altura. O “stile recitative” esteve ligado ao desenvolvimento promovido
pela Camerata florentina no final do séc. XVI (...) Durante o séc. XVII, a aria
tornou-se elemento dominante da dépera e o recitativo, um veiculo para dialogos,
bem como um elemento de ligagédo entre as arias. (...) Mais tarde, a cadéncia no
continuo era protelada até o cantor ter concluido sua parte. No séc. XVIII [surgiu 0]
“‘recitativo obbligato”, em que a orquestra tem passagens independentes de
carater violento ou patético.(...) Em Orfeu ed Euridice, de Gluck (1762) e em suas
Operas para Paris (1774-9), a orquestra acompanha do inicio ao fim. (...) do séc.
XIX o recitativo desapareceu como forma independente, ao mesmo tempo que
continuava a ser um meio essencial de expressédo para passagens de um libreto
em que o tratamento lirico ndo era adequado. O recitativo com acompanhamento
de teclado ndo sobreviveu muito além do séc. XVIIl, exceto quando foi
artificialmente reativado, como em The Rape of Lucretia (1946), de Britten, e The
Rake’s Progress (1951), de Stravinsky (SADIE, 1994)". “O espirito do estilo
barroco na musica, na pintura e na arquitetura caracterizou-se pela teatralidade,
pela grandiosidade e pelo efeitos de brilho. O barroco nasceu na Italia como
consequéncia da Contra-Reforma, com o objetivo de reconquistar, através do
impacto cultural, a influéncia da Igreja Catdlica. Na musica, o barroco foi um
periodo de muita producéo, grandiosidade e efeitos espetaculares. A nobreza e as
classes mais abastadas se interessaram bastante pela musica profana, fazendo
com que ela superasse a religiosa em importancia e quantidade de producéo. (...)
Um elemento importante que marcou a musica barroca foi a implantagdo de uma
dramaturgia sonora, que se notabilizou n&o apenas através da opera (...) como por
suas influéncias na musica religiosa, nos oratorios ou nas cantatas. (...) Havia
também como caracteristica do periodo o recitativo acompanhado, uma forma que
tem a ver com a dramaturgia sonora, j4 que a melodia recitada tem um tom
coloquial, com acompanhamento de cravo ou alaude, como se o personagem de
uma Opera ou cantata estivesse efetivamente contando uma historia. As trés
grandes formas do estilo barroco foram a 6pera, o oratério e a cantata, as trés
fazendo uso das ideias do periodo: declamagéo dramatica (recitativo), cangao-solo
acompanhada (arias e arioso) coros e orquestra. (MEDAGLIA, 2008)”

X Riff. Termo usado no jazz que significa uma curta e repetitiva passagem nzo
improvisada. “Jazz term meaning a short, repetitive, but not improvised instrument
passage.” Oxford Concise Dictionary of Music. 2007. Tradugéo do autor.

 Tema. No jazz, tema geralmente se refere a melodia da musica. Um tema é
uma musica ou uma melodia de fundmental importancia em uma peca musical. “A
theme is a complete tune or melody which is of fundamental importance in a piece
of music.” (Naxos Classical Music Terminology Glossary. Disponivel em
http://www.naxos.com/education/glossary.asp?char=S-U#. Acesso em 22 jul.
2014)

™ O chorus ou a musica em si estd usualmente na forma AABA, ‘A’ e ‘B’
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ocupando normalmente 8 compassos, que é o padrao do periodo — dando forma
ao padrao de 32 compassos — compasso perene. A secao ‘B’ é usualmente
chamada de ponte na América do Norte enquanto no Reino Unido tende-se a
referi-la como os “oito do meio”.

“The chorus or ‘the song itself’ is usually in AABA form, ‘A’ and ‘B’ normally
occupying 8 bars, that pattern of period - giving rise to the form label 32 - bar
evergreen. The ‘B’ section is usually called the bridge in North America while UK
musicians tend to refer to it as the middle eight” (TAGG, 2009. Pag. 202).
Tradugao do autor.

“Unidade formal do jazz. Improvisagao solista baseada num tema de 12 (blues) ou
32 compassos (song).” (BERENDT, 1987. Pag. 357).

Entendemos que, atualmente, o(s) espagos(s) reservados a improvisagao nao se
restringem a forma da musica, mas, além disso, podem ocupar um ou mais
espacos da proépria forma.

“ Perto de Charlie Parker, ndo ha saxofonista mais influenciador ou imitado que
John Coltrane; perto de Miles Davis, talvez n&do haja figura de jazz mais
influenciadora. Por volta dos 15 anos, Coltrane comegou a tocar sax alto e de
1945 a 1946 ele fez uma tournée com uma banda da Marinha, seguida por
tournées com King Kolax e Eddie “Cleanhead” Vinson. Gravou com Dizzy Gillespie
em 1949, tocou em sua banda de 1949 a 1950 e em seu sexteto de 1950 a 1951.
Depois disso tocou com Eark Bostic (1952) e Johnny Hodges (1953 — 1954),
tempo em que se estabeleceu no saxofone tenor. Depois de passar duas semanas
com Jimmy Smith, Coltrane recebeu e aceitou o convite de Miles Davis para
substituir Sonny Rollins em seu quinteto. Coltrane ficaria no grupo até 1960
mesmo tendo sido demitido em 1957 por causa da sua famosa dependéncia de
drogas, voltando em 1958 apds deixa-las. Durante esse tempo Coltrane participou
das gravagdes mais famosas de Davis, incluindo Kind of Blue e Milestones; langou
também algumas de suas gravagdes como lider incluindo Blue Train e Giant
Steps; teve uma temporada muito celebrada com Thelonious Monk em 1957. Em
1960, Coltrane deixa o grupo de Davis e forma seu préprio quarteto com MacCoy
Tyner, Elvin Jones, Reggie Workman (até 1961), e depois Jimmy Garison no
baixo. Durante este tempo Coltrane produziu muitas de suas melhores gravagdes,
notavelmente “My Favorite Things” em 1969, na qual ele toca saxofone soprano, e
A Love Supreme em 1964, que contém a mensagem espiritual que permeou o0s
ultimos anos de sua vida. Como Coltrane aventurou-se no Avant-Garde entre 1965
e 1966, o quarteto trocou seus membros, adicionando Pharoah Sanders, Alice
Coltrane e Rashied Ali perdendo Tyner e Jones. Coltrane morreu de cancer no
figado com idade relativamente jovem, aos 40 anos. (DAVIS, 2012. Pag. 77)

JohnWilliam Coltrane (1926 — 1967). “Next to Charlie Parker, there is no more
influential or imitated saxophonist than John Coltrane; next to Miles Davis, there is
perhaps no more influential figure in jazz. Around the age of 15, Coltrane began
playing alto saxophone, and from 1945 to 1946 he toured with a navy band,
followed by tours with King Kolax and Eddie “Cleanhead” Vinson. He recorded with
Dizzy Gillspie in 1949 playing with his big band from 1949 to 1950 and his sextet
from 1950 to 1951. Thereafter he played with Eark Bostic (1952) and Johnny
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Hodges (1953 — 1954), during this time he switched permanently to the tenor
saxophone. After spending two weeks with Jimmy Smith, Coltrane received and
accepted Miles Davis’ offer to replace Sonny Rollins in his quintet. Coltrane would
be in Davis’ group on and off until 1960, famously fired in 1957 due to his drug
addiction but rehired after kicking his habit in 1958. During this time Coltrane
participated in several most famous Davis’ recordings, including Kind of Blue and
Milestones; released some of his own recording as a leader including Blue Train
and Giant Steps; he had a much celebrated stint with Thelonious Monk in 1957. In
1960, Coltrane left Davis’ group and formed his own quartet with MacCoy Tyner,
Elvin Jones, Reggie Workman (until 1961), and then Jimmy Garison on bass.
During this time, Coltrane produced many of his finest recordings, notably “My
Favorite Things” in 1969, on wich Coltrane plays the soprano saxophone, and A
Love Supreme in 1964, witch contained the spiritual message that framed the later
years os his life. As Coltrane ventured deeper into the Avant-Garde during 1965
and 1966, the quartet changes members, adding Pharoah Sanders, Alice Coltrane
and Rashied Ali while loosing Tyner and Jones. Coltrane died of liver cancer at the
relatively young age of 40.”

Tradugao do autor.

~ A escala bebop ¢ uma escala comum (maior, dérica ou mixolidia, usualmente)
que tem um “meio tom” especifico (hdo harmdnico) adicionado, resultando numa
escala de oito notas ao invés das sete usuais. A descoberta do uso dessa escala
em solos improvisados bem como a designagado do termo para a escala, sao
creditados a David Baker, que escreveu sobre as escalas e seu uso em seu livro
How to Play Bebop. O desenvolvimento das escalas, historicamente, veio da
necessidade do uso de uma escala de oito notas, ao invés da escala de sete
notas, a propdsito do preenchimento do compasso em férmula 4/4 (que pode ser
preenchido por oito colcheias). Em outras palavras, a escala bebop equalizara os
quatro tempos do compasso ao invés dos sete tempos e meio resultantes do uso
da escala de sete notas. A adicdo da nota cromatica a escala maior € o0 meio tom
entre o quinto e o sexto graus da escala maior. Na escala dodrica, a nota
adicionada esta entre a terca e a quarta notas da escala, e na escala mixolidia ele
esta entre a sétima menor e a oitava.

‘A common scale (major, dorianor mixolydian, usualy), that has one specific
cromatic tone (non-harmonic) added, causing to scale to have eight notes, rather
than usual seven. The discovery of the scale’s exixtence in improvised solos, as
well as the designated term for the scale, are credited to David Baker, who has
written much about the scale and its use in HOW TO PLAY BEBOP. The
development of the scale, hstoricaly, came about as a result of the need to use an
eight-note scale, instead of a seven-note scale, in order to fit a 4/4 time signature
(which can be consumed by 8 eighth-notes). In other words, the bebop scale will
equal four beats, instead of the three and one-half beats that result from using a
seven-note scale. The added cromatic note in the major scale is the half-step
between the fifth and sixth degrees of the scale. In the dorian scale the added note
is the half step between the third and fourth degree, and in the mixolydian scale it’s
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the half step between the seventh degree and the octave of the first degree
(COKER, pag. 33)". Tradugao do autor.

C major bebop (%) ,
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“i A hemiola pode ser definida como a repeticdo, em um sé periodo, de uma
configuragcdo idéntica em diferentes posicbes com respeito a pulsagdo. Essa
compensagao é o resultado da superposicdo de duas progressdes aritméticas,
uma ritmica e outra métrica, com diferentes proporgées. E o caso com a hemiola
tradicional ocidental que esta geralmente numa propor¢édo 3:2, e com sua
extensao africana na proporcao 4:3. (KHALFA, 1996, pag. 159)

“Figura de proporgao ritmica (3:2). Artificio que simula trés compassos binarios em
dois ternarios, comum em dancas barrocas como a SARABANDA e a
COURANTE.” (DOURADO, 2004, pag. 160).

XX A expressdo a cappela se refere ao estilo de obras musicais religiosas
executado nas capelas, nas quais 0s corais ou outros grupos vocais cantavam
sem o0 acompanhamento de outro instrumento.

Style des ceuvres musicales religieuses exécutées dans les chapelles n'admettant
pas les instruments. Se dit d'une ceuvre chorale exécutée sans accompagnement.
Larousse Dictionaire de Francais disponivel em
http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/a_cappella/362. Traducao do autor.

* Cadenza. Um floreio inserido na cadéncia final de qualquer se¢do de uma aria
vocal ou solo instrumental. A cadéncia final convencional consiste,
harmonicamente, de trés acordes: a 22 inversdo do acorde tbnico, o acorde
dominante, e o acorde da ténica em posicao fundamental. A cadéncia comega no
primeiro destes acordes. A orquestra volta a se juntar novamente apenas quando
o solista, depois de uma exibigdo de virtuosismo vocal ou instrumental, indica por
um longo trinado que esta pronto para retomar a partir dos acordes finais, ou em
qualquer outra passagem. (...) A cadenza pode assumir a importadncia de um
movimento extra (por exemplo, os primeiros concertos para violino de
Shostakovich, e o concerto de violoncelo de Walton). Claro que, com o
crescimento de procedimentos aleatorios, a cadéncia improvisada voltou
novamente a ter importancia em si prépria.

A flourish inserted into the final cadenceof any section of a vocal aria or a solo of a

intrumental moviment. The conventional final cadence consists, harmonically, of 3
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chords, the 2" inversion of of the tonic chord, and the domintant and the tonic
chords in root position. The interpolted cadenza begins in the first of these chords,
the orchestra joining again only when the soloist, after a display of vocal or
instrumental virtuosity, indicates by a long trill that he or she is ready to be rejoined
in the final chords or in any passage elaborated out of them. (...) Sometimes the
cadenza assumes the importance of, effectively, an extra moviment, (e.g.
Shostakovich'’s first violins concert, Walton’s cello’s concert). Of course, with the
growth of aleatory procedures, the improvised cadenza has come back into its
own. Oxford — Concise Dictionary of Music. Tradug¢ao do autor.

O rubato é uma ferramenta de performance na qual a perseguicdo ao
cumprimento rigoroso do tempo métrico € desconsiderado momentaneamente. Se
realizado com sensibilidade musical instintiva, produz efeitos admiraveis no
sentido da espontaneidade e liberdade. Mal realizado, o efeito € meramente
mecanico.

A future of performance in which strict time is for a while disregarded. When this is
done with genuine artustry and instinctive musical sensibility, the effects is to
impart an admirable sense of freedom and spontaneity. Done badly, rubato merely
becomes mechanical. Oxford — Concise Dictionary of Music. Tradug¢ao do autor.

! A escala Dominante-Diminuta (ou Dom-Dim, em sua forma abreviada) € um
desdobramento do trabalho do compositor francés Olivier Massiaen. O capitulo
Modes de transposition limitée (Modos de transposicao limitada) — 16° capitulo do
livro La technique de mon langage musical (A técnica de minha linguagem
musical) — é baseado na escala cromatica de 12 sons do sistema temperado. Nela
o compositor propde dividir simetricamente os sons de forma que se obtenha
grupos de notas separadas pelos mesmos intervalos. Assim, depois de algumas
transposi¢des, — que variam conforme a distribuigdo dos intervalos — esgotam-se
as possibilidades de obtencdo dela nos grupos. Messiean particiona os grupos de
notas em trés modos, com suas respectivas transposicoes, de forma que a escala
Dom-Dim encontra-se no segundo modo:

P A 1

F 4 hO L8]
2y I N A Py 9 ) =

N n o o 7

v T _~ ‘

O agrupamento de notas no padrdo semitom-tom do primeiro arco (notas Do, Ré
Bemol e Mi Bemol) é transposto outras trés vezes, dando origem a escala. A
sobreposigao das notas da escala gera, ora um acorde dominante, ora um acorde
diminuto. Dai 0 nome Dominante-Diminuto.

il This technique involves playing on the upper extensions of a chord using a
chord-on-chord mindset. For example, playing “E7” over a Dmaj7 chord to expose
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the 9™, #11, and 13 of the Dmaj7 and is probably the simplest form of “chromatic”
thinking. This is very apparent in Coltrane’s “Impressions” solo mentioned
previously. In this case, Coltrane plays clear melodic phrases in A7 and Bb7
tonalities over the E-7 and F-7 harmonies respectively to create the 11" and 13"
sounds. Traducéo do autor.
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4 — Discussao

A intencao primeira deste trabalho foi a busca por um conhecimento mais
aprofundado acerca dos procedimentos e descricdo dos processos de
improvisagao de Victor Assis Brasil. Para tanto delimitamos o campo de trabalho
com o recorte em torno do album Pedrinho. Trabalhamos com a ideia de que
este trabalho nos proporcionou uma sintese dos estudos e do conhecimento
angareados por ele em sua carreira, uma vez que Pedrinho é seu ultimo album
gravado.

No primeiro capitulo, entretanto, tentamos nos aproximar do contexto
histérico em que o musico esteve inserido. Longe da pretensdo de ser uma
biografia de Victor Assis Brasil, o capitulo se ateve em agrupar os
acontecimentos que julgamos mais marcantes (além de outros nem tao
marcantes assim) na vida de Victor, somando as poucas e esparsas
informacgdes conhecidas a seu respeito a outras que ainda ndo haviamos lido em
textos académicos.

Nao obstante a importancia histérico-cultural acerca da musica de Victor,
0 escopo central deste trabalho é voltado a improvisagao de Victor Assis Brasil.
A proposta de analisar solos improvisados do album Pedrinho foi baseada na
crenca de que “a andlise da musica popular é [...] uma contribuicdo importante

”1, e, neste caso, a analise

para a musicologia e estudos culturais em geral
musical da musica popular.

O ponto de partida para as analises foi o processo de transcricdo dos
fonogramas, dos objetos sonantes — como prefere Philip Tagg. Porém, diante
das consabidas limitagdes da escrita musical tradicional da musica européia, nos

atentamos para tal problema, sobre o qual Hermilson Nascimento escreve:

' TAGG, 2003, pag. 17.
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“A partitura durante muito tempo foi o Unico meio de registro e
divulgagdo das obras [e] teve ao longo dos séculos também uma
grande importancia como suporte intelectual, no préprio
desenvolvimento da estruturagdo musical. Ainda assim a musica nao
esta na partitura. Esta é um roteiro bem detalhado do que deve soar a
audiéncia, no caso da musica erudita, e sua valorizagdo favorece uma
espécie de culto ao compositor como vulto maior da expressao musical,
em torno do qual devem se colocar os intérpretes no cumprimento
daquilo que seria um ideal poético a ser atingido. A notacao em
partitura desse ideal se consagra entdo como ‘“instancia de
representagdo do original” (Aragdo, 2001: 16) de uma obra. Ja na
musica popular a transmissao — compositor?-intérpretes — tende a se
dar pessoalmente ou por registro em audio; também por escrito como
na pratica erudita, mas com a diferenga de que a “prescricdo” tende a
ser mais aberta, com coisas pensadas apenas aproximadamente, ndao

por desleixo mas por cultura. (NASCIMENTO, 2004, pag. 2).

Certos da (apenas) proximidade da partitura com o objeto sonoro — ao
invés da acuidade almejada — e sabendo que “a fonte primaria do objeto de
analise néo é a partitura, mas o audio, sendo a transcricdo um a posteriori que

»2

se realiza a partir desse audio”“ e que, “portanto, a acuidade ritmica da

transcricdo é sempre passivel de erros™

, lancamos mao do método de analise
proposto no capitulo 2.

A delimitacdo harménico-melddica do método proposto foi essencial para
desvendarmos algumas praticas musicais envolvendo a improvisagao de Victor.
Pudemos perceber, com maior destaque, oito procedimentos musicais que, se
nao sao reincidentes em todos os fonogramas, aparecem na maior parte deles
com certa frequencia. Sao eles: 1) aparicdo combinada de escala e arpejo; 2)
recorréncia de padrées melddicos especificos; 3) ocorréncia de substituicdes
harménicas; 4) recorréncia ou, em certos casos, a repeticdo literal de frases,
motivos, sentencgas, etc.; 5) sobreposi¢cao de arpejos; 6) recorréncia do padrao
fraseoldgico 1235; 7) ciclo de quartas e, 8) ciclo de tercas.

Seguiremos com excertos que contém cada um destes oito elementos

elencados, com a respectiva discussao.

> TINE, 2013, pag. 61-73.
® |dem.
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4.1 — Combinacéao escala-arpejo

A combinagdo escala-acorde diminuto € muito caracteristica do jazz,
principalmente a partir de Charlie Parker (CHRISTIANSEN, 2002, pag. 4).
Apesar da afirmacao de Christensen se referir exclusivamente a este tipo de
combinagdo — escala-acorde diminuto — vimos a corriqueira aparicdo da
combinacdo escala-arpejo em quase todas as musicas analisadas. E bem
verdade que, principalmente em ‘Swonderful, o arpejo diminuto destaca-se em
numero de aparicoes. O Cantador é a uUnica faixa em que n&do encontramos a
sequéncia escala-arpejo.

Acerca deste elemento musical, Berliner (1994, pag. 74) afirma que
‘padrées criados a partir de acordes diminutos e aumentados sdo mais
ambiguos na sua suspensdo do movimento harmonico™.

Com o agrupamento de todas as figuras (que contém este elemento) em
sequéncia podemos notar o uso recorrente do arpejo diminuto no acorde A’
quase sempre a partir da terca, DO#. As Unicas excegdes estdo nos compassos
72 e 108, nos quais 0 arpejo se inicia na nota Sol#, sobreponde-se aos acordes
Bm’®® ¢ &

Em cinco excertos de It’s Alright With Me — de um total de sete —, os
arpejos diminutos sdo antecedidos por uma escala bebop. Os compassos 59, e
147 sao as duas unicas excegoes.

Todas as ocorréncias desta relagdo — escala-arpejo — ocorrem nesta
mesma sequéncia nesta faixa. Em outras faixas observaremos a inversao desta

sequéncia.

13 d+m/’
*#-Q— l’-‘— o Do
’,\n — M - bt

& -
¢ b5 esc. bebop \/arp. esc. b esc. b
*nota desafinada

Figura 4.1a: Escala bebop e arpejo diminuto (/t’s Alright With Me, comp. 13-16).
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Figura 4.1b: Escala bebop e arpejo diminuto (/t’s Alright With Me, comp. 28-33).

59 = ba obe Em7b35 A7(b9) Dm’ o= b
7 ai ; b #
@ hal t — & LY bl S P
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Figura 4.1c: Escala bebop e arpejo diminuto (/t’s Alright With Me, comp. 59-62).
G’ Em’05 A709) Dm’ Bm’b% E7b9)
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Figura 4.1d: Escala bebop e arpejo diminuto (/t’s Alright With Me, comp. 72-80).
Em7?5) A7(b9)
106
) be o be e o - P l"j he
b———————— - -2 %'
DY
b5 b b arp b
esc. bebop
Figura 4.1e: Escala bebop e arpejo diminuto (/t’s Alright With Me, comp. 106-107).
—a
[ FanY ]
) = - B
esc. esc. bebop arp. 3

Figura 4.1f: Escala bebop e arpejo diminuto (/t’s Alright With Me, comp. 108-110).
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Figura 4.1g: Escala e arpejo diminuto (/t’s Alright With Me, comp. 147-154).

Na musica Nada Sera Como Antes encontramos quatro passagens em
que ha a sequéncia escala-arpejo. A primeira estd no compasso 4; a segunda,
no compasso 9, € apenas um fragmento de escala seguido por um padrao 1235
e, depois, por um arpejo de Ab.

No compasso 20 podemos notar, pela primeira vez, a inversao da ordem
dos elementos. Aqui o arpejo de Ab™¥ antecede a escala, e ndo o contrario
como anteriormente. No compasso 25 a escala agora é seguida por trés arpejos,

€ nao por somente um, como nos outros exemplos.

4 Ebm’ Ab7 DbMaj7 Gbmaj? Bbm’
0 1. ey * he , , -, P
AN"4 o2 + 1
© - L ]
t b b arp. de Ab 9
............... b
9 Bbm? _— peemmmmmmmTSTTTOOTTTTOTOe =S Cm’
A L. ammmmmmmmmmmmeea 9—"" - he et -
o 7 IfV\ , = - .' r ) r ) > i
7 ---------- ‘. O I ' l
frag. esc. dim. 1235 arp. de Ab t

Figura 4.1h: Escala e arpejo de Ab (Nada Sera Como Antes, comp. 4-12).
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Figura 4.1i.: Escala e arpejo: cadéncia em Fa Maior. (Nada Sera Como Antes, comp. 11 e 12).

@Gbmaﬁ Fm’ Ebm’
P el 3 b ++ 4+

Figura 4.1j: Arpejo e escala: inversdao da ordem (Nada Serd Como Antes, comp. 20-24).

Ebm’ Ab7 Dbmaj7 Gbmaj7 Bbm’

ANS"4 Ly PR =
© 08 ... et A i \7 _________ -7
9,6 \{p 7 tétr. Dbmaj7 arp. de Fm7 b9

Figura 4.1k: Escala e arpejos (Nada Serd Como Antes, comp. 25-28).

Em ‘Swonderful ha sete sequéncias escala-arpejo (ou vice-versa). Em

trés delas a escala é alterada.
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Figura 4.11: Arpejo-escala (‘Swonderful, comp. 25-32).
A® F
[ & an YL 1|
ANV 1
© 6 #11
Bm?7(addin) E7(add13) A6 Di#m? G#7(9)

+d  +d

arp. esc. bebop ‘W'

Figura 4.1m: Arpejo-escala (‘Swonderful, comp. 33-40)
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Figura 4.1n: Arpejo-escala (‘Swonderful,, comp. 73-81).
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Figura 4.1p: Escala-arpejo, escala-arpejo (‘Swonderful, comp. 105-112).
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Figura 4.1q: Arpejo-escala (‘Swonderful, comp. 137-144).
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Figura 4.1r: Arpejo-escala (‘Swonderful, comp. 145-152).

Em Penedo foram contadas cinco ocasides em que ha a sequéncia
escala-arpejo. Aqui a variedade de escalas empregadas foi maior, como
podemos observar.

O | L o ah:""" oy ‘o "‘i. th"‘ "'#g oteo _

DR | esc. alt.
t arp. A7(b9) frag. esc. Bbm harm. 1535

Figura 4.1s: Arpejo-escala (Penedo).

b arp. asc. alt.

Figura 4.1t: Arpejo-escala (Penedo, comp. 6-10).
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Figura 4.1u: Eescala menor com sétima maior e escala bebop. (Penedo, comp. 11-15).
G7(sus4) A7(sus4) B7(sus4)
16 he
® o e T o #i — 2 e
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Figura 4.1v: Triades maiores um tom abaixo. (Penedo, comp. 16-20).
60 Chm’ fete he
A | l g.ﬂ‘h"‘ [ — 'h.h'._ﬁ"' —
— D
ANSY4 v — "
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Figura 4.1w: Escalas e nota nao pertencete ao acorde (Penedo, comp. 60-66).
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Night an Day foi a faixa que apresentou a menor quantidade destas
relagcbes de escala-arpejo com apenas quatro ocorréncias, no entanto, foi a
Unica na qual encontramos uma escala dominante-diminuta (dom-dim) e outra

cromatica.

— arp. Gm7(9,11) arp. Bbmaj7 esc. dom.-dim. arp. F#m7

Figura 4.1x: Arpejo-escala (Night and Day, recitativo).

esc. crom. arp. Eb maj7(9) arp. aum. arp. F

Figura 4.1y: Escala-arpejos (Night and Day, recitativo).

Em7 A7 Dmaj7 Bbmai7@

L 1 -
arp. arp. C#m7 1235 antecipagdo 7 9
do préximo
acorde

Figura 4.1z: Arpejo-escala, arpejo-escala (Night and Day, comp. 60-63).

167



+ Dmaj7 d+ d+

4 oi% e he by @ O e ® ou L oI d+ =
I,{ Hﬁ & 1 i P I r ] g' 1 I Y
Hea— T . e ]
: bv T e 'r'r’ \/ :

;T e p
esc. alt. arp. F#m7 3

G#m7b5  Gm7 F#m7 Fm7 Em7

135 d+ d+ +

7 esc.alt. T 5

Figura 4.1aa: Escala-arpejo (Night and Day, comp. 131-139).

4.2 — Padroes

Este tipo de estrutura € comumente encontrado em solos improvisados
por se tratar de um principio musical inerente ao oficio de improvisador, cujo
condicionamento € uma iniciacdo a pratica profissional da arte, apesar das
implicacbes da palavra espontdneo. Raramente se ouve um solo jazzistico que
nao contenha ao menos um fragmento de padrées melddicos, quer seja de uma
melodia conhecida, de um solo conhecido de outro musico, de um material
anteriormente  improvisado ou de padrées previamente estudados
individualmente. O improvisador pré-escuta o proximo evento musical e insere,
justapde o padrdo de maneira clara e consciente. Os habitos envolvidos neste
processo sao de audicdo e mecanicos. Neste ultimo o intrumentista decide por
tocar um padrao de notas — que ele sabe que funcionara por razdes tedricas ou
de experiéncia prévia — que é confortavel a mao e aos dedos (COKER et al,
1970, Introduction).

Segundo Berliner, ndo ha objecdo quanto a emprestar padrdes ou
fragmentos de frases de outros musicos, “alidas, isto é esperado. Muitos
estudantes comegam a adquirir uma colecédo de blocos construtivos de material
improvisatério extraindo estas formas que sao percebidas como componentes

discretos em solos praticados anteriormente [...]" (BERLINER, 1994, pag. 101).
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Pudemos notar uma quantidade relativamente grande destes elementos
principalmente em It’s Alright with Me, na qual contamos dez referéncias a este
procedimento. Em Night and Day ha cinco padrbes e em Penedo, quatro.

Talvez pelo andamento lento e o carater lirico de O Cantador e Nada
Serd Como Antes, nao tenhamos visto nenhuma ocorréncia do procedimento
nelas. E em ‘Swonderful, apesar do andamento acelerado, também néo
encontramos nenhum tipo de padrédo; ha, porém, uma frase que se repete
inUmeras vezes e que, pensamos, segue algumas das premissas de Coker no

que se refere a pré-escuta, a assimilagéao prévia e ao conforto mecéanico.

21 Am’ Amb Am’ Amb
)
A — - e e —
%ﬁﬁi [ ] 5 ® ® 1
L | | ] L ] L ] L |
| | L ] 1 |
5 padréo em padrdo em padréo em 11
La menor (dérico) L& menor melédico La menor

Figura 4.2a: Padrao melddico (It’s Alright With Me, comp. 21-23).

No trecho abaixo a sequéncia de notas ndo segue o padrao, talvez, por

uma deficiéncia técnica, deixando a aplicagdo do argumento de Coker um tanto

desconfortavel.
Amb Dm’ G7
24 dt---=== N
n , ,‘__—:- ----- R o & b.‘_ o h.._ |
F e — i — — ] == |
D) 1 b
3 b b b padrédo b b 3

Figura 4.2b: Padrao melédico “errado” (It’s Alright With Me, comp. 24-27).
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Em7®b% A7(9 D7
34 /
+
0 Py be | Py P P -

B
[
S

t arp. padrédo padréo 5

Figura 4.2c: Padrao melédico (It’s Alright With Me, comp. 34-38).

Nos trés segmentos abaixo o padrao nao € escalar, mas melodico. Note-
se a repeticdo literal do arpejo sobre o acorde de C™’, que sempre parte da

quinta — nota Sol — e tem como alvo a prépria quinta no final da frase.

#11 arp. de C# arp. de Cmaj7 5

Figura 4.2d.: Substituicdo G por Db (/t’s Alright With Me, comp. 39-42).

86AC% -
ry r) el P)
SV 1
[Y) L ] L ]
5 5321 arp. de Cmaj7 5

Figura 4.2e: Padrao sobre o apejo de cma (It’s Alright With Me, comp. 86-87).
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Em7®b ATb9
134 . d+
—’\Q—hl p— S > o Py e — '_— ﬂ"" I
[ fan W] —— — 1
b}l 1}
CpanT ———1
5 5321 , b9
arp.
Figura 4.2f: Padrao sobre o apejo de cma (It’s Alright With Me, comp. 134-136).
Em7b3) A769) D7
88 he
’)\’() o * P4 - @e - o - E -
e— —————/¥/? /20— .-~ |
NV 1
(% b3 b L

_ | |
padrédo padrédo

Figura 4.2g: Padrao escalar (It’s Alright With Me, comp. 88-91).

Am’ Am(maj?) Am’ Am® Am’

z: b I 1

. * & & 1 1 L U |
b9 esc. bebop b

arp. aun. ' . '
esc. Am Melédico p padrao 11

Figura 4.2h: Padrao escalar no final da frase (/t’s Alright With Me, comp. 95-101).

Nas duas frases abaixo estdo representados dois padrbées — um em cada
frase — que também n&o segue a risca a tipologia proposta no fragmento gerador
do padrao, ndo obstante a clara referéncia a repeticao do fragmento.
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102 d+ ____
H AR - /& ==- 17T eemes _ o o\ P
7 T Tt f — !"H"L!_q'._. o
N~V == 1 . \—
[Y) . | ~
b7 b padréo arp. Dm arp. Bm7(b5) t
Figura 4.2i: Padrdao melodico (It’s Alright With Me, comp. 102-105).
c Bl e v 7 b7 7 b7 7 b7
208 2 C Bl C Bl C B C Bl
P’ A I NP - ® & 1 ]
& w
[Y) 9 | I I | I | K
frag. esc. bebo ' = |
g P padrédo 9

Figura 4.2j: Padroes melédicos (It’s Alright With Me, comp. 208-217).

Outra vez o argumento de Coker quanto ao conforto técnico do padrao
nao se aplica. Na frase a seguir o padrao tocado — que néo segue a légica que o
primeiro fragmento propde — € muito mais desconfortavel técnicamente do que o
de fato executado. Seguindo a logica dos dois primeiros fragmentos, o terceiro
seria Mi-Do-Si-Ré e nao Mi-Si-La#-Do. A inser¢cao do La# requer o uso da mao

direita, dificultando e impondo mais limites a velocidade da execucéo.

56 Em’ 2
#}:b': . fe = = . e o T — )
@V T P~ D 1]:}9 ﬁ!—q:
D) ¢ l Il 1 |
L
padrao

38 e .._h o _ o

- 'q;ﬁ—' e —— '3 <]

arp.

Figura 4.2k: Padroes de trés e quatro notas (Penedo, comp. 56-59).
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No terceiro fragmento do padrdo da frase abaixo, a sequéncia logica

exige uma nota Mi ao invés da nota Ré tocada. Ndo vemos aqui nenhuma

dificuldade técnica para que houvesse a troca.

C7(sus4) Gm?
115 -
| hi e o o o2 e, h-'!H-
2 o o—e o " o et o1 —]
%v"’ = o zﬁ%_,_r" |
t b 7
119 Em’
[ lug® o b, ehe , o,
D - Py & = 9] v
-@9——0—1 - — ze = e Fo e nﬂq
[Y) e | I Il "
7 b | 9
padrao
Figura 4.2I: Padrao (Penedo, comp. 115-122).
; G7(sus4) A7(sus4) B7(sus4) C7(sus4) Gm?
0 | o o o © *
SV e ]
[ | I L I |
11 frag. arp. G frag. arp. A frag.arp. Bb b3
|

mesmo motivo melédico

Figura 4.2m: Padrao escalar (Penedo, comp. 127-131).

A padronizagdo na frase abaixo se da de maneira a organizar uma

estrutura de trés notas que, por sua vez, constroi um arpejo diminuto em cada

um dos graus da triade.
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135 Em’ -
P} — o ¢ h‘u- fo he
qe Yt oL |y fo—+ T ]
&’ = i te —Tte ~ " o T¥i, |
.) | ~~ — \/ | o bl ™
t motivo melédico com intervalos de 52 9

Figura 4.2n: Estrutura de arpejo diminuto em padrdo em quintas (Penedo, comp. 135-138).

Dmaj7 Bbmaj7
66
lpﬁu/ﬁ"“- e = = #. T —— e h: 'b‘_ = "'I)'.' - .
= == a
[
#11 " 7
mesma estrutura
Figura 4.20: Padrées (Night and Day, comp. 66-69).
Dmaj7 G#m7b5 Gm7 F#m7 Fm7 Em7
rl - - ke + - ~ -
Hes— A — |
NS4 el 1
© L I
7 arp. E 5321 mesma estrutura 9
arp. Gm7

Figura 4.2p: Padrao (Night and Day, comp. 70-77).

Nas duas frases abaixo pudemos notar repeticdo da mesma estrutura
organizacional em dois padrdes distantes cerca de 50 compassos um do outro.

Destacamos nos circulos as notas em comum as duas frases.
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108 A7 Dmaj7 y . Bbmaj7
e ——e—wls—e—eelit > e =
I:)V S = ‘\‘ II‘ i
b3 | \_ T / 7
padréo /\/
Figura 4.2q: Padrao (Night and Day, comp. 108-111).
Em7 A7 Dmaj7
155# [ho # i\ . >
i r ] & & & r ] Py T | 7
a1 = I\\H' = IlI L + 3 = ) = = }=
L bv N v 1l
padrdo b 5
Figura 4.2r: Padrées (Night and Day, comp. 155-158).
Dmaj7 Bbmaj’ Dmaj7
- 2 b
g P
A4 P> D & - 1
v 1235E 1235F T
arp. C#7 9

Figura 4.2s: Padrao (Night and Day, comp. 112-117).

4.3 — Substitui¢des

7

Substituir acordes é

uma pratica comum na musica popular,
principalmente aquela mais ligada as praticas do jazz, principalmente a partir de
uma determinada época. Berliner trata este procedimento como sendo uma

tradicdo em que

“Musicos ornamentam movimentos com diferentes tipos de substituicdo
de acordes desenhando, num elaborado conjunto de regras e com
pequenas amostras, aquelas estruturas e procedimentos que tém sido
passados de geragdo a geragao entre artistas de jazz.” (BERLINER,
1994, pag. 84)."
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Sob outra perspectiva, Freitas afirma que

“Nos mundos da teoria da musica popular, [a] ideal [do] (...) “estado de
Devir”, [da] (...) “condigdo de anseio”) associado ao fendbmeno da
“escala alterada” se faz notar na destacada importancia que este topico
da velha harmonia assume na jazz theory que, renomeando mais uma
vez aquilo que (nos tempos do Ancien Régime) se chamava “Accord de
sixte superflue”, converteu suas transcrigdes do “acorde de dominante
substituta” em um de seus assuntos obrigatorios favoritos. J& no
repertorio de jazz, ou jazzisticamente orientado, a incidéncia do agora
“SubV7” ¢é reconhecidamente notéria e seu uso assumidamente
inflacionado transformou-se em uma espécie de ftrejeito estilistico-

identidario que marcou época. Tal inflagdo (superabundéncia, emprego
excessivo) € um processo que se instala pouco a pouco e, em
diferentes doses, pode ser notado em varios géneros e estilos tonais.”
(FREITAS, 2010, pag. 452)

Os principios tedricos de substituicdo de acordes sdo muito uteis tanto ao
instrumentista performer, quanto ao compositor € ao arranjador, que podem
encontrar na paleta de fontes autores como, por exemplo, Baker (1983), Lawn e
Hellmer (1996), Coker (1997), Beuttner (2005) e Freitas (2010). Baker elenca

alguns dos possiveis motivos pelos quais o musico possa usar tal ferramenta:

1. Aliviar a monotonia de repeticbes interminaveis de uma progressao
harménica

2. Introduzir tensdo a uma situagao estatica

3. Para tornar uma linha de baixo mais forte

4. Promover maior desafio e interesse as estruturas verticais nas quais se
improvisa

5. Tornar uma musica mais facil ou dificil

6. Para mudar a textura harménica de simples para complexa e/ou vice-

versa.
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Os autores Lawn e Hellmer discutem sobre a substituicdo de mediante, a
substituigdo de submediante e a substituigdo de tritono. (LAWN et al, 1996, pag.
111-115). Esta ultima foi a que destacamos na preformance melédica de Victor
Assis Brasil e, grosso modo, este tipo de substituicdo € aquele no qual um
acorde dominante — que tem um intervalo de tritono entre a terca maior e a
sétima menor — pode ser substituido por outro acorde da mesma tipologia que

tenha o mesmo intervalo. Berliner endossa:

“O artista também tem a opgao de substituir um novo acorde com uma
fundamental diferente para o acorde original. Acordes geralmente
podem servir como substitutos eficazes uns para os outros quando
estdo perto o suficiente para relacionarem-se através de tons comuns a
fim de executar a mesma fungcdo dentro da estrutura da peca,
preservando “linhas essenciais, da progressao original”. As vezes, os
acordes substitutos podem ter o efeito de modificar uma parte distinta
do progresso convencional, como quando acordes menores substituem
acordes diminutos.” (BERLINER, 1994, pag. 84)."

A substituicdo mais recorrente nas faixa analisadas foi a do acorde G’ por

C#, como se pode ver nas figuras abaixo.

P Dm7W C%% \
-

) te o o 1 b
:)V | ® | L | I
#11 arp. de C# arp. de Cmaj7 5

Figura 4.3a: Substituicdo G por Db (It’s Alright With Me, comp. 39-42).

43Em7(b5) A7(09) - . Dmm

+
) be ho he b .
'é"y‘ ‘_._Lb; o = ﬁ-—ﬁ' = ’ﬁ-, . i!
[y, L =T e | arp. de Db 13
b5 arp. b arp.

Figura 4.3b: Substituicdao G por Db (/t’s Alright With Me, comp. 42-48).
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Dm7b N G709 Ct%

92
Q i be F) be o T — ,
b - = |
D)) S~ B
” ’ s
arp. de Db

Figura 4.3c: Substituicdo G por Db (‘Swonferful, comp 92-93).

Em seguida est&o outros dois exemplos de sobreposi¢cdo de arpejos que
nao os dos acordes em vigéncia, € que nem por isso caracterizam-se como
substituicbes, mas que, por outro lado, sédo tdo outsides quanto as substituicbes

por compartilhamento do mesmo tritono.

Dm7 G7 C
Figura 4.3d: Substituigao (‘Swonferful, comp. 124-126).

Dm7 C Em7

Figura 4.3e: Substituigao (‘Swonferful, comp. 196-199).

e

i
:
1

t F(b9) 1235 1235 -
c

Figura 4.3f: Padrao 1235 com sobreposicao de tonalidades (Nada Sera Como Antes, comp. 19-20).
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T he . Ly ® 4 h hg T TTTme-ol
D) - b L J L
4as Dm G7 C arp. Em7

Figura 4.3g: Substituigcdo por cadéncia ii-V-l (‘Swonderful, comp. 70-72).

\

7(add11
Bm@0410 E7addi3) A6 Ftm? Bm’ E7 A6

esc. bebop . 7

Figura 4.3h: Ssubstituicio meio tom abaixo (‘Swonderful, comp. 73-81).

D& # r ) ni—— < T < e o Ho ]
¢ #9 arpejoMl
Bm? E7(addi3) A6

ut = b | be |
Al L0 e fie 4, e = |
o e B e — I
¥ 913 esc. bebop —F Bb Eb

L 7 ] L 7 |

Figura 4.3i: Padrao 1235 com sobreposicao de tonalidades (‘Swonderful, comp. 97-104).
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+:::\ ‘// L“"‘ + N
,’\mﬁ : # —* = P — ' — %W
o Ntd I = e . cﬂ ''''''' —
arp. —J b b esc. de F#

SV
G b _— |
\/ esc. bebop

arp. D

Figura 4.3j: Padrao 1235 com sobreposicao de tonalidades (‘Swonderful, comp. 105-112).

Nas faixas Penedo, O Cantador e Night and Day nao encontramos

substituicbes harménicas.
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4 .4 — Recorréncias

Tanto enquanto transcreviamos os solos quanto no decorrer das analises,
percebemos frases, trechos, fragmentos de estruturas que se repetem de forma
literal — e as vezes de forma transposta — nos solos de Victor. Enquanto
pensavamos ser este um procedimento de transposi¢cao do material previamente
estudado, como defente Coker (COKER et al, 1970, Introduction), nos
deparamos com a ideia de Vashlisham, que, se ndo € mais apropriada ao caso,
complementa a de Coker. A nomenclatura usada pelo primeiro para explicar sua
teoria se refere a um tipo de movimento mais proximo dos movimentos naturais

do corpo. Ele chama de Fingering Tendencies e discorre:

“Tendéncias quanto ao dedilhado sdo comuns em qualquer instrumento,
quando o musico acaba tocando uma frase favoravel [tecnicamente]
por isto ser um tipo de “Ultima saida” devido, em alguns casos, a ser
esta a primeira escolha logica, cedendo a pressdo do andamento muito
rapido.” (VASHLISHAN, 2008, pag. 20) "

Encontramos, em todas as musicas de andamento rapido gravadas em
Pedrinho, repeticbes ndao muito numerosas, como as da figura abaixo; mas —
como veremos mais adiante — ha outras que permeiam boa parte dos solos que

analisamos.

Lo o 1 b
—_——— =
by | * | L J

#11 arp. de C# arp. de Cmaj7 5

Figura 4.4a: Fingering Tendencies ('Swonderful, comp. 39-42).

181



86 C%

o) Py P - - Py
ANDY4 1
[Y) L I |
5 5321 arp. de Cmaj7 5
Figura 4.4b: Fingering Tendencies (’Swonderful, comp. 86-87).
11 Cm7 b
H 1. +... 5 2 o ) "' h"’ P o b }
by Gm7 - S t ___-:;i' :
9 1235 Cm—V—H
Figura 4.4c: Fingering Tendencies (Nada Sera Como Antes, comp. 11 e 12).
A terminagcdo das frases (acima e abaixo) € quase a mesma,

diferenciado-se a primeira da segunda apenas pela repeticdo das duas ultimas

notas, na segunda.
15 Bb/F
Dbyl e be o, ebe o, Lel .
2 _H 1V 3 T ry T n r J Z <. |
@V 7 . > Y L2 L q: L‘ & P P
o 3 ST L —— & b
esc. crom. esc. crom. 4% b 5

Figura 4.4d: Fingering Tendencies (Nada Sera Como Antes, comp. 15).

A longa frase a seguir é repetida apenas sete notas depois e, mais a

frente,

nos compassos 181-186.
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Bb7 c7

166 B
n : : h: - i b.._
<V o
o L " 1 ]
b 1235
c7 Bb? C7 Bb’
169  ____——
)t " e I . : o *
75 = o
\._)V & ¥ 1]
Figura 4.4e: Fingering Tendencies (It’s Alright With Me, comp. 166-172).
C7 Bb7 C7 Bb? C7 Bb?
181
- abe b *he
’Q * * ® + 1 - M > Il:l‘: : - ﬂ= I
@ 00000 — — I
b LUS———
Yy esc. bebop 7235 #11

Figura 4.4f: Fingering Tendencies (It’s Alright With Me, comp. 181-186).

Nas duas frases a seguir destaca-se a repeticdo de notas vizinhas, tanto

pelo numero de vezes que se repetem quanto pelo tempo que dura a repeticéo.

@ Gbmaj7 Fm’ Ebm?
20 [P === -

Figura 4.4g: Repetigao prolongada de notas vizinhas (Nada Sera Como Antes, comp. 20-24).

22 Bb/F
| O e O o9 © o © o - @ - e |t
A5 q — ]
H=7 — — TP — |
[ 1, 13
b3 triadwl b

Figura 4.4h: Repeticdo prolongada de notas vizinhas (Nada Sera Como Antes, comp. 32-34).
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Bb/F E/F Eb/F Eb/F Gbmaj7

53
Zhe P be
T 7 h-lﬁ{& — 1e I". bttt T & .) i |
S o _feo ~—febe P — f
[ b7 b T~ — arp. =" ‘ 43 9
Fm7 l b arp.
v

mesmo padrdo melddico

Figura 4.4i: Repeticdao com diferencga de oitavas (/t’s Alright With Me, comp. 53-57).

Abaixo esta a frase que tem o maior numero de repeticdes. Aparece por

varias vezes de forma literal, mesmo que a cadéncia harménica seja outra, como

podemos ver nas figuras abaixo.

65 C% Am7  Am(maj) Am’
f) = = ]
e — —— — + — r ) r ) =+ |
© "o =2 fe = !
/S R 13
Dm’
-
 —— e o b|.—|
- !
arp. 11
Figura 4.4j: Fingering Tendencies (It’s Alright With Me, comp. 65-71).
Am’ G Am(maj?) Am’7 Am® Am’ Am®
0—’# ﬁ i — ®
E— — ge ° — ° ? —t +—
b9  esc. bebop b o arp. aun. ' = '
esc. Am Melédico padrédo 11

Figura 4.4k: Fingering Tendencies (It’s Alright With Me, comp. 95-101).

184



Na figura abaixo o motivo aparece novamente em Nada Sera Como

Antes, transposto uma terga menor acima:

11 Cm’
n L. o b e P® te b
#ﬁﬁ;&ﬁ‘:@ * ey — —

e |
9 1235 Cm —

Figura 4.4l: Cadéncia em Fa Maior. (Nada Serd Como Antes, comp. 11 e 12).

E mais uma vez em Nada Sera Como Antes, transposto, de novo, uma

terca menor acima:

Ebm’ Ab7 Dbmaj7 Fmaj7 Bbm’
42
+,9% - £ bi ? |- . +
'_l—!_'_¢|
| fan Wi ) < 7 = __;__ — E/‘ r Lo
<V - I = — 1
D) 9 p 1235 Fm b . 1235 5

Figura 4.4m: Frase idéntica em ‘Swonderful (Nada Sera Como Antes, comp. 42-47).

A mesma frase, novamente transposta, aparece o maior numero de vezes

— sete no total — em ‘Swonderful:
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G#7 ¥ F#° B7(add13) Eb9)
e b , e & e he
\.j’ ===ommeew — 1235 5 L T 1
S esc. bebop
H| A F4
+—-~
9 ﬂu.#' L e e E— - > U\ —o I
M- — ._o_l_-\ = = ,_-_:l
g T e ——
b b 1235 1235 arp. F#(#9)
I —|
48
d+ Bm’ E7(add13)
:ﬁwhtﬁl = hf ------ _-—'—'—o—.—i

Figura 4.4n: Repeticdo (‘Swonderful, comp. 61-70).

Ff o o---mmmmiiiiiiaaaool |
- o G + 2
. — C o 1o 45 &
> = = ]
@ > 1
o b b

Figura 4.4p: (‘Swonderful, comp. 106-107).
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Pt + _. + T
+ N b N PamininiN \
[ # - HI' T

o esc. crom.

Figura 4.4q: ‘Swonderful, comp. 137-138.

Figura 4.4r: ‘Swonderful, comp. 145-147.

esc. cromatica

Figura 4.4s: ‘Swonderful, comp. 235-236.

K

CHMAT DEm7  G#7 CMa7 Dfm’ G#7
o8 e . o ., e o P
Jny 1l ¥ . n o M P D L. ]
Y 4 oy [S— P2 | S— Y > P D |
NS> — I
© 5,11t o o
o tons inteiros arp. G7 ou dim. 5
Cy7 Ft9 B7@dd13)  E(b9) A6 Ft
_Q_ﬁj# , F) o - j_o_,_o—*l
A e e |
<Y 1T Tt s e e essece | Tt ¥ i eiseeee 1
© >
5 #9

Figura 4.4t: ‘Swonderful.
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B7(sus4) C7(sus4) Gm’
d+
50
no S elte 2ieice, => >, ®u,
o I)’ L ! ! = 9' P D I
&% O e oo et —]
b 9I—|arp esc. bebop esc. (Gm maj7) 7
Figura 4.4u: Repeticdo de motivo uma oitava acima (Penedo, comp. 50-54).
C7(sus4) Gm’
115 q
b o, o bl
01 e e R T S : e ﬂcl
(o> . lﬁ%_,h_,_ﬂ" }
Pl ™
Y b 7
119 Em’ e
9 o 4 Yo - — 4.
- fe 25 — ] ®
—‘_. & & ¥ 1= B il
Dj qe | I Il "
7 b 1 |9
padréao
Figura 4.4v: Repeticao literal e sequencia (Penedo, comp. 115-122).
16 Dmajl Dmaj7in
X
M—’—‘—q - i 19——#'—0—1 — fe [ e —
% ~— < y ) . = i
D) rag. esc. > frag. esc. L J
> Jrag frase em E 9

Figura 4.4w: Repeticao literal e arpejo (O Cantador, comp. 16-19).
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20 Ffm’  Ffm7E Gm’GS | 4. C#O9 Fm? _____ b Bm’
Q 4 L o PTeogsi, 0 Sieo e o 2ole 2ot ® o o, he I
1 el 1 I 1 b bt bt T
L hu hl ~= —¢/ :‘
I%vn T - - = #: 1
11 l l b quartas t
mesma estrutura:
ter¢a menor e nona maior
Figura 4.4x: Estrutura melédica (O Cantador, comp. 20-24).
Bbmaj7
'h: 'bl= 1
! o rea]
D) 1 T | L1 | |
51235 arp. Dmaj7 L J arp. C#m arp. 7
Figura 4.4y: Estrutura melédica (Night and Day, comp. 31-37).
Fmaj7 Dmaj7
51 d+
## I " i TH— oo T o * feo l_#'_ﬁ‘
o —o5 B m— ;
) Ld ~-
13 esc 7235 Bb t
G#m7b5
56 Gm7 F#m?7 Fm?
Q d+ + d+ d+ 1
Ko = = = : ]
Y esc. ~eer S ’
arp. t
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Figura 4.4z: Repeticao literal (Night and Day, comp. 51-59).



4.5 — Sobreposicao de arpejos

Uma recorrente nas gravagdes de Victor Assis Brasil em Pedrinho é a
sobreposigao de arpejos. Victor utiliza este recurso de algumas maneiras
diferentes, sempre colorindo a melodia com sons mais contrastantes do que os
indicados nos acordes.

O procedimento mais comum é quando da utilizagdo das “tensées
diatonicamente disponiveis™ em detrimento da utilizagdo das notas da triade.
Essas “triades na camada superior (TCS) visam a obter as extensdes dos

acordes (...)”

. Mas ha alguns outros tipos de sobreposi¢do, como os de um tom
abaixo, um tom acima, quarta acima, meio tom, com sobreposicdao de
tonalidades e o que chamamos de cadencial; cada um deles com um tipo de
colorido diferente.

Reunimos os procedimentos de sobreposi¢cao de arpejos conforme a
natureza de seu uso. Dividimo-los, entdo, em procedimentos do tipo: a) um tom
abaixo, b) um tom acima, c) tergca acima, d) terca abaixo, e) quarta acima, f)
quinta acima, g) meio tom, h) misturado, i) tonalidade e j) cadencial. Este ultimo
foi assim nomeado por conter movimentos dentro do circulo das quintas e por
sugerir movimentos cadenciais, principalmente do tipo 1l-V (ou ii-V, ou ainda ii-v).

Como entedemos que as sobreposi¢cdes de terca acima e quinta acima
sao triades na camada superior, ndo discorreremos sobre elas no decorrer do

capitulo.
a) um tom abaixo:
Geralmente empregado por Victor nos acordes do tipo Sus, este tipo de

sobreposicdo evidencia a nona, a quarta e a sétima menor. E também visto em

acordes menores, nos quais evidencia a sétima, a nona e a décima primeira.

* FREITAS, 2010, pag. 3-4
° TINE, 2011, pag. 87.
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G#m7b5 Gm7 F#m7 Fm7

o blo "
fo
|
b3 frag. esc. L 1235 arp. E arp. Eb
arp.
Em7 A7 Dmaj7
44 perr il Tizzz:i b
o & , ebe 5 , ., =
[ %= "2 :
= e -_'_‘“—-—a—'—-_q._,_._r—‘ |
D) L 1 J
esc. crom. arp. aum. 1235 1235 t
Figura 4.5a: Sobreposigado de arpejos um tom abaixo (Night and Day, comp. 40-46).
B7(sus4) (C7(sus4) Gm’
50 d+ b
ho S eite 2ieiee, =y >, o,
P’ A ()' 1 ﬁ ,|! - L 1 = P el " I
. T 1h E ! ? & y ) ® 1
o L esc. bebop Jesc. (Gm maj7) 7 |
b9 arp.

Figura 4.5b: Arpejo de A, um tom abaixo (Penedo, comp. 50-54).

Na frase abaixo o emprego do arpejo menor com sétima maior trouxe a
nona menor ao acorde Bm’®*"") uma tens&o nao disponivel® para o acorde da

cadéncia ii-V-I.

® FREITAS, 2010, pag. 271-273.
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F#
+ R
p— - o teo o bhe . !
AND4 > ®—7 et . — =
Dy . [ R
esc. F# 9

b esc. bebop
frag. esc. alt. arp|Am(maj7) ’

Figura 4.5c: Arpejo de Am™ sobreposto em Bm’ (‘Swonderful, comp. 145-152).

Abaixo, a sobreposicdo do arpejo de F ao acorde G’ também trouxe uma
nota comumente evitada no acorde dominante, a 42 justa.

G7 Em’(b3) A709 Dm’ Bm7b% E7b9)
I’.‘- .'.b... - - TN
) (—® PN \
ry . ¥ . e > J

..... vl.ﬁb_.'_.‘l‘—.._mé‘ o2 . |
P - D U 1

v b
11 arp. b esc. arp. esc. bebop b arp. b7

Figura 4.5d: Arpejo de Fa sobreposto ao acorde G’; arpejo diminuto antecipado

(It’s Alright With Me, comp. 72-80)

G7(susd) AT(sus4) B7(sus4)
112
0H 1 hi fe e o P fe - o
p’ i - e s J o ]
&> ‘e, —_—
Di v e s L I
| a0
5 arp. G 5321(D)

Figura 4.5e: Arpejo um tom abaixo (Penedo, comp. 112-114).
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G(sus4) AT(sus4) B7(sus4) C7(sus4) Gm?

127
h | — — {j o — o r ] bl - I
%bb . L T — e * . |
[ L | L ]l ]
11 frag. arp. G frag. arp. A frag.arp. Bb b3

[ |
mesmo motivo melddico
Figura 4.5f: Arpejos um tom abaixo (Penedo, comp. 127-131).

b) um tom acima

Com a sobreposicao da triade maior um tom acima sobre um acorde do
tipo maior com sétima maior, ganha-se o som da 92, da 112 aumentada e da 132,

€como no caso abaixo.

Ebm’ Ab7 Dbmaj? Gbmaj? Bbm’
4 _ -
H 1. o - * he - - > = o
ANG4 o2 + = i 1
) L |
t b b arp. de Ab 9
............... b
9 Bbm? " oeememmmmmmmmTTTTITTTTToo -3 Cm’
H . [ — Q, ”””” b-o- s - "
A5 = - .. r et r > i
ti ; } h . 1
Q) 7 --------- ‘- O I ' I
frag. esc. dim. 1235 arp. de Ab t
Figura 4.5g: Arpejo de Ab sobreposto a Bbm’ (Nada Sera Como Antes, comp. 4-12).
Dmaj7 Dmaj7/C4 Ctm? Ftm’
2 d+
()« e * ol
& r ] T P — r ] - :
ey t—eo——> e > |
A2 S P> D 1
13 b arp. E arp. A b3

Figura 4.5h: Arpejo de A sobre C# (O Cantador, comp. 2-4).
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16 Dmajl

Dmaj7in
2
l_p_gﬂ—'/_:.—:_‘_'_. — i— 13——#‘—'—. fe s o ® o 5
Rg;:&::: oy . y 3 — 5 o
X rag. esc. > frag. esc. L |
’ Jrog frase em E 9
Figura 4.5i: Arpejo de E sobre D (O Cantador, comp. 16-19).
20 Dmaj7 GH#Hm7b5 Gm7 F#m7 Fm7 Em?7
afte fe . o The , L — T —— Efz:—g'—:h!‘—'—-—'—l
eyt A —— |
| NS4 e 1
D) 1 |
7 arp. E 5321 mesma estrutura 9
arp. Gm7
Figura 4.5j: Arpejo um tom acima (Night and Day, comp. 70-77).
c) terca acima
Em7

A7

Dmaj7

D) L esc. | | L |
arp. arp. C#m7 1235 antecipagdo 7 9
do proéximo
acorde

Figura 4.5k: Arpejo de C#m’ sobre A’ (Night and Day, comp. 60-63).

11 Cm’
H 1 . LI 5 2 - ® }
oo i
9

1235

Figura 4.51: Arpejo de Eb sobreposto a cm’ (Nada Sera Como Antes, comp. 11 e 12).
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A e
Q /:::,— v +‘_:~\ N Fim’
e§ ﬁ + o be T L T N
g ) ﬁ o
ANDY4 @ L Y 2 < . I )
© P — Y esc. crom. esc. Tt
E7(addi3)
Bm7(addii) 6 L
esc. alt. A6 C F E
4 ﬂmﬂl ° r ) i o N h’
Gt - - i e be
D) t

Figura 4.5m: Arpejo de C#m sobreposto em A (comp. 137-144).

d) tergca abaixo

Com este tipo de sobreposi¢cdo a Unica sonoridade acrescentada é a da
132. Cremos que as dificuldades de execugao sdo gigantescas em comparagao
com os beneficios que a sobreposigdo agrega, haja vista uma uUnica mengéao a

este procedimento.
E7
o+
) o 3
— '—J_QL
|

arp. C#m7

Figura 4.5n: Arpejo de C#m’ sobre E’ (‘Swonderful, comp. 221-222).

e) quarta acima

As duas vezes em que vimos este procedimento s&o distintas: na primeira
(abaixo) pensamos haver uma espécie de intengdo cadencial, uma vez que o
arpejo inserido, Bm, dista uma quinta acima do acorde Em’, que, por sua vez,

caminha para o acorde de A’.
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No excerto seguinte ha uma espécie de antecipacdo do acorde Bm’ que

se mistura ao anterior, F#'. A terca maior de F#’ - La# - passa a fazer parte do

arpejo do acorde seguinte.

F#m? Em’ A7

0 I
s - o - . . — 5

A e ——— - . = ~ . —* ]
I'\.)? ‘ * - === == ; !

b3 arp. Bm

Figura 4.50: Arpejo de Bm sobre F#m’ (O Cantador, comp. 10-11)
ﬁFW Bm’
&
; @ @—
@ o @
13
arp. Bm(maj7)
Figura 4.5p: Arpejo de Bm™’ sobre F#’ (‘Swonderful, comp. 223-225).
f) quinta acima
Am’? Amb Dm’ G7
147 v o | T
ﬁb_%_l—' T e o e,  _ e o, — — o
o——— 1= ’ ; : ' |
® p7  esc arp 5321 arp. Am7 b7
Em7?3 A7(b9)

152 e

am - D .‘.b.'_ b.'_ o
y al . N— s * ]
(&5 —d= + —r |
Y b7 b — amp.

Figura 4.5q: Arpejo de Am’ sobreposto ao acorde Dm’ (comp. 147-154).
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N>
ull
N
N
119
N
N
[}
[}
+|9
i

i

1

:
N

o ([N

esc. Gm doérico 9 arp.de Cm7

Figura 4.5r: Arpejo de cm’ sobreposto ao acorde Fm’ (Nada Sera Como Antes, comp. 1).

45 Chm?
| 4o . 4o
P’ AR A H: P D & & ]
(> i fe L g G I
AN3"4 +® ]
J |
11 arp. G#m7 b7
Figura 4.5s: Arpejo a partir da quinta (Penedo, comp. 45-46).
Bb/F E/F Eb/F Ebb/F Gbmaj7
53 b!b.ﬂ.
A55h . . n:b'& — e . 25"
D~ o o5® ——gebe o — i |
o b7 b~ — EY N R— ’ v 485 9
Fm7 l b arp.
v

mesmo padrdo melédico

Figura 4.5t: Arpejo de Fm’ sobre Bb/F (Nada Sera Como Antes, comp. 53-57).

Bm7(addii)

E7(add13) A6 C F Bb

(
]
 }

@ s
I — hul

arp. Bm7 esc.

Figura 4.5u: Arpejo de Bm’ sobre E’ (‘Swonderful).

197



g) meio tom

A sobreposigao do arpejo de C#m, meio tom abaixo do acorde vigente,

Dma”, acrescenta a sonoridade da 92 e da 112 aumentada.

|E| Bbmaj7 Dmaj7 .
31 d+ ar Bbmaj7
o hi -'—b-‘--o- to|® @ 3#, -Q—|7-‘--o- #. -o-hi *e X
e mm—— - — e —. T — ®5e -]
D) 1 T I L T I |
51235 arp. Dmaj7 ] arp. C#m arp. 7
Figura 4.5v: Arpejo de C#m sobre D™ (Night and Day, comp. 31-37).
Dmaj7
38 d+
s He te 2 * fe o ememmmmemmmeeeeen
e = - T - s . e i
D) | ] d+
#11 arp. C#m 9

Figura 4.5w: Arpejo de C#m sobre D™’ (Night and Day, comp. 38-39).

h) sobreposi¢ao de tonalidades

Como ja visto anteriormente, esta sobreposicdo de arpejos maiores é

entendida como uma sobreposicao de tonalidades.

E/F Eb/F D/F Gbmaj? 3

5 e ° 4 e =
\/p. ap "% triade sem 3% 1235 : t

(problema técnico)

Figura 4.5x: Arpejo de B sobre Gb™7 (Nada Sera Como Antes, comp. 35-37).
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Figura 4.5y: Sobreposicdo de tonalidades (Night and Day, comp. 76-83).

st s ® o o * ° L, ° P |
&= E= =
o #9 arpejowl
Bm? E7(add13) A6
) '& = X I"e | I?_'_
pA&Dy e e ” |
GE: == = =
Y 913 esc. bebop —F Bb Eb

| J L |

Figura 4.5z: Arpejos de F, Bb e Eb sobresposto em A (‘Swonderful, comp. 97-104).

i) cadencial

Na figura abaixo vemos um movimento cadencial no ciclo das quintas —
D#m ™ G#m — e, assim como ja visto em outros tipos de sobreposicdo, o
emprego de uma nota nao pertencente ao acorde (embora seja uma das

tensdes disponiveis): a terga maior no acorde Sus (a nota Si no acorde G’¢!%)).
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Ctm7 G7(sus4) A7(sus4) B7(sus4)
76 -
) fo Le % h he o he ¥
7 5 —=® 7e —— ) ia——r —te o t#E‘
L) — — L -]
[y, | ]
9 arp. D#m arp. G#m arp. G 9

Figura 4.5aa: Arpejos de D#m e G#m sobre C#tm’ (Penedo, comp. 76-81).

Assim como no caso acima, a nota Ré — a terca maior do acorde — nao

pertence ao acorde B’CYS)

referido acorde.

, e aparece com a sobreposi¢do do arpejo de D’ ao

83 BIGsusd) C7(sus4) Gm’
0 1 PP
o r ) 1= o ]
e - . * ° * !
ANI"4 T el |
D) 1 hl & | b 5
b9 arp. D7 b

Figura 4.5ab: Recorréncia de nota nao pertencente ao acorde (Penedo, comp. 83-84).

Nas duas figuras abaixo podemos notar movimentos cadenciais advindos

da sobreposicéo de arpejos. Na primeira figura vemos o arpejo de A resolvendo

no arpejo de D (ambos sobreposotos ao acorde B¢

Dm cria 0o mesmo movimento.

sus))

; Na segunda, o arpejo de

G(sus4) AT(sus4) BI(sus4) C(sus4) Gm?
96
) = . . ef®e L efe = e
N n o —r o —g o ® P —
&b g | = |
;)‘V - > \ 1
11 arp% arp. A arp. D t

Figura 4.5ac: Arpejos um tom abaico com movimento cadencial (Penedo, comp. 96-100).
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101 Gm’
H | eo2e
70— - _
s — %\ — : —
A\NS% - 8 o
¢ \/ \I.'- ..........................
9 Dm  G7  esc. blues (C) esc. em 4% 1

Figura 4.5ad: Arpejo de Dm criando movimento cadencial (Penedo, comp. 101-104).

j) varios tipos de sobreposi¢cao

Neste sub-topico relacionamos todas as frases em que ha mais de um
tipo de sobreposigao de arpejos e que, a fim de preservar a estrutura musical — a

frase — ndo foram separadas das frases que Ihes deram origem.

G7(sus4) A7(sus4) B7(sus4)
P’ A Ir) — h-._ — =] — h-._ — | ﬁt/* ]
Y i I‘,,‘ ke et e | ’IL#L- |
D —eo — t Fo |
v If < b | T e
arp. G 9 9 arp. A 9
Figura 4.5ae: Arpejos um tom abaixo (Penedo, comp. 60-66).
Ebm7 Ab’ Dbmaj7 Gbmaj? Bbm’

-o-i-o-

& B D - — 5 < —
S 3 i e T =
9,6 \{p 7 tétr. Dbmaj7 arp. de Fm7 b9

Figura 4.5af: Arpejo de Fm7 sobrepostos nos acorde Db™ e Gb™¥’

(Nada Sera Como Antes, comp. 25-28).
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Dm’ G7

102 d+ S
ety DN o _ | ---- N _ o
g * . 2 ze | Lol e®
ANSY4 == — J ] —
[Y) . | ~7
b7 b padréo arp. Dm arp. Bm7(b5) t

Figura 4.5ag: Arpejo de Bm’®® e Dm sobrepostos ao acorde G’ (It’s Alright With Me, comp. 102-105).

Bbmaj7 Dmaj7
15 d+ __—
) u e Ph be .
W == - — — o E— - A B i —
) [
5 b 1235 A
Bbmaj7 Dmaj7
20
Ds "ty dt ... d+ He 1=
= L > 1 L. I - ——— - — r ] hu I
£ - ® T E——— & e o i
) [ [ AU 1 |
5321 | arp. arm. E #11
arp. Gm7
Figura 4.5ah: Arpejos de Gm' e E (Night and Day, comp. 15-22).
28 Em7 — A7 Dmaj7
ny * I S et A Lo o o a
i Y — — — fo—— T oo * —eo o—]
S - s ~ = e — |
s/ 0~ C
b5 arp. Bm7 arp. C#m7(b5) t

Figura 4.5ai: Sobreposicao de arpejo com movimento cadencial (Night and Day, comp. 28-30).

2 Pl

e

ole e —
L

arp. C#m7 13
5 arp. Dm7 arp. F

D) 1 -

Figura 4.5aj: Arpejos de Dm’ e F sobre Bb™’ (Night and Day, comp. 147-150).
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Dmaj7 Bbmaj’ Dmaj7
112

..h"‘b‘_ tey, o 2 b
o — ‘ fo oo |
v 1235E 1235 F [H
arp. C#7 9
Figura 4.5ak: Arpejo de E sobre D™, F sobre Bb™’ e C#' sobre D™’ (Night and Day, comp. 112-
117).
Ebm’ Ab7 Dbmaj7 Fmaj7 Bbm?
42
+10 o ',‘ - LEE - _ ) +
— ) —— '—l_-_,_¢|
(&> < 7 — == - : |
) 9 p 1235 Fm b 1 1235 8
Ab

Figura 4.5al: Arpejo de Gb sobre Ab’, Fm sobre Db™ e Ab sobre Bb™’

(Nada Sera Como Antes, comp. 42-47).

= = te LA
35 o s — = |
Q) 5 GSC B7 ................ b
7(add11)
> Ereddiy A6 Fim? Bm? E’ A6
) ﬁ & Py - .'_b_._h . .
o AT L — — I
g\ T P —
[ fan WL o
<Y - :
D) L — =

Bm7 arp. Eb esc. bebop - 7

Figura 4.5am: Arpejos de Bm7 e Eb sobre E’ (‘Swonderful, comp. 73-81).

F#7 Bm’
o @0
I |
arp. Bm7

Figura 4.5an: Arpejo de Bm invadindo dois acordes (‘Swonderful, comp. 204-205).
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campo horménico de C (1V, IlI, 11)

E’ Chm’
bl. Je P T
' 1

51 | 1 J

arp. F arp. Em7 |—b9|
(1235 invertido) arp. Dm7

Figura 4.5a0: Arpejo de F sobre E’, Em’ e Dm’ sobre C#m’ (‘Swonderful, comp. 226-227).

G7(sus4) A7(SUS4) B7(SUS4)
16 he
® o e T o #1 — 2 o
9 b bé h-‘- ® - — h — o oy _J s s
D | | | |
9 arp. F arp. G arp. A
C7(sus4) Gm?
19 h o o d+ [y
bt ind bt -~ = r] ® o P 3
, 1 }} .'- = -'. * — ' ﬁ: .'._ H
'C"‘y . 3P e S —— = i
[ |
arp. Dm7 esc. b

Figura 4.5ap: Arpejos de F, G e A um tom abaixo, e de Dm’ um tom acima da fundamental

(Penedo, comp. 16-20).

Reparemos a diferenca em relagdo aos arpejos sobre G nos

compassos 16 e 31: suprimindo-se a fundamental de Dm’ temos F.
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G7(sus4) A7(susd)
31 ¥ 3 ¥ 3 A
) et ete , ehe e, o .
AL fe [® o .
@V
[Y) | | |
arp. Dm7 arp. G b7
B7(sus4) C7(sus4) Gm?
34
0 | I ha ) -H't he e ht Y I Pl
2 —fe—1* ik 9= = qe ——e !
(> — — == < i
[ | | L 5
9 am. A7 amp. F b

Figura 4.5aq: Arpejos sobre triades maiores, um tom abaixo (Penedo, comp. 27-33).
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4.6 — Padrédo 1235

Este padrao melddico de quatro notas por nés chamado de Padrao 1235
— também espargido como tetracorde — é derivado de uma sequéncia de
intervalos de quinta justa que dao origem a escala pentaténica. Assim, partindo
da nota D6 obtém-se: D6, Sol, Ré, La e Mi; reorganizando esta sequéncia de
forma ascendente poderemos entdo obter duas escalas pentatbnicas: a maior —
D6, Ré, Mi, Sol e La — e a menor — La, D6 Ré, Mi e Sol. Em comparagdo com
um padrao de cinco notas, o padrao de quatro notas cabe melhor dentro das
subdivisbes binarias da musica ocidental. Provavelmente por isso a tipologia
1235 tenha ganhado forga entre os improvisadores. Bergonzi (1994), em sua

abordagem simples e pragmatica ao estudo da improvisagdo afirma que, em

geral,
“(...) procura-se por melodias que se encaixem e soem bem nos
acordes. E claro que improvisagdo é uma forma de arte subjetiva e
soar bem ou bom é um conceito individual. Sem a pretenséo de impor-
se estilisticamente, o modelo aqui descrito pode ser considerado um
meio para um fim.”’
hd
5 o o ©
—Z © t O © ]
Y O g Sth 5th 5th Same notes arranged in one octave
—9» C Major A Minor
‘ =
N © |
SV © — v ]
¢ © i e o 4

Figura 4.6a: Explanagao teérica de Bergonzi (1994, pag. 8).

" BERGONZI, 1994, pag. 7.
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Esta estrutura € comumente conhecida entre os musicos como Coltrane
Liks, ou Coltrane Patterns desde seu uso extensivo pelo saxofonista John
Coltrane, principalmente no antolégico solo em Giant Steps, no album
homonimo®. Jamie Holroyd® descreve este padrdo — que ele chama de John
Coltrane Jazz Patterns — como sendo “facil de agarrar quando o tempo
[andamento] é muito rapido e as progressées harménicas sdo complexas.” Matt
Warnock'® refere-se ao “mais famoso e mais usado pattern” como sendo uma
surpresa para os alunos que se deparam com a frequéncia com que Coltrane
utliza o “motivo principal de quatro notas” na constru¢ao do solo. Na literatura ha
ainda inumeras mencgodes a Giant Steps, seus liks e harmonias.

A titulo meramente ilustrativo separamos alguns choruses " que
pensamos melhor exemplificar o emprego do padréao 1235 neste disco. Nas

figuras abaixo estdo destacados os padrdes 1235.

Cimin7 F47 BMaj7 D7 GMaj7 Bb7 EbMaj7 Amin7 D7
[o) teo P He o 4 " —~i2 |
At T e o wie £ e o a
\!)V‘i—!l 'Hui'll‘l r|P thg 1 H— # |
1
GMaj7 Bb7 EbMaj7 F47 BMaj7 Fmin7 Bb7
0 e be® | b e be b
A—s —— ] T T I 1 T T—1 A —— I —— ] T
[ o W ol | 1 1 11 | E— 1 1 — 1 1 1 1
Q)\J{ I 1 1 | 1 1 | 1 1 ]
6
EbMaj7 Amin7 D7 GMaj7 C#min7 374
o} be ol | |
o | e L U r 1 1 1 ]
o 11 vy T
V4 I 1 L 1 1 I I by ) | 1 1 1 1 1 1 bl
BMaj7 Fmin7 Bb7 EbMaj7 b C#min7 F#7
o
o be e te e ehe L ef e e Ao .,
—L— —% 1t |
i e ==EEE e =

Figura 4.6b: Primeiro chorus de Giant Steps.

8 Apesar da estreita relagdo deste elemento com Coltrane, acreditamos que esta € uma
constante no jazz que foi enfatizada e ganhou mais expresséo a partir de Giant Steps. Para
mais, ver BAIR (2003).

o Disponivel em: http://www.freejazzlessons.com/jazz-patterns/ Acesso em 2 nov. 2014.

10 Disponivel em: http://mattwarnockguitar.com/six-licks-to-giant-steps Acesso em 2 nov. 2014.

" Do take que foi escolhido para o langamento do disco, em detrimento de outros que séo
conhecidos mas néo estéo incluidos no langamento da Atlantic Records (SD 1311) de 1960.
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[ o) 1 1 1 | 1 i ; o 1 1 1 | I — 3 1 } ]
\Q)\I 1 T i IP 1 T 1 [ — 1 T ]
34
GMaj7 Bb7 EbMaj7 F#7 BMaj7 Fmin7 Bb7
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Figura 4.6c: Terceiro chorus de Giant Steps.
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Figura 4.6d: Quarto chorus de Giant Steps.

A paritir deste ponto elencaremos os padrbes 1235 encontrados nos

fonogramas de Pedrinho. O Cantador nao tem padrdes 1235.
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Figura 4.6e: Padrao 1235 em It’s Alright With Me (comp. 4-12).
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Figura 4.6f: Padrao 1235 em It’s Alright With Me (comp. 28-33).
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Figura 4.6g: Padrao 1235 em It’s Alright With Me, (comp. 86-87).
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Figura 4.6h: Padrao 1235 em It’s Alright With Me (comp. 124-126).
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Figura 4.6i: Padrao 1235 em It’s Alright With Me (comp. 134-136).
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Figura 4.6j: Padrao 1235 em It’s Alright With Me (comp. 147-154).
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Figura 4.6k: Padrao 1235 em It’s Alright With Me (comp. 166-172).
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Figura 4.6l: Padrdo 1235 em It’s Alright With Me (comp. 181-186).
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Figura 4.6m: Padrao 1235 em NadaSerd Como Antes (comp. 11 e 12).
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Figura 4.6n: Padrao 1235 em NadaSerda Como Antes (comp. 13 e 14).
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Figura 4.60: Padrao 1235 em NadaSerd Como Antes (comp. 19-20).
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Figura 4.6p: Padrao 1235 em NadaSera Como Antes (comp. 35-37).
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Figura 4.6q: Padrao 1235 em NadaSerd Como Antes (comp. 42-47).
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Figura 4.6r: Padrdao 1235 em Swonderful (comp. 33-41).
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Figura 4.6s: Padrao 1235 em Swonderful (comp. 52-56).
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Figura 4.6t: Padrao 1235 em Swonderful (comp. 61-70).
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Figura 4.6u: padrao 1235 em Swonderful (comp. 97-104).
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Figura 4.6v: Padrao 1235 em Swonderful (comp. 105-112).
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Figura 4.6w: Padrao 1235 em Penedo (break solo).
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Figura 4.6x: Padrao 1235 em Penedo (comp. 12-15).
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Figura 4.6y: Padrao 1235 em Penedo (comp. 24-26).

Figura 4.6z: Padrao 1235 em Penedo (comp. 60-63).
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Figura 4.6aa: Padrao 1235 em Penedo (comp. 109-111).
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Figura 4.6ab: Padrao 1235 em Night and Day (recitativo).
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Figura 4.6ac: Padrao 1235 em Night and Day (comp. 15-22).
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Figura 4.6ad: Padrao 1235 em Night and Day (comp. 31-37)
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Figura 4.6ae: Padrao 1235 em Night and Day (comp. 40-46).
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Figura 4.6af: Padrao 1235 em Night and Day (comp. 51-59).
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Figura 4.6ag: Padrao 1235 em Night and Day (comp. 60-63).
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Figura 4.6ah: Padrdo 1235 em Night and Day (comp. 70-77).

Figura 4.6ai: Padrao 1235 em Night and Day (comp. 76-83).
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Figura 4.6aj: Padrao 1235 em Night and Day (comp. 112-117).
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4.7 — Ciclo de quartas

Encontramos ao longo das andlises uma frequente alusdo ao ciclo das
quartas ascendentes que sdo, notadamente, diferentes: o primeiro € o uso
cadencial, ou seja, quando — ou por substituicdo ou por interpolagcdo — os
acordes sao dispostos de maneira a formar uma cadéncia do tipo ii-V-I, por
exemplo. O outro uso do ciclo de quartas é enquanto insergcdo melddica. O
terceiro uso € um meio de sobreposicdo de tonalidades, geralmente
apresentadas pelo padrao 1235. Talvez o emprego mais conhecido deste na
musica popular brasileira seja na introdugdo de Chorinho pra ele, de Hermeto

Pascoal, de 19772,

Intro I Je b

p— y oF 1T 1 b,
o e thee S
y ) | ] P fﬂf

@ : [— i

— e
‘——' ‘

e p—y —T 7 p— pru e — — o
) o | N A7 NoO— Mo |
7 — Db o 4 = Vo Wa Dy Mo

Figura 4.7a: Introdugao de Chorinho pra ele, de Hermeto Pascoal (Slave Mass. WEA, 1977).

Neste caso, embora o movimento meldédico seja ascendente, a
sobreposigao de tonalidades se da pelo movimento descendente dos acordes,
que os distancia uma quinta justa abaixo. Freitas (2010) discorre acerca deste

mito:

“Um dos fundamentos primarios do moderno mito da tonalidade
harménica ancora-se na tese de que, se o acorde de d6é maior for
assumido como | grau, os acordes de fa maior localizado quinta justa

"2 Hermeto Pascoal voltou a utilizar este artificio em Rebuligo, gravada em 1987 no disco S6 ndo
toca quem nao quer, porém, em tonalidade menor.
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abaixo, e de sol maior, localizado quinta justa acima, ladeiam esse |
grau como complementos que, contrastando, definindo e reafirmando,
concorrem para o objetivo comum de estabelecer essa tbénica da
tonalidade maior. Na tonalidade menor este esquema dos trés acordes
basicos inter-implicados pela vizinhanga de quintas justas ¢é
praticamente o mesmo exigindo apenas alguns ajustes especificos.”
(FREITAS, 2010, pag. 32)

Assim, a cada tonica estabelecida — geralmente pelo padréo 1235 — gera-
se uma nova tonalidade.

A musica na qual encontramos o maior numero de procedimentos como
este foi "Swonderful, com quatro no total.

Na frase abaixo (Fig. 4.7b) podemos notar aquilo que pensamos ser a
primeira tentativa — ndo tdo bem sucedida — da efetiva aplicagdo deste
procedimento. Percebe-se a auséncia do padrdo 1235 de C na comparagdo com
a frase seguinte (comp. 109-112). A barra de compasso (deixada
propositalmtente) ajuda-nos a perceber, agora sim, o fragmento do ciclo das
quintas que conduz a resolucdo do acorde E’ (substituido por Eb’). A cadéncia

entdo fica:

2 YaYaval
(C) F Bb Eb|A

Os quatro acordes alocados antes da barra de compasso sdo, de certa
maneira, substitutos de acordes que, na logica do ciclo das quintas,
antecederiam, resolveriam na tbnica da cancao, A.

Re-substituindo hipoteticamente estes acordes, teremos o ciclo das

quintas em sua forma pura:

N aYaYal
C# F# B E|A
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Mas

“Por que a “comunidade epistémica” da musica popular “tortuosa” tem
tanta simpatia pela teoria da “substituicdo”? As respostas sao
igualmente claras e altissonantes: retorcidas, tais “qualidades
expressivas” sdo “perfeitas” para entortar (sujar, confundir, escurecer,
deslocar, tencionar, misturar, intensificar, complicar, subjetivar, etc.) a
perfeicdo indesejada de relagbes demasiadamente normais, objetivas e
conclusivas do tipo: “(VIINT)VI’, “VT7I", e “V7x”. Tais relagbes de
quintas justas podem entdo sofrer “substituicbes” dando lugar a
relagdes incomuns, alteradas (cromaticas), menos conclusivas, mais
sensibilizadas (afetadas), mais intensas e mais “nossas” do tipo:
“(SubV7IVT) === VI", ““SubV7 -=-»I”, e ““SubV7 ---» x".” (FREITAS,
2010, pag. 169).

O ponto no qual foi mais visto este procedimento em ‘Swonderful foi o

acorde A° e na sequéncia A — C — F — E7, que resolve no grau |, A. Vejamos os

exemplos abaixo:
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Figura 4.7b: Padrao 1235 com sobreposicao de tonalidades em ‘Swonderful (comp. 101-104).
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Figura 4.7c: Padrao 1235 com sobreposicao de tonalidades em ‘Swonderful (comp. 109-112).
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Na figura abaixo o ciclo das quintas aparece como que num movimento
m
retrogrado, contrariando a cadéncia C F e, melodicamente, expondo-o na

sequéncia das notas Do, Sol, Ré e L4, até alcancar a nota da melodia, um Fa#.

A6 F# Bm? E7(add13) A6 A6

\— - — _ 1
D) 5 3 b3 1 Ib7 ? 1235 1235 1235 ciclo de 57

arp.

Figura 4.7d: Padrao 1235 com sobreposicado de tonalidades em ‘Swonderful (comp. 33-41).
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Figura 4.7e: ‘Swonderful, comp. 65-67.
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Figura 4.7f: Sobreposicao de tonalidades em Nada Sera Como Antes (comp. 19-20).
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Figura 4.7g: Sobreposigao de tonalidades em Nada Sera Como Antes (comp. 35-37).
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Figura 4.7h: Sobreposigao de tonalidades em Penedo (comp. 115-122).

A sequéncia abaixo agrupa todas as doze notas da escala cromatica —

organizada em quatro grupos com trés notas cada, cuja sequéncia forma

acordes diminutos —

numa possivel alusao aos doze tons.

135 Em’ =
o — o Lh“u- o [P
& S e £ fe e e s ]
S . = ~ =
t motivo melédico com intervalos de 52 9

Figura 4.7i: Sequencia em quintas formando acordes diminutos (Penedo, comp. 135-138).

Interpolacao

A interpolagdo de acordes em ciclos de quarta ascendentes (ou, neste

caso, de quinta descendente) foi percebida também como um instrumento para

a implantacdo de cadéncias, principalmente do tipo ii-V-I.
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Figura 4.j: Interpolacdao em 4%s (It’s Alright With Me, comp. 124-126).

Na figura abaixo esta representada, além da interpolagdo de acorde pelo

ciclo de quartas, uma caracterizagao melddica deste ciclo pela sequéncia das

notas Mi, L4, Ré e Sol.
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5 4 he . "ty * he he hglTTTTrioe- -
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Di \7 b [ | §u I
[
4as Dm G7 C arp. Em7

Figura 4.7k: Ciclo de 4%s em ‘Swonderful (comp. 70-72).

Intervalo melddico

Sequéncias melddicas aludindo o ciclo de quartas foram vistas com mais
frequéncia em ‘Swonderful, apesar de também terem sido encontradas em Nada
Sera Como Antes, Penedo e O Cantador, como mostram as figuras a seguir. A

Unica faixa em que ndo percebemos nenhuma alusdo ao ciclo das quartas

ascendentes foi Night and Day.
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Figura 4.71: Intervalo melédico quartal em ‘Swonderful, (comp. 9-16).
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Figura 4.7m: Intervalo melédico quartal em ‘Swonderful, (comp. 70-72).
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Figura 4.7n: Intervalo melédico quartal em Nada Sera Como Antes (comp. 15).
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Figura 4.70: Intervalo melédico quartal em Nada Sera Como Antes (comp. 53-57).
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Figura 4.7p: Escala em intervalo de quartas em Penedo (comp. 101-104).
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Figura 4.7q: Escala em intervalo de quartas em Penedo (comp. 105-111).

Ctm? Ftm?  Ffm”7/E GHm7b9 CH1b9) Bm’
20 + o d+h JPCEEN
2 o z“""ﬁ. bl ole & T == 2loleo e . °
T T T 1 kil et 11 bt i
#ﬂm I ] - z s :‘4
I%Vn il - - _% #: 1
1 l l b quartas 1

mesma estrutura.:
ter¢a menor e nona maior

Figura 4.7r: Intervalos de quarta em O Cantador (comp. 20-24).
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4.8 — Ciclo de tercas

As harmonias do ciclo das tergas “carregam consigo alguns epitetos que
sintetizam algo de sua valorosa presenga na cena musical moderna e
contemporanea.”” Um dos epitetos da musica popular urbana é, sem duavida,
relacionado ao saxofonista estadunidense John Coltrane, famoso por suas
especulagcdes no campo dos planos tonais, inclusive no tocante a utilizacdo do
ciclo das tergas. Demsey (1996) e Bair (2003) relacionam os ciclos de tergas em
Coltrane com o Thesaurus of Scales and Melodic Patterns do escritor, maestro e
musicologo russo Nicolas Slonimsky (1894-1995). Calcados nos dois primeiros
autores procuramos averiguar, através de comparagdes, as semelhangas que
reconhecemos em alguns procedimentos musicais — no universo do ciclo das
tercas — de Coltrane e Victor.

Acreditamos que a recepgdo dos elementos de Coltrane por Victor o
instigaram a apropriagao e aplicagao destes “passos de gigante” em direcao a
modernidade, a vanguarda da musica popular de orientagao jazzistica. Contudo,
estas apropriacbes e aplicacbes ainda eram muito incipientes quando da
gravagao de Pedrinho. Esta constatacdo baseia-se na comparagdo do
vocabulario melédico — como diz Bair — entre os dois saxofonistas. Coltrane
constroi grandes frases, enunciados, estruturas grandes e complexas baseadas
no ciclo de tercas', enquanto notamos em Victor grande avidez e pouca
eloguéncia e intimidade com o ciclo.

No recitativo de Night and Day talvez esteja a maior investida de Victor
no ciclo das tercas. Transcrevendo uma possivel cadéncia harménica deste

recitativo teremos:

'3 FREITAS, 2014, pag. 127.
" BAIR, 2003, pag. 34-56.
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Frase 1: Bm | F#

Frases 2 e 3: Bb|F#|D| i
>Trlades
Frases 3 e 4: G |Eb|F |

Nas Frases 3 e 4, se considerarmos o acorde F um possivel substituto
para B — por sua relagéo tritbnica —, teremos entdo a sequéncia G | Eb | B.
Exceto pela cadéncia da Frase 1, as tonicas das outras duas cadéncias formam
uma triade aumentada, uma sequéncia de dois intervalos de terca maior,
justamente a matéria prima das substuigdes que deram origem as Coltfrane
Changes.

Retomando um pouco das analises vistas anteriormente, vimos uma
modificagao (reharmonizagao) nos planos tonais de Night and Day que julgamos
muito significativa. As cadéncias do tipo II-V-l da parte A foram substituidas por
um acorde maior com sétima maior que dista uma terca maior em relacdo a
tobnica. Ou seja, se transpusermos para a tonalidade adotada na gravagao de

Victor, segundo o The Standards Real Book terermos:

N
C#maﬂ | C7(#5) | Fmaj7| FG ou a|nda, Gm7(b5) | c7(#5) I Fmaj7| F6
L

(Bb7) /S/ BMA7 Bb7(#5r)l\ . EbMA-r EbG

5 — =1 e
%r[ r i — u{* 1 i v —©: 1 i r:ﬁ
Night and day you are the one, — On - ly you__
7(5) 9 7(9)
(Fmi Bbsus B>"™™)
7 T(¥5) 7 6
MA b bMmA b
B B —e— P E
e T =
t i f { i i i mHe‘ ———— & —@"+
J— be - neath the moon and un - der the samo Wheth - er

Figura 4.8a: Night and Day, parte A — The Standards Real Book.
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Entretanto, Victor usa dois acordes do tipo maior com sétima maior para
compor a parte A:
Dbmaj7| / IFmaj7| / |

»n 15

Este tipo de “relacdo de terceira” ®, ou de mediantes, também é&

observado na parte C (original) da cangéo, em que ha:

Abmaj7| l IFmaj7| l |

Curioso notar que, ancorados no grau |, F, e dispostos em sequéncia, os

trés acordes formam uma triade maior de Db.

Ab maj7 I / I F maj7 I / I
F €>
Db maj7 I / I F maj7 I / I

Na figura abaixo podemos ver que, em substituicdo ao acorde de F#m’ o

arpejo de E dista uma terca menor do Gm’ que o antecede.

G#m7b5 Gm7 F#m?7 Fm7
40 d+
04 he o Iq:\ b“' h"' {o ﬂ"' he
H® T P— == = b y u g
o [ ] J
b3 frag. esc. L 1235 amp. E arp. Eb

arp.

Figura 4.8b: Relagao de terga em Night and Day (comp. 40-43)

" FREITAS, 2014, pag. 126
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A mesma relagdo entre os mesmos acordes € vista nos compassos
abaixo, aqui porém, o arpejo de E sobrepde-se ao acorde D™

Dmaj7 G#m7b5 Gm7 F#m7 Fm7 Em7
o # > g.._ > > - # > _ L +
| iy —e = o — Eiu Ch!- i —
5S> — i i
© |
7 arp. E 5321 mesma estrutura 9
arp. Gm7

Figura 4.8c: Relagao de terga em Night and Day (comp. 70-77).

A interpolacdo do padrao 1235 de Bb também o posiciona uma terca
abaixo do acorde D™’ seguinte.

Fmaj7 Dmaj7
51 d+
r_g—ﬂu— T n * ro— e * - '#. 1—#“—@
E’;? o — —_ A — |
-
13 ese. | 1235 Bb

Figura 4.8d: Relagao de terga em Night and Day (comp. 51-55).

Nos compassos 147-150, os arpejos de Dm’ e C#m’ orbitam em torno do

arpejo de F que foi interpolado, uma vez que distam tergca menor e terga maior,
respectivamente.

Bbmaj7 + Dmaj7
Qg o—hioa ; -o-ﬁ-o-a .hi 2 #.
I} ]
r J Y ]
e 1 1 il L2 - ]
Iby 1 1 olq' b ] = . I 1
L ! arp. C#m7 13
5 arp. Dm7 arp. F

Figura 4.8e: Relagao de terga em Night and Day (comp. 147-150).
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Este ultimo excerto de Night and Day evidencia a relagao de tergcas com

arpejos sobre os acordes vigentes.

I —— |
S
1335 1235 1235

Figura 4.8f: Relagao de terca em Night and Day (comp. 76-80).

Em It’'s Alright With Me ha duas frases cujo conteudo melddico traz
consigo relagdes de tercas. Na primeira, a sobreposi¢cdo — por distanciamento
tritdnico — do arpejo de F# sobre C e dos arpejos de Dm’ e C sobre Bb criam as
relagdes de terca maior descendente — F#™ D — e de terca menor ascendente
- C™ Em.

Dm7 C Em7

Figura 4.8g: Relacao de terca em It’s Alrigh With Me (comp. 196-199).

Na frase seguinte a alusdo ao ciclo de tergas se da por uma frase de
aproximagcao a nota alvo. A primeira tem como alvo a nota D6 no acorde Bb’, e a
segunda aponta a nota Mi do mesmo acorde, repetido a frente. Assim, a

transposicao da frase é feita em intervalo de terca maior.
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7 =]
C "

2222 Jlbe,

[\N)
S
Co

QQSS"D
! ]
f

b
frag. esc. bebop padréo 9

Figura 4.8h: Relagao de terga em It’s Alrigh With Me (comp. 208-217).

O ciclo de tergas encontrado em Nada Sera Como Antes é decorrente da
sobreposicdo do arpejo de Fm’ sobre o acorde Db™, que cria 0 movimento de

ida e volta, descendente-ascendente, de terca maior.

Ebm7 Ab7 Dbmaj7 Gbmaj7 Bbm’
25 -
_ - = o
h T @77~ _===o o— /f(‘\ ]
9,6 - tétr. Dbmaj7 arp. de Fm7 "= \1/9

arp. Fm7

Figura 4.8i: Relagao de terca em Nada Sera Como Antes (comp. 25-28).

Talvez a mais notoria mengao ao ciclo das tergas seja no break solo da
primeira faixa do disco. O impacto desta relacao é latente a nds por ser o inicio
do primeiro solo improvisado que se ouve em Pedrinho. A incipiléncia dos ciclos
aqui também é latente e notado, principalmente, pela sequéncia de intervalos

formados pelos padrées 1235.

D
A6 Ft Bm’ E7(add13) A6 A6
= —e & & J\ =~ ‘ic - I
ANDY4 - - — ' 1
D) 5 3 b3 Ib7 ? 1235 1235 1235 ciclo de 5°
arp.

Figura 4.8j: Relacao de terga em ‘Swonderful (comp. 33-41).
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O eixo tragado sobre a triade de F na segunda inversdo com os padrbes
1235 de A, C e F, além de criar uma sobreposicao de tonalidades, releva a
progressdo que chamamos 3-4-5, ou seja, a relagao de terga (3) menor entre A
e C, a relagdo de quarta (4) justa entre C e F e, na sequéncia, conecta-se a
melodia em quintas (5).

Outra relagado por substituicdo pode ser vista na figura abaixo, na qual

temos um intervalo de terca maior ascendente entre Bm’ e Eb’, substituto de E’.

Bm? E7(addi3) A(’
> 4 ﬂu# a - a b-._h'_b! p' d '__nl !_‘ e o
o —eo o
;)y t t } ] —
arp. Bm7 arp. Eb7 arp. C#m7 arp. Bm7

Figura 4.8k: Relagao de terga em ‘Swonderful (comp. 133.136).

Em It's Alright With Me, no ultimo A’ — como € comum ao standard —
repete-se todo o inicio das outras sec¢des A, diferindo-se apenas na terminagéo.
Esta cancao, no entanto, conta com uma particularidade comum a “musica da
Europa oitocentista e também de alguns dominios contemponaneos das muscas
populares, como combinagdes harmdnicas inovadoras, diferenciadas,
expressivas, intensas e surpreendentes” (FREITAS, 2010, pag. 219): ao invés
das comuns cadéncias dos tipos IlI-V-I, llI-VI-lI-V-l, IVm-V-I e outras mais
comuns, aqui Porter utiliza uma progresséo em tergas do tipo maior-maior, indo
de Ab para F, e de Eb para G.

M M
C-F-Bb-Eb
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Freitas ainda afirma que “tais combinag¢ées se fizeram aceitas no campo
da realizacéo artistica e se consolidaram como um habito inculcado em nosso
gosto, imaginagéo, e intuigdo musical” (idem).

Nos chama a atengdo a escolha desta cangado para integrar o disco
justamente pela ocorréncia destes ciclos de terga na composi¢ao de Cole Porter.
A declarada devocgao de Victor pelo jazz e por John Coltrane acaba aproximando
ainda mais estes elementos e estes musicos.

Acerca dos ciclos de terca temos, cronologicamente neste caso, a
composic¢ao de Porter, a inovagao de Coltrane e a aparente persegui¢cdo aos fios
da meada, por parte de Victor. Nos parece clara a busca de Victor pelas
inovagdes melodico-harménicas de Coltrane — e ndo sé neste caso —, cujo
simbolo de “‘modernidade” e “vanguarda” colocariam-no em um patamar
artisticamente mais elevado.

A progressao harménica modal de Penedo por si s6 ja € uma sequéncia
em tercas menores, entretanto, ndo ha mencdo a elas nas melodias

improvisadas. Retomando, com as distancias de tergas:

Gm’ | [/ | 1| I |
Em’ | [/ | | | [ |
c#m’ | [ | I | I |

G7$us |A7sus | BTsus |C7sus |

Quadro 4.8: Harmonia de Penedo.
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Glossario do capitulo 4

'“(...) other patterns created by diminished and augmented chords are more
ambiguous in their temporary suspension of harmonic motion.” Tradugdo do
autor.

" (...) players ornament core moviments with different types of chords
substitutions, drawing, in part, on an elaborate rule system, only sampled here,
whose structures and procedures have been passed from generation to
generation among jazz artists. Tradug¢ao do autor.

" The artist also has the option of substituing a new chord with a different root for
the original chord. Chords can usually serve as effective replacements for on
another when they are closely enough related through common tones to perform
the same function within the piece’s structure, preserving « essencial lines of the
original progression ». At times, substitute chords can have the effect of
modiffying a distinctive portion of the conventional progress, as when minor
chords substitute diminished chords. Tradug¢ao do autor.

v “Fingering tendencies are common with any instrument when the player ends
up playing a favorable phrase enough times to the point where it becomes type
of “last resort” or in some cases the logical first choice when pressed for time at
fast tempos. This is noticeable in both Liebman and Coltrane’s playing, typically
in faster situations.” Tradugao do autor.
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5 — Notas conclusivas

As discussdes acerca das relagdes entre a musica brasileira e o0 jazz séo
alvo de grande volume de trabalhos que, no intuito de clarificar estes meandros,
se valem de muitas expressdes que adjetivam tais relacbes. Em detrimento da
presenca de elementos e procedimentos inerentes a musica popular brasileira —
sobretudo do samba e do baido — a fama de jazzista permeou toda a carreira de
Victor. Quaisquer que tenham sido os motivos para tanto, ndo acreditamos que
ele tenha se ocupado de questdes identitarias e/ou culturais que possam ter
intervindo em suas escolhas estéticas — que espantam tanto os chorbes quanto
os “tinhordes”, por ceder aos dominios do imperialismo cultural —, mas sim, que
estas escolhas foram orientadas somente por um deslumbramento ante

questdes estritamente musicais.

Tendo nas analises dos solos improvisados de Victor Assis Brasil do
album Pedrinho o escopo central deste trabalho, encontramos muitos
procedimentos que sao descritos por autores como Aebersold (2010), Bair
(2003), Baker (1983, 2006), Bergonzi (1994), Berliner (1994), Coker (1970),
Damsey (1991), Lawn e Hellmer (1996), Ligon (2001), Monson (1996) e Owens
(1996) como advindos de dois icones do jazz: Charlie Parker (1920-1955) e
John Coltrane (1926-1967).

Os elementos encontrados nos solos de Victor comprovam a relagéo
entre o jazz e a MPB através de sobreposi¢ao de elementos destes dois géneros
musicais. As sobreposi¢gées se dao em muito maior nimero no sentido jazz/mpb;
€ muito mais notéria a existéncia de elementos advindos do jazz aplicados em
ritmos brasileiros. E bem verdade que, pelas caracteristicas do método analitico
adotado — que, em detrimento do ritmo, supervaloriza a melodia — nao foi
possivel encontrar elementos que pudessem comprovar a sobreposi¢cao destes
em sentido contrario, ou seja, mpb/jazz. Trocando em miudos, isto que dizer que

procedimentos ritmicos da musica brasileira, que podem ter sido sobrepostos a
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um contexto jazzistico, ndo foram mensurados.

Entretanto, ha uma quantidade significativa de elementos que comprovam
a relagao dos dois géneros na musica da Victor Assis Brasil. No capitulo 4 vimos
reunidos elementos presentes nos solos em Pedrinho que comprovadamente

advém das praticas jazzisticas.

5.1 — Relagbes elementares

A combinagdo escala-acorde diminuto é muito caracteristica do jazz,
principalmente a partir de Charlie Parker (CHRISTIANSEN, 2002, pag. 4).
Apesar da afirmacado de Christensen se referir exclusivamente a este tipo de
combinacdo — escala-acorde diminuto — vimos a corriqueira aparicdo da
combinagdo escala-arpejo em quase todas as musicas analisadas. A
procedéncia parkeriana destes elementos foi demonstrada no subcapitulo 4.2
através dos muitos excertos contendo a combinacgao escala-acorde.

Substituir acordes €& uma pratica comum na musica popular,
principalmente aquela mais ligada as praticas do jazz, principalmente a partir de
uma determinada época. Berliner trata este procedimento como sendo uma
tradicdo em que

“Musicos ornamentam movimentos com diferentes tipos de substituigao
de acordes desenhando, num elaborado conjunto de regras e com
pequenas amostras, aquelas estruturas e procedimentos que tém sido

passados de geragdo a geragdo entre artistas de jazz.” (BERLINER,
1994, pag. 84).

Sob outra perspectiva, Freitas afirma que

“Nos mundos da teoria da musica popular, [a] ideal [do] (...) “estado de
Devir”, [da] (...) “condicdo de anseio”) associado ao fendmeno da
“escala alterada” se faz notar na destacada importancia que este topico
da velha harmonia assume na jazz theory que (...) converteu suas
transcrigdes do “acorde de dominante substituta” em um de seus
assuntos obrigatérios favoritos. Ja no repertério de jazz, ou
jazzisticamente orientado, a incidéncia do agora “SubV7" é
reconhecidamente notéria e seu uso assumidamente inflacionado
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transformou-se em uma espécie de trejeito estilistico-identidario que

marcou época. Tal inflagdo (superabundancia, emprego excessivo) &
um processo que se instala pouco a pouco e, em diferentes doses,
pode ser notado em varios géneros e estilos tonais.” (FREITAS, 2010,
pag. 452)

Os principios tedricos de substituicido de acordes sdo muito Uteis tanto ao
instrumentista performer, quanto ao compositor e ao arranjador, que podem
encontrar na paleta de fontes autores como, por exemplo, Baker (1983), Lawn e
Hellmer (1996), Coker (1997), Beuttner (2005) e Freitas (2010). Baker elenca

alguns dos possiveis motivos pelos quais 0 musico possa usar tal ferramenta:

1. Aliviar a monotonia de repeti¢cdes interminaveis de uma progressao harmdnica
2. Introduzir tensdo a uma situagao estatica
3. Para tornar uma linha de baixo mais forte

4. Promover maior desafio e interesse as estruturas verticais nas quais se
improvisa

5. Tornar uma musica mais facil ou dificil

6. Para mudar a textura harménica de simples para complexa e/ou vice- versa.

Os autores Lawn e Hellmer discutem , entre outras, a substituicdo de
tritono. (LAWN et al, 1996, pag. 111-115). Esta ultima foi a que destacamos na

preformance melddica de Victor Assis Brasil. Berliner endossa:

“O artista também tem a opgao de substituir um novo acorde com uma
fundamental diferente para o acorde original. Acordes geralmente
podem servir como substitutos eficazes uns para os outros quando
estdo perto o suficiente para relacionarem-se através de tons comuns a
fim de executar a mesma fungcdo dentro da estrutura da pecga,
preservando “linhas essenciais, da progressao original’. As vezes, os
acordes substitutos podem ter o efeito de modificar uma parte distinta
do progresso convencional, como quando acordes menores substituem
acordes diminutos.” (BERLINER, 1994, pag. 84).
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Ha muitos procedimentos de substituicdo neste disco — como pudemos
ver no subcapitulo 4.3 —, mas talvez a substituicdo que deixe mais latente as
relagdes de género em Pedrinho esteja em Night and Day, na qual ha, além das
substituicbes de acordes, a relagdo por ciclo de tercas, uma marca Coltraneana

em Pedrinho.

As harmonias do ciclo das tergas “carregam consigo alguns epitetos que
sintetizam algo de sua valorosa presenga na cena musical moderna e

contemporanea.”’

Um dos epitetos da musica popular urbana €, sem duvida,
relacionado ao saxofonista estadunidense John Coltrane, famoso por suas
especulagcdes no campo dos planos tonais, inclusive no tocante a utilizacdo do
ciclo das tercas. Acreditamos que a recepcado dos elementos de Coltrane por
Victor o instigaram a apropriagdo e aplicacdo destes “passos de gigante” em
direcdo a “‘modernidade”, a “vanguarda” da musica popular de orientagao
jazzistica. Contudo, estas apropriagbes e aplicagdes ainda eram muito
incipientes quando da gravagdo de Pedrinho. Esta constatacdo baseia-se na
comparagao do vocabulario melodico — como diz Bair — entre os dois
saxofonistas. Coltrane constréi grandes frases, enunciados, estruturas grandes e
complexas baseadas no ciclo de tergas?, enquanto notamos em Victor grande

avidez e pouca eloquéncia e intimidade com o ciclo.

Os Padrées melddicos sdo um outro elemento comumente encontrado
nos solos de Victor e foram esmiugados no subcapitulo 4.2. Este tipo de
estrutura € comumente encontrada em solos improvisados por se tratar de um
principio musical inerente ao oficio de improvisador, cujo condicionamento é
uma iniciacdo a pratica profissional da arte, apesar das implicagdes da palavra
espontaneo. Raramente se ouve um solo jazzistico que ndo contenha ao menos
um fragmento de padrbes melddicos, quer seja de uma melodia conhecida, de

um solo conhecido de outro musico, de um material anteriormente improvisado

' FREITAS, 2014, pag. 127.
2 BAIR, 2003, pag. 34-56.
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ou de padrbes previamente estudados individualmente. O improvisador pré-
escuta o préximo evento musical e insere, justapde o padrdo de maneira clara e
consciente. Os habitos envolvidos neste processo sdo de audicdo e mecanicos.
Neste ultimo o instrumentista decide por tocar um padrdao de notas — que ele
sabe que funcionara por razbes tedricas ou de experiéncia prévia — que é
confortavel @ mao e aos dedos (COKER et al, 1970, Introduction). Segundo
Berliner, ndo ha objecdo quanto a emprestar padrdes ou fragmentos de frases
de outros musicos, “alias, isto € esperado. Muitos estudantes comegcam a
adquirir uma colegao de blocos construtivos de material improvisatorio extraindo
estas formas que sdo percebidas como componentes discretos em solos
praticados anteriormente [...]" (BERLINER, 1994, pag. 101).

Outro elemento nitidamente jazzistico encontrado neste album é o padrao
coltraneado 1235. Nao que Coltrane o tenho inventado, mas sim que tenha feito
dele uma assinatura. Esta estrutura € comumente conhecida entre os musicos
como Coltrane Liks, ou Coltrane Patterns desde seu uso extensivo pelo
saxofonista John Coltrane, principalmente no antologico solo em Giant Steps, no
album homdnimo. Jamie Holroyd® descreve este padrdo — que ele chama de
John Coltrane Jazz Patterns — como sendo “facil de agarrar quando o tempo
[andamento] é muito rapido e as progressées harménicas sdo complexas.” Matt
Warnock® refere-se ao “mais famoso e mais usado pattern” como sendo uma
surpresa para os alunos que se deparam com a frequéncia com que Coltrane
utiliza o “motivo principal de quatro notas” na construgcéo dos solos. Na literatura

ha ainda inumeras mencdes a Giant Steps, seus liks e harmonias.

Fica clara a tentativa de apropriacdo deste elemento musical por parte de
Victor quando olhamos — no subcapitulo 4.6 — para a quantidade de realizagbes
deste. Mesmo em ndo havendo grande eloquéncia e intimidade na utilizagédo
deste, o elemento jazzistico se faz notoriamente e coltraneanamente presente

nos solos.

® Disponivel em: http://www.freejazzlessons.com/jazz-patterns/ Acesso em 2 nov. 2014.
4 Disponivel em: http://mattwarnockguitar.com/six-licks-to-giant-steps Acesso em 2 nov. 2014.
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Pensamos haver ainda mais elementos jazzisticos sobrepostos a
contextos de musica brasileira — no caso, samba e baido — do que os que foram
elencados no capitulo 4 — como a escala blues, por exemplo, que ndo teve um
subcapitulo dedicado a ela —, mas estes representam o mais numerosos. E é
possivel que haja também elementos ritmicos que o método analitico utilizado

nao comtempla e que enriqueceriam sobremaneira as analises.

5.2 — O Estilo

Tanto pelo cunho técnico quanto pelo historico deste trabalho, tivemos a
certeza do (ndo) posicionamento de Victor ante questdes estilisticas e/ou
identitarias. Cremos - tanto através das analises, quanto da entrevista e mesmo
pela sua discografia — na sua exclusiva preocupacdo com elementos e
procedimentos musicais em detrimento de "rotulagdes" quaisquer. O interesse (e
por vezes o deslumbramento) antes questdes estritamente musicais é que guia

a trajetoria estilistica do saxofonista.

5.3 — Ferramentas

Um dos objetivos inicias deste trabalho — o de fornecer ferramentas para
estudo de improvisagao — encerra-se nos capitulos 3 e 4, nos quais pudemos
elencar os elementos e procedimentos musicais utilizados nos solos. Ora,
levando as consideragcdes de Coker e Beliner®, estdo assim postas as
ferramentas com as quais o estudante desenvolvera suas habilidades como
improvisador: justapondo, inserindo, emprestando e adquirindo material

improvisatério a partir dos elementos elencados.

°0 improvisador pré-escuta o préximo evento musical e insere, justapde o padréao de maneira
clara e consciente. Os habitos envolvidos neste processo sdo de audigdo e mecanicos. (COKER
et al, 1970, Introduction).

(...) ndo ha objecdo quanto a emprestar padrées ou fragmentos de frases de outros musicos,
“alias, isto € esperado. Muitos estudantes comegcam a adquirir uma colegdo de blocos
construtivos de material improvisatério extraindo estas formas que sado percebidas como
componentes discretos em solos praticados anteriormente [...]” (BERLINER, 1994, pag. 101).
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Por fim, a presenca de elementos musicais "modernos”, a tentativa de
estar na vanguarda da musica instrumental brasileira — através da importagéo de
procedimentos jazzisticos ligados a fraseologia do bebop de Charlie Parker e as
inovagbes harménicas de John Coltrane — e a expressada predilegdo por
elementos e procedimentos advindos de praticas jazzisticas nos faz crer e, mais
importante que isto, entender os porqués que fazem jus a fama de jazzman de
Victor Assis Brasil.
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Nada sera como antes
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Nada Sera Como Antes - solo de Victor Assis Brasil
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'‘Swonderful - solo de Victor Assis Brasil
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'Swonderful - solo de Victor Assis Brasil
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'Swonderful - solo de Victor Assis Brasil
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'Swonderful - solo de Victor Assis Brasil
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'Swonderful - solo de Victor Assis Brasil
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'Swonderful - solo de Victor Assis Brasil
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'Swonderful - solo de Victor Assis Brasil
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Penedo

solo de Victor Assis Brasil - aloum Pedrinho

Victor Assis Brasil

Sax. soprano
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Penedo - solo de Victor Assis Brasil
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Penedo - solo de Victor Assis Brasil 3

3° chorus
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Penedo - solo de Victor Assis Brasil
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Penedo - solo de Victor Assis Brasil
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O cantador

solo improvisado de Victor Assis Brasil
Dorival Caymmi
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O cantador - solo de Victor Assis Brasil
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Night and Day

solo de Victor Assis Brasil - album Pedrinho

Cole Porter
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Night and Day - solo de Victor Assis Brasil

1° chorus - samba (A)
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samba (B) Night and Day - solo de Victor Assis Brasil 3
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Night and Day - solo de Victor Assis Brasil

)& o PR - P
12 I T P ducd = r ] o T
e e S ! i = 5 — — ™ " — S —— — —
A \ be~ f s — 3 f F—r— e — D—c—
D) fe T I r ' 4
100 Bbmaj’ h — b Dmaj’

AL & & & g 4 --
K ’é;“_ll-- v

swing

104 G¥mbS Gm’ Fém’ Fm’

() 4 I I\ , ,
|’ AN I

|4 I I I | | I T T | | I - Lm‘—‘—’—’—|

288



Night and Day - solo de Victor Assis Brasil 5

. 3° chorus - samba
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m Night and Day - solo de Victor Assis Brasil
samba
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7 It's All Right With Me

(from "Can-Can") Cole Porter

Medium or Bright (Cwi (addMAT) Cm’ Cm® )
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am that  we met, I'm strange - ly at - tract - ed to you.___ B
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There’s some - one I'm try - ing S0 hard to for - get.  Don’t
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7
( C faddMAT) Cwmi Cmi )
Q
Cmi Cmi F /. Cwmi
h —r i — — ! T - T I ]
 — 1 — . T — i - m T 1 I 1 |
B e et T . e
o @ = o @
wrong  game with  the wrong  chips. Tho’  your lips are tempt -
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tempt - ing lips that  if some night you’re free,
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I dear, it’s all right, it’s all right with
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T
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* Letter A bars 1112 and 27-28 and Letter C, bars 11-12 are written as they are most often performed.
The original melody was written:
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'S Wonderful

(from "Funny Face")

George Gershwin
Ira Gershwin

Medium or Up Tempo * (™
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He: Life has just be -  gun. Jack  has found his Jill.
She: Don’t mind  tell - ing you, In my  hum - ble fash,
7(5) 719 v v v
(Aw D) Gmi Bbmi'  EPT )
7 T(¥5) 7 7(*5)
Fwmi B Ebma”  Bb Ebma
I . —— —o =
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Don’t know what you've done, But I'm all a - thrill.
That  you thrill me through With a ten - der pash.
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e i— — i o — . o et — {
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How can words ex - press Your di - vine ap - peal?
When you  said  you care, 'Mag - ine, my e - mosh.
1
( Abmi Db
7 7 69 7 769
Fmi BP'susa- 3 Ebma Clsusa - 3
T T T — )
—r rr o == ]
T T T T \ T T i
You  can nev - er guess All the love I feel.
I swore then  and there Per - ma - nent de - vosh.
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F FP« F F (GH)
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! — O —© —]
r i I i T T 1 i i 1 -
[ I [ ' ' ! ‘
From now  one la - dy 1 in - sist,
You made all oth - er boys  seem blah;
6 13 q 7 q 7(:9)
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[ F : : I (un poco rit.)

N > ° i
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For me no oth - er girls ex - ist.
Just you a - lone fill me with Aah!
> 7(5) 7(:9)
Medium or Up Tempo) (Gmi C )
; (3 o7 .
&, Eb | E | /.
1 T T f T ]
e — . . — — —]
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'Swon - der - ful! Smar - vel - ous!
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You should  care for me!

* The verse is sometimes performed freely.

© 1927 WB Music Corp.(Renewed). All Rights Reserved. Used by Permission
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’S what 1 love to see! You've
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made my life SO glam - or - ous,
dear, it’s four - leaf clo - wver time.
G'( C‘? F7(13) Bb? Bb7(b‘?)
D N ]
- [ ] ] = ~ < P i
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You can’t blame me for feel - ing am - o-rous.____ l bt
From now on my  heart’s work - ing o - ver-time._ | Oh:
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Swon - der - ful! Smar - ve - lous!
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That you  should care for me! (M_) Solo on ABC

After solos, DS. al fine

bG o7
. E [r— " E [— " (etc)
s : ] ] 1
Hrr—"—e———to e Lo —
I I

* The last four bars are most often played as written in the chart. They were originally written as follows:
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That  you should care for me!
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181

Like a Lover Music: Dori Caymmi

Lyric: N. Motta
Med . BOSSG (O Cantador) English lyric: Alan & Marilyn Bergman

Cma Gl Cma’

L \
A Y N
o K i i -
e =

1.Like a lov - er, the morn - ing sun____ slow - ly ris - es and

I P—— X ; T f I P —— \ ; N
= N5 45—+ 55
~—— [~ m ~ N—
kiss - es you a - wake. Your smile is  soft and  drow -
65) C 5
(AP Gl Fud “E gM, G™ )
7 13 T(45) 7
e
DMA e . " G . — FMA F A\ ,
— f - I 1 f 7 T N— re—
I ] M. | | | 1 1 } ] 1) 1 O _~ VA I .\ ]
== < v | o
sy as you let it play_  up-on__ your face._ Oh, how I dream_
7 7 7 7
CMA ) G sus CMA G sus N
e | -7
Ee— e ts——5—F——F——T | 4
— o @ o - — 4 o o /7
- I might be like the morn - ing sun____ to you.
6
Fm D
7 “ U ¢
Cma C Cma C
—€ I I ) H—— T I N — S — 1 —— E——
P - ] I 7 . W — -
M - —
 N—’
How I en - vy a cup  that knows your  lips, Let it be  me,
D. 7 T69) 7
[ IC N T BMI i " B N— EiN\I - I — | ]
— I — I y A—— I T |
= - 115’ g JL ﬁ—é—};—r—‘i—kd—d#d—(—j
my love, And a ta - ble that feels your fin - ger tips,
Tb5) 13
P B,  gw  Ew
| [F— | N " — | | ,
— T 1 — I K— 1 [— I T I ]
> i H—— I T I |
i 1 [T 1
! | [ [ 4 [ v

Let me be your love,
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AMI7 F#

Gwm’

Clus

J. )~ J
T — ry i T ] I f
I i I I —1 K T I I T i
L I I - - I - — D E— - m— — i
end - less days___ and nights with - out  you
7 7 7
Cus Gl Cows |
X , K— T 1 —— T
=& e s s s ] 1 ] = — N— o
i i — P L4 I & I I I I I P & o 1
Like a lov - er, the vel - vet moon____ shares your pil - low  and
D. 7R T 3 9
C Bw" Em', AP« A
[ I [ —— I n I ] [ I J— I " N
[ T I ! K !  — rd i — i ' K f N
I i — N—T— € i i I i —
7 A—— . 4
~ ’ o n N . —r
watch - es while__  you  sleep._ Its light ar - rives____ on tip -
C 7
(AbTS Gl Faa “E Dm G™ )
7 13 T45) + G
g
Dwma . G°_G™ _Fw CF
| I -  ——— T N— —
— — I I — T— (o) Y 9 — . —
Ed = je-—ag
— ¥ T ~ r [ N —
o
toe, gent-ly tak-ing you___  in its___ em - brace. Oh, how I dream_
7 7 7
Cos Gl Cwi Gl
— > " K—T1 1 P—— T T
— —1 y——a—— i ] j p—— i - i |
 — I [ P LA ® o P I I — I i |
— e ® o N - o o
— I might be like the vel - vet moon___ to you.
Alternate changes,
bars 1-4 of [A] & [Cl: Eué -
u 7 6 w2 A
, Cm C°  C C _ Aw' A ]
B
2nd verse:

Like a lover, the river wind

Sighs and ripples its fingers through your hair.
Upon your cheek it lingers,

Never having known a sweeter place.

Oh, how I dream

I might be like the river wind to you.
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Night And Day

(from "The Gay Divorcée") Cole Porter
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Entrevista de Victor Assis Brasil ao jornalista Aramis Millarch — Acervo
Aramis Millarch acessado em 11/03/2013. O arquivo de audio que contém a
entrevista esta no endereco http://www.millarch.org.

Em sua coluna no site Parana Online de 23 de margo de 2009, o jornalista,
cronista e cartunista Dante Mendonca relata sua participagdo em uma entrevista
que Victor Assis Brasil concedeu ao Aramis Millarch; imaginamos ser esta pelo
uso do nome “Dante” e pela descricdo feita por Aramis Millarch. Dante também
conta da presencga de Rose “(Polaca)” Rogoski que era “companheira e amiga de
Victor em alguns de seus melhores dias quando ele aqui morou” (Aramis Millarch,
jornal Estado do Parana de 23 de setembro de 1990). Também em sua coluna do
Estado do Parana, Millarch afirma que Rose era secretaria de Débora Dias, ex-
primeira dama do estado do Parana por ocasido do mandato de governador de
Alvaro Dias.

A entrevista ndo conta com nenhuma identificacéo externa de data ou local
em que foi feita. Porém, as falas de Aramis Millarch e Victor Assis Brasil indicam
para sua realizagao no dia 19 de novembro de 1979. Pelos trechos que seguem
podemos chegar a tal conclusdo: “em 78, ano passado”, “ ontem la, domingo”,
“‘Nesse dia vai ser o dia agora quinta-feira agora o dia do musico, n1€?”. Em outro
trecho Aramis se refere ao local em que se passa a entrevista: “aqui na casa da
Rose”. Varias outras vezes a cidade de Curitiba aparece nas falas, deixando claro
qgue a entrevista se realizou Ia.

Em alguns trechos o audio esta muito comprometido e, mesmo depois do
esforgo para o entendimento das falas, pode ser que ainda haja lacunas e/ou
equivocos. Colocamos entre parénteses as palavras sobre as quais nao temos
certeza da pronuncia e indicamos com “(...)” os trechos ininteligiveis.

Doravante serdao denominados Victor Assis Brasil por VAB, Aramis Millarch

por AM, Dante Mendonga por DM e Rose Rogoski por RR.

'“O dia do Musico é comemorado em 22 de novembro, pois € a data na qual se comemora o dia
de de Santa Cecilia, padroeira dos musicos.” Fonte: www.ombmg.org.br
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AM: Se vocé...
VAB: Ta gravando? Ta gravando?

AM: ... que tem uma certa formagao erudita, vocé que é um instrumentista de jazz
e, como voceé falou agora, gostaria até de reger uma orquestra, uma sinfonia...

VAB: Mas eu ja escrevi muita coisa...

AM: ... qual seria a relagdo com Gershwin?

DM: Como que é7? Repete.

AM: ... qual seria a relagdo com Gershwin?

VAB: S6 seria. Por que o Gershwin, por exemplo, ele abriu um campo enorme
pros instrumentistas de jazz, né? Mas sé que, geralmente, as pessoas pensam:
pd, o Gershwin, o concerto em F4, e tal, s6 aquilo. E ele fez milhées de trocos que
muita gente ndo conhece, em termos de piano. Agora... ndo me considero um
musico de jazz... mais, entende?

AM: Isso é importante.

VAB: Também.

AM: Também o que?

VAB: Nao sei ainda. Mas ndo s6 mais musico de jazz. De jazz eu fui, sou, fui por
15 anos e continuo sendo, vou morrer tocando esse negdcio que eu adoro, mas
também tive uma formacao classica, né? Depois. Né? Entrei tdo dentro da coisa
que ja também nao sei classificar isso. Nao sei te especificar, sei 1a, o tipo de
musica que eu quero fazer, que dizer, eu t6 fazendo, ja escrevi muita coisa, piano
e orquestra, concerto pra piano e orquestra, todas essas coisas eu ja fiz.

AM: Vocé nao tem nada, quer dizer, ndo tem nada...

VAB: Nao foi tocado aqui porque nao...

DM: ... vocé misturaria?

AM: Perai perai,repete!

VAB: Nao! Eu misturaria.

DM: De maneira estrutural vocé misturaria as duas? O jazz e o erudito?
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VAB: Primeiro eu acho que os dois, as duas musicas sao eruditas, né? Pra
comegar. Entdo ndo da pra misturar, é tudo a mesma coisa pra mim.

VAB: Eu acho que é erudito mesmo. Tocar jazz ndo é brincadeira. E dificil. Tem
que estudar demais. Vocé tem que saber muita coisa de musica. Entdo, poxa,
nesse sentido acho que é erudito, né? Ah, ndo sei, ndo da pra misturar por que
nao existe mistura. Na minha cabeca pelo menos, ndo existe. Nenhuma mistura. A
gente pode tocar Chopin numa boa, mexer com a harmonia toda que ele me
perdoa |a em cima. Frederico.
VAB: E. Mas... hum.
AM: Mas tai o Bach, Johan Sebastian Bach...
VAB: E a pessoa mais moderna que eu conheco.
AM: Eu acho, pra mim o Bach o mais importante de todos.
VAB: E o cara mais moderno que eu conheco até hoje

Mistura de vozes e ruidos.
VAB: Johnan Sebastian Bach.
AM: Eu sempre disse isso...

VAB: Jodo Sebastido.

AM: Eu acho que... tudo desaparece segaixa a missa, quer dizer, a versao
segundo Sao Mateus do Bach, esta la todas as estruturas tal... né?

VAB: Ta.
AM: Agora, a verdade é o seguinte: vocé tem um... uma visao... natural

Ruidos, conversa paralela e aparente desatengéo de VAB.
AM: Vocé tem assim uma visao de... é... uma visao muita clara e muito consciente.
Dele. De musico. De criador também. E... ndo te angustia assim, o fato de vocé...
vocé tem uma obra muito maior do que vocé pode mostrar.

VAB: Mas eu t6 tentando.

AM: Eu digo o seguinte: vocé, como tem um trabalho muito grande, claro, uma
minima parte dessa, sequer, ndo digo nem gravada, digo sequer apresentada.
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Vocé falou na entrevista anos atras...

VAB: Continua.

AM: N&o tem condi¢bes de apresentar.

VAB: Continua sendo.

AM: ... uma grande orquestra, e vocé ter condicdes e tal.

VAB: Continua a mesma coisa.

AM: E claro que, por exemplo, o Dante, que é um cartunista, ele fica um més em
casa e ele desenha tudo que ele quer, eu sou jornalista, eu escrevo, quer dizer,
agora vocé como musico pode compor mas nao pode apresentar.

VAB: E.

AM: Como é que vocé fica assim, né?

VAB: Nao, existe uma coisa também: como cartunista, como jornalista, como um
escritor, como tal, eu guardo, eu escrevo a coisa e ougo tudo o que ta escrito, eu
sei 0 que ta escrito. Ta tudo escrito. Eu nao tive sé chance de mostrar.

AM: Entao tem que por o... opgao de por a harpa, o oboé, aquelas coisas.

VAB: Tem muita coisa pra isso também, que eu escrevi. S6 nédo tive a chance de
mostrar. Mas ta tudo aqui na cabegca. Mesmo! Ta tudo guardadinho. Ta escrito
inclusive. Entéo isso tudo nesse sentido, né? E ndo deram chance ainda, mas eu
t6... talvez chegando la.

AM: Vocé acha que vai chegar a oportunidade no Brasil de vocé fazer esse...

VAB: Vai! Vai. Eu sou um cara principalmente otimista. Mesmo! Nao é por isso,
ndo é brincadeira.

Corte no audio.
VAB: ... minha vida adulta inteira brigando por isso.

AM: Agora era bom até vocé esclarecer pra gente a dife... por que a Berkeley
University em Los Angeles...

VAB: Ah n3o... em... em Sao Francisco.

AM: Que é uma universidade altamente... catélica agora
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VAB: Onde eu tive la agora.

AM: E tem a Berklee...

VAB: De Boston.

AM: School of music de Boston, que é particular, inclusive.

VAB: Eu vou te explicar por qué.

AM: V6 nem... vocé podia explicar como...

VAB: A esperanca.

AM: O que foi, 0 que representou esse estudo la pra vocé, e acrescentando mais
uma pergunta pra vocé falar bastante dai: é... como é que vocé viveu la esse
periodo? Se era bolsa... como é que... por que é uma coisa muito cara, que eu sei.
VAB: E, eu fui como bolsista, né?

AM: Quem te deu a bolsa?

VAB: Foi o Robert Shors, quer dizer, o Ibert, que é o dono da escola, o presidente.
Mandaram a bolsa...

O audio quase some, fica abafado e ininteligivel por cerca de 2 sequndos.
AM: ... o ensino nos Estados Unidos € muito caro, né?

VAB: Carissimo. Pra nés entdao € um negocio... pd! Quase impossivel, né? A
gente...

O &audio desaparece novamente, fica abafado e ininteligivel por cerca de 25
segundos. Eis alguns excertos desconexos desses 25 segundos:

VAB: Mas ai eu...

(...) consigo todo esse tempo...

(...) ai eu fui pra...

(...) o dia inteiro, comecava as nove horas da manha... terminava tipo... seis
horas da tarde

O audio volta ao padrao anterior.

VAB: ... da Globo la... o outro faz.

303



AM: Inclusive ele teve problema por que ele conhecia...conhego bem por que eu
tenho gravado o depoimento dele...

VAB: E outra histéria.

DM: O Guto.

AM: agora... o Guto Graga Melo. Mas...
DM: Ah é? Tem essa?

AM: ... no teu periodo 14, vocé chegou a formar, é... a trabalhar |a com algum
grupo la? Isso é uma coisa que € pouco conhecida de tua carreira.

VAB: Bastante. Bastante.

AM: Como ¢é que era? Vocé tinha o grupo... vocé tocava...
VAB: Primeiro formei um grupo brasileiro.

AM: Quem eram os brasileiros?

VAB: Era o Claudio Roditti, era o Nelsinho Ayres, o Zeca Assumpgao e o baterista
era americano. E eu.

AM: Qual era o nome do quarteto?

VAB: E... Bus Blackred. Isso... a gente formou um grupo ai deram um nome né?...
a empresaria la. Na época deu um nome de Os cinco né?

Varias vozes juntas, que dificultam a inteligibilidade.

VAB: Nao, ndo, mas invariavel... invariavelmente chamavam El cinco. O cara nao

sabe por o “s”, né? Por o “s” é dificil, né? E El mesmo. Eu trabalhei com esse

grupo dois anos la e foi muito bom.
AM: Trabalhava onde, basicamente?

VAB: Na area de Boston, no Massachussets mesmo né? New England, todos os
estados.

Uma musica comeca a ser ouvida ao fundo.

VAB: Chopin! Chopin! Chopin.
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AM: Boston era uma cidade muito conservadora?

VAB: Nada. Pode esquecer essa historia.

AM: E Philadelphia, né?

VAB: Eu pensava também. Nao, Philadelphia também ndo é ndo. Boston é uma
das cidades mais liberais, né? Cidade universitaria. E hoje em dia nos Estados
Unidos p0, Boston € Cambridge, onde eu morava. Perto... morava em frente da
Harvard. E... poxa, essa histéria é... as pessoas pensam né?: poxa Boston, nao
sei o que. Ndo. Nao tem nada de conservador, € uma loucura. Tem mais louco
que no mundo. E tipo Berkeley, na California quando eu tive la. Eu tive la agora,
ha trés semanas. E uma loucura, sé tem louco, gragas a Deus. Gragas a Deus.
AM: Bom, vamos dar um pulinho agora, a gente... vocé, é... teu pedido agora...
fora os Estados Unidos. Isso foi muito importante e eu gostaria que vocé contasse
assim como é que surgiu, como € que foi, o0 que que aconteceu de fato. N6s néo
falamos inclusive, nem pessoalmente ainda, assim, nem particularmente ainda a
respeito.

VAB: Aconteceu o0 seguinte: eu recebi um telegrama do Jimmy Lyons
(04'39"879"™), que €& o organizador do festival de Monterey, Monterey pros
americanos...

AM: Monterey...

VAB: Monterey... e... o cara me mandou um telegrama dizendo: olha, vocé vai
ganhar tanto e tem que ta no palco as oito e quinze.

AM: Quanto era o tanto? So6 pra saber.

VAB: Setecentos dolares.

AM: E mais a passagem e tal?

VAB: E. Passagem, hotel... Mas o cara mandou um telegrama dizendo: olha...
DM: Mas hotel fora o...

RR: o extra.

DM: O extra vocé tem que pagar?

DM e RR: risos.
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VAB: Nao, n&do. Paguei nada.

DM: N&o, por que aqui em Curitiba o teatro (4'569"702") vocé pagou, ou quase
pagou.

VAB: Nao, mas aqui eu paguei mesmo, mas la eu ndo paguei.
Aparente pergunta ao fundo.
Mulher: Entao ta alto.
VAB: (em conversa paralela, ou falando sozinho) pd, Chopin € maralindo
DM: E dai?
VAB: Nao, dai recebi o telegrama dizendo inclusive a hora que eu tinha que ta no
palco pra tocar com Dizzy Gillespie. Eu me lembro, tinha até no telegrama la: oito
e quinze |a. Inclusive eu tenho um artigo do Leroy Frederich (5'13"295") que eu
vou te dar, se vocé quiser tirar um xerox...
DM: Tem ai?
VAB: Tem. Tem aqui na mala. Pra vocé saber o que é que foi o festival de
Monterey. Foi uma loucura, né? Fizeram sacanagem com a gente, musico
estrangeiro e musico americano também. Foi uma brincadeira de mau gosto.
AM: Mas conta, isso é importante...
VAB: Mas isso eu n&o gostaria que fosse publicado.
AM: ...profissionalmente. Nao?
VAB: N&o. Nao por que vai ter esse festival agora em agosto...
DM: P, mas ninguém Ié jornal no Parana.
VAB: Nao, num |é o que, bicho? Perai.
AM: A CIA tai.
VAB: N&o, ndo, ndo. Nao é isso ndo. Eu n&do tenho medo dessas coisas ndo. Isso
€ besteira pra mim. Foi super mal organizado, pessimamente organizado e n&o

deram apoio nenhum pra gente.

DM: Quantas eram... 5' 37" 238™
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VAB: Hum?

VAB: Mil, né? Talvez mil e quinhentas eram. Ano passado, setembro. Esse ano
que o festival foi organizado.

AM: Eu tava la.
VAB: Eu sei. Mas esse ai foi um negdécio de brincadeira, né? De mal gosto.

AM: Agora, ta sendo organizado um no Rio e um em Sao Paulo, mas ndo ta bem
certo ainda.

VAB: N&o, ta certo. Tudo certo, eu tava la.
AM: Quem é que ta organizando?

VAB: O Valter Longo.

AM: No Rio?

VAB: N&o, Sao Paulo.

AM: Sao Paulo. Valter Longo?

VAB: E, e o Roberto Mulaér. J& organizaram, ja convidaram todo mundo, sé
faltou...

AM: O Marlos Nobre ndo vai mandar nesse?

VAB: Nao, ndo. Nao tem nada a ver. O negdcio é a divulgagdo americana.

AM: Mas voltando ao Monterey... ndo vamo tocar nisso...

VAB: E, e nem vou constranger...

AM: Marcaram uma hora pra voceé e...

VAB: E. O telef... o tele... o convite foi assim. De repente eu recebo um telegrama
em casa, mandaram um telegrama dos Estados Unidos, quer dizer, antes teve
uma cara do festival, né? Um organizador |la, um deles. Queria saber de mim mas
eu estava trabalhando, tava tocando em um lugar e o cara ndo me achou e pediu
o disco e eu dei os trés discos que eu gravei, trés copias, tal. Ai semana que vem
pintou um telegrama assim: olha, esteja la dia... poxa, acho que uma semana

antes de viajar, pd! Transar o negécio em uma semana. Chega la oito e quinze no
palco. Pra ganhar a fita, coisa e tal. Foi assim que aconteceu. Agora, achei de
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uma importancia muito grande, pra ndo pensar em mim nesse sentido, fui, acho,
talvez, o primeiro brasileiro convidado pra sair sozinho com o instrumento na méo,
chegar la e atacar mesmo com o pessoal todo.

DM: Perai, mas ndo tinha ninguém por traz?

VAB: Nao, ndo. Como assim, ninguém por traz?

DM: Vocé sozinho? N&o tinha orquestra e tal?

VAB: Nao, nado, nao! Fui ja pra tocar com o Dizzy Gillespie.

AM: No grupo do Dizzy Gillespie.

DM: Ata...

VAB: Stan Gets, o pessoal todo. Roy Haynes, todo mundo. Mas nao sai daqui com
conjunto, com berimbau, aquele negdcio.

DM: Sei.
AM: Nao saiu pra fazer jazz pra turista.

Aos 6' 48" falam todos juntos e depois ha uma interrupg¢do no audio.
DM: O Jaime, o Jaime Lerner, ele tem a seguinte teoria: que o avido, os avides
ndao foram... ndo sao adequados, eles nado foram desenhados pra carregar
berimbau, né? Aqui no Brasil, um avido que vem da Bahia, por exemplo, 0 maior
problema é carregar berimbau em avido, € um saco, ndo tem um lugar pa...
berimbau num cabe, né? Onde é que cabe um berimbau no aviao?
VAB: Berimbau é esquisito.
DM: Hein?
VAB: E dificil.
DM: Dificilimo. E como é que vocés levam berimbau pra Europa, por exemplo?

Risos

VAB: Pois é, ai que ta o negocio. O saxofone eu boto debaixo do banco do avido e
vamo nessa.

RR: Mas quando tu vem de férias da uma saudade do bar dentro do aviao.
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VAB: Mas foi a primeira vez, eu acho, que convidaram um musico brasileiro
sozinho pra fazer parte dum festival desse. E eu tive milhées de experiéncias boas
la. Péssimas também.

AM: Quais foram as boas e as péssimas?

VAB: Num vou... Eu num vou enfatizar nem... escrever, mas as boas eu posso te
dizer. As péssimas foi a péssima organizacao do festival, né? Isso ai eu te dou a
critica do Leonard Feder pra vocé ler e vocé vai ver o que € que foi. As boas foi
que eu desci a California inteirinha tocando com o grupo do Richie Cole, que é
uma cara que, inclusive, vai tocar agora. Um altista, saxofone alto. Muito bom,
uma cara conhecido la. O grupo maravilhoso, musicos maravilhosos. Eu desci a
California tocando, fui parar até... até Sdo Francisco. Tipo oito, nove horas de
viagem de carro descendo. E no norte da California, cé& desce até S&o Francisco.
Foi uma maravilha. Os musicos que eu vi tocando, principalmente a geragédo nova,
garotada tipo 23, 24, 25 anos no maximo. Muita gente boa. Muita gente boa que
eu Nao vou esquecer nunca mais.

AM: Agora vocé poderia fazer uma comparagao muito importante por causa do teu
as que sopra aqui, esse seu trabalho maravilhoso que vocé desenvolveu aqui...

DM: Repete!

AM: Esse trabalho que ele fez aqui.

DM: Nao!

AM: (...) trabalho assim de ter que trabalhar como musico, laboratério mesmo...
entdo o que eu acho que é muito importante vocé dizer qual é a diferenga em que,
vamos dizer, da formacao do instrumentista, do musico, vamos dizer, nos Estados
Unidos pro Brasil. Vocé, por exemplo, passou uma semana aqui em Curitiba
tocando com musicos que eu conhego bem, pelo menos parte deles. A maioria
nao pode viver s6 de musica, os que vivem nao tem condi¢des de estudar...

VAB: Problema de qué que vocé falou?

AM: Como é a comparagao. Por que |a o cara vai estudar musica...

VAB: Vocé falou em problema de formacéao, né?

AM: A formacéo e claro, por que la vocé pega um garoto de 18 anos ele tem
primeiro uma informagao grande. E depois com as condi¢cdes de trabalho. Aqui é

ao contrario.

VAB: O problema é de formacao e de informacdo. Nao sé aqui, mas poxa, em
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centro Sao Paulo, Rio, qualquer cidade.
DM: Vocé falou, vocé falou antes de comecar a entrevista...
VAB: O problema € de...

DM: ... é que de repente na Europa, nos Estados Unidos, um garoto de 16 ja ta
formado...

VAB: Na Europa nao, nos Estados Unidos.
DM: Ja ta formado musicalmente.

VAB: Eu vi isso. Vi e participei. Dei aula la na... um pouquinho... na Universidade
da California, em Berkley. Entdo, poxa, a gente vé garoto de... tem um disco,
inclusive la em casa... garotada de 11, 12 anos bicho, tocando tudo! Uma big band
com uma média assim de 12, 13 anos de idade. Quer dizer: o cara quando chega
com 16, 17 anos, poxa, ele € uma baita de um profissional, ja& € um profissional
mesmo! Diferenca estupida, pb, né? Aqui a gente comega a pensar em musica
com 17 anos. Qi?

DM: Pergunta ininteligivel ao fundo. (...) California, vocé deu aula?

VAB: Dei, dei aula na Universidade agora. Por que eu tava la, tava na cidade
inclusive, morando. Me pediram, entao tudo bem.

DM: Uma outra coisa Victor: de repente um garoto na América, Estados Unidos,
neé, eu costumo chamar de América n&o sei por que. Aqui no sul ndo € América, &
Brasil, Equador, ndo € América. La ndo. N6s ndo somos América. Mas de repente
la eles... pd, de repente um guri com 16 anos, de repente o cara tem um senso
profissional, né?

VAB: Eles sao, eles fabricados pra isso.

DM: Sao fabricados pra isso.

VAB: Quem tem talento... vai em frente. Quem n&o tem vai ser um profissional.
DM: Eles tem essa formacao, de de repente ser um profissional. Por que é muito
facil de repente vocé... vocé tocar bem, vocé ser... mas o problema é vocé ser
profissional, né?

VAB: Exato. Por isso que eu acho que... 0 que € um negocio importante... acho

importante esse milagre nosso, brasileiro. Milagre brasileiro. O cara ndo ter a
minima possibilidade de informacdo, de conhecimento, é dificill Vocé ndo vai

310



entrar no conservatorio e sair tocando. Nao vai... pode ler musica, mas até ai pé,
ler musica a gente aprende. Entdo aparecem musicos fantasticos no Brasil sem
saber como. P6, o cara simplesmente sai tocando. E uma diferengca danada
quando vocé vé a coisa acontecendo do jeito que é. Os caras sao feitos pa... para.
Se vocé tiver talento, maravilha, se nao tiver vocé ¢ um grande profissional. No
minimo. Aqui a gente ndo tem nem condigdo nem de ser profissional. Ainda.

AM: Eu tenho um... nés temos um grande amigo comum que se chama José
Domingos Rafaelli né? Que...

VAB: Grande amigo.

AM: Eu... bom, ndo vou falar no momento sobre ele, mas ele é um critico de jazz
importantissimo. Conheceu reconhecida...fazer ele... de certa maneira por que ele
ta no Rio...

VAB: Ele teve aqui, eu soube.

AM: Teve!

VAB: Eu telefonei até, tava aqui...

AM: Entdo, o José Domingos ele acompanha muito isso e... € um dos maiores...
VAB: Inclusive vou te dizer um negdcio rapidinho, abrir um parénteses rapido: foi o
Rafaelli que foi responsavel por esse disco agora da ODEON, foi ele que deu a
forca. Eu ndo conhecia o pessoal da ODEON nem nada e foi ele que... que
conseguiu isso. Através de... sei 13, falou com o produtor, o cara topou e ele fez o
contato todo comigo e a crianga pintou. Foi parido, né? O disco

AM: Eu fico muito feliz que vocé diga isso por que eu sabia, pelo lado dele mas...
VAB: E uma cara que eu tenho muito carinho, uma pessoa muito amiga.

AM: Inclusive isso que vocé falou me emociona até por tar...

VAB: Foi ele o responsavel.

AM: Em dizer...

VAB: Por essa série de disco. Ele chegou pra mim e falou uma coisa, isso ai que
quero que vocé publique, se puder: ele disse, olha Victor, eu quero que vocé faca
uma carreira discografica, de discografia aqui, né? Faga uma carreira fonografica

no Brasil. Ele me disse isso, e foi a unica pessoa que me disse isso. De jazz
mesmo, fazer a coisa toda, tudo que eu quiser fazer. Esse cara é fogo.
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AM: O José Domingos € uma dos maiores amigos...

VAB: Mas ele fez a coisa absolutamente sem interesse nenhum, por que ele nao
me conhecia.

AM: E, mas ele é assim mesmo.
VAB: Pois é. Conheci depois, quando pintou a transacgao passei a conhecé-lo e tal.

DM: Conheci ele através da midia, quer dizer, de uma palestra, recebi uma carta
uma semana, recebi uma carta maravilhosa.

VAB: A é7?

DM: Ele dizia que vocé ligou pra mim e que tava aqui em Curitiba.

VAB: Eu sei, vocé falou pra mim e eu até te perguntei onde é que esse cara tava.
AM: Ele é uma cara... bom, mas o... eu falei pelo seguinte: a gente pensa que o
artista ndo tem oportunidade de pegar, chegar, falar, dar entrevista, conversar... é
claro que isso € uma questao de... eu, por exemplo, que acompanho vocé, vendo
vindo o teu convite agora um depoimento pessoal meu. Quando ele veio a
primeira vez em Curitiba foi pela USIS, um grupo que eu até gostaria que vocé
lembrasse dos nomes...

VAB: Ray Madalena, Maurice Martinez, Guilherme... Lula Nascimento...

DM: Nao era o Lula?

AM: Nao o metalurgico.

VAB: Lula Nascimento. Ah, ndo, ndo. Ele ndo era lider essa época.

RR: Que nem o Jayme Falou que |la em... Brasilia...casca tudo uma linda né...

VAB: Con Alma chamava o grupo. Con Alma.

AM: Foi em 60 mais ou menos e... 70... 68. Foi a primeira excursdo que o Victor
fez. Eles foram pra Cruzeiro da Urca.

VAB: Sessenta e pouquinhos.
AM: E tem um detalhe que eu digo aqui. Na época o...

DM: Vocé tem essa mancha na sua vida?

312



AM: Nao! Pera um pouco, mancha n&o. Foi um trabalho muito bom. Mancha nao.
VAB: Mancha? Como mancha? Ai eu te pergunto: como mancha?
AM: Eu te digo ja. Era 68 mais ou menos.

Todos falam ao mesmo tempo, diminuindo a inteligibilidade.
AM: Aqui em Curitiba tinha um servigo de divulgagdo e que pegou simplesmente
abandonou o Victor depois de um concerto, eu peguei e levei ele jantar no bar
Palacio...
VB: N&o pensa que eu esqueci disso.
AM: (...) jantamos juntos, cada um pagou sua conta inclusive, nao teve mordomia
nenhuma, dividimos, sentamos naquela mesa do puro, foi a primeira vez que
conversei com o Victor.
RR: Ai, aquela mesa é boa, deixa totalmente legal.
AM: Depois passou (...) e ficou 10 anos. Quer dizer que nédo houve assim o
menor... a menor atencgao, inclusive. Tanto é que com relagdo as escolas de
manza a Urca apenas deu uma ajuda pra ele... (trecho ininteligivel) ... o que foi
otimo. Que eu sou a favor. Se as multinacional, se amanha uma multinacional
desse uma condigdo dele montar um grupo pra ele percorrer o Brasil inteiro, eu
seria totalmente favoravel.
VAB: Eu té afim que alguém me patrocine.
AM: Exato. Agora é logico que ele ndo vai pegar e ficar dizendo...

VAB: Eu vou fazer a minha coisa.

AM: (...) propaganda de uma coisa que ndo... SO estou dizendo isso porque
quando eu falei que... (trecho ininteligivel)

VAB: Trabalhei sim. No SIS, pé! Me deram a chance na embaixada americana na
época. Na época foi 6timo.

AM: Vamos dizer, a bem da verdade, a embaixada americana...
VAB: Eles trabalham bem.

AM: (...) trouxe ao Brasil grandes musicos. Trouxe a Curitiba o0 Wood Herman. Eu
nao me lembro quando, por que eu nao tava aqui. Trouxe o Sarle Bernigreen,
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trouxe o Sax Toliver. Entdo a parte cultu... o Louis Armstrong. Quer dizer, eu acho
que a cultura do povo nao tem nada a ver com suas condigdes politicas. Ao
contrario. Hoje vocé vé que...

VAB: Nao, acho que musica ndo é politica.

AM: O povo americano, de certa maneira, tem tanta coisa... (trecho ininteligivel)
DM: E comprometedor isso hein!

AM: Nao é comprometedor. (trecho ininteligivel) ... ndo da! Pra mim, um dos
maiores escritores do mundo chama-se Ernest Hemingway, € americano, e dai,
mas era amigo do Fidel Castro.

VAB: Simplesmente morava em Cuba.

DM: Vocé soltou um enunciado ai meu comprometedor.

AM: Nao tem comprometedor.

Todos falam ao mesmo tempo.

RR: Ele curtia muito mais Cuba nao pelo sistema e pela beleza... ele vivia no golfo
do México, ele curtia o golfo do México.

DM: Ele tinha uma puta casa em Cuba, n&o tinha?
AM: Nao, mas ele era amiga do Fidel Castro.

VAB: Nao tinha nao, sabe por que bicho? Por que eu conheco a filha dele, a
Margot, conhecgo.

AM: Transou com ela?
VAB: Eu conhego ela...
Todos falam ao mesmo tempo.
VAB: Nao, eu conheco e, poxa, foi uma cara que eu sempre admirei.
AM: Pra mim um dos maiores escritores do mundo.
VAB: Nao sei, pra mim tem outros, mas ela me falou muito da vida dele, pessoa.

Como é que ele vivia em Cuba la na... 14 no... Golgstreet, aquele negdcio todo.
Todo aquele negdcio todo. Onde ele viveu.
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AM: Ele estava no Brasil ou nos Estados Unidos?
VAB: Aqui no Brasil.
RR: Pera um pouquinho.

AM: N&o, mas nao tem problema n&o, depois a gente faz... ndo tem problema.
Vocé gravou... como se fala? Aqui no...

VAB: Mas é seguro aqui no Rio, la...
AM: Ela é neta?
VAB: E, neta dele...
AM: Tem ela e airm3, né?
VAB: Mas ela conhece bem o av0. E, poxa, me contou milhdes de detalhes.
RR: Mas ela no comego de um... (impechman)
DM: E natural, né? Também faz parte do processo.
RR: Ha uns trés anos atras ela (morreu)
DM: Victor, eu queria entrar em outro departamento agora. De repente € mentira,
a gente tava acima de Registro. Registro na divisa aqui de Parana e Sao Paulo.
Vamos dar uma baixada de bola aqui pra baixo do registro. Eu queria... queria
saber de vocé o seguinte: quais sdo as suas verdadeiras duvidas, quais sdo as
suas verdadeiras intengcdes com Curitiba?
AM: Que pergunta! Parece até o pai da noiva! O pai da moga!
VAB: Minhas verdadeiras intengdes?

Todos falam e riem ao mesmo tempo.
DM: Tb querendo saber quais sdo as suas verdadeiras inten¢gdes com Curitiba.
AM: Ta falando como o pai de Curitiba.
VAB: Na verdade é o seguinte: o que pintou até agora, até domingo, em termos de
trabalho faz parte da intencédo futura que seria muito breve, né? Intengcdo num

futuro muito breve, de dar continuidade a esses musicos todos daqui. Se pudesse
eu ficava, sabe? Por que eu soube que muita gente procurou falar comigo através
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até de uma amiga minha, me mandaram recado. Entdo, poxa, minha intengao é
realmente continuar isso por que a gente ndo pode parar agora. Foi o primeiro
grupo de musica que eu peguei querendo fazer a toda hora musica. Ta? Entéao se
eu puder dar uma informagao seria minha verdadeira intengdo de ficar aqui. No
sentido, po, se desse pra ficar.

DM: E tu acha que daria pra ficar aqui?

VAB: Mas ai é com outro pessoal, né? Se me garantirem sei la... 0 minimo, né?
AM: Me diz uma coisa, eu trago isso amanha por escrito, (trecho ininteligivel)
DM: Eu disse também na minha coluna.

AM: Eu acho que a coisa mais importante que aconteceu esse ano foi a tua
presencga aqui ndo como o concertista, o solista, ou o grande musico que voceé €,
ninguém discute isso, mas sim como 0 amigo, e simplesmente aquela pessoa
simples e disposta a transmitir aos outros toda uma informacao que vocé tem mas
nao num tom didatico e professoral, mas num tom de amigo, de coisa e tal. Entao
eu acredito, vamos dizer, que vocé pudesse ficar... ndo é uma resposta, a
resposta é vocé, é o futuro e as condigbes né? e... que vocé fique um més, dois
meses, trés meses, que vocé va, venha e tal, vou te dar um exemplo: O Roberto
da Regina,

Outra musica comega a ser tocar ao fundo.

gue é o maior musico, maravilhoso e tal e coisa, por que eu nao tenho... que eu
nao tenho assim muita... ele vem uma vez por més e tem uma camerata, do tipo.
Por que vocé nado pode ser um instrumentista que, ndo digo vir todo més, mas vir
quando puder e ficar trés dias, quatro dias, dois dias, enfim, ndo importa, nao
vamos estabelecer data. Pior coisa é data, horario, casamento, qualquer coisa que
fixe as pessoas.

VAB: Agora vou te dizer uma coisa, Aramis, Curitiba sempre foi uma cidade que
sempre me fascinou, vocé sabe disso. Desde a primeira vez que eu venho aqui,
né. Toda vez que eu estive aqui eu fiz amigo, mas muitos amigos. Entdo assim, os
amigos se renovam, né? E dificil, as vezes vocé na cidade e ndo consegue fazer
nenhum amigo, né. Entdo de repente Curitiba passou a ter essa significagdo
incrivel pra mim, entdo eu t6 pensando justamente nisso. Por que ja foi feito
alguma coisa aqui, ja foi plantado alguma coisa, né? Mas acho que esses frutos so
vao realmente... as coisas s6 vao realmente acontecer se a gente der
continuidade e se o pessoal bancar a coisa aqui, seja qual for a instituicao cultural.

AM: Eu acho que tem uma coisa muito importante que vai acontecer no (trecho
ininteligivel)
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O audio tem um fade out, vai até 0dB numa aparente edi¢do posterior e
recomega em outro ponto da entrevista.

VAB: (...) né? Como pessoa e como musico, acho que por isso mesmo, talvez
seja uma fase, mesmo, da vida dele, como ele ja teve tantas, né?

AM: Claro.

VAB: Mas eu nao tenho a minima duvida, a minima duvida que ele vai...

AM: Que ele vai...

VAB: (...)

AM: Desculpe...

VAB: Porque a musica dele é muito grande.

AM: Agora uma opinido que eu queria que vocé desse...

VAB: Fazer aquele negdcio de volta, fusion.

AM: Que ndo é nem rock, ndo é nada. E uma confus3o.

VAB: Nao, € comércio.

AM: E uma confu... comércio. E sobre... se vocé quiser dar uma opinido também,
fica a teu critério, sobre a musica que atualmente a Flora e o Airton nos Estados
Unidos.

VAB: Eu n&o gosto. Estive com eles agora também, estive na casa deles o tempo
todo, ouvi e falo pra quem quiser saber. E principalmente eu sei que eles nao
gostam.

AM: Eles nao gostam?

VAB: Nao. Acho que eles ndo gostam do que eles estao fazendo, né? Por que eu
conhego demais também. Flora e Airton sdo amigos de muitos anos. Flora é uma
pessoa maravilhosa, gosto muito. Airton, nem se fala.

AM: Aquele cara que fez parte do Banespa.

VAB: E eu amo como musico, sabe? Sei muito bem que eles ndo estdo contentes.
Isso € uma opinidao minha. Eles podem contestar, qualquer um pode.
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AM: Claro.

VAB: E a minha opinido.

AM: Agora...

VAB: Eu gostaria de vé-los. Né? Ver esse pessoal fazer uma coisa diferente.

AM: Na qua... vocé teve em contato agora, isso € uma pergunta pessoal até, mas
com a irma da Flora? Aquela menina que cé levou la pra cantar tal...

VAB: Nao, ndo conhego nao.

AM: Menina muito bonitinha. la fazer carreira no municipal...vocé pode falar um
pica-pau. A é... bom... eu... me diz uma coisa, atualmente vocé teve agora sé na
California. Quem que como é que vocé encontrou os brasileiros por 1a? Fora a
Flora o Airton...

VAB: Nao conheci nenhum.

AM: Eu sei que vocé falou aquela dia, nés estdvamos conversando com o Edu
Lobo, vocé meio que me mostrou achei vocé muito pessimista com o som da
costa oeste né? Como chama west cost sound. Por qué?

VAB: Nao, ndo. Nao fui tdo pessimista com o west cost ndo. Talvez tenha me
expressado mal.

AM: N&o, é que cé tava mais ou menos e numa cé achou que nao tinha nada...

VAB: Entao, ele me... é... disso eu entendo, eu me lembro que eu falei. O negdcio
€ que nao tem tanta coisa acontecendo la, né? Como acontece na consta leste.
Mas tem uns musicos maravilhosos pintando la. Maravilhosos, mesmo. Vocé cai
de quatro. Mas ndo tem muita coisa acontecendo, foi isso que eu te disse.
Pessimismo nesse sentido. Vocé vai pra Boston, Nova lorque, Filadélfia, poxa,
né? A diferenca é estupida.

AM: E dessa vez vocé ficou s6 na California. Que é o Rio de Janeiro dos Estados
Unidos, né?

VAB: Sao Francisco.
AM: E pro... pro...pessoal entender. Por que Nova lorque, vamos dizer, é uma

espécie de Sao Paulo bem distante, pra vocé ter uma ideia ele leva do... dei... de
aviao, 12 horas. De Nova lorque a...
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VAB: 5 horas.

AM: Bom, supersénico, mas...

VAB: A sim, tudo bem. A diferenga entre Sdo Francisco e Los Angeles, por
exemplo, é exatamente entre Rio e Sado Paulo, s6 que Rio e Sdo Paulo nao
acontece nada. Nossa terra né? A gente sabe disso.

AM: Pois é.

VAB: Sao Francisco acontece muito pouquinho, s6 que, mas tem um clube de
jazz. Dois.

AM: Dois clubes?

VAB: Otimos.

AM: Quais s&o os clubes de jazz de S&o Francisco.

VAB: E o Keys corner e o All american jazz. All american musica hall.
DM: Tocou nos dois ja?

VAB: Nao, s6 no Keystone.

AM: Como é que funcionam esse clubes de jazz 14 hein?

VAB: Normalmente.

AM: E uma boate, é um particular...

VAB: E uma boate... uma boate como qualquer clube de jazz. O problema é que
aqui o pessoal ndo soube fazer ainda um clube de jazz.

AM: Nao ha no Brasil nenhum clube de jazz, né?

VAB: Nao.

AM: (...) ha essa tentativa do 2001 14 do Tito Martino que € muito furada.
VAB: Nao, ndo, nao!

AM: Por isso que eu sou contra o0 nome desse clube de jazz...

VAB: Cé tem que... tem que fazer uma negocio chamado jazz club, jazz club. Tem
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que fazer um trogo modesto, modesto até certo ponto... e, poxa, ndo cobrar
muito...

AM: Como no Scottish em Londres.

VAB: Ldgico.

AM: Cé morou em Londres, né?

VAB: Nao.

AM: Cé conhece Londres?

VAB: Nao, ndo conheco nao.

AM: Curioso né que voceé...

VAB: Morei em Paris.

AM: Poderia, vocé poderia ter ido a Londres...

VAB: Londres nunca fui.

AM: Eu Paris realmente ndo conheg¢o nada de jazz, Paris eu realmente nao
conhego. Agora em Londres eu conhego bem, bem, quer dizer, duas vezes que eu
fui Ia e todas as vezes que eu puder ir |a eu... conhece? E o Ronnie Scott's. E um
lugar que vocé vai, né...

VAB: Mas ¢ o unico clube que tem |a.

AM: Ah, é o unico. Também é isso. Cé paga, quer dizer, uma entrada...

VAB: E a Unica coisa, quer dizer, é o Unico clube de jazz que tem em Londres.

AM: De jazz. O Ronnie Scott's € uma lugar que vocé paga, por exemplo, vamos
supor que custaria assim o que? Cem cruzeiros. Vocé senta numa mesa e fica a
noite inteira assistindo. Eu paguei a entrada e tomei uisque a vontade, como tomei
aqui na casa da Rose, jantei, as duas vezes que fui 14 e ndo gastei na... hoje, por
exemplo, vamos dividir pela moeda de hoje, ndo gastaria mais que dois mil
cruzeiros. Nao gastaria mais que dois mil cruzeiros. Em compensagéao, se vocé vai
no Batalasso vocé gasta isso. Entdo quer dizer, entdo realmente agora vocé falou

certo.

VAB: E a concepcao ta um pouco errada, quer dizer, os caras néo tdo sabendo...
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AM: E no Rio nem nao nao ha. Por exemplo tem o Cinco em bar que € um...

VAB: N&o. Tem, mas é sofisticado e carissimo.

AM: Carissimo, tal e coisa.

VAB: Como tem outros que tem la no Rio. Tem outros que morre uma grana... po!
DM: Vocé toca no Atitude Bar?

AM: Tocou, né?

VAB: Toquei... to quei.

DM: Cé tocou em...

RR: cantarola uma melodia

VAB: Que que é (ele cita a melodia)

AM: Eu amanha t6 falando de uma pessoa, inclusive, Victor, eu quero até me
desculpar se vocé brigou com ela, por que ela € muito amiga minha e ela falou
muito bem de vocé.

VAB: N&o briguei com ninguém.

AM: Nao! Entdo eu t6 dizendo que uma pessoa que mais acreditou assim pra
colocar pro... num esquema profissional, ndo, ndo, veja bem, um esquema de...
empresarial, vamos dizer, é a Gabi Lai.

VAB: Mas a Gabi nao brigou comigo.

AM: A Gabi € uma ela me telefonou varias vezes inclusive falando, ah, eu quero
espelho e tal. Entdo eu imagino que vocé néo deve ter brigado.

VAB: Gosto demais... tudo isso é... quem sempre me ligou.

AM: Nao, mas a Gabi é uma pessoa maravilhosa eu ja té falando bem dela...
DM: Quem é a Gabi?

AM: A Gabi ela foi presidente da Pré Musica.

VAB: (...) quando eu trabalhei no Brasil, mesmo.
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AM: E a Unica pe... exato.

DM: Parente do Laiber aqui.

AM: Nao, ndo, ndo. Ela € uma mulher maravilhosa, a mulher que tem trazido os
melhores musicos de jazz e ela é tao corajosa que top... ela e um cara chamado...
e...

VAB: Estevan Herman.

AM: Estevan Herman, foram os caras que bancaram o Joao Gilberto nessa
temporada complicadissima e que eu acho que o Jodo Gilberto deve ter tido suas
razdes de néo se apresentar no Canecado. Por que o espetaculo dele nao é por
Canecéo.

VAB: Negocio do som. Negdcio do som.

AM: Nao da. O Joao Gilberto é...

VAB: Outra via néo sei so de...

AM: O Jodo Gilberto se tiver... olha me diga uma uma coisa, eu tenho um amigo
meu chamado é... é... Miéxo Café. Miéxo Café tem um apartamento em Séao
Paulo que da metade do apartamento da Rose, a mulher dele ta muito doente e
ele tem a maior colegdo de 78 rotagbes do Brasil e toda a obra completa do
Orlando Silva. Foi la dentro que o Joao Gilberto aprendeu a ouvir o Orlando Silva.
Entdo ele o Joao Gilberto vai a Sdo Paulo so visita esse cara, o, visita nao,
conversa com ele. O Joao Gilberto € uma pessoa como vocé falou, € um génio.
Falou quando eu falei...

DM: Nao falou que era génio.

AM: Nao, ele falou. Eu falei que era excéntrico.

VAB: N&o era um génio.

DM: Nem génio nem excéntrico.

VAB: Nem excéntrico.

AM: O que que é o Joao Gilberto pra vocé?

VAB: Um puta musico. E isso ndo quer dizer que seja um génio nem excéntrico. E

a palav... sdo as palavras. Existem palavras. Né? Agora eu acho que existem
palavras aqui que as vezes nao representam...
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DM: E o seguinte, eu acho que, eu acho que, eu acho que a gente tem que
terminar com esse grupo que nao vai ter espacgo pra fita, o... o Victor que é que
vocé ta pretendendo fazer atualmente no futuro agora?

VAB: Bom, eu t6 chegando, né? Falei pra vocés. Chegando agora de |a, da matriz,
né? O que eu ja fiz aqui ja me valeu assim por uns cinco, seis anos.

AM: Aqui em Curitiba, vocé ta dizendo?
VAB: E, aqui.

AM: Mas me diga um negodcio, o que que fez vocé, alias, motivou vocé a vir a
Curitiba, por que nao foi o dinheiro, € claro...

DM: Perai, cabou.

AM: Nao, vamos falar que eu tenho a fita, depois eu te empresto.

DM: Nao, mas o problema € que o meu precisa trocar também.

AM: Bom, qual que &, vocé, com seu conjunto pra vir pra ca seria dificil, caro e...
VAB: Ta rolando ai?

AM: Né&o, ja vai gravar. SO pra te explicar. Aproveitando a... o intervalo, esse
amigo o Miéxo Café, ele é desenhista, como o Dante, caricaturista, sabia disso?

DM: Quem?

AM: O Miéxo Café.

DM: E mesmo, nem conheco.

AM: E, ndo tem o teu talento. Ele é um desenhista.

Em 20' 16" eles parecem ouvir uma gravagdo que fala a respeito de Jodo
Gilberto do outro gravador que esta na sala e acaba de ter a fita trocada. Falam
algumas coisas enquanto ouvem. DM parece procurar algo na fita que ele ndo
encontra. Outra musica comecga a tocar.

AM: Viu, me dia uma coisa.

A gravacgéo é interrompida e recomecga a partir deste ponto.

DM: Negocio € o seguinte, vamos, vamos terminar essa outra pergunta ai, a
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respeito do que vocé quer fazer.
AM: (...) sabe por que? Eu vou explicar.
DM: Entao perai, pergunta de novo.

AM: Nao, é um minutinho sé. Vocé como amanha... esse negocio vai aproveitar
pro fim de semana agora, né?

DM: Néao, ndo sexta agora.

AM: Na outra?

DM: Na outra. Tem o seguinte: eu vou pegar o cara e mandar o cara tira tudo.
Nome em inglés que vocé o cara ndo souber, tira tudo eu vou passar tudo pra
vocé pra vocé editar. Vocé vai ter que ler tudo, vocé vai ter que ler e o cacete. Eu
Vou passar pra vocé tudo por que eu n&o vou conseguir editar esse negdcio ai.
AM: Nao, eu ajudo.

DM: Nao, ajudo ndo. Vocé vai ter que editar mesmo por que eu ndo manjo
bulhufas disso. O que ta pesando e tem que tirar e o cacete. Entdo vamos Ia, vou
fazer uma ultima pergunta viu Victor... o... Victor, uma pergunta dificil assim, pra
terminar, né?

AM: Pra gente poder sair, tal.

DM: Exatamente. Entdo vai la a pergunta: aquele esquema...

VAB: Ta...

AM: Victor vocé conseguiu...

DM: Pera, perai, perai.

AM: Victor, eu acho o seguinte, vocé ja esteve aqui quatro, cinco vezes em
circunstancias diferentes (...), trés vezes inclusive eu ndo gravei depoimento com
vocé, na quarta gravei, hoje vim aqui ndo pra o depoimento, mas pra uma
entrevista com meu querido amigo e companheiro Dante, na casa da Rose, que
eu nao conhecia...

RR: Vocé ndo conhecia a Rose ou a casa dela?

AM: Nao, a casa del... esse apartamento maravilhoso, de bons fluidos, tal. Bom,
entdo o que ocorre é o0 seguinte: a gente, eu pelo menos me sinto muito
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emocionado e mesmo de a gente pegar e ta batendo esse papo por que... vai ter
muito segmentos, agora, amanha, depois, que amanha ou depois ndo quer dizer
fisicamente. Agora, falando eu falei agora ha pouco da Gabi tal e coisa. Eu acho o
seguinte: vocé €, vamos dizer, um instrumentista, uma compositor. Vocé como
compositor € um compositor que ndo € um compositor de procurar aquela musica
facil. Vocé faria uma musica de sucesso, pegar e fazer a musiquinha, encontrar o
letrista e até ganhar o disco de ouro. Nao € isso que vocé esta querendo.

VAB: Hum hum.

AM: Como vocé também poderia pegar e formar uma orquestra, formar um faria
qualquer coisa. Entdo vocé, Victor Assis Brasil, vocé € Brasil pelo nome. E Assis e
é Victor.

VAB: Hum hum.

AM: Entdo o... a... o teu trabalho assim, aquela... a importancia que vocé... como
vocé esta assim em termos... o teu... para, muito chato, né? Justifique. Como é o
teu posicionamento dentro da musica, do que tda no Brasil, do que pinta
discoteque, rock, influéncia, enfim, todas as coisas. Quero que cé pegue e faca
uma colocacéo tua.

VAB: A colocagdo minha acho que €& a colocagao geral. O que ta pintando
nesse... vocé acabou de falar: dicoteque, rock, fusion... aquele negdcio, € o que
acontece no mundo inteiro. Sem exceg¢ao. E sem exceg¢do. Exce¢gdes nenhuma,
né? Agora... eu acho que o Brasil, tava falando até pra Rose, existem dois paises
no mundo, na minha opinido, que tem musica “propria”. “Propria”, forte. Uma, um
pais, é o Estados Unidos. O outro é o Brasil.

DM: E a América Latina, como um todo?

VAB: Eu acho fraquinho.

DM: América Latina?

VAB: Tem muita coisa...

AM: Tem excecdes né?

VAB: Nao, ndo, ndo. Excegdes... perai, perai.

DM: Eu falei América Latina.

VAB: Isso que eu estou falando. O que existe na América Latina em termos de
som... tudo bem, Argentina, Piazzola. Ta? Ponto. Ta? Agora existem coisa no

325



Peru, no Equador, na Venezuela, na Colombia que sado todas orquestradas em
termos de fo... em cima do folclore. Mas nio existe uma musica é... vamos disser
assim... é... nacionalista.

AM: Uma musica criada.

VAB: Nao. Nao é que seja nacionalista. O termo esta errado.

AM: Uma musica criativa?

VAB: E, criativa. Seria a nossa.

AM: Porque vocé nao é um musico folclorico. Vocé € um musico que cria.

VAB: Nao, mas eu também sou folclérico. Em termos de folclore brasileiro eu até
conhego um pouco, mas também ndo me deram a chance de mostrar. Um dia
desses... tudo bem. Mas eu acho que existem dois paises no mundo inteiro. Eu
conhego todo o mundo, praticamente. S6 ndo conhecgo a Asia. Nunca morei.

AM: Nao foi ao Japao?

VAB: Nao. Nao. S6 conheco a Europa bem e o Estados Unidos, tal. Entdo s6 acho
que Brasil e Estados Unidos tem a sua “propria” musica. Tanto é que, a gente
poxa, a nossa musica € toca no mundo inteiro a vontade, né? A toda hora. A gente
fecha com essa. Por que tem muita coisa acontecendo no Brasil e € um fluxo, um
negoécio... sabe? Que é criado a toda hora. Ndo sei, desde a Bossa Nova, meu
Deus, sem falar em chorinho, né? Isso ai foi 0... a nossa época Chopiniana, né?
AM: Alias que queria que vocé desse, antes de encerrar, a tua opinido antes de
encerrar queria... a tua opinido sobre a Bossa Nova, o que ela representou pra

vocé?

VAB: Representou tudo. Tudo por que foi a minha época, né? Foi a época que eu
tive a influéncia. Minha época de comeco de musico, né? De profissional e tal.

AM: Que dizer que Antdnio Carlos Jobim quando vocé fez aquele disco dele foi
uma referéncia, reveréncia ao...

VAB: Deve ter sido. Uma reveréncia mesmo. Por que o Tom é um cara que, fora
amigo pessoal, respeito demais. O cara que faz Ligia. Nao preciso falar mais
nada, né? Aguas de margo e coisa e tal.

AM: Eu tenho uma Ligia na minha vida que...

VAB: Eu nao tenho, mas vocé entendeu o significado da coisa, né? Tom é um cara
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que...
DM: A tua Ligia trabalhava o pai dela trabalhava em Correio?
AM: Nao. Agora e o chorinho? Quando o chorinho...

VAB: Eu acho um jazz brasileiro. Por exemplo: se vocé quiser chamar alguma
coisa de alguma coisa, eu costumo chamar nada de nada, mas se quiser que eu
diga o que € que é o chorinho, pelo menos pra mim, acho que é um jazz brasileiro.
Por que realmente é. O Pixinguinha adorava o Coleman Hawkins, né? Tocava
bem o lance dele. Criou o nosso negdcio. No caso foi um negdcio carioca, bem
urbano. E o chorinho tai mesmo. Gragas a Deus que descobriram né? Por que
estava morto ha muito tempo.

AM: Agora vocé num, vocé, por exemplo, vocé nas tuas na nas tuas an...vocé
alguma vez vocé pensou em fazer um aproximagao do teu estilo de tocar com o
chorinho?

VAB: Eu n3o... eu ndo penso em aproximacgdes de musica, né? Pra comecar. Eu
nao sei se vocé se pro... sei la, se vocé se propuser a fazer um negdcio de
aproximacao vocé vai fatalmente dancgar... nessa. Entdo, poxa, eu penso no que
esta acontecendo dentro da cabeca da gente musicalmente. Que eu conhecgo os
estilo, poxa, € logico. Reconhego mesmo. E... mas se vocé tentar aproximar coisa
no sentido de eu vou tentar aproximar, eu vou fazer, ndo acontece. Te juro que
n&o acontece. E forgado. Essa valsa Chopin que ta rolando agora, por exemplo
me aproxima muito mais ainda disso ai. Ernesto Nazareth.

Entre 24'49" e 25'08" o audio esta muito comprometido.
DM: O negdcio € o seguinte Victor...
VAB: Sou fa de Chopin.
DM: (...) Quero saber o seguinte: que que vai fazer daqui pra frente? Que ta
pensando em fazer. O teus planos, com quem vocé ta afim de arrebentar ai? Ta

afim de meter a cara, dar porrada.

VAB: E dificil bicho. Eu ndo sei ainda. Ainda n3o ta acontecendo por que cada
semana, cada més da minha vida acontece um trogo.

DM: Vocé é um cara que € determinado? (...) determinado a que, por exemplo?
VAB: Fazer musica.

DM: S¢6 isso?
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VAB: Musica e gostar das pessoas, né? Do ser humano, do préximo.
AM: E viver cada momento como nunca mais? Como diria o Vinicius?

VAB: E... pode ser também. Pode até... a gente pode até plagiar o Vinicius agora.
Mas o meu negdcio é... principalmente, vamos dizer assim, ta, vou terminar. E
l6gico que o meu negdcio é fazer musica o dia inteiro, mas, se n&o for movido
pelos seres hu... sei 14, nosso proximo, o ser humano, nosso proximo, que é o ser
humano, eu nao teria motivagao nenhuma de viver.

AM: Nao, mas continue por que eu tenho ainda aqui... eu gosto de s6 pedir uma
coisa Victor, eu nunca vi ninguém com um momento da coisa tocar com tanta
vontade como vocé tem tocado esses dias.

VAB: E. Quem me motivou... sabe? Foi essa gente daqui, Curitiba, pra tocar
assim. Eu tava tocando la, um tempao, meses sem parar. Fiquei dois dias se
tocar. Na California. Dois. Dois dias sem tocar bicho, isso eu contei, o resto eu
toquei. Entdo o que eu acho é que as pessoas... que existem... tdo me motivando
mesmo...

DM: Ta vendo, que palavras bonitas séo... (trecho ininteligivel).

VAB: risos. Ta rolando uma coisa aqui, e vai pintar. Vai pintar. Agora, s6 preciso
da ajuda de vocés. Se depender de mim tudo bem. Vou dar forca e fazer o que
puder, se puder. Se tiver condigdes, que eu acho que tem alguma, pra dar uma...
realmente um ald, uma forga geral mesmo, em todo mundo aqui.

AM: Nao, mais do que ning... Mais do que, sim. Por que sabe que... a gente
sempre... vocé tendo, cé pega o teu, o teu instrumento, ou vai o dia daquela dia
olha, foi uma das coisas mais bonito, o Dante n&o tava la sabado. Quando vocé
tocou piano e o Edu Lobo cantou Pra dizer adeus”.

VAB: E, eu lembro.

AM: Realmente eu nunca vi alguém tocando piano com tanta emog¢do que o
préprio Edu, apesar da zorra do, do... do, do... do...

VAB: Confuséo.
AM: (...) produtor, aquela confuséo, alias eu acho...
DM: Agora eu acho sabe quem gosta do Victor? Minha opinido do Victor, eu acho

que ele € um cara passional. Ele é tipico cara que toca uma musica como o “Doca
Estrito” matou a... a como é que é? A...
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VAB: Meu comparagao € meio m...

AM: E...

DM: (...) mas e dai € passional, ele toca uma musica, sabe o cara matou a...

AM: Nao, ndo, ndo. A comparacao nao é feliz.

DM: N&o, que, como néo é feliz? E um negdcio passional, aquele negécio louco, ai

o cara fica (...) puta, daquela puta dor do cara que pegou o revolver assim pah
pha.

AM: Nao.
DM: Ele é assim. Sabe? Tem um negdcio de “lively”
AM: Talvez nem tenha sido o Toddy que tenha matado ela.

DM: Aramis, vou te contar um troco Aramis. P6 eu tenho um... um trogo que eu
tava vendo o Victor tocar, um trogo que mais me... sabe, me tocou, é o seguinte:
por que me toca profundamente, por isso que, por que, eu quando desenho, pra
mim desenho é um troco passional pra mim.

AM: E ele é um excel... € o melhor cartunista que nds temos aqui.

DM: Quando quando eu vou desenhar... sabe por que? Por que eu sou um
péssimo desenhista, entende?

VAB: Ele vai fazer um... Sabia? Esse bicho vai fazer um... caricatura. Sei la, um
desenho.

DM: Eu vou chegar la e...
Em 2'26" todos falam juntos.

DM: Eu sou um cara passional. Esse passionalismo ai € incrivel pelo seguinte: por
que ele me pega e vocé encontra um musico por exemplo, sabe? Quando eu
desenho Aramis, eu fago um desenho subo em cima da cadeira, s6 que eu
desenho entende? Sabe? Esses “trogo” assim né? Sei la, acho que as pessoas
acham que é mise em scéne. Nao é mise em scéne. E paixdo pelo troco, entende?
Ele pega no teu corpo, ele extravasa o trogo. Ai de repente eu vejo um cara tocar
um... porra o cara ta aqui tocando com toda aquela passividade como quem
tivesse assim... € como trepar, porra. Sabe? Trepar? Eu ndo admito uma pessoa
que trepe assim, sabe?
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AM: E, tem que trepar “grande’...
DM: Porra, trepar é negdcio louco, é uma loucura, gente.

AM: Eu, por exemplo, fico sem trepar umas trés semanas, mas quando for pra
trepar tem que ser... violento, né? Alias hoje eu ia fazer isso.

DM: N&o, de repente, de repente Victor, acho ridiculo, eu tava vendo vocé tocar,
ele... de repente o cara pega o violdo, aqui e tal, como tivesse... sabe?

AM: Tocando um punheta.

VAB: Assinando o ponto.

DM: Pé... sabe? O cara nao vibra, os musculos da cara que nao entra, nao tem..
VAB: P6, eu fico numa tenséo filha da mae, pé.

DM: E isso ai que eu nu...

AM: Ah é.

VAB: Quando eu termino parece que eu t6 arrebentado.

AM: Por isso que vocé gostava de tocar com um cara chamado Hélio Delmiro, né?
VAB: A bom, esse ai é meu irmao.

AM: Nao, alias todo pessoal que toca com vocé, o aquele, como €, Lazdo, como
€... como é o nome do cara?

VAB: Ted Moore?

AM: Nao, aquele brasileiro la Jdo... como €7...
VAB: Paulo Lajao?

AM: Paulo Lajao.

VAB: (...) quando eles vieram aqui.

AM: Ele ndo ta tocando mais aqui agora?

VAB: Nao, ele ta em Paris.
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AM: Alias, vocé pode brigar até com os musicos, por que briga € uma coisa
salutar. Briga que eu digo é divergéncia, é coisa e tal. Mas € uma coisa altamente
criativa, né?

VAB: E. Tem que ter esse got. Gots & a palavra. A palavra é essa, got. Vamo toca
onde? A é7?

VAB: Quando chega no trampo...

DM: Entdo vem ca, deixa comigo.

VAB: Chegar no campo, vamo dividir a bola. Nao tenha medo do beck bicho.

DM: A raivo...

VAB: Nao tenha medo do beck, bicho. Divide a porra da bola.

DM: (...) raiva. Quando cé tem que pegar um trogo cé faz com raiva

VAB: Por isso que eu fiquei puto em 68, ano passado, tava aqui em Curitiba,
quando o Bras... negécio de Copa do Mundo, que eu vi aqueles bunda moles
todos da selegéao brasileira, ninguém dividindo porra nenhuma, com medo...

DM: E bem isso ai.

VAB: (...) pessoal andando de salto alto dentro do campo, malandro.

DM: Rebolando.

AM: Qual é teu time?

VAB: Fluminense.

VAB: Bosta.

DM: Alias o... (...) assumir esse negdcio.

VAB: Ta ruim demais. Mas tudo bem, bicho.

DM: Mas tem que ser. Classico.

VAB: Mas eu acho que, inclusive eu fago uma analogia, sempre com esporte, que
eu fiz muito antes de ser musico, né?

AM: Sei. Que esporte vocé praticou?
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VAB: Todos. Futebol, natacao.

DM: Nao, o surpreendente pra mim € o cara que joga baseball. Po que pra mim o
cara...

VAB: Baseball é o cacete!

DM: N&o, vocé tem um outro lar, vocé...

VAB: Nadei, nadei, Eu nadei bastante.

RR: E o desenho mais lindo que eu tenho em casa.

VAB: Mas fiz futebol por isso que sou Fluminense.

VAB: Pra valer.

RR: (...)

AM: Nao, ndo, mas é... eu nao (...)

RR: N&o, a assimetria é incrivel.

VAB: E o trogo mais lindo.

AM: Mas é lindo. Nao mas eu curto Portinari (...)

VAB: Nao, mas é uma maravilha isso ai, seja la de quem for.

DM: Eu aqui desenharia o Victor, tranquilo.

VAB: Po!

DM: Vocé acha melhor fazer o Victor? Aumenta o ombro.

VAB: Aumenta o ombro e o nariz. O nariz também.

AM: Dante, vou te fazer uma chantagem agora, por que ninguém trazer um litro de
uisque pra Rose é uma ofensa. Agora nés temos, vocé tem que fazer um belo
desenho do Victor...

DM: E trazer pra Rose.

AM: E trazer pra Rose.
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DM: Eu ja prometi pra ela.

VAB: Nada. Por favor.

DM: Vou desenhar o desenho separado pra Rose.
RR: O Victor é assim meu amigo...

AM: Eu vou te contar: eu... a gente tava falando da coisa pouco assim aquele
troco que tem que ser feito com amo, com entusiasmo. Isso que é importante.

VAB: Mesmo dentro da dor. Mesmo dentro da dor!

AM: Ah, principalmente... sabe de uma coisa? Eu fiz um artigo ha pouco tempo
atras...

VAB: (...) tem que tocar com amor. Por que ai é que (...)

AM: Eu acho que o homem cria na época de maior crise. E... e... ndo tem duvida.
Quanto mais vocé, por e... com problemas ta, pode até dar uma exemplo: eu sai
on... fiquei escrevendo até o meio dia e meia, sai, eu queria ver um filme que era
s6 hoje que passava, filme profundamente amargo, s6 passava hoje, do “Jaque
Lemon” Ia...

VAB: Aquele do... sei qual é.

AM: Alex e a cigana. (...) estranhissimo, tal, de um diretor independente. Entao,
eu vejo naquilo ali...

VAB: Pessoal da... essa corporagéo independente € o trogo mais organizado que
tem |a dentro. A é. Eu conheco (...)

AM: Em Nova lorque (...) geracao Nova lorque.
VAB: Geragao independente é foda. A mais organizada que tem. E um label.
Eles ouvem a gravacgéo a partir de outro gravador.
RR: Vocé tem que fazer um desenho da (...)
Os dialogos se misturam ao audio do outro gravador e a conversa fica
ininteligivel até 29'62"486, quando o audio “original” vai a 0dB, numa aparente

edi¢do posterior, e se inicia novamente.

AM: (...) por que amanha o nosso vai ta ai e eu fago muita questdo assim de
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preparar por que o, 0 no... Cé, vocé nunca tocou com o nosso, por exemplo, né?
VAB: Ja.

AM: Ja?

VAB: Mas, mas em termos profissionais.

AM: Ah, mas sabe que eu noto como baixista e flautista de jazz ele... inclusive
pianista também.

VAB: Desconheco.

AM: Ah, mas ele é sensacional. O Paulo Moura, por exemplo ficou entusiasmado.
Por que ele toca classico, claro, e é atualmente o primeiro, segundo flautista do
pais...

VAB: okay, € um dos melhores flautistas do Brasil.

AM: (...) mas o que ele gosta mesmo é tocar musica popular e jazz. Entéo eu tava
triste de ndo vé-lo (...) mas, felizmente ficou, ele deve chegar amanha ou depois,
eu t6 aqui com um problema de ordem pessoal de ndo poder promover uma coisa
oficial la em casa mas a gente vai dar um jeito de se encontrar e fazer alguma
coisa. E eu acho, por exemplo, que o Norton, por exemplo...

RR: Aqui.

AM: N&ao, ndo é aqui, & a gente se encontrar, bater papo, n&o precisa nem tocar
musica. Ai € como dizem: ai € na cabeca. O que eu acho...

VAB: Pois é. A gente sé6 leva o cimento, depois (...)

AM: O que ocorre € o seguinte: com o Norton, por exemplo, eu ja tinha tado muito
com ele ontem, irméa dele teve la em casa (...) o... o Norton, por exemplo € uma
pessoa, também, ele vem todo més pra ca (...) tem familia, mas assim, ndo é por
isso. E que ele ta formando um grupo ai, de flautistas, que houve ai um grupo (...)
te falei até, entdo eu acho que é dificil. E a mesma coisa que vocé dizer que vai
viajar com alguém ou vai viver com alguém e vai ser feliz. Nao sabe se vai ser feliz
ou ndo vai. (...) é o tipo da... por exemplo. Agora, eu acredito, que esse essa
semana que vocé passou aqui, na minha opinido de jornalista velho de guerra aqui
desta cidade, que acompanha (...), que a coisa mais importante pra algumas
pessoas, nao td6 dizendo que é pra cidade toda, mas é pra cidade na funcgao...

VAB: Acho que se fosse importante pra uma pessoa...
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AM: Ja valia a pena.
VAB: Exatamente.

AM: Nao. Nao pode se dizer que é pra toda cidade, é claro, mas isso vai se
multiplicar. Vocé é como se fosse um germe, um germe no bom sentido, um...

Mais uma interrupgé&o abrupta no audio.
AM: (...) que se multiplica no bom sentido.
DM: Germe ou verme?
AM: N3o, ndo. Germe. E uma coisa positiva.
VAB: Uma questao de patente.
AM: E. Nao, ndo. O que eu quero dizer é o seguinte: quando eu vejo um musico
como o Lucio, aquele guitarrista, um musico de uma humildade enorme que, ha
duas semanas...
VAB: Cara maravilhoso.
AM: (...) me pe... procurou trés, quatro vezes que nao tinha dinheiro pra ver o
Sérgio Mendes. Sérgio Mendes tem excelentes musicos, ndo sou nada contra o
grupo dele e tal, apenas acho que € um esquema diferente, mas, a coisa tava
tocando ontem |a, domingo, que foi o unico dia que eu pude ver, por razdes (...)
mas eu, sendo ficaria toda a noite la, mas vocé pegou e, e ele pegou, tocou com
vocé, depois passou pra um outro e fez questdo de passar a guitarra pra um outro
companheiro, aquilo foi um gesto lindo, por que ele queria que o outro participasse
também. Entende?
VAB: Mas o que eu acho que houve principalmente aqui em Curitiba, exatamente
foi isso. A participacdo em massa de todo mundo e da humildade de todo mundo.
E foi a primeira vez que me deixaram ser humilde.
VAB: Tem essa também. Por que geralmente as pessoas tem medo de se
aproximar de mim. Tipo, realmente tem, os musicos tem. Nao é s6 aqui ndo. Nao é
s6 aqui ndo. La fora também.
AM: Mas é que Rio é uma “sauna”, né?

VAB: Nao, ndo. Nao t6 falando de Rio sé néo.

AM: La no exterior também?
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VAB: Também, também. Os caras tem medo de chegar perto e, sei la, me tocar,
sei la, como é que é bicho?, aquele negdcio. Aqui foi um negd6cio bom por que
pintou um clima tdo bom que deu um sentido de aproximacao incrivel.

RR: Tinha que ter ficado domingo na (...)

AM: Uma coisa que era importante...

VAB: ... e eu fiquei emocionado, continuo emocionado e vou dar essa palestra
quinta-feira, ndo sei que tipo de coisa vai ser, que me pediram inclusive, musicos
me pediram. Nesse dia vai ser o dia agora quinta-feira agora o dia do musico,
n2é?

AM: Exato.

VAB: Entdo vamo aproveitar, ja que eu toé aqui, né?

RR: Pra pedir alguma ansiedade.

VAB: Vai ser num... Nao sei onde vai ser ainda. Nao sei onde vai ser ainda.

DM: (...) vai ser o jantar (...)

VAB: Sim. Nao através... Depois do jantar a gente vai transar onde € que vai ser.
AM: E melhor requebrar os trans... antes do jantar.

VAB: Hein?

AM: Agora eu vou pedir pro Jorginho relacionar os musicos que ele lembra que
participaram e isso tem uma coisa muito importante que consta...

VAB: Ah, pois é. Eu também acho, também acho.

AM: ... que consta inclusive... que tem muito coisa nessa fita que vai ter que...
VAB: Isso. E isso ai. E isso ai.

AM: ... que vai ter que...

VAB: Nao, eu também faco questao.

2«0 dia do Musico é comemorado em 22 de novembro, pois € a data que se comemora o dia de de
Santa Cecilia, padroeira dos musicos.” Fonte: www.ombmg.org.br
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AM: Entdo vamos focalizar, deixar um aviso la... a colocar principalmente (Lenon,
leia vocé mesmo aqui.)

VAB: Isso & importante mesmo, muito importante.

AM: Agora eu queria focalizar principalmente a participagdo do Victor. Que a
essa...

VAB: Nao, n&o. Principalmente a participagao dos outros.

AM: N3ao, do Victor com os musicos, ndo € o Victor Assis Brasil, o Victor musico
como era... qualquer outro fez.

DM: Victor, entdo em todos esses dias, guitarristas: Claudio, Lucio, Cabelo, Nei,
Hamilton.

DM: Bateristas: Mauricy, Negreti, Tiquinho, Hugo, Chiminazzo, né?
RR: E, o Jodo Chiminazzo.

DM: Baixistas: Carlinho, Zi, Delem, Boldrine e Selpa. Pianistas: Gebrancga, Claudio
Prado, Cesar, Zé Acacio (...) volta. Alaor e Celso Pirata.

AM: Alias eu... eu acho que, por exemplo, poucas vezes se reuniu assim... eu vou
dizer o seguinte, sao todos instrumentistas, alguns profissionais, outros amadores,
mas quer dizer, foram profissionais que nunca tinham tido oportunidade de pegar
e trabalhar... oportunidade de pegar e fazer um trabalho, vamos dizer, é... téo
espontaneo. Vocé, olha, eu te digo uma coisa do meu ponto de vista: nunca houve
um instrumentista de tua dimensao que ficasse assim, vamos dizer, tdo aberto,
que a pessoa pode vim, dar uma canja e tal. Vocé ndo deu canja, vocé realmente
fez um workshop, quer dizer, um laboratério de musica, laboratério de musica. T6
falando este termo em inglés por que é o termo que vocé usa internacionalmente.
Mas é o trabalho que eu realmente inclusive os musicos teve aqui alguns musicos
alemaes, inclusive o proprio Alberto Smanisdéwky quando esteve aqui, eu dei uma
carona pra ele, ele perguntou se nos faziamos muito workshop (...) eu expliquei
pra ele que nem o pessoal sabia o que era workshop, é... nunca havia e coisa.
Entdo vocé realmente pode uma coisa se vocé nao tivesse outra coisa vocé foi a
primeira pessoa no Parand que fez um workshop, quer dizer, um trabalho
laboratério sem ser professor, sem, sem querer, usando um palavrédo agora que
nao vai no ar, chamado caga-regra, de dizer faga isso, faga aquilo, que vocé nem
teria tempo e nem vocé nao vai ensinar um guitarrista a tocar...

VAB: Por que a gente, a gente ndo caga regra bicho. Por que a gente ndo tem

tempo, tem mais o que fazer, tem que estudar, tem que dar pros outros. Entdo
vocé nao pode botar a banca, € isso que eu quis dizer.
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DM: O, Victor, agora isso € indemérito pra ninguém. Conte pra nés assim quais
sao 0s musicos que mais te impressionou, te impressionaram.

VAB: S6 teve um, ninguém me impressionou. Foi o baterista. O Mauricy. Mauricy,
né? Foi o unico que me impressionou. Em termos de musico mesmo, profissional.

AM: Eu achava bom o Victor explicar melhor isso.
VAB: Como acabar isso?

RR: Nao, ta (...) Talvez um...

AM: (...) explicar isso pra ndao dar mais...

DM: (...) isso no sentido ndo... ele acabado assim no sentido profissional, quer
dizer, ele...

VAB: N&o, ndo, ndo, ndo, ndo,nao,ndo,nao.

RR: Ele € um musico.

VAB: T6 falando em termos artisticos.

AM: Mas o que o Victor quer dizer € o seguinte...
VAB: Existiram outros também?

AM: Todos os musicos...

VAB: um musico profissional.

AM: ... tem potencial, tem valor, tem coisa. Agora, o Mauricy € um musico que ele
poderia pegar agora do lado dele e tocar no conjunto dele.

VAB: E isso ai, é isso ai. Eu pegava ele e levava comigo.

AM: E o que eu... sabe? Quero deixar bem claro por que todos os musicos tem
valor...

VAB: Nao, nao, ndo, ndo... evidentemente, é claro.
VAB: E l6gico.

AM: Pra num deixar...
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VAB: Vocés me perguntaram quem me impressionou mais... € o Unico musico que
realmente eu pegaria. Agora, mas poxa, os outros, poxa, todos sdo competentes.

AM: Néao, claro.
Todos falam ao mesmo tempo.

AM: ... na sexta-feira inclusive, as seis da manha apareceu la na (...) do meu pai
até tal, que é o Glauco. O Glauco por exemplo € um musico de grande...

VAB: Existem... o Lucio, o...

Em 34' 25" o audio fica abafado e de dificil inteligibilidade até 34' 43",
quando Aramis e Dante conversam sobre assuntos profissionais enquanto Victor e
Rose sussurram uma conversa ininteligivel. A entrevista propriamente dita s6 é
retomada em 35' 05".

AM: ... mas eu sou jornalista antes de tudo...

DM: Aramis, € um lance que nao da, sabe, pd, o nosso stand do jornal, a
precariedade que tem la.

AM: Eu sei.
DM: Sabe, eu queria fazer isso...
AM: Por isso que eu t6 gravando.

AM: O... Victor, a gente t& aqui, vocé, uma pessoa tdo maravilhosa e eu fico cada
vez mais feliz de vé-lo assim com a cuca tranquila, legal. A gente tem momentos
piores, momentos melhores na vida da gente, tal. Agora, eu gostaria assim que
vocé pegasse, é... vocé falou assim, en passant da situagdo do musico. A
pergunta € um pouco pessoal Victor, que vocé perdoe mas afinal, eu acho
importante o teu depoimento inclusive serve de simbolo e ajuda aos musicos
NOsSsOs aqui, por que 0s nossos musicos (...) O Alaor, que € um dos maiores
flautistas, maiores, poucos flautistas n6s temos, roubaram a flauta dele, estamos
fazendo uma campanha se a gente consegue, alias precisamos até cobrar da
fundacao pra ver se vao dar...

DM: Vao dar.
AM: Vao dar? Entdo, td bom, valeu a pena nossa...

AM: Fiquei satisfeito de vocé ter assinado comigo essa... an?
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VAB: Foi via jornal?

AM: Claro, eu e o Dante, eu tava com medo que o Dante ndo quisesse...
AM: Bom, mas Victor, € o seguinte, nossos musicos aqui sdo muito mal pagos.
Esse Alaor por exemplo...

VAB: Alias nao me faz diferenga nenhuma.

AM: ...chegou a tocar numa zona ai, quer dizer, numa zona, nhuma casa ai de
coisa, ganhava cinquenta cruzeiros. Quando eu penso isso, isso ndo tem muito
tempo (...) um musico assim quando ganha bem, talvez um ou outro ganhe trés mil
cruzeiros pra tocar num casamento e tal, mas esse € ocasido especial, mas
normalmente ele ganha o que? Olha, o que paga melhor € o Bebedouro, que eu
prestigio, gasto uma nota minha por més 14, tenho todas minha notas, tal e coisa,
fiscais e tal, mas por que eles estdo pagando musicos razoavelmente bem e que é
importante. Agora, eu, 0 musico precisa viver. Ele tem que pagar o aluguel, ele
tem que pagar seus compromissos...

VAB: Tem a familia.

AM: ...tem a familia e tem... entdo, agora o que eu digo o seguinte: vocé, como
musico, vocé, o... a tua experiéncia na no exterior, tal. Os musicos de jazz no que
vocé conhece, mas aqueles, tantos os jovens como os mais... os famosos é claro,
o cara quando chega no final ele tem um outro (...) mas e... qual é a diferenca
assim, nao t6 falando em musico de jazz, t6 falando do musico no exterior é... néo
o comercial apenas, que tem o cara que grava o dia inteiro e ganha duzentos,
trezentos mil por més.

VAB: Certo.

AM: Mas tipo um musico que faca um trabalho pessoal, como vocé faz, ou, talvez
0 seu seja muito pessoal, mas um trabalho razoavel, honesto, com uma dignidade.
Eu t6 me alongando na pergunta mas pra dizer o seguinte: da pra ter uma, uma
dignidade, n&do acho que (...) enfim, uma coeréncia profissional e ter um
faturamento que permita tocar, (...), poder jantar fora, enfim, ter aquelas
necessidades que um cara que trabalha merece.

VAB: Eu acho que pode sim. Té falando daqui né? Aqui dentro né? Panorama
brasileiro né?

AM: Rio e Sao Paulo né que € o...
VAB: Vamos dizer...

AM: Mais no Rio...

340



VAB: E, mas vou te dizer uma coisa: é um pouco dificil e a luta é demais, quer
dizer, pra vocé chegar até ai, que € o minimo, né? Agora um minimo de decéncia,
né? De vida. Vocé tem que dar um duro muito grande pra conseguir chegar e
pagar teu aluguel, pagar sua conta de luz (...) telefone, aquele negdcio. E dificil,
muito dificil. E eu s6 espero que essa situagdo melhore. E eu acho que a
tendéncia é agora € melhorar, realmente € melhorar, mas ainda € muito dificil.

AM: Por exemplo, onde...

VAB: Vocé vive, mas muito duramente.

AM: Ontem o Jornal do Brasil publicou que a Phonogram entregou um cheque pro
Chico Buarque, e foi muito satisfeito, né? Afinal o Chico Buarque é um grande
compositor e tal...

VAB: Grande poeta, né?

AM: Um grande poeta, completo. Compositor ndo. Compositor é... mas é um poeta
né? Um bom musico, brasileiro e tal. Entdo ele recebeu um cheque de dezesseis
milhdes. Falou que tinha por direito autoral, isso € muito importante. Mas...

VAB: Direito autoral?

AM: Direito autoral e venda de disco, enfim, toda aquelas transas que ele tem la.
VAB: Aha.

AM: Mas é claro, ele € um uma excecédo, como € o Roberto Carlos. Agora um
Meira por exemplo, esses musicos mais regionais que trabalham, que sao
requisitados, pagos na hora. Agora vocé por exemplo, vocé tem é... vocé & muito
arregimentado, uma coisa que vocé podia até contar, vocé denuncia.

VAB: N&o sou.

AM: Como que funciona a mafia da arregimentagao pra gravagéo em disco.

VAB: Nao conhego a méafia. Eu ndo sou arregimentado.

AM: Raramente é convidado?

VAB: Raramente. Raramente.

AM: Apesar de vocé que vocé é capaz de tocar teu instrumento pra qualquer
musico.
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VAB: Raramente. Pois é.

AM: Agora uma pergunta: vocé se recusaria a tocar numa gravagéo de um...

VAB: Evidentemente que ndo. De qualquer um mesmo. Eu sou um profissional.
AM: Por que a im...

VAB: O negdcio € que foi a imagem que foi criada uma imagem em cima de mim.
Foi aquele garoto que voltou la de fora, ganhou até mil prémios num sei qué, num
sei aonde, chegou aqui os caras fizeram ja a imagem que o Victor Assis Brasil s

toca saxofone e ponto.

AM: E vocé nao se recusaria tocar por exemplo se a Alcione, ndo, preciso de um
solo de saxofone...

VAB: Nao! De jeito nenhum! Pelo amor de Deus!

AM: Um sambé&o. E vocé vai me pagar aquilo que a Ordem do Musicos estabelece
voceé iria fazer?

DM: Se ela entrasse...
VAB: Verdadeiramente...
RR: Entra, entra...

VAB: Ja toquei muita coisa nos ultimos dois ou trés anos, ja toquei com muita
gente, gravei com muitas pessoas ai populares e tal. Eruditas...

RR: Acho que...

AM: Nao, mas por exemplo...

DM: ... ser Chacrinha.

AM: Nao, nao, um Victor Martins, por exemplo, alias, um Ivan Lins, quando ele vai
gravar eles sempre diz 6, eu preciso de um solo de gaita, eu quero o Mauricio
Einhorn. Por que? Por que ele acha que o Mauricio fica melhor que o Rildo Hora.
VAB: E uma questdo de habito.

AM: N3o, n3o s6 por isso. E por que...

VAB: ... estdo as pessoas que estdo em cima fazendo a mesma coisa.
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AM: Agora eu por exemp...

VAB: E uma quest&o também n&o tem coragem de chamar.
AM: Eu por exemplo.

VAB: Isso eu sinto muito.

AM: Eu acho por exemplo que um dos melhores discos, ndo por vocé ter
participado s, melhor disco...

VAB: O do Emilio?

AM: O do Emilio é o melhor disco que ele fez foi aquele primeiro, que tem uma
musica chamada somos iguais por que somos iguais, do Durval Ferreira, que tem
um solo teu, se eu hdo me engano, eu ndo sei se € nessa ou na outra.

VAB: E na outra.

AM: Bom, também...

VAB: Arranjo do Laércio Freitas.

AM: Laércio Freitas, o autor do Capim Gordura, mas que € um excelente musico
um tecladista de...

VAB: Arranjador também 6timo, maravilhoso.

AM: Eu eu acho entdo, vocé veja, a gente vai convivendo com esse negécio e
vocé vé e ir vendo por exemplo musicos, compositores, cantores, mesmo o Lucio
Alvez por exemplo, né? Um musico maravilhoso.

VAB: Esse cara é maravilhoso.

AM: Eu tive na casa dele...

VAB: E um os caras que mais me deram forca até hoje. Por que o Lucio
trabalhava, agora nado sei se trabalha ainda, na TV Educativa...

AM: Trabalha, um dia, um musico, aquele programa la.
VAB: E, isso dai.

RR: Terminou...

343



VAB: Vamos dizer, o Lucio, quer dizer, pd, o cara que € um sujeito profissional ele,
né? Ele tem a minha idade sé de profissional...

AM: Claro, ta com cinquenta e trés anos... cinquenta e dois.

VAB: Né? Um cara que me deu uma forga sempre, um cara maravilhoso, um cara
que vocé fala porra bixo, vamo la, quer dizer, que entendo musico. Sabe o
problema da gente. Por que também pd, € dele o problema também, po.

AM: Agora eu vou dizer uma coisa pra vocé: a minha maior alegria foi da sabado
agora abrir o Jornal da Tarde, tinha um estudo la sobre a pré bossa nova, tal e
coisa, e tava falando que o disco do Lucio Alves que mais ta vendendo ha cinco
anos é um disco do Lucio Alves que chama Lucio Alves interpreta Dolores Duran.
Esse disco que foi gravado quando a Dolores Duran morreu ha vinte anos atras,
saiu de catalogo, um dia eu levei ele pra casa da radio pra eu copiar em fita que
eu nao tinha ele, em 59, 60, eu nem tava aqui, se tava aqui nem comprava disco,
e chegou em casa um diretor de marketing da Odeon. Eu pus esse disco na
radiola, e o cara disse: p6 mas que disco maravilhoso, é isso que é a musica que a
Odeon devia ter. (...) acabamos com um litro de uisque, tal, eu... é, entdo, a gente
s6 bebe quando a gente ta feliz. Entdo ele chega a falar (...) sabia da onde que é
esse disco? Ta aqui, é da Odeon. Mas como € que pode? E tal.

Pois é. Como é que pode? Dai eu aproveitei. Por causa da burrice das pessoas
que ndao sabem o que tem e tal. Resultado: o disco, trés meses depois foi
reeditado com contra-capa minha e em todos os lugares que eu fui do Brasil,
todas as lojas que eu encontrei eu encontro esse disco. T4 em catalogo. E uma
capa Lucio Alves interpreta. S6 mudaram a capa e a contra-capa é minha.

DM: Contra-capa é tua mesmo?

AM: Claro. Ta la faz trés anos. Foi num ano em que eu ganhei, passei num
concurso da universidade que eu nao quis assumir, recebi um salario atrasado
que eu comprei um Corcel 75, cé veja sO, que agora cé vai comprar outro tem ai...
sai meio caro... (...) Mas a maior alegria que eu tive foi de ter provocado a
reedicdo de um disco do Lucio Alves que até hoje ta vendendo. Faz 4 anos, 5
anos. Por que? Por que tem qualidade, por que... ndo importa. (...) Té insistindo. O
Sérgio Vitale reedite o primeiro LP dele “Nao goste mais de mim”. Ele pode n&o
gostar, mas € um disco romantico, mas tem que fazer. Entdo... falei em Lucio
agora, contei essa historia pra vocé por que eu fiquei feliz quando vocé falou do
Lucio (...) séo irmaos da gente, entende?

VAB: Vocé conta a qualquer hora.

AM: Vocé vé o Lucio, por exemplo, raramente lembrado por que tem um detalhe: o
Lucio € um tremendo violonista. Claro, ele ndo € um virtuose do violao, ele ndo é o

344



Turibio Santos.

VAB: Mas nem o Jo&o Gilberto é virtuoso.

AM: E, mas o Jodo Gilberto é um génio, excéntrico e maravilhoso, né?
VAB: N&o sei ndo. Nao concordo muito.

AM: Vocé ndo é muito mais o Jodo Gilberto.

VAB: Adoro o Jodo. Adoro. Mas ndo acho que seja génio nem excéntrico.
Excentricidade é uma coisa muito relativa, né?

AM: Nao, é... depende do que...

VAB: Vocé quer ser excéntrico vocé é, né? mas as vezes vocé até nao é.

AM: Bom, mas como estamos gravando aqui a fita, depois a gente continua esse
papo em... em termos disso. Eu acho era importante vocé fazer uma colocacgao
Victor, como instrumentista que vocé é e... eu acho que... como é que vocé se
considera? Mais compositor, instrumentista... como & que vocé se colocaria? (...)
VAB: Eu acho que eu comecei como instrumentista, né? Continuo sendo. Mas eu
me talvez um pouquinho mais, ndo sei se essa afirmacgéao vai durar, ndo sei, mas
pelo menos agora, ou talvez, pelo menos esses dois ou trés anos, ou quatro, eu
me considero mais como compositor. Essa é uma faceta realmente que a maioria
das pessoas nao falam, nem sabem, né? Me rotularam de saxofonista, ponto. Mas
eu me considero mais como compositor.

AM: E que o pessoal entendo como...

VAB: E... piano também eu toco.

AM: E muito bem.

VAB: Mas ai é que ta. O pessoal ndo vai me chamar pra tocar piano. Por que o
Victor Assis Brasil faz o que? Toca saxofone. Saxofone alto ainda por cima (...) 0
resto dos saxofones (...)

AM: Alias é bom pra vocé explicar pra nos todos a familia dos saxofones. O
saxofone alto é o saxofone médio?

VAB: Médio, &, exatamente.

AM: O saxofone baritono é o comprido.
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VAB: O soprano seria o soprano, né? O que eu mais gosto, de voz, tudo. Tem o
soprano, tem o alto, tem o tenor, que seria o médio, né? O baritono, e tem o baixo,
que é raramente usado.

AM: O baixo é aquele enorme?

VAB: O baixo vocé ndo consegue nem segurar. Tem que botar num tripé e...
AM: E no Brasil é... vocé, vocé toca todos se for necessario?

VAB: Nao, toco.

AM: Vocé tem todos, inclusive?

VAB: Nao, ndo. So6 tenho, por enquanto tenho dois. Ja tive trés, mas pode ser
quatro amanha, talvez.

AM: Isso € um pouco técnico, assim, nem tenho ideia, € gravagdo, mas qual a
diferenga do som de cada um?

VAB: Eu acho que a gente pode fazer uma analogia com a voz humana, né? Tem
a voz soprano, a contralto, contralto é o alto, saxofone alto, né? Tem o tenor, vocé
pode pensar em (...) e tem o baritono. A gente fala ndo, mas a voz humana ¢ a
mesma coisa. Praticamente o range, a extensdo € a mesma.

DM: Agora eu quero fazer uma pergunta pra animar esse papo que o trogo ta...

Aparentemente ha aqui uma troca de gravadores. O som da gravacao fica
diferente.

DM: Agora uma pergunta ai pra animar um pouco o papo que o trogo muito assim
ta... muito técnico. O negdcio é o seguinte: o pessoal que vé o teu show, o pessoal
que vé vocé tocar, Sabe aquela geracéo pirada, né?

AM: Alias cé nao falou sobre discothéque, sobre o rock...

DM: Exatamente. A geracédo rock ai, os piradao tal... alids ouvi comentarios
incriveis depois do jazz session (...) e todo mundo assim: esse cara € muito louco,
esse cara € pirado, saca? Esse cara € muito doido. P6 e ai a gente vé assim de
repente num papo como a gente ta agora que vocé nao é nada disso. Quer dizer,
a tua loucura é realmente € em cima da musica. De repente vocé tem uma puta
mise en scene no palco, vocé da um... pd, vocé é... é lindo de ver vocé tocar por
que vocé de repente agita a coisa, né?

AM: Eu acho que nem é mise em scéne.
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DM: ...eu acho 6timo ouvir o Vitor tocar, além de ouvir... bom ouvir € outro papo...
mas...ouvir o que ele ta falando até agora ... mas... dizem que vocé é muito louco,
tal, eu ndo acho vocé louco, acho vocé uma pessoa normal, tal, mas de repente
vocé fica diferente tocando...

AM: quer dizer que ele se transforma...
DM: é... quando toca vocé se transforma...
VAB: é que os outros sdo pessoas normais, todas normais...

RR: existe aquela... ele € muito impulsionado pelo som, entao ele ta, sabe,
0 som nao é profissional...

VAB: o louco se amarra, é rotulado... até rotula quando fica um negdécio muito
dificil...

DM: é outra nomenclatura.

VAB: a nomenclatura € uma coisa... uma disparidade...
AM: outra coisa, vocé é casado quantas vezes?

VAB: Isso eu ndo respondo.

AM: isso € um lado particular...

VAB: nao, ndo respondo.
DM: vamos respeitar...

AM: ndo ele nao vai ficar zangado se perguntar, agora, apenas € um direito dele
ndo responder, certo? Vocé conhece o Vitor, mas tudo bem. O importante é o
seguinte, esse teu trabalho como musico, assim, vocé acha, agora é uma pergunta
politica... nés tamos numa época que se fala “ é esse negdcio, é discoteca, tal, é o
rock"... eu inclusive fago uma revista em que falo do reggae coisa e tal... acho que
qualquer radicalismo leva ao exagero, acho que tanto o marxista, o extremado,
como o nazista sdo dois fdp, entende? Eu acho que as pessoas devem procurar
uma posi¢cao honesta, ndo quer dizer de centro, aquele que pula no meio, mas
uma posig¢ao coerente, entdo na musica € o mesmo trogo, pd, entdo eu adianto
que vocé nao pode negar, por exemplo que a, que a bossa ... que a discoteca
€ um fato de marketing, € uma coisa comercial, € um trabalho permanente...,
agora eu queria saber de vocé até aonde vocé admite que um musico faga aquilo
chamado, que o Raulzinho, o grande e querido amigo, o grande musico de jazz,
enfim até aonde vocé admite que o cara pegue e aceite instrumento elétrico, o
cara aceite a contribuicao eletronica...
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VAB: desde que ele precise de grana... até o momento que ele precise de
dinheiro... de repente tem gente que precisa de dinheiro... ndo tem as vezes
estrutura pra segurar a barra...

Corte na gravagao
VAB:... ndo, de jeito nenhum...
AM: E meu irmao também, adoro ele, agora o que ele ta fazendo é lamentavel...
VAB: agora, ha trés semanas atras...
DM: Pera ai, quem?
VAB: Raulzinho...Raul de Souza... agora mesmo, trés semanas atras... pouco
tempo... eu acho que, sei |4, ele n&o... ndo vou dizer “ndo faga isso”, ndo que ele
nao deva fazer isso, é o lance dele, sei |a, € como ele ta vivendo... do jeito que ele
ta querendo, sei la... ou nao ta querendo
AM: Ele falou pra mim...
VAB: mas eu acho que ele merece, sabe?
AM: Ele falou pra mim...
VAB: eu também ndo gosto da musica que ele faz, nem ele, principalmente.
AM: O primeiro disco dele, o “Collor”, é um disco bonito, o segundo, bonito...
VAB: Tipo o Jorge Tuder
AM: E isso, agora o Jorge Tuder fez um disco comercial com um certo nivel, né, o
“‘Brasil Nova Terra”, agora o proprio Raulzinho falou quando teve aqui em
setembro passado pra um festival... “agora eu vou partir pra ganhar dinheiro como
o Sérgio Mendes", o pior € que ele ndo ta ganhando dinheiro como o Sérgio
Mendes ainda, e ta fazendo uma coisa que o Sérgio Mendes talvez ndo tinha
capacidade de fazer o que ele faz... ou tinha, ndo vamos discutir...
VAB: Eu ndo quero comparar ninguém com ninguém, né?

AM: E, cada um na sua.

VAB: Mas o Raul é um cara que eu gosto, eu conheco, o Sérgio eu ndo conheco...
do Raul eu gosto como se fosse irmao...
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AM: Um cara muito simples, muito amigo...
VAB: Maravilhoso... muda nunca... sempre a mesma coisa...

AM: Ele tocava aqui no Passeio Publico... inclusive é importante, € informacéao pra
colocar... o Raulzinho tocou aqui no Tropical, ele tocava ali e tinha um detalhe,
ele, como ele tocava ali muita musica... bolero, romantica, aquela musica... e dai
ele pegava o pedalinho, ia pra uma ilha e fazia umas musicas pro bufalo... na
época tinha um bufalo I1a... e ele gravou uma musica no primeiro LP dele chamado
“Collor”, que nunca foi lancado no Brasil, chamada “White bufalo” se ndo me
engano, “Bufalo branco”, e ele me confirmou numa entrevista que foi uma musica
dedicada aos bufalos do Passeio Publico, ja que os bufalos que frequentavam la
na década de 50 naturalmente ndo entendiam a musica dele, e o Paulo ? (nome
1:30:01), que Deus o tenha, morreu assassinado, tal, ele... ndo sei se vocé sabia
dessa historia, entdo o Raulzinho é realmente um musico extraordinario, e ele ta
fazendo um trabalho excelente, independente dos méritos artisticos ou nao...

VAB: E, é muito bom, achei bom também, foi tipo assim Marcos Pereira...
AM: E isso, de outra forma, Marcos Pereira instrumental
VAB: E, todas as capas iguais, aquele negdcio todo...

AM: Agora, uma grande acusagao que se faz ao jazz, € que acham uma coisa
muito elitista, como se o jazz tivesse que...

VAB: Uma coisa o qué?, nao entendi.

AM: Acusacgdo, uma grande acusagao, uma coisa que fosse americana... eu nao
sei, eu por mim acho que o jazz, como...

VAB: Mas quem faz acusagao?

AM: E pessoas que falam, eu disse o seguinte, eu fago uma pergunta ou uma,
uma consideracgao, o jazz é antes de tudo uma forma de se expressar, entdo vocé
pode tocar qualquer tema que € uma maneira tua...

VAB: E, vou te explicar entdo, sei 14, vou te dar uma opinido minha...

(problema na gravagédo, muito barulho, depois continua)

AM: ...porque a verdade é a seguinte, quando eu quero explicar uma coisa, o Tito,
por exemplo, o Tito eu me orgulho de ter trazido ele umas duas ou trés vezes a

Curitiba, foi muito simpatico e falando diretamente na crénica, ele é o unico que
tem um clube de jazz que € o ? (home 1:31:40)
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VAB: E que nao funciona, né?

AM: Pois é, agora, ele teve um problema...

(barulho na gravagéao atrapalha o entendimento, até continuar)

AM: ...a tua colocagao sobre o jazz...

(estao tentando acertar alguma coisa no gravador e ha muito ruido)

AM: Agora é muito importante vocé fazer a tua colocagdo de como vocé vé o jazz,
entende? Porque essa tua colocagao, eu acho que nds, eu, o Jorginho, tudo bem,
e as correntes sao tantas...

VAB: E uma maneira muito simples...
AM: Ha milhares de formas...

VAB: Eu cheguei ha, ha dois dias atras, se ndo me engano, la no teatro, la no
TUC, comecei a tocar uma valsa de Chopin... eu coloco o jazz assim, fazendo o
que eu acho, em termos harménicos e melddicos, uma valsa de Chopin que eu
adoro, coloco o jazz simplesmente nessa base... vai ser flexivel assim no inferno
né? E o que eu acho que é o jazz. Eu t6 ouvindo aquele disco do Jack Jones
agora...

AM: uma coisa com harmonia escrita, bonitinha...

VAB: mas, poxa, eu também acho que isso é jazz, sabe, e poxa, eu ouvir uma
coisa como musica classica exatamente, tudo funciona

AM: O que ocorre é que para as pessoas 0 jazz tem que ter uma categoria, claro,
tem os temas...

VAB: Existe uma histdria, existe uma, uma terminologia, existe uma coisa toda...
AM: Uma cronologia?

VAB: Uma cronologia jazzistica e tudo, é logico, € uma musica que tem tradigao,
uma musica impar talvez, talvez o jazz mesmo no século XX € uma musica de
mais criacdo, € o que tem de mais criativo em termos de musica, porque se vocé
analisar, se vocé pensar em termos de musica classica, vocé para, tipo em 1936,
40, quando Ravel e Debussy morreram, né? Eles morreram, Bartok, esse pessoal
todo... agora o jazz nédo, o jazz partiu dai, anos 20, 30... ? (nome 1:34:48) fez
aquele solo no ? (nome 1:34:51) foi em 1932, sei la, quando ele tocava piano... é
um marco definitivo...
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DM: Quem mesmo que vocé falou?

VAB: ? (nome 1:35:00) com aquele tema que é super Raveliano, ai ja da pra
comegcar a ver a evolugéo...

AM: Mas tem que ver que o Ravel foi assim uma pessoa...

VAB: N&o, eu sei, ligado ao Gershwin, eu t6 sabendo, mas o musico de jazz
entrou nessa, ai € que ta a importancia, e dai a evolugado, que foi rapidissima.
Poxa em 50 deu um pulo danado com Charlie Parker, né? Foi enorme o pulo, né?
Foi definitivo e a partir dai pegou tudo, foi uma mudanga brusca, bem radical, até
entdo ndo existiam grandes musicos nesse estilo, dentro dum esquema mas que
estava um pouco, na minha opinido, tava um pouco andando assim devagar, né?
Compassado, mas com Gershwin, com Charlie Parker mudou tudo, ai o jazz
comegou a entrar numa evolugao incrivel, pd, hoje em dia vocé vé o que ja se
pintou, o que ja se fez em termos, né.

AM: Agora, uma coisa que temos conversado com VOcé&, uma coisa que a gente
fica sem entender, por exemplo, como é que pode, mas as vezes...

VAB: Comega...

AM: Comeca, mas tem uma fase...

VAB: Vocé ta falando dessa agora...

AM: Pera ai, vamos analisar primeiro...
VAB: O que ja se fez em 50, coisa e tal?
AM: Na fase que eu diria, com Bill Evans...
VAB: ? (nome 1:36:52)

AM: ? (nome 1:36:53)

VAB: Nao, € obra-prima, isso é obra-prima...
AM: Nao, nao esquece ? (nome 1:36:58)

VAB: Os quatro discos que ele fez com Bill Evans, pra mim, na minha opinido, sao
obras-primas, definitivamente.

AM: Agora, o que o Miles Davis faz hoje...
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VAB: Mesmo antes dele fazer isso, ele ja tinha feito ? (nome 1:37:11)...

AM: Pra mim também, definitivo...

VAB: Definitivo.

AM: ? (nome 1:37:18) gravou com ele, ? (nome1:37:20)

VAB: Mas ele s6 aumentou, né.

AM: Exato, ele foi o idealizador...

VAB: Ele e o Bill, né. Naquela época, né, 49...48...49...capa preta, aquele
negocio. Mas a carreira do Miles, por exemplo, eu segui bastante, eu conhego
toda. A parte do ? (nome 1:37:43) ele entrou naquela da eletrénica, do rock, ndo
sei o que, mas é o tal negocio, né, poxa, eu dou um, poxa, um direito
meu...respeito demais, eu posso nao gostar, nao gosto de ? (nome 1:38:03) pra
frente... ? (nome 1:38:05) foi o ultimo disco antes do ? (nome 1:38:07).

AM: Antes do ? (nome 1:38:08) teve o ? (nome 1:38:10) Morris.

VAB: Sim, eu sei.

AM: Mas ai ele ja era maluco, depois o0 ? (nome 1:38:13)...

VAB: Pois é, agora o Miles chegar e tocar num concerto com 3 guitarristas, 20
bateristas, 40 qualquer coisa...

= (pergunta inaudivel)

VAB: Nao, pelo menos em... pode nao ter, pelo menos eu n&o gosto, mas ai ndo
vai desrespeito nisso, respeito o cara como, como eu sei quem €&, como eu
conhego o Miles. Uma vez ele chegou pra mim, eu tava tocando l1a em Nova York,
no teatro com o Airton Moreira e tal, e ? (nome 1:38:45), ele chegou pra mim e
falou assim: “Ei!” Aquela voz, né. “ ? (frase em inglés 1:38:53)” , e foi embora com
duas louras desse tamanho do lado, né.

DM: O que quer dizer isso, hem? O que ele falou?
VAB: Ele falou “gostei de vocé demais”, ndo sei o que, esse negocio, ne.

AM: Vocé chegou a ser amigo dele? Ele é um cara muito dificil, né? O
temperamento dele é...
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VAB: E... mas eu acho que esse negdcio é relativo, de vocé ser dificil ou nao.
Acho relativo isso de ser dificil ou ndo, acho que tem muito charme nisso... tem
seu charme talvez. O Miles € um cara sofrido, eu acho...

AM: Doente, eu digo hoje, gravemente.

VAB: E, Miles é um cara sofrido, eu vi ele levar um tiro no pé, no calcanhar...

DM: Opa... onde?

VAB: La em Boston.

RR: (O Aramis, pega almofada e encosta aqui, 6, pega a almofada ali e encosta
aqui que ele fica mais cdmodo.)

(barulho de acomodacgao nos lugares)

AM: Mas como € que foi esse negdcio dele levar um tiro?

VAB: Literalmente. Ele tava trabalhando do outro lado. Existe um lugar... ? (nome
1:40:13) em Boston, € o melhor clube que tem |4, mas ao mesmo tempo tem outro
clube, aquele...

(gravacéo interrompida por algum tempo)

VAB: vocé pega o primeiro e depois...

(gravacéo interrompida por algum tempo)

VAB: sei la qual foi o problema dele, sei que um cara deu um tiro nele, ele foi
direto pro hospital, dali, diretinho...

DM: No pé?

VAB: Pegou no pé, né, era pra acertar na cabega, eu acho.

AM: Bem, o Airton me disse isso la em casa, com todas as letras, que o Miles
Davis é, realmente, que um dia ele foi tocar num clube, que ele ndo entendia
porqué, muito vagabundo, tal,...

VAB: Um grego... Marcia Grega...

AM: Isso, Marcia Grega, exatamente, s que no caso... (ininteligivel 1:41:10) o

Miles tem suas transas, tal e coisa, que o Miles, €&, é, como se diz, € um negdcio
muito pesado, bom, mas, voltando assim a, como o Miles € uma coisa muito
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(expresséo ininteligivel 1:41:28)...

VAB: Como o Miles é (mesma expressao 1:41:31) ?

AM: N&o, ndo, eu acho muito importante, mas a

(os interlocutores falam todos ao mesmo tempo)

AM: Bom, o Miles chegou a te convidar pra vocé trabalhar com ele?

VAB: Nao, ndo, o ? (nome 1:41:46) sim.

AM: O ? (nome 1:41:48) foi depois, isso foi agora..

VAB: E, agora.

AM: Mas ele ndo... essa tua experiéncia que vocé voltou a ...

VAB: Eu te digo uma coisa, se me chamasse na época eu né&o trabalharia porque
a gente tem a convicgdo musical propria e, no caso, na €poca, que ele poderia ter
me chamado, ndo tinha nada que ver comigo, né, ja tava numa fase de, de
eletrbnica e de muito rock e, realmente, eu n&o aceitaria fazer um trabalho desse,
com a maior tranquilidade.

AM: Eu particularmente considero o teu trabalho um trabalho de Vitor Assis Brasil,
eu acho que vocé desenvolve um trabalho teu, agora, vocé, vamos dizer, com
guem vocé se aproxima mais no teu trabalho?

VAB: Olha, primeira coisa, te digo logo de cara, em termos de jazz, né,...

AM: Claro...

VAB: Coltrane... € muito tipo meu pai... John Coltrane... é tipo meu pai, sabe.

AM: Falecido em 69, faz 10 anos exatamente que morreu...

VAB: Nao, foi 66.

AM: E, 66... faz 13.

VAB: O pior € que eu perdi a apresentacdo dele, na cidadezinha em que eu
morava, em Graz, la na Austria, o cara vinha pra |la, mas eu tinha que voltar pro

Brasil, voltei em outubro, me lembro disso, e 0 cara vinha na semana que vem, né.

DM: (pergunta ininteligivel)
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VAB: Qual?
DM: (ininteligivel)

VAB: Ah! La na PUC? Ah, nédo, esse ai foi la na... foi na PUC no Rio Grande do
Sul, Porto Alegre, eu tava tocando, mesmo, tava com um grupo tocando,
trabalhando, fazendo concerto, tal, e eu tinha “escrevido" ndo sei porque, um
réquiem, o Coltrane ndo sabia porque eu tinha escrito e logo botar um nome
desse... e de repente eu tava tocando no meio do palco, né, comecei a chorar
convulsivamente, e sai do palco, mas antes de sair do palco eu dei uma olhada
pra esquerda, assim, pro meu lado esquerdo, e vi a figura do Coltrane do meu
lado... isso ai as pessoas podem acreditar ou ndo, mas eu vi, né.

AM: Nao, eu acredito nisso.

VAB: Eu também. Ai eu sai, fui pro camarim e fiquei assim um temp&o sem
conseguir tocar porque tava realmente chorando e, num sentido muito emocional,
né... eu vi a figura dele, agora, ai é o seguinte, no dia seguinte, eu fui pro hotel,
aquela coisa toda, peguei o jornal assim, comecei a ler, tal, o cara tinha morrido
exatamente naquele minuto... deram a noticia, direitinho, e ai foi um negdcio que,
sabe, que eu nao esqueci, ndo... aconteceu a mesma coisa com um negdcio do ?
(nome 1:44:46)...

DM: ? (nome 1:44:48) ?

VAB: E, foi em Petrépolis isso, de repente, eu toco de um jeito, eu sei o jeito que
eu toco, poxa, de repente eu comecei a tocar igual o cara, mas nunca foi o estilo,
inclusive, eu gosto, adorava ele, mas nunca toquei nada parecido com ? (nome
1:45:06)... e ai também no dia seguinte eu soube da hora que o cara morreu, tipo
fuso horario, essa coisa toda, foi no mesmo minuto.

DM: Pelo amor de Deus, no dia que vocé estiver escrevendo alguma coisa, nao
faga a minha caligrafia ai, pé.

VAB: (risos) Aconteceram essas coisas.

AM: Olha, isso aconteceu, o Airton, voltando com o exemplo, quando eles fizeram
a gravagao agora, do LP e fizeram uma homenagem a um cara bom de jazz, ?
(nome 1:45:37), que tinha morrido ha pouco tempo, e fizeram um negdcio meio no
escuro, tal, e ndo é depoimento sé do Airton, todos que participaram, ele, Ernesto,
mais de 20 pessoas sentiram uma coisa, tanto € que no disco ha um momento
muito espiritual...

VAB: Por exemplo o Oliver Nelson, o Oliver Nelson tava gravando...
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AM: Bob Nelson...?

VAB: Oliver Nelson, ele tava gravando um som no meio do estudio, ai de repente
ele parou, isso eu soube, ndo sei se foi verdade, eu soube, de repente ele parou e
comegou a escrever um arranjo pro Kennedy, John Kennedy, né. E o cara tinha
morrido no ato, naquela hora ele tinha sido assassinado em Dallas e ele tava
gravando em Los Angeles, se ndo me engano. Ele parou o que tava fazendo e
nao sabe, né, ndo explica... comegou a escrever um negocio pro Kennedy, ai
pintou aquele disco “Kennedy in memorian", sabe qual é, né? Que €& uma
maravilha, disco maravilhoso que o Oliver fez, né.

DM: Quer dizer que numa dessa, numa dessa 0 jazz nasceu num terreiro de
umbanda |4 nos Estados Unidos.

VAB: Acho que umbanda ou espiritismo, acho que o lance espiritual € muito forte
em termos de musica.

AM: New Orleans é uma cidade, vamos dizer assim, num filme ? (nome 1:47:11)
mostra bem isso. Eles falam muito em macumba o filme todo.

VAB: E sobre vodu.

AM: Exato, vodu, né. E New Orleans tem a mesma formacdo da Bahia, a
sensacao que eu tive quando estava em Orleans, pra mim a cidade mais
maravilhosa que conheci, € que eu tava na Bahia, entao...

VAB: Eu ndo conheci, pois é.

AM: E, é que eu tava na Bahia, entdo o povo la age, assim, como se vocé fosse

baiano, e coisa e tal, agora, essa transa espiritual na musica é uma coisa muito
presente.

VAB: Eu acho que existem, sim, centenas, mas eu acho que se existe € o proprio
espirito da musica, né, pra transmitir, porque vocé so faz isso na vida, vamos dizer
gue vocé desenvolva a capacidade de transmissao, sei |4, de que, mas é um trogco
puro, né, completamente vocé pros outros, dando pros outros, né, e
evidentemente a gente deve desenvolver de algum jeito uma... alguma coisa
nesse sentido, né, nao sei explicar direito.

DM: Uma vez teve uma pesquisa pra saber se o Dr. Leocadio gostava de jazz...
AM: Dr. Leocadio € um espirita do Parana, muito famoso.

VAB: Deve gostar.
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DM: Devia, né.

AM: Vocé falou em John Coltrane, né, agora fora o John Coltrane teve algum outro
instrumentista que tenha realmente marcado vocé ou ele foi o...

VAB: Teve, sim, a lista seria enorme, néo, ele foi realmente o que mais me tocou e
continua me tocando mais. Tem muita gente que eu gosto, meu Deus, é sé vocé
dizer os nomes que eu vou dizendo...

AM: Nao, nao, o importante é...
VAB: E dificil a lista, né.
AM: Agora, eu quero colocar um pouco as coisas no Brasil...

DM: Antes, o seguinte, queria retornar uma pergunta que o Aramis te perguntou e
a gente interrompeu. E o seguinte, & que de repente as pessoas, alids, muitas
pessoas acham que jazz, por exemplo, € uma coisa colonizada, que jazz de
repente também é coisa do, ndo so, o... de repente o Brasil assim colonizado
economicamente, mas de repente o Brasil colonizado culturalmente...

VAB: Eu acho que quem fala isso ta falando uma burrice, ta... ta falando uma
burrice, ta indo de encontro com uma forma de arte, sabe, eu te pergunto um trogo
também agora, por exemplo, por que ndao Chopin? Chopin é tocado no mundo
inteiro, em Cuba, aqui, na China, na Tailandia, nos Estados Unidos, na Australia...
e por que nao pode ser arte? Arte é arte, ponto. Quando Picasso pintou a ? (nome
1:50:10), por exemplo, ele fez milhdes de outras coisas, entdo eu acho que arte é
arte. Poxa, eu adoro ele, adoram na Polbnia, sei la bicho, na Costa Rica, né, aqui,
entdo, acho que esse tipo de coisa, colonialismo, sabe, em termos de colonialismo
cultural, mistico, sei la o que for, em termos de musica, quem fala isso ta muito por
fora, ndo sabe nem o que que é arte, porque arte € um trogo que nao se explica,
se sente.

AM: Vitor, agora volto naquele ponto que eu acho, entre tantas coisas que a gente
tem o maior respeito e admiragao por vocé. Vocé é o unico dos musicos brasileiros
que, vamos dizer, embora vocé tenha participado eventualmente de gravagoes,
arregimentado pra aquele primeiro disco daquele cara que eu gosto muito, o
Emilio Santiago...

VAB: Eu gosto, gostei daquele negdcio, gostei...
AM: Eu achei maravilhoso, e outros discos que vocé participa, mas pra mim se
vocé quisesse vocé estaria hoje rico, ou pelo menos muito tranquilo, fazendo nao

uma musica comercial, uma musica menos, vamos dizer, menos tua e um pouco
mais dos outros. O que fez com que vocé resolvesse ficar nesse caminho, se
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realmente aquilo que eu chamaria de "lobo solitario" de uma fase brasileira de
jazz?

VAB: Primeiro eu n&do acredito que exista uma linguagem brasileira de jazz, né,
como nao acredito que exista uma maneira americana de jazz, nem africana, nem
europeia, mas que existe uma linguagem universal mesmo, absolutamente
universal, né.

AM: O Esperanto... o nome do teu LP... Esperanto...

VAB: Nem sei, nem dei esse nome, eu ndo sabia, deram, né.
DM: Quem deu o nome de esperanto pro disco?

VAB: Nao sei, nao sei, ndo sei mesmo até hoje.
AM: Talvez um quartinho (?) ou algum amigo...

DM: Pera ai, pera ai, uma pergunta ai. Porque o negdcio € o seguinte, uma editora
de um amigo nosso... Dionisio Silva, ele editou um livro pela, pela... bom, eu to6
numa editora, bom...

RR: O Dionisio?
DM: E o Dionisio, é...
RR: La do sul?

DM: E, exatamente, é de Santa Catarina, exatamente. Acontece o seguinte, os
caras de repente na editora fazem um absurdo, né, vocé entrega os originais pra
editora, eles colocam ndo o nome do livro, mas de repente a capa do livro que é
uma coisa significativa, de repente os caras dao pro departamento de arte da
editora, os caras fazem a capa... um exemplo desses... colocaram no livro dele,
assim, no livro, no primeiro livro editado & pela editora, colocaram um gaucho
tomando chimarrdo, sabe, como que tivesse um gaucho contando histéria, e o
livro seria mais ou menos isso, histéria, mas s6 que ndo eram bem historias
ligadas ao mate, o cara tomando... sabe aquela histéria de... aquelas historinhas
assim de gaucho, ndo era bem isso, mas de repente o editor, o capista, ele
inventou de fazer aquilo. Eu queria saber o seguinte: existe esse tipo de
ingeréncia, por exemplo, na hora da produgéo do disco, de repente vocé nao ter
controle da capa do disco, do nome... os caras de repente tomam conta da tua
obra, assim vocé de repente, os caras tomam conta...

VAB: Nao, nesse sentido grafico existe, sim, no sentido grafico existe.

AM: Mas um LP que vocé teve, assim, ultimamente um trabalho de que vocé
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participou, que foi respeitado, tal, foi esse disco que ta ai, que foi o ultimo da
Odeon...

VAB: Nao sei se eu fui respeitado... foi um trabalho em que me deram total
liberdade, inclusive técnica, na verdade gravagao, exatamente, me deram, assim,
olha, quantos ? (1:54:05) vocé quer? Sei la... xis, ene, e me deram mesmo, ai eu
fiz, como outro disco que vai sair agora... vou mixar agora quando voltar pro Rio...
vou mixar outro disco que ta demais, achei muito melhor que o primeiro, primeiro
que eu digo é esse agora...

AM: Tava la naquela noite que vocé langou aquele disco...

VAB: Eu lembro, eu lembro, mas eu gravei temas nesse ultimo disco, por exemplo,
como “So wonderfull’, como ? (nome em inglés 1:54:34), como “Cantador”...

AM: Dory Caymmi.

VAB: Isso, eu adoro, uma das que eu mais gosto, brasileiras, como "Nada sera
como antes”, do Milton, algumas coisas minhas também, "Pedrinho", aquele
negocio todo...

AM: “Pedrinho” n&o tinha gravado ainda?

VAB: Nunca, nunca, primeira vez, gravei s6 com vibrafone, soprano e vibrafone.
DM: (pergunta ininteligivel)

VAB: Jotinha Morais, Jota Morais, grande musico. Entdo, poxa, esse, esse disco,
por exemplo, vai aparecer um outro tipo de esquema, né, porque o produtor,
Mauricio Quadro, chegou pra mim e falou “olha, eu quero um disco de jazz",
primeiro, quinteto, né, e foi mesmo bicho, tipo protétipo, né, aquele negdcio, € no
outro a gente vai fazer um outro tipo de coisa, agora, o outro que eu vou gravar
pra Odeon, que vai ser o terceiro, ai vao me dar carta branca, ai ja ndo sei mais o
gue vai acontecer.

AM: O, esse primeiro parece que ia ser langado no exterior, né?

VAB: Nao, vai ser, vai, inclusive la nos Estados Unidos agora, tive uma pro...,
chama-se... tem uma gravadora chamada ? (home em inglés 1:55:46) que ganhou
o prémio de melhor gravadora de jazz do ano...

AM: Iner?

VAB: Iner, é, yes, desculpe, de repente eu transformo, foi gravado, quer dizer, aqui
e vai ser langado la em janeiro ou fevereiro, né, no comego do ano 13, e o cara me,
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eu falei com o cara pessoalmente, o dono da gravadora, e o cara falou “poxa, esse
disco, poxa, fiquei louco com esse som e vamo bota esse negocio pra quebrar
aqui”. Entdo vai ser um negaocio, um passo importante pra mim.

AM: E o teu primeiro disco 14?

VAB: Ah é, vai ser, vai ser.

AM: Agora, 6, isso € muito importante, 16gico, o disco ajuda a pessoa, certo?

VAB: Ajuda, sé ajuda. Ajuda vocé a ter trabalho.

AM: Agora, a proposito, agora chegamos naquele ponto importante. Vocé... eu
tinha feito a pergunta antes, voltamos e tal. Vocé mantém uma coeréncia, uma
honestidade artistica, profissional, muito grande. Eu li ha uns 6 ou 7 anos atras na
fase que me recordo de vocé, que vocé tem, teria se somasse, mais de mil
musicas...

VAB: Nao, mil ndo, duzentas e cinquenta, por ai.

AM: Agora... vocé tem isso escrito?

VAB: Tudo. Evidentemente... eu que escrevi...

AM: Nao, nao, quero pra ter ideia...

VAB: Né&o, ndo, ndo, ndo, tenho catalogado, pelo menos duzentas musicas pelo
menos, tenho...

AM: Agora... mas séo pra orquestra, outras pra quinteto...

VAB: Muita coisa pra orquestra de camara, muita mesmo... muita cangao, sei la...
AM: Mas vocé... letra nunca fez.

VAB: Nao, é inclusive um trogo que eu gostaria de ter experiéncia, né...

AM: Encontrar talvez um parceiro ideal...

VAB: E, ndo, ndo sei, eu ndo pensei em parceiro ideal, alguém, sei 14, botar letra
na musica, nunca tive a experiéncia. A Unica experiéncia talvez que eu nao tive
até hoje.

DM: O Aramis sabe de letra, ele fala do que ele conhece, eu ndo conheco. Entdo o
negocio € o seguinte, eu queria perguntar o seguinte, assim, coisa assim, bem...
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eu queria saber o teu processo de criagado como é que é.

VAB: Nao sei te explicar, ndo sei, se eu soubesse te explicar o negocio seria
muito, muito... € uma coisa que...

DM: De repente cé td em casa ouvindo uma musica, de repente pinta outra...

VAB: No 6nibus, no avido, escrevi muita coisa no aviao...

AM: Vocé nao precisa do instrumento na mao?

VAB: Nao, n&o, as vezes preciso mas muitas vezes nao preciso.

DM: Eu sai la do show la do clube, né, domingo a noite, sai fazendo assim com a
boca (faz som com a boca), o0 som, o som de sax, ai eu pensei, p0 eu também
posso ser compositor, eu td6 fazendo, assim, uma melodia, fazendo um trogo assim
(faz som com a boca) p0, isso podia pegar bem em sax. Vocé ja se flagrou de
repente, assim, sozinho fazendo um som com a boca, assim, imitando um som de
sax, de repente criando uma linha melddica e tal... deve acontecer isso com

VOCé...

VAB: Acontece mas sem parar, né, minha cabeca vira, ta sempre assim virando,
ne...

DM: Vocé faz assim? (faz som com a boca)
VAB: Nao, eu nao preciso cantar.

DM: E na cabega mesmo?

VAB: Ah, mas é légico, o som ja...

DM: Alias outro dia, outro dia vocé... a gente tava no Passeio Publico, um
domingo ai, sabado a tarde, né, o Jaime, tal...

VAB: Lembro, né...

DM: Vocé trouxe umas pautas la..., a pauta do Vitor parece... restaurante chinés,
parece, né...

RR: Hebraico, né?
DM: O que é... é pauta?

VAB: E... partitura que eu escrevi.
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AM: A propdsito, vocé estudou, porque, apesar de vocé ter sido autodidata, mas
vocé estudou?

VAB: Estudei.

AM: Vocé conhece musica profundamente?

VAB: Conheco.

AM: Vocé se considera um maestro, um regente?

VAB: Eu quero ser um regente, mas nao um regente daqui... um regente mesmo.
Isso é dificil dizer se eu me considero um maestro, eu conhego mesmo, mas aqui
no Brasil todo mundo é maestro, né, como é que eu vou fazer...

(ruido de alguém mexendo no microfone e fazendo comentario sobre isso. De
2:00:40 até 2:01:58 ha muito barulho, ficando impossivel de se compreender o teor

da conversa.)

AM: sobre a tua formagao musical, assim de, experiéncia musical e quando vocé
descobriu o jazz, enfim, quais pessoas fizeram a cabega de vocé nesta area, tal...

VAB: Olha, fui autodidata até 69, né, quer dizer, néo, alias, ndo, minto, em 66 eu ja
fui pra Viena e pra Graz, né, Graz, estudei la na Austria...

AM: Mas vamos voltar um pouquinho pra tras, vocé é carioca, de que dia?
VAB: E 28 de agosto de 45, Rio de Janeiro.

AM: E vocé tem, o teu irm&o Joao é irmao gémeo de vocé?

VAB: E... irmao gémeo.

AM: E vocés comecaram a fazer musica desde... € isso que eu pergunto...
quando comecaram a fazer musica?

VAB: Tipo, desde que a gente se conhece como gente, né, eu acho... por ai,
desde garotinho.

AM: Bem, eu sei lendo tuas biografias que o primeiro instrumento teu com o Joao
Donato foi o acordeon.

VAB: Nao, é, bom, isso ai eles chutam, né, no duro meu primeiro instrumento foi
gaita de boca.
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AM: Gaita de boca?

VAB: Foi, inclusive continuo tocando, comprei uma agora la nos Estados Unidos,
comecei tirando solo de pistonistas como ? (cita 3 nomes 2:03:11).

AM: Era bom vocé dizer esses nomes bem claramente.

VAB: ? (cita os nomes novamente 2:03:20), essa gente toda... ? (nome 2:03:25),
esse negocio, sabe, ? (nome 2:03:28)... tinha 12 anos nessa época.

AM: E o piano? Teu irmao estudava piano classico, e vocé também estudava
piano?

VAB: Nao, eu nunca estudei nao.

AM: Nunca?

VAB: Nunca.

AM: Tua tia, como é que é o nome da tua tia que te deu um saxofone?

VAB: E Luiza.

AM: Irma do teu pai?

VAB: E irma da minha mae.

AM: Essa tua familia Assis Brasil € a mesma do sul?

VAB: E toda do sul mesmo, sé tem essa familia, s6 tem uma. Qualquer Assis
Brasil que pintar deve ser meu parente de algum jeito, as vezes a gente ndo sabe
quem, mas que &, é.

AM: Agora seria muito importante vocé contar e bem livremente, assim, lembrando
0 que vocé puder como, como € que foi, assim, vamos dizer, quando vocé pegou
essa tua tia que te deu o saxofone, pode contar algo sobre isso?

VAB: Nao, isso foi um negdcio tipo magico, né, porque até entdo eu tocava gaita
de boca e bateria, tocava mesmo, até hoje toco um pouco, mas, pintou mesmo
(diz algo ininteligivel) ela me deu um saxofone, Weril, até, né, brasileiro, daqueles,
né, vocé chama ele vem correndo, ruim demais o instrumento, mas, tinha recurso,
né, bem mais recurso do que uma gaita de boca e uma bateria, e eu peguei esse
instrumento e realmente sai tocando a primeira musica, me lembro, sai tocando,

me deu o instrumento, eu peguei, eu ndo sabia como fazer, sai tocando ? (nome
da musica 2:05:09), sabe qual é, né? (faz o som da musica com a boca) e sai
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tocando também, ndo sei como explicar mas sai tocando. Ai que eu vi, poxa, com
tanto recurso com o dedo e nunca tido chance antes, ai foi que eu comecei a
estudar mesmo, né, sozinho.

DM: Pegou um instrumento Weril...

VAB: Pois &, Weril, ndo deixou de ser viril também, né.

AM: Mas nessa época vocé tinha uma turma, evidentemente, isso influi muito.
VAB: E, eu sei, influi bastante, nessa época a gente tinha chance, por exemplo,
tava no auge assim do Beco das Garrafas, né, e eu era garoto, guri, inclusive nao
poderia nem tocar de noite, né, nessa época foi a chance que eu tive de tocar com
profissionais, os profissionais da época, né, continuam profissionais, caras que
tocavam jazz no Brasil.

AM: Quem eram eles?

VAB: O Cipé, Arino, Tendrio, Alzinho, Airton, todo mundo tocava no Beco nessa
época, né, la no Rio.

AM: Mas isso foi antes do clube do jazz...
VAB: Foi, foi antes, foi ai que eu iniciei, vamos dizer...

AM: Porque o clube do jazz, se me lembro muito bem, foi criado em 64, mais ou
menos, 65.

VAB: Mais ou menos.

AM: Porque eu tentei fazer um parecido, s6 que tinha um pessoal que gostava
mas nao tinha musicos, por isso eu digo pra vocé, era, os grandes articuladores, o
mentor foi o Jorginho, mas era o Ricardo Cravo Albin, o Paulo Santos, aquele
pessoal todo.

VAB: Pois &, mas o Jorginho dava muita forca mesmo...

AM: Ele tinha prestigio, né.

VAB: Nao s6 prestigio, né, mas ele gostava, ele gosta, continua gostando, né,
além de ser amigo antigo, né, de muitos, muitos anos, foi um cara que conseguiu

uma passagem pra mim com o ltamaraty.

AM: Essa questdo da passagem é importante. Dizem que foi o clube, mas na
verdade foi o Jorge mesmo que conseguiu?
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VAB: E, vamos dizer que foi todo mundo, né, eles escreveram uma carta na
época, né, tipo requerimento, coisa assim, e todos assinaram. O Jorge,
evidentemente, tinha um prestigio maior, né, em termos sociais, aquela coisa, mas
foi através do clube mesmo, de jazz daquela época, que foi 65, que eu fui em 66
pra, pra Europa.

AM: O Sérgio Porto também fazia parte.

VAB: O Sérgio também, o Sérgio também.

DM: Vocé tinha 24 anos, 23.

VAB: Nao, menos.

AM: Menos, menos, porque tu tem 34. Isso aconteceu em 65, faz 14 anos.

VAB: E, por ai.

AM: Agora, vocé era o mais jovem ali da turma que tocava, mas vocé era
autodidata, vocé nao tinha tido professor ainda.

VAB: Nao, nao.
AM: Mas fala em alguma biografia tua...
VAB: Que eu estudei com o Paulo Moura?

AM: E, mas eu ndo entendi, porque o Paulo Moura & clarinetista, grande musico,
tudo bem...

VAB: Isso é papo furado.

AM: Vocé nunca teve aula com ele, entdo?

VAB: Eu tive uma, ele me mostrou como botar a mao no saxofone, e foi a unica
coisa, nunca mais depois estudei com ele, estudei sozinho. E porque as pessoas
falam, aquele negdcio.

DM: E folclérico também no Rio isso.

VAB: Ah &, também &, mas ele sabe.

AM: Em Viena, quando vocé foi... o Felipe ? (sobrenome 2:08:55) tinha estado no
Brasil ja antes.
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VAB: Varias vezes.

AM: Varias vezes, inclusive gravou uma musica. Ele conhecia vocé daqui, ou nao,
vocé ja tinha conversado com ele?

VAB: Nao, ndo, o Guba eu conheci 13, através de Viena em 66 é que eu comecei a
ter uma intimidade muito grande com ele, inclusive tem um fato, eu posso até
registrar entre paréntesis, que me marcou, foi um negdécio que me marcou demais
na minha vida, foi o dia em que ele foi a casa de uma amiga minha, eu levei ele 13,
e a gente tocou assim 5 horas de dueto sem parar. Nao foi gravado, até hoje
lamento isso.

AM: Ele no piano e vocé...
VAB: E saxofone e piano, ele piano e eu saxofone.

AM: Esse festival de Viena, o de Berlim se realiza até hoje, o de Viena nao teve
uma continuidade, né?

VAB: Nao foi ndo, s6 teve esse, o primeiro e ultimo, uma pena. Foi uma pena,
tinha uns 400 musicos, né, que, poxa, sdo famosos hoje, né, no mundo inteiro,
como em Berlim também.

AM: Quem é dos mais famosos que estavam 1a?, dois ou trés...

VAB: Ah, milhées, Miroslav Vitor, ? (nome 2:10:15), ah meu Deus, tanta gente, o
Randy ? (sobrenome 2:10:19), ? (cita outro nome)...

AM: O Miroslav Vitor na época estava...

VAB: Nao, todo mundo, o Miroslav e o ? (nome 2:10:27) estavam em Praga, foram
de Praga pra Viena, né, fazer o festival. Depois, aquele negdcio, o Miroslav
ganhou em primeiro lugar, melhor contrabaixista, o German ? (sobrenome
2:10:42) ganhou o segundo lugar, mas... deixa eu lembrar... tinha tanta gente...
tinha um cara, rapaz, pera ai eu lembro ja, ele ganhou o primeiro lugar de piston,
ja sei, Franco, um cara suico, italiano, suigo-italiano, esqueci o sobrenome dele,
mas maravilhoso, um pistonista que tocava na época, que ? (nome 2:11:20) tava
tocando mesmo, néo tava fazendo comércio como ta agora, o cara tocava tipo
igual o ? (nhome 2:11:26)... daqui a pouco me lembro o nome dele.

AM: Em que més que foi esse festival?
VAB: Foi julho.

AM: E no mesmo ano vocé foi a ? (nome de lugar 2:11:43), logo em seguida?
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VAB: E, ai fiqguei morando la em Viena, né, me fixei, vamos dizer, em Viena.

AM: Nessa época morava la também o Arthur Moreira Lima, ou ele tava na
Russia?

VAB: Nao, o Arthur ja tinha saido, ja tinha ido pra Russia.
DM: Vocé ficou quanto tempo la em Viena?

VAB: Quanto tempo? Uns 9 ou 10 meses.

AM: Como é que voceé vivia la, vocé tinha bolsa?

VAB: Néo, nao tinha nada, eu me virava.

DM: Como musico, vocé vivia como musico, tocando?
VAB: E, como musico iniciante, né.

AM: La tinha o mesmo grilo que tinha nos Estados Unidos, nos Estados Unidos &
muito rigoroso...

VAB: Nao, nao, la era um troco, era mais flexivel, né, mas ai também nos Estados
Unidos € muito... a gente pensa que € um negocio, € nao € muito, ndo, nao é
assim tao rigido como a gente pensa porque, poxa, por exemplo, eu ndo era nem
profissional nos Estados Unidos quando eu estudava, era estudante, e sendo
estudante la eu entrei pra ? (algum nome 2:12:44) nos Estados Unidos, entédo é o
tal negdcio, pagou, entrou. E folclore, né.

AM: A tua participacdo em Viena ja foi uma sensagao, né, brasileiro, um garoto
brasileiro vai 1a e pronto, agora a grande sensagdo que eu me lembro, tem um
recorte da época, foi quando vocé chegou e ganhou o primeiro lugar em Berlim,
como solista em Berlim, como € que foi isso?

VAB: Bom, isso foi realmente, foi um negdcio impressionante porque também
tinha... era um concurso também de jazz, né, entdo tinha musicos amadores,
profissionais, e tinha um juri formado pelo ? (home 2:13:24), pelo...

AM: ? (nome 2:13:25)?

VAB: E... aquele sax-alto... ? (nome 2:13:27) tocava com ? (nome 2:13:28) tocou
muitos anos com ele, gente desse porte, né.

AM: ? (nome 2:13:30)?
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VAB: Néo, ndo tava, mas ele tava coordenando o festival.

AM: Ele era um dos organizadores, né?

VAB: Era. Eu cheguei la sem saber, poxa, eu sai de Viena, quem me convidou
foi... a histéria foi a seguinte... um cara chamado Christian Shultz, que € um
pianista que ta tocando com o Passport agora...

AM: O grupo Passport?

VAB: E, ele é o arranjador, coisa e tal...

AM: Ah, ele teve em minha casa, sei quem € ele.

VAB: O Christian € um dos melhores amigos...

AM: Eles estiveram aqui em Curitiba (ndo da para entender o que ele fala)

VAB: O Christian € um dos melhores amigos que eu tenho, pessoalmente falando,
né, um dos melhores amigos mesmo, e foi o primeiro amigo que eu tive no
exterior, Christian Shultz, e esse cara foi que chegou pra mim e, a gente tava
morando junto em Graz naquela época, né, eu estudava na academia de jazz que
tinha la...

DM: Como é o nome da academia?

VAB: Néo sei, academia de musica de Graz, é a segunda cidade, cidade cultural
da Austria sem ser Viena, né, e a gente tava morando junto |4, ai o Christian
chegou pra mim e disse: “pd bicho, vai ter um festival Ia em Berlim, nem sei o que,
vamos nessa que vocé vai ganhar o prémio”, foi assim que ele falou pra mim. Ah
€, entdo vamos nessa. Ai a gente viajou, né, pegamos o carro e...

DM: Pertinho, né?

VAB: Umas 8 horas, né, até Berlim umas 8 horas... inclusive teve milhdes de
detalhes curiosos ai, interessante se tudo...

DM: Por exemplo?
VAB: Por exemplo, eu nao fui receber meu prémio, eu tava muito louco.
AM: O que que era o prémio?

VAB: O prémio era uma taga, uma medalha, ndo sei o qué.
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AM: Nao tinha dinheiro?

VAB: Nao, ndo tinha grana, ndo tinha, e isso aconteceu, né, foi ele que recebeu
por mim, né, no palco, eu tava em cima batendo papo com uns caras e me
anunciaram la em baixo. No Philarmonic Hall de Berlim que s&o, sei la, 2.500
pessoas ou mais, né...

AM: E onde ensaia também a Orquestra Filarménica, né?

VAB: E, é, a Filarménica de Berlim, maravilhoso, um estouro de lugar, né, incrivel,
s6 que eu me esqueci, nem tava sabendo que tinha sido anunciado, né, mas eu
tava em cima batendo papo com milhdes de musicos, todo mundo, aquele negocio
todo, e me anunciaram |la em baixo, e o publico todo batendo palma, eu ndo sabia
0 que tava acontecendo e o Christian desceu pra ver o que que era e acabou indo
la no palco e recebeu, era uma taga, né, eu tenho até hoje.

AM: Agora, vocé nao falava alem&o na época?

VAB: Nao, ndo, mas entendia... e o inglés € universal, né.

DM: Alias, vocé fala quantas linguas?

VAB: S¢ trés.

DM: So trés, s6?

AM: Portugués, inglés, francés?

VAB: E, e um pouquinho de alemao.

AM: Quando vocé saiu daqui vocé ja tinha feito aquela cultura, aquele negécio, a
necessidade obrigou?

VAB: E, vocé conversa com os musicos, todos eles falam inglés, é linguagem
universal, agora quando vocé entra assim...

DM: Aramis, repete a pergunta...

AM: Nao, tava falando que quando vocé foi pra la ja falava inglés e francés,
chegando la o alemao, embora dificil, aprendeu o necessario pra sobreviver.

VAB: E, exatamente. Eu adoro Goeth, mas s6 em portugués, né.

AM: Na minha experiéncia de ouvir clube de jazz, hoje é diferente, né?
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VAB: Nao, tinha muito pouco, tinha dois clubes... o que funcionava na Alemanha,
na época, em Berlim, era radio, a radio de Berlim, ai sim, era o nucleo de musica,
era onde realmente tinha os melhores musicos, o Albert ? (nome 2:18:10), aquela
gente toda, e era la que funcionava, era a radio de Berlim, entdo eles tém essa
atencao, inclusive Viena também tinha radio.

AM: Radio na Alemanha era coisa assim com 1.000, 2.000 funcionarios.

VAB: A radio era um esquema TV Globo, inclusive Viena, Austria, Europa central
em geral.

AM: E, todas as radios, essa de Berlim inclusive eu conheci, € um negdcio
impressionante... Baden Baden... uma cidade de 50.000 habitantes tem uma radio
que tem 2.000 funcionarios, uma loucura, uma orquestra assim de 100 pessoas.

VAB: Eles podem, por exemplo, ndo sei como € que ta, mas deve ta ainda tudo a
mesma coisa, ndo sei, ndo vou la desde 66, 67.

AM: Eu te garanto que esta com mais mordomia e mais gasto do que antes,
quando estive la dois anos atras, mordomia nao, € condigdes de fazer um trabalho
bom.

VAB: Mas ja tinha, os musicos viviam basicamente da radio, né, entdo 1a por
exemplo na radio Berlim, na radio de Viena, por exemplo, tinha auditério assim,
auditério principal uma coisa impressionante, uma sala de concerto, os caras
gravavam ao vivo o programa de radio, por exemplo, né, entdo tinha banda da
radio, tinha orquestra da radio, entédo, poxa, bota musica nisso, né.

AM: Agora, Vitor, o problema é o seguinte, se vocé, quando volta pro Brasil, ainda
mais vocé, com a tua sensibilidade, vocé quer voltar ao Brasil, claro, as coisas da
terra, amigos, tal, mas musicalmente qual foi o choque...

DM: Eu queria perguntar o seguinte: vocé ficou quanto tempo fora do Brasil?

VAB: N&o, agora t6 voltando...

DM: A primeira vez que voceé saiu...

VAB: Fiquei um ano na Europa.

DM: Ai vocé voltou...

VAB: Ai em 68 fiquei um ano aqui no Brasil, ai comecei a fazer... ai ganhei

aqueles prémios e o pessoal falou “poxa, quem €& esse cara”, aquele negdcio,
fiquei reconhecido...
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AM: Tem um detalhe ai, o teu primeiro disco foi feito...

= (ruido intenso de 2:20:37 até 2:22:10 sendo possivel compreender apenas que
o Vitor fala de algo que fez no ano de 68, o Aramis pede a opinido dele sobre
Roberto Barros, e ele esta respondendo)

VAB: ...é¢ um cara de posses, familia rica, mas € um cara que me ajudou mesmo,
ajudou milhdes de pessoas, no sentido ndo de ajudar, mas de dar a chance, ele
brincou de ser produtor e conseguiu milhdes de coisas, né, aqueles suplementos
na forma, os discos de capa dupla, né...

AM: Foi o primeiro no Brasil a fazer, e eu te digo até os discos, o Luis Carlos
Vinhas com "Novas estruturas”, o Quarteto em Cy com a formacé&o original, as
quatro irmas, a original, o teu, e tem um quarto que é do ? (nome 2:22:56) se nao
me engano, agora, depois ele veio a produzir em 71 vocé tocando Vitor Assis
Brasil interpretando Tom Jobim pela Continental... esse disco inclusive...

VAB: Isso ai foi engragado, vou te contar, eu tava voltando, vim passar 3 meses
no Brasil, em 70, de férias, eu tava estudando la nos Estados Unidos, vim passar
3 meses aqui, ai o Roberto chegou e me chamou “p6, vamos fazer um disco”, falei
‘poxa, vamo embora”... (ruido muito forte)... dia tal, sei la, vocé deve ter a data, eu
nao me lembro...

AM: Foi 71...

VAB: Nao, foi 70, foi 70...(ruido muito forte)... mas ai a gente gravou o disco do
Tom na seguinte base, né, que que vai ser? Bom... musica ? (nome 2:23:48),
Machado e Salvador, Sdo Salvador, isso ai, vamos fazer o que, “Bonita" do Tom
que é, sei la, passa no estudio...

(de 2:24:05 a 2:24:20 ruido intenso, ndo da para entender.)

VAB:... elaborei um pouquinho mais no dia seguinte, né, tipo vai pra casa,
trabalha de madrugada e vamos ver o que que acontece. E aconteceu, né. E isso
foi bom porque foi um trabalho assim com completa liberdade, né, realmente,
totalmente livre, né, mas os musicos também seguraram, né, aquele negdcio,
musicos mesmo, né, e a gente (expressao ininteligivel 2:24:45), ele gostou demais
e eu acho que esse cara foi importante na minha vida porque ele me abriu mil
coisas, na época entao, fazer musica instrumental no pais era um negdcio muito
mais dificil do que hoje, muito mais dificil, eu tava de férias aqui, ndo vim a
trabalho, vim passar 3 meses com a familia, aquele negécio, mas ele topou e
bancou a coisa, né, me convidou e... fomos de novo, entdo gravei 3 discos pra
ele, uma na ? (nome de gravadora 2:25:20) e duas na etiqueta dele mesmo, né.
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AM: Inclusive aconteceu uma coisa curiosa porque ele segurou muito tempo, ele
nao langou, ficou esperando...

VAB: Nao, houve falha de exposi¢cao, de promocgao, de tiragem, foi muito pouco,
eu por exemplo nao tenho, s6 tenho 2 discos meus.

AM: Agora tem uma coisa, quando o ? (nome 2:25:50) esteve aqui ele me contou
que ele sabia que ele tinha 400 discos gravados, mas porque, a verdade é a
seguinte, porque cada concerto de um musico de jazz € um LP, porque cada
apresentacao nunca se repete. Um cantor pode pensar... tem que estudar senao
desafina, mas... ainda ontem recebi em casa um disco do Duke Ellington com 5
pecas que ele tinha feito em 66 num estudio la... € muito comum, né... (ha uma
conversa sobreposta, ndo da pra entender)

VAB: Comprei agora ha 3 semanas la nos Estados Unidos, la em Sao Francisco,
um disco do John Coltrane que chama-se ? (nome 2:26:44), que séo todas as
baladas que ele gravou, fora aquelas baladas...

(voz ao longe, bem abafada, parece dar explicagdo sobre o nome do disco)

VAB:... eles estao reeditando, estdo langando coisas que ficaram nas prateleiras,
estdo fazendo isso muito com os musicos que ja morreram, aquele negocio, que
foram significativas, aquela coisa toda...
AM: Isso é 6timo de certa maneira porque é documento, né, como um artista como
vocé que toca aqui em Curitiba, toca em todos os lugares possiveis que te déem
oportunidade, porque, bom, vamos assim em termos, misturando um pouco
biografia com a tua opinido, mas as coisas seguintes, vocé, quando vocé voltou
pro Rio, até entdo vocé nao tinha formado um grupo ainda, um grupo do Vitor
Assis Brasil...

VAB: Nao, porque nao tinham me dado chance...

AM: Pois €&, como foi esse primeiro grupo teu?

VAB: Olha, deixa eu me lembrar, foi o Aluisio Aguiar...
AM: Onde ele esta agora?

VAB: Ta em Los Angeles, nao, ta em Nova York agora.

AM: E musico?

VAB: E, um grande musico, tava em Los Angeles, agora mora em Nova York.
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AM: Toca o que?

VAB: Piano. Sérgio Barroso de baixo...

AM: Esse é famoso, ta no Rio, né?

VAB: E. Claudio Caribé, bateria, e Claudinho Roditti, piston.
AM: Como é o nome dele?

VAB: Claudio Roditti. Entdo era um quinteto, né, a gente ensaiava, mas ensaiava
mesmo, assim tipo sabado e domingo ia la pra casa do Aluisio, no Flamengo, e
ensaiava enquanto todo mundo tava na praia, aquele negécio todo, a gente tava
ensaiando a tarde toda, tipo 5 horas por dia, ou mais, entdo a coisa ficou muito
junta, né, dai ter saido esse disco “Trajeto”, que é talvez o disco que eu goste
mais, e eu nao tenho esse disco, nem gravagao, nao tenho nada.

AM: Nem em fita?

VAB: Nada, mas foi um trogo hiper na audi¢do, quando o Helinho Belmiro estreiou,
a primeira vez que ele tocou comigo, chamei pra ele tocar o... gravar o ? (nome
2:28:56)

AM: O Hélio me contou isso, na gravagao feita la em casa... o disco “Grandes
emocdes” foi ele, a primeira gravagao, nao sei se foi a primeira gravagao dele,
mas parece que...

VAB: Tocando musica mesmo...

AM: Nao profissional porque ndo pode se dizer que (expressdo ininteligivel
2:29:10) no Brasil seja profissional, mas...

VAB: Acho que foi profissional.

AM: Agora intercalando assim a tua carreira, acho que pondo na ordem correta, se
fala muito em jazz, tal, e os nossos editores ficam assim naquela confusao...
porque jazz € um mundo... hoje uma menina me telefonou, isso ndo vem ao caso
mas soO pra dar um exemplo, pedindo pra um trabalho escolar e ela queria que eu
fizesse uma sintese em uma hora a evolugao do jazz... eu disse “olha menina,
isso é impossivel, eu vou pegar um disco do Leonardo ? (sobrenome 2:29:42) e
copiar pra vocé, que € a maneira mais didatica”. Agora como € que vocé, por
exemplo, poderia dizer, porque vocé faz um jazz teu, como o Tito Martino faz o
dele em Sao Paulo, com o Brasilian Jazz, falando de gente que faz jazz no Brasil,
ou tenta fazer jazz. Eu sei que talvez por uma questao de ética vocé nao gostaria
de falar de teus companheiros, mas eu acho que sinceramente era bom vocé dar
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uma opinido tua, se vocé quiser...
VAB: Sobre?...

AM: Sobre esse pessoal que é esforgado, por exemplo, tem o Tito Martino e o
Tradicional Jazz Band dele, de S&ao Paulo.

VAB: Eu ndo gosto, por exemplo, honestamente ndo acho bom o som, eu
conheco, € o dono do ? (home 2:30:20), né?

DM: Por que vocé nao gosta?

VAB: Musicalmente. Gosto muito deles como pessoas...

AM: Vocés brigaram? Com o Tito...

VAB: N&o sei, eu ndo brigo com ninguém, s6 que eu nao gosto, em termos de
musica eu nao gosto, agora tem gente que ta fazendo muita coisa, comegando a
fazer muita coisa, agora, eu acho que essa coisa de musica instrumental recebeu
um impulso, de uns 3 anos ou 4 pra ca, muito grande que nao tinha tido ainda...
Sites consultados:

www.millarch.org

www.ombmg.org.br

www.tabloidedigital.com.br
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