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RESUMO

Esta pesquisa teve por finalidade analisar o desenvolvimento da improvisagio de Nailor
Azevedo.

Nailor Azevedo “Proveta” é saxofonista, clarinetista, arranjador e compositor. Suas
obras tém sido destaque no cendrio da misica popular brasileira. Contudo, o fato mais peculiar de
sua poética € a presenca constante da improvisagio musical em suas obras. Este fato €
interessante pelo nivel altamente desenvolvido e complexo que os solos improvisados de Nailor

atingem no contexto da misica brasileira.

Apresentamos como Nailor adquiriu certas habilidades musicais e o tipo de prética que
o levaram a elas. Estas habilidades foram determinantes para o desenvolvimento e consolidagdo

de seu estilo de improvisagio.

Verificamos que Nailor atingiu um nivel verdadetramente profundo e original em sua
improvisagdo. Isto foi comprovado através de transcriches e andlises sobre seus solos
improvisados. E por fim, reunimos as caracteristicas mais particulares de sen estilo e as

relacionamos com as fases de seu aprendizado musical.

Palavras-chave: improvisagio, muisica popular brasileira, andlise musical.



ABSTRACT

This research was dedicated to the analysis of the development os Nailor

Azevedo’s improvisation.

Nailor Azevedo “Proveta” is a saxophone and clarinet player as well as an
arranger and composer. His work has been a reference in the scenary os the brazilian music.
Nevertheless, the most peculiar fact of his poetry is the permanet presence os musical
improvisation in his work. This aspect is interesting due to the highly developed, and

complex lelvel that Nailor’s improvised solos reach in the context os the brazilian music.

Herein we present the way Nailor acquired certain music skills and the type of
pratice that led him to them. These skills were fundamental for the development and

consolidation of his style of improvisation.

We verified that Nailor reached a truly deep and original level in his Task of
improvisation. This has been proven by transcriptions and analyses on his improvisad
solos. Lastly we gathered the most peculiar features of his style and related them to the
periods of his musical apprenticeship.

Key words: improvisation, brazilian popular music, musjcal analysis.
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Introducio

Este trabalho enfoca uma discussdo sobre o processo criativo musical de Nailor
Azevedo “Proveta”. Considerado um dos maiores representantes do saxofone no pais, suas
produgdes musicais tém relevancia no cendrio internacional devido, principalmente, 2 sua

originalidade como solista.

Pretendemos demonstrar os aspectos estilisticos que constituem sua originalidade
como solista. Ao longo do trabalho discutiremos temas que envolvem o seu

desenvolvimento musical.

Este trabalho estd estruturado em trés capftulos, no qual o primeiro trata de tragar
uma biografia preocupada em destacar a sua formacdo musical, o segundo se ocupa de
discutir seu processo crativo, exemplificando através de seus solos improvisados, € o

terceiro, uma concluséo das informagdes obtidas.

O primeiro capitulo consiste em um levantamento biografico realizado através de
entrevistas, que nos permita o contato com sua formacdo musical, suas experiéncias
profissionais, enfim a sua vivéncia, no intuito tracar um paralelo desta com sua produgfo
musical posterior, a fim de esclarecer como estas experiéncias de vida o influenciaram
posteriormente na criagdo de seu estilo. Com isso podemos tracar uma linha de seu
desenvolvimento musical. Utilizaremos suporte tedrico para demonstrar a que niveis se

encontram as habilidades de Nailor como improvisador.

No segundo capitulo buscamos alcancar a compreensdo da estrutura criativa de
Nailor através dos elementos providos pelo capitulo anterior. Para melhor ilustrar, ¢ no
intuito de enriquecer o trabalho, serdo usados, como exemplo, anilises sobre transcricdes
de seus solos improvisados. Estas andlises nos revelam elementos tipicos de sua concepgao

musical.

No terceiro capitulo, através dos dados contidos nos dois capitulos anteriores,
buscamos reumr algumas das caracteristicas estilisticas de Nailor Azevedo. Este capitulo
discute a oniginalidade da obra de Nailor.



Capiiulo 1: Biografia
1.1. Vivéncia Musical no Interior

A formagfo musical de Nailor passa por uma escola tipica observada no pafs, em
especial, entre os instrumentistas de sopro: o aprendizado através das corpora¢des musicais,
quer dizer, as Bandas de Miisica'. E neste espaco que Nailor toma contato com muitas
formas de expressdo da miisica. O ambiente vivenciado por ele na infancia foi decisivo para
seu desenvolvimento musical; e, as duas figuras de destaque neste ambiente foram: a

familia e a Banda de Musica.

A pequena cidade de ILeme, no interior paulista, foi o cendrio no qual os primeiros
anos da vida musical de Nailor transcorreram. Uma estacdo ferrovidria (fundada em 1877),
que passava pelas terras do fazendeirc Manuel Leme, deu inicio ao que viria a ser esta

cidade (fundada em 1906, com entfio apenas 800 habitantes).

Mesmo scndé):. uma cidade pequena, a atividade musical era marcante. Afinal,
apenas 12 anos apds o nascimento da cidade ¢ inaugurado o “Theatro Guarany”, gue
contava com uma orquestra dirigida pelo maestro Angelo Constantino. Sob o nome deste
maestro, trés anos apdés a mnauguragdo do teatro, é fundada a “Corporacdo Musical
Municipal Maestro Angelo Constantino”, com uma banda que possuia uma agenda regular

de ensaios e apresentacdes, e que envolvia os musicos da regifo.

-]

Uma cidade pequena do interior, que contava com uma orquestra € seu teatro, €
uma banda com suva sede e coreto na praga. Em 25 de maio de 1961, ela foi o ber¢o para o
filho de Geraldo Azevedo e Eufrozina Martins Azevedo, que mais tarde seria conhecido por

“Proveta” (uma referéncia ao “bebé de proveta™).

! “Banda de Musica” — adotaremos este termo para designar as bandas civis de instrumentos de sopro e

percussac que contavam, geralmente, com um quadro de professores responsdveis pela instrugiio tebrica
musical e aprendizado pritico de instrumento,



Como se nao bastasse nascer nesta cidade onde a musica era uma atividade
marcante, sua familia era de mdsicos. Seu pai era acordeonista, assim como seu avd
paterno, Manoel Joaquim, que era neto de escravos. Manoel tocava acordeom nos finais de
semana quando nado estava atarefado com o trabalho na fazenda. Mas a miisica estava longe
de ser um lazer apGs o esfor¢o do trabalho, era na verdade sua profissio, e por isso ¢le se
dedicava a ela com muita seriedade. O avé de Nailor era um acordeonista habilidoso, e

muito exigente na execugdo dos choros:

&“

... ele [0 avd]} era um acordeonista muito exigente... e
tocava choro, tocava baile pra ganhar uma grana, e

durante o dia trabathava na roga, morava em fazenda.”®

Existiu no Brasil um fendmeno com relagido & misica de que, durante muito
tempo, ela foi uma atividade praticamente exclusiva dos negros escravos. Escravos com a
habilidade de tocar ou cantar tinham mais valor no mercado, mais regalias, além de
gozarem de um certo prestigio. Conscientes desse valor, aqueles que tinham chance se

empenhavam em adquirir o mais alto nivel musical que podiam.

Como ja dissemos, o pai de Nailor aprenden acordeom e as primeiras nogdes de
misica com o avd. Posteriormente, fez anlas particulares, melhoron sua técnica e aprendeu

outros instrumentos, como o saxofone, clarineta e érgdo.

Nailor, constantemente, gosta de afirmar que veio “de uma tradi¢iio”, de “uma
linhagem”. Certamente isto se refere 2 tradicio da mmisica, advinda de seu pai, que por sua
vez a recebeu do avd, e este sendo neto de escravos, provavelmente aprendeu, além dos

conhecimentos técnicos, obviamente, que a mfsica era capaz de proporcionar uma

% Género de misica brasileira que nasce de uma maneira prépria dos musicos populares interpretarem o
repertério estrangeiro do século XTX. “Quanto ao género choro, ndo dispensa o uso de modulacbes
imprevistas, armadas com © propésito de por A4 prova a capacidade ou o senso polifonico dos
acompanhadores”. Em Enciclopédia da Miisica Brasileira: popular, erudita e folcldrica — 3 ed. — S@o Paulo:
Art editora: Publifolha, 2000. Somos levados a crer, desse modo, que a intencdo do comentdrio se presta a
qualificar o miisico.

3 Nailor Azevedo, em entrevista concedida.



condicdo de vida melhor. Nailor percebeu desde cedo que a miisica ndo devia ser tratada

como divertimento.

A tradi¢fo da miisica, na casa de Nailor, ndo era exclusiva dos homens da familia,
suas quatro irmas também tocavam, cada uma, algum instrumento musical. Nailor viu que a

mudsica € uma atividade familiar e que ¢la se di em conjunto.

A sua casa recebia constantemente a visita de outros misicos da cidade e da
regido. Nailor sempre esteve atento as conversas sobre miisica que seu pai tinha com os

convidados. Desde a infincia, Nailor acompanhou estas conversas ¢ também os ensaios:

“... eu via meu pai tocar, ele tinha um regional, e tinha uns
amigos dele que freqiientavam 14 na minha casa, o pessoal
l4 de Leme..tinha o JoZozinhe Moraes, que tocava
cavaquinho, tinha o Dite Pires que tocava o violdo de sete
cordas, tinha Vitor Quirino que tocava. bateria, o Vitor
Quirino era albino, sabe aqueles negros albinos, que nem
o Hermeto, morava 14 em Leme, tocava bateria, e tocava
caixa na banda, era caixista na Corporacao Musical; e

tinha outro amigos envolvidos nessa histéria...™

Segundo o préprio Nailor, a miisica “era muito natural™; e ndo poderfamos
imaginar que fosse diferente, afinal sua visdo do mundo, desde muito jovem, era, por todos
os lados, cercada pela miisica. No entanto, ndo seria responsavel afirmarmos que, por fim,
Nailor seguiu a carreira de muisico profissional apenas porque as condighes eram

favoraveis.

Ainda que se viva em uma cidade onde a miisica ¢ algo presente e se tenha
nascido em uma familia de misicos, ndo podemos dizer que exclusivamente isto determine
a decisdo de se tornar musico profissional. Afinal nem todos da familia de Nailor se

tornaram miisicos, e apenas Nailor ganhou maior projecao no cendrio profissional. Vitor

4 Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
3 Idem.



Alcantara, neste depoimento, explica que esta escolha pela carreira de misico muitas vezes

se da por ser considerada a melhor opgao:

“... 1ma coisa que o Proveta teve, que para mim for
também parecide: a necessidade. Qu vai tocar bem para
sobreviver, ou vai colher cana, colher algodio, trabalhar
de office-boy. Néo tinha escolha, nac tem essa coisa de:
“eu vou fazer faculdade depois eu vejo o que eu fago™.

Era diferente: vocé tem que trabalhar, ganhar dinheiro,

ajudar a pagar as contas, Eu também era assim.™®

Mas diferente de outros miisicos, para Nailor, havia algo que estava além da
questdo de escolher uma profissdo, quer pela vocagdo ou pela necessidade financeira.
Lembrando uma fala de seu pai, Nailor faz um comentério acerca de ser misico. Este € um

comentario ao qual Nailor d4 muita importéncia, e que segundo ele marcou a sua vida:

“Mas ele [sen pai) ndo falava que a misica era a iiltima
coisa do mundo, ele falava: “Olha vamos tocar, que €

iss0 que a gente sabe fazer™...

O tom de naturalidade, que Nailor ressalta na fala de seu pai, nos demonstra que
seguir o caminho da misica era apenas mais uma das atividades que se poderia executar na
vida concomitantemente as outras. Mas, esta fala tammbém traz a mensagem de que ser
miisico é uma condi¢do inquestiondvel. Pois esta era a condiciio que a tradigdo lhe
impunha: “€ isso que a gente sabe fazer”. Este foi um tipo de estrat€gia usada por seu pai

criando em Nailor uma forte relacio de sua existéncia com a atividade musical. Nesta

% Vitor Alcintara, em entrevista concedida, Vitor Alcantara & musico saxofonista, foi aluno de Nailor, e anos
depois passon a fazer parte da Banda Mantiqueira entre outros grupos e trabalhos liderados ou relacionados
com Nailor Azevedo.



mesma direcdo, Nailor recebe frases de incentivo combinadas com cobrangas: “Vocé pode

fazer, vocé ndo pode desperdicar essa chance”™” .

Esta afirmacfio marca a construcdo de um sentimento de dever, que viria a gerar
umn forte compromisso para com a misica. Este nasceu no seu Amago e encontrou terreno
fértil nas demonstragoes de esperanca pelo sucesso, vindas seu pai, que assim que percebeu
que Nailor correspondeu a este sentimento comecou a administrar mais rigorosamente o

desenvolvimento musical do filho.

“Vocé val tocar 14, vocg s6 tem 10 amos, ndo tem
compromisso, mas seu pai fala: ‘Olha, nao vai errar!’, e
vocé aprende de cedo que a vida é: vocé vai brincar,

jogar sua bola, mas vai tirar aquela uma hora para vocé

fazer o seu dever de casa”.’

Nailor, a partir de entdo, adotou um papel em relagfio a sva familia que foi o de
representar a esperanca do sucesso. A partir de entfio, podemos notar que todos os esforcos
dos familiares comecam a se direcionar para este fimn. Dessa forma, foi-se alimentando o
seu sentimento de responsabilidade. Vitor Alcéntara diz que este fato se deu nos anos em

que Nailor esteve em Leme, mas perdurou posteriormente:

“[...] o Proveta era a esperanca da familia, a esperanca
de ser bem sucedido”.

Manuel: Vocé acha que até hoje ele carrega essa

carga?

Vitor: Carrega sim, sempre teve isso, ele carrega isso

sim”.

7 Lembrando a fala de seu pai, Nailor Azevedo em entrevista concedida.

® Wlamir Gil, comentando sobre o pai de Nailor, em entrevista concedida. Walmir Gil é misico trompetista e
¢ membro da Banda Mantiqueira liderada por Nailor. Os dois, além de colegas de wrabalho, tiveram uma
convicéncia estreita dividindo o mesmo apartamento em $3o Paulo além de imimeors trabalhos e viagens.



Portanto, para que pudesse assumir o papel de representar a esperanca de ser bem
sucedido musicalmente perante a familia, Nailor desenvolve uma 4nsia por ndo frustrar esse
papel, primeiramente frente a seu pai, depois frente a sua familia ¢ por extenso a toda
sociedade, 0 que mais tarde se expande em relacdo a todo o mundo. Percebendo tal
empenho familiar, mesmo ainda bem jovem, Nailor adotou comportamentos que ©

permitiram chegar a niveis de exceléncia como instrumentista.

Sua vida familiar € portanto permeada pela misica; € o incentivo dos pats,
familiares e amigos sempre foi muito presente no sentido de contribuir para que Najlor
alcancasse 0 sucesso. Para a familia modesta de cidade pequena, sem muitos recursos para
proporcionar uma formagio especializada, a misica representa um veiculo de formacgio
intelectual e profissionalizante, uma possibilidade de renda, ¢ ainda uma atividade que
supre a caréncia cultural. Este foi o ambiente familiar que compreendeu a infincia de

Nailor.

Pequeno demais para sustentar o acordeom, Nailor, antes dos sete anos, apenas
dedilhava as miisicas enquanto seu pai manejava o fole. E ja recebia elogios do pai: “ah,

vocé tem ritmo, acho que vocé vai estudar misica”.

Seus estudos musicais seguem com o ingresso de Nailor na “Corporacio Musical
Angelo Concentino”, aos sete anos de idade, ap6s receber 2 aprovacio de sen pai, afinal
Nailor estava apto a estudar miisica, pois “tinha ritmo”. Nailor ingressa na corporagio

tocando o saxofone alto.

“..era assim e com sete anos de idade eu entrei na
banda...Corporagio ~ Musical Maestro  Angelo
Concentino, onde estava I4 o maestro Ari Basciotti, que
foi meu professor, que ainda € vivo hoje. Comecei a
estudar solfejo, eic...eu sei que em seis meses eu estava
entendendo perfeitamente, era muito natural, pois eu

estava numa familia de mdsicos, quando eu vi eu estava



com um saxofone alto, com sete anes de idade, tocando
na banda, lendo [partituras].”®

A cidade de Leme, assim como também foi comum em outras cidades
interioranas, contava com uma corporagac musical que concentrava mysicos e o que se
podia obter de informacgOes sobre muisica. Esta foi uma escola comum para muitos
instrumentistas de sopro no Brasil. Assim como Nailor, muitos misicos iniciaram seus
estudos em musica nas Bandas de Misica. Também era comum que as bandas contassem
com professores de instrumento e teoria, ¢ de um maestro, mas na maioria das vezes todas
essas fungOes eram exercidas por uma sé figura: o Mestre de Banda. A corporacio atuava
como um micleo que fomentava o desenvolvimento dos misicos e a produgéo da miisica. O
flautista Marcos Mathey™ nos d4 uma idéia da presenca destas, contando-nos sobre sua

experiéncia pessoal com as Bandas de Misica no interior paulista:

“f...] toda cidade tinha sua banda ¢ seu coreto. Toda!
f---] pele menos... todas do interior. Eu toquei na banda
de Sdc Sebastido, toquei em Tatui. Hoje em dia nao
existe mais, de uns 20 anos para cd sumiram mais de

500 bandas s6 no estado de S3e Paulo”.

Mesmo que nos dias de hoje a Banda de Miisica esteja mais apagada no contexto
social, Joel Barbosa nos revela a abrangéncia e importincia da Banda de Miisica para a

formacao do instrumentista de sopro no Brasil:

“A maroria dos instrumentistas brasileiros de sopro que
trabalham profissionalmente em bandas militares, civis,

ou orquestras, receben sua formagio elementar em

? Nailor Azevedo, em entrevista concedida.

1 Marcos Faria Mathey, conhecido por ‘Sabid’, flautista da cidade de Sdo Paulo. Trécho extraido da
entrevista concedida.



bandas. As bandas de masica tem sido um dos meios
mais utilizados no ensino elementar da mudsica
instrumental, de sopro e percussdo, no nosse pais. O
nimere destas instituigSes supera o mimero de escolas
de miisica, a maioria das escolas de miisica nao
ensinam instrumentos de sopro ¢ das que ensinam,
apenas alguns desses instrumentos sdo oferecidos.
Enguanto, as bandas t8m ministrado aulas de todos os

instrumentos que compreendem o seu quadro.™'!

A Banda de Misica € um fendmeno predominante no Brasil desde o tempo de
coldnia. Suas raizes nos transportam para as bandas militares, as bandas jesuitas, e também
para os agrupamentos de negros escravos que tocavam nas fazendas de agiicar e café, até,
pelo menos, ser decretada a aboligdo da escravatura. A primeira vista, nos parece que a
fungio da banda seria apenas a de preencher o vazio cultural da vida na fazenda.'? Embora
a banda tivesse realmente esta funcio, ela na verdade contribuia para o prestigio do
proprietdrio das terras, como uma maneira de apresentar 4 sociedade e aos outros

fazendeiros rivais, a sua riqueza e poder num jogo de ostentagio:

“Na verdade, possuir um grupo de miisicos numa fazenda, além de
preencher um vazio de exigéneia cultural, tendo em vista a
distdncia das cidades — onde as igrejas e, a partir do fim de 1700,
as prmeiras casas de Opera, j4 atendiam, bem ou mal, a
necessidade — passou com o tempo a valer também por uma
ruidosa demonstraggo de poder”.®

" BARBOSA, Joel, revista ABEM apud: Lima, Marcos Aurélio de. A Banda e seus Desafios: Levantamento
e andlise das tdticas que a mantém em cena. Campinas, SP: 2000 (dissertacdo de mestrado).

2 Considerando as distdncias entre as fazendas ¢ a cidade, a fazenda funcionava como um miclec ‘que
proporcionava a comunidade toda estrutura educacional, religiosa, cultural, ete.

1 TINHORAO, José Ramos. Misica Popular de Indios, Negos e Mestigos. Petrépolis: Vozes, 1972.

10



Este foi um quadro particular € a0 mesmo tempo abrangente no pais. Segundo o

depoimento que encontramos no livro de Bruno Kiefer:

“Era nommal, coisa de bom tom e sinal de distingdo, ter negros

choromelleyros™ no inventério de uma casa de gente abastada. Os
choromeleiros aparecem abundantemente citados nas procisses e
actos piiblicos em geral [...] . Quando D. Pedro de Almeida e
Portugal veio 4s Minas Gerais, em 1717, o Capitdao Mor de Vila
Rica, Henrique Lopes, teve especial cnidado de agradar ao jlustre
Governador geral quando o convidou para ser hdspede da sua casa.
Comprou, para uma funcio de recebimento ‘trés negros

choromelleyros [...]"""*

Ap6s a aboliciio da escravatura, estes negros libertos passam a ocupar os centros
urbanos se inserindo e aumentando o contingente de miisicos em corpora¢des militares, nas
bandas de igreja, formando blocos carnavalescos ¢ de festas folcléricas, e também
formando Bandas de Miisica. Estes miisicos tinham a consciéncia de que a misica era a
finica coisa que afirmava sua superioridade (cultural) em relacfio a classe que a consumia, €
que oferecendo estes servigos musicais em dias de festejos e comemorages, encontravam,

na miisica, uma possibilidade de renda.

Mesmo th lmaginemos que isto represente alguma estratégia de autonomia do
grupo, a banda (herdeira deste passado subjugado), com o papel de protagonista do fazer
artistico e principal atragdo cultural na cidade pequena de hoje, se v€ envolvida em um jogo
de poder ligado diretamente ac governo local, como comenta Marcos Aurélio de Lima:

=]

' Aqueles que tocavam a charamela, instrumento de palbeta dupla, influéncia da cultura lusitana.

® LANGE, Francisco Curt, A Organizacde Musical no Periodo Colonial Brasileiro. Separata do vol. IV das
Actas do V Coléquio Internacional de Estudos Luso-Brasileires, Coimbra, 1966, In: KIEFER, Bruno.
Histéria da Misica Brasileira, dos Primérdios ao Inicio do Século XX, Porto Alegre: Instituto Nacional do
Livro, 1923.
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“Nas pequenas cidades, de menor ndmero de
habitantes, onde a banda figura como um dos principais
atTativos artisticos, o politico profissional, send6 mais
facilmente localizdvel, geralmente tem mais interesse
em investir na banda do que o prefeito da capital. Nas
cidades de pequeno porte, os prefeitos véem a banda

como um meio imporiante para enaltecer a sua

administracio em propagandas politicas™. 16

Portanto, a fim de representar o éxito administrativo, a Banda de Musica deve
contar com uma estrutura organizada em que o controle venha a garantir sempre a
exceléncia no desempenho dos misicos. Quer dizer, a tensdio que nasce do anseio do
governo local em que a Banda de Misica seja uma representacio de seu &xito
administrativo, recai, em iltimo ponto, sobre o instrumentista, € assim aparece © uso das
ferramentas que a disciplina exige e dispde. Somado a isto, € provavelmente se
aproveitando destas ferramentas, a classe dos misicos buscon acles que se configuraram
em estratégias para o acumulo de capital cultural, que por consegii€ncia, representavam,
por fim, para esta classe, garantia de seu sustento. Como vemos, a banda manteve o seu

papel de instrumento de ostentag@o da classe dominante.

Contempordneo de Nailor, Carlos Malaquias, nesta passagem que se faz muito
interessante por reconstruir €m cores vivas urna cena cotidiana da Banda de Musica, nos d4
a oportunidade de observarmos os tipo de agSes com que os professores mantinham a

disciplina, através de castigos € suspensdes:

“E tinham os maestros, 0s professores, que eles
gritavam ocom vocé se brincava; eles pegavam na sua

orelha, n3o tinha brincadeira, era sentar alt e ndo tinha

16 1ima, Marcos Aurélio de. A banda estudantil em um togue além da misica. Publicatdo do grupo
FOCUS/FE - Unicamp, {(cdpia em xerox).
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que conversar nada, sentou ¢ ficou quieto ali; vocg era

suspenso se fosse fazer traquinagens™]...]""

A disciplina no estudo e a responsabilidade para com as apresenta¢Ges na banda,
faziam com que o fato de se estar ligado & miisica, participando da banda, fosse motivo de
orgulho para os pais dos jovens que atuavam nestas corporagdes musicais. Ou seja, além de
sua presenca efetiva na cidade pequena enquanto principal entretenimento, a banda tem um
papel formador, mas nfdo apenas no sentido musical, forma também o carater. Carlos

I\/Ia.laquias18 fala sobre sua experiéncia quanto a disciplina e o orgulho:

“Isso era comum, no interior sim, vm orgulho para a
familia, o pai ver o filho ali, mesmo para o pai que néo
era mdsico, ele gostava porque isso ai também ajudava
na disciplina do cara, do ser humano, do misico. Na
disciplina, do cara itodo dia ali ter aquela licio para
estudar, ¢ ter aquele horério de ensaiar, era uma

disciplina mesmo, vocé tinha que ensaiar todo dia™,

Mas ndo € apenas pelo fato de a Banda de Miisica ensinar disciplina e
proporcionar cultura as criangas, através de suas atividades, que ela recebe o apoio e
incentivo dos pais. A atividade da Banda de Miisica proporciona uma forma de controle

muito desejada para os pais:

“Para as comunidades, a manutencio desses gmpos
significa ndo somente o estimulo ao aprendizado
musical, o que j4 € bastante enriquecedor, mas também
a garantia de um espago que permite aos pais saberem

17 «Cac4”, saxofonista da Banda Mantiqueira liderada por Nailor, conviven muitos anos com Nailor dividindo
0 mesmo apartamento em S3o Paulo. Trecho extraido da entrevista concedida.
18 Carlos Antonio Malaguias, em entrevista concedida.
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onde estdo seus filhos € o que fazem, com quem se
-”19

relacionam; longe das drogas e da marginalidade.

A corporagio musical proporciona o espago fisco para ensaios, aulas de miisica e
de instrurnento, a pratica na banda, e uma agenda regular de apresentacdes. Segundo o
ponto de vista de Walmir Gil, a misica foi o meio encontrado pelo pai de Nailor para
proporcionar aos filhos uma atividade cultural em uma cidade com poucas opgdes neste

setor:

“Na verdade o pai dele teve uma grande viszo. Imagina vocé criar
um filhe ne interior, numa cidade que ndo tem uma parte culfaral,
ndo tem nada. Tem a banda 14 para vocé tocar de domingo, escola
e 0 Iesto jogar bola o dia inteiro. O Proveta gostava de jogar bola.
O pai dele levou ele para o caminho da midsica, nfo sé ele, mas as
irmis também tocavam, e tocam ainda, tem uma ITM3, a mais
velha, que toca clarinete, ndo toca mais porque administta uma
loja, mas toca ainda de vez em quando, a outra teca saxofone...foi
uma maneirz que o pai dele encontrou para passar uma parte
cultural para a familia, numa cidade que vocé néo tem cinema, nio
tem piaycenter, ndo tem clobe, entdo vocd vai fazer musica, vai
tecar. E ele até acompanhava o pai, com uns 10 anos de idade, nos

bailes, de vez em quando subia I4 e tocava uma musica.*?

Foi neste ambiente de orgulho, disciplina e responsabilidade na Banda de Musica,

que Nailor esteve imerso durante toda sua infincia até sba adolescéncia.

A Banda de Muisica € uma formacgio que foi muito representativa no cendrio da

misica brasileira ¢ de importincia histérica na formagio do miisico instrumentista, em

11 IMA, Marcos Aurélio de. A Banda e seus Desafios: levantamento e andlise das tdticas que a mantém em
cena. Campinas, SP. 2000. Dissertagio (mestrado) Universidade Estadual de Campinas.
20 Walmir Gil, em entrevista concedida.
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especial de instrumento de sopro. E que para Nailor, a formacio calcada na Banda de

Miisica marcou profundamente a sua maneira de agir e interpretar o mundo e a muisica.

A Banda de Miisica e a familia representavam para Nailor um espago delimitado
dos conhecimentos musicais, que certamente ndo eram mais largos do que o préprio
contetdo musical do repertdrio de banda. Mas este fato foi o que lhe inspirou seguranca e
confianga no seu fazer musical (qualidades importantes para um aprendizado sélido).
Afinal, a miisica delimitava ao redor dele limites bem claros e definidos, dentro dos quais
¢le podia atuar com seguranga, condig2o que Nailor buscaria também no futuro.,

Em sua infincia na cidade pequena Nailor teve a felicidade de experimentar um -
clima geralmente amistoso entre os misicos. Era conbecido de todos, € conhecido como
bom instrumentista. Passava o dia todo com o saxofone, ¢ tocava a qualquer oportunidade,
em qualquer lugar. Logo aprendeu como a miisica podia lhe dar algumas retribuigdes tio
desejadas na infancia:

“Diz que ele no interior saia com o saxofone pendurado
no pescoco, de bicicleta, ele passava naguelas vendas,
assim, lojinha que vende doce, af os meninos falavam
assim: ‘Oh Nailor, toca aquele choro 14 para nés!”, af
ele: ‘O que vocE me di?, ‘Te dou um doce’... ¢le
parava, encostava a bicicleta, tecava o choro proe cara, o

cara dava o doce e ele ia embora.”!

Aos nove ou dez anos de idade, Nailor toma, pela primeira vez, contato com uma
produgio musical de vangunarda, e isso o deixa perplexo, pela complexidade, refinamento e

habilidade técnica dos misicos:

“Dai um dia apareceu um disce de [que pertencia a] um

outro amigo de Leme, que tocava saxofone, também wm

2 Vitor Alcintara, em entrevista concedida.
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Portanto, adotando esta postura, nada do que se refere 4 misica deveria ser
considerado impréprio ou impossivel para Nailor. O encantamento com a novidade que
choca e paralisa a acdo do intelecto, pela falta de ferramentas para a compreensao, foi
diminuido, controlado e substituido por uma postura mais analitica. Seu pai se preocupou
em transmitir esta postura para Nailor para que ele nunca se demonstrasse inferiorizado ao

que desconhecia, ou ao que lhe parecia maior que suas capacidades; e para que pudesse, aos

cara da classe média que tinha contato ji em Sio Paulo,
dai o cara aparecen um dia com dois discos, um disco
era Frank Russolino, Bill Homan [...]. Aparecen este
disco em 1970 em Leme... era muito louco, era punk:
vocé tinha uma carroga com um cavalo 14 ¢ um disco de
jazz (risos)! [...] Entiio eu falei assim: ‘Caramba!’, que
en ouvi o tenonsta, ele chama Richie Camuca, ele
tocava junto com um quarteto famoso chamado ‘Four

Brothers*”.?

poucos, descobrir por seus proprios meios o significado das coisas:

Ao adotar esta postura, Nailor teve que lutar muito, a sua maneira, para manté-la:
buscando conhecimentos musicais na mais variada sorte de livros ¢ praticando
intensamente o seu instrumento. Desta maneira seu pai o havia preparado € ao mesmo

tempo protegido para agir sobre situagSes musicais que algumas vezes poderiam estar fora

de sua compreensio.

“Olha, isso af € um jeito de tocar”. E wm jeito de tocar.
Nio € o jeito de tocar. Nio ¢ a dltima palavra. “Vocg
tem que conhecer esta linpuagem, vocé vai precisar
dela, € uma ferramenta que vocé vai usar

futuramente” ?*

2 Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
23 Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
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Enfim, o ambiente em que Nailor esteve envolvido na infincia contou com estes
dois personagens principais: a famflia € a Banda de Musica, Estes dois proporcionaram a
ele uma experiéncia responsivel por determinar seu comportamento principalmente nas
questdes praticas relacionado a aquisicdo de habilidades musicais. Destas experiéncias, as

mais importantes, destacamos:
a) muisica € algo que esti permanentemente & sua volta;

b) orgulho, exigéncia e disciplina s8o termos diretamente ligados & experiéncia

musical;
¢) sua familia o apéia e espera seu sucesso com a miisica.

Segundo Patricia Campbell, o ambiente familiar tem um papel importante no
aprendizado musical. Sua pesquisa nos mostra que nas casas em que os pais tém mais
ligagdo com a musica, seja cantando, tocando ou ouvindo, as criangas desenvolvem mais
rapidamente e de maneira mais sofisticada suas habilidades musicais. “{...] ambientes que
proporcionam oportunidades de misica sdo benéficos — sendo determinantes — para o

desenvolvimento™.2*

Como dissemos, a banda de misica representou para Nailor ndo apenas um
espaco para © inicio de sua formac¢do como miusico, possibilitando a ele a pritica ¢ o
aprendizado da musica, mas também da formagdo de seu cardter e, por conseqii€ncia, de
seu comportamento em relagdo ao aspecto da prética do instrumento, que se aproxima a
uma devogdo, em razdo da disciplina imposta. Antes que um estudante desenvolva sua
prépria vontade de praticar, e de praticar eficientemente, € necessario que ele receba uma
motivacio extrinseca. Roger Chaffin e Anthony Lemieux, em seu texto General
Perspectives on Achieving Musical Excellence®, reforcam que a motivagio para praticar
primeiro vem de fora da pessoa (extrinseca) para depois ir se tornando cada vez mais
intrinseca. Para Nailor, as motivagOes iniciais vieram de sua agenda cheia de tarefas

musicais, ainda na infancia.

% CAMPBELL, Patricia Shehan. Lessons from the word: a cross-cultural guide to music teaching and
learning. New York: Macmillan, 1991. Tradugio deste autor.

» CHAFFIN, Roger e LEMIEUX, Anthony F. General Perspectives on Achieving Musical Excellence. In
WILLIAMON, Aaron, Musical Excellence. New York: Oxford University Press, 2004.
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Nos parece que seu empenhe em ser um excelente instrumentista ganhon muito
impulso frente a duas demandas. Primetra, dar seqii€ncia a tradicfio da misica na familia; e,
em segundo lugar, sua responsabilidade em nao frustrar o .papel que assurnira: representar a
esperanca de ser bermn sucedido como miisico frente a ele mesmo, a familia, € a sociedade.
No mesmo texto, Chaffin e Lemieux descrevem este comportamento como uma “fome pela
exceléncia”, ou seja, uma concentraco intensa com o objetivo de resolver um problema e
adquirir wma habilidade. Para os autores, este comportamento € um dos componentes

essenciais para se atingir a exceléncia como instrumentista.

Portanto, existe um conjunto de fatos, ocorridos na infincia, que contribuiram
significativamente para a constru¢io de comportamentos relacionados ao fazer musical de
Nailor. Estes, por sua vez, s30 base para um aprendizado consistente e para aquisi¢io de um
elevado nivel musical. Ainda segundo Chaffin ¢ Lemieux, as caracteristicas fundamentais
para se adquirir exceléncia musical sdo: concentracio, determinar ¢ encontrar objetivos,
auto-avaliagGo constante, uso de estratégia (para o aprendizado); entre outras. Desta forma,
podemos afirmar que a motivagio da famflia, o ambiente de disciplina na banda, sua
relagio de compromisso com a misica, levaram Nailor a assumir comportamentos que

definiram seu sucesso como eximio instrumentista.

Neste aspecto, a dedicacgio de sen pai foi preponderante. Seu pai luton para que
Nailor estivesse musicalmente sempre “acima da média”, para isso deu a ele tarefas drduas
e criou mecanismos de controle com premiacdes. Desta forma, fica claro que o papel de seu
pai como professor foi fundamental, € o valor de suas licdes também foi participante na

construcao das concepgles musicais de Nailor.
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1.2. Primeiras kicdes em Leme.

As primeiras licGes de mdsica vieram para Nailor de seu pai, Geraldo Azevedo.
Embora seu pai tivesse aprendido misica com seu avd, teve também aulas particulares de

acordeom. Geraldo tocava ainda clarineta, saxofone e drgéo.

Portanto, além de um conhecimento técnico da misica, seu pai tinha algo mais
intangivel para transmitir a2 Nailor: nma tradicdo. Quer dizer, o conjunto de valores, e
também crencas, que determinam certos comportamentos. Aos poncos Nailor se vin
completamente imerso em algo que unia a sua existéncia, com a de sen pai e de seu avd. O
contato com © seu pai foi muito significativo para Nailor emocional e musicalmente. Nailor
comenta que “dos sete aos quatorze anos foi a grande, esse contato do lado do meu pai, [...]

foi assim, fenomenal, eu achei demais™S.

Provavelmente os irm#os experimentaram, como € comum, a disputa por uma
parcela de amor ¢ aten¢fio dos pais. Apesar de n@o podermos precisar este fato, é muito
provavel que a relacio entre Nailor € seu pai fora se estreitando como prémio de seu éxito
musical crescente, na infincia. E nesta disputa pelo amor dos pais, as criangas entregam sua
energia, desenvolvem e aplicam estratégias, e isto. nos faz pensar que, além de sna
capacidade de absorver conhectmento, Nailor concentrou suas forcas para desenvolver uma

extraordinéria velocidade no aprendizado da misica.

Portanto, além de participar das aulas oferecidas pela corporagio musical, o pai de

Nailor estreitou a rela¢@io e passou também a dar “aulas particulares” semanais com Nailor.

“f...] de segunda e quarta tinha aula A noite de miisica, de solfejo,
terca e sexta tinha os ensaios, toda terga e sexta-feira is sete e meia

nés estivamos ensaiando na sede da banda; de sibado eu fazia

6 Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
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baile com meu pai, no domingo tinha a retreta. De quinta feira en
tinha avla com o meu pai [...]*.%
Nailor destaca o fato de que o aprendizado da misica sempre lhe foi uma coisa
“viva”, quer dizer, que ele aplicava imediatamente, nas apresentacdes, o que aprendia. Um
dos meios de aprendizado comum na misica popular € o aprendizado oral, sem um veiculo
de notacdo. Nailor aprendia as mmisicas através de gravagSes, fazendo franscrigBes ou

simplesmente aprendendo a reproduzi-las ao instrumento.

Em sua infincia, Nailor j4 se via atribulado por uma porgéo de tarefas relativas 2
misica. Entre estas tarefas estd uma em especial, que era a de aprender misicas do
repertério de choros muitas vezes sem partitura, apenas através das gravagdes, ou de
escutd-las a partir da execugfo de outro miisico. Seu pai o havia incumbido desta tarefa

para que eles pudessem tocar juntos, e exigia que Nailor estivesse apto a executa-los.

“[...] quando ele tinha seis anos de idade o pai dele pegava o disco
de um miisico, um choro, e falava para ele:” Olha, tira isso af que
noite quando en chegar eu quero tocar juato com vocé “, Entao en
acho que ndo tem melhor escola que essa. Vocd aprende ouvindo,
vocé aprimora a muisica ouvindo, E se vocg comeca cedo assim €

muito mais ficil para vocé assimilar tndo. Desenvolver essa parte

ai de percepgdo, ele desenvolven muito cedo isso”.?

Muitos fatos se transformam em histdrias sob a luz de um tinico ponto de vista.
Através das entrevistas, ndo podemos determinar com exatiddo o quanto Nailor dispunha de
seu tempo para esta tarefa, tampouco podemos precisar gual sna facilidade em cumprir
estas tarefas e ainda, quanto tempo ele levava para conclui-las. Mas vemos que ele sempre
tratou de aprender novas misicas com uma intensidade voraz, mesmo que as vezes toda a

vontade nao partisse somente de Nailor. Lembrando seu pai, temos uma pista que nos leva

Mdem,
2 Walmir Gil, em entrevista concedida.
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a imaginar que esta tarefa de decorar miisicas do repertério de choro era uma tarefa ardua, e

gue seu pai o cobrava com austeridade:

“Mas ndo era essa beleza toda, eu chorava. Tinhz dia
que o pau quebrava: “Vocé nio estd conseguindo tocar’
[lembrando o pai], ‘O que estd acontecendo?’, tinha
hora que ele era enérgico, ele exigia. Ele dizia ‘Vocé

tem que conseguir, sendo...I” *.%

Dessa maneira, sabemos que Nailor talvez necessitasse de um estimulo forte e
recorrente para realizar e concluir este tipo de tarefa. Afinal, como vimos no capitulo
anterior, 2 misica nao devia ter tom de passatempo nem de brincadeira, o que certamente
ndo alivia o trabalho de ter que praticar por horas diariame¢nte e de constantemente mostrar
seus &xitos para seu pai. Mas seu pai sabia que esta habilidade em aprender misicas e tocé-
las sem partitura traria muitas vantagens para Nailor, ainda que talvez, devido as condigOes
(escassez de partituras), fosse, por vezes, a inica maneira de fazer misica. Segundo Jane
Ginsborg, em seu estudo Strategies for Memorizing Music™, apresenta uma série de
vantagens priticas na execucio de musica sem fazer uso da leitura da partitura. Contudo, 0
mais importante ¢ o fato de que, qnando se tem uma miisica memorizada, a ligax;z'io que o
intérprete estabelece com ela € sempre muito mais intima. Desta forma, a relagio do
intérprete com o piiblico se toma mais sincera, o que por sua Vez enriquece a execucao, de

virias maneiras.

O desenvolvimento da habilidade de tocar qualquer musica de ouvido no trabalho
de obtengdo deste repertério foi continuo para Nailor, desde sua infancia. Este processo
consiste em tocar a miisica que estd primeiramente sedimentada na memoria, guardada
através da andicdo. Esta pritica, a de tocar musica de cor, a0 longo da infincia

providenciou para Nailor o desenvolvimento de duas habilidades distintas. A primeira &

¥ Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
* GINSBORG, Jane. “Strategies for Memorizing Music” . In WILLIAMON, Aaron, Musical Excellence.
New York: Oxferd University Press, 2004.
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uma meména privilegiada, com o registro bem detalhado daquilo que escutava. E a
segunda, a de reproduzir ¢ que estid em sua memoria, sem dificuldades, tocando, e inclusive

escrevendo em partitura:

“]...] transcrevia s6 ouvindo, pegava a primeira nota para poder
conferir, depois ele fazia sem instrumento. [...] O forte dele &
exatamente isso: e€le ouve, se ele conhece, se ele j4 ouviu alguma
vez, ele toca. Em qualguer tom, em qualquer situacdo, qualquer

andamento”.>!

“A facilidade que ¢le tem de ouvir, € justamente deste treino que

ele teve na infincia”.*

Quer dizer, nesse caso ouvir ndo € apenas deixar a miisica passar, mas impor
Julgamentos. Educadores afirmam que a transcri¢io € um dos melhores exercicios pra

melhorar a percepcio, pois na tarefa de transcrever € necessario ouvir cuidadosamente.

Nailor usou estratégias diferenciadas para guardar as miisicas na memoria durante
diversas fases de sua vida. Estas estratégias sao possiveis porque se servem da estrutura da
meméria. Esta estrutura se divide, segundo o modelo adaptado por Jane Ginsborg™ a partir
de Atkinson e Shiffrin’s, em trés partes principais. Sdo elas: depdsito sensorial, memoria
curta (memoria de trabalho) e memdria extensa. No depésito sensorial ficam as memdrias
que recebemos de estimulos do ambiente através de nossos diversos sentidos (visao,
andi¢do, etc.). Quando existe alguma informagdo que € considerada interessante, esta se
transfere para a memoéria curta, a meméria de trabalho. Neste estigio, a informaco pode
ser estudada e elaborada de maneira a ser guardada, ou seja, assimilada juntamente ao

conbecimento existente na memoria extensa. E nesse momento que devemos voltar nossa

3! Vitor Alcantara, em entrevista concedida,

%2 Walmir Gil, em entrevista concedida.

% GINSBORG, Jane. “Strategies for Memorizing Music” . In WILLIAMON, Aaron, Musical Excellence.
New York: Oxford University Press, 2004.
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atengdo para um fendmeno que ocorre meste processo. A memdria extensa € a responsdvel
por guardar as informagSes em trés componentes diferentes: de procedimento (o como
fazer), seméntico (o que é) e episédico (os acontecimentos particulares da vida de cada
um). O importante & que estes trés componentes devem se relacionar para que possamos
executar nossas atividades a partir da memdéria. Como exemplo, quando o miisico toca uma
melodia, ele estd ativando estes trés componentes da memoéria, usando a sua técnica
(procedimento) para acionar o instrumento, usando seu conhecimento de intervalos e ritmos
(semintico) para criar a melodia, e suas lembrangas pessoais (episédico) que estio inseridas

na maneira de tocar (lembrangas da primeira vez que 2 ouviu, ou da Gltima).

Portanto, ¢ processo de transcricao, para a obtencZo de repertdrio, teve um
importante papel no desenvolvimento da memoéria musical de Nailor. Pois bem, o primeiro
passo para que ao final possamos deter na memoria uma musica, por mais complexa ou
extensa que seja, € 0 nosso contato com ela através de nossos sentidos. Obviamente se
estamos falando de uma transcricéo, este primeire contato se da através da audigBo, € uma
audig¢io com propdsito de captar informagGes € mais acurada no sentido de particularidades
do som. A segunda etapa consiste em organizar esta informagcéo recebida de maneira que
ela possa ser compreendida; numa transcri¢io esta etapa se refere 4 escrita em partitura, que
organiza 0s sons no sistema musical usual e possibilita que a inteligéncia identifique
estruturas € possa agir na compreensfio. A 1titima etapa, na qual a miisica vai ser
armazenada por um longo tempo na memoéria extensa ocorre quando suas trés componentes
estdo prontas para se relacionar entre si. Quer dizer o importante de notarmos nesta etapa
final é que a técnica, o conhecimento e os episédios pessoais sdo trazidos a tona para que a
memoria se efetive. Por estc motivo € que vemos muitas vezes Nailor se referir as
estruturas musicais por meio de figuras de lingnagens ou acontecimento muito pessoais,
recheados de imaginacio, o que muitas vezes ndo se restringe ao campo estritamente
musical; afinal, isto nada mais € do que a tentativa de comunicar, através da lingua oral, a

manifestacdo de um das componentes de sua meméria musical.

A escolha das musicas que viriam a formar seu repertério parece que obedecia um

certo critério. Eram miisicas que seu pai elegia por dois motives. Primeiro, a fim de
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merementar um repertdrio que Nailor tocava regularmente, afinal, ainda crianga j4

acompanhava seu pai nos bailes de sdbado:

“Fazia haile assim: cle ficava dormindo atris do palco,
o pai dele falava: ‘Vai 14 tocar, hora do show’, ai ele

tocava meia-diizia de choros [...] voltava a dormir”.*

E, segundo motivo, proporcionar a Nailor um desafio técnico, fazendo com que

ele tivesse que s¢ superar a cada misica.

Incluindo a Banda de Miisica, os estudos e os bailes que fazia com seu pai; o
repertorio de Nailor era formado por uma misceldnea de estilos que incluiam: trechos de
arias de Operas transcritas para banda sinfbmica, toda sorte de composi¢des eruditas das
mais variadas épocas, marchas ¢ dobrados, maxixes, miisica comercial do radio, samba,
gafieira, vérios estilos de jazz, choro. Nailor ndo empregava, ou ndo fazia nenhuma
distingéio segundo valores estéticos sobre o repertério, tocava todo tipo de muisica. Nio

elegia um estilo preferido, sequer manifestava preconceito por outro:

*[...] a gente aprendia mido, era o repertdric de miisica
["-]!’

“Sabe uma coisa bacana que titha naquela época? [...}
Eu acho que se fazia miisica, é, funcional .. Hoje, por

exemplo, eu vejo as pessoas COM Preconceito, [...] ndo

existia isso”.*

Além disso, este treinamento apresentou outro resultado, para o campo criativo,
muito positivo para Nailor, afinal antes de ele entrar na adolescéncia ele ji havia

acumulado misicas que formavam um repertério consideravel.

* Vitor Alcantara, em entrevista concedida.
3 Nailor Azevedo, em entrevista concedida,
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“Entdc dos sete aié 0s reze eu j4 tinha um repertdrio
muito grande, j4 de antena, de cabeca [de cor]. Por que
meu pai [...] ele armumava as vezes umas partituras

(.17

Este trabalho de aprendizado de um repertério, decorando midsicas e assim como
transcrevendo também, trouxeram, segundo o préprio Nailor, vantagens no seu
desenvolvimento musical. Uma delas, muito importante para a lmprovisagio € o reflexo de
reproduzir no instrumento uma miisica que se encontra na memdria, ¢ € obvio que isto

depende de uma meméria musical que seja nitida.

A importincia deste repert6rio, segundo comentou Nailor, € que ele representa um
ponto decisivo na constituicdo da linguagem musical, uma vez que o repertdrio foi o campo

de amostras de sua experiéncia empfrica em busca de seus conceitos musicais:

“[...] a necessidade de organizar uma coisa que a gente
n3o sabja 0 que era, mas hoje eun sei; que € a tal da
linpunagem. {...] vai precisar tocar muito, fazer muito
repertdrio, que € uma coisa que ndo se faz hoje, a
diferenca € essa, as pessoas nfo tem repertStio hoje em
dia, ele ndo tem material suficiente para poder absorver

para depois fazer isso virar uma linguagem”.>

Portanto, segundo o ponio de vista de Nailor, neste momento ji& haviam sido
estabelecidos os pré-requisitos para que ele pudesse iniciar-se na improvisacao, e estes
foram: a compreensio intuitiva da construgio de urna linha melédica juntamente com a

habilidade para fazé-la; e o repertério em quantidade, que formava seu campo de amostras.

3Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
37 Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
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Nailor estava pronto para a ligdo considerada por ele a mais importante das que
recebeu de sen pai, € aqui se encontra o cerne deste trabalho, que for o conceito de

Improvisago.

““YVocé toca uma melodia; quando vocé voltar [fizer a
repeticio do tema], vocé toca uma outra melodia, mas
figue perto da primeira’, a licdo dele era assim. [...] ele
sabia que a improvisacio era uma melodia. Entdo ele
falava assim: “Fica perto da primeira, ndo fica longe

porque vocé ndo consegue voltar mais’, fol a primeira ¢

a iiltima aula que eu tive de improvisagio” *

Nailor j4 havia tido contato com improvisagio anteriormente, por volta dos 10
anos de idade, quando, por indicagdio de seu pai, comecou a transcrever solos de
saxofonistas, clarinetistas e outros instrumentistas de jazz como, por exemplo, Richie
Camuca, Frank Russolino, Bill Holman e Benny Goodman. No entanto, a compreensao
deles, Nailor ainda ndo atingia. “Eu ouvia e falava para o meu pai: “Eu n3o entendo iss0
aqni!”™. A época, o local, enfim, as condicdes gerais em que Nailor se encontrava, nfio
facilitavam a ele o acesso ao material especializado referente a improvisagdo. Sen pai,
entdo, fez uso de figuras e metiforas como recursos para aproximar Nailor deste
conhecimento. Esta maneira de ensino musical, voltado a termos subjetivos e as vezes
abstratos, deixou marcas na sua maneira de expressar-se sobre sua misica. Tais recursos,
que estimularam sua imaginacfo, participaram tangentemente na formacéo de sua estrutura
formal de pensamento musical. Nailor s¢ orienta, mesmo em seus trabalhos atuais, por estes

recursos de imagens apontados em direcéo a fantasia.

“[...] “vocE tem que aprender a imaginar as muisicas”. %

* Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
* Idem.
40 Nailor Azevedo, em entrevista concedida, comentando a fala do ped.
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Talvez sem saber, seu pai estava ent3o exercitando os componentes da memoria
musical de Nailor. Por isso, Nailor possui um vocabuldrio préprio para expressar sua
prépria poética, e acredita que este € eficaz na sua fun¢do e muito claro. Contudo, por ser
tdo pessoal e na maior parte das vezes relacionado a elementos extra-musicais, acaba por
gerar dificuldades quando pretendemos compreendé-los, na tentativa de sistematiza-los. Por
outro Iado, sua concepcdo musical se baseia diretamente neste vocabulirio, o gual ele

traduz artisticamente muito bem.

Este conceito de improvisacdo como uma variagdo da melodia original se tornou
muito presente no pensamento criativo de Nailor, algumas vezes ele transportou este

conceito para outras dreas de sua produgfio musical, como o arranjo.

Seu pai o pds em contato com o arranjo ainda quando Nailor era crianga. Com a
sua ajuda e sugestdo, Nailor comec¢a a produzir arranjos que eram executados na Banda de
Miisica da sua cidade:

“Era facil de ver, do jeito que cle explicava [...], mas ai
fiz vérios para a banda, arranjos simples no era nada...
Mas ¢ra a oportunidade que cu estava tendo de escrever
para uma banda. Era um negécio impressionante para

mim na época, ouvir o arranjo, ¢ 0 maestro ajudava, ele

queria ver.”!

Assim como de seu pai, Nailor recebeu na corporaciio musical, muitas lictes que
mostram  importincia no seu desenvolvimento técnico instrumental (além do
comportamental, como ji falamos no capitulo anterior), na percepcio € na concepgio

musical.

Além de notarmos, no capitulo anterior, a énfase de Carlos Malaquias ao nos
apresentar como se dava a questio da disciplina, em outro trecho, ele ressalta sobre o papel
formador da banda:

4l Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
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“Era uma escola. Era um lugar para aprender miisica,
porque vocé aprendia tmdo nessas bandas, Vocd
aprendia a tocar, a tocar afinado, porque tinha um
maestro ali ¢ normalmente os maestres [...] tinham

conhecimento... ”

Como vimos também, no capitulo anterior, Nailor ingresson na Corporagio
Musical Maestro Angelo Constantino, na qual recebeu ligoes de solfejo, teoria e saxofone.
Seu professor 14, Ari Basciotti, era o Mestre de Banda, quer dizer, tinha a fun¢go de reger a
banda, dar aulas de teoria e também ensinar todos os Instrumentos. Foi ele quem

proporcionou a Nailor o contato corm os primeiros exercicios de saxofone.

J4 ficou claro que a Banda de Misica representa ne contexto nacional uma das
mais importantes instituigdes, € por vezes a Unica, na qual é possivel desenvolver estudos
basicos em musica. Todos os miisicos entrevistados para este trabalho concordam que a
banda de miisica proporciona umz formacfio que gualifica, em especial o misico de sopro,
para o mercado profissional. E que este profissional formado na Banda de Miisica em geral,
por motivos variados, estd mais equipado de habilidades para, se for o caso, vir a se tornar
um muisico profissional. Acreditamos que isso se passa nao exatamente pela qualidade do
ensino, ja que muitas vezes verificamos que as condi¢tes ndo sio ideais - como professores
sem conhecimento especifico (quanto mais aprofundado) e condigdes de estrutura nfo
ideais. Na verdade, o que conta neste caso € a experiéncia da misica na sua multiplicidade,
isto &€, tocar O instrumento sozinho, com o naipe, fazer as matérias de teoria, solfejo,

harmonia, ¢ no caso de Nailor, escrever arranjos desde a infancia.

A disciplina e a formagdo do carater especifico do misico na Banda de Misica o
diferencia daqueles que n#o tiveram esta formagfo. Esta experiéncia passada na infancia €,
segundo a opinido de Carlos Malaquias, o que diferencia musicalmente, no sentido de

habilidades profissionais, o trabalho atual de Nailor. Segundo Carlos, uma das habilidades
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que a banda de misica é responsavel por fornecer € um treinamento relativo & percepgéo, o

que, segundo ele, proporciona uma habilidade de tocar em conjunto:

“ _.normalmente o cara nao estd ouvindo, nio estd
ouvindo o naipe, muitas vezes vocé estd unissono com
outro instrumento, € o cara que nio passou em banda, a
gente nao estd generalizando, principalmente agui no
Brasil que ndo tem essa disciplina, ndo tem essa

escola...”

A linguagem musical também € discutida na Banda de Misica, onde os musicos
aprendem a distinguir os géneros musicais ¢ os elementos identitirios de cada. Mais
adiante na entrevista, Carlos afirma que o misico de banda, em oposi¢iio ac misico que
néo teve esta formacéo, est4 treinado para executar as miisicas em conjunto e interpreti-las
com mais propriedade, por conta do conhecimento pritico que ele adquire através da
variedade de estilos musicais encontrada no repertério. Carlos comenta os erros cometidos

por aquele musico que néo foi ensinado através da banda, esclarecendo as diferengas:

“Entiio fica cada um individualmente tocando para ele,
Nio € coletivo, E uma maneira de pensar. E isso tem as
linguagens também, além do problema da sonondade,
porque em banda de miisica se toca maxixe, frevo, vocé
toca valsa, vocé toca choro, vocé toca de tudo, entio
guando vocd vai tocar numa big band, o cara que j4
passou por essa banda ¢le jd sabe naturalmente gue a
linguagem € aquela e que ele est4 tocando com alguém,
¢ ele presta mais atencio na propriza dinfmica da
miisica, porque ele aprenden com um maestro na frente
dele falando toda hora: “Aqui € piano, aqui € crescendo,
aqui ¢ forte, aqui € articulado, aqui n3o é”...
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Sd0 estes comentirios que nos revelam a importincia da Banda de Musica na
formagdo musical pritica do miisico brasileiro, em especial o instrumentista de sopro. A
visdo que Vitor Alcantara*’ nos d4, referente as habiﬁdﬁw de leitura A primeira vista,
composigio e arranjo, tocar em conjunto, serve-nos bem para sintetizar os exemplos
anteriores acerca das habilidades de Nailor, resultado exclusivo dos anos de estudo na
Banda de Miisica:

“Q cara ndo toca por acaso, ele ndo construiv aquele conceito por
acaso, ele foi muito inteligente para se organizar. Isso existe no
Proveta, o forte dele € aquilo que ele mais treinou. O que € o forte do
Proveta? Ele tocon muito em banda, entdo que acontece? Ele tem
uma nogdo de som de grupo, de metais, que € fundamental para vocé
escrever arranjo, entio ele escreve pensando nos saxofones, nos
trompetes, nos trtombones, ele nao escreve aleatoriamente, que nem
muito arranjador de computador, depois que escreve: “Mas nfo era
isse que eu pensei”! “Por favor, en gueria respirar”, nao tem lugar
para respirar, foi feito pelo computador, né? E ele tem essa
preocupacao. Essa coisa do choro, da familia dele, da tradigdo do
interior, deu para ele nma coisa que ele decorava os choros de
ouvido. A bandinha, além de ter dado essa coisa de nogio de grupo,
deu para cle também a nogdo de leitura...

M: A banda € uma escola importants no Brasil?

¥: Na época era fundamental. [...]".

A familiaridade com a escrita para a banda, apesar de que ndo possamos garantir
que os resultados naquela época fossem representativos de seu estilo, certamente foi uma
pritica que Nailor seguiu € na qual se aprimorou através de cursos e aulas que tomou
posteriormente. Seus trabalhos atuais, mesmo que vestidos com mais sofisticacfo, nos

- remetem muitas vezes aos tragos de seun passado.

“ Vitor Alcantara ¢ ex-membro da Banda Mantiqueira liderada por Nailor. Esteve por mais de 20 anos a0
lado de Nailor, como seu aluno e depois como colega de trabatho. Trecho extraido da entrevista concedida.
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Nailor cita um conceito de improvisacdo como a primeira ¢ Gitima aula de
improvisacdo que teve, o que ndo €, em todo, verdade. Afinal, como veremos adiante, o
contato com musicos mais experientes neste aspecto proporcionou-lhe a troca e aquisicao
de conhecimento sobre procedimentos formais no estudo da improvisagdo. Mas o conceito
dado por seu pai foi e € o guia de Nailor na constru¢fio, em sentido de macro-estrutura, de

seus solos improvisados, como veremos mais detalhadamente em breve.

Como pretendiamos demonstrar, pudemos concluir, com base nos acontecimentos
que compreendem a infincia e a adolescéncia de Nailor, que as ligSes recebidas de seu pat
foram determinantes na construcio de seu pensamento musical, e que elas constituem um
guia para sua expressdo musical atal. Das licdes de seu pai, aquela que permeou toda sua

experiéncia com miisica € que se tornou mais a relevante para seus trabalhos atuais €:
a) O conceito de improvisagdo como variacio da melodia,

Podemos enumerar outras, que em realidade nao sdo licdes diretamente, Imas

habilidades que surgiram no decorrer de pratica nos estudos solicitados por seu pai:

b) Desenvolvimento da habilidade de reproduzir o que estd em sua meména, e

w~

aplicar a qualquer situagao musical.

¢) Conhecimento musical trazido por intermédio de figuras de linguagem,

metaforas.

Aos poucos, Nailor se afastou de sua cidade natal e de seus professores. Com doze
anos de idade comecou a tocar em bandas de baile. Conheceu outros miisicos ¢ viajou para
outras cidades. Por volta de 1975, tocou em Pirassununga, ¢ depois em Valinhos com um
grupo chamado “Banda do Brejo”. Em 1976, com 15 anos de idade, ingressa no
Conservatério Carlos Gomes em Campinas, estudando clarineta. Participa de recitais e
concursos, toma contato com o repertorio clssico, voltado para o instrumento, mas, ainda

assim, continua tocando em bailes.

O contato com mdsicos mais bem informados ¢ experientes comeca guando
Nailor, entdo com 16 anos, ingressa na Orquestra de Sflvio Mazzuca, fato que lhe geroun

uma nova demanda em técnica de instrumento, além de ampliar seus conhecimentos sobre
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interpretacao, escrita e improvisacéo. Sao estes os assuntos que serao comentados em mais

detalhes no capitulo seguinte.
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1.3. Novas Demandas

Elegeremos como ponto de sua entrada no cendrio musical da capital paulista o
seu ingresso como saxofonista na orquestra de baile de Silvio Mazzuca®. A Orquestra de
Silvio Mazzuca foi um grupo de mrisica de mais alto nivel profissional, na €poca, € se
apresentava em festas e bailes. Com um repertério que contava com arranjos ¢ também
composi¢des do préprio Mazzuca, em uma escrita sofisticada e exigente. Até entfio o
significado de arranjo era, para Nailor, algo que estava distante das harmonias dissonantes e

de uma escrita thais ousada.

Nailor, com 16 anos de idade, ingressou nesta orquestra em uma posi¢io sem
muito destaque, a de quarto saxofone tenor, aquele que, geralmente neste tipo de
orquestracio, toca notas que compde o acorde, em linhas que raramente tem sentido quando
tocadas separadamente, e na regiao grave do instrumento, um pouco mais exigente
tecnicamente em termos de sonoridade e afinacdo. Em um curto perfodo de tempo Natlor
fol subiu degraus até o posto de primeiro saxofone alto, com a responsabilidade sobre o
naipe. Os ensinamentos que Nailor recebe nesta orquestra lhe serviram, segundo ele, “veio
dando wm acabamento para as coisas”. Quer dizer, aquilo que j4 fazia parte de sua prética,
mas, No entanto, carecia de conhecimento formal e estruturado, ele pode finalmente
encontrar através do contato que teve com os musicos da orquestra de Mazzuca. Sendo a
mais bem sucedida orquestra de baile da época, ela reunia os melhores miisicos do cendrio

paulistano e absorvia outros, como Nailor, de outras cidades.

Muito atento e observador, Nailor se valen desta oportunidade para absorver

conhecimento de tudo o que estava & sua volta:

A Orquestra de Silvio Mazzuca possufa um repertério de miisicas morte-americanas ¢ brasileiras, com
arranjos préprios e composigbes do préprio Mazzuca. “Sua orquestra foi a mais solicitada para os bailes
paulistanos na década de 1950”. Em Enciclopédia da Misica Brasileira: populor, erudita e folcldrica — 3 ed.
— 8o Paulo: Art editora: Publifolha, 2000,
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“Agora tem um lado dele que ele € muito inteligente, é muito

observador [...] Muita coisa dele é de ouvir mesmo, observagio

mesmo”*

“[...] af loge de cara achei ele ligado no ambiente da orquestra,
sabe? Baixo, bateria [...] “Nao estou ouvindo o baixec...”, foi ai
onde eu comecei a me ligar. Que cara ligado, era dificil numa
época dessa. Vocé v, hoje nde, hoje tem mais percepgiio, naquela
época ndo era qualquer miisico que tinha percepcio de tocar numa
big band ¢ ouvir™.

O contato com misicos do cendrio paulistano proporcionou-lhe tornar-se
conhecido de musicos como Roberto Sion®, que o ajudou com uma série de exercicios e
métodos especificos para a improvisagio. Com o material mais organizado e especffico que

ele adquire, Nailor passa a compreender melhor aquilo que ele ja aplicava no seu trabalho

Nos estudos técnicos do instrumento, Nailor tem a oportunidade de fazer aulas
com especialistas no instrumento, pois até entfio, para citar um exemplo, seu professor de

clarineta na verdade era trombonista: .

“[...] professor Rafael Gagliardi, que deu aula depois pra mim de
clarinete, depois dos vinte anos que eu fui estudar clarinete com

um clarinetista”6

Além do contato com os arranjos que tocava na orquestra de Mazzuca, Nailor
estava ciente dos aspectos atuais, para a €poca, de orquestracio, através daquele que pode

ser considerado um dos maiores arranjadores brasileiros: Cyro Pereira.

“ Vitor Alcintara, em entrevista concedida,

“ Misico e professor de saxofone, um dos primeiros a trazer para o Brasil 2 sistemética norte-americana de
ensine de improvisacgéo.

*6 Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
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“[...]J eu ouvia o Cyro j4 falando dos arranjos, uma coisa impressionantef...]™’

Os trabalhos com a Orquestra de Mazzuca comegam a minguar por conta das
mudangas na estética da musica comercial. Nao havia tanto espaco para o som da big band.
“Nessa época eu j& estava saindo do Mazzuca. Porque o Mazzuca j4 estava meio em
decadéncia, porque a discoteque chegou no Mazzuca”, comenta Nailor. Entfo, com a idade
de 19 anos, ele parte em busca de outras fontes de renda. Muda-se para Mairipor, onde
trabalha numa fabrica de instrumentos consertando saxofones. Mas néo foi um emprego
duradouro, permaneceu apenas seis meses no cargo. Quando entfio ingressou na Banda
Sinfénica de Sao Bernardo do Campo e se mudou para esta cidade. Esta banda, na verdade
“nio era mais uma banda, tinha sido uma banda sinfonica, ela tinha o nome mais nfo era
mais. Tinha um fagote, uma trompa, $6. Era uma banda padrio” segundo comenta Nailor.
Contudo, para esta formacso, ele além de tocar clarineta também escreven arranjos. Dois
anos depois, surge o convite para Nailor ingressar em um grupo que estava se formando
com a funcio de acompanhar artistas internacionais. Era a banda do “150 Night Club” no
hotel Maksoud Plaza. Essa banda contava com uma selecdo dos melhores instrumentistas

da época.

Recebendo um bom saldrio € gozando de conforto material, Natlor pode dedicar
todo seu tempo livre aos estudos. Segundo ele, “fo1 quando eu comecei a estudar mesmo™.
Na realidade, Nailor nunca deixou de se dedicar intensamente & miisica, mas até entdo
aquilo a que ele esteve exposto nfio passava de um refinamento do que ele fazia desde seus
primeiros contatos com miisica, on seja, focar em comjunto, escrever arranjos, tocar
transcrigdes. Contudo, neste ponto exato de sua carreira, surge para ele uma nova demanda,

a de solista improvisador:

“Uma época legal. Saja do Maksoud, ia comer nos restaurantes.
Foi a época que eu caf de cabega no jazz. Todo mundo tocava jazz,
era 0 mercado da época [...] Era o mercado. Todo mundo tinha que

sait solando, porque € O que tocava no Brasil.

47 Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
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E claro que dentro da Orquestra de Mazzuca, como em outros ambientes, Nailor
jé havia experimentado o solo e a improvisagdo. No entanto, agora sdo em termos muito
distintos que ele deve colocar a sua miisica. O solista improvisador neste contexto &
solitario, no sentido de ser o responsavel pelo resultado artistico, quer dizer, ele deve cnar,

inventar e, se possivel, se distinguir dos outros pelo seu estilo.

Depois de experimentar algumas moradias, Nailor divide um apartamento com
outros miisicos que também trabalhavam no “150 Night Club”. Estes, que eram os mais
atuantes na cena musical paulista, formam no apartamento uma espécie de “nicleo
musical”’, que foi responsdvel, posteriormente, pelo surgimento de grupos musicais de
relevancia artistica no pafs. Mas antes disso era o local onde praticavam juntos e atrafam a

presenca de outros mdsicos:

“Era jazz, a gente fazia roda de playback de Jamey Aebersold,
ficava eu e o Gil, ele, as vezes 1a 14 Wilson Teixeira, era o
Alexandre Mihanovicth, ™

Nesta fase nos € revelado mais claramente o cardter obsessivo de Nailor para com
a misica. Algumas vezes interpretado por seus préximos como uma dedicacdio e uma
disciplina rigida, na verdade este comportamento apresenta tracos de obsessdo, afinal ele

dispensava sua vida social e pessoal € se fechava num mundo habitado apenas por muisica:

“Hles ficavam estudando, o Proveta ficava estndando o dia

inteiro”.*

“Mas o Proveta nio, ele estudava o dia inteiro, a parte da manha de

clarinete e a parte da tarde ele pegava o saxofone € 2 noite a gente

8 Carlos Malaquias, em entrevista concedida.
4 Vitor AlcAntara, em entrevista concedida.
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ainda fazia uns playbacks, fazia duetos, estudava o dia inteiro.

Anos ¢ anos”.™

“ [...] quando ele pega o instrumento dele para tocar, ¢ mundo

acabou, é ¢le e a mbsica™.>!

Estes foram os anos em que o jazz, mais especificamente o estilo de bebop estava
em voga no mercado musical instrumental. Este estilo € marcado por uma valorizacdo do
solista improvisador € uma certa liberdade de expressdo que se apresenta sob a forma de
uma autonomia artistica no ato de solar improvisadamente. Assim como € comum na
miisica popular em diversas culturas, o aprendizado desta habilidade geralmente se d4 por
meio dos estudos sobre os solos de outros instrumentistas. Para Nailor o ato de fazer uma
transcrigdo era algo que fazia parte dos seus estudos em misica desde a infancia ¢ com o
que ele tinha muita familiaridade, contudo agora ndo bastava apenas transcrever, era

necessario criar.

A partir de entao, Nailor se ocupa de buscar compreender melhor, através de
andlises dos materiais que obtinha por meio de transcri¢bes ou em partitura, a estrutura que
organiza a criaglo, passando, assim, a refletir sobre seus proprios solos. Nio apenas com
solos improvisados, mas também com grades de orquestra € na falta delas, ele préprio
tratava de transcrever o trecho da misica que queria analisar. Portanto além de aprimorar a
técnica ao mstrumento, Natlor esteve preocupade em analisar o processo de criagao dos

solistas, arranjadores e compositores.

A fim de esclarecer os pontos relevantes de sua formagdo musical, compreendida

neste periodo, destacamos estes:
a) Contato com um conhecimento mais aprofundado, e prética mais acurada.
b) Cariter obsessivo em relagao ao estudo da musica.

¢) Transcri¢Oes e anilise como veiculo para a compreenséo.

30 W almir Gil, em entrevista concedida.
51 Walmir Gil, em entrevista concedida.
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O contato com os musicos da capital paulista, que tinhamn mais acesso as
informagdes recentes sobre o mundo da miisica, obviamente pela conex@o mais constante
com outras culturas, permitiu que Nailor aprimorasse sua técnica musical e elevd-la a niveis

mais refinados.

A experiéncia com miisicos infernacionais ¢ o padrdo elevado que era exigido

para tal, impuseram a Nailor novas demandas para sua vida, e para sua musica.

O carbter obsessivo 1he proveu um incremento na técnica do instrumento, o que
Ihe proporcionon uma maior fluéncia, superior aquela encontrada por misicos de sua

categoria. Isso se reflete principalmente, neste momento, nos seus solos improvisados.

Porém, Nailor ainda deveria descobrir uma maneira de organizar toda a sna
experiéncia de vida em uma linguagem propria que melhor representasse a sua arte € que o
livrasse de se enveredar por um estilo que nfio lhe é proprio. Nailor é um profundo
apreciador do jazz, e sendo assim, logo percebeu a complexidade do género e a dificuldade
de realmente absorver a linguagem e todas as vertentes de estilos que ele comporta.

Sua sincera preocupagao em dar ao piblico algo genufno levou-o a procurar o

terreno no qual ele pudesse demonstrar com mais propriedade a execucao.

“Q problema nio é vocd pio gostar de jazz, € voce falar a coisa
errada em época emrada. Nio ter conhecimento disso, € por isso que
eu prefiro tocar um choro [...]. Se eu for tocar cada um destes
estilos, eu sei exatamente a lnguagem de cada um. Eu tenho uma
certa responsabilidade de tentar ajudar noma organizagio daquilo
que eu vou chamar de linguagem amanha”.*

52 Nailor Azevedo, em entrevista concedida,
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1.4. Produc¢ao Musical

A produgio muéical de Nailor é abundante, continua e diversa, e ainda carece de
algum tipo de organizagdo. Sua obra ndo estd dividida seguindo qualquer tipo de
categorizagao. Como atua com diversos artistas de diversos géneros musicais, ndo &
possivel, muitas vezes, nem para o préprio Nailor, resgatar na memdria todas estas
passagens de sua vida profissional. Dados recolhidos através de amigos, e outras fontes,
assim também como na Internet, nos dao informagdes que ndo coincidem e muitas vezes se
contradizem. Dessa forma, tentamos esbogar um resumo de sua producdo musical
separando tdpicos bem definidos de 4reas de produgio, e ficamos entdo com o que, dentre o

que temos, imaginamos mais significativo para o desenvolvimento de sua maturidade

musical.

Seus trabalhos autorais se constiiem de dois discos, gravagdo da banda
Mantiqueira da qual € lider e arranjador, o primeiro, chamado Aldeia, e o segundo Bixiga.
O primeiro cd foi langado em 1997, pelo sele Pau Brasil ¢ foi indicado ao Prémio Grammy,
em 1998, na categoria de Melhor Performance em Jazz Latino. O segundo cd, langado em
1999, também pelo selo Paun Brasil. Nestes discos encontramos arranjos de temas
consagrados na miisica popular e também composi¢Ges dos integrantes do grupo, incluindo
do prépric Proveta. A Banda Mantiqueira encontrou uma das respostas para o anseio dos
musicos de sua geragao que conheciam a linguagem da big band, mas que buscavam uma
expressdo brasileira. A banda participou e € presenca constante em festivais intemacionaié
de muisica, relacionamos alguns deles a seguir: em 1996, participa do centendrio
comemorativo de Pixinguinha, em 1998, foi convidada para representar o Brasil em
Portugal na Expo98, no mesmo ano participou do Free Jazz Festival no Rio de Janeiro e em

S&o Paulo. Em 2000, se apresentou na Sala Sao Paulo, no langamento do segundo dlbum.

Entre seus trabalhos como instrumentista em grava¢Oes ¢ também como
arranjador, destacamos as gravagdes ao lado dos artistas: Simone, Raul Seixas, Cldudia,
Célia, Peri Ribeiro, Agnaldo Rayol, Nelson Gongalves, Anna Caran, Celso Vidfora,
Genebra, Vénia Bastos, Jane Duboc, Guinga, Joyce, Martinho de Vila, Elza Soares, Ménica
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Salmaso. Assim como participou dos &lbuns, para citar alguns dos artistas mais ativos no
cendrio da misica instrumental brasileira: 10 anos e Estagdo Brasil de Arismar do Espirito
Santo, Africo de Sérgio Santos, Cara do Brasil de Celso Vidfora, Da minha Terra de Jane
Duboc ¢ Sebastizo Tapajos, Forcas D'Alma de Tutty Moreno, Iaid de Monica Salmaso,
Luzes da Mesma Luz de Eduardo Gudin e Fitima Guedes, Mestico do grupo Terra Brasil,
Meu Brasil de Teco Cardoso, Mulato de Sérgio Santos, Misica Popular do Brasil com a
Orquestra Jazz Sinfénica, Nd de Na Ozzetti, Ninhal de Léa Freire, Perto do Coracdo de
Nelson Ayres, Paisagem Bailarina de Carlinhos Antunes, Porto Seguro de Filé Machado,
Quinto Elemento de Sizio Machado, Sanfonemas de Toninho Ferragutti, Moderna
Tradi¢do do grupo homdnimo no qual sfo elaboradas releituras de choros.

Foi solista da Orguestra de Universidade Livre de Miisica em Sio Paulo, ne ano
de 1994,

Na lista de seus trabathos com artistas intermacionais constam apresentacdes com:
Benny Carter, Roger Newman, Anita Q’Day, Paul West, Joe Willians, Barry White, Natalie
Cole, Paquito D’Rivera, ¢ com a orquestra de Ray Conniff, com a qual fez diversas

apresentagdes em turné pelo Brasil.

Com grupos menores se apresentou com César Camargo Mariano no Kirin The
Club no festival de Jazz em Téquio no ano de 1994, também em Fukuaka no Japio em
1996 no Club Blue Note. Com a cantora e compositora Joyce se apresentou no Latin &
Brasilian Jazz Festival em Téquio no ano de 1996, € com Mauricio Carrilho, Pedro
Amorim ¢ Jorginho do Pandeiro, no Latin Jazz Festival em Téquio, Nagaya, Gifu e
Hiroishi no ano de 2000.

Sua atividade como professor se constitui em palestras ¢ oficinas. E convidado
para dar cursos de misica e saxofone: S6 Sax — no SESC Consolagéo (S@o Paulo — SP),
Projetos Bandas da Secretaria de Estado da Cultara de Sio Panlo, Festival de Invernce de
Campos do Jordfio em 1994 ¢ 19935, em 1999 na VII Oficina de Miisica de Curitiba, e no
mesmo ano na Universidade Federal da Paraiba, em 2000 na VIII Oficina de Misica de
Curitiba, e ainda no mesmo ano Pritica de Big Band na Universidade Federal da Paraiba,
na III Oficina de Mdsica de Itajai e III Oficina de Miisica de Goids. Atnalmente ministra



um curso na Universidade Livre de Miisica sob o titulo de “Pratica da Linguagem Brasileira
da Musica Popular”, no qual desenvolve a pritica de grupo sob o repertério brasileiro de

big band, coreto ¢ gafieira.

Seu mais recente trabalho autoral foi a gravagfio do Cd Terra Amantiqueira, com

a Banda Mantiqueira, incluindo arranjos proprios e composigdes.
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Capitulo 2: Estudo do Processoe Criativo

2.1. Processo Criativo

Conforme apresentada no capftulo anterior, a trajetdria musical de Natlor,
reveladora de uma rica vivéncia musical, mostra-nos também como suas experiéncias se
articularam na formagao de seus conceitos sobre misica e conseqiientemente na sua poética

musical.

Uma formacgfo musical rica em sua variedade, quase pitoresca e a0 mesmo tempo
tio comum ao miisico de sopro brasileiro, nos di a chance de investigarmos como é

possivel, neste contexto, surgirem expoentes da misica como Nailor.

Como vimos, desde o inicio de sna carreira profissional, Nailor se destacou nio
apenas como intérprete no seu instrumento, mas também como arranjador, compositor ¢

improvisador.

“[...] além de dominar os intricados meandros de harmonia ¢
orguestracio, tem também vm imensc talente natural para achar a

frase bem construida, o ritine preciso L=

Esse “talento natural”, contudo, € o resultado daquilo que foi adquirido por Nailor
ao longo de anos, através dos estudos formais ou informais nas diversas areas de
conhecimento da mmisica, como técnica no instramento, interpretacdo, orquestracéo,
composicio e improvisagio, histéria da musica, percepgao, € que ndo se atém aos limites de

género ou estilo musical.

3 Depoimento do maestro Nelson Ayres sobre Nailor, publicado na contracapa do primeiro Cd da banda
Mantiqueira.
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Seus estudos de miisica incluem uma série de transcri¢tes de solos improvisados
de grandes jazzistas (uma prética comum na metodologia do ensino do jazz), mas também,
a fim de se aprofundar em outros estilos, Nailor transcreveu obras sinfénicas e, na verdade,

transcreven e analisou tudo o que lhe instigava:

“Phill Woods com certeza, Dexter Gordon, Jonny Griffin, Charlie
Parker quase todos os solos, John Coltrane, Eddie Daniels de
clarineie, cle transcreveu tudo isso af, Isso como também, por
exemplo, trechos de uwma sinfonia que interessava a ele, botava o
disco 14 e ficava tirando. Tirava uma introdugio, uma coisa que a
gente sempre fez, a gente procurava muito “score’ de misica erudita
para poder ouvir € acompanhar, e o Proveta nio s6 fazia isso como

também analisava, sentava 14 € analisava, queria analisar wdo.”

No capitulo anterior, discutimos a importancia desta atividade de transcri¢do para
a obtencdo de conhecimentos musicais, por meio da formacgio de um repertério e também
de um campo de amostras. Estas ajudaram Nailor a inferir sobre o funcionamento das
estruturas musicais. Ndo poderemos tampouco deixar de verificar se a variedade de estilos

que ele transcreveu possa ter contribuido na riqueza de sua criacdo musical.

Da mesma maneira como utiliza a transcrigio de obras ¢ de trechos musicais para
lancar um olhar analitico sobre os aspectos musicais, Nailor se vale da improvisagio como
uma ferramenta que possibilita o uso conjunto deste conhecimento adquirido, na
experimentagdo do mesmo pela habilidade instrumental. Este procedimento tem um papel
central no aprimoramento de estruturas musicais, absorcio de conceitos e das

idiossincrasias do estilo, como também lhe traz fluéncia técnica no instrumento:

3 W almir Gil em entrevista concedida.



“Se vocd quer eniender a harmonia do choro, improvise umas linhas

de baixaria®, no sen instrumento™¢

Nailor se refere 4 baixaria, uma linha que descreve a harmonia de forma
ornamentada, muito caracteristica do estilo do choro (geralmente executada pelo violdo).
Este ‘exercicio’ funciona de forma interessante porque serve conjuntamente a vdirios
aspectos no desenvolvimento musical: ao passo que se aprende a cadéncia harmoénica de
uma determinada musica, também se faz consideracdes sobre o estilo contribuindo na
interpretacfo, e ainda exige uma técnica no instrumento que demanda raciocinio répidcg e

reflexo condicionado.

A improvisagdo € uma atividade musical que carrega consigo o fato de ser
comumente caracterizada como um fazer espontaneo. Contudo, muitos compositores, de
diversos géneros, utilizam a préfica da improvisa¢iio como uma maneira de vasculhar sua
mente em busca de idéias, temas, desenvolvimentos, enfim: de possibilidades. Utilizam,

dessa forma, a improvisagéo como uma ferramenta para outras poéticas musicais.

“Quase toda a tradicio da miisica ocidental encontra na pritica improvisatéria
uma fonte de criagdo musical. J. §. Bach criou boa parte de suas obras a partir de
improvisagBes ao 6rgio e ao cravo (como as Variacdes Goldberg, por exemplo).
Mozart, como indmeros compesitores do classicismo, também praticava a
improvisagZo, chegando mesmo a utilizd-la como parte integrante da forma
musical, como, por exemplo, nas cadéncias dos concerntos para piano. O miisico
improvisava sob os parimetros da harmonia, de contraponto e da forma musical.
Dessa maneira, era possivel obter um resultado espontdneo, mas também

coerente e organizado™.”

*% Contraponto melédico feito na regidio grave executado geralmente pelo violdo de 7 cordas, caracterfstica

tipica do estilo. )
epoimento de Nailor Azevedo recolhido em aula aberta, promovida pelo Conservatério de Tatuf, 2002.

5T TRAGTENBERG, Livio, Contraponto: Uma Arte de Compor - Sio Paulo: Editora da Universidade de Sio

Paulo, 1994,
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Neste ponto podemos fazer uma distingdio sobre duas formas pelas quais a
improvisacao se apresenta. Primeira: que ela pode servir de ferramenta para o fazer
musical, assim como um caderno de esboco de desenhos, cheio de croquis inacabados que,
futuramente, podem ser transportados & grande tela e ganharem cores e fundo adequados; e
de uma segunda forma: a improvisagdo pode ser entendida como o préprio ato artistico
imerso num presente contfnuo, flnido. E mais provavel que este cardter de espontaneidade
associado & improvisagio esteja relacionado com a segunda defini¢do que apresentamos

acima.

O sentido de espontineo presente na improvisacdo musical ndo deve ser lido
literalmente como um fazer musical que acontece puramente ao sabor do acaso, ac menos
quando referente ao objeto de nossa pesquisa. Na verdade, esta longe disso. Apesar de a
indeterminacio, em niveis distintos, ser aquilo que une os diversos conceitos sobre
improvisacdo, nas mais distintas épocas e culturas, neste caso, ela ndo se trata de uma
indeterminacdo qualquer ou total, mas sim apenas da indeterminacdo de parimetros
especificos em detrimento a outros que s¢ mantém estaveis. E que, todavia, nfio se trata de
uma combinagao de sons aleatérios € ao acaso, mas de uma escolha das combinactes entre
as notas em busca de coeréncia musical. O resultacio da qualidade da improvisagao de
Nailor € algo que depende, em primeiro plano, de suas habilidades musicais, desenvolvidas
€ aprimoradas através da pritica, e em seguida de sua experiéncia. Portanto, apesar de que
seja, a improvisagho, considerada, por vezes, um fazer espontineo, ela pode ter o papel de
organizar, segundo as regras do préprio discurso musical, o material da memdria em uma
tinica dire¢ao.

John Kratus, em seu estudo sobre o ensino da improvisagdo, afirma que “[...]
todas improvisages sio resultado de uma vontade decidida, e ndo ao acaso, de criar sons
musicais™". Por tudo isso, concluimos que Natlor estd consciente do resultado final de suas

improvisa¢des porque sabe claramente o que vai tocar gnando estd improvisando.

* KRATUS, John. “A Developmental Approach to Teaching Music Improvisation”, International Journal of
Music Education 26, 1996 (p. 27-38).
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Dessa forma, podemos pensar que as categorias distintas do fazer musical de
Nailor — como a improvisacdo, a composi¢do, o arranjo, a interpretagiio — sfio todas elas
manifestagdes de um mesmo desejo crativo voltadas a sua vontade de expressar-se
artisticamente. Estas categorias guardam, obviamente, suas distingdes, apesar de advirem
todas do mesmo desejo criativo. Para Nailor, a diferenga entre composicéio e improvisagio
estéd no fato de que a primeira esta propensa a uma 1evisao posterior, enquanto a segunda, a

uma ‘anterior’.

Se a improvisago estd propensa a um certo preparo anterior, concluimos que o
“talento nataral” de Nailor €, também, constituido pelo resultado de um trabalho extenso no
desenvolvimento de suas habilidades musicais. Portanto, devemos verificar se € possivel
determinar a que nivel de desenvolvimento a improvisacao para Nailor se encontra, 2 fim
de descobrir a que ponto chega o seu refinamento nesta habilidade. A improvisagio tem um
papel de destaque, tendo em vista que ela participa de sen desenvolvimento musical ndo
apenas como a expressdo em si, mas também como ferramenta de aquisicio de

conhecimentos ¢ geradora de id€ias musicais para outras poéticas.

A fim de demonstrar que suas habilidades na improvisacio se encontram em um
nivel altamente desenvolvido, utilizaremos o modelo de desenvolvimento musical proposto
por John Kratus em seu texto “A Developmental Approach to Teaching Music
Improvisation””. Este texto se refere A questdio sobre o desenvolvimento musical cbservado
no ensino da improvisagao. Seu estudo € baseado em autores anteriores que, em geral,
compartilham a idéia de que o desenvolvimento musical apresenta uma seqiincia de

estiagios acumulativos, € que estes podem ser observados e determinados.

Neste modelo, Kratus propde a existéncia de uma evolugao na atividade musical
da improvisacdo, € que ela estd dividida em sete estigios que guardam caracteristicas
distintas. A saber, sio eles: Exploragio, Orientado ao Processo, Orientado ao Produto,
Fluido, Estrutural, Estilistico e Pessoal.

% KRATUS, John. “A Developmental Approach to Teaching Music Improvisation”, Interngtional Journal of
Music Education 26, 1996 (p. 27-38).
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A primeira fase chamada Exploragdo, € uma fase ainda pré-improvisacional, nela
0 estudante ndo pode prever o som que vai produzir, a improvisagio € desprovida de
propésito e das restrices estruturais. No segundo estdgio, Orientado ao Processo, o
estudante € capaz de imaginar os sons e determind-los, no entanto, ainda ndo ba
preocupagdc de produzir algo compreensivel para os que estdo a sua volta. Esta
preocupagao surge no estigio seguinte, Orientada ao Produto, no qual o estudante passa a
buscar alguma estruturacéo de sua improvisagéo e assim sua miisica pode ser compartilhada
com outras pessoas. Um passo maior no sentido técnico do instrumento € dado pelo aluno
na fase seguinte, a chamada Flufda. Com a técnica mais automidtica, o estudante ganha
fluéncia em escalas, ritmos, eic, a partir do ponto que sente a necessidade destes elementos
para transformar suas idéias em som. J4 na etapa posterior, chamada Estrutural, o estudante
lanca mao de diversas estratégias, na direcio de dar forma a improvisagdo, tais como
desenvolvimento de idéias, criacio de interesse através de tensdo e repouso, e transitando
entre idéias musicais. O peniltimo estdgio, improvisacdo Estilistica, € considerado pelo
autor aquele que a majoria dos midsicos alcanca e permanece. Neste estigio ¢ necessario
que o misico possua um conhecimento detalhado acerca de mma determinada linguagem e
a habilidade de aplicd-la fluentemente nas suas improvisagdes, ou seja, a manipulacio de
recursos que caracterizam um estilo €, nesta etapa, plena. Ainda neste estdgio € quando se
aprende um vasto repertério de misicas de um ou diversos estilos que servem a
providenciar base para a improvisagdo. Nesta etapa, o improvisador j4 estd apto a aplicar
clichés e copiar o estilo de outros miisicos. Estimulado a continuar a exploragio destes
recursos, o improvisador precisa extrapolar certas regras para expandir ainda mais estes
conceitos. E na dltima etapa, chamada Pessoal, que o improvisador possui todas as
habilidades que o conduzem a criagdo de uma identidade prépria, a partir de uma expressao
original. Ainda segundo o autor, o surgimento de um estilo novo original de improvisar,

geralmente € observado na confluéncia de estilos distintos.

Segundo o que observamos no capitule anterior, Nailor passou por determinadas
fases de estudo que se enquadram naquelas propostas por Kratus. E de maneira sucinta

vamos apresentar a comparago:

43



Nascido em uma familia de musicos, € com a presenga de instramentos musicais
diversos em sua casa, estd claro que a fase de Exploracdo na improvisagcdo acontecen
certamente, mas assim como a Orientada ao Processo. Contudo; por falta de relatos
precisos, ndo podemos determinar com clareza, ainda, nenhum momento das entrevistas
que se associe a estas duas primeiras fases. Apenas algumas curtas passagens nos dio pistas
do acontecimento destas duas etapas: nas primeiras licdes de seu pai, Nailor explora no
acordeom as notas musicais liviemente, buscando sons, mas ndo significados. Em segunida
quando lhe é pedide que busque acumular repertério e que crie sons musicais que sejam
relacionados com um tema original, nos mostra que Nailor sabe que som deve sair do
instrumento, e este nivel de manipulagio mais consciente se liga A fase descrita como

Orientada ao Processo.

Esta claro, porém, que a fase Orientada ao Produto se apresenta no momento em
que Nailor € requerido por seu pai para transcrever solos e apresenti-los. Assim como
vimos em outras entrevistas que Nailor, na sua inféincia, era reconhecido como misico
pelos membros de sua comunidade e estava sempre de posse de seu instrumento, tocando
para as pessoas. O que nos mostra que j4 hd uma preocupacho em criar algo que seja
comum entre os valores musicais na sociedade, o que por sua vez reforca a ligacfio aos

termos deste estdgio de desenvolvimento.

A fase descrita pela improvisacao Fluida pode ser observada quando o
aprendizado de repertério se torna extenso para Nailor, com seu ingresso efetivo em uma
banda de baile do interior paulista, quando entao ele adquire mais familiaridade com as
escalas ¢ ritmos. Também ocorre pelo automatismo destes recursos, que observemos

quando Nailor toma o cargo de solista na orquestra de Silvio Mazzuca.

Estrutural. Como vimos esta fase € marcada pela preocupacio com a macro-
estrutura da mmisica que se decide fazer. Vemos que Nailor, na Orquestra de Silvio
Mazzuca, receben instrngdes do préprio maestro para que comegasse a buscar elementos de
interesse nos seus solos. Assim como foi ajudado por colegas dos quais recebeun livros de
frases, escalas e padrdes, exercicios diversos, que acabaram por dar forma e incrementar

seu repertério de idéias musicais.
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Verificamos a relagdo com a fase Estilistica na preocupagio de Nailor em se
aprofundar nos tragos de determinados géneros musicais, com sua participacdo na banda do
“150 Night Club”, a formacao das bandas Aquarius e Sambop. Sabemos que estes eram
espagos no qual se requeria a habilidade de interpretacdo de estilos distintos em misica

popular.

Observamos, portanto, a partir de uma comparacéo entre os aspectos que definem
cada um dos estagios de desenvolvimento musical, que a soma de suas habilidades e
experiéncias fazem com que Nailor se enquadre atualmente no dltimo estdgio de
desenvolyimento (Pessoal). Outro argumento que sugere que ele se enquadre nesta fase €

que Nailor funde elementos de estilos musicais distintos em favor de sua criagéo.

A fusdo de estilos se di pelo deslocamento de elementos musicais para espagos
onde, de maneira mais tradicional, nfo se encontrariam. Ainda que conservando o mesmo
conceito sobre improvisacdo, certamente Nailor nio improvisé hoje da mesma maneira que
improvisava quando tinha oito anos de idade. Isto se deve a duas razdes: a primeira se
refere a sua evolucdio musical, descrita anteriormente com o uso do modelo de
desenvolvimento musical de John Kratus. A segunda surge com a necessidade de ampliar
este conceito de improvisacio para que seja possivel agregar elementos de outros idiomas
musicais. Ou seja, seu desenvolvimento musical forcou uma modificacdo em seu conceito

de improvisagao.

Tendo contato com diversos estilos ¢ maneiras de improvisar, o conceito de
improvisagdo como variagao se torna Iimitado, para Nailor. Como € possivel afirmar que a
improvisagio de John Coltrane em Giant Steps® seja baseada em variagbes do tema (ainda
que se diga que elas sejam extensivamente desenvolvidas ou complexas), se justamente a

idéia é que nenhum elemento pareca ser repetido?

% John Coltrane (1926 -1967), saxofonista tenor norte-americano. Tornou-se um icone do jazz desenvolvendo
um formate harm&aico para suas composicBes que se baseava em modulagBes inesperadas e rdpidas, criando
¢ desenvolvendo para elas uma maneira prépria de solar improvisadamente, em geral, de linhas melédicas
muito virtuosisticas. Esta composicio em especial € o icone deste sisiema e sua gravagdo s€ encontra em
disco homdpimo gravado em 1959.
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Por este motivo Nailor opta em atnar num ambiente mais seguro para 0s seus

préprios conceitos:

“0O problema ndo € vocd ndo gostar de jazz, € voct falar a coisa

errada em época errada, n3o ter conhecimento disso. E por isso que

eu prefiro tocar um choro...”.!

A maneira de ndo abalar este conceito de improvisagio relacionado a variagdo,
mas a0 mesmo tempo dar margem para a inclusdo de outros materiais musicais, foi a de
classificar outras formas de improvisar como sendo categorias distintas de improvisacao,
em sua forma, mas nfo deixando absorver o contelido musical. Isso se deve porque, apesar
de transitar em outros géneros musicais, Nailor se preocupa declaradamente em ser o mais
legitimo possivel com sua arte. Dessa forma, Nailor, procura adaptar o conhecimento

musical a sna forma de tocar baseada no choro.

O depoimento de Mozar Terra, no momento em que questtonamos sobre a

aparicdo de elementos nfio muitos usuais no contexto mais classico do. género do choro

refor¢a que:

«() Proveta sabe usar a escalz dom dim®, mas como diminuta, & da
linguagem brasileira, vem do choro.”®

Esta € uma maneira que representa a astiicia de incluir um tipo de material, que as

vezes pode servir para mostrar a qualidade de suas habilidades, sem contudo perder o

! Nailor Azevedo, em entrevista concedida,

€2 Abreviagio do nome da escala dominante diminuta, a definicdo que nos oferece David Baker dessa escala é
que ela se encontra na categoria das escala dominantes € que € formada por uma seqii€éncia simétrica de graus
seguindo os intervalos de semitom e tom. Na tonalidade de d6, a mesma seria construida assim: dé6, ré bemol,
mi bemol, mi, fA sustenido, sol, 14 si bemol. Pode ser interpretada como aproximacgdes crométicas
ascendentes aplicadas a um arpejo diminuto com sétima diminuta, isto se aproxima mais do contexto que
estamos tratando.

% Depoimento do compositor e pianista Mozar Terra, momento em que explicava sobre o uso da escala “dom-
dim” na misica brasileira.
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didlogo com ¢ que lhe € mais particular, servindo, dessa maneira, para legitimar a sua

producio.

E comum, no género do chdro, o fraseado feito com o arpejo diminuto ascendente
ou descende, sendo que o segundo parece ainda mais corriqueiro. Encontramos a escala
diminuta sendo usada com um contorno melédico que pode ser interpretado teoricamente
como aproximacdes cromaéticas (embelezamentos) sobre um acorde diminuto. Sabendo que
a escala dominante-diminuta compartilha dos mesmos intervalos da escala diminuta, a
denominacido de uma e de outra depende apenas do material harménico ocorrente e da
posicio ritmica de suas notas. E com isto temos estes trés elementos desfilando num

mesmo espago de maneira bem articulada.

—
"JW’ 1L
—ara -t JI | 11 1 IE | i ” =y 1 1 |
& E—— — i
Arpejo diminuto descendente ..Com aproximacdes mesmas notas, dispostas de maneira escalar

{dom-dim)

Isto nos demonstra que, apesar de, por vezes, o desenho melédico inicial de Nailor
ser baseado principalmente no estilo do choro, ele estd aberto a inclusSes de materiais

advindos de outros géneros.

Vimos, entfo, um exemplo da aplicagéo de um material musical novo sem a perda
da caracteristica do género. Este tipo de procedimento pode justificar a afirmacio de que
Nailor se encontra em um nivel de desenvolvimento alto. Contudo, ainda nos falta saber

mais sobre seu conceito de improvisagio.

No capitulo anterior, vimos que Nailor adquiriu um conhecimento acerca da
improvisagfo, assim como também de outras 4reas da misica, advindo de um aprendizado
muitas vezes informal, no qual o papel do seu pai como professor foi marcante.

Verificamos, no primeiro capitulo, que o conceito de improvisacio para Nailor € baseado
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na idéia de variacdo da melodia, ¢ por isso vamos nos ater & compreensdo desta idéia.

Schoenberg nos oferece a seguinte definigio de variagio:

“Yariac@o significa mudanca: mas muodar cada elemento produz algo
estranho, incoerente e ilogico [...] a variagio exigird a mudanca de
alguns fatores menos importantes ¢ a conservagdo de ouotros mais

importantes [...]”.%

Esta defini¢io € dtil para ordenar e direcionar os elementos que produzem a
variagdo (quande nos sugere a categorizacio destes elementos em sua majior ou menor
importincia). Tal definicAo nos dirigird inicialmente na busca pela compreensdo do
significado de variagiio, mas precisaremos de mais subsidios para a compreensio do que

isto significa nos préprios termos de Nailor.

Uma outra acepgdo, acerca da improvisacao como variacdo interpretativa sobre
um tema, nos apresenta o conceito de variagdo da melodia mais préximo daquele ensinado

a Nailor por seu pai:

“Variagio depois da repeticdo € indispensével nos dias hoje. Espera-
se isso de todo intérprete. O pdblico exige que praticamente toda
idéia seja repetida de maneira alterada [..]”.%

“‘Vocé toca uma melodia; quando vocé voltar [fizer a repetigio do
tema), vocé toca vma outra melodia, mas figue perto da primeira’,
a ligdo dele era assim. [...} ele sabia que a improvisag¢do era uma
melodia. Entdo ele falava assim: ‘Fica perto da primeira, ndo fica

longe porque vocé Ao consegue voltar mais®”.%

% SCHOENBERG, Amold. Fundamentos da composicdo musical. S3o Panlo: Edusp, 1991.

% C. P. E. Bach, in: CAMPBELL, Patricia Shehan. Lessons from the word: a cross-cultural guide to music
teaching and learning. New York: Macmilian, 1991.

% Nailor Azevedo, em entrevista concedida.
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Na primeira definicdo logo acima, vemos o conceito de variacdo como a aplicacdo
de mudangas na maneira de reapresentar a idéia (tema) atraves de alteragGes na sua forma,
entretanto, ima certa estrutura basica deve ser mantida, garantindo assim a conex&o com o
original. Sob este ponto de vista, as tt€s definicBes apresentadas compartilham 2 mesma
1déia.

Mas como justificar as improvisa¢Ses nas quais quase nao se pode identificar

elementos do tema original?

Segundo Nailor, spa “variagdo” nao ocorre apenas no campo “literal” das notas,
mas segundo ele, a maneira para se ir mais distante sem perder a referéncia original ¢ a de

&7

criar baseado nas sensagtes e “adjetivos” ™ que o tema original Ihe proporciona.

O que poderemos identificar, na verdade, sao as maneiras como se manifesta, na
miisica, esta relacio entre o original € a variagio. Como os gé€neros musicais normalmente
estdo ligados a certos comportamentos, se faz necessario o conhecimento sobre qual estilo

para Nailor é mais determinante para seus comportamentos musicais.

Como vimos, a base de seu pensamento musical vem do choro. E sobre a moldura
do choro que Nailor enforma elementos provenientes de outros géneros musicais. Nailor
participa desta linguagem ativamente € a usa muita propriedade, mesmo quando a expande
a niveis que ultrapassam as formalidades do estilo. Por isso, podemos dizer que ele
absorveu comportamentos tipicos do estilo através de toda sua vivéncia musical. Se isto €
fundamental na sua concepgfo artistica, entdio precisamos conhecer as peculiaridades do

estilo.

Sua etimologia é muito variada e na verdade nfio nos revela nada de extremamente
profundo sobre o estilo em si. Alguns historiadores acreditam que a palavra venha de

“xo0lo”, um baile de escravos, para outros € referéncia 4 maneira Ianguida ou chorosa que

¢ Termo utilizado pelo préprio Nailor que remete s impressdes que a melodia original lhe causa e elas 80 ©
elemento base que norteia a criagio de uma outra melodia (improvisada), assim sem quebrar com as “regras”
ensinadas pos seu pai, porém, a0 mesmo tempo, elevar sua improvisagio, enquanto criagio musical, a niveis
mais refinados.
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os estes miusicos tocavam, ou talvez exista uma ligacdo & charamela, instrumento de
palheta dupla ¢ som estridente no qual os miisicos negros notadamente se especializaram,
por conta disso eram conhecidos por ‘choramelleyros’; e ainda, choro foi um termo que
ficou conhecido como sindnimo de seresta, de baile ao ar livre, com expressdes como ‘cair
no choro’, que significava dangar o tal baile. Também € provavel que o nome venha da

confluéncia de todos estes exemplos juntos.

Grande parte dos historiadores concorda que o choro teve inicio por volta de
1870. Mas, nesta época, uma vez que se tratava de um estilo incipiente, ainda n3o
consolidado, as composi¢es ndo se apresentavam da maneira como as conhecemos hoje.
Na realidade, o termo choro referia-se entdo a um modo particular de o misico brasileiro
interpretar o repertério europeu da época. Um repertério que consistia em miisicas de
estilos como valsa, schottisch, mazurca, tango, habaneira ¢ principalmente a polca. A
maneira “abrasileirada” de se tocar este repertério nada mais era do que a aplicagdo,
primeiramente ao acompanhamento, de acentuages caracteristicas daquelas manifestacoes
musicais trazidas por negros escravos que tomaram forma prépria no Brasil, como o lundu,
ou samba. Por conta deste fato € provivel que a melodia, pela necessidade de compartilhar
¢ dialogar com a acentuagdo caracteristica do z;companhamcnto, também sofresse a
aplicacio destas acentuacOes em seu ritmo. Com a maior énfase nestas acentunagdes, o ritmo
aos poucos vai se deslocando também, as figuras ritmicas sendo “atrafdas” pelas
acentuagdes. O que fez com que o desenvolvimento do estilo fosse exponencializado foi o
fato de que este repert6rio era muitas vezes transmitido oralmente; quer dizer, uma melodia
que recebesse uma interpretagdo pessoal de acentuagOes “a brasileira” se estabeleceria
como regra para aquele que a aprendia posteriormente, € 0 que era uma variagcao, virava a

forma cristalizada.

“A tradigiio oral € nm componente importante dentro de¢ numMerosos
géneros de miisica no munde. Suas estruturas musicais complexas,
incluindo sistemas altamente desenvolvidos de afinaglio e rftmo ¢
brilhantes técnicas de interpretacio que a definem, sdo aprendidas

freqiientemente de maneira auditiva (inteira ou parcialmente) e em
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seguida improvisadas. [...] Seu repertGrio ¢ parcialmente preservado em
partitura, mas a esséncia da misica estd trancada na tradigdo oral e
intimamente ligada 2 habilidade criativa-do intérprete™ ®*

Devemos esclarecer também que o termo “improvisagio” tem significados
distintos em épocas diferentes, para que néo passemos pelo infortiinio de langarmos teorias
infundadas na desesperada tentativa de aproximar o que ndo se deve. Na época em que o
choro se difundia como maneira de tocar, o significado de improvisacdo era diverso do de
hoje, principalmente pelo paralelo, quase imediato, que atalmente se estabelecen deste
termo com a improvisagio jazzistica. Na verdade, improvisacio se referia & prépria maneira
como geralmente ocorria a mysica, 4 maneira como a miisica era feita assim sem partitura,
sem cerimdnia, alterada ao gosto do intérprete (no intuito de demonstrar sua expressio),
SeIm ensaio, sem Imuito arranjo, sem programacio prévia, isto €, feita ali, no momento ¢

com o que se tinha em m#os.

A improvisag@o, portanto, no contexto do choro, tem sen cariter tdnico. Esta
maneira particular de improvisacio compartilha alguns dos conceitos mais gerais com
outras formas de improvisagdo na miisica. Até este ponto, pudemos, a titulo de
contextualizacio, comparar a improvisacio do choro a outros estilos. Contudo a
improvisacdo no choro segue o sen prépric desenvolvimento, com regras préprias, € isto,
neste momento, nos tira o direito de insistirmos nestes paralelos. A improvisagio no choro

¢ marcada pelas caracteristicas do estilo e por suas proprias priticas de execugzo.

Portanto, € importante salientar que, pela prdpria pritica deste estilo musical,
temos como resultante uma linha melddica que se relaciona com a trama harmonica de uma
forma muito distinta dos exemplos comparativos que apresentamos anteriormente até
agora. Na prética do choro, a harmonia deve, de certa forma, “permear” a melodia, e nio
830 raros os exemplos que ilustram este fato. Vemos isso na pratica do estilo, em que os
responsaveis por harmonizar, ndo conhecendo formalmente a harmonia, tampouco podendo

se valer da partitura, eram constantemente “testados” em sva capacidade de conduzir a

& CAMPBELL, Patricia Shehan. Lessors from the word: a cross-cultural guide to music teaching and leaming. New
York: Macmillan, 1991.
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harmonia apenas pela experiéncia e guiados pela intuicio. E nisto, também como
comportamento tipico do estilo, os solistas aplicavam modulacdes inesperadas entre outros
artificios capciosos. Exemplos até aparecem em titulo de composi¢fio, como em “Apanhei-
te Cavaquinho”, de Ernesto Nazareth, que faz alusfo a possivel falha que cometera o

cavaquinista na sua intenc@o de conduzir a harmonia sermn partitura, guiado pela intuigo.

O choro € berdeiro de um o desenvolvimento urbano mais acelerado, a partir de
1790 no Rio de Janeiro principalmente, que trouxe uma diversidade cultural pela expansio
desenfreada da populagao. As classes populares, ndo dispondo do piano para animar suas
festas, e mesmo familias mais distintas, encontram no grupo de choro, chamado regional, a
alternativa adequada as suas possibilidades de entretenimento. Dessa forma, um mesmo
grupo que ora tocava de uma maneira mais contida dentro de uma casa de familia, podia
exagerar nas sincopas quando tocando na rua ou no bar. O interessante deste fato € que este
grupo nfio precisava, necessariamente, ter uma formacfo exatamente fixa, sempre com os
mMEeSIMos INStrumentos, mas apenas que os instrumentos assumissem as fungées de melodia
ou acompanhamento. Nio era raro que aparecesse algum trombonista, ou qualquer outro
instrumentista, que se unisse aos outros misicos € que tocasse o que podia: se soubesse o
tema da midsica, 0 expunha; mas c¢aso conirério, desfilava contracantos improvisados. Os
grupos de choro, ou rodas de choro, sempre estiveram abertos & participacdo de outros
instrumentos, a fungao deste dentro do grupo se baseava néo apenas com a sua fun¢fo mais
tradicional, na verdade o instrumentista se adequava ao grupo tocando conforme o que suas
habilidades permitiam.

Este ajuntamento desordenado de miisicos traz a necessidade de cédigos comuns
de um repertorio conhecido, e, além disso, exige do instrumentista uma flexibilidade de se
adaptar & situacdo: tanto da interpretacio adequada ao local que se toca, quanto sobre sua
funcdo em relagio a instrumentacdo encontrada. A isto também podemos chamar de

improvisag#o, no contexto do choro.

A improvisagio no choro nunca esteve dissociada da vontade do intérprete em
mostrar suas habilidades instrumentais através do virtuosismo, em uma espécie de

competigao entre os miisicos. Esta pritica ¢ uma forma de demonstracdo de poder num jogo
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de prestigio entre os proprios miisicos. E isto € 0 que, no choro, acaba por determinar o tipo
de ornamento, geralmente “pirotécnico”, deslumbrante e arrojado; que € aplicado a estas
linhas melédicas. Os dois casos, na execngdo improvisada do acompanhamento e nos
ornamentos da linha melédica, s3o representantes do uso de urna astficia, na demonstracio

de superioridade técnico-musical, entre os nuisicos, € isto recebia 0 nome de improvisago.

A linha melédica do baixo, posteriormente chamada de “baixaria®, se vale
primordialmente da harmonia para a sua criagéo, mas, por vezes, ela a transgride. Esta linha
que o baixo descreve, seja ela executada pelo violdo de sete cordas, pelo oficleide, pelo sax
tenor, ou ainda pelo trombone, sempre teve um papel de destaque na caracterizacfio do
estilo. No procedimento de sua execugao € muito comum que ocorramn inversdes nos
acordes a fim de tornar as melodias mais lineares, quer dizer, as linhas sfo conduzidas mais
por graus conjuntos do que pelos saltos quartais inerentes 2 cadéncia harménica. Esta linha
que contracenava com a melodia geralmente ndo era escrita, € sua qualidade dependia da
competéncia do instrumentista que a executava. Esta prética de acompanhamento € um dos

elementos mais caracteristicos do estilo.

O choro como género musical em sua forma € constituida de trés partes distintas,
cada uma em uma tonalidade, que geralmente se articulam por meio de tons relativos ou
vizinhos. Era comnm que a terceira parte da misica fosse criada pelos muisicos,
improvisada, e se isso ndo ocorria ficava a cargo dos representantes da harmonia (violdes,
por exemplo) que mantivessern apenas a conducgo harménica. Disto nasceu a prética de se
improvisar “a” terceira parte (e nio de se improvisar “na” terceira parte, em se tratando

deste contexto).

A melodia improvisada pode desenvolver-se em um alto grau de complexidade,
mas, mesmo assim, geralmente guarda algum elemento para que se possa identificar o
material inicial, como a repeticdo de um estribilho, de uma figura ritmica caracteristica, ou

de um contomo melédico.

Em alguns casos, a prépria interpretagfio melédica no contexto do choro, sendo
ela mais ousada ou rebuscada, em suas alteracGes de tempo, notas e ornamentacdes, €

chamada de improvisacéo.
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Enfim, concluimos todas estas praticas compdem o significado de improvisagio
no choro. Improvisar significa, portanto, adaptar ferramentas. para outros usos pela forga
das circunstincias. Sendo o choro o género de miisica brasileira que se destaca pela sua
forca instrumental e improvisag#io, podemos verificar é influéncia mais ou menos direta de

seus conceitos sobre o instrumentista brasileiro.

Podemos cobservar como o pensamento musical de Nailor faz use dos conceitos do
choro, apresentados acima, através das caracteristicas de seu processo de criagio. Uma
destas caracteristicas de sua atividade musical € que em todo o processo de criagio, seja de
seus solos, arranjos ou composi¢Oes, Nailor ndo faz uso de instrumentos karménicos, mas

imagina um caminho melddico que descreva a harmonia:

“0 Proveta nio usa harmonia para tocar [...] nZo € que ele ndo usa,
ele vé a harmonia como se¢ ele j4 visse uma melodia em cima, e

fosse construindo a coisa em cima da melodia.”®

“Quando eu escrevo, eu tento adivinhar a linha que cada um
gostana de tocar [...]”

Isto ndo nos surpreende tendo em vista que seu aprendizado musical fora baseado
quase que exclusivamente na atividade melédica, e que seus instrumentos de estudo eram o
saxofone ¢ a clarineta. A sua prética incluin seqiiéncias de acordes, estruturas complexas,
inversdes, extensdes e todo tipo de material harmdnico dos quais p6de ter conhecimento.
Portanto, a compreensao dos elementos harmdnicos passava sempre pelo destrinchar de seu
saxofone, um instrumento melédico, e dessa forma, sob o ponto de vista de suas

experiéncias, tomar a harmonia como veiculo primordial de sua criagio musical néo reflete

® Vitor Alcantara, em entrevista concedida.
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em completude a sua maneira de pensar. Qu seja, para Nailor o caminho harmonico se

revela e faz sentido quando se apresenta sob forma melédica, ou contrapontistica’.

Para Walmir Gil “a influéncia direta do Proveta € o choro.,” Quer dizer, se o
pensamento musical foi desenvolvido através da melodia e sua maior influéncia € o choro,
entdo € provivel que a linha melédica do choro seja um elemento representativo na sua
concepcdo musical. Contudo, sabemos que ndo apenas o choro, mas outros géneros
musicais estiveram presentes em sua formacdo. Quer dizer, encontramos um reforgo para
nossa hipétese de gue a base para a construgio da improvisa¢io para Nailor € o movimento

melédico. 3

Anteriormente demonstramos que a histéria de vida e sua experi€ncia musical
ligam Nailor profundamente ao choro, pela tradigio da familia, por seu conhecimento
prético advindo do repertério, e por sua atuagfo constante neste estilo. Como pudemos
constatar acima, ndo existem estudos especificos para improvisagdo neste género, o que
existe € o estudo da misica: repertério, habilidades técnicas no instrumento, conhecimentos
de harmonia, arranjo, percepg¢io, etc. Sio tais conhecimentos que acabam por contribuir a
qualidade do improviso, pois quanto mais profundidade na teoria e na pratica puder obter o
nstrumentista, Com mais recursos ele contard no momento em que precisar se adequar ao

ambiente musical ao qual estiver exposto, quer dizer, improvisar.

Para Nailor, o ato da improvisacio € uma das conseqiiéncias da sna necessidade
de fazer musica. E impossivel dissociar sua experiéncia musical de sua existéncia, Nailor
chega a afirmar que a musica é algo que faz parte do seu organismo, tamanho é seu
envolvimento com e¢la. Este envolvimento se representa melhor, como vimos, dentre suas

atividades musicais, pela improvisagéo.

Nailor afirma que seu ideal de improvisac@o ¢ aquele que apresenta um contetdo
musical no gual ha um equilibrio entre o uso do conhecimento musical avancado e a

expressdo que representa as suas raizes, no intito de dar profundidade a sua obra.

" Nos referimos aqui mais 20 contracanto que outros instrumentos criam com seus didlogos com a melodia do
que i ciéncia do contraponto como o seu conjunto de regras.
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Reunimos enfim, de maneira pontual, como conclusio deste capitulo, os aspectos

mais relevantes do processo criativo de Nailor:

a) Nailor se encontra no mais alto gran de proficiéncia na improvisacéo, segundo

a comparagdo feita com estudos especializados,
b) O seu conceito de improvisagéo se baseia na idéia de variagdo,

¢) Nailor utiliza na improvisagao técnicas advindas de diversas dreas de seu

conhecimento musical,

Enfim, para melhor ilustrar o processo criativo de Nailor, usaremos como

exemplo andlises sobre transcri¢Oes de seus solos improvisados.
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2.2. Anilise Musical.

Se pretendermos verificar que Nailor inangura uma poética prépria na miisica
instrurnental brasileira, & sua obra ndo cabe o tipo de andlise que se restrinja a classificar,
enumerar e apresentar como os elementos se combinam na formagfio de sua identidade musical,
afinal o seu estigio de criacio se encontra em nivel mais elevado e a criagfio ndo se limita apenas

a0 universo dos elementos musicais.

Os miisicos brasileiros da geragdo anterior a de Nailor, os quais, de forma geral,
encontraram no fraseado do bebop mmbricado ao ritmo brasileiro a solugdio para lJI["la criacio
genuina dentro da necessidade de expresséo deste grupo de muisicos. Além disso, o impacto do
bebop na miisica instrumental como urn gé&nero deixou em quase todo o mundo os seus reflexos
até os dias de hoje, e muitas vezes passou a ser adotado como padréio para a improvisagao. Enfim,
a referéncia no que diz respeito ao que havia de mais desenvolvido em construgio de linhas
melédicas improvisadas, no ambito da misica popular pelo menos, advinha da cultura norte-
americana, e, junto a 1sso, 0s norte-americanos foram mundialmente pioneiros na diditica nesta
drea, tornando-se referéncia. E comum notar que em grande parte de publicagdes sobre o assonto,
ou pelo menos aquelas mais difundidas neste circulo de miisicos, existern diretrizes para o uso de
elementos musicais como acordes, arpejos, escalas, padrdes, frases prontas que sio extremamente
especificas, mas nao € verdade, gefa]mcntc, ao se tratar dos ritmos, acentuacdes e inflexdes, que
participam grandemente na caracterizacio de um género musical. Qutro fator que deve ser levado
em consideragio, que pode ter ocorrido concomitantemente ao anterior, é que, como sabemos,
ndo sfo todos que estdo plenamente preparados para absorver por completo as informagdes

contidas em manuais escritos em uma lingua estrangeira.

Entendermos que existe uma diferenca entre ritmo e acentuacio, quer dizer, um mesmo
ritmo pode assumir uma caracteristica de género completamente diferente se a ele for aplicada
uma outra acentuagéo. Isto muito bem poderia ocorrer com um musico brasileiro que conhece o
fraseado de bebop 20 qual de forma adaptativa adiciona acentuactes adequadas ao ritmo popular

brasileiro.
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Podemos nos certificar entio de que existe um ritmo e uma acentuacdo que caracterizam
o género de musica brasileira improvisadd, mas e quanto 2 linha melddica? Diferentemente do
que ocoireu com a geracdo anterior, Nailor absorveu o conhecimento necessdrio para transcender
a estes esquemas € também, como ele mesmo disse, a sua geragio pdde refletir um pouco mais
sobre a nuisica que estava fazendo. Portanto, pretendemos investigar através da andlise de sua
produgdo quais os tipos de estratégias de que Nailor faz uso para criar sua linha melédica

mmprovisada.

Neste ponto nos deparamos com um problema de ordem material: como vimos no
dltimo item do eapitulo anterior, a producido musical de Nailor se encontrz ainda sem uma
organizacio eficiente que nos permita uma visualizagdo ampla sobre toda a sua carreira. A
fixacdo de seu trabatho em fonogramas, até o presente momento, se prestou mais a gravagtes de
seu trabalho como arranjador, junto 2 Banda Mantiqueira, do que como solista. Apesar da sua
constatada importincia como arranjador, na mosica brasileira, a sua expressdo pessoal mais
explicita acaba por ser diluida no momento em que divide o espago de atuacéio com os outros
miisicos da banda. Outras gravactes, de dificil acesso e feitas de manerra artesanal e rudimentar,
raramente apresentam relevancia ou qualidade suficiente e por isso serfio usadas apenas como
material auxiliar. Encontramos, portanto, em outro disco, o material que nos fomecerd mais

subsidios para a andlise, onde a presenca de Nailor como protagonista é mais marcante.

O material a ser utilizado consiste em fonogramas do album intitulado Forgas d ‘alma,
sob diregfio do baterista Tutti Moreno, interpretado por Rodolfo Stroeter ao contrabaixo e André
Mehmari ao piano; pelo selo “Sons da Bahia”, gravado no Teatro ACBEU, Salvador-Bahia, em
Abrl de 1998. Dos fonogramas capturados ac vivo selecionamos apenas um solo por sua
importancia para o trabalho.

Sanado este problema, nos surge ainda um segundo, que € agora de ordem
metodolégica. No presente momento ainda nfio se encontram ferramentas estabelecidas ou
especificas de andlise para solos improvisados de miisica brasileira instrumental.
Deveremos emprestd-las de ontros contextos e para isso serd necessario que facamos certas
adaptacGes e ressalvas. Nossa solugdo foi a de ftratar o solo improvisado,

fundamentalmente, como uma melodia.



A melodia sugere, estruturalmente, um tipo de contorno que apresenta as seguintes
caracteristicas: movimento ondulatério por meio de graus geralmente mais préximos do
que por intervalos distantes, na qual se evita o aparecﬁncnto de dissonincias € a qual seja
facil de entoar. Ou seja, consideraremos que melodia € um tipo de contorno determinado
que as frases assumem. A melodia pode apresentar infimeros contornos, mas geralmente

todas elas sdo compostas de clementos constitutivos em comum.

Iremos considerar o termo fraseado como sendo relacionado a um estilo de misica,

quer dizer: um contorno melédico que guarda as caracteristicas de um estilo.

Enquanto o fraseado sugere o contomo, a frase por sua vez sugere a completude do

discurso, possui uma identidade coerente que € garantida pelo aparecimento do motivo.

Ji o motivo € uma pequena unidade na qual existe o predominio do ritimo, por que
este € o elemento que lhe confere mais fortemente sua identidade. Para que seja construida

uma frase € necessario gue o motivo seja repetido com certas alteragdes.

Devemos fazer uma importante ressalva, pois estaremos trabalhando sobre um
material especifico que ndo foi revisado posteriormente, que € a improvisagdo. Isto
significa que temos que contar com outros aspectos gque também envolvem a execugio
musical ¢ que neste tipo, em especial, estamos mais em contato com a matéria subjetiva da
mente do improvisador, e que muitas vezes, neste campo, € inadequado tentarmos aplicar
tais regras. Muitas vezes, seremos forcados a tender nossa explicacio tanto & simples
vontade criativa quanto as circunstincias do acaso, mas que ndo nos impede de verificar

neste material a sua coeréncia que confere seu cariter e inteligibilidade.

Se Nailor, em seus solos improvisados (por conta da prépria natureza da
improvisacio), se remete ao conbecimento passado, o traz a tona pelos mecanismos da
meméria e organiza-o musicalmente em forma de melodia, seguindo regras que a
experiéncia lhe trouxe, poderemos verificar os acontecimentos deste processo por via de

um olhar mais detalhado sobre estes solos improvisados.

Enfim, para que possamos ilustrar melhor, e comentar os detalhes com mais

circunstancia, passemos aos solos. Sio eles:
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a) Solo introdutério a “Sé Louco”, de Dorival Caymmi,
b) Solo em “A lenda do Abaeté”, de Dorival Caymmi,
¢) Solo em “Jodo Valentfio”, de Dorival Caymmi,

d) Solo em “1x0”, de Pixinguinha.

L2 ]
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2.2.1 Transcri¢fo ¢ anilise do solo introdutério a “S6 Louco”

As composictes de Dorival Caymmi apresentam wma estrutura muito particular, o que
traz uma demanda quanto & improvisacdo nesta mesma direcdo. Caymmi afirma em entrevistas
que a “cor’ de sua harmonia, dada pelo emprego de sextas e sétimas maiores em acordes
menores, como modulagtes que ndo se usava na época, “Deve ser instintivo, porque desde
pequeno acho que o som deve ter outra beleza além do acorde perfeito™ .

Segundo Nailor, este solo introdutdrio tem a intengdo de articular elementos com
a melodia original. Nailor tem pleno dominio desta habilidade. O material que se articula &
por vezes diretamente ligado ao original e por outras nfio € mais do que certas impressdes
que o tema, como um todo, lhe causam. Para Nailor, a improvisagéo, no sentido de
variacio, ndo se d4 apenas no campo mais “literal” das notas, mas nas impressées da
melodia, estas impressdes evocam elementos de toda sua vivéncia, seus conhecimentos e

suas habilidades praticas, ¢ isto sim € tangivel para nés.

Nailor se baseia, em parte, no movimento da melodia como base para o seu solo
improvisado, assim como nas nuances harmonicas descrevendo-as melodicamente. Mas
também usa o motivo principal do tema como ponto de partida para o desenvolvimento de
uma melodia. Ao lado destas técnicas, Nailor se vale também da intuigio, utilizando em seu

processo criativo, as impressdes que o tema lhe causa.
Por estes motivos, o solo apresenta um nivel elevado de complexidade.

Primeiramente vamos conhecer aspectos da composigio original da qual o solo de

Nailor aflorou.

Esta composicéo de Dorival Caymmi’® foi escrita em 1955, ano em que o
compositor fixou residéncia no Rio de Janeiro, morando também por alguns meses em SZo

Paulo, onde era requisitado como cantor em programas de radio e televisao. Por isto, esta

" Em; SOUZA, T4rik de. Tem mais Samba: das raizes 4 eletrdnica. Sio Paulo; Ed.34, 2003.
2 Dorival Caymmi nascen em 1914 em Salvador, Bahia, trabalhou com cantor e compositor ac lado de
artistas como Carmem Miranda, e é considerado um dos maiores representante da miisica popular brasileira.
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composi¢do se enquadra na fase de suas obras conhecida como “urbana™ on “carioca”.

Nesta fase, 0 compositor passa a compor miisicas sob o género de samba-cangéo.

Apesar de esta composi¢io ter um carter melédico mais livre, ou rubato, como
que imprimindo a escrita de uma interpretacdo possivel da melodia; possui uma estrutura
muito coerente tanto na sua harmonia, quanto na melodia. Segue uma pequena andlise que
servird para identificar, ou mapear, as estruturas ¢ “regides” usadas na constituigio do

solo introdutério. Abaixo, a partitura da cangio “Sé Louco” de Dorival Caymmi.

84 Louco, Dorival Cayom
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™ “Regides” estd aqui nio apenas no sentido de uma posigio fisica, mas também, no sentido de, representar
situagbes e sensagies, relagbes sinestésicas que 2 misica como um todo causa no solista; e, estas “regides”
que s30 utilizadas, muitas vezes, como ponto de partida para sua criagao.
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Primeiramente, devemos notar que ¢ mimero de compassos que a miisica possui
ndo é dos mais usuais na miisica popular. Sdo 17 compassos do tema e mais 2 como coda.
Isso se d4 por uma opgao assumida do compositor: a de compor conforme sua intuicéo e
seguindo o que lhe vem & mente. Sendo que o fluxo criativo € desordenado ¢ dificil de se
absorver em um primeiro momento, ele deveria passar pela férma da coeréncia, em seguida
organizado em uma estrutura para que assim se dé o entendimento da obra, possibilitando,

desta forma, a comunicagao da idéia musical aos outros.

Ao invés de seguir um possivel préximo passo, adequando sua composicio a
padrdes mais estabelecidos, o coropositor se detém por hora, pois mesmo que sua miisica
néo possua uma métrica miltipla de quatro, €la jd se faz completa por conter tudo o que o
compositor necessitava apresentar. Isto ¢ totalmente determinado, porgue o efeito obtido €
de uma linha melédica muito livre, como se fosse a representagio de um canto

despretensioso e muito pessoal, criando um clima de intimidade e reflexao.

A letra da cancao, neste mesmo sentido, nos sugere que se esti refletindo sobre e

a0 mesmo tempo com o préprio coragio:

86 Iouco, amou como eu amei,
56 louco, quis o bem que eu quis,
Ak, insensato coragdo,

Porgue me fizeste sofrer?

Por que de amor para entender,
E preciso amar.

Porgue... 36 louco.

Nesta letra, as duas primeiras estrofes apresentam o drama da personagem. Nas
duas estrofes seguintes acontece uma pergunta dirigida ao coragio na tentativa de

identificar o motivo do sofrimento que se vive. A resposta vem do coragio nas duas
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estrofes seguintes, €, entfio, volta-se ao lamento, que, afinal, se é por causa do sentimento,

apenas a constatacio néo € suficiente para trazer alivio.

~

Em seu solo, Nailor, correspondendo a composicio, também apresenta um
contorno muito livie na melodia, um rubaro. Suas frases aparecem suavemente, como se
fossem antigas lembrangas, da mesma forma como desaparecem. O fato da duragio das
frases ser, em média, de dez segundos, é o que nos possibilita agrups-las e identifici-las
como unidades distintas. Mas, da mesma forma que o compositor, Nailor se desvencilha

dos compassos exponencializando a liberdade no desenvolvimento melddico.

Para obter o efeito de intimidade, assim como fizeram os bossa-novistas no seu
estilo de cantar, Nailor tende a sua intensidade de som, muitas vezes, a um sussurro. Isto
tem a intengio de fazer com que o ouvinte se aproxime a ele tanto a ponto de,

metaforicamente, penetrar dentro de seus pensamentos, de sua intimidade.

A composicado de Caymmi possui uma modulacao passageira de Mi bemol maior
para o seu relativo menor, Dé menor, a partir do oitavo compasso. O efeito que se obtém
desta mndanca de cor tonal, € que sna ocorréncia se dd no ponto de maior intimidade na
letra: 0 momento em que se conversa consigo mesmo. Sendo que a tonalidade menor €
geralmente considerada, triste, melancdlica, escura, etc. seu uso neste ponto determinado

nac poderia ser mais apropriado.

O uso cuidadoso ¢ constante de dissonfncias escuras em movimentos misteriosos
na melodia, que faz Nailor em seu solo, reforga este aspecto de intimidade, inconformismo

€ lamento presentes na cangio.
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Solo de Nailor Azevedo Proveta', introdugiio para "84 Louco" (Donval Caymmi).
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Solo de Nailor Azevedo Proveta, inroduglio para "S6 Lonco” (Dorival Caymmi). Pagina 2
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A transcri¢o foi dividida e organizada da seguinte maneira: os mimeros dentro do
quadrado indicam as frases. No final de cada frase se encontra a referéncia da sua posigio
em relagdio aos minutos e segundos. A escrita foi sugerida por Nailor, sendo esta a forma de

melhor representar a idéia deste solo.

O motivo do tema da composi¢do de Dorival Caymmi € também o ponto de
partida para a criagio de Nailor:

Segundo Schoenberg’’, as duas maneiras basicas de desenvolvimento do motivo
530: a repetigdo € a variagdo. Na repeticio, o motivo pode ser fransposto para os Varios
graus da escala, ou de outras escalas; algumas notas podem ser modificadas contanto que
ndo se perca sua raiz; os intervalos melédicos podem ser invertidos; o ritmo é mantido e o
contorno melédico também, guardadas as pequenas alteragOes que nio corrompam sua

caracteristica.

Na variagao, o motivo € desenvolvido de uma maneira mais profunda. O ritmo pode
sofrer uma transposicao, quer dizer: seus valores podem ser aumentados ou diminuidos
proporcionalmente, o que chamamos de aumentag@o e diminui¢do. Mas os ritmos também
podem ser alterados desproporcionalmente, contudo, em todos estes casos costuma-se
manter o contomeo melédico, para efeitos dbvios de identificacdo. Os intervalos melédicos
podem ter sua diregio invertida, quer dizer, uma terca ascendente vira uma terga

descendente.

" SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composicdo musical. Sao Paulo: Edusp, 1991.
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Segundo as regras que apresentamos acira, pudemos ver que, de maneira geral, a
variacio € apenas conseqiiéncia de uma repeticio mais arrojada. Para melhor esclarecer o
que podemos considerar, portanto de forma geral, como desenvolvimento motivico,

apresentamos, pontualmente, os tipos de modificagbes que o motivo pode sofrer:
Quanto a0 Titmo:
a) Alterando simetricamente as duractes (aumentacio, diminni¢o),
b) Alterando assimetricamente as duragOes,
~ ¢) Deslocando a acentuagdo interna,
d) Acrescentando ou retirando notas,

e} Deslocando sua posi¢ao no compasso.

Quanto ao contorno melédico:

a) Transpondo,
b} Modificando os intervalos, sua direcio,

¢) Adicionando notas, ou ornamentos, omitindo notas.

Este motivo principal do tema da miisica faz aparicoes, mas de maneira
transformada, ou seja, o contorno melddico se mantém, contudo, sua vestimenta escalar e
intervalar se modifica. A seguir estdo os excertos com a indicago destas ocoméncias € a

explicagdo dos procedimentos de desenvolvimento:

Frase ntimero I;

Rubate /,’:_\ —
(e fx £ 44,05 =

00'00"08 -
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Seqii€ncia do processo de desenvolvimento:

R_- - H_}E F:H N'_F a —; - ) S —j
7 £ e e P
\J L J;= ¥ I 1 1 .
Motivo Aumnentagfio (Transposiclo  Alteracao Intervalar Adigao de nota
(Tranposto para sax alto) Ritmica) ¢

No compasso 1 acima, encontramos o tema da composicio original, que serd

usado como motivo, transposto para a tonalidade do saxofone alto, a mesma usada na

transcrigdo do solo. No compasso 2, as relagfes ritmicas sofrem um alargamento pelo

processo de aumentacdo, as relagGes obtidas neste processo s30 assimétricas, mas guardam

propor¢ao semelhante. No compasso 3, ocorre uma ampliacio intervalar, isto se di pela

necessidade em adequar o motivo inicial aos intervalos da escala que ambienta a frase

desde seu inicio:

A Escala Dominante-Diminuta
o
o " — —
[ (f\ 1 i) . - ) -
\i)v > 77 r = S ﬂ

Notamos que, desconsiderando algumas notas de passagem, o melodia de toda a

frase 1 do solo, se baseia no uso da escala acima (escala Dominante-Diminuta). Isto nos

leva a crer que ela foi nsada para construcio da frase 1, e portanto, se fez necessaria tal

alteragdo intervalar no desenvolvimento do motivo, no intuito de que este se adequasse ao

ambiente harmdnico corrente da frase.

No compasso 4 da seqiiéncia, ocorre uma adi¢do de nota: o fd sustenido de ritmo

curto, fazendo papel de nota de passagem entre as duas notas principais.
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Ocorre um deslocamento ritmico, fazendo com que a acentuacao passe da segunda
para a primeira nota.

O contorno melddico do motivo € mantido por todas as fases do processo de

desenvolvimento.
Frase nitmero 2:
a -
- |z b ¢ d 0000718
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Segiiéncia dos processos de desenvolvimento:

Excerto a:
| 2 3x 1@
/) 2w o - T :ﬁf' f —— .»t;-jj;' *

e —p—1 —
M I | -] 1 1] 1 |4 11 ! 11 v

] 1 1

Motivo Aumentagio Transposi¢do Adig3o de notas

{Tranposto para sax alto)

No compasso 1 acima, temos 0 motivo. No compasso 2 ocorre uma aumentacio
assimétrica, na qual nem todos os ritmos sac aumentados proporcionalmente; como vemos,
no caso da dltima nota ela € compartilhada com o inicio do excerto b. No compasso 3,
vemos uma transposicio de intervalo (uma quarta justa acima) ¢ mudanca na escala
também, afinal a apari¢io do fa sustenido nos indica uma tens&o no ambiente harmdnico se
comparado ao motivo inicial. No compasso 4, ocomem duas adigOes de notas, uma anterior
a0 motivo € outra se trata de um pequeno ornamento, uma apojatura, para a nota principal.

(O contormo € mantido.

Excerto b:
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1 2
1:;@;1, a— = ]
=
Motivo Diminuigao
(Tranposto para sax alto)

Neste excerto nofa-se apepnas a ocorrénciz de uma diminuicdo ritmica, que
comprime 0 motivo entre os outros excertos. A acentuacio € preservada. A Gltima nota do
excerto a é a mesma no inicio do b, cabe lembrar que este procedimento de concatenaciio

das frases é uma habilidade que geralmente € praticada conscientemente.

Excerto c:
1 2 3 4
f) Py _ [ |  B—
— —F - SE=r== =
] ' j ’ ) I
?fl[.ouvo st para s ) Alteragio ritmica Transposicio Ampliagio intervalar

No compasso 2 ocorrem duas alteracGes ritmicas: a primeira é uma diminuigéo
assimétrica e a segunda se trata de um efeito de fermatra escrita da dltima nota. Além disso,
ocorre o deslocamento ritmico mudando a acentuagdo das notas. No compasso 3 notamos
uma transposicio na equivaléncia de uma quarta e quinta abaixo, mas também uma
altera¢dio na escala com o aparecimento do sol sustenido. No compasso 4, ocorre uma
ampliacfo intervalar: a dltima nota se distancia ainda mais da peniltirna, por mais um tom
acima, enfatizando a idéia de suspensfo da frase. Além disso, com a proximidade criada
pelo sustenido em sol, a Gltima nota, para equilibrar a relacéo, acabou por se elevar

também. Apesar disto o contomo ainda se mantém.

Excerto d;
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; Alterago ritm A0 interv
(Tranposto pers sax alio) Transposicio 8o rittmca Alteragio intervalar

No compasso 2 ocorre uma transposicio, quase que totalmente uma oitava abaixo,
ndo fossem as duas 1ltimas notas, que estdo uma sétima abaixo. No compasso 3 ocorre uma
pequena aumentacio e o deslocamento ritmico que muda a acentuacdo. No compasso 4 as

dltimas notas se elevam respectivamente em rneio tom € um tom, O contorno € mantido.

Frase niimero 4.

apf= b

o P -3 b 2y e ":;\Fﬂg >
[ an :;f;'_ | —I -J—I a | | # I.Jr l“ :
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Seqtiéncia dos processos de desenvolvimento:

Excerto a:
1 2
=y EdE
\S—7 | ] 1 — a—
Y] ot B
Motivo Dirimuics
(Tranposto para sax alto) a0

Neste excerto temos apenas alteracGes ritmicas: mma diminui¢ao assimétrica e um

deslocamento que alteram a acentuacdo.

Excerto b:
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Motivo Transposicio Diminuigdo Adicio de pota

(Tranposto para sax alto)

Neste excerto, temos no compasso 2 a transposi¢do de oitava abaixo. No
compasso 3 ocorre uma diminui¢&o assimétrica com extensio da dltima nota. No compasso

4 ocorre a adicio de uma nota de passagem entre as notas do motivo. O contorno €

preservado em ambos 0s €XCertos.

Frase ntimero 7:

0 ol T e ] be'p i tb .
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legaio nf mp morrendo

1 2 3 .~ 4 ~
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Metivo Transposigéo Auvmentacio Ampliacgo intervalar
(Tranposto para sax alto)

Notamos no compasso 2 yma transposi¢do para uma ter¢a acima. No compasso 3
ocorre o processo de aumentacdo que neste caso € assimétrico. Por fim, no compasso 4, o

intervalo entre a peniltima ¢ a dltima nota se¢ amplia em um tom. O contorno néo sofre
grandes alteragoes.

Portanto, como pretendiamos demonstrar, Nailor usa na composicdo deste solo

introdutdrio elementos da melodia original, transformando-os através do uso de variagdes.
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Nailor mantém a ligagio com o desenho da linha melédica original e sobre ele cria
variagOes e extensGes complexas. Também mantém ligac&o com o tema original citando-o,
de maneira transformada, dentro de seu solo, criando um. contraponto com a memdéria do
ouvinte. Isto comprova o seu grau de habilidade muito elevado na improvisacdo e
demonstra a que sua maneira de improvisar se vale de seu conceito de variacdo, que

apresentamos anteriormente.

E possfvel usar intimeras possibilidades de variagio para um motivo a fim de criar
uma melodia, mas a sua coeréncia nfo se baseia apenas neste fato. Devemos esclarecer a
import2ncia do carater que assume a linha melédica que & o que lhe confere também

coeréncia para a melodia.

Segundo Emst Toch” a linha da melodia geralmente se comporta segundo certos
padr&es. Mesmo a unidade melddica mais simples € formada por seqii€ncia de sons que se
encaminham em direcfo ascendente ¢ descendente. Toch diz que muitas vezes o que
determina a qualidade da melodia é um contorno sinuoso, ou em onda, que se forma por
conseqiiéncia do fato. Este contorno dd vida a melodia e é capaz de construir idéias de

repouso, agita¢io e climax.

Ainda segundo Toch, a linha melédica, em sua relacdo de ascendéncia e
descendéncia, se comporta de maneira compensatdria em relagao aos intervalos entre as
notas, quer dizer, um grande salto melédico ascendente geralmente vem seguido de um
movimento descendente menos amplo, em graus mais conjuntos; e vice-versa. Schoenberg

também nos fornece uma verséio deste conceito:

“Uma melodia bem equilibrada progride em ondas, isto &, cada
elevacio € compensada por uma depressao; ela atinge o ponto
culminante, ou climax, através de uma série de pontos culminantes

3 TOCH, Ernst. The Shaping forces in Music: An Inquiry into the Nature of Harmony, Melody, Counterpoint,
and Form. New York: Dover, 1977.
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menocres, interrompidos por recucs. Os movimentos ascendentes

sd0 compensados por movimentos conjuntos em diregdo oposta.™®

Notamos a ocorréncia deste tipo de contorno na frase nimero 1 do solo em

questio:

Rubato ”’-—_.\ - 000008
[ fx £ @& S ,

A frase se inicia com um movimento ascendente em graus conjunto e se detém na
nota ré, ¢ em seguida descende bruscamente. Devido & descida exageradamente brusca, a

linha toma novamente a dire¢do ascendente como uina resposta & queda anterior.

Em seu livro, Toch nos d4 intimeros exemplos de outros padrdes comuns as
frases. Um deles se refere a um tipo especial de preparacio que antecede um salto
ascendente. Segundo Toch, esta preparagdio se figura como uma concentragdo de energia

antes do grande salto. O salto € seguido por um retrocesso descendente de cardter mais

snave, nos intervalos e nos ritmos.

¢ SCHOENBERG, Amold. Fundamentos da composigdo musical. Sao Paulo: Edusp, 1991.
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E o que podemos verificar na frase nitmero 2, logo acima. O desenho em forma de

mordente indica a preparagio.

A frase nimero 3 se comporta exatamente da mesma maneira, mas de contorno

descendente.

A preparagiio, que neste caso deveria fornecer energia para o salto, se torna por

demais aumentada e toma outro rumo por fim. Aqui a energia da frase se esvai como a de

um pido perdendo sua forga.
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Na frase mimero 4, encontramos os mesmos tipos de comportamentos da melodia

j4 descritos anteriormente.

Na frase numero 5.
b‘ ':'b - ]
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Cabe uma pequena observacdo sobre uma particularidade interpretativa. Na

segunda linha do trecho anterior ocorre uma ornamenta¢io muito particular de Nailor. Estes
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saltos largos estdo relacionados com uma pritica interpretativa do choro que procura imitar

dois instramentos tocando juntos.

ﬁ_,(. "'lrl '
%Et*n‘ -

Verificamos que este efeito fol também transcrito para pegas do repertdrio de
choro, como por exemplo, na composi¢do de Pixinguinha e Oswaldo Lacerda intitulada
Naguele Tempo:

‘ |
=t et SE==

{Trecho acima se encontra no final da terceira parte da composicdo)

Na frase ndmero 6.
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Na frase acima, o inicio com ré e ré sustenido, aumentande a tensio, e em seguida
o salto intervalar large com movirnento descendente mais lento. Prosseguem os saltos

bruscos ascendentes seguidos de movimentos suaves descendentes.

Na frase abaixo, o inicio com o mesmo efeito, s6 que invertido: movimento

ascendente gradual seguido por salto em movimento contrario.

Na frase nimero 7.

Portanto, conforme esperdvamos, observamos que Nailor, na constru¢io de seu
solo improvisado se baseia na idéia de variagdo da melodia original obtida através da
manipulacio de um motive principal. Também notamos que sua linha melédica apresenta
um contorno que respeita as indicagdes que descrevem uma melodia de qualidade. E ainda,

que Nailor transporta do chore para seu solo elementos interpretativos caracteristicos.
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2.2.2 Transcriciio € andlise do solo em “A Lenda do Abaeté”,

Nesta improvisagdo, como estratégia para criar coeréncia e fluéncia no discurso
musical, notaremos o nso de um recurso composicional: a repeticdo motivica que di uma
idéia de pergunta-resposta. Esta maneira particular de desenvolvimento do tema pode ser na

verdade wma relag@o entre o antecedente e o consegiiente:

“Q antecedente € a primeira metade do periodo tematico cldssico.
Se o perfodo for de quatro compassos, os dois primeiros sdo o
antecedente; se for de oito compassos, entio sdo os quatro
primeiros. O propric antecedente € dividido em duas partes. Na
primeira parte se d a apresenta¢fo do tema (ou motivo} original.
Na segunda, a repeticdo do tema (ou motivo) da primeira parte
acrescido de elementos variantes — ritmicos e melédicos — que

funcionam como embrido de variagfio do conseqiiente.

O antecedente também pode ser construido com a apresentacdo do

tema ¢ sua repetigiio transposta.”’’

E claro que esta definigo se volta 3s estruturas mais cldssicas de composicio. O
que devemos fazer para usé-la € uma adaptagéo no sentido de um abrandamento das regras,
levando em consideracdo que a improvisagdo ndo tem a vantagem de dispor de tempo

anterior e revisdes, como a composi¢io.

Contudo, podemos notar agrupamentos temdticos similares em pares e
diferenciados, muitas vezes, por transposi¢io e alteracfio ritmica. Nem sempre o material
motivico se repete fielmente e tao pouco a transposicéio se d4 por igual entre todas as notas,
mas isso ocorre pelo fato de que a transposicfo e repeticdes fiéis costamam engendrar
monotonia no solo; € além do mais, a boa improvisag#o € considerada assim, quando feita
por uma melodia viva que se adeqiia instantaneamente e o tempo todo aos outros elementos

presentes.

" TRAGTENBERG, Livio. Contraponto, uma arte de compor. Sio Paulo: Edusp, 1994.
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Abaixo, a transcri¢do do solo em versdo integral.
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Salo Nailor Azevedo Proveta - A Lenda do Abseté
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Na primeira frase do solo podemos verificar este tipo de procedimento criado com

a idéia de antecedente e consegiiente — (2) e (b) respectivamente ~ citado anteriormente:

) & N - 3 T~ o —
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Na figura acima, que mostra os primeiros compassos do solo, notamos que a
reaparicio (b) do motivo (a) estd bem transformada pela alteragio ritmica e pela

transposi¢ao, mas ainda assim, (b) guarda relagio com o motivo inicial (a).

O segundo trecho abaixo, que compreende o final do compasso 10 em diante,
aproveirtando a finalizaco, apresenta uma pequena extensdo na forma variada (b) que serve
com conexdo para a frase seguinte. Este tipo de recurso de aproveitamento do material da
frase anterior para iniciar a frase posterior com o intuito de fortalecer a coeréncia entre as

frases sera discutido mais adiante,
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Pela necessidade de alteragio que a harmonia pede, aqui se criou um colorido
quase que timbristico, quando ao passar pelo sol sustenido no final do compasso 12, e
depois ao final do compasso 13 este sol se torna natural, somos levados a wmn efeito de
contraste entre brilbante e o opaco. O final da frase, com a apari¢do de valores mais
aumentados contribui para o efeito de “minguar™ a frase, principalmente se levanmos em
conta a aparigdo mais acentuada da nota ré, ao final do compasso 14 ¢ em diante, que, no
saxofone, tem como caracteristica ser umas das notas que apresenta um timbre muito mais
apagado em relagio 2s outras. Acredita-se que isto contribua para este efeito porque existe,
no instrumento, uma posi¢io alternativa de digitacio que corrige esta diferencga, mas, neste

momento, Nailor ndo faz seu uso.

O trecho abaixo se refere aos compassos 18 ¢ 19:

va _&%*‘i’:\.ﬂr 1 ’ f? :t
e’

a b.
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Acima, temos, como processos de variagio a transposi¢do e a antecipacio ritmica

(de uma semicolcheia).

No trecho abaixo, referente aos compassos 22 e 23, notamos a variacio em (b) por

transposi¢ao:
22 et ee i
ps =5 c P afPe
==
S b’ 4
© L I )
a b

O que vemos 2 seguir no solo € um recurso muito utilizado pelos improvisadores
quando desejam obter o efeito de tens@o no sentido de promover climax na musica: a

repeticio de pequenos agrupamentos de notas.

ol B Tl ol ol "l B o oP ol -
epf for el Fepflerf Lofefel elfreier

Neste caso, o efeito € obtido através do aumento da freqiiéncia de aparigio da nota
ré, como 1ndicado pelo grifico logo abaixo do pentagrama. O final da frase € firme e siibita,

€ Nao apresenta um caréter conclusivo,

O trecho abaixo, que compreende os compassos 29 ao 32, apresenta entre os
motivos (a) e (b), uma conexdo, que € basicamente escalar, que serve como ornamento para

o salto mel6dico entre final de (a) e inicio de (b).
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A trecho selecionade a seguir, na verdade ndo se enquadra muito bem ao gue
estivamos apresentando até entdo. Contudo, vamos fazer referéncia a ¢le por sua
engenhosidade e seu papel em iniciar a construgéo do climax principal do solo. O motivo,
que aparece no compasso 34, é exatamente um fragmento tocado um compasso antes pelo
pianista. Quer dizer: Nailor aproveitou o surgimento de um fragmento melddico no
acompanhamento do piano como célula motivica para a constru¢io do ponto de climax de

seu solo.

ol

Adqui o efeito que se deseja obter € o de interpor outra pulsagéo ritmica aguela que
ao longo da mdsica ji havia sido tomada como padrdo, que estd mais relacionada aos
compassos. Este tipo de recurso € muito usado, das mais diferentes maneiras, pelos

improvisadores; ele tem o efeito de criar variedade na pulsagio constante.

Abaixo temos o trecho do climax prineipal (3) do solo.
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O trecho nimero 1 pode ser considerado como um aguecimento para ©
movimento melédico mais agitado do trecho 2. Segundo Ernst Toch, as melodias pedem
apresentar este tipo de comportamento com intervalos curtos € repetitivos seguido por um
motivo independente. “...uma figura preparatéria compardvel ao movimento que farfamos
nos preparando para atirar (algo)...ou para saltar”.”® O trecho niimero 3 apresenta um
movimento ascendente iniciado por notas curtas, ao passo em que se dirigem para Os
agudos, estas notas se tomam mais longas e mais ligadas. Apés o climax, a melodia (trecho
4) parte para a sua dissolucdo obtida através de figuras descendentes, que vao

gradativamente separando-se.

De maneira geral, principalmente nos trechos apresentados anteriormente, a
estratégia para manter a coeréncia entre uma frase e outra é a de aproveitar o final de uma
frase como motivo para a préxima. Dessa forma, motivos distintos podem compartithar um

mesmo trecho melédico.

™ TOCH, Ernst. The Shaping forces in Music: An Inquiry into the Nature of Harmony, Melody, Counterpoint,
and Form. New York: Dover, 1977.
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Notamos que no final de (b) a passagem de semitom se repete como inicio da
préxima frase, ilustrando o recurso que citamos acima. O trecho se refere aos primeiros

compassos do solo.

Abaixo, temos mais um exemplo do uso deste recurso:
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Contudo, neste caso, o fragmento ndo € aproveitado por inteiro, mas sé as suas

duas primeiras notas (ré e ré sustenido) sdo usadas para criar a Conexao.

A partir do compasso 55 temos o aproveitamento do final da frase na elaboracdo
de um padrio descendente que se dirige para a finalizac3o do solo. Este padrdo € formado
por um salto ascendente de terca, seguido de um salto descendente de quarta, e enfim
segurido por um intervalo de segunda descendente. Apesar de seguir 0 mesmo contorno
melédico, o padrio ndo € fiel a todo o momento, aos intervalos, como podemos notar no
final do terceiro compasso (57) do excerto abaixo, onde encontramos um salto de quarta

{d6-f4) ao invés de um de terga:
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Portanto pudemos demonstrar os tipos de estratégias que Nailor faz uso para dar
coeréncia e vida as suas melodias improvisadas. Algumas delas se assemelhamn as idéias
composicionais, enquanto outras sao bem conhecidas do repertério de improvisadores. Com
1ss0 constatamos que Nailor faz uso e adapta modelos advindos de distintas areas do

conhecimento musical na producao de seus solos improvisados.
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2.2.3 Transcricfio e anilise do solo em “Joio Valentio”.

Abaixo a transcri¢ao em sua versao integral;
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Este € o solo em que Nailor apresenta as melodias com um contorno mais livre.
Muitos dos procedimentos usados neste solo, j4 foram descritos anteriormente nos tGltimos

dois solos.

Contudo nfio notamos o uso explicito de desenvolvimento sobre algum motivo da
masica. Ele existe apenas na passagem do compasso 24 ao 26, de maneira discreta.
Comparando com o tema original, notamos que hd um desenvolvimento deste motivo por

expansio ritmica. Abaixo o solo e em seguida o tema original.

As relagOes de antecedente-consegiiente ndo s&o muito claras em sua definicdo
mais restrita. Confudo, através de uma visdo voltada para sua linha melédica vemos que a

mesma se comporta seguindo os padrdes considerados como uma construgio de qualidade.

No compasso 3, notamos o uso de um recurso melddico chamado “desvio”. O
desvio se di quando temos uma seqiiéncia escalar esperada que é quebrada por outros
intervalos, interrompendo sua continuidade. Segundo Ernst Toch sem este desvio a linha se

toma neutra, sem cor e amena, a0 passo que o desvio lhe traz animagio e individualidade.
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Acima se encontra o original ¢ abaixo a possivel melodia sem desvios. Chega-se
ao resultado desta segunda melodia sem desvios, fazendo uso do mesmo contorne
estabelecido no primeiro compasso, notas que estiio circundantes e préximas de uma

principal.

No ponto de climax do solo, compasso 19, vemos o mesmo tipo de construgéo que
imita duas vozes, que j& descrevemos anteriormente, ¢ que temos indicios de que este

procedimento seja uma referéncia a um estilo de execugdo no choro.

L1

v[ 14

Mas o que ainda nao haviamos constatado anteriormente aparece neste solo. A
utilizagdo explicita de um cliché de jazz. Come afirmamos anteriormente, Nailor passou
por um estudo que envolven o estudo de transcrigbes de saxofonistas do jazz. Obviamente
no estudo do jazz ¢ no uso da linguagem absorvida em seus trabathos profisstonais como na
banda do “150 Night Club”, Nailor aprofundou seu contato com a linguagem e certamente

1sso fez com que absorvesse alguns de seus aspectos.

Abaixo, o ttecho em que este cliché se encontra, préximo do meio do compasso
15.
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Esta frase faz parte do repertdério fraseolégico que estd mais presente

principalmente em um determinado estilo de jazz chamado bebop. Usaremos como

exemplo um dos seus maiores representantes, o saxofonista John Coltrane, que usa este

cliché no compasso 48 do seu solo em Blue Train”:

pP

1

F 4

ehe f

»

N

48

Mty

Este cliché possui algumas variagGes que também sdo facilmente encontradas em

diversos solos, como por exemplo:

2he

k.

L

ou

%

2=

T

Transpondo este cliché para a tonalidade em que se encontra o solo de Nailor,

podemos verificar sua similaridade; sendo que a diferenca estd no momento em que se

encontra a aplicacao do cliché no solo. No solo de Natlor o cliché se inicia no contratempo

do segundo tempo, enquanto em Coltrane, originalmente, no inicio do segundo tempo.

™ 0 solo que nos referimos se encontra na miisica Blue Train que esta no album de mesmo nome.
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Isto nos mostra como Nailor absorveu elementos da lingnagem do jazz e sua

capacidade de adapti-los e transporta-los para outros estilos em seuns solos improvisados.

Além disso, verificamos os mesmos tipos de procedimentos ji descritos
anteriormente, além de demonstrarmos como Nailor faz uso do desvio na construgao de sua

linha melddica.
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2.2.4 Transcrigio e anilise do solo em “1 x 0”.

Esta miisica foi composta entre 1926 e 1927 por Pixinguinha e imortalizada no
disco de 1946, com Pixinguinha e Benedito Lacerda na gravacfo. Faz parte obrigatdnia do
repertério de qualquer mmisico que estude ou se dedique ao choro, por sua importincia
histérica e por ser um atestado de competéncia na execugio, devido & habilidade técnica

que a miisica exige.

O solo executado por Nailor foi gravado ao vivo, especialmente para este
trabatho, na casa de shows “Blén-Blén” na cidade de Sdo Paulo, no dia 15 de novembro de
2006. Nailor sola apenas com o acompanhamento da bateria.

Abaixo a partitura em versdo integral:
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Este solo talvez seja o que melhor represente o conceito de improvisacdo para
Nailor em sua completude. O éxito em conseguir uma improvisagéio t3o fluida nos faz
guestionar se temos aqui um solo improvisado com o uso dos elementos da melodia
original, ou se temos o tema da miisica interpretado ao extremo. Acreditamos que a forma

de descrever sua maneira de solar transite entre estas duas 1idéias.

Como sabemos a interpretac@o no choro pode apresentar, entre outros, i Carater

jocoso, ¢ algumas vezes o solista pode obter este cardter por meio de um efeito que
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chamaremos de contraponto mneménico. Segundo Livio Tragtenberg™, existe um tipo de
contraponto que se realiza apenas na memdria do ouvinte, por exemplo, quando se escuta
uma obra com o propésito de ser uma parddia fazemos a conexdo entre as duas. No nosso
caso, porém, nio se trata de uma parédia, mas de uma recriagio da mesma miisica, mas que
mesmo assim guardam diferencas, quando comparamos o solo improvisado de Nailor com
a nmisica que termnos na memoria. Dessa maneira, nosso interprete pode conseguir um efeito
de contraponto, no qual brinca e prega sustos em nossa meméria. Aquilo que se espera

ouvir é substithido no infuito de causar divertimento.

Devemos relembrar que estamos lidande com um tipo de construgio criativa que
ndo se enquadra no que chamamos estritamente de interpretacio mais livre ou a uma

improvisacédo nos modelos come apresentamos anteriormente,

Os primeiros trés compassos do solo guardam com mais fidelidade relagfio com o
tema, sendo que podemos considerar que o tema esta sendo executado. Veremos isto nesta

comparagao:

En]o Nailor _ g
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Excluindo pequenas alteracSes e variagGes, o carninho melédico continua o
mesmo neste trecho. Contudo, no trecho seguinte vemos um efeito de “zoom” na melodia,
como se o solista desse mais atencfio e detalhe ao trecho causando nma brusca diminuvicdo

1o pulso, aumentando, assim, os valores das notas:

% TRAGTENBERG, Livio. Contraponto, uma arte de compor. Sio Paulo: Edusp, 1994.
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Esta aumentagfo resulta num paralelo a linha de baixo no choro (a baixaria do
violdo), geralmente de contorno descendente. Este efeito de deslocamento do acento através

do agrupamento de 3 semicolcheias, seri discutido a frente.

No segundo sistema deste mesmo trecho, verificamos que Nailor se preocupa em
guardar a forma do original do tema, quando no segundo tempo do primeiro compasso (11)
repete 0 mesmo desenho do original terminado no compasso seguinte na nota sol natural.
Isto se di porque o que ocorre na verdade € um tipo de acompanhamento que o solista faz.
Este acompanhamento se d4 com o tema que estd apenas na meméria do ouvinte, um

exemplo do que chamamos de contraponto mnemdnico.

O trecho seguinte também se nota o mesmo efeito, pela similaridade das notas nos

momentos de desvio da meledia:
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No primeiro sistema (17) notamos gue o solista ndo se distanciou muito da
melodia original, o que serviu para acender 2 memoéria do tema novamente, Ent3o no
segundo sistema (23), o desenho descendente dos primeiros compassos se mantém, mas

ocorrem alteragSes quanto as alturas de notas.

No terceiro sistema (29) € que vemos, a partir do segundo compasso, a criagio de
uma linha de baixos cromatizado, muito caracteristico do choro. Os compassos que se
seguem, continuam com a idéia de criar um “dueto” com a melodia original, até que no
pendltimo compasso o tema € retomado e logo abandonado num pequeno glissando

descendente do nltimo compasso.
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Acima (40), os mesmos tipos de procedimentos j4 descritos. Um dueto com a

memoria do ouvinte.

Nos momentos em que a melodia € executada, com mais fidelidade ao original,
notamos o uso de ornamentos, como apojaturas, ¢ também algumas alteracSes de notas que
modificam levemente o contorno melddico; segundo ja afirmamos anteriormente, dentro do
contexto do choro, este tipo de ornamentacio mais rica ou exploratéria, também € chamada

de improvisagao.

No trecho seguinte (49), aparece uma figura, a partir do quarto compasso do
primeiro sistema, que funciona como um acompanhamento, de idéia predominantemente
ritmica e que reforca as mesmas acentuagdes melédicas do tema original. Sua referéncia,

especialmente neste trecho, € a condugéo ritmica de um pandeiro, caracteristica do estiio.
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O que pudemos constatar até agora € que Nailor faz use da memoria do ouvinte,
criando um acompanhamento para o tema original, sem que este seja efetivamente
executado. E que, o tipo do acompanhamento que Nailor executa possui passagens
caracteristicas do choro, como o tipo de articulagio que favorece, ao mesmo tempo, o ritmo

do estilo e a acentuagio de melodia.

A partir deste trecho (64), o solo comecga a se desconectar da melodia original,
pois vai perdendo a relagio métrica com o original € comeca a ganhar forca interna com o

desenvolvimento de pequenos padroes.
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No trecho acima, referente ao solo de Nailor, notamos o desenvolvimento de um
padrdo por deslocamento. O ritmo muito parecido e a mudanga na finalizagdo do segundo
nos sugerem a idéia de conexdo entre os motivos e uma articula¢do entre eles numa relagio

de antecedente-consegiiente.

Nao podemos deixar de nos remeter a uma outra manifestacdo tipica do
tratamento melddico no choro, que muitas vezes € encontrada nos temas de seu repert6rio:

o deslocamento da acentuacéo.

Dividindo o compasso em pulsos continuzos, porém diferentes do qual o préprio
sugere, pode-se obter um efeito de deslocamento de um grupo melddico que aplica, dentro
do pulso simples do compasso, um outro pulso sobreposto que muda a relagio dos tempos

fortes e fracos.

No trecho abaixo notamos a intengdo clara de Najlor em criar este efeito dividindo
o compasso de maneira a formar grupos de trés coicheias pontuadas (cada um de trés
semicolcheias unidas) que acabam por se tornar ¢ novo pulso, dessa vez terndrio, em
oposi¢ao ao compasso bindrio. Como se ndo bastasse, a partir do meio do quarto compasso
do trecho (82), Nailor faz uma figura que muito claramente nos traz a lembranga de um

acompanhamento de valsa, tipicamente temdrio.
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Este modelo de deslocamento (agrupamento de trés semicolcheias) € largamente
usado e facilmente verificivel neste contexto em imimeras composi¢es deste estilo, por

exemplo, em Brasileirinho de Waldir Azevedo:
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Este procedimento demonstra a habilidade do solista em estabelecer novos pulsos
sem perder a relagco com o pulso original.

No compasso 90 encontramos o mesmo tipo de desenho que se inicia no meio do
compasso 29, porém em oitavas diferentes ¢ de ntmo deslocado. Acreditamos que esta foi
uma repeti¢io ocasional, porque nao apresentou variagtes significativas assim como estava
muito distante da primeira para que se estabelecesse alguma relagio de desenvolvimento
motivico; por sua vez, isto nos permite imaginar que este fragmento jd havia sido explorado

¢ estudado previamente.
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A partir do trecho a seguir, continuando este momento de desconexao ¢om o tema

principal, desaparecem os procedimentos de “dueto”.
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Aqui, a partir do compasso 95, notamos uma forma de embelezamento através de
aproximagdes diatdnicas e cromdticas aplicadas para cada nota do arpejo descendente de 14
maior com nona, a saber, si, sol sustenido, mi, dé sustenido e. la. Este tipo de
embelezamento reflete com exatiddo as afirmacdes feitas anteriormente sobre os

ornamentos rebuscados, dgeis e deslumbrantes tipicos do estilo.

A partir da metade do compasso 97, Nailor passa a construir uma (rama
harménica, através de, basicamente, arpejos de seis notas, que s¢ estende até o compasso

107. Temos aqui mais uma vez a sobreposicio causada pelo deslocamento de acento

interpondo um novo pulso.

r
102 =~ e > = >
T — - ,\ .l...
B T L] —
\\ I | Y3 \\ : LY : Il R
- f - —]

1
1
-

|
)j
|
y
!
&1

Ao final deste trecho, observamos o efeito de duas vozes com o deslocamento de

acento. S0, novamente, agrupamentos ternarios formados por duas semicolcheias ¢ uma

pausa de semicolcheia.

E mais uma vez, abaixo, o mesmo efeito sendo construido, porém agora com

grupos de trés colcheias formando o novo pulso. Note que a terceira colcheia € representada

por duas semicolcheias.
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Do compasso 146 até o compasso 154, o solista faz uma preparacao intercalando
frases com a bateria, para terminar seu solo com a citagio de uma outra miisica, a terceira
parte um choro, também muito caracteristico, de Ary dos Santos e Raul de Barros chamado
Na Gléria. Esta € uma maneira de, ao mesmo tempo, reforcar a interagao com o piblico e

demonstrar sua habilidade instrumental, assim como é tipico do estilo.

Verificamos que sobre a improvisacdo neste tema se apresentaram muitos
aspectos que se relacionam com os elementos caracteristicos do estilo. Mesmo com apenas
dois instrumentos interagindo (saxofone e baterta), Nailor consegue estabelecer a melodia e
o acompanhamento, ¢ ainda A comecar pela instrumentacéio, apenas saxofone e bateria.
Este estilo, apesar dos anos terem estabelecido uma instrumentagio mais tradicional, como
haviamos dito anteriormente, nasce junto com os centros urbanos, que colocava no mesmo

espago miisicos de diversos instrumentos e qualidades.

Além disso, notamos o uso de ornamentos, € a figura do baixo cromatizado. E por

fim, verificamos um contraponto elaborado para a melodia original.

Com estas andlises pudemos ilustrar melhor a maneira de Nailor pensar ¢

construir seus solos improvisados.

E3 2
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Capitulo 3: A Construciio da Originalidade

Nos capitulos anteriores reunimos fatos que compuseram a trajetéria musical de
Nailor Azevedo. A observagio sobre a construgdo de sen estilo musical, especificamente
relacionada a improvisagio, nos permitiu verificar o alto grau que Nailor atingiu nesta
habilidade musical, e que isto se den através de uma intensa e longa seqiiéncia de estudo.
Estes estudos, por sua vez, nada se assemelham a um programa ordenado e progressivo de
aprendizado, na verdade muitas vezes o estudo se confunde com a prépria atividade

profissional de misico e com sua prépria vida cotidiana.

Sendo filho de misicos € herdeiro de wna tradigdo musical tipica do pafs, Nailor
se vé€ desde crianga envolvido completamente pela misica. No comego de seus estudos
musicais Nailor freqiienton a corporagdo musical de sua cidade, um local onde se podia
obter o melhor de informagio musical tedrica e pratica, como ja dissemos anteriormente, €
recebeu instrugdes e um acompanhamento austero de seu pai. Nailor, nesta passagem de
sua vida, péde ndo apenas somar habilidades no seu instrumento, mas também absorver o

contetido poético de sua experiéncia com a mfsica. -

Lugares, imagens, situagdes foram guardadas em sna memdria e tiveramn grande
presenca na sua expressdo em obra posterior. Vimos que esse processo € possivel, falando
em particular de seus solos improvisados, exatamente pela estrutura de funcionamento da
memoéria (a relagdo entre memoérias sensorial, de trabalho ¢ extensa, que nos referimos no
capftulo 1.2). Uma das componentes da memdria extensa, que € a memoria episddica, que €
a responsdvel por reter nossas lembrancas relacionadas aos acontecimentos da vida
cotidiana, entra em funcionamento, juntamente Com outras componentes, para que a

atividade, neste caso a improvisagao, seja executada.

Pudemos observar em seus solos improvisados o uso de determinadas técnicas a

fim de obter distintos efeitos.
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Quando Nailor procurar criar uma melodia que seja estruturalmente organizada e
equilibrada, entdo aparece o uso do desenvolvimento motivico ¢ das estruturas de
antecedente-conseqiiente. (capitulos 2.2.1, 2.2.2; 22.4).

A partir de uma célula temética (capftulo 2.2.1), observamos que Nailor aplica
padrdes de desenvolvimento melédicos como: referente ao ritmo, alterando simetricamente
as duracOes (aumentagiio, diminui¢do), alterando assimetricamente as duragoes, deslocando
a acentua¢dio interna, acrescentando ou retirando notas, deslocando sua posicdo no
compasso; e referente ao contorno melédico: transpondo, modificando os intervalos, sua

direcfio, adicionando notas, ou ornamentos, omitindo notas.

A fim de conseguir equilibrio no contorno melédico Nailor faz uso de uma regra,
surgida pela observacdo do comportamento das melodias, que € a relacdo entre seus
intervalos: um salto melédico amplo € geralmente seguido por intervalos conjuntos na
direcdio oposta (Capitulo 2.2.1). N3o podemos precisar se este efeito foi estudado
racionalmente por Nailor ou se € fruto intuitivo de sua experi€ncia, contudo, sabemos que a
maior parte do vasto repertorto pelo gual Nailor esteve em contato desde sna infancia

apresenta estas caracteristicas, como a misica de Banda ¢ ¢ choro.

Como vimos no capitulo 2.1, em uma pequena retrospectiva do choro, neste estilo
aparecem determinados padres interpretativos que o caracterizam. Um deles € a maneira
do solista tocar como se imitasse dois instrumentos ao mesmo tempo. Notamos que em
varios momentos em seus solos improvisados, Nailor transportou esta particularidade do
choro para outras sitwacdes musicais no decorrer de seus solos, como nos exemplos que

apresentamos nos capitulos 2.2.1. e 2.2.3.

Dentre as particularidades deste mesmo estilo, Nailor surge com uma maneira
mais complexa e refinada do efeito de “dueto”. Este “dueto” no contexto do choro €
constitufdo por duas linhas melddicas, a do tema € o contracanto, sendo que esta iltima € a
representante de uma das caracterfsticas mais marcantes do estilo. Este acompanhamento
caracteristico, em sua forma mais tradicional, é executado pelo violao de 7 cordas, como
vimos, mas pelas caracteristicas do fazer musical deste estilo, essa linha outras vezes fica a

cargo de um outro instrumento como o trombone ou o saxofone. Em geral, esta linha se
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comporta de maneira a interagir com a melodia a0 mesmo tempo em que “sugere” a
harmonia (construindo-se através de notas caracteristica da trama harmdnica). Em suas
improvisacGes, Nailor utiliza a construcdo desta linha espontinea a fim de caracterizar o
estilo musical. Nela, Nailor contorna € perpassa através da melodia criando um invélucro
fluido que confere ao tema uma vivacidade e ambientagio harmonica adequada. Contudo, a
grande novidade estd no fato de que Nailor realiza este “dueto” algumas vezes ndo com a
prépria melodia, mas comn a neméria ternética do ouvinte, criando o efeito que intitulamos
de contraponto mnemonico. Nele, Nailor, cria uma nova linha melédica que se relaciona
com a linha original, a qual ele pressupde ja estar estagnada na meméria do ouvinte. Assim,
Nailor imerge na intimidade do ouvinte lidando com suas memdrias €, conseqiientemente
suas lembrangas e afetos . E portanto, Nailor elevou a idéia de “dueto” a um nivel de maior

sofisticacao.

Um outro procedimento usado por Nailor em suas construgdes melédicas, também
€ comumente observavel na constru¢do melédica do choro, se trata de uma superposi¢ao
ritmica por agrupamento temdric sobre o pulso bindrio, obtido através do contorno
melddico e da alteracBo da acentuagio (capitulo 2.24). Encontramos exemplo em

Brasileirinho de Waldir Azevedo e relacionamos com as melodias improvisadas de Nailor.

Através das andlises dos solos pudemos verificar o que haviamos afirmado
anteriormente: que Nailor importa para a sua criagio o conhecimento advindo de seus
estudos em composi¢io e miisica erudita, mais ligados 4 interpretagfo, somados a sua
técnica e procedimentos criativos que observemos serem referentes ao choro (capitulo 2.2),
assim como estruturas de fraseado advindas do jazz (capitulo 2.2.3), mas especificamente
do estilo bebop.

Enfim, mostramos que Nailor traz elementos de distintos estilos na composigio de
suas linhas melddicas improvisadas. E a contetido destes elementos podem ser técnicas,

regras, padrdes, caracterfsticas estilisticas, imagens, idéias.

Como vimos este substrato, a improvisaco, foi escolhido como mais interessante
por ser mais favordvel 4 observagdo dos fendmenos que pretendiamos estudar. Em seus

solos pudemos notar que Natlor busca utilizar sua técnica musical, suas habilidades e
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conhecimento, para dar coeréncia estrutural a suas melodias. Além disso, notamos que seu
discurso musical € formado por estruturas de fraseados tipicos, que nos atestam sua ligacio
com os estilos musicais que permearam sua evolucdo musical, como, mais fortemente, o

repertério erudito de Banda, choro, samba, jazz.

Sua habilidade em organizar todo este material em um solo improvisado foi
constatada através da teoria de John Kratus sobre o desenvolvimento na improvisagio.
Nela, Kratus afirma que existem determinadas fases de desenvolvimento que precisam ser
vencidas para que o improvisador atinja nm nivel de exceléncia nesta habilidade, ¢ sdo elas:
Exploragao, Orientada ao Processo, Orientada ao Produto, Fluida, Estrutural, Estilistica e
Pessoal. Comparando as caracterfsticas das fases com a vivéncia musical de Nailor,
constatamos que ele superou todas estas fases e que muito provavelmente podemos afirmar
que ele esteja atualmente envolvido com a dltima fase, na qual o improvisador utiliza
estilos distintos para compor uma forma original de criar. Como vimos, este caso se aplica

a Nailor, e por isso podemos afirmar que sua maneira de improvisar € tinica e original.

Vimos que na improvisagdo o improvisador lida com o imprevisivel. Na realidade,
o que vemos € que ha vma articulagdo entre o ouvinte € o solista. Neste jogo, Nailor estd
lidando com o pacto que o ouvinte estabelece no momento da atuagio do artista. Este pacto
se forma pela necessidade que o ouvinte tem em ser surpreendido, ¢ por este motivo o
ouvinte faz certas concessdes para que o pacto se efetive. E neste campo que o solista atua e
seu solo pode ser concebido, e Nailor soube muito bem captar a necessidade do ouvinte e
satisfazé-la. A mais importante concesséio que o ouvinte deve fazer para que se estabeleca
este pacto € a de acreditar que o solista improvisador esta lidando com o imprevisivel, a
todo o momento. Como vimos, pelo menos no caso deste trabalho, este “imprevisivel” é
meticulosamente preparado, com horas e anos de estudo. Estando ciente de gue o ouvinte
faz esta concessdo, cabe ao solista satisfazé-lo e surpreendé-lo usando as melhores
estratégias que tem. Quando maior a capacidade do solista em lidar com as expectativas do

ouvinte, melhor sera o éxito de seu solo.

Apesar de o contetido musical de seus solos por si s )& trazerem sua carga de

originalidade ¢ expressdo; a for¢a expressiva dos solos de Nailor também est4 no fato de
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que no momento de sna construgido musical, ele se conecta com simbolos de sua prépria
existéneia. A Banda de Miisica, no caso de Nailor, determinou o modo de enxergar a
maneira como a misica € feita, e isto refletin em seu trabatho atual, por determinar sua
maneira de direcionar sua produgéo artistica, sempre relacionada a escrita para grupos que
se assemelhem por algum motivo com a Banda de Musica, (a fim de ilnstrar: vimos nos
capftulos anteriores que um dos grupos que Nailor participou, “Sambop” era constituido
basicamente de sopros e percussio, a formagao tipica observada na Banda de Miisica. Além
disso, seu trabalho de maior reconhecimento atualmente € junto ao grupo que lidera, a
Banida Mantiqueira, onde predominam, mais uma vez, os SopIo e a percussao). Enfim, nos
parece que aquilo que Nailor vivenciou em sua infancia na Banda de Miisica acabou-se por
se reproduzir, sob outras maneiras, na sua maturidade artistica. Dessa forma o tdltimo solo
analisado (“1x0” de Pixinguinha) se torna ainda mais emblemadtico de sua concepgéo, pois
nele o sopro e a percusséo se transformam em simbolos representados pelo seu saxofone ¢
pela bateria. Portanto, quando improvisa, Nailor néo estd apenas combinando notas para
surtir efeitos, mas estd recriando simbolos relacionados e constitutivos de sva prépria
existéncia.

Através de um estudo sobre a biografia musical de Nailor, a formacgio de sua
concepgao sobre improvisacio, a andlise sobre seus solos improvisados, nos encontramaos,
enfim, tendo realizado o objetivo deste trabalho, esclarecendo a construcdo de seu estilo
original e apresentando suas particularidades. '

Este trabatho certamente abrird campo para novas pesquisas relacionadas aos
temas apresentados, que por razdes de objetividade nio deveriam ser exploradas no

momento. Mas, podemos sugerir alguns para uma futura pesquisa.

Nailor se destaca também como arranjador frente ao grupe conduzido por ele, a
Banda Mantiqueira. Este grupo estd em atividade no presente e constantemente faz turnés
nacionais ¢ internacionais. Sua importancia como arranjador reside no fato de Nailor ter
absorvido a linguagem norte-americana de escrita para big bands e mesclar isto com o
cardter brasileiro da banda de coreto do interior € a banda de gafieira. Isto € certamente um

campo riqufssimo de pesquisa que elucidard uma das formas de escrita para este formacéo

121



que ji se tornou padrao entre os musicos envolvidos com este tipo de sonoridade. Este tipo
de pesquisa di continuidade aos trabalhos de resgate de memérias dos grupos musicais

urbanos tipicamente brasileiros que vem desaparecendo.

Ouira questdo gque vem 2 tona se relaciona a& maneira como Nailor utiliza os
elementos subjetivos que o tema original lhe fornece em favor de seus solos improvisados.
Uma pesquisa deste tipo se aprofunda no processo criativo do autor e assim explica com
mais abrangéncia sobre as possibilidades de criagfio, fornecendo subsidios para o campo de

composicao na miisica brasileira.

Podemos, ainda, pensar em tracar uma evolugio da linha tipica improvisada de
acompanharnento no choro, que tem suas ongens na execugio do oficleide (instrumento
antecessor direto do saxofone) a destacar Irinen Batina como sen melhor representante;
passando para o sax tenor de Pixinguinha; e entdo acolhida pelos violdes, como o de Dino
“7 Cordas™ e seus prosseguidores; € a partir dai uma nova pesquisa podera revelar com
detalhes como a evolugdo desta linha melddica se apresenta nos dias de hoje e sua

influéncia para os misicos em suas atividades criativas.

Com isso, estamos certos de que nosso trabalho veio contribuir para o campo de
pesquisas sobre a muisica popular brasileira, em especial relacionada 4 improvisacgao,
apresentando mais uma entre suas ricas formas de manifesta¢dio, sob a criatividade de um
de um grande protagonista; ¢ também, deixando portas abertas para os futuros
pesquisadores.

ok sk
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Anexo: Entrevista

Transcricio da eﬁu'cvista n°1 com Nailor Azevedo “Proveta™
Dia 28° de Fevereiro de 2005, 15:00h.

Local: sua residéncia na rua Brigadeiro Luis AntSnio, Sao Paulo capital.

Desta transcrigio da entrevista foram excluidas as partes que claramente ndo séo
relevantes para o trabalho, como repetigdes de palavras, € assuntos incidentais que ocorriam
por estarmos em sen ambiente familiar. O que est4 escrito entre colchetes estd para explicar

os termos, ou esclarecer sobre o que se fala. As pausas sfo representadas por reticéncias.

Antes de iniciar a entrevista pergunto a Nailor alguns dados pessoais. De sua

resposta escrevo:

Nailor Aparecido Azevedo, filho de Geraldo Azevedo e Eufrozina Martins
Azevedo, sua quatro irmds sio Iara, Silvana, Roberta e Paula. E o filho mais velho. Nascido

em Leme, interior de Sdo Paulo, em 25 de maio de 1961, hoje, em 2003, estd com 43 anos
de idade.

Em seguida, fala sobre o ambiente musical de sua infancia na sua cidade natal.

Nailor: A histéria da miisica que eu vi naquela €poca...vou passar esse filminho,

voltar umn pouco, eu acho que foi meio que determinante, assim o jeito que se fazia mitisica

naquela época.

Manuel: E, como era?

N: Olha, € o seguinte Manuel, meu pai tocava, e toca até hoje, acordeom, uma
“Sacandalli” antiga que ele tem paixdo, 120 baixos. Meu avd também tocava o acordeom,
Manuel o nome dele...Manuel Joaquim, ¢ meu pai se chamava Geraldo Azevedo, (risos)
isso & uma confusdo com negécio de data, nome e sobrenome. Tinha aqﬁelas coisas,

antigamente, pois meu avd era negre e minha avé portuguesa...e ai fica essa confusio, no
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interior de S&0 Paulo tem muito essa questio dos sobrenomes, tem muitas pessoas de
origem negra...que o cara era neto de escravos aquela confusdo que tinha, porque nio tinha
nome, entdo o nome era dado nas fazendas...e até tem umas confusdes com terrenos essas
coisas, bom, enfim, entdo, men avd, segundo o meu pai, ele [0 av8] era um acordeonista
muito exigente...e tocava choro, tocava baile pra ganhar uma grana, ¢ durante o dia
trabalbava na roga, morava em fazenda. Meu pai veio dessa ‘linhagem’, de tocar e tal.
Entdo, quando eu estava com sete anos de idade, eu via meu pai tocar, ele tinha um
regional, ¢ tinha uns amigos dele que freqiientavam 14 na minha casa, o pessoal 14 de
Leme...tinha o Jodozinho Moraes, que tocava cavaquinho, tinha © Dito Pires que tocava o
violdo de sete cordas, tinha Vitor Quirino que tocava...bateria, o Vitor Quirino era albino,
sabe aqueles negros albinos, que nem o Hermeto, morava 14 em Leme, tocava bateria, e
tocava caixa na banda, era caixista na Corporagiio Musical; e tinha outro amigos envolvidos
nessa historia, entio estas pessoas freqiientavam [sua casa], tocavam no regional, meu pai

fazia bailes de sdbado...
M: Seu pai aprendeu com seu avd? Como as pessoas aprendiam {a tocar]?

N: Meu pai aprendeu com meu avd a tocar acordeom, aprendia com a familia.
Que dizer, ai € que ta o negdcio: tinha essa coisa de tradi¢do ser ali, passada...de pai pra
filho. E meu par chegou a estudar com uma professora, chamada...Ivone, alids, desculpa,
Norma Pommer eu acho. E essa grande acordeonisia, j& era assim uma pessoa da classe
média alta, J4 tinha uma grana assim, e ela era uma musicista da pesada. Ela foi formada no
Conservat6rio Carlos Gomes {em Campinas], 1sso daf em 60 e alguma coisa. Eu ouvia meu
pai tocando a “Valsa do Minuto”, essas coisas no acordeom, meu pai gostava muito de
miisica, e ele estudava entédo choro, mas estudava musica clissica no acordeom, ele ndo se
formou acordeonista clissico, mas ele sabia o correto, era ligado em misica. Estudava
acordeom cldssico com a Norma, era Norma? Agora eu nio sei...Acho que Norma Pommer
era minha professora de muisica na escola, acho que a professora dele era a Ivone..Bom
voce vé, ele estava cercado de gente na época, em Leme, h4 34 anos atrés, a misica € muito
forte 14, porque tinha a Corporacfo de Miisica, meu pai era misico, e finalmente en entrei

na banda, meu pai disse “olha vocé vai fazer misica” ¢ eu fiz um teste com ele, ele estava

128



tocando acordeom um dia af ele me passon o acordeom, eu lembro da musica até! E uma
quadrilha umna coisa assim de um acordeonista, do Mirio Zan, acho, no lembro de quem
era; era “Sanfoninha de Ouro” foia primeira't coisa que eu toquel. Af toquei e ele [sen pai}
“h4, vocé tem ritmo, acho que vocé vai estudér musica”, toquei do lado dele assim, ele
mexendo o fole e en assim [faz como se estivesse dedilhando], era assim e com sete anos de
idade eu entrei na banda...Corporacao Musical Maestro Angelo Concentino, onde estava 14
0 maestro Ari Basciotti, que foi meu professor, que ainda é vivo hoje. Comecei a estudar
solfejo, etc...eu sei que em seis meses eu estava entendendo perfeitamente, era muito
natural, pois eu estava numa familia de midsicos, quando eu vi eu estava com um saxofone

alto, com sete anos de idade, tocando na banda, lendo [partituras].
M: Vocé comegou com o sax alto?

N: Comecei com 0 sax...0 acordeom foi o primeiro que eu pus a mao, por causa
do meu pai, mas o foi o sax. Mas meu pat tocava acordeom, clarineta na banda, no carnaval
ele tocava saxofone, e nos bailes ele tocava drgéo, ele era danado assim pra época...ele
tocava na banda também, e faziamos baile...(risos)...eu € que tocava na banda com ele! Ele
tocava na corporacdo, estava 1a de farda e tudo. Olha, eu tinha aula com o maestro de
segunda e quarta i noite, 0 gripo escolar estava comendo solto, normal, mas de segunda e
quarta tinha aunla a noite de musica, de solfejo, ter¢a e sexta tinha os ensaios, toda terga €
sexta-feira s sete ¢ meia nds estivamos ensaiando na sede da banda; de sdbado eu fazia
baile com meu pai, no domingo tinha a retreta [audigdio em praga piiblica]. De quinta feira
eu tinha aula com o meu pai, vamos dizer assim, uma aula particular. EniZo ele me

ensinava choro “hoje vocé vai aprender o choro tal” [imita o pai com voz séria].
M: Com o sax? Ou a clarineta?

N: Com o sax, a clarineta eu comecei a estudar com treze anos. E eu comecei com
o sax. Entfio dos sete até os treze eu ja tinha um repertério muito grande, j4 de antena, de
cabeca [de cor]. Por que meu pai néo...ele arrumava as vezes umas partituras, umas coisas
que ele n#o conseguia, mas a maioria das miisicas ele sempre falou assim pra mim assim
“olha voct vai aprender mas é de ouvido, vocé tem que aprender a imaginar as

miusicas”...Entdo assim, eu de uma certa forma, tudo que men pai passou pra mim € o que
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os caras estudam hoje, isso era apreciagdo musical, € ndo desculpa, € uma percepgio
musical, aprender a miisica, & ouvir a misica e tocar ela. Isso com sete anos ou oito anos,
quer dizer eu fui fazendo este repertdrio, aprendendo com ele, enquanto que eu fazia aula
de leitura na banda e solfejo, conhecendo aquele repertdrio, porque na banda vocé tocava os

trechos de 6pera, maxixe, dobrado...
M: Qual ¢ a diferenca do repertdrio do baile e da banda?
N: Naquela época?
M: E. O que tinha de diferenga? O jeito de tocar, a boquilha?

N: Nio! N&o..nfo..Sabe uma coisa bacana que tinha naquela época..Na
realidade € complicado quando vocé fala em profissional, né? Eu acho assim que se fazia
miisica, €, funcional..Era assim, hoje, por exemplo, assim, eu vejo as pessoas com

preconceito, algumas coisas, ndo existia isso [0 preconceito]...
M: Hoje se dige que toco misica comercial existe preconceito?

N: E, nfio existia isso na época...Essa questdo af da musica ser funcional, eu acho
que naquela época 1sso estava bem claro, a gente vai lembrando das coisas e sabe? Entéo
por exemplo, 20 mesmo tempo que eu estava estudando com o meu pai tocando um choro,
colsa bacana, tocando misicas de Luiz Americano, tirando chorinho do Domingos Pecci,
que € o pat do Lambari [também saxofonista de S&o Paulo], tocando coisas assim, mais
adiante aprendi nm choro do Abel Ferreira, e o de outros compositores, né? Valsas...ao
mesmo tempo que eu fazia este repertério de quinta-feira [com seu pail, eu estava tocando
“Paraquedista” [samba de gafieira], junto com a banda, “Nabuco”, tocando...onvindo meu
pai tocar a “Valsa do Minuto”, €, tocando “Dang¢a Hiingara n.° 5 na banda, tocando “O
Guaram”, e tocando também “Meu amigo Charles Brown”, tocando as misica do Odair
José, nos bailes com o meu pai, miisicas do Roberto Carlos. Mas era assim, o conjunto do
baile ensaiava, ou no sdbado a tarde quando ndo tinha baile, para tirar as miisicas novas dos
caras que eram, esses que eu falei, os caras da época: o Benito de Paula, Odair José,
Roberteo Carlos, quem mais? Era aguele compositor de samba..meu Deus...enfim as

pessoas que faziam muisica popular, vamos dizer assim. Entdio, e tocando junto
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com...ouvindo o saxofone do Moacir Silva, que era o saxofonista de Elizete Cardoso, que
meu pai falava pra ouvir muito aquele saxofone. N&o existia assim “hd esse repertério
eh...”[com desdém], nao, a gente aprendia tudo, era o repertério de misica. Por que era
isso que, eu ia estar falando pra vocé hoje, se eu nio tivesse feito isso, en ndo tinha o que
falar pra vocé hoje. Vocg concorda? (risos). Eu experimentei estas coisas junto com meu
pai, e...hoje, se voce falar assim: e hoje? Pra chegar...vocé tem alguma definitiva?.. Ndo, en
nio tenho definitivo...nada definido, justamente por causa que foi muita histéria, muito
assunto, mas eu ja tenho um esbogo ji...assim de idéias {explicando com intensidade] que
meu pai falava. Por exemplo, quando ele falava assim: “Olha entdo vocé vai aprender...,
agora voc€ ja estd entendendo meledicamente como que €, voce jd tem um repertério, tem
tantas misicas, agora vocé€ vai comegar a improvisar...”. O que era improvisagio? “Hd vocé
vai comprar ¢ disco do...Mancini, para tirar o solo da “Pantera Cor de Rosa”.. Eu lembro

até hoje, isso faz....ha.....
M.: Nio tinha método [de improvisagao]?

N: Néo! Voc€ comprava o disco € tirava o solo. Eu lembro até hoje, se vocé
perguntar com € que € o solo da “Pantera Cor de Rosa” eu vou pegar o saxofone € vou tocar
como € que era este solo. Eu tirei aquilo ali, eu tinha...nove anos de idade, eu estou com 44,
eu nio esqueco munca mais, entende? Se vocé colocar na cabe¢a de uma crianga um
negécio eles ndo se esquecem nunca mais, (risos) vocé nédo pode falar palavriio pra eles,
vocé tem que falar coisas boas! E isso que ele fez [o seu pail. E ai tocava 14 o “Moon
River”..dos filmes, tocava as miisicas, meu Deus...era...6 nm mundo maravilhoso, €
miisica! Mas ele [se referindo a seu pai) nﬁb falava que a miisica era a dltima coisa do

mundo, ele falava: “Olba vamos tocar, que € isso que a gente sabe fazer” do jeito dele.

Af comecei...ele falou uma grande frase que € a frase que € assim, € at€ hoje o
mais dificil que en acho, que foi a coisa mais dificil que ele falou na época pra mim,
quando ele falon assim: “Vocé vai comegar a improvisar, tira os solos”, daf um dia
apareceu um disco de [que pertencia a] um outro amigo de Leme, que tocava saxofone,
também um cara da classe média que tinha contato ja em Sao Paulo, dai o cara apareceuw um

dia com dois discos, eh, um disco era Frank Rossolino, Bill Homan, eu tenho esse disco ai,
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eu achei este disco em Nova Iorque, comprei, porque...ha vou mostrar pra vocé este disco
[mas ndo mostra]. Apareceu este disco em 1970 em Leme...era muito loco, era “punk™
vocé tinha uma carroga com um cavalo ld e um disco de jazz (risos), era muito “punk™!
Choro, Bossa Nova e Jazz. E Maxixe e Dobrado, na banda. Entdo eu falei assim “caramba”
que eu ouvi o tenorista, ele chama Richie Camuca, ele tocava junto com um quarteto
famoso chamado “Four Brothers™ do?....ele era um dos tenoristas que tocava junto com

0....eh...
M: Woody Herman.

N: Woody Herman. Esse cara gravou esse disco, e eu tenho ele af até hoje. En
achei em Nova lorque um dia 14, comprei e esse foi o primeiro disco que eu ouvi um
saxofonista americano tocando jazz. Eu ouvia e falava para o meu pai “Eu néo entendo isso
aqui”, e ele falava assim pra mim “Olha, isso af € um jeito de tocar”. E wm jeito de tocar.
Néo € o jeito de tocar. Néo € a tltima palavra. “Vocé tem que conhecer esta linguagem,
vocé vai precisar dela, € uma ferramenta que vocé vai usar futuramente”, “Caramba, esse
cara vai me dar trabalho”. Af consegui tirar um solo, transcrever. Mas assim eu tinha dez
anos de idade, naquela época. Bom ai um dia ele [seu pai] falou: “Finalmente o que €
improvisagdo? Voc€ toca uma melodia... quando vocé voltar [fizer a repeticdo do tema],
vocé toca uma outra melodia, mas fique perto da primeira” a licAo dele era assim. Ele ndo
falava assim: “N&s estamos no modo jonio, no primeiro grau sete mais, depois vocé vai
para um ‘dois’, vai para o ‘quinto grau’ e volta pro ‘primeiro’” imagina. Ele ndo sabia isso.
Mas ele sabia que tinha que ter uma melodia, ele sabia que a improvisacio era uma
melodia. Entdo ele falava assim: “Fica perto da primeira, ndo fica longe porque vocé nio
consegue voltar mais”, foi a primeira e a tltima anla que eu tive de imoprovisagdo. Claro que
eu estudei, hoje, um monte de coisa, os anos vem passando e vocé estuda mais, e vocé sabe
os modos, voc€ estuda e...e a coisa mais dificil que ele falou € essa dai, que até hoje eu
procuro aplicar isso, en estou entendendo isto hoje melhor do que eu entendia isso
antigamente, aqui e Sao Paulo. Entéo sobre [olha a folha de perguntas], improvisacio, foi
isso ai que ele falou. O que significa isso? Ele sabia ouvir um Mancini, um Orlando

Silveira, sabia ouvir um regional do Canhoto com Altamiro Carrilho, ¢ ele ouvia tudo isso.
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E outros misicos de choro, Nabor Pires Camargo. Ele sabia que eu tinha que achar wma

forma de criar, de improvisar. N&o tinha tanto recurso naquela época.
M: Tinha, arpejo, escala, método?

N: Ni#o! N#o..ndo vocé tocava assim junto com o acordeom, tocava
“Concei¢do”...[comeca a cantarolar] dai...agora vocé vem fazendo a melodia [como se seu
pai falasse], agora , era [o aprendizado] em cima das melodias, quer dizer na musica. Era
assim vocé vem tocando...ja vem tocando, ndo € pra depois € agora! E voc€ vinha acertando
e errando, ¢ ia se falando, aqui estd perto, aqui estd muito longe. Nao tinha tanta explicacio,
entende? NZo tinha a parte de explicar o que estava acontecendo. Ele [seu pai] queria que
primeiro eu tocasse...que eu experimentasse primeiro. Depois quando eu comecei a
entender ele falou agora vocé fique por perto. Eu lembro do primeiro solo que eu fiz, numa
misica que eu tinha tocado com ele no acordeom, €u ja estava tio assim entendendo o que
cle queria que eu fizesse...[comega a cantarolar demonstrando uma melodia e na sua
repeticdo uma variacao]. Eu nunca mais esqueci deste primeiro solo que eu fiz, ele falon
assim: “E isso! Vocé fez uma outra coisa perto daquela primeira”. Entdo eu nunca mais
esqueci deste solo, porque cu fiz uma variagdo, vai af uma informacfio para os académicos
que gostam de ouvir, pois era uma variacdo que ele queria, Mas como € que vocé vai
explicar uma variacio mais densa, uma variagdo, como a gente vé aqui, qual € o fragmento
que esté sendo usado. Claro que com os anos vim chegando ¢ vocé vai...eh...vocé procura o
lado de fora, explicar um pouco para as pessoas que estao do lado de fora, vocg n3o pode
perder o lado de dentro. Aquilo que ele falou pra mim, eu...aquela coragem de...falar assim
“sat tocando”, “agora vocé vai fazer uma variacfo”, “vocé entendeu a misica?” “ entendi”
“ entdo vocg vai fazer uma variag3o pra essa misica, € uma outra melodia que vai lembrar e
primeira” [como se dialogasse com seun pai]l. Vocé pode dar um nome técnico, 2
terminologia que vocé quiser pra isso mas, essa safda ¢ essa coragem de ir 12 e buscar isso
daf, é assim...¢ isso que vocg€ ndo pode perder. Se nfio vocé, vocé tem que, e, 0 que eu
aprendi na musica foi isso, eu tinha que sair de dentro pra fora, sempre. Eu néo podia...Foi
sempre assim, essa coisa mudou muito na miisica, hoje mudou, hoje € tudo de fora pra

dentro. Entdo ele falava isso: “Agora, toca agora esse vartagdo” “Ah, pai, mais eu ndo..”
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“Yocé tem que ter coragem”. Essa forma de desenvolver, quer dizer o que foi a
improvisagdo, quer dizer eu, ... vdrias vezes em S0 Paulo eu me perdi na improvisagio.
Quando eu cheguei em S&o Paulo, bom, enfim, eu comecei a estudar, comecei a saber o que
era um “dois-cinco-um”, o que era uma substituicio, o que era um sub-quinto, uma menor
lidio cromética, o que era um... enfim um monte de nome pra um monte de coisa. E no
fundo eu s6 tinha sete notas, meio-tom acima e meio-tom abaixo, ¢ eu tinha que fazer uma
melodia com aquelas sete notas. Mas que melodia que vocé faz? O que vocé tem de
histéria? O que vocé tem guardado internamente para vocé entfo falar para as pessoas? Isso

¢ que € improvisagdo.
M: Vocé acha que quando vocé estava em Leme...[ele j4 responde]

N: Dos sete aos quatorze anos foi a grande, esse contato do lado do meu pai, até
os quatorze anos, quer dizer...foi assim, claro que depois ele falou outras coisas, foi assim,
fenomenal, eu achei demais, até os vinte ¢ poucos anos ele falava coisa que ainda era
bacana, eu olhava para ele e pensava “da onde esse cara tirou isso?”. Mas do sete aos
quatorze anos de idade foi assim: o cara com sete anos de idade estd aberto, entdo vocé fala:
“Otha, vail”, e ele [seu pai] ensinou do jeito vivo, a gente tocava todo dia, segunda, terga,
quarta, quinta, sexta, sdbado, domingo, segunda....[segue repetindo e socando a mesa]. Mas
ndo era essa beleza toda, eu chorava, tinha dia o pau quebrava: “Vocé nio estd conseguindo
tocar” [como se seu pai falasse], “O que estd acontecendo?”, tinha hora que ele era
enérgico, ele exigia, ele dizia “Vocé tem que conseguir, senfo...”, enérgico pro lado bom,
porque e¢le sabia que eu podia...porque era muito cedo pra mim. Eu tinha que assirmilar
umas coisas que ele me falava, ele dizia “Vocé pode fazer, vocé ndo pode desperdicar essa
chance”. Eu acho que foi muito importante ¢sta fase, foi a fase que...depois, logo depois do
negéeio da improvisacio ele falou assim “Agora voc€ vali comegar a fazer arranjo”, eu
tinha uns dez anos de idade. “Mas o que € arranjo?”, “Ah, vocé vai...fazer uns arranjos para
a banda”, ele falava assim: “Quem vocé acha que toca melhor?” (risos), eu falava: “Ah”...
“Vocé acha que é o fulano?” que tinha o primeiro trompete € o primeiro trombone que eram
solistas, quer dizer os caras que tocavam mais forte na realidade (risos), os que tocam forte

s30 os caras bons. Al eu escrevia solo pra eles, “Eles v&o ser os solistas. Dai o tuba val
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tocar as notas de base, ¢ a harmonia a gente vai distribuir para o segundo clarinete, o
primeiro clarinete vocé pode dar uma melodia para ele solar também, mas a segunda e
terceira voz, os outros, cologue eles tocando a harmonia.” [coﬁ:no se seu pai desse
instrucbes]. Eu lembro o primeiro arranjo que eu fiz, foi um samba, como chamava um
bigodudo que cantava, é um samba assim: [cantando] “Moro onde ndo mora ninguém...”
Como chamava esse cara...[cantarola a melodia]. Bom, daf meu pai chegou do meu lado
com © acordeom e falon: “Olha, eu vou colocar para vocg assim: pega a partitura, no
pentagrama, escreve ai: d6, mi, sol, 14, em cada compasso...ffinge que esti escrevendo], do,
1é, 4 sustenido, 14, agora si, re, mi, sol, agora d6, mi, sol, 14, agora dé, ré-fa sustenido-14, si,
14, mi, sol, t4 bom? Esse compasso? Af em cima, escreve a melodia. Agora estd vendo esta
melodia vocg vai dar para o fulano ou para o fulano, on para o fulano, e essas outras notas
que...a de cima vai perto da outra a de cima da outra,” encadeava “Entdo destas quatro
notas, a primeira nota...voc€ vai dar pra quem esta aqui?” “Ah von dar pro segundo
clarinete, tA bom?”, “E a de baixo7?” “Para os altos”, “E a outra?” “Para os tenores” “Entéo
ta bom”. Era facil de ver do jeito que ele explicava...]é claro que nao era, eh, mas ai fiz
virios para a banda, arranjos simples ndo era nada...Mas era a oportunidade que en estava
tendo de escrever para uma banda. Era um negdcio impressionante para mim na época,
ouvir o arranjo, e o maestro ajudava, ele queria ver. O maestro era Ari Basciotti, que estd
vivo até hoje, com oitenta ¢ poucos anos. Enfim, eu vim desenvolver, daf comecei a...isso
eu estava com doze, onze, estava fazendo uns bailes, j4 comecei a fazer uns bailes com
outros grupos longe do men pai, estava viajando, ndo ficava mais s6 em Leme, tocava em
Araras, fazia baile com doze anos, dei sorte de nunca ter dado rolo...tenho fotos dos grupos.
Fui tocar em Cordeirc’)polis com outro grupo. Os caras me chamavam. Ai até que um dia fui
fazer um baile, estava com uns quinze para dezesseis anos, fui fazer baile com um grupo 14
em Valinhos, Banda do Brejo. Tocava com o Sapo, Sapinho, Circuito, o Boca, tinha um
cara que tocava fagote e tocava 14 também um cara muito educado, uma pessoa mmtito
bacana, quem que € o guitarrista? Sebastiio? Convivi com o pessoal, en devo ter foto com
eles. S6 que nessa época, estava com dezesseis, eu ja fazia conservatdrio em Campinas, 0

“Carlos Gomes™...

M: Quando vocé entrou no conservatério, como foi?
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N: Na realidade eu cheguei no conservatdrio e ndo tinha clarinetista 14 para dar
aulas. Sabe de uma coisa, vou falar uma coisa para vocé, em Leme eu tive um professor, o
sew Arl dava aula para todo mundo, de tedos os instrumentos, € meu pai que foi o mentor, o
meu mestre, que me ajudou na base toda. Dai, tive um professor em Pirassununga que dava
aulas de clarinete, era um cara assimn que ajudava mas, ajudou basicamente algumas coisas,
Seu Otacilio dos Santos. Um cara bacana, que tocava na Academia da Forga Aérea, ji era
aposentado na época. Depois, eu quande fui para Campinas encontrei um amigo chamado,
que na realidade ele tocava trombone, Sen Addo Zanoli. Até hoje nos meus métodos tem 14
fa assinatura dele, assina no ar]. Ele tocava trombone, ele tinha um problema na mfo,
tocava na orquestra de Campinas, tocava junto com o Divino, que era clarinetista. Esses
caras foram muito bacanas comigo na época. Porque eu estava saindo da fase de interior, de
Leme, ja lia, j4 tinha uma nogiio de improvisacfo. Saia de Leme e ia até a Regente Feijd,
onde era o conservatGrio Carlos Gomes, safa da rodovidria, andava, chegava no centro ¢
enftrava na rua, eu nunca esquego, uma rua estreitinha. Chegava 14 o pessoal largando...,para
mim era uma....[fala atropelada, emocionada] Eu chegava 14 de manhfzinha, tinha cara
estudando que nem uns loucos la. Era muito gostoso, chegava, pegava, montava 0
instrumento e comecava a estudar todos os métodos, € Seu Adéo era...entdo foi 14 que ele
falou assim: “Olha os métodos que vocé precisa comprar: Klosé€”, aguele um para clarineta,
que tem quinhetas € tantas coisas, ¢ métodos caracteristicos. L4 eu continuei estudando
clarinete (sic), e 14 que comecei a estudar técnica mesmo, fui fazer meu primeiro concurso
em Piracicaba. Olha sé o primeiro concurso que fiz em Piracicaba de clarineta com um
professor que tocava trombone. Daf cheguei 14, tocava, eu ji tocava, e fui tocar Webern, um
concertino. E eu ouvia aquelas coisas do Mozart, eu viajava. Mas em Piracicaba eu fui fazer
peca de confronto, etc, e o concertino de Webern. [cantarola nm trecho], conhecido ai no
meio clarinetistico. Mas 14 eu encontrei os maiores clarinetistas (risos), eu tinha dezesseis
anos 14 e apareceu Edimilson, aqui da Osesp, Serginho Borgani, Jota Ge, Mizuki, 0 maestro
Roberto Mizuk estava 14 tocando trompa. Piracicaba era o maior concurso que tinha de

miisica erndita na época. Era nm dos mais badalado que tinha, eu néo sabia.

M: E voceé trabalhava...[ele j& responde]
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N: Tocava popular, mas eu estndava classico. En gostava. Ouvia aqueles caras
tocando, fazia uns duos de piano e tal, uns recitais, mas en gostava. Esse lado eu mantenho
até hoje. Essa formacio que eu vi, tanto é que os caras que eu gosto €u gravo junio com
eles, de vez em quando en vou para a orquestra, mais meio maluco né, a histéria...Eu ndo
sou um cara académico assim, tecnicamente falando, eu estudo técnica para tocar bem
popular, mas en néo sou... agora eu subo 14 e procuro fazer o melhor com eles, 16gico. Mas,
bom, enfim, fiz este concurso, e peguei 14 wm honra ao mérito, porque os caras debulharam
e eu estava tocando com aqueles caras e eu falei: “ Nossa como esses caras tocam”...Ao
mesmo tempo que eu estava fazendo conservatdrio, en estava fazendo na Banda do Brejo, e
logo depois aparecen o Silvio Mazzuca. Dos dezesseis para dezessete anos apareceu o
Sflvio Mazzuca, daf eu perguntei pro meu pai: “Faco bailo ou vou para o Mazzuca?”’. Meu
pai falou “Vai para o Mazzuca, porque de 14 vocé jd vai pra Sio Paulo”. Af entrei no

Mazzuca de quarto tenor.
M: A banda era completa? [sobre a formacao caracteristica de big-band]

N: A Orquestra do Mazzuca, [corrigindo] a big-band era completa, cinco
saxofones, quatro trompetes, quatro trombones... Isso eu to falando na década de setenta,
em setenta e sete. Eu morava em Leme ¢ ia fazer os bailes, ia para Ca.mpinas, as vezes. O
repertério do Mazzuca, eu comecei a ver um outro repertorio, fazia o repertério com o meu
pai praticamente de miisica popular, no Mazzuca fui conhecer o que acontecia aqgni em S&o
Paulo, entdo vocé tocava aqueles standards famosos da era do swing, ele tocava Glen
Miller, Benny Goodman, Artie Shaw, esses caras ai. No Mazzuca era um repertério bacana.
Ele tocava l4 samba, os arranjos dele, dos grandes compositores, Elis Regina, coisas que ela
cantava, Rosa, Bébado € o Equilibrista, cada puta arranjo. E gozado, porque tudo aquilo
que o meu pai me falava, no Mazzuca eu procurei aplicar. Eu tocava quarto tenor depois fui
para o segundo. “Olba menino, vocé vai no lugar de nao sei quem, para voce comegar a
improvisar”, e en ja levantava e ja improvisava, tinha aquela vontade de improvisar. Eu ndo
sabia 0 que era exatamente, mas en tinha vontade. Af um dia, eu conhecei o Sion [Roberto

Sion, saxofonista), e ele falou [imitando] “Vou te dar um exercicios para voc€”, sdo 0s
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patterns dos II-V-I, tudo quanto € frase para vocé estudar. Eu estudava aquelas coisas e

tentava aplicar nas muisicas...
M: Trabalhavam bastante? Como era?

N: Trabalhava muito. Todo sdbado a gente fazia baile, St.:mprc viajando. Eu saia
de Leme e vinha pra ¢4, aqui em cima na...onde € a Universal [igreja] hoje. Ali era o teatro
“Bandeirantes”. Safa de 14 duas ou trés horas da tarde, dependendo do lugar. Mas o
Mazzuca foi uma outra escola, a escola do naipe, de como se toca junto, ele era exigente,

nao gostava que falasse no naipe.
M: E o timbre, a articulagio ¢...

N: E timbre, ele ndo gostava que tocasse forte, e as articulacdes eram resolvidas

pelo lider, que era o Lambari, ele que falava.
M: Quem era o naipe?

N: Era o Lamban, no primeiro alto; Jodo Baiano fazia terceiro alto; Rafael tocava
baritono, professor Rafael Gagliardi, que deu aula depois pra mim de clarinete, depois dos
vinte anos que eu fui estudar clarinete com um clarinetista; o Rubens tocava quarto tenor;
eu fazia segundo tenor. Depois o Rubens saiu e entron o Cabo Pizza[?], Orlando que era
copista nas gravadoras e tocava com 0 Mazzuca. Os trombones eram o Jodo, Tabaco[7],
Firmo fazia trombone-baixo, ¢ tinha mais um trombone, quem era? O Firmo fazia segundo
¢ o Iran [da familia Fortuna] fazia o quarto. Os trompetes era o Botina, 0 Buda, o Ferrugem,
e o Felpudo que era irmdo do Buda. Na bateria era o Lima,...o Buda era segundo trompete
solista...na percussio o Chapinha, que € um amigo que me levou de Leme, e eu fazia baile,
ele morava em Mairipord, depois eu acabei indo morar em Mairipord. O Cyro Pereira toca
o Fender Rhodes, o Silvic Mazuca tocava vibrafone. Entfio eun convivi com esses caras
muito cedo, eu ouvia o Cyro ;& falando dos arranjos, uma coisa impressionantie, eu aprendi
pra caramba com esses caras. E foi uma escola de disciplina de naipe. Eu j4 tinha
[experiéncial, eu ja estava acostumado a ler em banda, foi muito...2 minha cabega veio

assim sempre pensando em grupo, trabathando...
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M: Como vocé aproveitou as idéias [se referindo ao conhecimento musical das

pessoas envolvidas] no Mazzuca? Era muito diferente do que vocé fazia?

N: Né&o...£ de uma certa forma veio dando um acabamento para as coisas. O
Mazzuca falava: “Vocé precisa agora engordar o teu som, vocé ji tem umas coisas boas...”.
Tanto é que ele acreditava em mim. Porque do segundo tenor eu fui para o primeiro alto.
Um dia eu cheguei aqui e foi assim: “Olha, vocg vai fazer o primeiro alto hoje, garoto”
[imitando}. Eu estava ali na calcada af da Brigadeiro [Rua Brigadeiro Luis Antdnio, onde
ele mora hoje].[respondendo] “Mas hoje maestro?”, “E hoje!”, “Mas eu nem ensaiei...”,
“Mas vocé conhece o repertériol” (risos) “Mas eun nado tenho [sax] alto”, “Mas a gente ja
arrumou o alto” (risos)...Entfio eu continuei minha vida assim, sempre foi assim, quer dizer,
ndo que fosse dificil ou facil. O cara acredita “Vocg vai 1417, ele sabia que eu ia fazer...Dai
eu sentei para tocar 14, foi uma...dava a impresséo que voc€ estava na frente de uma nave.
Quando a orquestra comegou a tocar, eu del a nota junto com a orquestra, ¢ o Botina tocava
o primeiro ttompete, o Botina era um trompetisia 14 de Leme, ¢ morava aqui em Séo Paulo,
na realidade foi ele que me trouxe para a orquestra do Mazzuca. Ele 1a sempre em Leme ¢
me via tocando 14...”Quando tiver chance do tenor en...”. Entio toquei no Mazzuca, ¢ para
mim foi essa fase que me deu um contato com a miisica americana, o Standard de Jazz, a
forma de improvisa¢@o, aquela coisa de big band, ¢ aprimorar a forma de tocar em naipe,

respeitar o solista, respeitar a primeira voz, saber fundir [o timbre] junto com os outros.
M: Como que era a improvisacao?

N: Vocé sabe o que aconteceu aqui no Brasil, Manuel? Talvez isso explique um

pouco talvez a situvacdo que voc€ e a sua geragio, voce tem...
M: Estou com vinte e cinco [anos de idade].

N: Vinte e cinco? Olha s6. Eu quando estava com vinte e seis anos acontecen uma
coisa comigo, eu estava em Sao Panlo ji, vou continuar esta histdria para responder isto af.
J4 tinha tocado com o Mazzuca, etc. Depois fui para meorar em Mairipord, trabalhei na
Werll [fabrica brasileira de instrumentos de sopro e percussdo], consertava saxofone, por

volta de 80 eu fui trabalhar na Weril...eu trabalhei uns 6 meses ¢ ndo agiientei pois
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precisava fazer baile, trabathava e 4 noite tinha que estudar, ndo d4.. Bom, sai da Weril ¢ fui
‘morar em Sio Bernardo na década de 80...fui 14 para tocar na banda, fui assim né...tocava
na banda Conceicdo [?], tocava na Banda Sinfénica, af cheguei 14 de clarinete, j4 estava
esperto. O Ditinho tocava saxofone. Nessa época no Mazzuca eu tocava primeiro alto ¢ um
amigo meu, o Ditinho, ele fazia baile numa orquestra chamado Carinhoso [?], af ele ia fazer
baile de vez em quando no Mazzuca, até que ele ficou 14, af eu era o primeiro alto e ele o
terceiro, a gente era muito amigo, muito, e at€ hoje, quase nao vejo, mas gosto ruito dele.
E ¢le jé morava em Sdo Bernardo 14 no Ruge [Ramos]. Daf ele falon assim: “Vocé precisa
fazer um teste 14 para clarinete, que s6 o Mazzuca aqui uma vez por semana nao da para
segurar a onda nfo, baile assim..,”, Dai eu fui 14 fazer [o teste], ganhei a vaga e comecei,
morava 14 na vila Euclides, naquele campo [?]. Morava 14 um tempéo, morei 14 dois anos.
Morei 14 e depois morei sabe aonde? No Teatro Martins Pena, aquele que choven um dia 14
e derrubou tudo o campo, dai, ful morar na vila Euclides, 14 pa Jurubatuba, 14 em cima.

Toquei na banda dois anos, fazia arranjo...foi uma fase interessante.
M: Para uma banda sinfénica?

N: Banda sinfénica. Nao era bem uma, imagina, ndo era mais uma banda, tinha
sido uma banda sinfdnica, ela tinha o nome mais nio era mais. Tinha um fagote, uma
trompa, $¢. Era uma banda padrdo. Mas daf 14 eu estudava e continuei estudando, dai me
chamaram um dia depois de dois anos: “Proveta vocé ndo quer vim tocar agui, estd se
formando um banda no Maksoud [Plaza, o hotel]”, isso em 82. Formou uma banda no
Maksoud, Costita [Hector], o “150 Night Club”, en falei: “ Mas en?”, “E, voce precisa tocar
alto aqui, vocé que vai 147, eun falei: “Mas eu estou na banda aqui”, * Nio, o cara quer gue
vocé vé 14, tem um trompetista legal que € o Gil”, “ O Gil eu conhego”, que é meu
compadre hoje. O Gil, Dirceu, batera; o Beto Salvador, piano; Ivani, o Rafael tocava 14, o
Costita e vocé vai, mais o Capitdo, o Gil e 0 Americano. “Mas quanto que € o saldrio?”. Era
uma grana que era assim, mil e nio sei quantos délares por més na €época. E en ganhava
seiscentos no outro lugar. Falei: “Maestro, estio me chamando para fazer um negécio
assim...”, ele falou assim: “Vai embora cara! Vocé ji fez o que tinha que fazer aqui.”.

Assinou a papelada 14 e fiqueil uma semana tocando no Maksoud e fazendo hora breve 14.
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Tocava 14, deixava o Rafael aqui na Mooca ¢ ia para SZo Bernardo. Li [na banda dd
Maksoud] foi quando eu comecei a estudar mesmo, en morava com o Gil aqui em Sdo
Paulo, af en mudei para Sﬁo Paulo. Fui moraf.com o Americano na Oscar Freire. Nfo era
com o Gil. Morei um ano com o Peter. Uma época legal. Saia do Maksoud, ia comer nos
restanrantes. Foi a época que eu cai de cabega no jazz. Todo mundo tocava jazz era o
mercado da época, a gente vivia tocando os Glenn Miller no Maksoud, tocava uns
[cantarolando], Misty e tal, aqueles temas como Just Friends, aquele com o solo do Phill
Woods [cantarolando], eu n3o lembro agora [0 nome da musica}. Bery White cantava essa
miisica. Era o mercado. Todo mundo tinha que sair solande, porque € o que tocava no
Brasil. Nessa época en ja estava saindo do Mazzuca. Porque o Mazzuca j4 estava meio em
decadéncia, porque a discoteque chegou no Mazzuca. Eu lembro que eu toquei a miisica da
Dianna Ross, aquela [cantarola], Hordspoco [provivel que se refira 4 “Zodiac”]. Quando
ele [Mazzuca] fez aquele arranjo eu falei: “Meus Deus, estd acabando a época da Big
Band”, porque isso ai ndo foi feito para Big Band. A{ eu sai, cheguei para ele e falei:
“Maestro estou indo trabalthar no Maksoud Plaza...”, ele ficou chateado: “Mas como eu von
achar um outro alto?”, “Ndo..., tem. Eu vou trabalhar todo o dia agora, segunda, terca,
quarta, quinta, sexta, sdbado ¢ domingo”. Todo dia, domingo era descanso. Mas daf de
segunda tinha que estar 14 das dez até as duas horas da manhi. Tocdvamos duas a trés
entradas. Mas era uma puta escola, tocando todo dia e solando. L4 eu conheci Benny
Carter, tocamos junto com o Benny Carter. Anita O’day, George Newman, que € um
arranjador da pesada das trilhas sonoras dos desenhos americanos, mm monte de gente. A
Eliane Elias foi 14 com o Randy Brecker. O Vitor Lewis, que € um baterista da pesada, o
Sherman Fergson [?7]. Quem mais? Bom, s6 ia gente da pesada. O Lew Taubakim, tocando
com a mulher dele a pianista japonesa...aquela 14...Sé sei que s6 ia gente da pesada, os caras
gostavam da banda. O John Willians, um negrio cantor de jazz, tem um disco famoso que
ele gravou com o Dexter Gordon. Entao foi a época do jazz, por dois ou trés anos. E eu

estudava, estudava, [bate na mesa] para tocar aquilo ali, para chegar a noite € estar...

M: Essa que foi a diferenga da...
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N: E, pois €, quero dizer. Ba peguei isso sempre ao vivo. Experimentando tudo
isso ai ao vivo. Entfio, o que aconteceu? Quando chegou, bom eu sai do Maksoud e se
formou Banda Savana, em 83, a primeira Banda Savané, que era o Maestro Branco, fazia
arranjos o Edson Alves. O Maksoud oferecen para mim ¢ para o Gil ficarmos como
diretores, mas a gente estava a fim de tocar. A gente estava indo para 14 [Savana], para
ganhar menos, mas para tocar. No Pool Music Hall na rua Pinheiros. J& comecamos a tocar
umas coisas brasileiras ¢ tal. Um dia acabou esta banda. A Banda Savana acabou € a gente
comegou a tocar com o Tio [Laércio de Freitas], o “L.F. combo”. Foi af que eu comecei a
tocar choro de novo e samba. Entdo formamos um grupo chamado “Sambop”, quer dizer
tinha a banda “Aquarius”, en comecei a fazer arranjo de miyisica brasileira, fiz misica para
minha mulber “lara”, Bai Frevo, que era uma do Jodo Cristévan. Comecamos a tocar
miisica brasileira, porque eu comecou a dar choque, a cair as fichas, eu experimentei tudo
isso ai na minha vida e preciso agora organizar o que eu vou falar, o que vai virar isso. Eu
nao posso viver agora de uma coisa que ndo € minha, nfo podia viver do jazz, pegar isso
pra ganbhar uma grana indevidamente, com os solos transcritos dos caras que eu mais
gostava, ndo podia fazer isso com esses caras...Entdo eu preciso fazer o que eles fizeram 14,
mas...nossa, chegou uma hora que travou! En ndo conseguia nem tocar bebop, que € uma
colsa que eu gostava e tocava o Charlie Parcker, todos os solos dele, eu tirava, tocava junto
com ele, os caras ficavam loucos com a gente [refere-se a ele préprio], eu tocava tudo
aquilo ali nos bailes e na noite, nos bares todo mundo tocando mesmo aqueles temas todos.
Chagoun uma hora que en falei: “Olha gente est4 muito bom, mas a gente precisa seguir...e
ai? Vamos seguir?”,... “Vamos, né?”. Foi assim que veio o “Sambop” e comecamos a
escrever, mas ainda assim com as coisas de Charlie Parker, mas tocada em samba, foi

dificil de largar do cara (risos).
M: Era o David? [Richards]

N: Era o David. O David quando chegou no Brasil ¢ viu a gente tocando neo
“Sambop”...”0 loco! O que € isso?” (risos). E a gente [cantarola um ritmo de samba rapido
seguido da melodia de Omithology, de Charlie Parker], uns puta negdo tocando pandeiro,

meus amigos do Arte Final [grupo de pagede]. Os caras tocavam pagode mesmo, muito
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swing, dai eles se juntaram com a gente. Eu o Gil, Cacd e Frangois. S6 tinha baixo e
percussao, ndo tinha piano, nfo tinha harmonia. Dai acabou também. Nisso en j4 tinha
tocado com o Tio [Laércio de Freitas], ji tinha tocado com a banda Aquarius, no Piu-Piu,
tinha tocado no Sambop. Dai eu falei: “N&o é possivel, nfo...Eu vou formar uma banda”.
Formamos a banda Mantiqueira, chamei os caras: “Tenho uns arranjos mais ou menos
prontos, vamos?”. Ndo d4 para acreditar que a gente fez isso sem porra nenhuma. S6 com o
instrumento e vontade. Entende? Entdo € assim, a necessidade de organizar uma coisa que a
gente ndo sabia o que era, mas hoje eu sei: que € a tal da linguagem. Que € o que um
académico quer explicar e precisa tocar muito para depois explicar. Que uma linguagem
ndo é uma coisa que...ela ndo é assim. Vocé pode pensar que hoje vocé tem vinte e seis
anos e val precisar tocar muito, fazer muito repertério, que € uma coisa que n#o se faz hoje,
a diferenca é essa, as pessoas ndo tem repertério hoje em dia, ele ndo tem material

suficiente para poder absorver isso para depois fazer isso virar uma linguagem.
M: Voce acha que tem um certo preconceito com algum repertério?

N: Tem que saber a histéria. Tem que saber melodia! Vocés nao conhecem
melodia agora. E uma geraciio que...mas, nfo é um problema da geracio.F. que - = deixou de
se fazer muita coisa ao vivo. Hoje a gente vive num mundo virtual. Imagina a banda
[Mantiqueira] estd com quatorze anos, amanha a gente volta no Bourbon [Street, bar em
S&o Paulo] para tocar. Entdo, € uma necessidade...€ como a vida...existe um negdécio que se
chama manuten¢do na vida, a conservagéo da vida...isso se chama linguagem. Conservar o
DNA, vocé fazer ele funcionar, o brago levantar e...isso af nfo adianta vocé chegar e
explicar 1sso para mim biologicamente, € uma linguagem, € um codigo, vocé tem que
conservar esse codigo. Mesma coisa € a misica, vocé tem que conservar ela, existe uma
necessidade quase que fisioldgica. Ah, mas como € que se organiza isso. Porque vocé faz
isso: Qual o sentido de fazer isso? Primeiro sentido: conservagio da vida, conservacio da
espécie. Agora como se organiza? Bom ai voc€ estd falando de linguagem. E que
lingnagem vocé estd tocando? Vamos comecar a pegar do..como a gente fez desde 14 de
trds ¢ como que foi construida essa linguagem, € que finalmente..qual a conclusiio que se

chega finalmente. A gente chega na conclusfo seguinte: a minha geracéo de quarenta, veio
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assim: alguns vieram de banda, gue nem a minha e esses que vieram de banda e choro tém
repertério os que vieram s6 de banda tinham gue tocar nm choro tinham repertério
limitado. Os que fizeram banda e baile tinham um pouguinho de repertéric melhor. Mas
assim: a relacdo dos miisicos que tocam em banda, tem muitos misicos que vieram de
banda e nZo tocaram nem samba e nem choro, entdo eles ndo tém um repertdrio grande,
entio hoje essa minha geracdo estd assim: existem alguns amigos, uma grande parte de
miisicos em Sdo Paulo hoje em dia, € no Brasil, que nio tém repertdrio. J4 existe essa falha
na minha geracdo. Na geracfio anterior, a geragdo do Lambari, do Boldo, era wma geragio
que irabalbava mmito em gravadoora. Eles gravavam o dia inteiro, eles ndo produziram uma
linguagem a nivel nacional, deles; nada deles. Gravaram com todo mundo, tinha o Carlos
Peeper que escrevia para os caras, que era um argentino que veio e escrevia umas coisas
pesadas, umas coisas para Big Band, paunlera. Mas voc€ vai falar assim: “Os caras
chegaram num denominador?”. Eu acho que nfio. Tanto € que quando a gente chegou aqui a
gente teve que organizar tudo. Eles trabalharam, a geracdo deles a nivel de trabalho,
trabalharam mais que a nossa, mas produziram bem menos. A nossa como n&o tinha mais,
tanto...as garras da dguia, a gravadora nio estava mais tanto, a2 multinacional nio estava
tanto mats [bate na mesa, repetitivamente] pondo os caras para trabalhar, nés chegamos
aqui ndo tinha mmito o que fazer. “O seguinte: vamos trabalhar um pouco € vamos tocar,
porque nao d4 para ficar aqui vendo navio passar. Vamos organizar umas bandas para tocar
muisica brasileira.” Mas ndio € porque a gente ndo queria tocar jazz, niao era uma
preferéncia, era uma necessidade da prdpria identidade que estava acontecendo. Eu teria
que explicar amanh3 ou depois para um cara essas coisas. Qual que € essa histSria entéo?
Dos meus amigos foi assim: “Vocg! Vocé € o cara que escreve?” Foi assim, eu fui elegido!
Nao foi porque eu queria, o Gil chegou assim: “Poxa, vocé escreve legal. Vocé vai escrever
para a gente.”...“Ta bom!”. E eu escrevo até hoje para esses amigos meus, que hoje chama
banda Mantiqueira. Agora eu nio escrevo isso porque eu sei, escrevo isso...falei: “Bom, en
sempre gostei de tocar musica brasileira, por causa do meu pai; aprendi o jazz, e toquei urm
pouco também aqui em Sdo Paulo.” Mas chegon uma hora que eu falei assim: “Eu preciso

melhorar a minha linguagem, preciso ser mais claro de agora em diante, ndo € porque en
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precisava € porque en sabia que se eu ndo fosse claro eu ia perder mercado! Eu néo ia

conseguir trabalhar...”

[pausa]
M: Agora, para a...

N: E Eu sabia que no Brasil tinham uns mdsicos que ¢ram os miisicos pseudo-
jazzistas, quer dizer o nosso mercado aconteceu uma, € 1sso que eu queria chegar, na
década de oitenta o jazz: bum, todos nés famos 14 e buscdvamos o negécio, s6 que porque
acontecia isso? Chegou muita coisa livro, cd. Mas porque? Aqui em Sao Paulo, os miisicos
daqui de Sdo Paulo foram muito influenciados. Porque os miisicos que nascem aqui em Sio
Paulo nfo tocam em banda, ndc tocam em regional, ndo tocam samba, eles tocam o que?
Tocam o que ¢ mercado da capital pedia. Pedia o que? Todas as casas noturnas tocavam
jazz, que era uma coisa, era o consumo da sociedade alta, o Gallery o Maksoud, eu
trabalhava nesses lugares af, as casas finas...o americano que ia para Nova lorque e queria
um pedago de Nova lorque no Brasil, € louco isso! Eu cansei de ouvir cara: “Nossa, eston
me sentindo em Nova Iorque aqui”, com a banda Mantiqueira, tocando samba e o cara
falava que estava se sentindo em Nova lorque. Dai eu saquei: nossa, esses caras, faz
tempo...£ ndo é maldade do cara, e € assim que aconteceu a histéria: a pessoa queria viver
uma coisa que € virtual, que € wm romance, que € uma saudade, gue € um negdeio...a gente
tinha como saber entdo...mas a gente nunca quis enganar as pessoas. Eu podia ganhar uma
grana e fazer a pessoa se sentir em Nova Iorque, mas nfo € isso que en queria fazer. O que
en falo do pseudo €...tinha um cara que viajou nessa mesmo, ¢ ficou, ¢ 0 que aconteceu?
Porque eu acho demais, cara, acho impressionante o cara que gosta de jazz € que toca jazz.
Eu se eu fosse estudar ¢ fosse tocar eu ia delirar com esse negécio. Mas en comecel a me
sentir assim, eu tenho uma certa responsabilidade de tentar ajudar numa organizacdo
daquile que eu vou chamar de linguagem amanhd ou depois. Qual a conclusio disso? A
conclusdo que eu chego € vocg deveria solar gualquer melodia que fosse chamada de
brasileira, vocé deveria ter a capacidade de fazer um solo que de uma certa foram tivesse: a
sua habilidade das 4° mais [quarta aumentada], que vocg gosta, mas que ao mesmo tempo

tivesse um substancial 14 do Cartola [compositor], sabe “Folhas Secas”. Pois €, a minha
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geracdo também foi sacrificada neste ponto de vista. Por causa da anterior. A anterior ndo
deixou esse subsidio ai. No Rio de Janeiro, ndo deixo. Quem vocé vai falar que a gente vai
ouvir de saxofone? O men referencial é o Paulo Moura, mas o Paulo Moura ele também
“viajou” um pouco, ele também entrou na histéria do jazz, entdo as coisas dele €
Cannonball [Adderley, saxofonista alto de jazz], de gravacgdes, de coisas que ele fazia para
sobreviver. Vocé vai falar que € s6 para...nfio tem que dar uma grana entfo fazia. Agora,
hoje vocé fala qual é o saxofonista brasileiro, que a gente tem ai, que a gente poderia falar?
O Paulo para mim era uma referéncia, ainda €, que ele traz, apesar de ter tido influéncias do
jazz, isso foi inevitdvel, ndo tem como vocé ndo gostar dum saxofonista jazzista. Se vocé
falar: *Qual vocé gosta?” vou falar; “Um monte, en gosto de tocar os caras”. Agora, que
nem ler livro, é impossivel voc€ ndo gostar de ler um livio bom, ¢ impossivel vocé ndo
gostar de tocar um tema de um jazz, quem nao quer curtir? “Vamos tocar um blues, vamos
tocar um...”. Agora o problema nao € esse, se vocé quiser me ouvir tocar um jazz eu vou
tocar, mas € a linguwagem? A linguagem € do bebop, eu sei a linguagem, eu estudei. E a do
dixieland? Sei um pouco. Mas e a lingnagem do swing, da era das bandas? Eu também
conheco um pouco. E do hardbop? E do free-jazz? Vocé entende? Jazz nio € assim...vocé
tem que aprender estas linguagens. Existiram épocas e eras muito bem adequadas, muito

sdbias, eles sabiam o que estavam fazendo ali.
M: E no Brasil?

N: No Brasil nfo tinha essa consciéncia. Os caras que tocam jazz, tocam tudo
igual, ndo tem essa idéia de mercado. Ele toca um tema do New Orleans, do Art Farmer, do
Charlie Parker, um pouco de 1940, um Miles Davis em 1960, do Herbie Hanckok em 1970
e o solo € tudo 1gual. O problema nio é vocé nfio gostar de jazz, é vocé falar a coisa errada
em época errada. Nao tem conhecimento disso, é por isso que eu prefiro tocar um choro do
Pixinguinha com os contrapontos dele, da época dele, depois tocar algo mais, um choro um
pouco mais sambado do Jacé [do Bandolim], um “Assanhado™ por exemplo, tocar um
samba do Cartola, nm pouco mais aqui adiante, depois pegar uma coisa do Manricio
Carrilho ja de 2000, ele toca choro € compositor no Rio de Janeiro, ele gravou aquele disco

14 chamado...ele toca violdo de 6 [cordas]. Eu eston dizendo que se eu for tocar cada um

146



destes estilos en sei exatamente a linguagem de cada um. Primeiro eu sei disso dai, depois
eu coloco a minha parte a mais se eu quiser. O problema nfio & assim: “Vamos curtir?”. E
que nem voce chegar num dentista e falar assim: “Olha, hoje nés estamos trabalhando com
um material assim e custa tanto, agora, existe esse que se usava hd nm ano atrds, e existe
aquele que...etc., etc.” af voce fala assim: “Ah bicho, curte af!”. Vocé néo vai falar para o
dentista curtir no seu dente. Mas como que € a solugdo para isso hoje? Musicalmente, ©
problema é que a indigestdo ocorre no seguinte sentido: vocé fala: “Mas, eu...o que vocé
estd tocando af e ganhando este dinheiro?”. Tem cara que vai ganhar dinheiro com miisica.
Dai € que esbarra. Vocé vai ganhar dinheiro tocando...0 Quinteto do J6 Soares [programa
de televisdo], por exemplo. E um bom quinteto? Eu néio sei! Nio posso falar que o menino
que toca bateria, o Gnico que eu conhego € sei que € jazzista € o Tomati [guitarrista]. Tem o
pianista, o...cle também conhece. Mas os caras estdo numa situacdo de business, entio eles
tem que ficar naquela sitnagdo. Entfio passa uma informacio para o piblico distorcida. Ele

sabe que estd fazendo isso.
M: Ele estd te levando para um lugar que ndo existe?

N: Claro que péo existe! As pessoas acham que tocar jazz € aquilo. N3o € que eu
nao gosto de tocar jazz, € porque eu tenho respeito. Se eu fosse falar eu teria que falar sobre
o assunto certo. E uma linguagem, ndo é um contorcionismo. E que nem choro, hoje eu
tenho tocado choro com o Isafas ¢ o Israel, os caras tem setenta e poucos anos na média.
Eles néo fazem muita coisa ndo, mas 0 que eles fazem, a frase vem.Vem. Vocé ndo sabe da
onde vem essa frase. Vocé fala assim: “Quantas mfsicas vocé ja toca Isaias?”, Sei 14 o cara
me memorizou pelos menos ele toca umas 800 ou 700 musicas de memoéria. Na vida dele
toda se vocé pegar o tanto de miisica que €le ouviu na cabega dele tocando, deu mais de
mil. Ai que ta o negécio, a briga do académico com o popular. A partir da década de
oitenta, aconteceu que inventaram o II-V-I, aquele sistema que vocé coloca 14 o cd, e estuda
TI-V-1, o cara fica }4 ralando o dia inteiro ¢ ele j4 acha aquilo ali. N&o tem linguagem. Ele
n3o sabe a histéria. Como vocé vai contar a histéria? E essa histéria vocé comega pelos
menos uns 200 anos para tras; e ndo tem como fugir disso. Nédo posso falar a cifra é essa,

voce pode tocar o que quiser. Nao posso fazer isso com uma pessoa. Vocé conheceu as
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misicas do Pixinguinha, vocé ja tocou algumas miisicas dele, ja tocou algum contraponto,
dele? Entdo, voc€ vai fazer o que da sua vida? Vocé vai querer soprar o instrumento ou
contar histérias, que se chama linguagem? E isso que eu vejo aqui [lendo a folha de
questdes que o entrevistador trazia] isto daqui € o seguinte: comecou a hist6ria em 1840,
esses sdo os elementos envolvidos. Vocg tem 1840, 1940, cento e cingiienta anos para vocé
falar como € que se faz uma lingnagem. Se vocé tem um livro s6 sobre frases de choro, néo

é isso.
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