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“O canto potencia tudo aquilo que hd na linguagem, ndo de
diferenca, mas de presen¢a. E presen¢a é corpo vivo: ndo as

distingdes abstratas dos fonemas, mas a substdncia viva do som,

forca do corpo que respira.”

WINSKI, J. (1989)
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RESUMO

O presente estudo tem como objetivo analisar a performance vocal de Dolores Duran (1930-1959) em
sua composic¢do “Fim de Caso”, registrada em 1959 pela gravadora Odeon. Este fonograma destaca-se
por conter tragos de pioneirismo no hibridismo e friccdo de musicalidades como o samba cangdo, a
bossa nova e o jazz. Acreditamos ter sido Dolores Duran a primeira cantora brasileira a registrar um
fonograma com a presenca de tais aspectos na cang¢do popular do Brasil. Para contextualizar tal analise,
esta investigacdo observa de que maneira a chegada e influéncia do jazz se estabeleceu no ambito da
cangdo brasileira, bem como conta sobre a vida e a obra de Dolores Duran, que se destaca por seu
pioneirismo também como compositora. Em “Fim de Caso”, ela ndo apenas registra seu Unico scat em
um tema brasileiro, como ressignifica a linguagem do improviso vocal de sua geracdao em diante.
Ademais, faz-se mencdo de outras gravacdes e fonogramas em que se ouve Dolores a improvisar, ainda
que seja em “Fim de caso” e na mistura realizada pela cantora neste fonograma que se atém o cerne

deste trabalho.

Palavras-chave: canto popular, semidtica da cang¢do, improvisacdo vocal, scat singing, Dolores Duran.



"Fim de Caso", by Dolores Duran (1930-1959), a beginning of Brazilian scat singing

ABSTRACT

The present study aims to analyze the vocal behavior of Dolores Duran (1930-1959) in her composition
“Fim de Caso”, released in 1959 by Odeon records. This phonogram stands out for having traces of
pioneerism in hybridity and friction of musicalities such as samba, bossa nova and jazz. We believe that
Dolores was the first Brazilian singer to record a phonogram with such aspects in the Brazilian Popular
Music. In order to contextualize this analysis, this research meant to elicit how the arrival and influence
of jazz was established within the scope of Brazilian music, as well as an account of Dolores' life and
work, which stood out due to her pioneer spirit as a composer. In “Fim de Caso”, Dolores Duran did not
simply register her only scat in a Brazilian theme, but also re-signified the language of vocal
improvisation from her generation onwards. Furthermore, other recordings from the singer were
mentioned in order to present different illustrations of the same hybrid approach, although “Fim de

Caso” is the focus of the present work.

Keywords: popular singing, singing semiology, vocal improvisation, vocal technique, scat singing,

Dolores Duran.
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INTRODUGCAO

A necessidade de investigar a improvisagdo vocal no ambito da can¢do popular brasileira
surgiu quando esta autora percebeu ser uma lacuna de seu conhecimento musical a compreensdo
sobre como, onde e de que forma essa pratica comecou a ser utilizada, bem como de que modo o Jazz
influenciou e se fez presente na obra e carreira das grandes cantoras do Brasil, fato que se dissemina
até hoje. Tal inquietude cresceu exatamente quando esta autora, a partir de sua prépria experiéncia
como cantora, precisou identificar referéncias luséfonas de improvisacdo vocal e performance,
proximas da sua linguagem e expressdo nativa, na condicdo de individuo inserido num contexto
diferente das fontes originarias e comumente ja exploradas dentro deste tema.

O estudo da improvisagdo vocal no Brasil ainda é timido, sendo uma area de investigagdo
pouco explorada pelos pesquisadores de canto popular brasileiro, fato curioso, mas que ndo diminui a
presencga do improviso vocal na obra de diversos instrumentistas, cantores e compositores da musica
popular brasileira. Apesar da auséncia de livros de autores brasileiros que tratem o tema referido,
encontramos em artigos, dissertacbes e teses, principalmente a partir dos anos 2000, estudos e
investigadores que deram luz ao assunto, como por exemplo: STOROLLI (2009), MACHADO (2012)
NESTROVSKI (2013), MARANA (2017), FELIX (2020), dentre outros.

Trata-se o objeto de estudo desta dissertagdo o discurso melddico e scat singing realizado
pela cantora e compositora Dolores Duran, registrado em 1959 pela gravadora Odeon. Esta
investigacdo tem como objetivo analisar tal fonograma e pontua-lo como marco primeiro da presenga
e influéncia do jazz na cangdo brasileira, buscando sublinhar os mecanismos de expressividade e técnica
vocal utilizados por Dolores Duran e por fim, constatar de que modo isso ecoou com o passar dos anos
na obra e performance das cantoras que surgiram, incluindo esta autora.

Nossa investigacdo é uma pesquisa qualitativa e para tanto utilizaremos exemplos
fonograficos, trechos de entrevistas, biografia e sobretudo a teoria da semidtica da cangdo e seus
desdobramentos no que tange a andlise em si. No ambito da metodologia adotada para a pesquisa, nos
deparamos com dois autores que tratam da analise da performance vocal, especialmente na esfera da
cangao brasileira. Observamos que estes autores sao pioneiros na teorizagao destes estudos e possuem
relevantes pesquisas dentro da area, sdo eles Luiz Tatit (1995), autor da Teoria da Semidtica da Cangdo
e Regina Machado (2012), que deu continuidade no desenvolvimento deste modelo em sua pesquisa.

Estes serao nossos grandes guias em nossa dissertagao.
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Sobre a condi¢do da voz como instrumento de expressado linguistica e musical, destacamos o
trabalho da autora Manuela Sa (1997), que descreve os processos fisiolégicos e sensoriais do canto, e
é bastante referenciada no meio académico em pesquisas que abordam este tema, com énfase para
sua obra “Segredos da Voz”( 1997). Neste campo, comparamos ainda diferentes definicGes e diferentes
alturas e publicagdes sobre a psicofisiologia no ato de cantar.

Outra indispensdvel referéncia bibliografica utilizada em nossa pesquisa é o trabalho da
autora Livia Nestrovski (2013), que se debrugou sobre o tema hibridismo e friccdo de musicalidades,
especificamente entre o jazz e o samba, no Brasil. A autora faz uma retrospectiva histérica da chegada
e influéncia do Jazz na musica brasileira e aponta de que forma isso pode ter se estabelecido e
incorporado no canto brasileiro.

Sobre Dolores Duran, adoptamos a biografia do escritor Rodrigo Faour (2012) que conta a
trajetoria, vida e obra da cantora e destaca sua versatilidade e intimidade com ritmos e idiomas
estrangeiros, também como isso refletiu em sua obra. Faour reuniu depoimentos de familiares e
amigos de Dolores, além de catalogar a discografia completa produzida pela cantora.

Tentaremos ainda perceber os processos de formacdo do discurso improvisatério e
performance utilizados por Dolores Duran, tendo como cenario Copacabana nos anos 50, periodo em
gue se desenvolveu sua obra. Tentaremos sobretudo destacar a relevancia do pioneirismo constatavel
em todas as esferas do desbravador cantar desta incrivel mulher, que abriu espacos dantes cerrados,
mesmo na dificil condi¢do de que era ser mulher, negra, compositora e cantora em sua época.

Dividiremos nosso estudo em quatro capitulos. No primeiro, intitulado “A voz a improvisar na
can¢do” iniciamos com uma reflexdo sobre a condicio da voz enquanto instrumento e suas
especialidades, em seguida, destacamos pontos que consideramos importantes sobre o poder da
expressdo vocal no seu papel de comunicar, interpretar. Sobre o assunto da improvisagdo vocal no que
tange a cancgdo brasileira, propomos uma reflexdo primeira sobre o conceito e definicio de seu
precedente basal, a improvisa¢do vocal no jazz americano, mais conhecido como scat singing.

O segundo capitulo, “Influéncia do Jazz na Cangao do Brasil”, busca colecionar e organizar
informacgGes sobre quando e de que maneira a presenca do jazz foi incorporada na cangdo brasileira,
com enfoque na obra de Dolores que contém tragos de pioneirismo neste sentido. Sobretudo,
tentaremos mostrar de que maneira tal relacdo se estabeleceu, contextualizando o periodo histérico

em que se deu. Além disso, apresentaremos neste capitulo alguns dos conceitos como hibridismo e
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friccdo de musicalidades a fim de fundamentar os aspectos em torno das fusGes e experimentagdes
musicais do periodo em destaque.

O terceiro capitulo apresenta Dolores Duran ao leitor. Considerada uma das maiores
compositoras do Brasil, mesmo tendo uma curta vida, Dolores se apresenta nesta fonograma “Fim de
caso” como ponto nevralgico para a voz na improvisagdo do Brasil bem como precursora da Bossa Nova.
Através de sua biografia e obra, contamos o percurso de vida desta cantora e compositora que faleceu
tdo cedo, com apenas 29 anos de idade. Encerramos esta sessdao apresentando gravagdes
emblematicas realizadas por Dolores, registros que ja demonstravam suas capacidades e estilo no
ambito da improvisagdo vocal.

O quarto capitulo trata-se da analise em si do comportamento vocal desempenhado por
Dolores em sua obra “Fim de caso” e explana a metodologia utilizada para classificagdo que iremos
propor a partir da observacdo, escuta e transcricdo do fonograma.

Por fim, o impeto de elaborar esta investigacdo adveio do desejo de contribuir com o meio
académico ao propor uma perspectiva luso-brasileira de um icone da improvisagdo vocal. Precisamente
para este fim, inclusive, produziu-se as figuras apresentadas ao longo do texto. Portanto, todas sdo

desta Autora.
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CAPITULO 1. A VOZ A IMPROVISAR NA CANGAO

Fontes variadas podem ser utilizadas pelos historiadores quando o assunto é dar conta de um
objeto complexo e multifacetado como a cangdo popular, provavelmente um dos géneros que mais
envolve e acompanha as diferentes experiéncias humanas. Para Antonio Alcdntara Machado?, a cancdo
€ uma expressao artistica de forte poder na capacidade de comunicar, principalmente quando se
difunde pelo universo urbano, podendo retratar uma plural e ampla dimensdo da realidade social.
Realidade esta que, segundo o escritor, esta muito mais préxima das classes menos escolarizadas, que
ouvem e fazem musica de maneira mais informal e inspiradas pela vida cotidiana, a criar assim uma

sonoridade bastante prépria e de grande alcance e identificagdo das pessoas.

Avoz é um instrumento vivo, permeavel a condicdo fisica e psicoldgica do seu
hospedeiro, naturalmente ligada as emogdes, a vivéncia e a criatividade.

(Machado, 2012:2)

No Brasil, a cangdo desempenha um papel importante na cultura. Mesmo a dividir espago com
outras areas como o teatro, a literatura, a dancga e até mesmo a musica instrumental, a can¢do parece
ter papel de destaque entre as demais expressoes artisticas por ser a que mais conquista e se conecta
facilmente com o brasileiro.

A pratica interpretativa do canto popular brasileiro que conhecemos hoje é fruto de muitas
transformacdes que surgiram ao longo do tempo. Antes de adentrar no assunto de como e de que
forma essas transformacgdes aconteceram (com enfoque na improvisacdo vocal na cangdo brasileira),

propomos uma reflexdao sobre o instrumento voz e suas especificidades.

1.1. O instrumento do cantor e sua expressividade

A importancia da voz na sociedade moderna ndo pode ser subestimada: este

€ o primeiro instrumento que esta ao alcance de todas as pessoas, e que serve

1 “Lira Paulistana”. In Revista do Arquivo Municipal . vol. XVII, Sdo Paulo, 1935. Antonio Alcdntara Machado (1901-
1935) é um escritor modernista que reuniu as cangdes que ouvia nas ruas da cidade de Sdo Paulo e que
comentavam a vida urbana, no periodo entre o fim dos anos 20 e no inicio da década de 1930.
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para projetar a sua personalidade e influenciar quem as rodeia (Stoloff, 1996:

81).

Avoz é o instrumento do cantor. O canto, enquanto expressdo da voz, distingue-se como uma
area especifica dentro do mundo da musica simplesmente por ser o Unico instrumento a ndo implicar
numa extensdo do corpo humano. Segundo Machado (2012), no caso dos cantores, a musica é um dado
adquirido através da audi¢do e da imaginag¢do, em que a relagdo corpo/mente se constroi tendo em
conta a especificidade do instrumento e uma imensa vastiddo de possibilidades para a expressao.

O cantor ja tem em si prdprio o seu instrumento e é este mesmo corpo fisico que o destina ser
utilizado para a musica ou ndo. A grandeza do gesto oral do cancionista estd em criar uma obra perene
com os mesmos recursos utilizados para a produgdo efémera da fala cotidiana (Tatit, 2002: 11).

A relagdo com o instrumento vocal se constitui inicialmente de forma intuitiva. O canto, por
ser originario do aparelho fonador, apresenta-se normalmente de forma organica e natural, assim
como a fala. Pode ser desenvolvido ao longo da vida, e em geral sdo os cantores, através do préprio
oficio, aqueles que mais exploram e utilizam as incriveis possibilidades vocais humanas. Neste sentido,

S4 (1997) acrescenta em sua obra Segredos da voz:

Tem a vantagem de ter uma utilizagdo inata enquanto elemento fisico,
fazendo-se valer de processos fisioldgicos relativamente automaticos e de
ser, ainda, um elemento personificador de cada individuo, tornando-o Unico,
uma vez que cada voz é diferente e tendencialmente Unica. Assim, o cantor
€ 0 Unico musico que passa pela experiéncia de apenas ele proprio poder usar

o seu ‘instrumento’, ja que este é o seu proprio corpo.

Sa (1997) descreve o ato de cantar como um mundo bivalente de sensagbes e de
movimentacdo dos musculos de respiragdo intercostais, abdominais e estruturas vibratdrias a nivel dos
ressoadores (zona dos dentes incisivos superiores, labios, cavum, seios maxilares e frontais, entre
outros).

Andrade (Fontoura & Cielo, 2007: 83-98) define cantar como um ato que envolve diversos
recursos do aparelho fonador e impde uma demanda sensivelmente maior quando comparada a fala
natural. Para falar e cantar os mesmos drgaos fonoarticulatérios sao utilizados, porém, no canto, os

ajustes variam de acordo com as exigéncias impostas pela musica e estilo em questdo, como, por
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exemplo, os de sustentagdo da coluna sonora, os de igualdade timbrica, de diccdo, de fraseado e de
interpretagao.

Ja para Appelman (1986), psicofisiologicamente, o canto trata-se de um ato dindmico de
coordenacgdo instantanea entre sensacoes fisicas e respiracao (inspiragdo e expira¢do), fonacdo (ato de
exteriorizar um som), ressonancia (formacdo de determinada vogal) e articulagdo (comunicar através
da jungdo de vogais e consoantes). Afirma também que tal definicdo estd limitada a elementos
psicofisioldgicos porque ndo se considera haver uma definigdo estética que seja consensual pois cantar
€ ainda uma experiéncia conceptual. Um cantor ndo consegue cantar uma nota sem primeiro a
conceber enquanto sensagdo. Igualmente, um cantor ndo consegue estabelecer uma determinada
qualidade vocal ou controlar variagdes de intensidade, antes de compreender estes elementos
enquanto sensagdes.

Desde o nascimento, o ser humano lida com a emissdo de seu préoprio som e é através da voz
gue iniciamos nosso processo comunicacional. Nesta fase, podemos observar que a descoberta sonora
ocorre simultaneamente a experimentacdo. Brazelton? e Sparrow?® (entrevista para o Scholastic Parent
& Child, “Calming”, 2003) afirmam que chorar é a comunicagdo mais poderosa dos recém-nascidos e
que o choro é uma parte da linguagem do bebé, assim como o sorriso e o sussurro. Nesta fase,
conseguimos através da voz demonstrar nossas emogdes, sentimentos e necessidades. Aplica-se ao
canto caracteristica de expressividade semelhante.

Ap0ds observar diversas formas e defini¢cdes sobre o significado do que é propriamente o canto,
podemos partir agora para uma andlise linguistica do poder da expressdo vocal no seu papel de
comunicar, interpretar. Considerando que a interpretagao e a comunicagao estdo intimamente ligadas,
surge a necessidade de compreender também como pode ser abordada a questdo da comunicagdo no
contexto dainterpretagdo vocal ja que “comunicar é um processo em que uma determinada mensagem
é passada de um elemento emissor para um elemento receptor” (Levinson, 2013). Desse modo, o
cantor tem ao seu critério a comunicacdo de mensagens, podendo decidir que tipo de informagdo
comunicar e de que modo o fazer; esse é o seu processo primeiro de interpretagao.

O processo de criacdo de intérpretes-cantores é praticamente inacessivel a outras pessoas que
nao os proprios executantes. A autora Gisele Brelet (1947) entende que toda execugdo se constitui em

uma limitagdo de uma perspectiva pois que, no entanto, abarca a obra em sua totalidade. Para Brelet,

2 Thomas Berry Brazelton foi um pediatra americano, autor e desenvolvedor da Escala de Avaliagdo
Comportamental Neonatal.
3 Joshua D. Sparrow é um psiquiatra americano e braco-direito de Thomas Brazelton.
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a originalidade de uma execugdo se constitui, precisamente, na sua maneira (do intérprete) de restituir
sua perspectiva pessoal da totalidade da obra.

Podemos constatar que mesmo na auséncia de um discurso verbal, a carga emocional de uma
musica pode ser transmitida. Conceitos como “agil”, “quente”, “aveludada” e “brilhante” sdo
frequentemente associados as melodias cantadas, de modo a caracteriza-las no intuito de descrever o

qgue transmitem.

E sdo essas sensacles que nos vao ligar as questGes da interpretagdo. A
interpretacdo é a meta, o climax de todo o trabalho vocal. O objectivo final
do canto é a comunicagdo de ideias, emogdes e situagdes (Alderson, 1979),

sendo que interpretar é comunicar. (Sa, 1997)

A voz promove sensagdes e efeitos mesmo desacompanhada de um discurso verbal. Sua
significacdo é subjetiva, se estabelece a critério do ouvinte e de como aquilo Ihe parece. Se por um lado
podemos propor através da voz uma interpretagdo intencional, por outro, foge ao nosso controle o
percurso e como essa interpretagdo chega no outro. Uma coisa é o que o cantor comunica, outra é o
gue ele transmite. Se a comunicagdo € algo intencional e controlado por quem canta, a transmissdo de
ideias, emocdes etc., quase nunca o é (Alderson, 1979).

A versatilidade da voz enquanto instrumento é inegdvel. Partindo da ética de que o apice de
uma interpretagdo jazzistica “ndo é necessariamente a nota musical afinada, mas o som, os efeitos; nao
a palavra, mas a expressdo” (Calado, 1990: 31), deduzimos que a voz enquanto instrumento, quando
aliada a palavra, atinge seu objetivo primordial que é a comunicacdo de ideias e emogdes. O cancionista
mais parece um malabarista. Tem um controle de atividade que permite equilibrar a melodia no texto
e o texto na melodia, distraidamente, como se para isso ndo despendesse qualquer esforco (Tatit, 2002:
10).

Para elucidar mais ainda nossa compreensdo sobre o tema, voltamos nosso olhar para o
significado de Can¢do. Machado (2007: 30) define o termo can¢do como uma realizagdo em qua ha
compatibilizagdo entre melodia e letra, para que seja garantida a eficacia de sua comunicagdo.
Complementa ainda que existe uma relagdo simbidtica entre tais elementos, na qual um complementa

e explicita a existéncia do outro.
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Apesar da can¢do popular ser objeto de varios estudos académicos, observamos que o canto
popular em si ainda dispdes de pouca literatura, no ambito de suas aplicacdes e especificidades. No
Brasil, durante muito tempo este canto foi visto como uma manifestacdo pura de talento, sem o
reconhecimento dos processos racionais que estdo envolvidos em sua formacdo. Tatit (1994) em sua
vasta pesquisa sobre o assunto afirma que sobre o compositor popular ndo se sabe exatamente quando
nem de que maneira surgiu sua habilidade para realizar cang¢Ges.

Concluimos, portanto, que a cang¢do seja algo em constante transformagdo. Cada voz, cada
estética predominante em cada época, preserva o espaco da expressdo individual do canto. As
influéncias absorvidas por essas vozes criam um vinculo de pontos em comum entre elas, sem perder-
se nunca o reconhecimento sobre a relevancia da singularidade e contribuicdo destas para o
enriquecimento da realizagdo artistica. Acreditamos ainda ser a can¢do, uma descoberta conjunta de
guem ouve com quem canta, sendo essa, na opinido desta autora, uma das maiores riquezas da
experiéncia musical.

Muitos autores definem como bem interpretado o canto amparado pelo conhecimento, com
técnica e estudo aplicados, ou seja, que assim como os demais instrumentos, a voz necessita de um
amadurecimento e desenvolvimento para ser utilizada em sua plenitude. Sa (1997) persiste que para
se conseguir uma boa interpretagdo é necessdrio que o controlo respiratério, a colocagdo da voz, a
articulagao, a diccdo e o fraseado atinjam um elevado grau de perfei¢do, juncdo de fatores que ela
nomeia como bindmio “técnica vocal-emog¢do”. Para esta autora, o canto é, a semelhanga dos
processos atravessados por todos os restantes instrumentos musicais, uma arte que sé é atingida
plenamente depois de anos de estudo e maturagdo, dado que uma boa interpretacdo, e consequente
comunicagdao de mensagens, nao apenas depende da intengao ou sentimento certos, que podem ser
relativamente inatos no individuo, mas também de um dominio pleno do instrumento, sendo possivel
adquiri-lo ao fim de alguns anos de experiéncia.

Ap0s essa breve reflexdao sobre voz e suas especificidades, percebemos que para uma utilizagdo
plena deste instrumento devemos primeiramente conhecer o nosso corpo e seu funcionamento, para
em seguida direcionar corretamente nosso aparelho fonador, através da aplicagdo das técnicas vocais
disponiveis, a uma emissdo integral e saudavel, respeitando sempre nosso tempo de evolugdo e
principalmente, aproveitando cada etapa do processo de construgdo dessa voz, que estara sempre em

desenvolvimento.
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Acreditamos ainda que a improvisagdo vocal é um belo percurso de autoconhecimento

musical, livre, rico e impulsionador de uma busca constante pela melhor versao de si.

1.2. Scat singing: definigdo e origem

Para uma abordagem consistente sobre o0 assunto da improvisagao vocal no ambito da cangao
popular brasileira é indispensavel revermos seu precedente basal, a improvisacdo vocal no jazz
americano, mais conhecido como scat singing.

No jazz, aimprovisagao pode ser definida como uma criagdo do solista sobre uma ideia musical
anterior, em geral uma melodia seguida por uma progressdao harménica, que pode se desenvolver de
diferentes formas e processos, com intengGes diversas. Tais modificagcGes dependem de cada solista e
suas escolhas melddicas (Félix, 2020).

Bruno Nettl (1998) aponta de forma mais objetiva que improvisar é a “criagdo de musica ao
longo da performance.”® Kenny & Gellrich (2002) entendem que o conceito de improvisacdo pode
agregar um conjunto de praticas, significados e comportamentos musicais, a depender da cultura em
que esta inserida (Marana, 2017).

Ja Barclay (1996:95) descreve que o processo de constru¢cdo de uma improvisagdo musical
“parte de uma atividade organizada e fundamentada”, ligada as memorias de sons, sentimentos e
movimentos pré-existentes.

Definir com exatiddo o conceito de improvisagdo ndo é algo facil. Dos inimeros significados
encontrados na literatura sobre o assunto, o dicionédrio The New Grove Dictionary of Jazz®> por exemplo,
explica em uma dezena de paginas o que seria improvisagdo, relacionando-a exclusivamente ao jazz:
uma “criacdo de uma obra musical, ou forma final de uma obra musical, no momento de sua execu¢do”®
(Nestrovski, 2013).

De uma forma geral os autores mencionam um fator comum quando falam em improvisagao,
que é a questdo de ideias musicais criadas serem reservadas ao momento exato da performance do

musico que a executa.

5 KERNFELD, Barry — ed.: The New Grove Dictionary of Jazz — volume 3. 2a. edi¢do. Londres: Macmillan
Publishers Limited, 2002: 313-323.
6 “The creation of music in the course of performance.”
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Apos verificar diversas definicdes sobre o que é exatamente a improvisacao, adotamos o

significado proposto por Chris Smith:

...procedimentos musicais que dependem da sele¢do, sequenciamento e
justaposicdo de elementos musicais, cuja selecdo é feita no momento [da
performance] pelos musicos. Ela ndo necessariamente significa a composi¢ao
espontanea de material completamente novo, processo este mais referido no
jazz como ‘improvisacdo livre’. Material preexistente pode incluir sequencias
de acordes, ideias motivicas/melddicas preferidas, citacdes, convencoes
comuns de acompanhamento ou arranjo (introdugdes, finalizagcGes ou
padrées de acompanhamento familiares, etc.), em adi¢do a material novo.
Mas a selegdo especifica e suas combinagdes sdo improvisadas no momento,
e s30 respostas a situacdo especifica da performance.” (SMITH; 1998 p.286

apud Felix, 2020:13)

Desde os primérdios do jazz a voz detém um papel muito presente na transmissdo de
mensagens musicais. Primeiro pelas palavras, através das letras das cang¢Ges e, mais tarde, através da
interpretacdo de melodias improvisadas ou escritas. (Stoloff, 1996: 80) Desde os anos 20 do Séc. XX
gue os cantores se dotaram da liberdade de cantar melodias sem letra, tendo sido Bessie Smith uma
das principais pioneiras conhecidas, com a sua interpretacao peculiar de “Back Water Blues”, em 1927
(Martin, 2005).

Nestrovski (2013:22) indica que os vinculos entre voz e instrumento no jazz remetem aos
primdrdios do blues, quando os instrumentos buscavam imitar o fraseado flexivel do canto através de
bends, glissandos, vibratos e outros recursos, e continuou ao longo dos séculos XX e XXI, com voz e
instrumentos emprestando material um ao outro, numa relagdo muitas vezes conflituosa. Por outro

lado, é desde o principio do jazz que cantores se apresentam simultaneamente como intérpretes e

7 “... musical procedures that depend upon the selection, sequencing, and juxtaposition of musical elements,

which selection is done in the moment by the players. It does not necessarily mean the spontaneous composition
of completely new material, a process more often referred to in jazz as ‘free improvisation’. Preexistent material
may include chord sequences, favorite motivic/melodic ideas, quotations, common-practice conventions of
accompaniment or arrangement (familiar introductions, endings, accompaniment patterns, etc), in addition to
new materials. But the specific selection and combination is improvised in the moment and is a response to the
specific performance situation.” (SMITH, 1998 p.286)
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improvisadores. Nessa altura, eram estes a tentar imitar os instrumentistas em sonoridade, timbres e
forma de articular. O scat singing parece ter nascido ai, nesta tentativa de imitar os instrumentos
utilizados no jazz, numa criagdao vocal ao mesmo tempo melddica, ritmica e sildbica.

De todas as definigdes que encontramos sobre o scat singing, grande parte delas o menciona

como uma pratica que ndo possui sentido sonoro, nem significado. Bob Stoloff aponta que:

O scat singing é a vocalizagdo de sons e silabas que sdo musicais, mas que nao
tem uma tradugdo literal. Os artistas utilizam abordagens estilisticas
diferentes, similares a idiomas. Até certo ponto, a escolha de silabas é
enigmatica, exceto considerarmos que um som, ou o contraste deste som

com os outros, cria uma sintaxe propria. (Stoloff, 1998, p. 6).

O que Stoloff chama de “enigmatico” pode ser entendido como o que outros autores chamam
de “singularidade”, uma vez que muitos musicos empregam “metaforas que aludem a linguagem, o
gue indica a existéncia de uma organizagdo sintatica bem estruturada no improviso.” (Félix, 2020, p.17).
Edwards (2002, p.622) por sua vez, comenta que por ter uma significagdo tdo especifica, a técnica do
scat dispensa recursos como a linguistica para atribuicdo de significado, ou seja, ultrapassam a
compreensdo individual do intérprete ou do ouvinte.

Sobre a origem do scat singing, Kernefeld no The New Grove Dictionary of Jazz (2002, p. 515),
cita que alguns autores a relacionam a musica do leste africano, como uma maneira de reproduzir
através da voz o sons de instrumentos de percussdo, mas ele complementa que, a pratica africana da
pouca énfase a criacdo melddica e por isso o scat termina por ser relacionado ao jazz norte-americano
(Marana, 2017:42).

Percebemos em nossa pesquisa que ndo ha consenso acerca das histérias sobre a origem do
scat singing, havendo divergéncias inclusive a respeito de seu primeiro registro. A figura do
instrumentista e cantor Louis Armstrong é mencionada por diversos autores quando se fala em scat

singing, tendo sido ele um grande influenciador dos cantores de sua época em diante:

Quando Louis Armstrong, durante uma gravagao em 1926 com seu grupo Hot
Five, deixa cair o papel que continha a letra de Heebie-Jeebies e canta -

improvisando - para ndo ter de parar a gravac¢do, que segundo ele, “ia t3o
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bem” , acaba por marcar a histéria do jazz no que diz respeito a uma nova
maneira de expressdo vocal. Mas ainda que seja consideradoo  “pai” desse
estilo, Louis Armstrong nao foi o primeiro a gravar um improviso vocal, e
consequentemente, também nao foi seu inventor. Mas foi ele quem trouxe o
scat para um novo plano, iniciando um processo de estruturacdo desta
linguagem e popularizando-a (inclusive o proprio termo scat surgiu apenas

apos a gravagdo de Armstrong). (Nestrovski, 2013: 107)

Louis Armstrong é citado em diversos trabalhos e livros como “pai do scat”, mas apesar de ndo
haver um consenso sobre quando, onde e quem deu inicio de fato a esta técnica, entendemos que
Armstrong foi um dos maiores difusores do scat singing contribuindo principalmente para sua
popularizagdo no meio jazzistico. Notdrio também neste sentido é o diferencial dos improvisos feitos
por Armstrong. Neles, o scat se integra a estrutura da peca musical de forma mais intensa, colocando
a voz no centro das atencgdes, situando-a como instrumento bastante expressivo.

Ndo é a toa que muitos instrumentista da época, influenciados por Armstrong e admirados com
a relagdo instrumental que ele estabeleceu com a voz, comegaram a sentir necessidade de aderir ao
canto em suas apresentagdes. O auge da técnica parece ter acontecido no inicio dos anos 30 e um bom
exemplo disto é a musica “The Scat Song”, de 1932, interpretada por Cab Calloway, outro relevante
disseminador da pratica. Nesta altura os cantores também passaram a fazer uso do scat singing para
interpretar temas instrumentais ja gravados e consagrados, demonstrando uma opgao de utilizagdo da
técnica um pouco mais distante do improviso, como no caso da musica acima mencionada, em que
Calloway aposta mais na escolha das silabas e em pequenas variagdes da melodia e ritmica.

No ambito das cantoras, Ella Fitzgerald talvez possa ser considerada o maior nome feminino do
scat singing, tendo como marca registrada a agilidade vocal ritmica e melddica em suas interpretagdes.
Ela foi capaz de agregar uma certa inovacdo no scat ao entoar melodias dificeis, caracteristicas do
bebop, e ainda improvisar sobre esses complexos temas. “Sua relagdo com a voz era muitas vezes mais
proxima a de um instrumentista com seu instrumento do que a de um cantor que se expressa através
das palavras de uma cang¢do.” (Nestrovski, 2013:30).

E impossivel falar sobre o assunto improvisagdo vocal e scat singing no jazz sem também
mencionar figuras como Leo Watson, Sarah Vaughan, Dizzy Gillespie, Jon Hendricks, Betty Carter,

Carmen McRae, Chet Baker, Al Jarreau, Anita O'day, Bobby McFerrin, dentre outros.
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Poderiamos ainda nomear diversos outros cantores e cantoras que tiveram grande importancia
no quesito scat singing, entretanto nosso intuito é apenas pontuar alguns assuntos que serdo

pertinentes para nossa analise e reflexdo sobre o improviso vocal na cangado brasileira.
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CAPITULO 2. INFLUENCIA DO JAZZ NA CANGAO DO BRASIL

As relagOes entre o jazz e a musica brasileira sdo muito mais entrelagadas do que possam
parecer. Calado (Calado, 1990: 231) leciona que, coincidentemente no Brasil e nos Estados Unidos da
América, o afrodescendente adaptou sua concepg¢do musical, dado o contato com instrumentos de
origem europeia, ainda que suas raizes africanas estivessem presentes de maneira marcante. Suas
origens sdo provenientes da cultura negra origindria das mesmas regides da costa ocidental do
continente africano. Os escravos trabalhavam exaustivamente e era o canto que entoavam durante o
trabalho (worksongs), os lamentos a noite, os canticos religiosos e a musica de ninar das maes escravas
que lhe amenizavam o sofrimento. “O destino separou os irmaos africanos pelos hemisférios das duas
Ameéricas, porém suas raizes foram as mesmas” (Rafaelli, 2009).

Além das raizes nos processos de colonizagdo caracterizarem maneiras distintas da formacgao
cultural de cada pais, é importante perceber também as intrinsecas semelhancas existentes no caso da
estruturagdo das musicas entre paises como EUA e Brasil assim como a relevante questdo da influéncia,
neste caso do jazz norte americano sobre a musica brasileira. “Esta relacdo, ao mesmo tempo de tensdo
e de sintese, de aproximagdo e distanciamento, tem profunda correlagdo com discursos sobre
imperialismo cultural, identidade nacional, globalizacdo e regionalismo.” (Piedade, 2005: 198)

O debate sobre transformacgGes e mudangas no universo da musica é muitas vezes tratado por
meio do conhecido discurso das “influéncias”, fator que pode isolar processos cuja atribuicao
ultrapasse o individuo e englobe acomunidade e a cultura. (Piedade, 2011:110) Na busca de uma maior
compreensdo sobre a fusdo musical que ocorreu entre o jazz e a musica brasileira resolvemos,

portanto, dar luz a conceitos como o hibridismo e musicalidade.

2.1. Hibridismo e fric¢do de musicalidades

A cultura latino-americana, especialmente do século XX, vem sendo estudada desde meados
dos anos 1980 ndo como um produto da miscigenagdo, mas sim como um complexo fruto hibrido,
instavel e tenso. Autores como Néstor Garcia CANCLINI (2003) e Jests MARTIN-BARBERO (1989)
abordam o tema, ndo como algo que foi procedente de uma relagdo pacifica do negro com o branco e

com o indio, mas como resultado de um processo permeado por conflito, rebeldia, relagcbes de poder
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e desvios nos usos de praticas ou objetos culturais impostos as classes subordinadas (Nestrovski, 2013:
42).

A formacgdo cultural da américa latina parece ter caracteristicas especificas derivadas do seu
processo de colonizagdo. O povo ibérico, diferente do anglo-saxdo, estaria muito mais acostumado a
integrar diversos elementos culturais em um mesmo territdrio (Vargas, 2007: 20-23).

Durante muito tempo, se defendeu no Brasil a ideia de miscigenac¢do, idealizada através do
mito das trés racgas, que é uma corrente de pensamento de socidlogos como Gilberto Freyre, que
propunham a simpatia por um nacionalismo criado justamente partindo da fusdo étnica como fator de
formacdo da cultura. Todavia, Nestrovski (2013:42) propGe que “o carater particularmente hibrido da
cultura latino-americana nao tem seu ponto de partida no momento de fusdo entre as trés ragas, mas
em tendéncias pré-coloniais dos povos que somente mais tarde se misturariam em solo brasileiro”. A
cultura do Brasil seria, portanto, fruto de um produto hibrido originario dos tragos dos povos pré-

coloniais que somente mais tarde se misturariam em terras brasileiras.

Depois de um periodo de contato com instrumentos de origem europeia,
adaptando-os a sua diferente concepgdao musical, o negro tanto nos EUA
como no Brasil acabou chegando a novas formas que, mesmo ainda
marcadas fortemente por suas raizes africanas, ja refletiam uma nova

situagdo cultural, caso do jazz e do choro. ( Calado; 1990:231)

O termo hibridismo é apontado como uma tendéncia bastante forte nesta reflexdo sobre a
formacgdo da musica brasileira. Vargas (2007: 195) define hibridismo acima de tudo como “um processo,
um movimento sem centro que promove deslocamentos em vdrios sentidos conforme as situagdes
histdricas e os elementos culturais”. Na literatura disponivel sobre o tema, o termo hibridismo aparece
na musica popular, assumindo uma significacdo sobretudo no que tange a constituicdo, mudanga nos
géneros e linguagens musicais (Piedade, 2011: 103).

A maneira como a musicalidade brasileira e norte-americana se encontra no jazz brasileiro
reforca a ideia do hibridismo contrastivo, em que uma cultura “A” ndo se sobrepde simplesmente a
outra “B” criando um objeto “C”, mas sim formando juntas um resultado conjunto dual, com

caracteristicas relevantes de ambas. Um objeto “AB”, ou seja, as topicas musicais presentes nos temas



24

e improvisa¢des apresentam friccdo de musicalidades. Esse processo ocorre constantemente em varios
sistemas musicais em todo o mundo (Piedade, 2011: 104) .

De encontro a esta ideia vimos que alguns autores afirmam a importancia sobre conceitos
como musicalidade, previamente ao proprio hibridismo. Em sua obra sobre jazz brasileiro, Piedade
afirma que mais do que uma lingua musical, a musicalidade é uma audi¢do-de-mundo que ativa um
sistema musical simbdlico através de um processo de experimentagdo e aprendizado que, por sua vez,

enraiza profundamente a forma de ordenar o mundo audivel do sujeito:

...musicalidade é uma memdria musical-cultural compartilhada
constituida por um conjunto profundamente imbricado de elementos
musicais e significagdes associadas. A musicalidade é desenvolvida e
transmitida culturalmente em comunidades estdveis no seio das quais
possibilita a comunicabilidade na performance e na audigdo musical.

(Piedade, 2011: 104)

A friccdo de musicalidades parece promover um didlogo entre géneros musicais que ndo se
misturam, porém se encontram distintamente juntos em um mesmo discurso musical. Isso difere-se da
ideia de uma “fusdao” propriamente dita, em que um “novo” género se cria. No pensamento de fricgdo,
“fronteiras musical-simbdlicas ndo sdo atravessadas, mas sdo objetos de uma manipulagdo que
reafirma as diferencas. Este didlogo fricativo de musicalidades, caracteristico da musica instrumental,
espelha uma contradicdo mais geral do pensamento: uma vontade antropofagica de absorver a
linguagem jazzistica e uma necessidade de brecar este fluxo e buscar raizes musicais no Brasil
profundo” (Vargas, 2007: 195).

No caso do Jazz, Piedade (2005:199) ainda acrescenta se tratar de uma comunidade
internacional e multicultural, em que seus “nativos” compartilham o que ele chama de “paradigma
bebop”, que significa a possibilidade dessa musicalidade jazzistica promover o didlogo entre pessoas
de nacionalidade, idioma e cultura diferentes numa “lingua” comum. O autor acrescenta a percepgdo
sobre a caracteristica de no jazz brasileiro, haver uma busca pelo afastamento da musicalidade norte-

americana através de uma articulagdo da musicalidade brasileira:

“Esta dialética seria, assim, congénita e essencial ao jazz brasileiro

enquanto género musical: dotado de uma estabilidade em termos de
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tematica (a friccdo de musicalidades sendo aqui constituinte, evidenciando-
se principalmente nas improvisagées), de estilos (fundamentalmente idiomas
regionais, como a musicalidade nordestina) e de estruturas composicionais
(no cdédigo musical propriamente, como na ritmica e no emprego de
determinados modos). A friccdo de musicalidades surgiu entdo como uma
situagdo na qual as musicalidades dialogam, mas ndo se misturam. (Piedade,

2005: 200)

Seguindo tais linhas de pensamentos e considerando o percurso histérico descrito na
literatura sobre este tema, observamos que a incorporagdo de elementos do jazz na musica
brasileira ocorreu ao mesmo tempo em varios pontos do pais e data dos anos de 1920.

Pixinguinha parece ter tido papel relevante neste sentido. Apds se consolidarem
tocando ritmos tipicamente brasileiros, os Oito Batutas, grupo do qual o musico fazia parte,
sairam em digressdo internacional e, influenciados pelo jazz, acrescentaram o foxtrote e
ragtime ao repertdrio. A temporada no exterior se estendeu por seis meses e ao retornarem
para o Brasil adotaram em sua formacao sax, banjo e bateria, ao estilo das jazz bands.

Nestrovski (2013: 46-48) destaca em seu estudo que “Carinhoso”, uma das
composicées mais conhecidas do cancioneiro brasileiro, no ano de seu lancamento, 1928, foi
rebatida pela critica da época por supostamente exagerar nos elementos do foxtrote.
“Compus o ‘Carinhoso’” mais ou menos em 1920. Era uma pega instrumental, com bastante
influéncia do jazz americano”, confirma Pixinguinha (Calado, 1990: 238).

Em seu livro “O século da cangdo” Tatit (2004: 46) nos mostra que paralelo a este
processo, nos anos 30 a cangdo se consolidou como a manifestacdo mais representativa da
sonoridade brasileira. Segundo o autor, o samba das duas décadas seguintes sofreu uma
passionalizacdo com forte influéncia do tango e bolero hispano-americano em decorréncia de
um declinio na ‘produc3o carnavalesca’®. Houve também na mesma altura, em contraponto

com aforma desacelerada do samba-cancao, a chegada do baido de Luiz Gonzaga, que de certo

8 Nesta altura as producdes musicais eram voltadas em torno do carnaval. O samba-cancdo por exemplo, antes
era conhecido como “samba de meio de ano” ja que ndo era produzido para o carnaval e tratava
predominantemente da tematica da perda amorosa.
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modo, expandiu os impulsos dancantes do carnaval para outras épocas do ano, sé que em
forma de forré.
Nos anos 40 o swing americano j& dominava as radios brasileiras, fator de

transformacdo das antigas bandas de saldo em verdadeiras big bands no estilo americano.

Nas primeiras décadas do século XX esses tipos de bandas, as jazz bands,
juntamente com os cantores e cantoras representativos levaram a musica
popular americana para o mundo...com o ragtime, o New Orleans e o dixeland
estdo langadas as bases para a sedimentagdo em todo o mundo do género
jazz e dos subgéneros surgidos a partir da década de 1930. Tal fato se deu

pela propagagdo em massa através do disco. (Delalande, 2007)

A influéncia do jazz na musica brasileira aconteceu por vdrias razdes. Fatores historicos
inerentes as duas culturas juntamente com a afei¢do pela ideia de mesticagem do brasileiro e mais, a
forcada presenca da cultura americana na midia brasileira (cinema e musica) desde os anos 30, foram
a combinacgdo perfeita para o surgimento de sincretismos especificos entre o jazz e a musica brasileira,

principalmente nos anos de 1950.

2.2. Samba com jazz e os anos 1950

Este é o periodo que contextualiza o estudo do nosso objeto de investigacdo. A década de 50
se mostra como um momento chave de grandes experimentag¢des no encontro do jazz com o samba.
Saudosos e modernistas debatiam a influéncia de ritmos estrangeiros sobre os nacionais, artistas
misturavam novos elementos do campo harménico e melddico e principalmente a improvisagao se
estabeleceu, inclusive no ambito da cangdo.

Foi nesta altura que o jazz comegou a ocupar um lugar bastante privilegiado na cena musical
nado sé do Rio de Janeiro, mas a nivel nacional. “A musica popular americana, de maneira geral, ha
muito tocada no meio do repertério eclético das boates, programas de radio, discos e filmes, comegou
a ganhar exclusividade nas chamadas “jam sessions” que se propagavam pela cidade, e em festivais e

concertos de jazz”. Se no final dos anos 40 o jazz permeava apenas espacos privados como as casas de
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musicos apreciadores e intelectuais abastados, na década seguinte o estilo j& ocupava palcos
consagrados da noite carioca como o Copacabana Palace e o famoso “Beco das Garrafas” (Saraiva,
2007: 35-36).

Esse encontro do jazz com o samba e muitas das experimentagdes em torno disso parecem ter
acontecido neste cenario marcante: o Beco das Garrafas. Localizado na zona sul do Rio de Janeiro, em
Copacabana, o Beco das Garrafas foi uma das boates da época que serviu de palco para grandes
encontros artisticos. As fusGes musicais que ali se iniciaram, pavimentaram o que viria se apresentar
em seguida como sambajazz e bossa nova. E impossivel falar sobre estes dois estilos e n3o mencionar
a relevancia do Beco das Garrafas, “berco dos musicos e grupos que acompanhavam intérpretes como
Dolores Duran, Leny Andrade, Johnny Alf, Jorge Ben, Elis Regina, Wilson Simonal, entre outros” (Félix,
2020:20).

Os responsaveis pela promocgdo e divulgacdo do jazz nesta época eram figuras do radio e
formadores de opinido (criticos e pessoas com fungdes importantes no mercado fonografico
radiofonico). Saraiva afirma que nesta altura a imprensa se dividia num debate interessante sobre a
influéncia do jazz na musica brasileira. Segundo a autora, ao que tudo indica o ano de 1955 foi pioneiro
em diversas iniciativas jazzisticas como: “ A Primeira ‘jam session’ na boate Vogue, a primeira batalha
de estilos de jazz do jornal O Globo, a primeira ‘jam session’ do programa Festival de Jazz de Myrso
Barroso no auditério do Mayrink Veiga, o Primeiro Grande Concerto Brasileiro de Jazz no Golden Room
do Copacabana Palace, a primeira série de jam sessions no auditério da TV-Rio, entre diversas outras
iniciativas (Saraiva, 2007: 35-36).

A incorporacdo da linguagem jazzistica estava acontecendo ndo somente na reprodugdo das
musicas estrangeiras do estilo, mas sim no tipo de arranjo, sonoridade e formacgdo dos conjuntos que
se apresentavam. A ideia era incluir sambas e tocar musicas brasileiras num programa de concerto de
jazz. Sobre essa e outras experimentac¢des ocorridas nesta altura, Saraiva aponta em seu estudo sobre

sambajazz:

[...] Ndo faltavam exemplos de musicas americanas — e francesas ou até temas
eruditos famosos de Chopin ou Tchaikovsky — tocadas em ritmo de samba (ou
com a designacgdo genérica “variagbes em samba de ndo sei o qué”) e, por
outro lado, de musicas brasileiras - sambas e choros ou valsas - tocadas como

se fosse jazz, ou boleros etc. (Saraiva, 2007: 35-36)
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Em termos fonograficos ainda era mais comum a formagdo de grandes orquestras como
acompanhamento. Dick Farney parece ter sido pioneiro nas grava¢des com formagao de trio, quarteto
e quinteto de “jazz” e foi ele também que langou em 1956 o primeiro Ip de jazz editado no Brasil, pela
Columbia “O Jazz After Midinight (tributo a George Gershiwn) (Obra citada acima).

Os sintomas da influéncia do jazz aqueciam as discussdes entre “modernistas” e “saudosistas”
que debatiam sobre o papel das mudangas de sonoridade na musica brasileira. A década 50 é
considerada um estatuto dubio na historia da musica popular brasileira, “por um lado, fixada na
memoria social como os anos dourados do glamour e do romantismo, por outro, rejeitada pelas
correntes de opinido mais influentes da critica e historiografia musicais da época”. (Napolitano,
2010:59)

Ruy Castro, no livro Chega de Saudade, chega a comparar a vida musical do Brasil pré-bossa
nova a uma grande quermesse, na qual imperavam baides e sanfonas (Castro, 1990). J4 o historiador
Alcir Lenharo, numa das poucas revisdes valorativas da cena musical da época, lembra que, ao contrario

do que se pressupunha, o cenario musical era variado, ainda que o samba fosse o género principal:

O comego dos anos 50 era um periodo de especial criatividade musical no
calendario momesco. Haroldo Lobo, Braguinha, Ndassara, Wilson Batista,
Klécius Caldas e Armando Cavalcanti, Zé da Zilda, entre outros, sempre
estavam na ponta. Predominavam as marchinhas, mas o frevo aparecia
bastante, através de Severino Araujo e de outros artistas nordestinos. E havia
lugar para manifestagdes musicais como o ‘bigorrilho’, cultivado por Jorge
Veiga, para ndo falar da rica variedade de sambas, samba de morro, samba
duro, samba de roda, e os belissimos ‘sambas de ultima hora’, que vinham

na boca do povo. (Lenharo, 1995: 200)

E neste fervor de discussdo entre saudosos e modernistas que nasce a Revista de Musica
Popular. Criada em 1954, tinha como foco de pensamento, declaradamente folclorista, refletir e

conservar as origens e a identidade da musica popular brasileira. Este sentimento se expde ja no
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editorial da primeira edi¢3o do periddico, que era comandado por Lucio Rangel® e Pérsio de Moraes. A

revista saiu em 14 edi¢cdes mensais, entre os anos de 1954 e 1956.

A Revista de musica popular nasce com o propdsito de construir. Aqui
estamos com a firme intengdo de exaltar essa maravilhosa musica que é a
popular brasileira. Estudando-a sob todos os seus variados aspectos,
focalizamos seus grandes criadores e cremos estar fazendo um servico

meritério. ¥°

Anos a seguir todos esses assuntos iriam se consagrar diante da critica musical a respeito do
“samba moderno”, “bossa nova”, “moderna musica popular brasileira”, “musica popular moderna” e
outras nomenclaturas dadas por estes.

Em 1958, o cantor Jodo Gilberto langou o disco “Chega de Saudade” e instaurou o movimento

bossa nova. Tatit afirma ter sido:

a primeira revira volta musical, operada integralmente no dominio da
cangao popular, o que atestava a maturidade da linguagem surgida dos
terreiros do inicio do século e a importancia que ela foi adquirindo na

formacdo social e cultural do pais. (Tatit, 2004: 49)

O autor complementa que “a bossa nova de Jodo Gilberto parece ter neutralizado as técnicas
persuasivas do samba cangdo, reduzindo o campo da inflexdo vocal em proveito das formas tematicas,
mais percussivas, de conducdo melddica. Neutralizou a poténcia de voz até entdo exibida pelos
intérpretes, ja que sua estética dispensava a intensidade e tudo que pudesse significar exorbitancia das
paixoes. Neutralizou o efeito de batucada, que por tras da harmonia, configurava o género samba em
boa parte das cang¢des dos anos trinta e quarenta, eliminando a marcag¢do do tempo forte na batida do
violdo. Desfez a relagdo direta entre o ritmo instrumental e a danga que caracterizava as rodas de
samba. Dissolveu a influéncia do cool jazz nos acordes percussivos estritamente programados para o

acompanhamento da cangdo...” (Obra citada acima).

9 Lucio do Nascimento Rangel foi um jornalista, colecionador, produtor musical e critico musical brasileiro.
10 Revista de Musica Popular. n2 01. set./1954
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E no ano seguinte ao “Chega de Saudade”, 1959, imergida em todas essas transformacdes e
influéncias musicais que Dolores Duran compde e grava “Fim de Caso”. Acreditamos que a cantora
viveu esse processo de mudangas da cangdo brasileira e imprimiu em sua musica o reflexo deste
movimento. Sua obra abrange ndo apenas tematicas mais leves nas letras, como também uma
tendéncia a modernidade no ambito da interpretagdao, com marcante presenca da influéncia do jazz.
Dolores é considerada por musicos e compositores consagrados como personagem significativa e
precursora da bossa nova.

E possivel observar na histéria da musica do Brasil, um verdadeiro hiato, em termos de
composicdes femininas, de Chiquinha Gonzaga a Dolores Duran, sendo que a prépria Chiquinha
Gonzaga nunca expressou qualquer influéncia jazzistica em sua obra, até porque este género sequer
existia da forma como se apresenta hodiernamente. Este é um dos muitos indicios a comprovar o
pioneirismo do hibridismo na musica brasileira discutido nesta dissertacdo. Vale salientar que os
elementos do jazz aqui discutidos estdo presentes tanto nas interpretagdes como nas composi¢cdes de
Dolores.

Muitos autores indicam que os nightclubs dos anos 50 foram os maiores palcos de
experimentagdes e fusdes com o jazz, palcos estes que Dolores esteve presente durante grande parte
de sua carreira. E muito rica a habilidade que ela possuia em alternar sua maneira de cantar a servigo
das cangdes. E notdrio que suas experiéncias musicais neste cendrio refletiram em sua carreira como
um todo.

Portanto, todos os elementos citados nos fazem acreditar que Dolores Duran tenha sido a
primeira cantora do brasil a registrar em fonograma a presenca de tais caracteristicas inovadoras a

época.
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CAPITULO 3. DOLORES DURAN

Dolores Duran (1930-1959) foi uma da maiores e mais importantes cantoras da musica
brasileira. Mantem até hoje o titulo de compositora mais gravada do Brasil. (SANTOS, 2018:91) Ao
longo de apenas vinte e nove anos vividos e trinta e cinco composi¢des, Dolores gravou apenas sete de
suas musicas, mas teve sucessos como “Estrada do Sol” (composta em parceria com o maestro Tom
Jobim), gravada mais de cem vezes. Suas musicas foram eternizadas nas vozes de grandes intérpretes,
com destaque para Milton Nascimento ("A noite do meu bem"); Tito Madi ("Ternura Antiga"); Elis
Regina e Gal Costa ("Estrada do Sol'); Maysa ("Por Causa de Vocé"); Lucio Alves, que gravou o disco
"Dolores Duran - 1960"; e até Frank Sinatra, que gravou em "Sinatra & Company", em 1971, "Don't Ever

All

Go Away", versdo em inglés para "Por Causa de Vocé". Em 1994, Nana Caymmi gravou um CD sé com

suas obras, intitulado "A Noite do Meu Bem - As Canc¢des de Dolores Duran".!!

Sua extrema habilidade de cantar musicas em outros idiomas desde crianga ja chamava a
atencdo, além de anunciar também sua paixao por diferentes culturas, fator que parece ter inspirado
a cantora a experimentar a mistura com sonoridades estrangeiras em sua obra.

Nestrovski (2013: 132) cita que durante apresentagGes na noite, programas de radio e até
mesmo em casas de amigos durante festas e outras informalidades, a cantora podia ser ouvida
improvisando sobre standards de jazz e em temas da musica brasileira. Felizmente, uma dessas
ocasides foi gravada por Geraldo Casé??, durante um sarau em sua casa ocorrido entre os anos de 1958
e 1959. Para autora, o disco “Entre Amigos”, langado pelo selo Biscoito Fino em 2009, é um documento
de valor inestimavel, que revela ndo somente uma prova viva das experimentac¢ées musicais da época,
mas principalmente, a impressionante intimidade de Dolores com o jazz, cantando em inglés como se

fosse sua lingua nativa e improvisando como se tivesse crescido em New Orleans. Concordamos com

esta autora quando cita que Dolores Duran foi pioneira na criagdo de um scat singing brasileiro.

yoL - Livraria da Folha. Acedido em Nv. 01, 2020, disponivel em
http://www1.folha.uol.com.br/folha/livrariadafolha/753625-dolores-duran-so-foi-reconhecida-como-
compositora-apos-a-morte-leia-curiosidades.shtmi

12 Geraldo César Casé foi um produtor, escritor e diretor de TV brasileiro. Geraldo era filho de Graziella Passos
Casé e Ademar Casé, o pioneiro apresentador de radio brasileiro, irmao do arquiteto Paulo Casé e do publicitario
Mauricio Casé, além de pai da atriz Regina Casé.
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3.1. Vida

Adiléia Silva da Rocha — a Dolores — nasceu no dia 7 de junho de 1930 na rua do Propésito,
bairro da Saude, centro do Rio de Janeiro. Batizada em 10 de junho de 1930, foi registrada apenas no
nome da mde e nunca conheceu o pai biolégico. Dois anos apds seu nascimento, sua mae e dona de
casa — eventualmente costureira — Josepha Silva da Rocha, casou-se com o sargento da Marinha
Armindo José da Rocha, entdo vilvo e pai de dois filhos (Hilda e Hilton). Dessa nova unido veio a cagula
Irley. Dolores era, portanto, terceira dos quatro rebentos que compunham o cla familiar.

Dolores costumava ouvir em casa o viol3o do padrasto, que gostava de tocar o catereté??, assim
como as composi¢des e improvisos de dona Josepha, que adorava cantar. “Era boa de gogd, afinada,
mas nunca chegou a se aventurar na carreira artistica propriamente dita. Pode ter vindo dai parte do
gene musical da menina Adiléia” (Faour, 2012).

Sua estreia como cantora foi aos onze anos, no programa “Calouros em desfile” da prestigiada
Radio Tupi. Ary Barroso, apresentador do programa e nacionalista assumido, era conhecido por
intimidar os calouros iniciantes, mas Dolores ndo se mostrou afetada por isso, apresentou-se cantando
um dos primeiros boleros a fazer sucesso no Brasil, “Vereda Tropical” de Gonzalo Curiel, recebeu nota
maxima e venceu o concurso como melhor intérprete.

Apds o sucesso proveniente da participacdo no programa de Ary, a menina Adiléia foi
convidada a participar de outros programas do género. Foi no “Escada de Jacd”, apresentado por Zé
Bacurau, que Dolores se destacou mais uma vez e passou a integrar a caravana de cantores do
programa, cantando aos domingos em eventuais shows de bairro. Sua presenga no radio sé aumentava
e mesmo com t3do pouca idade passou a frequentar, logo em seguida o famoso programa “Hora do
Guri” da Radio Tupi, sendo entdo contratada para seu elenco infantil de radio atores, onde
eventualmente também cantava.

Mas nem sé de boas realizagles e sorte vivia a filha de dona Josefa, numa época em que a
medicina ainda ndo era tdo avancada, Adiléia da Silva vivia um drama de saude desde pequenina. Aos
oito anos de idade teve uma febre reumatica que Ihe comprometeu o funcionamento do coragdo para

o resto da vida. Trata-se de uma doenga em que uma bactéria se aloja na garganta e a depender do

13 “Segundo o dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira "Catereté”, também chamada Catira, é uma
danca indigena brasileira encontrada em Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais, Mato Grosso e Goias [...] Os
compositores urbanos de musica popular adotaram por vezes o ritmo do catereté nas suas produgdes tanto vocais
como instrumentais, conservando até mesmo o nome como indicativo do género.”
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caso também pode gerar endocardite, doenga que atinge principalmente duas das quatro vélvulas de
maior importancia do funcionamento cardiaco. O médico da familia desacreditava que a menina
chegasse a vida adulta, mas felizmente isso ndo aconteceu. Talvez por tal fragilidade, Dolores tenha
sempre tido o aval da familia no sonho de ser artista. Isso era raro, ja que naquele tempo a carreira de
cantora era malvista para mogas de familia. Outro fato incomum a época eram as aulas de violdo, que
Adiléia tinha com uma senhora que ia a sua casa lhe ensinar os acordes basicos.

Paralelo as atividades no radio e teatro, Dolores demonstrava verdadeira paixdao em aprender
idiomas. Aprendia musicas em francés, italiano, inglés e espanhol somente ao ouvi-las repetidas vezes
no radio, costumava também comprar gramaticas e livrinhos de bolsos que traziam significado e

pronuncias das palavras em diferentes linguas.

A Dolores gostava de coisas ligadas a cultura logo cedo. Tinha, digamos, um
espirito adiantado. A gente adorava ir a concertos...por seu incentivo comecei
a ler muito jovenzinha. De primeiro nem 6nibus havia, a gente ia de trem para
o centro da cidade sé pelo prazer de assistir a um concerto ou a um filme. Ela
adorava cinema...quando queria aprender uma musica era um inferno!
Queria ver o mesmo filme duas, trés vezes e eu seis anos mais nova ndo tinha

paciéncia... (Faour, 2012)

Aos 16 anos, Dolores ja desbravava clubes e muitas vezes se acompanhava no violdo, cantando
musicas estrangeiras, que invadiram as radios no final dos anos quarenta. O bolero estava em alta no
Brasil. Nessa mesma época, ela decidiu fazer aulas de canto com a professora Mercedes Malagutti de
Lemos, especialista em musica erudita e épera, mas ndao durou muito tempo essa relagdo, ja que
Dolores decidiu de fato se especializar na musica popular.

Nesta mesma época houve a proibi¢ao dos cassinos no pais, decretado pelo entdo presidente
Dutra (1946). Se na década de 40 a noite de Copacabana ficava dividida entre os cassinos Copacabana
e Atlantico, neste periodo as atragdes se espalhavam pelas dezenas de bares, boates e restaurantes.

A vida noturna de Copacabana ndo sé reunia a “nata” da sociedade carioca de entdo — o
apelidado café society — como tinha destaque privilegiado nas colunas sociais e em crénicas em jornais
da época (Saraiva, 2007: 24). Com essa gradativa mudanca, os clubes e boates, com ar mais intimista,

se tornaram palco das apresentagdes e experimentagdo dos musicos e cantores.
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As atragdes musicais eram bastante variadas, desde “grandes cartazes” do radio a atragdes
internacionais e muitos dos musicos circulavam de boate em boate, as vezes tocavam em duas ou trés
na mesma noite, foi nas boates também que os musicos passaram a ter seus empregos fixos. No fundo,
mais que um local de trabalho propriamente dito, este ambiente foi o espago privilegiado de uma
intensa troca musical entre os instrumentistas, cantores e compositores, que, apds seus proprios
shows, ou mesmo nos intervalos entre os sets, iam assistir aos colegas dos clubes vizinhos (Nestrovski,
2013: 73).

Em busca do sonho de se tornar uma cantora reconhecida, Dolores continuou eventualmente
se apresentando em radios e comecou a frequentar os bons ambientes musicais da zona sul carioca, a
fim de se enturmar com outros artistas da cena. Diante das dificuldades financeiras enfrentada por sua
familia apds o falecimento de seu padrasto em 1948, ela entdo decidiu ajudar a mde costureira e foi
atender uma cliente chamada Heloisa Paes de Andrade em sua cobertura de luxo em Copacabana. Num
pequeno instante que soltou a voz, chamou muita aten¢do da senhora que resolveu entdo apresenta-
la ao marido, o engenheiro Paulo Paes de Andrade. Os dois tornaram-se seus grandes incentivadores
nesse inicio de carreira e passaram a acompanha-la em testes, programas e apresentagdes em saraus
em residéncias privadas de pessoas da alta sociedade. Parece ter sido o préprio Paulo a ter sugerido a

Adiléia o nome artistico de Dolores Duran.

3.2. Obra

Foi no final dos anos 40 que a presenca de Dolores se firmou nos palcos intimistas e chiques da
noite carioca. Ela comegou num dos locais mais bem frequentados e requintados da cena, a boate
Vogue. Em pouco tempo, abrindo as noites da Vogue, ela ja havia conquistado uma legido de
admiradores e seu nome se tornou conhecido, sinbnimo de muito talento e versatilidade.

Em dezembro de 1951 surgiu a primeira oportunidade de ser gravada, oferecida pelo selo Star
que propos a Dolores a gravagao de dois sambas carnavalescos para a folia momesca do ano seguinte.
“Que bom Serd” (Salvador Micelli/Paulo Marques/Aylce Chaves) e “Jd ndo interessa” (Roberto Faissal/
Domicio Costa), apesar da pouca expressividade nao deixaram de ser comentadas na coluna do jornal
A Noite do cronista e admirador assumido de Dolores, Fernando Lobo. Em abril de 1952, teve seu

segundo disco gravado e lancado pela Star, dessa vez pode gravar musicas de sua preferéncia, ela
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demonstrava ter muita habilidade para negociar o repertério e priorizava melodias envolventes,
diversidade de ritmos e boas letras. Em “Outono” (Billy Blanco), um samba cangdo parte do repertorio
desse disco, Dolores ja demonstrava impresso os sinais da musica e das cantoras americanas que a
influenciavam.

O prestigiado critico Sylvio Tullio Cardoso publicou em sua coluna do jornal “O Globo” sobre tal

impress3o: 1

Dolores revela nos vocalizes da introdugdo uma poderosa influéncia de Sarah
Vaughan no seu estilo. Sua voz possui muito da maleabilidade e vibrato de La
Vaughan. Apds ouvi-la em “Outono”, ndo hesitamos em colocda-la...como das

nossas melhores cantoras modernas.

Aintimidade com a musica americana era uma carateristica muito presente na obra de Dolores,
assim como Sylvio, outros artistas, jornalistas, colegas e admiradores de seu trabalho sempre citam tal
peculiaridade. Joao Donato, pianista, arranjador e compositor brasileiro, foi namorado de Dolores e

declara:

...a cantora mais moderna que vi no Brasil para época que viveu. Ela ja
cantava bebop numa época que ninguém aqui sabia do que era isso. Ndo tinha
outra cantora que chegasse perto em termos de musicalidade, afinagao,

improvisacdo e modernidade. (Faour, 2012)

No ano de 1954 Dolores foi contratada pela Copacabana Discos, gravadora em que langou o
seu primeiro grande sucesso “Cancdo da volta”. Nesta altura, ela também se destacou entre os
melhores do ano nas categorias “cantora” e “disco” pela midia especializada e renomada da época,
fato que impulsionou sua carreira fonografica definitivamente. Do ano seguinte em diante, a produc¢do
seria bastante farta e relevante.

Seu primeiro long play foi lancado no ano de 1955. Intitulado “Dolores Viaja”, seu repertério
abrangia oito can¢Ges de paises diferentes em suas linguas originais. Eram sucessos de Eddie Fisher (No

other love), Jacqueline Frangois (Ma cabane au Canada) e Lucho Gatica (Sinceridad), além de cantar em

14 Jornal O Globo, coluna “O Globo nos discos populares” (30/06/1952).
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alemdo a Valsa do imperador (de Strauss), em espanhol “Ojos verdes” (que data do séc. XVIII) e em
esperanto uma versdo do fado “Coimbra” (Faour, 2012). Regravou ainda, em nosso idioma, “Canc¢do da
volta” de Anténio Maria, musica ja consagrada em sua voz.

Nesse mesmo ano, com apenas vinte e quatro anos de idade, Dolores sofreu um infarto, mas
felizmente conseguiu se recuperar. Dai em diante a cantora comegou a ter um pouco mais de atengao
com sua saude, passando a ser acompanhada por médicos rotineiramente. O susto também parece té-
la ajudado a vencer a timidez, nesta altura ela comegou a mostrar mais aos colegas musicos suas
composi¢cdes. Numa conversa informal com o maestro Antonio Carlos Jobim, nos corredores da Radio
Nacional, em que os dois trabalhavam, Dolores resolveu mostra-lhe sua veia poética e foi dessa
amizade que nasceram e consagraram-se seus maiores sucessos.

No inicio de 1957 os artistas do radio comegaram a ocupar a televisdo, que parecia ser a midia
promissora do momento. Apesar dos iniumeros problemas de transmissdo a forca televisdo ja se
mostrava, mas seria somente trés anos depois que essa midia sobrepujaria o radio. Contudo a presenga
de Dolores na TV era cada vez mais frequente.

Foi nesta altura que Dolores gravou pela primeira vez uma musica de sua autoria. “Por causa
de vocé” em parceria com Tom Jobim é considerada um dos grandes cldssicos de sua obra, tendo sido
gravada mais 150 vezes nos anos seguintes. Em depoimento a TV Globo (em 1970), o prdprio maestro
confessou que a primeira letra para essa musica havia sido iniciada pelo seu parceiro musical Vinicius
de Moraes, mas que num encontro com Dolores nos estudios da Nacional a mesma tirou um lapis de
sobrancelha da bolsa e rabiscou os versos da cangao. Vinicius que gostava muito da cantora aceitou a
troca e ficou a letra dela. “Uma das melhores letras que fizeram pra mim”, disse Jobim. Ha quem diga
que essa historia seja uma lenda e que na realidade a mudanca de letra ndo tenha sido assim tdo
romantica, fato é que a musica foi um grande sucesso e motivo de felicidade para todos. O fonograma
faz parte do repertério do emblematico disco “Dolores Duran canta para vocé dangar”.

No ano de 1958 Dolores firmou-se definitivamente como uma das maiores compositoras do
Brasil. Seu nome também se tornou referéncia na cena musical da noite carioca, intelectuais, cronistas
e criticos eram assiduos fiéis em suas apresentagdes e foi neste ano que ela fez duas importantes
viagens internacionais (Europa e Unido Soviética). “Por causa de vocé” foi regravada pela propria
Dolores (em formato mais popular - 78 rotagdes) como também por cerca de trinta outros artistas, fato
pouco comum a época. Em maio do corrente ano langou ainda o LP “Dolores Duran canta pra vocé

dangar—n2”.
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Em maio de 1959 “Castigo”, a composicdo de Dolores que havia sido gravada pela Nora Ney no
ano anterior, teve nada menos que 18 regravacdes apenas até o final de 59, foi o maior sucesso da

cantora até entdo. Um classico atemporal da MPB:

Castigo, nome de um samba de Dolores Duran, que é o hino atual de todas as
Dolores de cotovelo. Homens e mulheres, com o olhar de viuvez, procuram-
no pelos caminhos da noite, nas vozes dos bares e das boates. O verso
predominante e fatal é aquele que diz: eu tive orgulho e tive a vida inteira pra
me arrepender. (Jornal O Globo, coluna Mesa de Pista, Anténio Maria,

30/05/1959 apud Faour 2012).

“Castigo” ja ganhou mais de 80 interpretacGes diferentes, até hoje.

A versatilidade da cantora ja era marca de sua musica e Dolores flertava com outros ritmos
brasileiros além do samba-cangdo. Para ela a escolha de repertério era algo definido de modo
passional, se gostava da musica, gravava. Com a mesma competéncia de cantar em outros idiomas, a
carioca se aventurou também em ritmos nordestinos. O baido e congéneres estavam em alta desde o
final dos anos 40 e os grandes artistas se aventuravam em gravagdes no estilo. Dolores que adorava
imitar o sotaque nordestino entre amigos, gravou varios baiGes e toadas como “A fia de Chico Brito”,
“Nao se avexe, nao” e “Zefa Cangaceira”, todas compostas pelo amigo dela e compositor Chico Anysio.

Foi no ano de 1959 que Dolores realizou um sonho ja existente que gravar um album nessa
vertente, um album inteiro com temas nordestinos. chamado “Esse Norte é minha sorte” (1959).

Dolores Duran nunca chegou a gravar um disco somente com suas composicdes, das 35
musicas que compdem seu repertério de originais, ela s6 chegou a gravar 7. Sua ultima feitura foi um
compacto duplo com quatro faixas, seu ultimo disco como cantora e que foi lancado apds o seu

falecimento em 23 de outubro de 1959.

3.3. Gravagbes emblemadticas

Conforme visto acima, Dolores Duran parecia ter muito interesse e facilidade em aprender

musicas estrangeiras e o cinema foi um grande aliado da cantora neste sentido. Na década de 1950 o
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cinema ainda era grande diversao, era também uma atividade social em que as pessoas se encontravam
para comentar os filmes, a vida dos atores e atrizes, matérias nas revistas especializadas e
principalmente, musicas eram langadas e ganhavam fama mundial a partir da estreia. Dolores muito
atenta, ndo ficou alheia a isso. Ndo que possamos identificar exatamente nessa ou naquela musica
referéncias diretas de filmes especificos, o que acreditamos é que ir ao cinema ajudou Dolores a
aprender muitas cang¢des que depois eram interpretadas por ela a sua maneira. Todavia, algumas
gravacdes de Dolores Duran a cantar em inglés tém atributos interessantes que demonstram a

influéncia do cinema em seu canto. Neste sentido, convém citar Santos abaixo.

Over the Rainbow e Cry me a River foram gravadas por Dolores em reunides
musicais na casa de amigos e lancadas comercialmente em CD em 2007. My
Funny Valentine foi langcada em um disco de 45 rotagbes em julho de
1958 e gravado no restaurante Michel em S3o Paulo. Em todas, hd o talento
notavel de uma moga de origem simples, de pouca instrugao formal, mas
dona de sofisticada intuicdo musical, capaz de cantar em varios idiomas com
perfeicdo e dar, no caso das cangdes em inglés reconhecidas por
interpretacdes marcantes, o toque pessoal que sé as grandes cantoras sabem

dar. (Santos, 2018: 91)

No disco “Entre amigos” langado em 2009 pela Biscoito Fino, apds a recuperagao das fitas
gravadas em uma das sessdes caseiras que aconteciam na casa de Geraldo Casé (felizmente gravada
por ele) entre 1958 e 1959, podemos ouvir Dolores dar um show de interpretagdo e versatilidade.

Logo na primeira faixa “How High the moon”, que no audio comeca a partir de um fade in em
gue os instrumentistas estdo, aparentemente, a terminar um chorus de improviso de violdo (como se
a musica ja estivesse sendo tocada desde antes), Dolores cita apenas um trecho do tema e em seguida
realiza um scat sofisticado em cima da base harmdnica da musica. Em seu solo improvisado, ela
percorre boa parte de sua tessitura e repousa sobre notas de tensdo, como no final, em que termina
entoando a sétima maior do acorde de tbnica (no caso, La maior). Com senso melddico claro, frases
rapidas que comprovam sua agilidade de raciocinio e notas de arpejos bem definidas, é possivel
entender que Dolores pensa seu improviso de forma horizontal. Ela opta por compor pequena melodias

ao invés de apostar em notas soltas que caberiam dentro dos acordes sem um sentido melddico mais
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extenso (Nestrovski, 2013:132). Uma das coisas que chama muita atengdo é a semelhanga de Dolores

com Ella Fitzgerald no uso dos trejeitos e silabacdo:

E dificil descrever estes aspectos tdo sutis em palavras, mas logo no inicio, por
exemplo, Dolores entoa as silabas dayp, doo-dee day-bay, ay-oo, em que,
com um ataque seco na ultima sillaba (00), faz praticamente uma referéncia
direta ao estilo de Fitzgerald de improvisar. O timbre também reserva
semelhangas com o de Ella, a ponto de, em alguns momentos, um ouvinte
desavisado ser capaz de confundi-las. Fora isso, a pronuncia de Dolores é
praticamente perfeita, e o sotaque americano é reproduzido inclusive nas
silabas de seu scat, em que aparecem sons como doop, buh buh-ya, doo-doo-
dwee, doodle-doo-doo, doo-dee-oo-dn-dee. Na can¢ao Cheek to Cheek, do
mesmo disco, temos o mesmo tipo de sonoridade: sabadoo beeyou, boodoo,

a-doop, ba-dee buh-duh-dwee (Obra citada acima)

Sua excelente releitura de “Over de Rainbow”* (de “O Mégico de Oz”, autoria de Harold Arlen
e E.Y. Harburg, cantada por Judy Garland) esbanja uma voz dolente e intensa, com ansia de encontrar
o lugar de escape e abrigo das agruras e conflitos do dia-dia. A cantora gostava de imprimir em suas
performances a intimidade com o cotidiano e através desse mesmo viés procurava estabelecer um
vinculo de proximidade com seu publico. “Dolores canta pra quem estd proximo, para quem ela vé o
rosto... Era o canto de uma mulher de intensa vida amorosa e é isso que ela passa no modo como
apresenta esta can¢do”. (Santos, 2018:36)

Ainterpretacdo de Dolores em “Cry me a river”!® (do filme “Girl Can’t Help it” de Frank Tashlin
e langada porJulie London em 1953) acompanhada pelo entdo desconhecido Baden Powell, o também
violinista Manoel da Concei¢do e Chiquinho do Acordeon, é um fonograma também emblematico no
quesito fusdo. Dolores se apresenta de forma “impressionantemente intima do Jazz, cantando em
inglés como se tivesse crescido em New Orleans, Chicago ou Nova lorque.” (Nestrovski, 2013:132).

“My Funny Valentine” é um outro exemplo da performance jazzistica de Dolores, no caso com

procedimentos diferentes do que a improvisagdo. Gravada para o LP que saiu em 1958 (Dolores Duran

15 Exemplo musical disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=dBGSHEBFCSU, consultado no dia
11/11/2021.
16 Exemplo musical
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no Michel), podemos ouvir neste fonograma melismas, vogais deslizantes, glissandos e vibratos.
Basicamente o que temos sdo alteragdes da melodia original além de ornamentacgGes. Faour (2012) na
biografia que escreveu sobre a vida e obra de Dolores, menciona que poucas vezes um cantor nacional
defendeu tdo bem uma canc¢do norte americana, sem sotaque, sem firulas excessivas. “My funny
valentine é um exemplo da exceléncia da intérprete” segundo ele. Sobre a mesma interpretacao,

Santos (2018: 91) descreve:

Com um estilo de canto influenciado e contemporaneo as damas do jazz e da
grande cang¢do americana, Dolores era capaz de passar pela sofisticacdo de
My Funny Valentine a 13 Sarah Vaughan, ou de um scat singing a maneira de

Ella Fitzgerald...

A gravacgado de Dolores de “My funny valentine” nos chama atencao e deixa mais evidente ainda
sua relagao direta com o jazz e as grandes vozes do estilo. Nesta altura, esta can¢do ja tinha sido gravada
por grandes crooners da musica norte americana como Frank Sinatra, Chet Baker e Ella Fitzgerald, fator
gue ndo parece ter inibido a coragem e excepcional interpretagdo de Dolores. O virtuosismo vocal em
suas apresentacdes chamava atengdo ndo sé pela habilidade de improvisar a maneira do scat singing,
mas também por coloca-la numa posi¢do de maior didlogo com os musicos, que buscavam a renovagao
das formas de criar e se expressar dentro da musica brasileira.

A intérprete e compositora Dolores Duran parecia transitar em “dois procedimentos de
composicdo, que englobam, de um lado, sambas can¢des mais “sofisticados”, e do outro, os
“melodramaticos”, ora adotando uma linguagem coloquial, referenciada a sensibilidade moderna, ora
assumindo o espirito desalentado dos mal-amados e solitarios, desenvolvendo a tragicidade tipica do
bolero” (Naves, 2001:21 apud Nestrovski, 2013). A coexisténcia desses dois universos na obra de
Dolores a eleva a um patamar especial pois podemos encontrar em suas cang¢des a dicotomia do
“samba cangdo abolerado” versus “can¢des modernas com influéncias do jazz”, e mais, uma espécie
de ponto de encontro de ambas as tendéncias. O fonograma “Fim de caso” pode ser considerada uma

pega musical que representa este encontro, como poderemos ver no préximo capitulo.
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CAPITULO 4. ANALISE DE “FIM DE CASO”

O critério utilizado para escolha deste fonograma foi constituido com base na observagao do
seu grau de importancia Unico na musica popular brasileira, pois a informagdo vocal apresentada por
Dolores trouxe para o ambiente da cangdo popular um indice expressivo de inovacdo sobre o
comportamento vocal, principalmente no ambito da improvisagdo. Originalidade, friccdo de
musicalidades e inventividade sdo reconhecidos neste tema, componentes que “ressignificam a
linguagem do improviso vocal num scat jazzistico, mesclando silabas do tradicional scat a sons bem
abrasileirados” (Nestrovski, 2013: 133). Vide Anexo 1.

Todos esses elementos citados nos fazem acreditar que Dolores Duran tenha sido a primeira
cantora do brasil a registrar um scat singing em uma cancgao brasileira, marco de inicio do que chama-
se atualmente de scat singing do Brasil.

Regina Machado em sua investigacdo sobre a canc¢do no Brasil (Machado, 2012: 24) mostra que
o final da década de 50 (periodo pré-bossa nova) foi marcado por mudancas significativas do ponto de
vista musical, com o acréscimo de tensGes que sofisticaram as harmonias. No ambito vocal o que
ocorreu foi um rebaixamento das tessituras, numa busca de aproximac¢do da fala a fim de atingir um
forte conteudo passional expressivo. Segundo a autora, nesta altura e até certo ponto, a voz renuncia
ao atributo da poténcia da emissdo em virtude do enaltecer da expressdo dramatica, ou seja,
traduzindo através do campo sonoro os conteldos linguisticos musicais. Em sua pesquisa, a autora

destaca a obra de Dolores neste sentido:

Na fase imediatamente antes da bossa nova Dolores Duran e Maysa se
firmam como as primeiras mulheres no mercado musical da época como
compositoras. Dolores se destaca ainda capaz de transitar por géneros
musicais absolutamente diversos, indo do jazz ao baido com uma flexibilidade
vocal raramente vista na musica brasileira até entdo. A servi¢o das cangdes,
mais até que da prépria personalidade, Dolores moldava diferentes
timbragens a sua voz, para fazé-la atuar como veiculo de expressdo do

sentido escrito na can¢do. (Machado, 2012: 24)
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Em “Fim de caso” a interpretacdo de Dolores nos mostra justamente tal comportamento vocal
descrito por Machado. A cantora desenvolve a melodia numa tessitura realmente mais baixa do que o
usual, além de aproximar o padrdo entoativo a regido da fala em vdrios momentos, o que nos leva para
um ambiente bossa novista. No entanto, nota-se ao mesmo tempo a utilizagcdo acentuada de vibratos
e prolongamentos nos finais de algumas das frases, o que podemos identificar como componente
expressivo caracteristico e marcante da emissdao no samba cancgao, estilo que permeava fortemente
sua obra. Por fim, um scat singing digno de uma cantora de jazz experiente, com silabagdo inovadora,
interessante e diferenciada.

Com base em escuta, observamos que todas as caracteristicas percebidas na interpretacdo de
Dolores em “Fim de caso” exemplificam nitidamente se tratar de uma peg¢a musical com hibrido
comportamento vocal. A presenca de elementos que transitam em qualidades inerentes a estilos
diferentes, torna este fonograma uma demonstragdo pratica e primeira da mistura de influéncias
sonoras da época e suas transformacgdes.

Os parametros de andlise terdo como fundamentagdo tedrica a semidtica da cangdo proposta
por Luiz Tatit (1994) e sua posterior ampliacdo realizada por Regina Machado (2012). Nossa
investigacdo propde dar luz ao componente vocal desenvolvido nesta cangao, na busca pela elucidagao
de um gesto interpretativo inovador a época. A analise desse comportamento sera feita com base na
compreensdo de seus estados foricos, do tempo, da velocidade e dos estados juntivos, uma vez que a
voz por si sé é portadora de sentido.

E importante frisar que ndo pretendemos esgotar o sentido captado pela interpretagdo de
Dolores Duran em “Fim de Caso”, pois cada individuo em sua complexidade subjetiva tera sua propria

impressdo, e acreditamos ser esta a riqueza da experiéncia musical.

4.1. Teoria da semidtica da cangdo

A Teoria da Semiética da Cangdo desenvolvida por Luiz Tatit em seu livro Semidtica da Cang¢do:
Melodia e Letra (1994) pouco depois desdobrada e aprofundada em O Cancionista: Composi¢cées de
Cangdes do Brasil (2012) [1995] por Regina Machado, aborda que o estudo da can¢do engloba tanto os
processos de compatibilizacdo entre melodia e letra da composicdo quanto a posterior atualizagdo

construida pelo intérprete.
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Todos os modelos de analise musical baseiam-se nas formas de identidade e
desigualdade da progressdao musical, nas formas de contragao e expansao do
material melédico, nas regularidades intervalares, harmonicas ou
contrapontisticas e etc...e, no entanto, jamais se propuseram a investigar o
lugar tedrico desses conceitos que, em ultima andlise, visam descrever o

sentido.” (Tatit, 1998:22)

A proposta de Tatit se organiza em trés niveis de andlise: o nivel da arquicancao (da cangao-
modelo); o nivel das cangdes propriamente ditas no que tange sua originalidade; e o nivel de efeitos
de sentidos captados pela escuta, que podem até ser cogitados ou ndo para a analise (Velon, 2014:848).

Entendemos que a producdo vocal é resultado da jungdo de recurso naturais, técnicos e
interpretativos que o cantor disponibiliza. Estes unidos, trabalham em busca do desenvolvimento de
uma sonoridade personalizada ao interpretar. Machado (2012) aponta que ao longo da histéria da
cancdo brasileira, desde os primeiros registros fonograficos, os cantores manuseiam estes recursos,
adaptando suas vozes para dar crenca a veracidade do discurso cantado. Segundo a autora, o universo
de sentidos construidos pela voz passa por o que ela chama de “inteligéncia técnica”, quando a voz é
manipulada intencionalmente na busca por reagGes emocionais. Esta atuacdo vocal descrita,
normalmente é realizada de acordo com a estética cancional pré-existente e tais manobras técnicas
sao reproduzidas a partir das possibilidades fisiologicas de cada voz.

Em seu estudo, Machado (2012:49) propde que a compreensdo do gesto vocal estd relacionada
com uma existéncia semidtica da interpretacdo. Ela descreve que para se realizar um detalhamento
dos aspectos técnicos e fisiolégicos da voz cantada, podemos subdividir estes em 3 niveis: Nivel Fisico,
Nivel Técnico e Nivel interpretativo. Para elucidar nossa analise, faremos uma explicagdo sobre cada

um desses conceitos.

4.1.1 Nivel Fisico
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Figura 1.

O Nivel Fisico refere-se as carcteristicas naturais da voz, independente do grau de
desenvolvimento técnico do intérprete. Tais caracteristicas reunem varios fatores relativos a
constituicdo fisiologica da voz. Neste sentido, € importante observar que as mudancas pelas quais todo
ser humano passa ao longo da vida, como o envelhecimento, mudangas hormonais, emocionais e fisicas
podem desencadear alteragGes no aparelho fonador, portanto podemos dizer que este é um nivel que
sofre variagdes com o passar do tempo. Meirelles, Bak e Cruz afirmam que a voz envelhece com perda
de forga, velocidade, estabilidade e precisdo articulatdria, o que altera a qualidade vocal com o passar
dos anos. A depender do estilo de vida e histéorico de doengas do individuo, esse processo de
envelhecimento da voz chamado de presbifonia pode ocorrer em diferentes alturas (Meirelles, Bak &
Da Cruz, 2014).

O estudo destes e de outros autores apontam que além do envelhecimento e a saude fisica,
alteragdes emocionais e hormonais também podem interferir na anatomia do sistema fonador a nivel
fisico, assim como a saude do sistema respiratério, responsavel pelo armazenamento do ar que
utilizamos para cantar, sendo este essencial no controle da pressao subgldtica, que determina
caracteristicas acusticas fundamentais do som como: altura, intensidade e timbre (Sundberg, 2015: 84).

No nivel fisico a voz pode ser classificada de acordo com sua extensdo, quando verificada toda
a gama de notas musicais que a voz seria capaz de produzir, bem como de acordo com sua tessitura,
quando seriam verificadas todas as notas produzidas com menor esforgo fisico, maior naturalidade e

qualidade vocal.
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O registro é outro ponto pertencente ao nivel fisico. Marana (2017: 73) relata haver muitas
divergéncias na literatura quanto as terminologias dos registros. Segundo esta autora a discussdo se
baseia em questdes da fisiologia da voz e sobre as subdivisGes existentes em vozes femininas e
masculinas. Tendo em vista nossa pesquisa se pautar na sonoridade produzida, ndo nos
aprofundaremos nesta questdo e seguiremos com base nas classificagbes propostas por Machado

(2012), também consideradas por Behlau (2001):

Em relagdo a voz humana, o registro refere-se aos diversos modos de emitir
os sons da tessitura. Assim, as frequéncias de um registro apresentam
qualidade vocal quase idéntica, com mesma base fisioldgica,
perceptivoauditiva e acustica, ou seja, sons de um mesmo registro
apresentam um carater uniforme de emissdo que permite distingui-los de

sons de outros registros. (Behlau, 2001: 107)

O percurso da melodia muitas vezes faz com que o cantor utilize diferentes registros da voz. As
exigéncias melddicas de uma cangdo provocam a movimentacao de alturas utilizadas e com isso sdo
necessdrios os ajustes musculares do aparelho fonador, para que a atuagdo da voz possa atingir um
campo mais amplo, além da tessitura proxima a fala. Sdo reconhecidos trés tipos de registro vocal:
basal, modal e elevado.

No registro basal (que também pode ser chamado de fry) o som produzido pela voz atinge
uma frequéncia bastante grave, pois ha um encurtamento das pregas vocais e uma soltura da
membrana que as envolve. “Pode ser chamado também de registro “pulsatil” gracas a crepitagdo, ou
pulsos de vibragdo que se pode ouvir a partir de sua emissdo” (Marana, 2017: 74).

Ja no registro modal abrange-se a tessitura da voz falada e do canto, por essa razdo é o mais
frequentemente utilizado. O modal estd subdividido em registro de peito, misto e cabeg¢a ou
respectivamente baixo, médio e agudo. Machado (2012: 50) aponta que na cang¢do popular o trabalho
técnico vocal é direcionado para que o cantor seja capaz de utilizar toda sua extensdo vocal. Este fator
atenua as quebras naturais entre um sub-registro e outro, mas segundo esta autora, até estas quebras
podem ser utilizadas como recurso interpretativo.

Por fim, o registo elevado, também chamado de registro leve e com predominancia das

frequéncias mais agudas de possivel emissdo. Aqui identifica-se ainda dois sub-registros, o falsete



46

quando as pregas vocais s30 alongadas a partir da tensdo da laringe pelo musculo cricotiredideo?” e o
flauta, de ocorréncia mais rara, quando a laringe “passa a funcionar como um apito, gerando sons
semelhantes a silvos de passaros, com produgdo praticamente passiva, como o ar sonorizado ao passar
por uma fresta numa janela” (Behlau, 2001: 108). O resultado neste caso é a produgdo de uma voz
aguda e, devido a presenca da fenda, normalmente airada.

A nivel fisico é possivel ainda classificar o comportamento vocal em detrimento do seu timbre
e significacdo. Para Machado “o timbre marca a identificacdo do intérprete, é o que diferencia e
particulariza uma voz, sendo por exceléncia um componente da identidade” (Machado, 2012: 51), ou
seja, sdo as caracteristicas acusticas da voz, geradas a partir das especificidades presentes na fonte
glética emissora que personalizam a voz. E também o timbre que produz no ouvinte a sensag3o de
credibilidade no discurso, que esta diretamente relacionada a uma apreciagdo pessoal por essa voz.
Normalmente os cantores mantem um mesmo padrdo basico de emissdo que os identifica,
principalmente quando ja consagrados pelo publico, se arriscando pouco na alteragdo desse padrao

vocal.

4.1.2 Nivel Técnico

Coberta Posterior

Frontal Nasal

Figura 2.

Este nivel refere-se a emissdo vocal, a maneira como sera projetada a voz para o alcance da
sonoridade desejada. A variacdo na escolha de ressoadores (nariz, boca, laringe, orofaringe) pode
diminuir ou realcar harmonicos graves (ressoadores posteriores) ou agudos (ressoadores frontais).

Quando projetada nos ressoadores posteriores (projecdo posteriorizada) em que a massa de ar se

7 Musculo externo & laringe responsdvel pelo estiramento e tensionamento das pregas vocais.



47

projeta com maior intensidade no palato mole, a voz possui um aspectro maior de harmoénicos graves,
que resulta num corpo vocal mais largo e disperso. Quando projetada nas cavidades ressoadoras da
cabeca (ressoadores frontais) enfatiza a presenca de harmonicos agudos obtendo uma voz mais
compactada e sem escape de ar.

Sabemos que em virtude de sua natureza fisica cada cantor possui caracteristicas timbristicas
pessoais, que podem ser alteradas através da aplicagdo de técnica durante a emissao. Machado afirma

que:

Essa consciéncia aparece, ainda que de maneira intuitiva, em muitos cantores
populares, pelo desejo de atuagdo interpretativa. Ao longo da histéria de
nossa cangdo, os intérpretes foram descobrindo outras vozes dentro de suas
proprias vozes naturais, movidos pelo anseio de criar uma marca
interpretativa em consonancia com o sentido profundo das cangdes.

(Machado, 2012: 52)

Para autora, sdo quatro as emissdes bdsicas utilizadas no canto, denominadas com base nas
sensag0es corporais produzidas durante a emissdao (Machado, 2007: 58), as quais descreve-se abaixo.

1. Posterior: quando ha projecdo palatal e uso dos espacos internos da boca, produzindo um
aumento no corpo sonoro.

2. Frontal: emissao através da utilizagdo dos seios da face, fator que produz um efeito metalico
no timbre e pode ser acentuado de acordo com a pressdo da coluna de ar presente no trato vocal.

3. Nasal: emissdo com foco na cavidade nasal e que origina uma sonoridade com pouco brilho
e clareza.

4. Coberta: uma projecdo com a laringe baixa, aumento das cavidades supragloticas e
relaxamento dos musculos da faringe (utilizada para amenizar os efeitos sonoros de quebra produzidos
pelas mudangas de registro). Pachéco, Margal e Pinho (2004), explicam que o termo cobertura “deriva
de movimentos fisioldgicos que envolvem adaptagdes posturais realizadas pela epiglote na emissdo
das diferentes vogais”, complementam ainda que tal técnica, cuja origem remonta o Bel Canto, é usada
para minimizar os efeitos sonoros de quebra, produzidos pelas mudangas de registro (Marana,

2017:76).
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4.1.3 Nivel Interpretativo

Articulacdo Ritmica Timbre manipulado Gesto interpretativo
Figura 3.

Ja observamos que o comportamento vocal pode ser manipulado a favor de uma intengao
interpretativa. Acreditamos que esses efeitos sdo ativados, a partir do sentido emocional ou musical,
“com fins comunicacionais interpretativos e que as gama de possibilidades destes recursos se
desenvolvem a medida que o intérprete se permite explora-los” (Marana, 2017: 76). E importante notar
que estes recursos técnicos e fisioldgicos servirdo para vincular sentido a intepretagdo desejada e nao
o contrdrio. Por este motivo, o nivel interpretativo sera de grande importancia na analise da cangdo
gravada por Dolores.

O nivel interpretativo abrange trés aspectos fundamentais e o primeiro que iremos abordar é
a articulagdo ritmica, que se trata da forma como a voz articula os tempos do discurso musical junto
com o discurso linguistico, ou seja, a maneira como o intérprete relaciona a melodia e texto. Essa
articulagdo estd ligada ao andamento escolhido pelo cantor em sua interpretagao, que ird orientar a
construcdo do fraseado cancional. Marana'® em sua pesquisa sobre o assunto menciona que “a
velocidade do pulso influencia diretamente na maneira de pronunciar as silabas e as palavras de modo
que, ao enfatizar ou amenizar os ataques consonantais, encurtando ou prolongando a duragdo das
vogais, o cantor influencia significativamente na recep¢do dos estados féricos pelo ouvinte”.
Acreditamos que o aspecto da articulagdo ritmica nos auxiliara na analise do comportamento vocal de
Dolores em “Fim de caso”, ndo somente na desenvoltura do fraseado melddico da cangao, como
também durante o scat singing que ela realiza. Vamos buscar compreender as escolhas sildbicas,

divisdes ritmicas e o possivel elo existente com as referéncias musicais da época.

8 Martina Martins Marana menciona os estudos de SAGAWA (2015).
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O segundo aspecto do nivel interpretativo é o timbre manipulado, que seriam alteragdes
inseridas durante a emissao em uma mesma interpretacdo. Para Machado a atuagdao pontual do
intérprete pode produzir variagdes localizadas que possivelmente interferem no sentido global da obra,
ocasionando o que a autora chama de “uma nova voz dentro da voz ja identificada pelo ouvinte”.
Observaremos na analise da interpretacdo de Dolores como tais variagdes acontecerdo em sua voz,
buscando identifica-las e compara-las ao longo do fonograma.

O terceiro e ultimo aspecto deste nivel é o gesto interpretativo, que se define como a “agao
gue materializa a compreensdo do cantor ante os conteludos da composi¢cdo” (Machado, 2012). A
partir desta afirmagdo, podemos concluir que o gesto interpretativo seria, portanto, o equilibrio
encontrado pelo intérprete para realizar as escolhas relacionadas a componentes de melodia e texto
(componentes melddicos e linguisticos), através de uma emissdo especifica do timbre, da articulagdo

ritmica e da capacidade entoativa, caracterizando a qualidade emotiva e Unica de cada interpretagdo.

4.2. Voz e Tensividade

Para observar o componente vocal através dos parametros da semidtica da can¢do e conforme
descrevemos no inicio deste capitulo, seguiremos o proprio autor deste estudo, Luiz Tatit (1995).
Segundo o autor, ainda sobre “da fala ao canto”, é também importante ressaltar a existéncia de um
processo geral de corporificagdo em que a gramatica linguistica cede espago a gramdtica de recorréncia
musical. “A voz articulada do intelecto converte-se em expressdo do corpo que sente” (Obra citada
acima: 95).

Conforme apontamos no primeiro capitulo, a voz humana é o Unico instrumento capaz de
atingir concomitantemente o texto linguistico e o texto musical, e se considerarmos a digital identitaria
da musica justamente a relagdo entre esses dois elementos, fica entdo a critério da interpretagao vocal
a producgdo dos sentidos extra texto, podendo esta reconfigurar através do gesto interpretativo as
significacGes expressas no plano da expressao linguistica, bem como no plano do discurso musical
(Machado, 2012: 44).

Neste percurso a escolha da tonalidade é considerada uma importante etapa, pois é ai que se
define um campo de atuagdo sonora da voz, quando se configura a tessitura que sera explorada,

podendo em alguns casos ocupar toda a extensdo vocal. A escolha seguinte, que define o aspecto
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timbristico da voz pode “compatibilizar-se com o tempo interno da cang¢do ou, ainda, reconfigura-lo,
acelerando-o ou desacelerando-o segundo o indice de informacao ou redundancia presente no canto”.
Outro ponto que pode influir no nivel de integracao melodia e letra é a proposta de andamento. Tal
escolha pode interferir diretamente na articulagdo ritmica bem como na valorizagdo maior ou menor
de duragbes vocalicas ou componentes silabicos consonantais. A unido de todas essas combinacgdes
completa a concretizagdo do ciclo semidtico de uma can¢do (Machado, 2012: 45).

Para visualizar melhor o desenho que se desenvolve nas andlises de letra e melodia, Tatit
propde ainda fazer-se um mapeamento dos contornos melddicos a partir da prépria letra da cangdo. O
mapa consiste em um diagrama com linhas horizontais que indicam a sequéncia de tons e semitons da
escala musical abrangida pela can¢do. Cada silaba da letra é posicionada em seus respectivos degraus

de frequéncia a fim de se aperceber das ascendéncias e descendéncias do perfil melddico.

A acentuac¢do natural das palavras sugere, por si sé, um tratamento ritmico
que se define num contexto de familiaridade com a musica. Os espagos entre
as linhas determinam as gradagGes em semitons, enquanto as linhas mais
espessas delimitam a regido de tessitura ocupada pela cangdo. (Tatit, 2003:
10)

Antes de aplicarmos o diagrama de Tatit a cancdo de Dolores, apresentamos abaixo este

mesmo mapeamento em um trecho de uma cang¢do universal: Parabéns para vocé (em D6 maior).

fe

La

Muitas li
La

Sol#

Sol

Fas#

vo rida ci
Fa

béns da des

Para pra Nesta ta

»Tons e semitons da escala abrangida pela melodia Figura 4.
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Tatit afirma que tudo fica mais claro e mais completo ao verificar-se a interdependéncia entre
melodia e letra na cangdo. Segundo ele, a progressao melddica se estrutura a partir de reiteragdes e
tensGes de altura. Apresentaremos recortes do mapeamento da cangdo Fim de Caso no préximo item.

No sistema que adotamos para analisar a cangdo escolhida, Luiz Tatit indica a existéncia de trés
tipos distintos de integracdo entre melodia e letra, sdo eles: figurativizagdo, passionalizagdo e

tematizagdo.

4.2.1 Figurativizagao

E a forma que confere um efeito enunciativo na integracdo melodia e letra. O intérprete apenas
atenua o elemento musical que faz falar a voz que canta. A preponderancia deste procedimento
confere veracidade e atualidade ao canto, aproximando o ouvinte do que se estd a cantar pois ocorre

um aumento na credibilidade desse canto devido ao emprego do tom coloquial. (Machado, 2012: 47)

4.2.2 Passionalizagdo

guando ocorre disjungdo entre sujeito e objeto, podendo ser expressa na melodia por meio de
uma desaceleragdo no andamento, investimento na continuidade melddica, prolongamento das vogais
e variagdo nas amplas possibilidades da expansdo da tessitura, comportamentos que evidenciam a
distancia entre seus motivos no texto, configurando oscilagGes tensivas e conteidos emotivos a obra
(sentimentos de auséncia, distancia, perda e a necessidade de reconquista). Machado complementa
gue em uma cangdo passionalizada essas caracteristicas podem ainda ser revigoradas pela presenca de
vibratos, que enfatizam o componente dramatico do canto, e que sdo amplamente utilizados em estilos

da musica brasileira como o samba-cangao por exemplo.

A configuracdo de um estado passional, ou seja, de um estado interior,
afetivo, compatibiliza-se com as tensGes decorrentes da ampliacdo de
frequéncia e duragdo. Como se tensao psiquica correspondesse uma tensdo

acustica e fisiologica de sustentacdo de uma vogal pelo intérprete. A
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valorizagdo das vogais neutraliza parcialmente os estimulos somadticos

produzidos pelos ataques das consoantes. (Tatit, 2003: 9)

4.2.3 Tematizagao

Pode ser identificada em cangBes que had predominancia da repeticdo de motivos melddicos e
pouca expansdo da tessitura. Nesse caso, ha uma acdo continuada do intérprete que ndo altera
drasticamente seu canto. Consideramos ser um modo tipico da conjungado, celebragdo, da identidade,

da euforia:

[...] Na letra, exalta-se a mulher desejada, a terra natal, a dancga preferida, o
género musical, uma data, um acontecimento [...]”, dessa maneira, esses
conteudo da letra manifestam-se na melodia com a “[...] aceleracdo do
andamento, valorizacdo dos ataques consonantais e acentos vocalicos
(consequentemente, redugdo das duragdes) e procedimentos de reiteragdo

[...] (Tatit & Lopes, 2008: 18-19)

Em relagdo a articulagdo ritmica, na tematizagdo o intérprete encontra espagos para criagdo de
novos recortes ritmicos, o que lhes permite a chance de experimentarem novas configuragdes no plano
de expressdo. “Aqui o autor esta convertendo suas tensdes internas em impulsos somaticos formando
a subdivisdo dos valores ritmicos” (Tatit, 1996: 22).

No campo da tessitura se mostra restrito, apropriado para um modelo melddico
horizontalizado. “A identidade dos motivos melddicos, nesse caso, ndo permite surpresas (saltos
intervalares, transposi¢Oes de tessitura, criagdo de novas partes, mudangas timbristicas) que alterem
o gesto vocal do intérprete e que suspendam sua cumplicidade com os ouvintes” (Machado, 2012: 47).

Essas trés formas de integragdo sdo bastante regulares no universo cancional e muitas vezes
se combinam e se articulam nas can¢des. Embora na maioria dos casos haver uma predominancia de
um dos processos citados, pode ocorrer uma alternancia destes, sendo possivel detectar em uma
mesma can¢do momentos com formas de integragao diferentes. Por esta razdo, observamos o quanto

as escolhas do cantor podem produzir um resultado eficaz e pessoal na comunicagdo com o ouvinte,
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revelando novos significados ou até mesmo ressignificando enunciados nunca alterados
anteriormente. Neste processo as possibilidades de sentido das cang¢des se criam e se renovam num
movimento vivo e surpreendente.

Machado (2012: 156) em sua investigacdo adiciona elementos particulares da analise do
comportamento vocal a classificagdo originaria proposta por Tatit em sua Teoria Semidtica da Cangdo.
A autora chama de inventdrio dos gestos vocais a organizagao feita por ela para detectar de que forma
as articulagGes do canto podem ser analisadas sob o aspecto tensivo (planos local e global). Neste
sentido, aponta ser possivel entendé-los através de dois vieses: Andamento e Emissdo (Timbre) ou
Articulagdo ritmica e Vibrato.

Destaca também Machado (obra citada acima: 157) que a Entoagdo pode apresentar maior ou
menor presenca da fala, podendo ainda se mostrar durante toda a interpretacdo ou somente
pontualmente. Neste desdobramento chama de Qualidade Emotiva essa orientagdo estética e
interpretativa da voz e considera a figurativizagdo como complementar aos dois regimes centrais,

passionalizagdo e tematizagdo, que podem complementar-se um ao outro:

a. Passional: predominancia das duragdes vocalicas, na maior parte dos casos amparadas
por algum tipo de vibrato, e a expansdo pelo campo da tessitura com utilizacdo de diferentes sub-
registros vocais;

b. Passional Figurativizada: quando as caracteristicas da Passionalizagdo adiciona-se a
presenca da fala, criando interjei¢des que acentuam a dramaticidade da interpretagdo;

C. Passional Tematizada: “quando aos valores da Passionalizagdo somam-se as
reiteragdes motivicas, os ataques consonantais”;

d. Tematizada: “quando predominam as reiteragdes e os recortes ritmicos, com pouca
expansdo pelo campo da tessitura e utilizagdo restrita dos sub-registros vocais”;

e. Tematizada Passional: “quando as reiteragdes e aos recortes ritmicos somam-se a
expansao pelo campo da tessitura e as duragdes vocalicas, contrapondo a percep¢ao do percurso
melddico as cangdes locais que revalorizam o plano global da interpretagdo”;

f. Tematizada Figurativizada: “quando se soma a fala aos valores da Tematizagdo”.

Os contributos de Luiz Tatit, bem como os aprimoramentos de Regina Machado citados acima,
servem de base para a nossa analise, na medida em que apoiam categoricamente o possivel

comportamento vocal que identificaremos a seguir.
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4.3. Performance vocal

Sabemos que a musicologia tem se dedicado ao estudo da performance com o objetivo de
documentar o que pode ser revelado em cada obra, além do proposto na partitura, na possibilidade de
transformar esta interpretagdo em um objeto concreto de estudo (Lopes, 2007: 37).

Para nossa analise, transcrevemos a notagao descritiva deste fonograma com o intuito de
poder identificar através da performance realizada, os elementos em foco da nossa investigacdo assim
como tentar perceber e colher informagdes que expliquem, os processos escolhidos na elaboragdo do

comportamento do canto.

Em uma performance musical, a duragdo e a intensidade dos sons tendem a
variar continuamente de acordo com os principios que um musico experiente

extrai do préprio contexto musical. (Sunderg, 2015:210)

Acreditamos que ao estudar um fonograma, iremos nos deparar com imagens estaticas de uma
pratica que por ter nascido outrora ja se transformou, lembrando que na dindmica da musica popular,
é na performance que se agregam seus elementos mais valiosos, sendo o momento exato da realizagao
a criacdo do sentido e valor da obra (Lopes, 2007: 51).

Pretendemos com essa transcricdo proporcionar um angulo de iluminagdo deste objeto
artistico. Para além da interagdo entre os musicistas, o registro em partitura das linhas cantadas por
Dolores pode contribuir para a realizagdo de estudos futuros que abordem sua performance vocal e

escolhas musicais precursoras inerentes ao seu discurso melddico e improvisado.

Titulo: Fim de Caso

Andamento: aproximadamente 53 bpm?®

Tonalidade: Bb

Tessitura: 12 semitons (ampliando para 19 no improviso)
Instrumentacgdo: voz, piano, contrabaixo, guitarra e bateria.

Forma: Introducdo A A B A’ (improvisagdo na forma A) AB A’

19 Batidas por minuto
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Ano: 1959 (LP “Dolores Duran no Michel de Sdo Paulo”)

“Fim de Caso” é uma composicao do género samba-cangdo de autoria da prépria Dolores. Seu
primeiro registro data do ano de 1959, mesmo ano em que foi composta, numa gravacao feita pelo
cantor Agostinho dos Santos como sexta faixa de seu LP?° “O Inimitéavel”.

A gravac3o seguinte foi feita pela cantora Alda Perdigdo em seu disco de 78 rpm?! (1959). No
mesmo ano “Fim de caso” foi ainda gravada pelo maestro Pocho e seu conjunto, mas ndo conseguimos
ter acesso a esse fonograma.

A gravacdo de “Fim de caso” por Dolores Duran, objeto principal desta investigacdo, data de
meados de 1959, mas a versdo definitiva do fonograma saiu somente em dezembro e Dolores ndo
chegou a conhecer, pois faleceu no dia 26 de outubro do corrente ano. Apds sua morte, a Copacabana
discos decidiu antecipar o langamento de seu EP?> “Dolores Duran no Michel (de S3o Paulo)”, que
apesar do nome, ndo se tratava de um disco ao vivo e sim de grava¢des em estldio. O compacto duplo
continha quatro faixas: “Fim de caso” (Dolores Duran), “A noite do meu bem” (Dolores Duran), “A banca
do distinto” (Billy Blanco) e “My funny valentine” (Richard Rodgers e Lorenz Hart). O disco foi aclamado
pela critica especializada e as musicas eternizadas em suas interpretacdes impecaveis (Faour, 2012).

O arranjo de “Fim de Caso” é composto por Dolores no vocal, e o acompanhamento em uma
estética combo jazz, realizado por guitarra, piano, contrabaixo e bateria (ficha técnica dos musicos
acompanhantes ndo localizada). Embora o arranjo ndo seja objeto de nossa andlise, dada a relevancia
desse comportamento ante o que se desenvolverd na interpretagdo, achamos importante apontar
aqui, os elos que se estabelecem entre a instrumentagdo e a voz.

A formacgdo baseada numa estética mais jazzistica parece transportar a voz de Dolores para um
ambiente mais intimista e sofisticado e revelam sua aproximag¢do com a estética do cool jazz que
também acrescentou modificacGes harmonicas, tornando-as mais elaboradas com os acréscimos de
tensGes aos acordes. Nota-se sobretudo a eliminagdo das cordas, tdo anteriormente utilizadas em
gravacgdes da cantora. Assenta nesta cangdo, portanto, um novo registro musical desprendido dos
excessos que tinham chegado o samba-cancdo. Este conceito parece ter sido reforcado ainda mais
desde o lancamento do album “Chega de Saudade” (1958) de Jodo Gilberto, que saiu no ano anterior

a gravacdo de “Fim de Caso”. Essa nova proposta musical se afinava com o idedrio de maior

20 1 ong play, ou disco de vinil
21 Rotacgdes por minuto.
22 Extended player
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racionalidade, despojamento e funcionalismo, o que teria caracterizado varias manifestagdes culturais

do periodo, bem como o fonograma estudado em nossa pesquisa.

Voltada para o som acustico, com uma equalizagdo mais equilibrada da voz e

dos instrumentos, a Bossa Nova muda a légica das gravagdes realizadas no

Brasil. A voz do intérprete, que até entdo era a Unica guia e se colocava a

frente do conjunto que a acompanhava, desde entdo, devera se equilibrar aos

demais instrumentos. Se até entdo o cantor impunha-se pela poténcia da sua

voz, agora, o cantor, munido de uma tecnologia sofisticada que amplifica o

seu gesto, devera inserir 0 seu canto nos espacos do arranjo, o que exigira

dele uma grande versatilidade ritmica. (Teixeira, 2015: 96)

1 Eu desconfio

2 Que o nosso caso estd na hora de acabar

3 Hd um adeus em cada gesto, em cada olhar

4 Mas nds ndo temos é coragem de falar

5 NGs ja tivemos

6 A nossa fase de carinho apaixonado

7 De fazer verso, de viver sempre abragados

8 Naquela base do “sé vou se vocé for”

9 Mas de repente fomos ficando cada dia mais sozinhos
10 Embora juntos cada qual tem seu caminho

11 E ja ndo temos nem coragem de brigar

12 Tenho pensado e Deus permita que eu esteja errada
13 Mas eu estou desconfiada

14 Que o nosso caso estd na hora de acabar

A letra da cancdo, além da riqueza poética, demonstra um diferencial dentre as composi¢cGes

de Dolores Duran. Percebemos “uma certa compreensdo do esgotamento da relagdo sem a

necessidade de culpabilizacdo de nenhum dos parceiros, atribuindo uma responsabilidade mutua pela

perda de clima de romance e companheirismo” (Almeida, 2017:102). E importante lembrar que nesta
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altura a maioria das composi¢des do estilo eram feitas por homens e com uma tematica voltada para
a desilusdo amorosa em que a mulher era geralmente culpabilizada pelo sofrimento sentido. Nesta
perspectiva, podemos afirmar que esta composicdo de Dolores se distancia desse modelo quando ela
exprime em sua letra a sutileza do término de uma relagdo, que nao resistiu aos obstaculos do tempo.
Além do fato de ser compositora tornar a figura de Dolores Duran especial e relevante na histdria da
cangdo brasileira, o pioneirismo de sua obra propde também um novo olhar sobre o papel da mulher
na sociedade quando algumas de suas composi¢des “refletem, cristalizam e divulgam um ideal de
feminilidade, simultaneamente, exprimindo e condicionando o ‘ser mulher’ de sua época”. (Matos,

2005: 113).

A anadlise das letras das musicas compostas por Dolores Duran marca a
valorizagcdo de uma perspectiva feminina, que ora reforca, ora questiona, as
referéncias utilizadas pelos compositores sobre as relagdes amorosas e os

papéis dos envolvidos. (Almeida, 2017: 64)

Como observado acima, Dolores inova ao se estabelecer como compositora numa cena
predominantemente masculina e, principalmente, no sentimento de conformacdo do eu lirico com o
fim da relagdo descrita na letra. Dolores parecia estar sempre a frente do seu tempo.

Do ponto de vista narrativo, identificamos uma enunciadora que descreve, sob a dtica da
desilusdo, o meio e o fim de um romance, bem como os sentimentos existentes em cada uma destas
fases. Desde o primeiro verso da cangdo o sujeito parece estar distante do objeto, fator que ndo o
desintegra, apenas o faz constatar que apesar da incerteza, a disjungdo parece ser inevitavel. Essa
qualidade nos mostra um sujeito modalizado mais pelo /fazer/ do que pelo /ser/. “Fim de caso” pode
ser definida, de acordo com Tatit (1999), como uma busca de valores euféricos dentro de um contexto
que parece ser disférico.

Do ponto de vista semiético, a tensdo passional esta estabelecida nos deslocamentos verticais
presentes em toda primeira parte A da cangdo e se dissipa aos poucos com o deslocamento gradativo
da melodia para a regido médio-grave. Aqui, Dolores se expressa em um padrdo entoativo e as inflexes
que finalizam as frases entoativas sdo descendentes, o que gera um efeito de asseveragdo. Nesta
emissdo mais coloquial da voz, a cantora privilegia a tessitura abrangida pelo registro modal misto, com

projecdo vocal nos ressoadores frontais, o que enfatiza a presenca dos harmoénicos agudos, deixando
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sua voz com mais brilho e clareza. Acrescentamos ainda que nesta busca de se aproximar da raiz
entoativa ocorre o que Tatit chama de letra de situagcdo, “que simulam que alguém esta falando
diretamente com alguém em tom de recado, desafio, saudagdo, ironia, lamentagao, revelagdo etc”
(Tatit 2004:77). Ao adiciona-se a presenca dessa fala aos valores da passionalizacdo, identificamos a
qualidade emotiva passional figurativizada (Abreu, 2016:36) que permeia varios momentos desta
interpretagao.

Neste primeiro segmento, os saltos intervalares e recorréncias melddicas ascendem e
descendem num movimento gradativo e decrescente. Sdo motivos que se acumulam para reforcar a

qualidade emotiva passional da interpretacdo.

Eu que o

hora de aca

des fio nos caso esta na gesto em cada o

con 50 bar deus em cada ragem de

Ha a lhar temos é co

um ndo falar

mas nas

Figura 5.

O andamento lento dilui tais motivos e valoriza as notas do perfil melédico que se desenvolvem
num sentido mais vertical que horizontal. Tatit (2004, p.193) afirma que “a melodia lenta geralmente
demonstra conter em si a falta do outro. Por isso parece evoluir, como se sua missdo fosse encontrar a
propria identidade [...] em algum momento de seu percurso”.

Ainda neste segmento observamos que a articulagdo ritmica realizada pela intérprete configura
seu préprio plano de expressao, pois na passionalizagdo os elos se ddo a distancia, lembrando o fato
de que o andamento desacelerado permite que as duragdes se expandam. Machado (2012: 159)

reforca que “que certas inflexdes e ornamentag¢Ges vocais, como apogiaturas, glissandos e
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portamentos, eram frequentemente utilizados por intérpretes cujas vozes apontavam indices elevados
de passionalizacdo e cuja formagdo vocal havia ocorrido antes da Bossa Nova.” Esse é o caso de
Dolores, entretanto, ela inova e surpreende ao misturar, em vdrios momentos da cangdo, gestos
interpretativos pertencentes a estéticas distintas. Numa mesma frase é possivel observar, por
exemplo, o emprego de ornamentos como o portamento em contraposicao a finais de frases curtos e
discretos. Essa e outras caracteristicas nos fazem crer que Dolores estava a imprimir em sua
interpretagdo comportamentos vocais oriundos do cool jazz e da recém-chegada Bossa Nova de Jodo
Gilberto.

A prépria construcdo melddica revela pontos curiosos, vejam que no terceiro compasso a
melodia passa pela décima terceira bemol (Eb), tensdo dificilmente vista e utilizada no estilo samba
cangdo. Dolores parece também brincar com o tempo das notas, atrasando-as e prolongando-as para
depois correr em busca de compensacdo. Conforme indicamos no recorte abaixo, observamos que a
nota ré dada no acorde de sol menor é uma nota de tempo fraco que deveria estar no compasso
anterior. Ela utiliza desse deslocamento e de outras alteragdes na duragdo como modo expressivo que

configura seu gesto interpretativo.
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Figura 6.

Sobre o modelo de compatibilizacdo entre melodia e letra, concluimos que o regime

central da cangdo é a passionalizagdo.

A configuracdo de um estado passional, ou seja, de um estado interior,
afetivo, compatibiliza-se com as tensGes decorrentes da ampliacdo de
frequéncia e duragdo. Como se tensdo psiquica correspondesse uma tensdo

acustica e fisioldgica de sustentagdo de uma vogal pelo intérprete. A
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valorizagdo das vogais neutraliza parcialmente os estimulos somadticos

produzidos pelos ataques das consoantes. (Tatit, 2003)

E importante lembrar que no desenvolvimento da cancdo, poderemos identificar a mudanca
localizada e/ou complementar deste regime, conforme citamos no final do capitulo anterior.

No segundo segmento, ou segundo A, a reiteragdao de motivos é interrompida exatamente no
verso 8 “Naquela base do sé vou se vocé for,” com uma mudanga local da qualidade emotiva, de
aspecto tematico, que sofre uma reducdo na amplitude dos intervalos em sinal de descontinuidade
(involugdo), a confirmar a qualidade passional tematizada. Este movimento ocorre como uma
preparagdo para uma ascendéncia subita que nos conduzird ao apice passional da cangao, por vir na
parte B. Tal motivo que surge dentro do contexto de reiteragdes é como um aceno da evolugdo
melddica e assume a forma de desdobramento. Na maioria dos casos essa mudanca de orientagdo

melddica no plano de expressdo estd ligada a uma mudanca na foria®® (Abreu, 2006:31).

[

4 Mas

rinho apaixo

ja vemos nos fase de ca ver sempre abra

ti sa nado verso de vi na la se sb for

de  zer icados que ba do wou . cé

fa vo

se

Figura 7.

Destacamos o salto de uma oitava inteira (o maior da cangdo) que ocorre na transi¢do entre a

parte A e B da cancgdo, a produzir uma descontinuidade que reforga o conteudo disférico expresso pela

2 Categoria timica que abrange dois termos opostos, um positivo e outro negativo: euforia, significando alegria,
bem estar e otimismo; e disforia significando melancolia, tristeza e pessimismo. (Abreu, 2016:31)



61

melodia. Nesta mudanga ocorre uma transposicdo de registro em direcio ao agudo, porém o
desenvolvimento melddico, a partir dai, também é concentrado, estabilizando-se em regido médio-
aguda da tessitura. A mudanca de regido da tessitura obriga o intérprete a aplicar uma mudanca de
registro, aumentando a tensdo na emissdo e consequentemente a carga dramatica da intepretacao
(Abreu, 2016:29).

No verso 9 “mas de repente” a projecao encontra-se em registro posterior, o que “engorda” a
voz, sugerindo uma impostacdo mais erudita, quando ha expansdo do trato vocal (levantamento de
palato, faringe recuada, laringe baixa), aumento do corpo na voz, ou seja, presenga de mais harmonicos
graves, a gerar uma voz posteriorizada.

De acordo com a explanagdo feita no inicio deste capitulo, sabemos ainda que a voz pode ser
organizada em varios niveis. Neste sentido, concluimos que a voz de Dolores estaria inserida no

seguinte esquema de classifica¢do vocal:

Posterior Andamento Lento/Prolongamento Vocalico

VariagGes de timbre/ A¢do local ampliada

Mezzo-soprano Modal/Misto  Soturno/Escuro

Figura 8.

Com base na percepgdo e escuta do fonograma objeto deste estudo, classificamos a nivel fisico, a voz
de Dolores como soturna e em alguns momentos airada, caracteristicas que podem ter sido
ocasionadas por alguma questdo de saude. No capitulo trés descobrimos que Dolores Duran era uma
mulher com hdbitos pouco sauddveis para a voz. A vida boémia intensa que tinha aliada ao abuso na
ingestdo de dalcool e cigarro provavelmente podem ter sido fatores que modificaram a qualidade vocal
da cantora com o passar do tempo.

De um modo geral Dolores possui uma emissdo mais concentrada na regido proxima ao palato

mole, ou posteriorizada, que acentua os harmdnicos graves, tornando o corpo da voz mais denso e
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permitindo uma timbragem mais escura. H4 momentos, entretanto, como visto logo nas primeiras
frases da melodia, que a cantora renuncia ao atributo da poténcia da emissdo vocal, quando projeta
uma voz no plano de expressdo que se aproxima do padrdo entoativo, pronunciado com énfase durante
as duas primeiras estrofes do tema. “E importante frisar que esse tipo de abordagem vocal que revela
um componente de intimidade que ndo era comum até entdo, mesmo nas cang¢des cujo conteludo
poético predominantemente era a perda amorosa”. (Machado, 2012: 24)

Neste padrdo entoativo, acreditamos que a emissao vocal de Dolores seja projetada a partir da
regido mais frontal da face pois ouve-se uma voz com um pouco mais de brilho, clareza e vogais que
soam de modo horizontal, provenientes uma articulagao natural, coloquial. O resultado disso para o
ouvinte é uma sensacdo de proximidade, intimidade e cumplicidade com o que se canta. Destacam-se
também os finais de frases, curtos e leves, numa estética mais “bossa nova”. Dolores é considerada
uma das precursoras do estilo.

Ainda a nivel fisico, classificamos Dolores Duran como uma Mezzo-soprano, a transitar muito
bem pelos graves e agudos, mais especificamente entre dezenove semitons. Sabemos que a
classificacdo de uma voz sé pode ser confirmada em uma experimentagdo pratica para verificagdo de
toda a gama de notas musicais que a voz seria capaz de produzir com qualidade, por isso frisamos ter
feito tal classificagdo com base apenas na escuta deste fonograma.

O registro mais utilizado por Dolores é o modal e observamos que durante o decorrer da
melodia, a cantora utiliza diferentes sub-registros vocais e modifica-os a favor do gesto interpretativo
que deseja alcancgar. Diferente do que observamos no inicio da cangdo, na primeira palavra da parte B
(“Mas, de repente”/ Verso 9) Dolores apresenta uma drastica mudanga de registro e parece ampliar o
trato vocal, numa emissdo agora posteriorizada e com uma certa cobertura da vogal “a” por uma
sonoridade de “0”, que parece se repetir sempre que surge a necessidade de prolongar ou sustentar
uma nota durante a cangdo. Esta é uma caracteristica que assim como o vibrato e portamento, se
repete na busca por uma intensidade dramatica a ser atribuida. Aqui, Dolores explora a sua tessitura
vocal bem como aspectos de timbre para configurar os movimentos tensivos e conteldos emotivos
presentes na obra.

Um ponto de extrema relevancia a ser observado neste fonograma é a presenga de um scat
singing realizado entre a primeira e segunda volta da can¢do. Neste momento, acreditamos que
Dolores Duran debuta como a primeira cantora brasileira a misturar uma sonoridade e comportamento

vocal tipicamente jazzistico no meio de um samba cancao.
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Com um estilo de canto influenciado e contemporaneo as damas do jazz e da
grande can¢do americana, Dolores era capaz de passar pela sofisticacdo de
My Funny Valentine ou de um scat singing a maneira de Ella Fitzgerald, para
um samba carioca de Billy Blanco ou uma toada nordestina de Chico Anisio.
Foi uma cantora excepcional e, de certa forma, em seu modo de cantar ja

havia o estilo que seria consagrado na Bossa Nova. (Santos, 2016:91)

Como visto nos capitulos anteriores, a passagem da década de 50 para a década de 60 foi um
ambiente de grandes experimentagdes da musica popular brasileira. Nesta altura havia uma busca
intensa pela mistura e fusdo do jazz com o samba. E sabido que Dolores transitava neste cendrio sendo
frequentemente vista a improvisar e cantar standards do jazz, fator que atribuimos ao feito deste scat
singing emblematico em “Fim de caso”. A silabacdo utilizada pela cantora neste improviso, assim como
tercinas também chama atengdo por combinar fonemas tradicionais do scat jazzistico a sons oriundos
do portugués do Brasil (Nestrovski, 2013).

Podemos observar que Dolores comega seu improviso (vide Anexo 2) com tercinas e em
alguns momentos faz uso de bordaduras para chegar em notas alvo como 323s, 52s e 73s. O uso de

tercinas, bordaduras, patterns?* e licks®® estdo presentes e s3o caracteristica marcantes do jazz.

bi ba-bun ba-ba-ru-ba be—i - o-bm-ba-be bei-6-bo bum-ba-be in-ba-ra do

ré-rei-o-dn-dé bei-bi-6 dn-du-bé - bai-o-ba ba-bbé - bi bou-ei-ba bmbm

Figura 9.

E interessante observar que todo scat singing é resultado sonoro de uma produgdo vocal

elaborada através de combinacgdes sildbicas. Ao executar um scat, o cantor faz uso de seu repertério

24 pattern é o termo em inglés para padr3o. O pattern no jazz é formado por um fragmento melédico repetido na
mesma altura ou transposto. (Coker, Casale, Campbell, Greene em Patterns For Jazz, 1970 p. 1)
%5 Um fragmento melddico muito utilizado no jazz para citagdes e finalizagdes de frase nos improvisos.
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fonético para escolha de determinados sons. Esse repertdrio, trata-se de um acervo particular de sons
adquiridos ao longo da vida através da fala. Segundo Rocco (2012) a simples producdo de uma Unica
silaba exige do falante a coordenagdo motora necessdria para movimentar de 8 a 10 partes do corpo
e aproximadamente a incrivel marca de 70 musculos. Podemos acreditar que a escolha dessas silabas
provavelmente esta ligada a facilidade de emiti-las. No campo da improvisagdo, acreditamos que o
cantor acaba por optar por uma silabagdao composta pelas sonoridades que Ihe sdo mais familiares, que
soem facilmente, relacionadas especialmente a sua lingua materna. Tudo isso a contar da rapidez em
que decorre a improvisacdo, o que envolve ainda uma série de elementos musicais e um tempo
especifico, ou seja, a eficiéncia do scat sera maior a medida da fluidez e precisdo em que acontecem as
escolhas fonéticas (Marana, 2017:80).

Como ja visto nos primeiros capitulos as origens do scat singing remontam ao jazz norte
americano. A pratica de vocalizar sons musicalmente parece ter se difundido no Brasil através do jazz,
porém, ao mesmo tempo em que alguns intérpretes faziam uso de tal influéncia estrangeira em suas
releituras de standards, outros pareciam utilizar a técnica do scat singing de uma forma independente
do jazz, principalmente no quesito estrutura ritmica e nas escolhas das combinagGes silabicas —
proximas do portugués.

No Brasil o que se sabe sobre improviso no campo da voz é bastante diferente. Mesmo os
improvisadores em estilos como o samba de breque e o repente, géneros que envolvem a criagdo de
versos com palavras reconheciveis como tal, o fazem de forma distinta, “ndo ha em nosso pais uma
escola de improvisagdo vocal nos moldes do jazz” (Nestrovski, 2013:114). S3o poucos os cantores que

fazem uso das vocalidades a maneira do scat:

O que é certo, no entanto, é que tais sons ndo raro aparecem em
composicdes. Se surgem como um improviso num primeiro momento (de
elaboragdo da cangdo, talvez, ou mesmo durante uma gravagdo), logo sdo
incorporados e tornam-se parte integrante da estrutura poético-musical de

uma cangdo, chegando a ser, muitas vezes, seu apice. (Obra citada acima)

Constatamos, portanto, que foi a partir dos anos 50 que se pode ouvir a presenca e influéncia

do scat na obra de diversos intérpretes brasileiros. (Marana, 2017:53) Dolores Duran foi uma das
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maiores responsdveis pelo inicio do scat singing brasileiro, podendo ser considerada uma figura chave

na incorporacgdo de sonoridades estrangeiras na cangao do Brasil.

4.4. Prdatica como Pesquisa aplicdvel ao caso

Ap0ds o fim de toda explanagdo a respeito do objeto de estudo desta investigacdo, fizemos a
seleg¢do e preparagdo de um repertdrio com aproximadamente 50 minutos de duragao, escolhido com
a proposta de ilustrar a diversidade estética da obra de Dolores Duran, bem como demonstrar através
de outros fonogramas o que poderia ser um produto da improvisagdo vocal brasileira a partir do que
discutimos neste trabalho. Antes de apresentar o repertdrio escolhido, propomos uma breve reflexdao
sobre o conceito de Pratica como Pesquisa.

“A Pratica como Pesquisa é uma modalidade que vem sendo desenvolvida neste milénio,
como opcao reconhecida no dmbito académico internacional”. (Fernandes, 2014:1). A relagdo existente
entre a pesquisa académica e a pratica ndo é algo recente, entretanto surgem sempre novas
possibilidades e caminhos a serem tracados, uma vez ser esta a grande valia da pesquisa. Nas artes, a
pesquisa muitas das vezes ainda delimita a obra de arte a um objeto de andlise quantitativo ou
qualitativo, dentro de modelos metodoldgicos pré-estabelecidos até mesmo de dareas distintas.
(Haseman, 2006)

O processo de criagdo de uma obra de arte na pratica - desenvolvendo métodos e técnicas
criativas, ensinando a arte, fazendo pesquisa de campo, entrevistas e etc — para consolidar-se em
pesquisa normalmente cumpre um molde pré-ordenado de escrita distinto da pratica em si. Por isso, é
necessario criar-se um didlogo entre a pratica e a teoria, a criagdo artistica ou de ensino das artes etc.

e a escrita. (Fernandes, 2014:1)

Tanto a pratica quanto a pesquisa precisam do(s) corpo(s) relacional(is) no(s)
ambiente(s). Ou seja, aquele/a que pratica e aquele/a que pesquisa o faz
necessariamente com e através de seu soma, corporeidade compreendida em
seus varios aspectos e diversidades, a partir da experiéncia interna no/com o

meio em constante mudanga. (Fernandes, 2014:3)
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Com variagdes a depender da area relacionada, a metodologia na pratica artistica tem como
principio principal gerar um novo conhecimento, original, que pode ser disseminado e validado onde a
pratica artistica ndo é somente incorporada na pesquisa, uma vez que as questdes de investigacao
surgem da propria pratica artistica. E nitido que um estudo conduzido por intérpretes pesquisadores
que faz uso métodos estabelecidos resultard de modo diferente daqueles feitos por musicdlogos,

socidlogos, historiadores e outros.

Entendemos por pratica artistica o ato de criagdo de novos artefactos, desde
a ideia inicial até a sua execucdo e exposicdo. E desalientar que a pesquisa de
novos métodos e técnicas para a materializagdo de conceitos faz parte do
quotidiano dos artistas. Uma pesquisa baseada na pratica artistica esta
vulgarmente associada a um estudo sistematico para esclarecer fatos, testar
teorias e gerar novo conhecimento, que deve ser disseminado, original e

validado. (Pereira, 2020:128)

Por outro lado constatamos haver criticas a essa abordagem, uma vez que o ambiente
académico possui uma tendéncia conservadora e preza por ndo confrontar as convencgdes

estabelecidas. Ainda assim, Lilja propde uma reflexdo inspiradora:

O artista pesquisador desenvolve arte, educagdo artistica e insiste na
redefinicdo de mercados e valores comerciais. Essa € a forma como educacdo,
pesquisa e profissdo estdo interligadas. Convengbes de um passado distante
sdo problemas intrinsecos que as vezes trazemos conosco. Arte e pesquisa
artistica criam movimentos progressivos que se desenvolvem em ambientes
politico-culturais nos quais convengdes sdao questionadas e novas tradi¢Ges
sdo estabelecidas. A arte inovadora mantém seu foco na contemporaneidade
e lanca sua luz mais brilhante em dire¢do ao futuro

(LILJA, 2015:11 apud Cerqueira, 2019:256)
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Apds esta breve explanagdo sobre a modalidade da Pratica como Pesquisa, partimos agora
para apresentacdo das musicas que escolhemos para compor o repertdrio que sera apresentado no dia

do recital de defesa (passivel de ajustes conforme o contexto do momento da apresentagao):

OUTONO (Billy Blanco)

MY FUNNY VALENTINE (Richard Rodgers/ Lorenz Hart)
FIM DE CASO (Dolores Duran)

A FIA DE CHICO BRITO (Chico Anysio)

O BARQUINHO (Roberto Menescal/ Ronaldo Béscoli)
ESTRADA DO SOL (Dolores Duran/ Tom Jobim)
INFLUENCIA DO JAZZ (Carlos Lyra)

CHICLETE COM BANANA (Gordurinha/ Almira Castilho)
CASA FORTE (Edu Lobo)

W X N v kAW N e

10. CANTO TRISTE (Edu Lobo/ Vinicius de Moraes)
11. BUTTERFLY (Herbie Hancock)
12. MILONGA DE GRIS (Carlos Aguirre)

Este repertério foi escolhido em detrimento de uma ordem cronoldgica e do que
consideramos serem os temas mais importante de apresentarmos sobre a obra de Dolores Duran.
Nossa iniciativa é propor um roteiro musical que exemplifique e justifique o assunto abordado nesta
dissertacdo. Acrescentamos ainda outras can¢Ges que refletem nuances de uma possivel evolugdo do
produto fruto das experimentagdes vocais aqui discutidas e mais, pegas que traduzem as experiéncias
e aplicagdes musicais adicionadas a performance desta autora como cantora, durante e apds o periodo

de elaboracdo desta investigacdo.
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CONCLUSAO

Nosso principal objetivo durante este estudo foi compreender melhor de que maneira o
improviso vocal se estabeleceu como recurso de expressdo na can¢do do Brasil, através do que
consideramos ter sido o primeiro fonograma que apresenta tal feito, a composi¢do “Fim de caso” de
Dolores Duran, registrada em 1959 pela gravadora Odeon. Essa pesquisa mostrou o scat singing de
Dolores Duran como um marco de inicio desta pratica na cangdo do Brasil. A performance vocal desta
cantora revelou algumas de suas diversas capacidades e principalmente, a de esmerar a voz como
instrumento musical que desfruta diversas possibilidades expressivas. A opgdo por realizar um scat
singing em meio a um samba canc¢do de forma tdo fluida e muito natural, demonstra que Dolores ndo
distinguia, tdo pouco restringia, sua musica e sua voz a interpretacao textual. Podemos perceber isto
nao sé em “Fim de Caso” como na pluralidade e versatilidade de suas interpretagdes em geral.

De todas as caracteristicas vistas e pontuadas a respeito da performance vocal de Dolores
Duran, pudemos perceber que ela imprimia conscientemente uma linguagem musical super jazzistica
e acrescentava também diferentes recursos de melodia, ritmo e silabagdes proximas ao portugués do
Brasil, fato que ressignifica a sonoridade de suas cangdes.

A Dolores compositora também tem grande importéancia no cancioneiro popular do Brasil.
Muitas de suas musicas acompanhavam uma tendéncia da época que era caracterizada por uma forte
melancolia, tanto nas letras como na forma de cantar. Apesar disso, Dolores Duran perece ter feito
parte da base do que viria a ser a bossa nova, quando num dado momento aborda ndo apenas
tematicas mais solares e leves, mas também um anseio a modernidade no que tange a interpretagdo
em que se constata presenca visivel do jazz. A coexisténcia desses dois universos e, principalmente, a
maneira que ela apresenta o ponto de encontro entre essas tendéncias a colocam num lugar
diferenciado. Os gestos vocais de Dolores Duran configuram o seu carater pioneiro de hibridismo na
cangao popular do Brasil.

Suas composi¢cdes em parceria com Tom Jobim como “Por Causa de vocé” e “Estrada do sol”
apresentam um conteudo de maior densidade harmdnica com letras que se afastam da melancolia e
se aproximam de um cenario mais praieiro e diurno dos bossa novistas, com uma entonagdo vocal mais
proxima da fala. Sua morte precoce aconteceu meses antes do langamento do emblematico disco

Chega de saudade de Jodo Gilberto, acreditamos que Dolores Duran foi uma precursora da bossa nova.
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A obra de Dolores influenciou e influencia até hoje grandes cantoras da musica brasileira. Lenny
Andrade, uma das maiores improvisadoras do Brasil, faz questdo de afirmar sua admiragdo e inspiragcdo
por Dolores. Mesmo antes de ter conhecido o jazz e a improvisa¢do, Lenny confessa ter ouvido o
improviso emblematico de “Fim de caso”. Em diversos depoimentos e entrevistas, Lenny Andrade
conta ter ido ao piano a fim de reproduzir o que acabara de ouvir na musica de Dolores, ficou
maravilhada ao perceber que aquilo que ela balbuciava era como uma nova melodia criada sobre a
harmonia da canc¢do e que ela poderia fazer o mesmo como um recurso interpretativo em seu préprio
repertorio.

O que identificamos neste estudo como mola propulsora para o que viria a se desdobrar mais
tarde como bossa nova, sambajazz, ziriguidum e outras fusGes fruto das experimentagdes no campo da
voz, apontam para novas formas de expressado iniciadas a partir dos anos 50.

Outro relevante assunto abordado neste estudo é a teoria da semidtica da cancdo proposta
por Luiz Tatit e complementada por Regina Machado. Essa pratica descritiva é um parametro de analise
consistente que possibilita a observagao da consonancia entre o perfil melddico e a letra. Através desta
pratica foi possivel traduzir a intengdo por tras do gesto interpretativo, retirando da qualidade vocal a
qualidade emotiva motriz do canto, ou seja, as realiza¢des técnicas da voz se compatibilizam com as
manifesta¢des dos estados foricos e juntivos existentes na composicdo.

Esta investigacdo foi capaz de preencher uma lacuna desta autora sobre a necessidade de
encontrar referéncias luséfonas de improvisa¢do vocal e performance. Além disso, de compreender
como e de que forma se deu a influéncia do jazz americano na cang¢do brasileira e quem estaria por tras
dessas primeiras experiéncias. Estudar a vida e obra de Dolores Duran foi ainda um belo percurso sobre
a obra de uma mulher que atravessou todas as dificuldades de seu tempo e desbravou novos caminhos
musicais e vocais que ecoam até hoje na obra de tantas outras cantoras, inclusive na desta autora.

Ao realizar este estudo pretendemos colaborar, mesmo que minimamente, para que o canto
popular do Brasil, seara ainda pouco discutida e abordada no meio académico, seja trazido a tona por

outros pesquisadores que desejem mergulhar nesse espectro tao rico e profundo.
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ANEXO 2

Fim de Caso

Improvise de Dolores Duran - disco "A Noite do Meu Bem/ Fim de Caso” (1959). Masica de Dolores Duran.

por Livia Nestroveki
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