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RESUMO

Esta tese consiste no estudo de aspectos do estilo pianistico de Cesar Camargo Mariano a partir
da observagdo de padrdes de eventos musicais observados em sua producdo entre os anos de
1964 e 1981. Artista com expressiva atuacio no cendrio da musica popular brasileira desde a
década de 1960, Cesar Camargo Mariano é um musico polivalente, que acumula habilidades de
instrumentista, arranjador, compositor e sideman. Algo que pode ser percebido a partir da
audi¢do atenta de sua discografia como instrumentista e arranjador, € que o artista ndo propde
rupturas acentuadas, mantendo-se fiel a determinadas escolhas estéticas ao longo de momentos
distintos de sua trajetdria artistica. A hipotese € que o estilo pianistico de Cesar Camargo
Mariano faz referéncia a sua insercao na dindmica do campo da Misica Popular Brasileira pelos
fatores de estabilidade, coeréncia e redunddncia em seu estilo como instrumentista desde a
década de 1960. A apresentacdo dos resultados da pesquisa esta estruturada em trés: 1) a atuagao
de Cesar Camargo Mariano como pianista nos trios de piano, contrabaixo e bateria nos anos 60;
2) A atuagdo de Cesar Camargo Mariano como sideman, onde suas concepgdes musicais sao
ampliadas para formagdes maiores; 3) O perfil instrumentista-arranjador, onde trabalhamos a
ideia de que as habilidades de Cesar Camargo Mariano como instrumentista sdo indissociaveis
de suas habilidades desenvolvidas com sua experiéncia prévia como arranjador, aspecto que

evidencia o parametro do equilibrio.

Palavras-chave: Mariano, Cesar Camargo, 1943; Miisica popular brasileira; Estilo

musical; Interpretacio pianistica; Pianistas — Brasil — Séc. XX.



ABSTRACT

This thesis consists of a study about Cesar Camargo Mariano’s pianistic style, from the
observation of musical event patterns observed in its production between 1964 and 1981. An
artist with a significant presence in the Brazilian music scene since the 1960s, Cesar Camargo
Mariano is a versatile musician, who accumulates the skills of performer, arranger, composer,
sideman. Something that can be perceived from the attentive hearing of his discography as an
instrumentalist and arranger, is that the artist does not propose sharp ruptures, remaining faithful
to certain aesthetic choices throughout distinct moments of his artistic trajectory. The
hypothesis is that the pianistic style of Cesar Camargo Mariano refers to his insertion in the
dynamics of the Brazilian Popular Music field by the factors of stability, coherence and
redundancy in his pianistic style since the 1960s. The research’s results presentation is
structured in three parts: 1) Cesar Camargo Mariano’s profile as a performer pianist in the
piano-trio format (piano, bass and drums ) by the 60s; 2) The arranger profile, where his musical
conceptions are amplified for larger formations; 3) The performer-arranger profile, where we
intend to demonstrate the idea that Cesar Camargo Mariano's abilities as an performer pianist
are inseparable from his skills developed during his previous experience as an arranger, an

aspect that highlights the balance parameter.

Keywords: Mariano, Cesar Camargo, 1943; Brazilian Popular Music; Musical style;

Pianistic interpretation; Pianists - Brazil - 20th century.
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INTRODUCAO

O interesse na produgdo artistica de Cesar Camargo Mariano e o estudo do seu estilo
pianistico tem sido constante ao longo da minha trajetéria como musico e na minha vida
académica. Este estudo foi iniciado no trabalho de conclusdo de curso de graduacdo -
bacharelado em piano na UDESC entre os anos de 2003 e 2008 - e foi ampliado durante o
mestrado, — musicologia/etnomusicologia PPGMUS-UDESC entre os anos de 2010 e 2012 —
que resultou na dissertagdo “O samba para piano solo de Cesar Camargo Mariano” (GOMES,
2012). Até aquele momento, o escopo delimitado abrangia reflexdes acerca da produgdo para
piano solo do artista, representada pelo dlbum Solo Brasileiro (Polygram, 1994), que incluiam

aspectos técnico-musicais e histéricos em torno das relagdes entre o piano e o samba.

Com o ingresso no curso de doutorado em musica na UNICAMP no ano de 2013,
passei a conviver num ambiente académico especifico em torno dos estudos em musica popular.
A partir do contato com o contetdo das disciplinas que compdem a grade curricular, e com a
producdo dos integrantes do grupo de pesquisa Miisica Popular: Historia, Producdo e
Linguagem, foi possivel lancar um novo olhar sobre o mesmo objeto — o estilo pianisitico de

Cesar Camargo Mariano- que, mantido no doutorado, teve seu escopo ampliado.

Esta tese consiste no estudo de aspectos do estilo pianistico de Cesar Camargo
Mariano a partir da observacdo de padrdes de eventos musicais. O escopo abrange os anos de
1964 a 1981, periodo no qual o artista atuou junto aos piano-trios, como sideman e duo

Samambaia (EMI-Odeon, 1981).

HIPOTESES DE PESQUISA E DESCRICAO DOS CAPITULOS

Artista com expressiva atuacdo no cendrio da musica popular brasileira desde a
década de 1960, Cesar Camargo Mariano é um musico polivalente, que acumula habilidades de
instrumentista, arranjador, compositor, “sideman” (GAROTTIJ UNIOR, 2007). Sua atuacao na
dinamica do campo da Misica Popular Brasileira desde a década de 60 lhe conferiu um grau de
notoriedade significativo, algo que, além de sugerido no discurso da critica especializada, pode

ser verificado em sua trajetdria de €xito como instrumentista, arranjador e produtor ao lado de

! Disserta¢do de mestrado disponivel em http://www.tede.udesc.br/handle/handle/1523 , acessado em 10/01/2017



http://www.tede.udesc.br/handle/handle/1523
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artistas como Wilson Simonal, Elis Regina, Chico Buarque, Gal Costa, Milton Nascimento,

Jodo Bosco, Ivan Lins e outros.

E comum observarmos nos discursos de musicos e da critica especializada, a
sugestdo da existéncia de uma maneira peculiar de tocar piano, cuja sonoridade € atribuida a

992 <
1”7,

Cesar Camargo Mariano. Alguns exemplos sdo: “aquele balanco inconfundive prodigioso

993

balango que obtinha na mao esquerda no piano™, “o piano sem excessos, emitindo sempre o

fraseado exato™, “um sotaque s6 seu (extensamente imitado, sem que a fonte seja citada, por

295

praticamente todos os pianistas que surgiram depois dele)”” , ou ainda “dono de estilo Unico,

que tem influenciado pianistas ao redor do mundo”®.

A hipétese sustentada pela presente pesquisa é que o estilo pianistico de Cesar
Camargo Mariano estd relacionado a sua inser¢do no campo da Musica Popular Brasileira
através dos fatores de estabilidade, coeréncia e redunddncia em seu estilo como instrumentista

desde a década de 1960.

A partir da audicdo atenta de sua discografia como instrumentista e arranjador,
percebe-se que Cesar Camargo Mariano ndo propde rupturas acentuadas, mantendo-se fiel a
determinadas escolhas estéticas ao longo de momentos distintos de sua trajetoria artistica.
Assim, a pesquisa pretende mostrar que Cesar Camargo Mariano mantém um determinado

padrao de sonoridade, tanto no segmento da musica instrumental quanto da cancao.

O primeiro capitulo investiga a atuacdo de Cesar Camargo Mariano como pianista
integrante de formagdes em trios de piano, contrabaixo e bateria nos anos 60, entendido como
um momento de construcao de seu estilo pianistico, de consolida¢do de um determinado nimero
de elementos, técnicas ou ferramentas pianisticas. O capitulo € iniciado com um panorama da
tradi¢@o jazzistica do piano-trio até a década de 60, trazendo elementos sobre esta prética no

Brasil, para em seguida enfatizar a presenga do piano trio no periodo pds-bossa nova na cidade

2 Comentdrio de Walter Silva publicado pelo jornal Folha de Sdo Paulo em 17/04/1974. Nessa ocasidio, Walter
Silva acompanhava a gravacdo do dlbum Elis & Tom.

3 Reportagem publicada na revista Veja em 04/05/1977 intitulada “César Mariano”: a musica da cidade. Autor ndo
citado

4 Comentério de Jodo Marcos Coelho publicado no jornal Folha de Sdo Paulo em 23/09/1981, por ocasifo do
langamento do dlbum Samambaia.

3 Comentério de Mauro Dias, publicado no Jornal Estaddo em 08/06/1994.

¢ Comentério de Nilton Corazza, publicado na revista Teclas e Afins, edigdo de maio de 2015.
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de Sdo Paulo, contexto em que Cesar Camargo Mariano desponta como pianista de jazz e

“musica popular moderna”, associada a bossa nova e ao sambajazz.

O segundo capitulo atém-se aos elementos técnico musicais que compdem o idioma
pianistico de Cesar Camargo Mariano na formacdo piano-trio na década de 60. No terceiro
capitulo, serdo verificadas as ocorréncias de tais elementos na atuacdo de Cesar Camargo
Mariano como sideman, arranjador e pianista de artistas diversos. O objetivo é demonstrar a

caracteristica de continuidade de aspectos de seu estilo.

O quarto e ultimo capitulo apresenta o seu perfil instrumentista-arranjador na
formacdo em duo no dlbum Samambaia, onde trabalhamos a ideia de que as habilidades de
Cesar Camargo Mariano como instrumentista sdo indissocidveis de suas habilidades
desenvolvidas em sua experiéncia prévia como arranjador. Esse aspecto reside sobretudo na

nog¢ao de equilibrio.

O texto apoia-se em exemplos musicais extraidos da discografia de Cesar Camargo

Mariano como pianista e arranjador, que foram em sua maioria transcritos por esta pesquisa’.

ESTILO

No artigo Browsing Music Spaces: Categories and the music mind, o autor Franco
Fabbri trata da nocdo de estilo musical em relacio a género musical, sugerindo que a diferenca
se caracteriza pelo escopo abrangente em que reside a nocao de género. Para Franco Fabbri, a
noc¢ao de género musical envolve processos de categorizagdo, de reconhecimento de diferentes
tipos de musicas a partir de regras aceitas socialmente. Tais regras incluem niao somente c6digos
musicais, como abrangem aspectos sociais, culturais, econdmicos, religiosos, politicos e outros

(FABBRI, 1999).

O conceito de estilo musical é formulado por Franco Fabbri como “um arranjo
recorrente de caracteristicas em eventos musicais que € tipico de um individuo (compositor,
performer), um grupo de musicos, um género, um lugar, um periodo de tempo” (FABBRI,
1999, p.8). Para o autor, o estudo do estilo implica na €nfase no cédigo musical, sendo que

alguma regularidade na disposicdo dos elementos deve ser encontrada. Tal formulagdo

7 Ao longo do texto da tese, quando o exemplo musical apresentar uma transcri¢do que ndo foi realizada por esta
pesquisa, serd feita referéncia a fonte.
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apresenta pontos de contato com escritos de Leonard B. Meyer, que em sua obra Style and
Music: theory history and ideology, define estilo como “uma repeticdo de padrdes, dentro do
comportamento humano ou em artefatos produzidos pelo comportamento humano, que resulta
de uma série de escolhas realizadas dentro de um conjunto de constricdes”® (MEYER, 1989,

p.3, tradugdo nossa).

Aproximando as formulacdes acima ao nosso objeto, o estilo pianistico de Cesar
Camargo Mariano pode ser descrito a partir da identificacdo de padrdes de eventos musicais
(sonoridades, padrdes ritmicos, texturais, fraseoldgicos, acordes e etc), entendidos como
escolhas realizadas pelo artista dentro de um repertério de alternativas estabelecidas pelas

constrigdes do contexto musical onde atua.

Leonard Meyer postula diferentes niveis hierdrquicos de constri¢des: Leis, regras e
estratégias. As leis sdo constricdes transculturais e universais, e estdo relacionadas a principios
que governam a cogni¢do e percep¢ao humana de padrdes musicais. As regras sdo intraculturais
e ndo universais, e estdo associadas a largos intervalos de tempo, sendo que diferencas nas
regras distinguem, por exemplo, o periodo do renascimento do cldssico, ou do romantico. Sao
as regras que especificam meios materiais permissiveis a um estilo musical, como o repertério
de alturas, ritmo, amplitudes, timbres e outros. No nivel mais baixo da hierarquia temos as
estratégias, que sao definidas por Leonard Meyer como “escolhas composicionais dentro das
possibilidades estabelecidas pelas regras de estilo”® (MEYER, 1989, p.20, traducio nossa).
Segundo o autor, para cada estilo existe um numero finito de regras, porém hda um numero

indefinido de estratégias para a realizacao de tais regras.

A aplicacdo direta das formulagdes de Leonard Meyer pode ser arriscada, uma vez
que ndo podemos subordinar nosso objeto, sob o risco de ofuscar eventuais especificidades. No
entanto, a partir destas formulacdes podemos vislumbrar a hipétese de que o estilo pianistico
de Cesar Camargo Mariano opera no nivel das constri¢cdes estratégicas. Escolhas realizadas
pelo artista no nivel das constri¢des estratégicas, visam realizar regras inerentes ao contexto

musical onde atua.

8 Style is a replication of patterning, whether in human behavior or in the artifacts produced by human behavior,
that results from a series of choices made within some set of constraints (MEYER, 1989, p.3).

9 Strategies are compositional choices made within the possibilities establiched by the rules of the style MEYER,
1989, p.20).
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O reconhecimento de padrdes, relacionando-os com regras e estratégias fazem parte

da tarefa do analista do estilo musical. Segundo Leonard Meyer,
[...] € o objetivo da andlise de estilo descrever os padrdes reproduzidos em algum
grupo de trabalhos, descobrir e formular as regras e estratégias que sdo as bases para

tal padronizagdo, e explicar na luz dessas constri¢des como as caracteristicas descritas
relacionam-se umas com as outras'® (MEYER, 1989, p.38, tradugio nossa).

A citacdo acima € pertinente ao objeto desta pesquisa por apresentar, de forma
objetiva, algo que pode ser entendido como passos metodolégicos para o analista do estilo
musical. O estudo das regras e estratégias implica na delimitagdo, mesmo que parcial ou
superficial — dado os limites da pesquisa - do repertorio de alternativas disponiveis a Cesar
Camargo Mariano a partir do qual o artista realizou suas escolhas. Portanto, para uma avaliacdo
criteriosa de como ¢ o estilo pianistico de Cesar Camargo Mariano, é importante fazer alguma
mengdo ao que poderia ter sido. Para Leonard Meyer, “as obras de arte sdo entendidas e
apreciadas ndo somente do ponto de vista do que realmente ocorre, mas em termos do que
poderia ter acontecido dados os limites do estilo e o contexto especifico no qual a escolha foi

feita”!! (MEYER, 1989, p.6, tradugio nossa).

Tanto Leonard Meyer quanto Franco Fabbri reconhecem diferentes niveis em que
operam o conceito de estilo musical. Para Franco Fabbri, os eventos musicais podem ser tipicos
de um individuo (compositor, performer), um grupo de musicos, um género, um lugar, um
periodo de tempo” (FABBRI, 1999, p.8). Leornard Meyer define os niveis como “dialético”- o
que ¢ comum em obras de diferentes compositores; “idiomatico”- selecdo de dialetos feitos por
algum compositor; e “estilo intraopus” — o que é comum em diferentes obras de um mesmo

autor (MEYER, 19809, p.23).

Com o intuito de nos referirmos a contextos especificos nos quais Cesar Camargo
Mariano realizou suas escolhas, optou-se por delimitar grupos de obras que servem como

amostragem quantitativa de “eventos musicais tipicos de um individuo”, ou ainda “estilos

10 It is the goal of style analysis to describe the patternings replicated in some group of works, to discover and
formulate the rules and strategies that are the basis for such patternings, and to explain in the light of these
constraints how the characteristics described are related to one another (MEYER, 1989, p.38).

" Works of art are understood and appreciated not only in terms fo what actually occurs, but in terms of what
might have happened given the constraints of the style and the particular context in which choice was made

(MEYER, 1989, p.6).
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intraopus”, através da selecdo de um conjunto de obras consideradas por esta pesquisa como

representativas de seu estilo.

e Década de 1960 - Trios de Samba-Jazz: “Samblues”, “Homenagem a
Clifford Brown”, “Balango Zona Sul”, “Jaqueline K (Sambalango Trio Vol I- Audio
Fidelity — RGE /1964), “Samba pro Pedrinho”, “Samba de Verao” (Sambalango Trio
Vol. I Som Maior — RGE / 1965), “Balango Zona Sul” (Som Trés Show EMI-Odeon,
1968).

o Segmento da can¢do- “lgrejinha”, album Afinal (1963) de Alaide Costa;
“Nao vem que nao tem”, album Alegria, Alegria !!! (Odeon, 1967), de Wilson Simonal;
“Onde ¢ que vocé estava”, compacto simples Chico Buarque de Hollanda (RGE, 1969);
“Bala com Bala”, dlbum Elis (CBO- Philips, 1972), de Elis Regina; “De frente pro
crime” e “Escadas da penha”, ambas do album Caca a raposa (RCA, 1975) de Jodo
Bosco.

o Album Samambaia- “Curumim”, (Samambaia, EMI-Odeon, 1981).

Ao compor a selecdo acima, procurou-se contemplar obras representativas de
momentos distintos da trajetoria do artista representada pela sua discografia, bem como incluir
ampla amostra de materiais técnico-musicais (procedimentos harmonicos, construcdes

texturais, arranjos, improvisacao e outros), € géneros musicais.

Retomando o que foi postulado por Leonard Meyer, a andlise estilistica proposta
por esta pesquisa pretende descrever padrdes reproduzidos neste grupo de obras e investigar

regras e estratégias que sio as bases para tal padronizacao.

Observando as producdes musicais de Cesar Camargo Mariano ao longo de sua
trajetdria artistica, podemos constatar a presenga do carater eclético tipico da MPB: sua obra
apresenta uma série de tendéncias e estilos, géneros musicais diversos, fundindo elementos
tradicionais como o samba “auténtico” e ritmos regionais “folcloricos”, a técnicas e estilos
inspirados na Bossa Nova (NAPOLITANO, 2001). Porém, sonoridades associadas aos géneros

samba e choro sdao predominantes, o que representa um fator de estabilidade em sua obra.

Os géneros musicais, entendidos como “taxonomias historicamente estabilizadas”

(FABBRI, 1999, p.11) apresentam um ntimero de regras de estilo definidas. Tomando o samba
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como exemplo, suas regras de estilo podem ser definidas, em parte, pelos aspectos ritmicos

necessarios ao reconhecimento do género musical como tal.

FUNDAMENTOS RITMICOS DO SAMBA: “ESTRUTURAS SONORAS
AFRO-BRASILEIRAS”

Para a andlise do parametro ritmico caracteristico dos géneros samba e choro, foram
adotados processos musicais e terminologias descritas pelo etnomusicélogo Tiago de Oliveira
Pinto no artigo “As cores do som: estruturas sonoras e concepg¢do estética na musica afro-
brasileira”. Neste texto, o autor propde uma sistematizacdo de estruturas musicais afro-
brasileiras com base em estudos feitos no campo da musicologia africana e brasileira, tendo
como exemplo o fazer musical dos instrumentos de percussdo das escolas de samba
(OLIVEIRA PINTO, 2001). Dentre as estruturas, destacamos a pulsacdo elementar, marcagao,

linha-ritmica, ostinato variado, e relagdo de complementaridade ou interlocking sonoro '.

Esta abordagem foi adotada em estudo anterior, “O samba para piano solo de Cesar
Camargo Mariano” (GOMES, 2012, p.60-70), onde as “estruturas sonoras afro-brasileiras”
foram apresentadas num maior nivel de detalhamento. Para evitar a repeti¢do do texto integral

deste trabalho, tais estruturas serdo apresentadas de modo sucinto.

Pulsacdo elementar, marcacdo e linha-guia

Segundo Oliveira Pinto, a pulsacdao elementar corresponde a menor unidade de
tempo que preenche a sequéncia musical (OLIVEIRA PINTO, 2001, p.92). De acordo com o
autor, a linha ritmica do samba apoia-se numa sequéncia de 16 pulsos elementares (Figura 1).
As articulagdes sonoras caem necessariamente sobre algum desses pulsos, porém durante o

processo musical, nem todos os 16 pulsos elementares sdo obrigatoriamente sonoros.

Outro elemento musical citado por Oliveira Pinto é a marcagao, que corresponde a

“batida fundamental e regular, que caracteriza o sobe e desce ritmico do samba” (OLIVEIRA

12 Nina Graeff, em estudo sobre concepgdes ritmicas do Samba de Roda do Recdncavo da Bahia, afirma que
“pesquisadores como Gerhard Kubik [...] Kazadi wa Mukuna [...], Tiago de Oliveira Pinto [...] e Carlos Sandroni
[...] sugeriram e comprovaram a importincia de se buscar uma compreensdo do ritmo do samba através de
concepgdes musicais africanas” (GRAEFF, 2014, p.1) Outro exemplo da aplicagdo de tal perspectiva é o estudo
“Modos de execugdo da bateria no samba”, de Leandro Barsalini, que abrange sambas registrados em gravagoes
comerciais ao longo do século XX e XXI (BARSALINI, 2014).
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PINTO, 2001, p. 93). A marcagdo tem funcdo de referéncia para o tempo e é executada por dois
surdos de tamanhos diferentes, o surdo (surdo 1) e o contra-surdo (surdo 2), sendo que o
segundo tem sonoridade mais grave. Em relacdo a pulsacdo elementar, o autor representa a

marcacdo da seguinte forma:

(16) viviiiii i ennnnn pulsacdo elementar
(16)x....... ) QR marcagdo surdo 1
(16) e Xauunnt. X ... marcagao surdo 2

Figura 1 - Pulsagdo elementar e marcacdo de dois surdos no samba

Por apresentar um som grave, o tambor-surdo pode ser considerado uma referéncia
de sonoridade para as linhas de baixo, que nas produgdes de Cesar Camargo Mariano como
pianista e arranjador, podem ser realizadas pelo contrabaixo, registro grave do piano ou do

violao.

A linha-guia é um elemento musical que representa uma espécie de metrdnomo,
uma orientag@o sonora que possibilita a coordenagdo geral em meio a uma variedade de eventos
ritmicos concorrentes. Na escola de samba, o instrumento de percussao responsdvel por realizar
esta formula € sobretudo o tamborim. Oliveira Pinto, Carlos Sandroni, Samuel Aradjo e
Mukuna (SANDRONI, 2008 p.34) apresentam a seguinte formula ritmica como exemplo do

ciclo do tamborim (Figura 2):

(16) X.X.X X .X .X.X. X X .

*%—Dw’“ ;

Figura 2 - Ciclo do tamborim

Trata-se de uma férmula cujas articulagdes sonoras (“x”) e complementares (“.”)
sdo organizadas de forma assimétrica, uma vez que as 16 pulsacOes, que equivalem as
semicolcheias, organizam-se em 7 + 9 (como indicam os colchetes no exemplo acima), que por
sua vez podem ser subdividas em [2+2 (1+2)] + [24+2+2 (142)]. Simha Arom chama esse
fendmeno de “imparidade ritmica” (SANDRONI, ibid. p. 25), uma vez que 16 pulsagdes
elementares nao sdo organizadas em pares de 8+8, ou 4+4+4+4 (equivalente as seminimas do
compasso bindrio). Sob a ldgica das divisdes pares da escrita ocidental convencional
(semibreves em minimas, minimas em seminimas e assim por diante), a imparidade ritmica

caracteriza uma escrita contramétrica.
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Em muitos repertérios da musica africana essas formas sio repetidas em ostinato
estrito ao longo do discurso musical, ou admitem uma série de variagdes, o que Simha Arom
identifica como “ostinato variado” (SANDRONI, 2008, p. 25). No caso do samba, as variacdes
da linha-guia apresentam articulagdes sonoras dispostas nas 16 pulsacdes elementares seguindo

o principio da imparidade ritmica.

Relagdo de complementaridade

A relacdo de complementaridade ou interlocking sonoro (KUBIK, 1984, apud
OLIVEIRA PINTO, 2001, p.102.) € outro aspecto do fazer musical das escolas de samba
descrito por Oliveira Pinto. Sdo os cruzamentos (de linhas sonoras e ritmos) (OLIVEIRA
PINTO, 2001, p.101), que ocorrem quando dois ou trés musicos intercalam os pulsos de seus
padrdes ritmicos de forma regular, levando assim a uma complementaridade das diferentes
partes tocadas. Nestes casos, os impactos de uma linha sonora se encaixam nos momentos vagos

deixados pela outra e vice-versa, como mostra a representacao de Kubik (Figura 3):

Masicol Il I B B B B
Masico2 I B B B 1B

Masico1 ll W B [ |
Musico2 W HE HE HA
Masicol I I [ ] ]

Musico2 |} [ | [ | [ |
Musico 3 [ | 1] [ | [ |

Figura 3 - Diferentes padrdes de interlocking sonoro (KUBIK, 1984, apud OLIVEIRA PINTO,
loc.cit.)

A aplicag@o destes principios ritmicos na andlise das obras selecionadas como
escopo desta pesquisa pressupde que estes estejam representados pela sonoridade da
instrumentacgdo do arranjo em questdo. Em estudo anterior destaco o procedimento de redugdo,
sintese ou estilizacdio dos instrumentos caracteristicos dos grupos populares, como
possibilidade de abordagem dos aspectos ritmicos do samba na formacao de piano solo. Cada
camada textural da escrita pianistica pode ser pensada como sendo andloga a sonoridade de um
determinado instrumento de percussdao (GOMES, 2012, p.60-70). Tal analogia é também
sugerida por Walter Garcia em relagdo a sonoridade produzida por Jodao Gilberto ao violdo,
onde o autor compara os borddes do violdo ao tambor-surdo e os acordes ao tamborim
(GARCIA, 1999, p.22). Assim, essa perspectiva pode ser ampliada para formagdes

instrumentais maiores. Um exemplo € dado a seguir (Figura 4):
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Figura 4 — “Samambaia”, representacdo da resultante ritmica'>.

O exemplo acima apresenta a transcricdo de um trecho da faixa Samambaia, do
disco homonimo (o trecho inicia aos 36 segundos da gravacao), com Cesar Camargo Mariano
ao piano Yamaha CP-80 (P.) e Hélio Delmiro ao violdo (V.). O tecido musical € constituido
por trés camadas texturais que, numa relacdo andloga aos instrumentos dos grupos
caracteristicos de samba e choro, podemos associar 0 acompanhamento ritmico-harmonico ao
tamborim, a linha do baixo ao tambor-surdo, e a linha melddica realizada no violdo pode ser

andloga a uma flauta.

Cada camada textural caracteriza planos sonoros que, dispostos verticalmente,
apresentam contornos ritmicos distintos. Na notacdo da resultante ritmica (R.R), é realizada
uma reducao da trama de eventos ritmicos a um plano horizontal que, dispostos em trés niveis
hierdrquicos'4, caracterizam uma “relagio de complementaridade”: 1) No nivel mais alto da
hierarquia, as notas grafadas com o sinal de acento representam a “linha-guia ou padrdao do
tamborim”; 2) As notas grafadas em tamanho natural sem o sinal de acento, representam a
“marcacao” do baixo; 3) As notas menores caracterizam um padrao complementar que compoe
as “pulsagdes elementares”, pensadas como notas fantasmas'>. Os niveis de hierarquia das
acentuacgOes ritmicas sdo estabelecidos a partir da percepcao auditiva do pesquisador, sendo

assim, o aspecto sonoro ¢ um elemento de central importancia. Tal representacdo tem como

13 Transcri¢do nossa. A partir deste ponto, s6 serdo referenciados os exemplos musicais que ndo foram realizados
por esta pesquisa.

4 A maneira na qual a no¢do de niveis hierdrquicos de eventos ritmicos € utilizada nesta tese néo faz referéncia
aos “nives arquitetonicos” (architectonic levels) apresentados por Grosvenor Cooper e Leonard Meyer em The
rhythmic structure of music (COOPER, MEYER, 1963, p.2). Esta observacdo é importante para que nio haja
problemas com o uso de terminologias semelhantes ao referido texto.

15 Segundo Dourado (2004, p.147), a nota fantasma (ghost note) refere-se a um som abafado e pouco distinto, de
carater percussivo.
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objetivo estabelecer uma sintese ritmica, a fim de observar um ou mais padrdes que sustentam

0 aspecto ritmico caracteristico do samba e choro.
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1 A ATUACAO DE CESAR CAMARGO MARIANO COMO PIANISTA DE
PIANO-TRIO NOS ANOS 60

1.1 CESAR CAMARGO MARIANO

Nascido em 19 de setembro de 1943 na cidade de Sdo Paulo-SP, Cesar Camargo
Mariano viveu sua infancia num ambiente familiar propicio ao seu desenvolvimento artistico,
proporcionado sobretudo pelo convivio com vérios grupos musicais que frequentavam a casa
de sua familia. Como nos relata o proprio Mariano, aos seis anos de idade passou a ser um
observador atento as rodas de samba e choro que aconteciam em sua propria casa, promovidas
por musicos que visitavam seus pais, como o grupo de choro do musico Mauricio Moura, que
também trazia convidados diversos, dentre eles Jacob do Bandolim e Inezita Barroso

(MARIANQO, 2011, p.39).

Wilademiro Camargo Mariano, o pai, formou-se em piano aos 16 anos de idade no
conservatdrio da cidade de Rio Claro - SP e cursou mais quatro anos de aperfeicoamento,
tornando-se “pianista classico amador” (MARIANO, 2011, p.21), até que a familia teve que
vender o piano por dificuldades financeiras. Era um piano C. Bechsein, de cauda inteira, que
ganhou de presente da pianista Guiomar Novaes quando tinha quinze anos de idade

(MARANESI, 2007, p.24).

Na casa da familia, apesar de ndo possuirem um piano, Wlademiro e sua esposa,
Maria Elisabeth de Camargo Rangel, mae de Cesar, mantinham o hébito de ouvir gravacdes de
musica de concerto, e também gravacgdes de pecas de Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga.
O raddio era muito presente no cotidiano familiar, cuja programacdo contemplava
principalmente o jazz difundido pelo cinema norte-americano (MARIANO, 2011). Essa
experiéncia de audi¢do musical, juntamente com as rodas de choro promovidas em sua casa,

foram referéncias importantes para sua formacao a partir dos seus seis anos de idade.

Seu primeiro contato com o piano se deu aos 13 anos de idade (em 1956), época em
que Cesar Camargo Mariano ja havia desenvolvido o interesse pelo jazz. Sua formacao
pianistica foi predominantemente jazzistica, tendo como referéncia gravacdes de pianistas
como Oscar Peterson, Bill Evans, George Shearing, Erroll Garner, Nat King Cole e outros
(MARIANQO, 2011). Dentre os acontecimentos relevantes em sua formacao musical, destaca-

se a convivéncia com Johnny Alf, considerado um dos precursores da bossa-nova ou, nos
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termos de Walter Garcia, o “samba-can¢do moderno” ou “samba pré-bossa nova” (GARCIA,

1999).

O inicio de sua vida profissional ocorre ao final da década de 1950, como pianista
no cendrio jazzistico da cidade de Sao Paulo, especialmente em casas noturnas, ambiente no
qual Cesar Camargo Mariano atuou até meados da década de 1960 com os piano-trios (piano,
contrabaixo e bateria). Juntamente com o baixista Humberto Clayber e o baterista Airto
Moreira, em 1964 Cesar Camargo Mariano integra o Sambalanco Trio e a partir de 1966 integra
o Som Trés, com o contrabaixista Sebastido Oliveira da Paz (Saba) e o baterista Toninho
Pinheiro. A producao discogréfica desses grupos ocorreu entre os anos de 1964 a 1971, sendo
que aqueles lancados até 1968 apresentam um repertério predominante de “bossa-nova tocada

como instrumental” (FAOUR, 2006) ou pelo “samba-jazz” (GOMES, 2010; SARAIVA, 2007).

Como serd visto ao longo do texto, os piano-trios tiveram um grau de
representatividade no processo de renovacdo da entdo chamada “moderna musica popular
brasileira”, que ocorreu em meados da década de 60. Além de servir de base instrumental para
a interpretagdo da chamada “cancdo de protesto” ou “bossa nova nacionalista”, os trios tiveram
uma consideravel producdo discogréfica, num periodo de construcdo de uma sonoridade que

posteriormente foi identificada como samba-jazz.

Trata-se de um rétulo pouco preciso, que € utilizado muitas vezes para identificar
uma producdo de cardter variado, cujo elemento comum e definidor € presenca da &énfase no
parametro ritmico do samba aliado a referéncias diversas, por exemplo o jazz. Este ltimo é
representado pela presenca de elementos como formagdes especificas de acordes, escalas,
instrumentagdo, bem como procedimentos musicais atribuidos ao género, por exemplo, técnicas
sistemdticas de improvisacdo, estrutura formal “tema-improviso-tema” e determinadas

maneiras de conceber os arranjos (GOMES, 2010).

Neste processo de construcdo (concepg¢do, formagao) da sonoridade sambajazz,
diferentes pianistas trabalharam seus referenciais de diferentes maneiras, o que resultou numa
producdo de cardter variado. Dentre essa variedade musical observada na musica dos piano-
trios da década de 1960, alguns incorporaram até mesmo técnicas pianisticas presentes no
repertério de concerto (veremos o caso da referéncia a Villa Lobos). No caso especifico de
Cesar Camargo Mariano, suas gravagdes entre 1964 e 1966 mostram um vinculo mais préximo

da tradi¢do pianistica do jazz, especialmente o estilo hard bop, uma tendéncia estilistica surgida
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no jazz dos nos anos 50 que, em linhas gerais, € reconhecida pelo uso da sonoridade blues e de

elementos da musica gospel norte-americana.

1.2 PIANO-TRIOS DE JAZZ: O CASO DE “BALANCO ZONA SUL”

“Balanco Zona Sul” ¢ uma composi¢do de Tito Madi de 1963. Seu enredo, que se
popularizou na voz de Wilson Simonal com sua gravacao no dlbum Wilson Simonal tem “algo
mais” (Odeon, 1963), exalta a “zona sul” como espaco privilegiado da cidade do Rio de Janeiro,
trazendo o “balango” como elemento reiterativo (“Vai caminhando ‘balan’/ Balangando sem
parar/ Balance mesmo que ¢ bom/ Do Leme até o Leblon™). Segundo Tarik de Souza, trata-se
da tendéncia do “sambalan¢o”, uma versdo da bossa nova cujo ritmo tinha um apelo mais
dancante e predominava a instrumentacdo de piano-trio, 6rgdo e naipe de sopros (SOUZA,

2010, p. 32).

Em sua versdo de “Balan¢o Zona Sul”, gravada no dlbum Som Trés Show (EMI —
Odeon, 1968), o Som Trés se apropria da canc¢do de Tito Madi para fazer referéncia a piano-
trios de jazz norte-americanos. Como podemos ouvir na gravagdo, essas referéncias sdo
anunciadas por um interlocutor que anuncia os nomes dos pianistas George Shearing, Ray
Charles, Erroll Garner e Oscar Peterson. Ao fim, apos o trio interpretar a referida cancao a
maneira destes pianistas, o locutor anuncia o préprio Som Trés, que a interpreta ao estilo

sambajazz do préprio grupo.

Esta mesma gravagdo é também abordada por Adalberto Paranhos no artigo “A
musica popular e a danga dos sentidos: distintas faces do mesmo”. Neste texto, o autor chama
atencdo para a pluralidade de sentidos que podem ser atribuidos a uma determinada obra em
diferentes momentos histéricos, sendo que “os sentidos de uma can¢ao podem migrar ao ponto
de ela perder o significado que lhe foi originalmente atribuido pelo compositor” (PARANHOS,

2004, p.23). Abaixo, sua impressdo em relacdo a referida gravacao:

Estruturada em bases francamente bossa-novistas pelo seu autor, o Som Trés lhe
atribuiu um tratamento jazzistico, com um detalhe particularmente significativo: pelas
maos de César Camargo Mariano, com o suporte da bateria de Toninho Pinheiro e do
baixo de Saba, tocam outros pianistas. Ao se reapropriar de “Balango Zona Sul”, ele
incorpora o espirito pianistico de nomes destacados da cena artistica norte-americana.
A musica é a mesma, o pafs para o qual o Som Trés se transporta ¢ o mesmo (0s
Estados Unidos), a tribo musical que o trio frequenta é a mesma (todos jazzmen). O
que ndo resulta, porém, no mesmo. As diferencas estilisticas de cada pianista
homenageado por César Camargo Mariano — expressas na reproducao sonora de seus
respectivos trios — s@o claras como o sol de meio-dia. Ele revisita, pela ordem, George
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Shearing, Ray Charles, Errol Garner e Oscar Peterson. Da pegada a moda rhythm and
blues de Ray Charles ao virtuosismo loquaz de Oscar Peterson, nada soa igual.
Finalmente, o Som Trés emite o seu som peculiar, um misto de Bossa Nova com doses
abusadas de “pilantragem”, um jeito brincalhdo que floresceu na segunda metade dos
60, com a enorme acolhida popular obtida pelas gravacdes de Simonal (PARANHOS,
2004, p. 31).

No comentario acima Adalberto Paranhos ressalta que em sua versao de “Balango
Zona Sul”, o Som Trés altera o sentido originalmente atribuido pelo compositor. Enquanto o
texto da cangdo de Tito Madi exalta a paisagem da cidade do Rio de Janeiro, o Som Trés “se
transporta” para os Estados Unidos através do tratamento jazzistico dado ao arranjo,
procedimento adotado como representacdo simbolica daquele pais. Neste procedimento, o trio
faz uma adaptagdo dos parametros ritmicos e melddicos da composicao de Tito Madi aqueles
padrdes atribuidos ao jazz, incluindo o chamado swing feel. Dessa forma, transparece o vinculo
dos miusicos do Som Trés com a tradi¢ao musical jazzistica, especialmente a musica dos piano-

trios.

Adalberto Paranhos chama atencdo para a habilidade de Cesar Camargo Mariano
de evocar sonoridades atribuidas a diferentes pianistas norte-americanos: “da pegada a moda
rhythm and blues de Ray Charles ao virtuosismo loquaz de Oscar Peterson, nada soa igual”.
Como veremos adiante, Cesar Camargo Mariano marca as diferencas estilisticas entre os piano-
trios através da énfase nos tracos mais salientes de cada pianista referenciado, nos elementos

estilisticos especificos que sdo costumeiramente atribuidos a cada musico.

Como mencionado anteriormente, a variedade estilistica na produg¢do musical dos
piano-trios de samba-jazz na década de 60 estd relacionada, dentre outros fatores, as diferentes
formas de assimilagdo do referencial jazzistico, tendo como fundamento a manutencdo do

parametro ritmico do samba.

Essa gravacdo mostra que o Som Trés, especialmente Cesar Camargo Mariano,
tinha um relativo grau de dominio sobre diferentes estilos de piano jazz moderno, ou seja, os
trios surgidos a partir da década de 40. A verificacdo (mesmo que panoramica, dados os limites
da pesquisa) dos elementos estilisticos escolhidos pelo pianista para representar George
Shearing, Ray Charles, Oscar Peterson e Erroll Garner, nos informa sobre algumas técnicas
vigentes na tradi¢do do piano jazz que foram incorporadas por Cesar Camargo Mariano em seu

modo de tocar piano na formacdo de trio.
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1.2.1 A era moderna do jazz piano-trio

O piano-trio € uma formacgado instrumental oriunda da tradi¢do musical jazzistica.
Formados por piano, contrabaixo e bateria, geralmente sido liderados pelos pianistas, que
predominantemente realizam a funcdo de solista. Considerada uma formacao cldssica no jazz,
o piano-trio é muitas vezes pensado como uma redu¢do dos grandes grupos instrumentais do
género, assim como considera-se o quarteto de cordas uma reducdo da orquestra de cordas
(MUSCARELLA, 2015, p.1). As partes que constituem a formacao de piano-trio formam uma
unidade sonora autossuficiente, podendo também atuar em contextos como acompanhamento
de solistas ou como secdo ritmica de formagdes instrumentais maiores, por exemplo, as big

bands.

No jazz, a primeira gravacao realizada com esta formacdo data do ano 1935, como
o Jess Stacy Trio (MUSCARELLA, 2015, p.162). Porém, neste periodo o formato de trio mais
comum era o piano acompanhado de contrabaixo e guitarra, como por exemplo os grupos The
Clarence Profit Trio, The Nat Cole Swingsters € The Art Tatum Trio. Segundo o pesquisador
Ned Judy'®, a partir das primeiras gravagdes do pianista Erroll Garner em meados dos anos 40
€ que o trio com piano, contrabaixo e bateria se torna mais comum. Alguns trios que se
destacaram nos anos seguintes, de acordo com o autor, foram liderados pelos pianistas Bud
Powell (a partir de 1947), Oscar Peterson (a partir de 1952), Duke Ellington (a partir de 1953)
e Bill Evans (a partir de 1956).

Em seu estudo intitulado “O trio de piano jazz no século XX: a evolucao de um
iconico paradigma do jazz”, Susan Muscarella define, como marco do inicio do “paradigma do
jazz piano-trio moderno”, a gravagao do dlbum The Bud Powell Trio de 1947 (MUSCARELLA,
2015), um registro pioneiro no formato piano-trio para o estilo bebop no jazz dos anos 40,

considerado por muitos autores o inicio da era moderna do jazz.

Os jazz piano-trios pré-Powell, vigentes ao longo da chamada era do swing'’,
praticavam os estilos piano ragtime, boogie-woogie, stride, entre outros (MUSCARELLA,

2015, p.53). Segundo a autora, esses estilos compartilham uma caracteristica comum

16 Disponivel em http://nedjudy.com/jpt/ , acessado em 23/01/2017.

17 Estilo de jazz da década de 1930, cuja formagdo instrumental predominante era a grande orquestra, a big band.
Alguns exemplos foram a orquestra de Count Basie, Benny Goodman, Coleman Hawkins e Fletcher Henderson
(BERENDT, 2014)
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predominante: o pianista acumula as funcdes de realizar linhas de baixo, acompanhamento

ritmico-harmonico e linhas melddicas.

A transi¢c@o para uma outra abordagem no acompanhamento da mao esquerda no
contexto de piano-trio ocorreu com Erroll Garner. Como observa Ned Judy, a partir das
primeiras gravacoes do pianista em 1944, a utilizagdo do acompanhamento através de acordes
na regido média do piano torna-se uma alternativa em relacdo ao que ocorre em estilos
predominantes na era do swing, onde estruturas realizadas pela mdo esquerda do pianista
avancam para a regido das frequéncias graves, geralmente ocasionando dobramentos com a
linha do contrabaixo. Ao evitar esta regido, Erroll Garner deixa espago livre para o

contrabaixista realizar variagoes.

Erroll Garner tem como traco caracteristico o acompanhamento de acordes que
marcam os quatro tempos do compasso /4, associado ao acompanhamento guitarristico tipico
dos trios de piano, contrabaixo e guitarra (acompanhamento do tipo strumming, nas palavras
do pianista Dick Hyman). As linhas melddicas sdo realizadas na regido das frequéncias médias
e agudas através de texturas homofonicas (uma nota soando de cada vez, sem dobramentos) ou
blocos de acordes'®. A esta disposi¢io soma-se a conducio ritmica realizada pela bateria. O
exemplo abaixo traz um trecho de “Teach me tonight”, interpretada por Erroll Garner na

formacao de trio no dlbum Concert by the Sea (Jazz Beat, 1955).

18 O pianista Dick Hyman descreve aspectos do estilo pianistico de Erroll Garner no video intitulado “Erroll Garner
Lesson 1 — Dick Hyman”, disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=IM-77RvpJf0 (acessado em
09/01/2017), parte integrante do CD-Rom “Century Of Jazz Piano Encyclopedy” (1999).
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Figura 5 - “Teach me tonight”, Erroll Garner, compassos 1-9 (0:0-0:24). Strumming guitarristico na mao
esquerda e textura cordal na mdo direita'®.

Cabe ressaltar que Erroll Garner foi umas das referéncias pianisticas para Cesar
Camargo Mariano, que costumava tocar reproduzindo seu estilo?’. As técnicas descritas acima

sdo utilizadas por Mariano para referenciar Erroll Garner na versao do Som Trés de “Balanco

Zona Sul”.
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Figura 6 - “Balanc¢o Zona Sul”, versao do Som Trés. Representacdo do estilo de Erroll Garner (2:00 — 2:45).

A transicdo para o que Susan Muscarella define como “periodo moderno do jazz
piano-trio” (ou seja, para a era moderna do jazz representada pelo estilo bebop) pode ser
entendida em parte a partir das funcdes realizadas pela mao esquerda dos pianistas. Como
observa Lawrence Kock, no verbete piano do New Grove Dictionary of Jazz, “[...] os anos 40

foi a década na qual os pianistas comecaram a liberar a mao esquerda da tirania da marcacao

19 Transcrigdo disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=i1RokAJOgAc . A fonte ndo credita o autor da
transcrigao.

20 Informagdo obtida de comunicagdo verbal. Na ocasido de um workshop ministrado por Cesar Camargo Mariano
no dia 10 setembro de 2011 no SESC Vila Mariana em Sao Paulo, o pianista fez uma breve demonstra¢do de como
fazia os acordes de acompanhamento & maneira de Erroll Garnner, dando exemplos musicais ao piano.
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do tempo”?! (KOCK, 2002). Muscarella corrobora esta afirmaciio ao observar que, no dlbum
The Bud Powell Trio de 1947, a mao esquerda de Bud Powell passa a assumir uma figuracdo
ritmica ndo estdvel, imprevisivel, realizando acordes em resposta a improvisa¢do melddica
realizada na mao direita, num procedimento que ficou conhecido como comping. Esses acordes
sdo formados pelas notas da tétrade basica (fundamentais, tercas, quintas e sétimas), oS

chamados shell voicings MUSCARELLA, 2015, p. 53).

B7M c# Dm7 Ebm7 Ab7

Figura 7 - “Celia”, Bud Powell, dlbum The genious of Bud Powell (Verve, 1949). Acompanhamento de mao
esquerda??.

No exemplo acima, os shell voicings comentam e complementam a linha melddica
improvisada na mao direita. Para John Valerio, “Bud Powell incorporou a abordagem da linha
melddica do instrumento de sopro ao piano” (VALERIO, 2003, p.74). Sendo assim, predomina

a textura homofdnica na abordagem melddica ao piano, a chamada horn line ou trumpet style.

Bud Powell € um pianista de referéncia para o bebop, estilo de jazz surgido no inicio
dos anos 40 cujo expoentes também foram o trompetista Dizzy Gillespie, o saxofonista Charlie
Parker e o pianista Thelonious Monk. Nesse estilo, os musicos interpretavam repertério de
composi¢des predominantemente na forma blues, rhythm and changes e forma cangao AABA,
em pequenos grupos instrumentais, com 0 miximo de virtuosismo técnico dos musicos através

de andamentos répidos e ritmos irregulares (HOBSBAWN, 1989, p.150-153).

2l The 1940s was a decade in which jazz pianists began to liberate the left hand from the tyranny of timekeeping
(KOCK, 2002).
22 Transcricdo realizara pelo pianista Ethan Iverson. A transcricdo do solo completo com 4udio esté disponivel em

https://ethaniverson.com/rhythm-and-blues/burning-down-the-house/, acessado em 18/01/2017.
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Além dos shell voicings, outro tipo de constru¢do de acordes passou a ser utilizada
como acompanhamento na mao esquerda a partir do final da década de 40. Essas estruturas
foram identificadas como “forma A” e “forma B” por John Mehegan no volume IV da série

Improvising Jazz Piano, de 1965 (MEHEGAN, 1985)

Forma "A" Forma "B"
Dm7(9) G7(9,13) C6(9) Dm7(9) G7(9.13) C6(9)
8 o o \
) S %% o /]
7" o A o o o
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; 3 5 9 13 9
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Figura 8 - Formas “A” e “B” de Mehegan

Diferentemente das shell voicings tipicos de Bud Powell, as formas “A e B” ndo
utilizam as notas fundamentais dos acordes. Além de tercas e sétimas, a condugdo a quatro
vozes inclui as nonas e décimas terceiras. Mehegan destaca o pianista Horace Silver como
referéncia para esta mudanca de abordagem. Outro pianista de referéncia na utilizacdo dessas

estruturas a partir de meados da década de 50 € Bill Evans.

Como veremos no segundo capitulo, o pianismo de Cesar Camargo Mariano na
formacao de trio predomina a textura formada por linha homof6nica na mao direita e acordes
de acompanhamento na mao esquerda. Esses tltimos sdo similares as formas “A” e “B”, bem

como no formato de tétrade basica (shell voicings).

Os anos 50 assistiram ao surgimento de duas vertentes do bebop. A primeira é
representada pela estética cool, que como observa Laurent Cugny, traz uma versdao mais
“adocicada” da sonoridade do bebop, sendo que aspectos de construgdo formal e arranjo,
relativamente negados pelo bebop, sdo colocados em primeiro plano (CUGNY, 2009, p.152).

A segunda vertente € a do hard bop, que sera abordada mais adiante.

A sonoridade cool jazz esta representada pelo Som Trés no arranjo de “Balango
Zona Sul” através da referéncia a George Shearing, pianista reconhecido pela utilizacdo da
técnica dos block chords ou locked hands, que consiste em realizar linhas melddicas na forma

de blocos de acordes, uma técnica inspirada na escrita para naipe de saxofones das orquestras
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big band. Um exemplo de aplicacdo desta técnica pode ser ouvido no primeiro dlbum gravado
pelo pianista, na formagdo de quinteto (piano-trio, guitarra e vibrafone) Setember in the Rain
(MGM, 1949)%. Esse tipo de textura cordal ja era presente em gravacdes do pianista Milt
Buckner desde 1942 e tornou-se mais comum a partir das gravacdes do quinteto de George

Shearing (BERENDT, 2014, p.339, MUSCARELLA, 2015, p.143; KOCK, 2002).

Lawrence Kock traz um exemplo de blocos de acordes realizados por George
Shearing. O autor observa que, enquanto o pianista harmoniza cada nota da linha melddica
através de acordes de quatro notas na mao direita, a mao esquerda dobra a melodia uma oitava

abaixo®* (Figura 9):

Figura 9 - Técnica de blocos de acordes utilizada por George Shearing (KOCK, 2002).

Este € o procedimento através do qual Cesar Camargo Mariano evoca o pianismo
de George Shearing em “Balan¢o Zona Sul”. Abaixo, a transcri¢cdo do trecho realizado pelo

pianista logo apds o locutor anunciar: “primeiramente, o trio de George Shearing”.
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Figura 10 — “Balango Zona Sul”, Som Trés. Cesar Camargo Mariano realiza blocos de acordes a maneira de
George Shearing (0:14 — 0:53).
Sendo George Shearing o primeiro pianista a ser referenciado na grava¢do do Som
Trés, a técnica de bloco de acordes € entdo utilizada para fazer a primeira variagdo do tema de
“Balanco Zona Sul”. Condizente com a sonoridade cool, Cesar Camargo Mariano imprime um

toque suave a execugdo da variacao do tema, enfatizado pelo recurso do pedal direito do piano.

2 www.georgeshearing.net acessado em 08/01/2017.

2% No volume “Jazz improvisation 3: Swing and early progressive styles”, John Mehegan realiza um
aprofundamento no estudo dos blocos de acordes (MEHEGAN, 1985).
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No entanto, a técnica de bloco de acordes atribuida a George Shearing praticamente
ndo € utilizada por Cesar Camargo Mariano, que prioriza um tipo de formac¢do cordal atribuida

a Red Garland, como serd visto no segundo capitulo

Ao final da exposi¢do, podemos ouvir o contraste com a proxima tendéncia
estilistica incorporada pelo Som Trés: o blues e o chamado jazz soul, representado pela figura
de Ray Charles, “um auténtico cantor de soul e blues ligado a tradi¢do do folk blues e do gospel,

aceito por todo o mundo moderno do jazz” (BERENDIT, 2014, p.482).

A sonoridade blues € representada pela escala pentatonica, uma colecdo de notas
formadas pelos graus 1,2,3,5 e 6 da escala diatonica maior (no exemplo abaixo sdo notas sib,
do, ré, fa e sol), onde acrescenta-se a blue note, uma passagem cromatica entre os graus 2 e 3
(no exemplo abaixo, nota réb). A escala blues é obtida a partir do modo menor da escala

pentatdonica com a blue note acrescentada.

Escala Pentaténica em Bib Escala de G blues
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Figura 11 - Escalas pentatonicas com a presenga da “blue note”

Assim, logo apoOs realizar a referéncia a George Shearing através de blocos de
acordes a maneira coll jazz, Cesar Camargo Mariano anuncia o elemento bluesisticos,
referenciando Ray Charles através de uma cadéncia blues, no momento em que o locutor

anuncia: “e agora, Ray Charles trio”.
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G7

Figura 12 — “Balanco Zona Sul”. Cesar Camargo Mariano faz referéncia ao pianismo de Ray Charles (0:57-
2:00).

A partir de um baixo na fundamental do acorde dominante G7, o pianista explora
paralelismos de terca construidos sobre a escala de sol blues, realizando uma apojatura na blue
note, o que resulta numa sonoridade bastante representativa do piano blues (BAKER, 1995).
No ultimo compasso do exemplo, o pianista utiliza a escala pentatonica de d6 maior, explorando
a blue note com dobramento de terca (notas ré# e fa#) numa aproximacao cromaética para a terca

e para a quinta do acorde de dé maior.

Desse modo Cesar Camargo Mariano faz referéncia a Ray Charles através de uma

forma de tocar que foi chamada de funky:

O pianista e compositor Horace Silver — e, com ele, a0 mesmo tempo outros musicos,
instituiu uma forma de tocar que foi chamada funky: um blues mais ou menos lento,
incisivo no beat, com toda a carga de sentimento e expressao tipica do velho blues. E
ndo apenas o blues. Também a musica feita nas igrejas pelos negros, o gospel, irrompe
com uma nova for¢a no jazz, inaugurando um género musical associado a nomes como
Horace Silver, mas também Ray Charles e Milt Jackson, e denominado soul”
(BERENDT, 2014, p.45).

O elemento bluesistico representado pela escala blues, bem como o emprego de
sonoridades associadas a musica gospel norte-americana caracteriza, em parte, a segunda
vertente do estilo bebop que se delineou na década de 50, aquela denominada hard bop, funky
jazz ou ainda soul jazz (GRIDLEY, 2012, p.229). Ao contrdrio da sonoridade suave
caracteristica da vertente cool, o hard bop preserva a caracteristica “hot” do bebop. Como
observa Laurent Cugny, nesta vertente os arranjos também se tornaram um pouco mais

trabalhados (comparando com o bebop), sendo que “o importante ¢ obter uma grande eficacia
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a partir de uma relativa simplicidade”® (CUGNY, 2009, p.252, tradugio nossa). Dentre os
musicos que costumam ser vinculados a esta tendéncia podemos citar os trompetistas Clifford
Brown e Miles Davis; o baterista Art Blakey (incluindo seu grupo Art Blakey and the Jazz

Messengers); e principalmente o pianista Horace Silver.

David Rosenthal corrobora a afirma¢ao de Berendt (citagdo anterior), atribuindo a
Horace Silver o emprego de elementos bluesisticos no estilo pianistico do bebop (o que gerou
a vertente hard bop) através de seu pianismo funky. Segundo o autor, a partir da utilizagdo de
pequenos licks bluesisticos (pequenas estruturas formadas a partir da escala pentatdnica com
apojaturas nas blue notes), Horace Silver resgatou elementos que remetem as raizes da musica
popular norte-americana. Esse aspecto € bem representado nas faixas “Doodlin” e “The

Preacher” do album Horace Silver and the Jazz Messengers (BN, 1955) (ROSENTHAL, 1992).

Como serd visto no segundo capitulo, a tendéncia do hard bop ou funky jazz
apresenta elementos fortemente assimilados por Cesar Camargo Mariano na construcio de seu
modo de tocar piano em trio, sendo a utilizagdo da escala blues um elemento muito frequente

ao longo de sua trajetoria artistica.

O dltimo pianista referenciado pelo Som Trés na versdo de “Balango Zona Sul” ¢
Oscar Peterson, que teve sua primeira gravacao realizada no formato piano-trio no ano de 1945

(quatro meses apds a primeira gravacao de Erroll Garner).

Oscar Peterson € geralmente aclamado pelo seu alto nivel de virtuosismo técnico,
aliado ao seu conhecimento e habilidade de incorporar uma ampla gama de estilos de jazz em
sua musica (MUSCARELLA, 2014, p.186). Seu vocabuldrio pianistico contém uma ampla
variedade de técnicas, que vao desde os estilos pré-Powell como o stride e boogie-woogie,
técnicas do estilo bebop atribuidas a Bud Powell, técnicas diversas de blocos de acordes, bem
como ampla utilizacdo do vocabuldrio bluesistico presente no hard bop. Para Mehegan, a
contribui¢do de Peterson reside em “sua brilhante consolidacdo de elementos™ vigentes nos
estilos de piano jazz, porém ndo existe grande inovacdo no sentido de criar novas técnicas

(MEHEGAN, 1985, p.56).

2 Les arrangements devinnent um peu plus travaillés, mais | important est d’obtenir une grande efficacité a partir
d’une relative simplicit¢ (CUGNY, 2009, p.252).
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Por ndo haver uma técnica especifica atribuida a Oscar Peterson (por exemplo,
assim como se costuma atribuir a técnica de blocos de acordes a George Shearing), o Som Trés
utiliza outro parametro para referenciar o pianista. Nas palavras de Berendt, “Peterson ¢ um
swinger de enorme vigor € ataques enérgicos” [...] Peterson tem um swing poderoso, telurico”
(BERENDT, 2014, p.335). Dessa forma, o trio se atém aos aspectos ritmicos, iniciando o trecho

em maior andamento e explorando convengdes ritmicas.

Em “Balango Zona Sul” nao podemos observar o “virtuosismo loquaz de Oscar
Peterson”, como sugerido por Paranhos. Como veremos ao longo da pesquisa, o tipo de
complexidade técnica pianistica alcangada por Oscar Peterson € contrastante com a concepcao
estilistica do pianismo Cesar Camargo Mariano. No entanto, podemos observar algumas
estruturas musicais que sdo de uso comum na tradicdo do piano jazz, que sdo frequentemente
utilizadas por Oscar Peterson, e que também podem ser observadas no pianismo de Cesar
Camargo Mariano. Um exemplo sdo as estruturas em ostinato, uma repeticao ornamentada de
notas da escala blues, um aspecto também notado por Mateus (2014), como serd visto mais

adiante.

Oscar Peterson € uma referéncia assumida por Cesar Camargo Mariano:

O Sambalango Trio nasceu por acaso. Foi ideia do baixista Humberto Clayber e um
encontro inusitado. Nao o conhecia, muito menos o baterista, Airto Moreira, recém-
chegado do Parand. Na minha cabeca de jazzista radical, a concepgdo de trios era
baseada nos trios americanos de pianistas que eu admirava, como o Bill Evans e
principalmente o Oscar Peterson, que escrevia arranjos para trios, a meu ver, muito
préoximos do samba. Clayber e Airto também eram fanaticos pelo Oscar e acho que
essa identificacdo fez com que a coisa desse o maior pé.”%¢

A citacdo acima € relevante no sentido de entendermos qual era a escuta de Cesar
Camargo Mariano em relacio ao trio de Oscar Peterson. Ao comentar “[...] arranjos para trios,
ao meu ver, muito préoximos do samba”, Mariano estabelece alguma relacio entre os arranjos
do trio de Oscar Peterson e o samba. Ao fazer referéncia ao arranjo, presumimos que nao se
trata apenas da parte do piano, e sim dos modos de interacdo entre os trés instrumentos. Ao

mencionar o samba, Mariano evoca o parametro ritmico.

Abelita Mateus percebeu a pratica de convengdes ritmicas como um fator em

comum entre o trio de Oscar Peterson e o Sambalanco Trio, sendo que o primeiro se apoia nos

26 http://brasileiros.com.br/2011/09/transversal-do-tempo/
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fundamentos ritmicos do jazz, representado pelo swing feel, e o segundo estrutura-se sobre 0s

fundamentos ritmicos do samba (MATEUS, 2014).

skoskeskoske skokeskokosk

No Brasil houve uma produc¢do musical significativa por parte dos piano-trios,
especialmente durante a década de 1960. Muitos desses procedimentos e técnicas atribuidas aos
pianistas de jazz foram incorporadas pelos pianistas brasileiros na construcio de uma
sonoridade que seria reconhecida tardiamente como “sambajazz”. Assim, procuramos
demonstrar algumas técnicas que, como veremos, foram assimiladas por Cesar Camargo
Mariano na construcao de seu estilo como pianista de sambajazz, especialmente a tendéncia do
hard bop, como serd verificado na producao registrada nos albuns dos grupos Sambalanco Trio

e Som Trés no segundo capitulo.

1.3 NO BRASIL

1.3.1 Piano-trio na década de 50 nas cidades do Rio de Janeiro e Sao Paulo e
os primeiros anos de aprendizagem pianistica e atuacao profissional de Cesar Camargo
Mariano

A presenca de aspectos da cultura de massa dos Estados Unidos no Brasil, sobretudo
no periodo apos a Segunda Guerra Mundial, foi marcada pelo aumento considerdvel da entrada
de bens culturais como filmes, publicagdes e discos norte-americanos no pais. O repertorio das
orquestras de jazz, veiculados em parte pelas trilhas sonoras de filmes norte-americanos,
tornou-se referéncia para arranjadores como o maestro Radamés Gnatalli, que passou imprimir

tal sonoridade a musica popular produzida no Brasil (ZAN, 1997).

Muitos instrumentistas passaram a estudar os estilos dos musicos de jazz norte-
americanos a partir da audicdo de gravacdes, um método que pressupde a aprendizagem musical
do jazz a partir do suporte fonografico, como uma musica de ouvido - jazz as a ear music
(BERLINER, 1994). Esse foi o caso de Cesar Camargo Mariano, que teve o pianista e cantor
Nat King Cole como um de seus modelos: “Desde que comecei a tocar, sofri muita influéncia
dele. Ouvia seus discos diariamente e quase o tempo todo” (MARIANO, 2011, p.78). Sua
imitacao de Nat King Cole chegou a ser utilizada pela TV Record como chamada comercial

para o show do misico norte-americano em 1958.
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Ao longo da década de 1950, formacdes instrumentais nos moldes de grupos de jazz
norte-americano, dentre elas o piano-trio ou piano-contrabaixo-guitarra, foram gravadas por
pianistas como Johnny Alf, Dick Farney e Luiz Eca. Dentre outras atividades, esses pianistas
atuavam nos chamados “conjuntos de boite”, grupos musicais em sua maioria de cardter
dancante que atuavam em boates, restaurantes e bares, incluindo o chamado beco das garrafas,
ambientes que compunham a vida noturna da cidade do Rio de Janeiro na época (SARAIVA,

2007).

Uma parcela da musica realizada por esses grupos foi registrada em disco. Nestes
lancamentos, podemos perceber que a formacdo de piano-trio (e também piano-contrabaixo-
guitarra) era muito presente, porém, na maioria das vezes, servia de base instrumental para
musica cantada ou para formagdes maiores, como quartetos e quintetos. O repertério tinha um
cardter eclético, contendo sambas-cancdes, choros, nimeros de jazz e outros géneros

estrangeiros (SARAIVA, 2007, p.31)

Em 1953, a gravadora Sinter produziu um disco 78RPM com o trio formado por
Johnny Alf ao piano, Vidal ao contrabaixo e Garoto ao violdo. Esse disco foi sugerido pelo
produtor Ramalho Neto, que procurou valorizar a caracteristica jazzistica através de um disco
instrumental, e propds uma formagao inspirada no trio de Nat King Cole (piano-contrabaixo-
guitarra), porém com violdo ao invés de guitarra. Foram gravadas as musicas “Falsete”,
composicdo de Johnny Alf, e “De cigarro em cigarro”, de autoria de Luiz Bonfd

(BITENCOURT, 2006, p.13).

Considerado um dos precursores da bossa nova, Johnny Alf se apresentava como
cantor e pianista no bar do hotel Plaza, e era reconhecido pelo seu repertério de cang¢des norte-
americanas e por suas composicoes como “Rapaz de bem”, “Céu e mar” ou “O que € amar”.
Neste periodo, em que o referencial jazzistico era tido como parametro de modernizagdo, suas
interpretacdes eram consideradas “modernas” devido a incorporacdo de procedimentos
musicais atribuidos ao jazz. Um exemplo € a concepc¢ao harmonica praticada por Johnny Alf,
que privilegiava o uso das tensdes dos acordes. Outro aspecto atribuido ao jazz (o jazz posterior

aos anos 30) é o acompanhamento ritmico do piano, que apesar de estar estruturado sobre a
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ritmica do samba, ndo ocorre através da repeti¢do de um determinado padrao ritmico do inicio

ao fim da musica, pois sua fungio é “comentar’?’ o canto (GARCIA,1999, p.59).

Outra gravacgdo realizada na formacao de trio piano-contrabaixo-guitarra foi o LP
Uma noite no plaza, pela gravadora Radio em 1955, com o pianista Luiz Eca, o guitarrista Paulo
Ney e o contrabaixista Eduardo Lincoln. Esse disco também conta com a participagdo de um
baterista, cujo nome ndo € mencionado nos créditos. No ano seguinte, o pianista grava no
formato piano-trio o LP Um piano na madrugada, langado pela gravadora Copacabana,

novamente com Eduardo Lincoln ao contrabaixo e o baterista Juquinha.

Dick Farney, cantor e pianista de grande projecdo na época, teve uma producdo
significativa de discos de jazz, tendo o piano-trio como base para formagOes de quarteto e
quintetos. Um exemplo € o album Jazz After Midinight, produzido pela gravadora Columbia
em 1956, um tributo de Dick Farney a George Gershwin, gravado na formacao de piano-trio e
saxofone, com Shu Vianna ao contrabaixo, Rubinho Barsotti na bateria, e Casé (José Ferreira

Godinho Filho) ao saxofone alto.

Cabe aqui observar que Johnny Alf e Dick Farney eram musicos admirados por
Cesar Camargo Mariano desde seus primeiros anos de aprendizagem pianistica. O album Jazz

After Midnight, citado acima, foi muito ouvido por ele na época:

[...] fiquei alucinado pelo Dick Farney tocando piano e depois fui descobrir que a sua
curticdo musical era o jazz e, em especial, o pianista Dave Brubeck — um dos meus
idolos -, mesmo com todo o sucesso que [Dick Farney] fazia com a musica romantica
cantada” (MARIANO, 2011, p.76).

No mesmo ano de 1956 ocorreu o “I festival Internacional do Jazz em Sao Paulo”,
cuja gravacgao foi langada em disco sob o titulo A Historia do Jazz em Sdo Paulo (Bandeirantes,
1978). Neste dlbum podemos ouvir as performances jazzisticas do grupo do pianista italiano
Encrico Simonetti e do grupo de Dick Farney. Este ultimo, além de interpretar obras de
compositores norte-americanos, inclui obras ligadas a tradicdo da musica brasileira - “Valsa de
uma cidade” (Ismael Neto e Antdnio Maria) e “Risque” (Ary Barroso)?® -, interpretadas como
se fossem jazz, tendo seus parametros ritmicos e melddicos adaptados ao chamado swing feel,

além de procedimentos tipicos do género, como o uso sistemdtico da improvisacao.

27 Este tipo de acompanhamento que ndo mantém um padrio ritmico constante estd relacionado ao comping, ver
paginas 33 e 34.

28 Essas informagdes estdo presentes na contracapa do disco. Para uma andlise da performance do saxofonista Casé
em “Risque”, ver Beraldo (2013).



43

Percebe-se que Dick Farney e Johnny Alf relacionam os parametros musicais do
jazz e do samba de diferentes maneiras. Enquanto o primeiro, como mencionamos acima,
interpreta a musica brasileira como se fosse jazz (assim como o Som Trés faz em “Balango
Zona Sul”, como visto anteriormente no capitulo 1.2), o segundo incorpora procedimentos
jazzisticos ao samba, como a concep¢do harmonica e a realizacdo de padrdes ritmicos nao

regulares no acompanhamento.

Em meados de 1955, Johnny Alf mudou-se para a cidade de Sdo Paulo a partir de
um convite para ser a atracdo principal da recém-inaugurada Baiuca, juntamente com o
contrabaixista Saba. A partir de entdo, o pianista se integra ao circuito das casas noturnas da
cidade de Sdo Paulo e fixa residéncia na casa da familia de Cesar Camargo Mariano durante

oito anos (MARIANO, 2011).

Numa relacdo de “mestre e aprendiz”, inseridos no convivio familiar, Cesar
Camargo Mariano era um observador atento as acdes de Johnny Alf em sua rotina de trabalho
como pianista, compositor e intérprete (MARIANO, 2011, p.63). O convivio com Johnny Alf,
além da audicdo de discos, constituiram fatores importantes para os primeiros anos de

aprendizagem pianistica de Cesar Camargo Mariano, com énfase no jazz.

Além de Johnny Alf e Dick Farney, a comunidade de pianistas que atuavam no
circuito jazzistico de sdo Paulo em meados dos anos 50 era composta por nomes como o
hiingaro Paul Urbach, citado pelo pianista Wilson Curia como “o primeiro professor de jazz no

Brasil”?’;

o proprio pianista Wilson Curia que, dentre outros trabalhos, mantinha um piano-trio
com o contrabaixista Zuza Homem de Mello e o baterista Bert Wokenski em meados da década
(MELLO, 2007, p.14); e o pianista italiano Edoardo Vidosshich, que fundou o grupo Paulistania
Jazz Band em 1956, que mais tarde viria a se chamar Sao Paulo Dixieland, um grupo de musicos
amadores que tocavam jazz produzido nos EUA nos anos 20 (VIDOSSICH, 1966). Dentre

outros pianistas, também podemos citar os nomes de Moacyr Peixoto e Luiz Mello.

Cesar Camargo Mariano desponta como musico profissional neste cendrio na
passagem dos anos 50 para os 60, com dezesseis anos de idade, quando foi contratado como

cantor e pianista na boate Lancaster. Era um quarteto formado por ele ao piano, Theo de Barros

% Informagio obtida numa entrevista realizada com o pianista Wilson Curia “Li¢des de piano, com Wilson Curia”.

http://culturabrasil.cmais.com.br/programas/supertonica/arquivo/licoes-de-piano-com-wilson-curia . Acessado
em 21/01/2017


http://culturabrasil.cmais.com.br/programas/supertonica/arquivo/licoes-de-piano-com-wilson-curia

44

ao contrabaixo, José Luis Schiavo na bateria e Flavio “Casquet” Abatipietro ao trompete. O
repertério era composto basicamente de cancdes de jazz, como relembra o préprio pianista:
“Johnny Alf tinha me dado um enorme livro com cerca de 1.500 letras de musicas americanas,

que iam de Chet Baker a Frank Sinatra” (MARIANO, 2011, p.85).

Aproximadamente em 1961, aos dezessete anos de idade, foi contratado para tocar
na Baitca. Nesta casa, a musica era estritamente ao vivo, diariamente, das 20h as 4h da manha,
onde dois piano-trios se revezavam a cada 30 minutos: o trio do pianista Moacyr Peixoto, com
Luis Chaves (contrabaixo) e Rubinho Barsotti (bateria), e o trio com Cesar Camargo Mariano,
Saba (contrabaixo) e Hamilton Pitorre (bateria). Segundo Mariano, o repertdrio desses trios era

“jazz e musica brasileira jazzificada” (MARIANO, 2011, p.97).

O paragrafo anterior nos chama aten¢do para a rotina de trabalho nesses
estabelecimentos, que fomentavam horas didrias de préatica jazzistica. Essas praticas tinham
implicagdes positivas para o desenvolvimento das habilidades individuais dos musicos, bem
como de entrosamento entre os integrantes do trio, o que Paula Faour define como ‘““adaptacdo

reciproca” (FAOUR, 2006, p.4).

Outro aspecto que nos chama a ateng@o no trecho anterior € em relagdo ao repertorio
praticado pelos trios no inicio dos anos 60, uma indicacdo de que muitos misicos vinculados
ao jazz passaram a incluir um repertério mais préximo da tradi¢do musical brasileira, uma
tendéncia identificada por Cesar Camargo Mariano como “musica brasileira jazzificada”. Em
depoimento para a jornalista Consuelo Ivo, o pianista Amilton Godoy, que também trabalhou
neste ambiente nos primeiros anos da década de 60 (antes de formar o Zimbo Trio em 1964),

relembra que

[...] os musicos nesse periodo eram muito bem remunerados, disputados pelas casas
noturnas que embalavam as noites com miusica ao vivo. A musica americana perdia
territério, e esses espacos foram ocupados por misicos como nés. Eramos encontrados
na rua Major Sertério, a Brodway brasileira, assim conhecida por abrigar as boates
mais requintadas, além da Baitica, que ficava na praga Roosevelt” (IVO, 2007, p. 96).

Assim, os musicos vinculados ao jazz nesse inicio dos anos 60 iam gradualmente
incluindo o repertério de musica brasileira em suas apresentacdoes. A musica brasileira,

sobretudo as canc¢des de bossa-nova, passaram a ser abordadas como um veiculo para a prética

da improvisagdo jazzistica e outros procedimentos atribuidos ao género. Identificada a época
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como “musica brasileira jazzificada”, “bossa nova tocada como instrumental” (FAOUR, 2004),

foi tardiamente reconhecida como samba-jazz.

1.3.2 Piano-trio, MPB nos anos 60 e 0 Sambajazz

Ap6s dois anos trabalhando na Baitica, Cesar Camargo Mariano foi contratado pela
boate “Judo Sebastido Bar” ao lado do contrabaixista Humberto Clayber e do baterista Airto
Moreira, que formaram o Sambalanco Trio. Ao conversar com o proprietdrio da casa, o
advogado, gastronomo e jornalista Paulo Cotrim, sobre suas expectativas, o grupo recebeu a
seguinte recomendacdo: “O que eu quero € o melhor da musica da noite paulistana. Toquem o
que quiserem. J4 ouvi voce tocando na Baitca e sei do seu potencial. Bom gosto e qualidade, é

isto que eu quero” (MARIANO, 2011, p. 126).

A postura de Paulo Cotrim, contratante do trio, em dar total liberdade artistica ao
grupo, mostra que as expectativas do empresdrio, e provavelmente do publico do seu
estabelecimento, eram condizentes com as aspiragdes artisticas do trio de tocar jazz e a “musica
brasileira jazzificada”, “musica popular moderna” e bossa-nova. Como lembra Claudette
Soares, contratada como cantora para a ocasido de inaugurac¢io da casa, “em pouco tempo, o
Jodo [sic] Sebastido Bar tornou-se o templo da bossa nova em Sao Paulo, com a mesma forga

que teve o Beco das Garrafas no Rio™°.

Na fala de Paulo Cotrim, “bom gosto e qualidade” pode ser visto como um reflexo
do processo de formagao de hierarquias de gostos e legitimidades na musica popular brasileira
desde a segunda metade da década de 40°!, e que foi reforgado ao final da década de 50 com o
movimento da bossa-nova. Nesse momento, aprofundou-se a separacdo entre uma produ¢dao
musical voltada para o grande publico (por exemplo géneros internacionais como boleros e
guaranias, samba-canc¢des, musicas carnavalescas) e a produgdo voltada para um consumidor

mais “intelectualizado e, em geral, de formag¢ao universitaria” (ZAN, 1997, p.99). Com a bossa-

30 http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2015/01/1568803-arquivo-aberto---muito-alem-de-um-bar.shtml
Acessado em 29/01/2017

31 Com o fechamento dos cassinos nos anos 40 pelo Governo Dutra, houve uma reorganizagio espacial do mercado
artistico, especialmente na cidade do Rio de Janeiro, entdo capital federal. Nas proximidades da Praca Tiradentes,
o teatro de revista, rddio, baido, samba cangdo, bolero, rhumba e tango caracterizavam a linha de massa da musica
popular. Um outro ambiente eram as boates dos bairros da Zona Sul, frequentados por um publico de classe média,
com musica feita por pequenos conjuntos caracterizados por sofisticagdo poética, harmdnicas. Essa segmentacio
trouxe uma hierarquia do gosto na miisica popular (ZAN, 1997, p.90)



http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2015/01/1568803-arquivo-aberto---muito-alem-de-um-bar.shtml
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nova, a musica popular passou a ser considerada, por parte de alguns setores da sociedade, um

campo respeitavel de criagdo, expressdao e comunicacdo (NAPOLITANO, 2007, p.67).

A bossa-nova tem como marco inaugural o dlbum Chega de Saudade, lancado por
Jodo Gilberto no inicio de 1959. Trata-se de um album composto de cangdes, marcado pela
economia de elementos, pelo cardter intimista das composicdes e pela sonoridade suave
resultante especialmente dos padrdes de instrumentacdo e arranjos (SANTOS, 2014), além de

novas concepcdes harmonicas e poéticas™2.

A partir de 1962 alguns padrdes estabelecidos pela bossa nova comecam a ser
questionados. Compositores como Carlos Lyra e Sergio Ricardo passaram a incluir contetidos
de cunho politico em suas cang¢des, rompendo com a teméatica simbolizada pelo “amor, o sorriso

e a flor”?

, predominante nas letras das can¢des de bossa-nova até entdo. Esta producgdo foi
marcada pela incorporagdo de materiais musicais étnicos, como o samba tradicional, sem, no
entanto, abrir mdo das conquistas formais e estéticas da bossa-nova, como por exemplo a

concepg¢do harmonica, melddica e padrdes de instrumentagdo (NAPOLITANO, 2007, 80).

Identificada como “can¢@o nacionalista e engajada”, “bossa nova nacionalista” ou
ainda “cancao de protesto”, essa nova vertente demonstrou seu grande potencial de publico nos
anos de 64 e 65, periodo imediatamente posterior ao golpe de Estado no Brasil. Alguns eventos
que impulsionaram essa tendéncia foram o espetdculo Opinido, na cidade do Rio de Janeiro, e

em Sao Paulo, o circuito universitdrio e os festivais da can¢ao veiculados pela TV.

Os espetaculos musicais do circuito universitario na cidade de Sao Paulo foram
promovidos pelo radialista Walter Silva em parceria com centros académicos de importantes
universidades da cidade, e ocorriam no palco do teatro Paramount, localizado no centro de Sao
Paulo. Neste circuito surgiram nomes como Elis Regina, Wilson Simonal, Chico Buarque,
Zimbo Trio, Gilberto Gil, entre outros, sendo que shows foram gravados ao vivo e lancados em

disco, contendo nimeros vocais e instrumentais.

Havia muito espago para a musica instrumental, leia-se para os trios, quartetos e outras
formacdes jazzisticas, a base de baixo, bateria e piano [...]. Nesse momento, com a

32 Para mais informagdes sobre as caracteristicas musicais da bossa-nova ver GARCIA (1999), ZAN (1996, p. 95-
107), NAPOLITANO (2007, p. 99-71)
33 MEDAGLIA, Jilio. p.c 87, citado por ZAN (1995, p. 111)
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nova batida ja deglutida e estilizada, o violdo era tocado muito mais préximo do
expressionismo cadenciado de Baden Powell do que do impressionismo minimalista
de Jodo Gilberto. Ao lado dos grupos jazzisticos, foram responsaveis pela “educagdo”
do ouvido das plateias jovens entusiastas da bossa. Mais do que simples performances
artisticas, os espetdculos demarcavam um espago de expressdo e sociabilidades, no
qual a musica era o amdlgama de uma identidade moderna, jovem e engajada.
Portanto, tais expressdes musicais eram tao politicas quanto as letras das cangdes de
protesto mais explicitas (NAPOLITANO, 2007, p.83)

Como sugere Napolitano, a sonoridade do piano-trio teve sua parcela de
importancia neste processo de renovacido da musica popular na segunda metade da década de
60. Num momento de grande popularizacdo da cangdo de protesto, a expressao musical do
piano-trio carregava um sentido politico ao desenvolver um tipo especifico de acompanhamento

para os cantores.

Essa perspectiva € adotada por Daniela Guezzi, que observa a caracteristica de
incorporagdo de elementos diversos na musicalidade dos piano-trios. Segundo a autora, além
do acompanhamento tipico da bossa nova (carater intimista, economia de elementos), os power
trios jazzisticos se aproximaram da ritmica do samba tradicional através de um aspecto ritmico

2, . o~ s . 34
acentuado, e também incorporaram variagdes de andamentos tipicas do hot jazz’, como o

recurso da “desdobrada” utilizado por Elis Regina com o Zimbo Trio (GUEZZI, 2011, p.267).

Essa tendéncia da incorporagdo estava presente também na producdo prépria dos
trios (apenas piano, contrabaixo e bateria), por exemplo o arranjo de “Garota de Ipanema”,
apresentado pelo Zimbo Trio no emblematico show O fino da bossa, realizado em maio de
1964. De acordo com a impressao de Marcos Napolitano, “o Zimbo Trio, na versao instrumental
de Garota de Ipanema35, fez uma leitura hot do classico da BN, com breaks, mudancas de
andamento, ornamentos introdutorios e modulares, improvisos sobre a melodia original”
(NAPOLITANO, 2001, p. 63). Dessa forma, a proposta do trio era se opor aos padrdes de
performance bossa-novistas vigentes no periodo, apresentando um “som pra frente”
(MACHADO, 2008, p.160), cuja proposta é causar o impacto sonoro através de contrastes

acentuados ao longo do discurso musical (como sera visto na analise de “Berimbau”).

Essa caracteristica de incorporacdo de diversas tendéncias e estilos marcou, de

modo geral, esse processo de renovacdo da musica popular pds bossa-nova. Como observa

3* A autora niio d4 maiores explica¢des sobre o que se entende por kot jazz. Também indica uma gravacéo de jazz
como referéncia.
35 Audio em anexo
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Santuza, o momento era de “pensar o Brasil em todas suas facetas - o urbano, o rural, o
sertanejo, o asfalto e o morro — sem se restringir a zona sul do Rio de Janeiro” (SANTUZA,
2010, p.41). Esse processo foi acompanhado pela participacdo da TV, que aumentou o alcance
de publico desta musica. Dessa forma, a entdo chamada “moderna musica popular brasileira”
(dentre outros temos), passou a ser reconhecida pelo rétulo MPB, como observa Marcos
Napolitano: “Nascia a Musica Popular Brasileira, que passaria a ser escrita com maiusculas,
sintetizada no acronimo MPB, misto de agregado de g€neros musicais com institui¢do

sociocultural” (NAPOLITANO, 2007, p.89).

Assim, o periodo de meados da década de 1960 foi um momento significativo para
a pratica musical do piano-trio, em que este formato era predominante nas dezenas de
estabelecimentos que compunham a vida noturna da cidade de Sdo Paulo, além de ter seu grau
de atuacdo e representagdo no processo de renovacdo da miusica popular brasileira e
consolidagdo da MPB. Foi um momento em que esta pratica ocupou uma posi¢ao privilegiada
na hierarquia de legitimidades presentes no campo da musica popular, a0 mesmo tempo que

tinha um respaldo mercadolégico.

Em meio a esta conjuntura, houve uma “febre” de piano-trios, totalizando um
nimero de 75 grupos em atividade combinada (MACHADO, 2008, p.127). No ambiente das
casas noturnas na cidade de Sao Paulo, esses trios eram liderados por pianistas como Pedrinho
Mattar que revezava com o pianista Manfredo Frest na boate do Cambridge Hotel; Hermeto
Pascoal, na boate Stardust; Dick Farney na boate Farney’s Inn; Amilton Godoy, que tocava nas
imediagOes da pragca Roosevelt, posteriormente na Baiuca, e o proprio Cesar Camargo Mariano,

que a partir de 1964 passou a atuar no Judo Sebastido Bar (MARIANO, 2011).

Desse montante de trios em atividade, muitos tiveram sua musica gravada em disco,
um material que constitui um largo panorama sonoro da musica instrumental produzida pelos
piano-trios a partir dos primeiros anos da década de 60. Esta produgdo de musica instrumental,
a ¢época identificada como “bossa nova tocada como instrumental”, ou “moderna musica
popular”, foi posteriormente reconhecida como sambajazz (SARAIVA, 2007; GOMES, 2010;
SANTOS, 2014; BARSALINI, 2014).
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Essa pesquisa teve acesso a um acervo de versdes digitais de um ndmero

37 com o objetivo

significativo de gravacdes®, onde realizou-se “fichamentos de fonogramas
de tragar um panorama dos diferentes modos de abordagem pianistica na formacdo de piano-
trio vigentes na década de 1960. Para tanto, realizou-se a audi¢cdo de parte da discografia
produzida por pianistas que, assim como Cesar Camargo Mariano, atuavam no contexto musical
das casas noturnas, estidios de gravacdo e programas de televisdo na cidade de Sdao Paulo na

década de 60. Por questdes de exequibilidade, as amostras foram limitadas aos discos de musica

instrumental.

Além dos discos langados pelo Sambalango Trio e pelo Som Trés, grupos que Cesar
Camargo Mariano integrava, foram ouvidos os seguintes fonogramas: Zimbo Trio (RGE, 1964)
e os discos lancados pelo grupo nos anos seguintes; Embalo (RGE, 1964), liderado pelo pianista
Tenorio Junior; Pedrinho Mattar e seu conjunto — Bossa Nova (Farroupilha, 1963); Tempo Trio
(London/Odeon, 1965), Em Som Maior (Som Maior, 1965), tnico album do Sambrasa Trio,
grupo liderado por Hermeto Pascoal; Rio65trio (Philips/Universal, 1965), grupo liderado pelo

pianista Dom Salvador e Jodo Donato e seu trio — Muito a vontade (CBD/ Philips, 1962).

A audigdo desse grupo de obras demonstra uma série de aspectos comuns aos trios,
caracteristicas que sdo inerentes ao estilo sambajazz. No entanto, se considerarmos um nivel
mais profundo da no¢do de estilo (conforme postulado por Meyer, ver item “Estilo” na
introducdo), observarmos os diferentes tragos estilisticos que compdem a sonoridade de cada
trio, nos deparamos com a variedade de concepg¢des de arranjo e de estilos pianisticos vigentes

naquele contexto do qual Cesar Camargo Mariano fazia parte.

As caracteristicas do chamado samba-jazz*® podem ser observadas no predominio
dos fundamentos ritmicos do samba aplicados ao repertério constituido de versdes

instrumentais de cangdes da bossa nova, standards jazzistiscos (transformados em samba) e

36 Agradecemos ao miisico, professor e pesquisador Leandro Barsalini pela disponibilizagdo do acervo.

37 A realizagdo de “fichamentos de fonogramas” foi citada pelo professor Walter Garcia (IEB USP), no coléquio
com tema "Metodologias de Pesquisa em Musica Popular", realizado no dia 31 de outubro de 2014 no programa
de Pés-Graduagao do Instituto de Artes da Unicamp. Nessa ocasido, Walter Garcia relatou que costumava anotar
o maximo de informagdes sobre um determinado fonograma, como forma de organizar esses dados. No caso da
presente pesquisa, realizou-se anotagdes a partir das impressdes auditivas do pesquisador em relacdo a cada faixa
de cada disco.

38 A utilizagdo do repertério de musica brasileira para a pritica da improvisacdo jazzistica nos remete a cidade do
Rio de Janeiro no ano de 1957, com o grupo A Turma da Gafieira (BARSALINI, 2014)
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também composicdes dos integrantes dos trios. Como se pode ouvir no referido material, na
maioria das vezes esse repertorio € utilizado como um veiculo para a prética da improvisacdo
jazzistica, através do tipo de estruturagdo formal chorus tema-improviso-tema. Outro aspecto
em comum, que pode ser observado nas partes de piano, ¢ a presen¢a do chamado “paradigma
do jazz piano-trio moderno”, que consiste, em linhas gerais, em realizar harmonia de apoio na
mao esquerda (comping) através de acordes que atuam de forma complementar a linha melédica

homofdnica improvisada na mao direita (MUSCARELLA, 2015).

Essa pluralidade de concepcdes de arranjo para piano-trio e estilos pianisticos
diversos € dada por diferentes maneiras em que os musicos articulam o referencial jazzistico,
os fundamentos ritmicos do samba e outras referéncias. Tomemos por exemplo o caso dos
pianistas. Primeiro, esses musicos compartilham o vinculo de parte de sua formac¢ido musical
dedicada ao repertdrio de jazz e a procedimentos musicais jazzisticos. Segundo, neste periodo
da metade da década de 60, todos atuam neste contexto especifico de valoriza¢do do ritmo do
samba na MPB. Por ultimo, outras referéncias compdem o cardter variado de concepgdes
pianisticas vigentes. De um modo panoramico, apenas com o objetivo de ilustrar e sem a

intencdo de esgotar o assunto, podemos citar trés exemplos de abordagens pianisticas:

I — Neste primeiro caso, no qual podemos incluir Cesar Camargo Mariano, os
pianistas trabalham com referéncias mais proximas ao jazz, cujas ferramentas pianisticas
disponiveis encontram respaldo no “paradigma do jazz piano-trio moderno”. 2 — No segundo
caso, os pianistas tiveram parte de sua formacdo musical dedicada ao estudo do repertério
pianistico dos séculos XVIII ao XX, e sdo considerados “virtuoses” na medida em que aplicam
este conhecimento no repertério de misica popular, como Amilton Godoy, Luiz E¢a*®. 3 — O
terceiro caso apresenta a figura de Hermeto Pascoal e o Sambrasa Trio, cuja concep¢do musical
para piano-trio caracterizava uma excecao, algo contrastante em relacdo a sonoridade dos outros
trios, em aspectos como a “interacdo entre seus componentes, o uso de métricas impares e a

utilizagdo de outras bases ritmicas como o xaxado e a marcha carnavalesca” (DIAS, 2013, p.22).

Esse conjunto de referéncias diversas que compde esse quadro heterogéneo de
concepcoes pianisticas pode ser entendido como um reflexo da caracteristica de incorporagcdo

da nascente MPB.

39 0 nome de Luiz Ega foi incluido apesar do seu grupo Tamba Trio ndo ser incluido nesta discografia por ndo se
tratar de musica exclusivamente instrumental.
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De acordo com o que foi postulado na sec¢ao de introdugao desta tese, “as obras de
arte sdo entendidas e apreciadas nao somente do ponto de vista do que realmente ocorre, mas
em termos do que poderia ter acontecido dados os limites do estilo e o contexto especifico no
qual a escolha foi feita” (MEYER, 1989, p.6). Neste contexto de incorporacdo de tendéncias e
estilos musicais diversos representado pela MPB, e portanto, presente na musica dos piano-trios
de sambajazz, os “limites de estilo” sdo dilatados, ou seja, ndo sdo dados apenas pelo referencial
do ritmo do samba e por certa sonoridade e procedimentos atribuidos ao jazz. Como visto

acima, os limites de estilo do sambajazz abrangem também outras referéncias.

O capitulo seguinte apresenta um estudo comparativo entre os pianismos de Cesar
Camargo Mariano e Amilton Godoy. O objetivo € mostrar, pelo método da oposicdo, as
escolhas realizadas pelos pianistas no contexto em questdo. Ao mesmo tempo, serao

demonstrados alguns exemplos de incorporagdo de referéncias diversas.
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2 O PIANISMO DE CESAR CAMARGO MARIANO NO FORMATO
PIANO-TRIO

Este capitulo tem por objetivo descrever aspectos técnicos-musicais referentes ao
estilo pianistico de Cesar Camargo Mariano, em suas gravagdes com piano-trio na década de
1960. Primeiramente, serd apresentado um estudo comparativo entre os pianismos de Cesar
Camargo Mariano e Amilton Godoy, onde serdo delineados aspectos mais gerais em relacdo a
essas duas formas de tratamento pianistico vigentes no contexto de trio no sambajazz dos anos
60. Em seguida, serdo descritos elementos especificos que compdem o estilo pianistico de Cesar
Camargo Mariano e que constituem um padrdo de regularidade em sua atuagdo como pianista

neste periodo.

2.1 SAMBALANCO TRIO E ZIMBO TRIO: DUAS CONCEPCOES DE
ARRANIJO PARA “BERIMBAU”

Duas versdes de “Berimbau” (Baden Powell e Vinicius de Moares) produzidas
pelos grupos Sambalanco Trio e pelo Zimbo Trio, ambas na cidade de Sdo Paulo no ano de
1964, apontam para duas concepgoes distintas de arranjo para a formacao de piano, contrabaixo
e bateria: enquanto o primeiro concentra-se no aspecto ritmico, o segundo conduz a atencdo do
ouvinte ao parametro da forma. A avaliacdo do material musical, cujo enfoque serd a parte de
piano, mostra o carater de incorporacao de referéncias diversas, que caracterizava o samba-jazz

e a nascente MPB deste periodo.

2.1.1 Aspectos gerais da composicao

Obra de autoria do violonista Baden Powell e Vinicius de Moraes, “Berimbau’ teve
sua primeira versdo registrada no dlbum Baden Powell A Vontade (Elenco, 1963), na formagio
de violdo, percussdo e voz. Tal como foi concebida pelos autores nesta gravagdo, a peca
apresenta ré menor como tonalidade principal e forma terndria: “toque do berimbau”, “A” e

“B”, na tonalidade de ré menor*.

A primeira se¢do faz alusdo ao toque do berimbau, instrumento de percussio cuja

sonoridade ¢ estilizada ao violao por Baden Powell (figura 13). Trata-se de uma frase com um

40 Arquivo de 4udio em anexo.



53

desenho ritmico especifico, realizada através de blocos de acordes construidos sobre o I e IV
graus do modo harmonico de ré ddrico, gerando as triades de f4 maior (acorde Dm7) e sol maior
(acorde G/D), que ocorrem sobre o baixo pedal na nota ré. Neste ambiente de harmonia modal
arelacdo sensivel-tonica € ausente, como pode ser observado no intervalo melddico de segunda

maior caracteristico desta frase (notas fa e sol)

D dérico: 1 v I v I v

hE
S
T
T
e
L

Figura 13 — Sintese da sonoridade do berimbau

A se¢do “A” tem duragdo de 20 compassos: duas frases de 4 compassos (a e b,
figura 14), sendo que cada frase € repetida, e mais uma frase de 4 compassos (a”). A repeticdo
prolongada de dois acordes, Dm7 e Am7, respectivamente Im7 e Vm7, caracteriza o ambiente
de harmonia modal onde ocorre o acorde dominante sem fungdo respectiva (TINE, 2008,

p.114).

Dm?7 Am7 Dm7 Am7

Figura 14 — “Berimbau” - estrutura formal, harmonica e melddica da segao “A”

A secdo “B” tem duragdo de 16 compassos dispostos em duas frases de 8 compassos
(figura 15), cujo material melédico baseia-se no modo ré eélio (TINE, 2008, p.114).
Diferentemente das outras se¢des, o trecho apresenta harmonia tonal, sendo que a primeira frase
termina com o acorde de Eb7M (bll - subdominante), e a repeti¢do da frase € concluida no

acorde Dm7 (I - tonica).
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Figura 15 — “Berimbau” - estrutura formal, harmdnica e melddica da se¢do “B”.

A gravagdo apresenta duragdo de 3min 26s, sendo que apenas a secao “B” ¢ cantada.
Além das secOes formais descritas acima, a peca apresenta trechos de variagdo ou improvisagao

realizada por Baden Powell ao violao.

Toque do Toque do Toque do Toque do
Trecho Berimbau A Berimbau B Berimbau A Berimbau
Variagdes Exposicao Reexposicao,
Evento anagoc: Exposicao Variagdes poste Variagdes variagdes Variagdes
ritmicas cantada PR
ritmicas
Compassos 22 20 12 14 19 42 34

Figura 16 — “Berimbau” — estrutura formal, versdo do dlbum Baden Powell A Vontade (Elenco, 1963).

A partir do exposto, constitui-se um panorama das principais caracteristicas da
composi¢do a partir da versao dos autores, registrado no album Baden Powell muito a vontade,

de 1963.

2.1.2 Versao Sambalanco Trio - Continuidade de parametros de sonoridade

pianistica

Formado por Cesar Camargo Mariano ao piano, Humberto Clayber ao contrabaixo
e Airto Moreira na bateria, Sambalango Trio gravou seu primeiro disco homoénimo em 1964,
pela Audio Fidelity — RGE. O repertério é formado por versdes instrumentais de can¢des da
bossa-nova bem como composi¢cdes exclusivamente instrumentais. Em linhas gerais, os
arranjos exploram a matriz ritmica do samba aliada a procedimentos de improvisacao jazzistica,

caracteristicas que remetem ao samba-jazz.

A audicao do dlbum revela que a improvisac@o € um fator de interesse na sonoridade

» 41 Dentre as faixas que compdem o disco, esta

do grupo, porém nao ocorre em “Berimbau
apresenta o maior grau de elaboracdo no sentido do arranjo, onde se pode apreciar diversos

elementos que compdem a sonoridade do Sambalango Trio.

4l Audio em anexo e transcri¢iio nos apéndices.
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Tendo dé menor como tonalidade principal, o arranjo apresenta a estrutura terniria
presente na versdo do compositor — “Berimbau”, “A” e “B” — e acrescenta trechos inéditos —

“Introducao”, “Take Five” e “Coda”.

O quadro abaixo apresenta a estrutura formal da peca.

Trecho Intro Tﬁa\ie Berimbau A Berimbau B A’ A Coda Berimbau
Compassos 12 8 8 20 4 16 8 4 20 8 8
Regido Cm: Fm: Cm: C; Cm:
tonal

Figura 17 — “Berimbau” - Estrutura formal, versdo do dlbum Sambalanco Trio (Som Maior, 1965)

A audic¢do da peca indica que a exposicao das diferentes se¢oes formais € conduzida
de maneira a proporcionar a continuidade de determinados pardmetros de sonoridade. O
pianismo praticado por Cesar Camargo Mariano reflete essa caracteristica. O arranjo também
chama a atencdo pela referéncia a “Take Five”, composi¢do do saxofonista norte-americano

Paul Desmond.

A abertura da peca é dada pela secdo “Introducao” (figura 18), onde Humberto
Clayber apresenta uma linha melddica na gaita harmonica. Visto que essa passagem nao consta
na versao do compositor, pressupde-se que se trata de um material inédito. Esta introdugdo
preserva caracteristicas estruturais da composicdo, como a linha melédica construida sobre o

modo ddrico e a ocorréncia do acorde dominante sem fungdo respectiva — Vm.

Cesar Camargo Mariano prové o acompanhamento pianistico através de acordes na
regido central do piano (tessitura entre as notas f4 2 e sol 3) e baixos que realizam as
fundamentais dos acordes. A parte do piano constitui uma textura acordal, que caracteriza uma

segunda voz que acompanha a ritmica da linha melddica (figura 18).

Cm7 I'6 Cm7 I'mé Gm7 Cm
Do et e itepe o e -
Gaita ¥/ I\_)_J‘ : — —_— } " I_)_JI i - '
Y IRV PP PIIT I P
Pano\ 210 % o e 2 |1 ess > e
| T 7 = T /A

Figura 18 — “Berimbau”, Sambalanco Trio, secdo de introdu¢do, compassos 1-9.
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No trecho seguinte o trio faz referéncia a “Take Five”, composi¢do do saxofonista
norte americano Paul Desmond (1924-1977), gravada pelo The Dave Brubeck Quartet no dlbum
Time Out (Columbia Records, 1959). “Take Five” é um standard do repertdrio jazzistico,

reconhecido pela utilizagdo do compasso 5/4 (figura 19).
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Figura 19 — Ostinato inicial de “Take Five”, versio do disco Time Out (Columbia Records, 1959)*?
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Figura 20 — “Berimbau”, Sambalanco Trio. Referéncia a “Take Five”, c. 13-15 (0:27 — 0:39).

Ao fazer uma citagdo quase literal de “Take Five”, o Sambalanc¢o Trio proporciona
variedade ritmica ao arranjo através da mudanga para o compasso 5/4. Além disso, contempla
elementos em comum com a composicdo de Baden Powell e Vinicius de Moraes: o tratamento
harmonico modal observado na secdo “A”, através da ocorréncia do Vm; e o intervalo de

segunda maior proveniente do modalismo que caracteriza a sintese da sonoridade do berimbau

- notas circuladas nas figuras 19 e 20.

Em “toque do berimbau”, o trio realiza a sintese da sonoridade do instrumento de
percussao de maneira similar a versdo dos compositores. A diferenga é que ndo ocorre o baixo

pedal e a frase de quatro compassos € concluida com uma cadéncia harmonica (figura 21).

42 Edicdo obtida no album de partituras “The Dave Brubeck Quartet: Time Out & Time Further Out”, Derry Music
CO., 1962
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Figura 21 — “Berimbau”, Sambalanco Trio. Se¢do “toque berimbau”, c. 22-25 (0:40 — 0:57).

No trecho seguinte, onde ocorre a exposicdo da se¢do “A”, acrescenta-se um
componente na textura: a melodia da composi¢do € apresentada na regido médio-aguda, uma
textura homofonica realizada pela mao direita do pianista. A mao esquerda, que até entdo
dobrava as linhas do contrabaixo em unissono, passa a realizar a harmonia de apoio através do

acompanhamento de acordes na regido média, enquanto o contrabaixo realiza a marcacdo do

samba (figura 22).
30 Cm7 Cmé Gm7
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Figura 22 — “Berimbau”, Sambalango Trio. Trés camadas texturais na exposi¢do da se¢ao “A”, c. 30-37 (0:56 —
1:35).

Ao longo da exposicao da secao “A” a harmonia de apoio assume gradativamente
um padrdo ritmico estavel, onde os acordes recaem sobre a segunda e quarta semicolcheia de
cada tempo, agindo de forma ritmicamente complementar a marcagdo das seminimas realizadas
pelo contrabaixo (figura22). Nos ultimos 4 compassos a harmonia de apoio passa a acompanhar

o ritmo da melodia, marcando o encerramento desta secdo (figura 23).
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Figura 23 - “Berimbau”, Sambalanco Trio. Mo esquerda acompanha o ritmo da melodia na se¢do “A”, c. 46-49
(1:28 — 1:35).

Além da linha melédica homof6nica, outro procedimento pianistico utilizado por
Cesar Camargo Mariano pode ser observado na segunda frase de 8 compassos da reexposi¢ao
da secdo “A”. A notas da linha melddica sdo apresentadas na forma de blocos de acordes em
semicolcheias em ambas as maos, que atuam de maneira ritmicamente complementar, onde os
espacos vazios deixados pela mao direita sdo preenchidos pela mao esquerda, e vice-versa,

caracterizando um interlocking sonoro*, resultando num efeito percussivo (figura 24).

Figura 24 — “Berimbau”, Sambalanco Trio. Reexposi¢do da Segdo “A”, inicio da segunda frase, blocos de
acordes ritmicamente complementares — interlocking, ¢.90-93 (2:53 — 3:08).

Na secdo “B” a melodia é apresentada através de aberturas de oitavas na regiao
aguda que eventualmente sdo preenchidas por notas do acorde, enquanto a harmonia de apoio
acompanha o ritmo da melodia. O resultado € uma textura de blocos de acordes que explora
uma ampla tessitura pianistica. Semelhante ao efeito rutti orquestral, é o trecho onde se verifica
0 maior nimero de vozes soando simultaneamente, contrastando com a exposi¢cao melddica

homofonica da secao “A”.

# Interlocking sonoro é um termo cunhado por Gehard Kubik, citado por OLIVEIRA PINTO (2001). Ver a
descricdo da figura 3, pagina 23 desta tese.
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Figura 25 — “Berimbau”, Sambalanco Trio. Textura de blocos de acordes na se¢do “B” c. 54-57 (1:43 —2:11).

Este tipo de textura € similar aos blocos realizados pelo pianista de jazz Red
Garland, que preenchia a abertura de oitava da mao direita com um intervalo de quinta justa (a
partir do dedo polegar), mesmo que esse procedimento gerasse notas estranhas aos acordes
(FELDMAN, 1996; DAVIS, 2004). Abaixo, um trecho de “If'i were a bell” do dlbum Red

Garland's Piano (Prestige Recordes, 1957) gravado na formagao de piano- trio.
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Figura 26 - “If I were a bell”, dlbum Red Garland s Piano (1957). Blocos de acordes atribuidos a Red Garland*.

A partir da descricao dos principais procedimentos pianisticos adotados por Cesar
Camargo Mariano em “Berimbau”, podemos constatar a continuidade na disposi¢do textural

pianistica ao observar, por exemplo, que os acordes na regiao central sao mantidos em todos os

compassos da gravacao.

2.1.3 Versao Zimbo Trio*® - Um pianismo contrastante

“Berimbau” foi gravada pelo Zimbo Trio no primeiro disco do grupo, Zimbo Trio

(RGE, 1964), com Amilton Godoy ao piano, Luiz Chaves ao contrabaixo e Rubens Barsotti na

# Transcrigdo realizada pelo pianista Ethan Iverson, disponivel em https://ethaniverson.com/reds-bells/ (acessado
em 23/12/2016).

4 Audio em anexo
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bateria. Esta gravacdo ¢ um exemplo da orientacdo estética que caracteriza o Zimbo Trio, um

“som pra frente”, ou “botar pra fora” (MACHADO, 2008).

O arranjo caracteriza-se pelo trabalho com o pardmetro da forma, que € marcada

por mudancas de andamento, modulacdes e efeitos de sonoridades contrastantes para a

formacdo de piano-trio. Abaixo, um resumo da estrutura formal do arranjo.

Fim | Abertura . . Toque do Toque do
Trecho Intro A de A Riff Riff | B | Riff A Berimbau B Berimbau Coda
22 20
Compassos 8+6+8 | 84844 4 1 8 14 8 20 8 14 8 6
Regido F: Fm: Bm: Dm:
Tonal
Andamento 80 63 88 92 88 92

Figura 27 — “Berimbau”, estrutura formal da versao do adlbum Zimbo Trio (RGE, 1964).

Assim como o Sambalanc¢o Trio, o Zimbo Trio inicia seu arranjo com uma secao

de abertura inédita. Trata-se de um trecho cuja composi¢do explora o intervalo de segunda

maior caracteristico do “toque do berimbau”.
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Figura 28 - “Berimbau”, Zimbo Trio. Sec¢do de introdugdo (0:00 — 0:14).

Interessante notar que logo na secdo de introdugdo o Zimbo Trio ja explora uma
ampla tessitura pianistica, com blocos de acordes a quatro vozes até o compasso 8, seguindo
com sonoridade futti, semelhante aos blocos de acordes tipicos de Red Garland. Soma-se a isso
um trecho harmdnico movimentado, que percorre um caminho de progressdes crométicas desde

f4 maior (modo mixolidio) até f4 menor, onde sera exposta a segdo “A”.

Na se¢do “A”, constitui-se um novo ambiente sonoro, um contraste acentuado em
relac@o a secdo de introdugdo. Aqui o andamento é reduzido (e =80 para « -63) e a melodia da
composi¢ao € apresentada pelo contrabaixo com arco, ambientada pela parte do piano que faz
referéncia a “Festa no Sertdo”, terceira peca do “Ciclo Brasileiro”, composto por Heitor Villa

Lobos no ano de 1936.

Como pode ser observado na figura 29, Amilton Godoy realiza trés planos sonoros:

1) figuragdes em sextinas na regido aguda (pentagrama superior), 2) uma linha melddica
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secundéria (pentagrama inferior da parte de piano), e 3) acordes arpejados que marcam o
primeiro tempo de cada compasso (pentagrama inferior da parte de piano). As linhas
pontilhadas no pentagrama superior mostram um padrado regular de agrupamento simétrico de
trés notas. Dispostas verticalmente, e somando-se as notas da linha secundaria, podemos
observar um paralelismo de acordes com sétima (como indica o retdngulo na figura 30, que se

movimenta em dire¢do descendente e ascendente (linha vermelha na figura 30).
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Figura 29 — “Berimbau”, Zimbo Trio. Secdo “A” (0:30 — 0:46) .
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Figura 30 - Redug@o da se¢do “A”. Paralelismo de acordes com sétima. Agrupamento de trés notas das
figuracdes em sextinas em paralelismo com as notas da linha melddica secundéaria

~

Em “Festa no Sertao”, Villa Lobos expde o material melédico na forma de blocos
de acordes localizados na regido central do piano. O trecho € ambientado pelo baixo — marcando
o primeiro tempo dos compassos - e por figuracdes melddicas na regido aguda (figura 31). Em

comparagdo com as figuragdes realizadas por Amilton Godoy, a escrita de Villa Lobos ndo
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apresenta regularidade ritmica (intercalam-se semicolcheias e quintinas), sendo que a
ordenacgao das alturas ndo apresenta um padrao regular de disposi¢do vertical. Portanto, o trecho
pode ser melhor representado num plano horizontal. A figura 32 apresenta o contorno melédico

resultante dessas figuracoes.
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Figura 32 - “Festa no sertdo

Redugdo das figuragdes na regido aguda

Ao fazer referéncia a Villa Lobos, Amilton Godoy € mais tonal e inteligivel do
ponto de vista do agrupamento simétrico, portanto o pianista nao faz uma citagdo literal das

N2

figuragcdes melodicas que ambientam a melodia em “Festa do Sertdo”. Assim, Amilton Godoy
reproduz o efeito de sonoridade desta ambientacdo através de um continuo sonoro na regiao
aguda, cujo montante de notas movimenta-se em direcdo descendente e ascendente (linhas

vermelhas nas figuras 30 e 32), resultando num contracanto com a melodia principal.

Ap0s a finalizagdo da se¢@o “A” um novo contraste é anunciado ao piano através
de uma linha melddica em sextinas com dobramento de oitava e mudanca de andamento (63
para 80). Amilton Godoy realiza uma frase construida a partir da colecdo de notas da escala
pentatdonica no modo menor em f4 (notas fa, 14b, sib, d6 e mib), que tem o efeito da escala blues

através da passagem cromatica entre as notas do e sib (figura 33).
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Figura 33 — “Berimbau”, Zimbo Trio. Secdo Riff (1:14 — 1:28)

Outros efeitos de contraste podem ser observados com a chegada da exposicao da
secdo “B” (a partir de 1:28), onde Amilton Godoy utiliza blocos de acordes ao estilo de Red
Garland, na modulagdo para a tonalidade de Si menor na reexposi¢ao da se¢do “A” (em 1:56),

depois modulando para Ré menor na se¢do “toque do berimbau” (em 2:27).

2.1.4 Comentarios

O resultado do empreendimento do Zimbo Trio é um painel heterogéneo. O grupo
produz ambientes sonoros contrastantes, propondo diferentes quadros ao longo do discurso. A
proposta é promover variedade ao longo das se¢des formais, trazendo a atenc¢do do ouvinte para
os contrastes nos parametros de andamento, dindmica, combinagdes de timbres, planos sonoros,
texturas, variacdes ritmicas e movimentos harmonicos para diferentes regides tonais. Essas
caracteristicas refletem a inten¢do do grupo em romper com os parametros de performance da
bossa nova, e enfatizar a caracteristica da incorporacdo, presente na nascente MPB. O pianismo
de Amilton Godoy reflete essa caracteristica, enfatizando contrastes de sonoridades, por
exemplo, entre os blocos de acordes similares aos de Red Garland da introducao, seguindo com
a ambientacdo sonora que faz referéncia Villa Lobos, € marcando um novo contraste com

oitavas paralelas e a se¢cao “Riff”.

Ja o arranjo do Sambalanco Trio pode ser entendido em termos opostos. O grupo
propde um arranjo mais estdvel, homogéneo, com andamento mais lento, cujos parametros
como dindmica e textura variam de maneira gradual, sem rupturas acentuadas. O grupo constréi
um cenario mais brando, onde enfatiza a caracteristica de continuidade ritmica. Nesse sentido,
0 grupo parece se aproximar das caracteristicas da bossa-nova, ndo propondo rupturas
acentuadas. O pianismo de Cesar Camargo Mariano reflete essa caracteristica por ser mais

simples (menos notas), sendo que utiliza uma menor variedade de técnicas pianisticas.
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Assim, essas abordagens de arranjo mostram um pouco das diferentes escolhas
estéticas que compdem a sonoridade do samba-jazz produzida pelos piano-trios. Sdo dois
exemplos de abordagens pianisticas vigentes no cendrio da musica popular da cidade de Sao
Paulo em meados da década de 60, representado pelo circuito musical das casas noturnas,

festivais da cancgdo, radio, inddstria fonograficae TV.

2.2 TEXTURA, ELEMENTOS E DELINEAMENTO DE FRASES

A exposi¢do das duas concepgdes distintas de arranjo de “Berimbau” realizadas
pelo Sambalango Trio e pelo Zimbo Trio evidenciaram o contraste entre os dois estilos
pianisticos. Em linhas gerais, enquanto Amilton Godoy faz uso de uma ampla gama de
ferramentas pianisticas para construir seu painel heterogéneo, Cesar Camargo Mariano se atém
a um pianismo mais simples, de modo a evidenciar o trabalho com o parametro do ritmo. A
audi¢do da discografia produzida pelo Sambalanco Trio e pelo Zimbo Trio ao longo da década
de 60, mostrou que os arranjos apresentados ndo caracterizam uma exce¢ao na obra dos grupos,

uma vez que essas sao caracteristicas predominantes na sonoridade desses trios.

Ao longo da década de 1960, os discos gravados por Cesar Camargo Mariano que
apresentam maior relevancia para o estudo de seu estilo pianistico foram produzidos entre os
anos de 1964 e 1966: Sambalango Trio Vol I (Audio Fidelity — RGE, 1964), Sambalango Trio
Vol I (Som Maior — RGE, 1965), Lennie Dale e Sambalancgo Trio (Elenco, 1965), Raulzinho e
Sambalango Trio (RCA, 1965), Sambalanco Trio vol Il Reencontro (Som Maior-RGE, 1965),
Som 3 vol I (Som Maior — RGE, 1966).

2.2.1 Textura

Assim como muitos pianistas de sua geracdo, ligados ao jazz e aos gé€neros
tributdrios da bossa-nova, as ferramentas pianisticas de Cesar Camargo Mariano fazem
referéncia, em parte, ao “paradigma do piano-trio de jazz moderno” (MUSCARELLA, 2015).
Dentro das possibilidades vigentes nesse contexto, o estlio pianistico de Cesar neste periodo
pode ser descrito através de variagOes texturais, ritmicas, harmonicas e melddicas, englobadas
em modos de dispor as maos direta e esquerda nas regides de frequéncias graves, médias e

agudas do piano.
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A figura abaixo apresenta um resumo de padrdes de disposi¢do textural empregados

por Cesar Camargo Mariano em “Berimbau”.

Secdo de introdugéo: Secdo "Take Five": Secdo "Toque do berimbau":
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Figura 34 - Resumo das diferentes disposicoes texturais divididas entre as maos direita e esquerda por Cesar
Camargo Mariano em “Berimbau”

Considerando a frequéncia de ocorréncias no conjunto de gravacdes pianisticas
realizadas por Cesar Camargo Mariano entre os anos de 1964 e 1966 (conforme mencionado

anteriormente), podemos listar os modos de disposicao textural na seguinte ordem:

1- Padrao ritmico estdvel na mao esquerda e linhas melédicas homof6nicas na mao
direita. Este ¢ 0 modo mais frequente, e pode ser observado nos compassos 32 e 33 na figura
acima. Geralmente é utilizado em sec¢des de improvisagao.

2- Comping na mao esquerda e linhas melddicas homofonicas na mao direita. Esse

padrdo de disposi¢do textural pode ser observado nos compassos 30 e 31. A mao esquerda ndao
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apresenta um padrao ritmico fixo, pois sua fun¢do € comentar ou completar a linha melédica da
mao direita, geralmente improvisada.

3- Complementaridade ritimica entre as maos direta e esquerda. Através do
interlocking sonoro, os impactos sonoros produzidos por uma mao se encaixam em espacos
vagos deixados pela outra, e vice versa.

4- Padrao ritmico da mao esquerda acompanha o desenho ritmico da mao direita.
Esse paralelismo ritmico produz uma textura com varias vozes soando simultaneamente. Na
mao direita podem ocorrer linhas de notas unicas (uma nota de cada vez) ou dobramento de
oitavas, sendo que a abertura de oitava € eventuamente preenchida por outras notas. Este ultimo
caso pode ser observado nos compassos 54 e 55, os “blocos Red Garland”.

5- Linhas de baixo na mao esquerda e acordes na regido média com a mao direita.
Esse tipo de disposicao textural € menos frequente, uma vez que as notas na frequencia grave
realizadas pela mao esquerda do pianista ocupam uma faixa de frequéncia destinada ao
contrabaixo. No contexto de trio, Cesar Camargo Mariano a utiliza para introdug¢des ou

interlidios de piano solo.

2.2.2 Elementos

Nesta secao, apontaremos algumas constru¢des musicais recorrentes, ou formulas
especificas utilizadas por Cesar Camargo Mariano no seu discurso musical, seja em secdes de
exposicdo do tema ou improvisacdo. Essas formulas sdo entendidas como elementos
constituintes do estilo pianistico de Cesar Camargo Mariano, observado nas gravacoes

referidas.

A partir deste ponto do texto, veremos que a ocorréncia sistemdtica desses
elementos em gravacOes pianisticas realizadas por Cesar Camargo Mariano no periodo
delimitado por esta pesquisa aponta para as caracteristicas de estabilidade, coeréncia e

redunddncia em seu estilo pianistico.

Muitos elementos sdo comuns a tradicdo musical jazzistica, mais especificamente
aqueles encontrados no estilo hard bop dos anos 50. Paralelamente a descri¢cao dos elementos,
serdo feitos alguns apontamentos sobre como essas estruturas sdo apresentadas a partir dos

fundamentos ritmicos do samba.
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Os elementos foram dispostos nas seguintes categorias: 1 — blues, 2- bebop, 3 —
arpejos ascendentes, 4- arpejos descendentes seguidos de dobramento de terga, 5- estruturas em

ostinato e 6 — complementaridade ritmica.

Elemento 1 — Blues

A sonoridade da escala blues € muito presente no pianismo de Cesar Camargo
Mariano ao longo de momentos distintos de sua trajetdria artistica. No repertério em questao,
Mariano utiliza sobretudo a escala de do6 blues, visto que nas gravacdes do Sambalango Trio
predominam as tonalidades de d6 maior ou dé menor*®. Como observa o pianista John Valerio
em seu método bebop jazz piano, a escala blues tem aplicacdo horizontal, uma vez que,
dependendo do tipo de progressdao harmonica, a escala “funciona’” ndo importando as mudancas

de acordes (VALERIO, 2003, p.53).

A sonoridade da escala blues marca a abertura do dlbum Sambalanco Trio Vol 1
(EMI-Odeon, 1964) com “Samblues™*’. Dessa forma, anunciada logo no primeiro trecho de
musica que se ouve no primeiro disco lancado pelo grupo, a sonoridade blues € transmitida
como uma primeira impressdo aos ouvintes, algo que sugere o blues como um elemento

integrante da identidade sonora do Sambalancgo Trio.

Formado pela aglutinacdo das palavras “samba” e “blues”, o titulo da composicao
€ auto descritivo em relacdo a referéncia aos dois géneros musicais. Trata-se de um samba em
seus aspectos ritmicos, que apresenta a predominancia da sonoridade da escala blues nos

contornos melodicos.
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Figura 35 - “Samblues”, ritmo do samba e paralelismo através da sobreposicao de escalas blues, (0:00 —0:15)’

A figura acima representa os quatro primeiros compassos da se¢ao “A”, um trecho

de piano solo que apresenta o chamado tema-riff. No plano ritmico, as acentuagdes realizadas

46 O disco Sambalango Trio Vol I tem doze faixas: oito em dé maior, duas em dé menor, uma em mi menor € uma
em fa menor.
47 Audio em anexo e transcri¢iio nos apéndices.
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por Cesar Camargo Mariano denotam a presenca da figuracdo ritmica associada ao padrdo do
tamborim: o ciclo de 16 pulsacdes elementares e a imparidade ritmica, representados por
variagdes do padrao “(16)x . . . X . . X . .. X . . X . . O paralelismo meldédico caracteriza-

se pela sobreposicdo das escalas blues de L4, Sol e D6.

O T T I T T 1 1 ]
| s s T I 1 | 1 1 I he |
] [ L. 1 I I ] 1 I & Lofl e ]

1 ki | [ 1 1 1 ui =

\ T T © ;i ba - ‘ﬁ‘l [
Figura 36 - Escalas blues em L4, Sol e D6 (LEVINE, 1989)

A partir do compasso 32 (ver transcricao integral nos apéndices), Cesar Camargo
Mariano explora dobramentos de intervalos de tercas sobre escala de do blues, intercalada com
uma convencao ritmica na cadéncia plagal, representada pelo movimento harmoénico Im-IV-Im

(Cm-F-Cm).
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Figura 37 — “Samblues”. Sonoridade blues seguida da progressdo I-IV-I (Cm-F7-Cm), ¢.32-37 (0:32 — 0:39).

Como observa Laurent Cugny,

Historicamente, a cadéncia plagal tem um papel essencial na musica (essencialmente
tonal), das igrejas de negros, o spiritual, o gospel. A cadéncia plagal diz “amém”, os
cantos religiosos terminam em duas silabas cantadas, a primeira sobre o IV e a
segunda sobre o I” (CUGNY, 2009, p.198, traducdo nossa).*®

Como visto anteriormente, elementos do blues e da musica gospel norte-americana
caracterizam, em parte, a tendéncia do hard bop no jazz dos anos 50, que teve o pianista Horace
Silver e grupo Art Blakey and the Jazz Messengers como algumas referéncias. A presenca
desses elementos no trecho do Sambalanco Trio constitui uma relacdo de semelhanga com
“Moaning”, composi¢do do pianista Bobby Timmons, um standard do repertério jazzistico

gravada no album Art Blakey and the Jazz Messengers (Blue note 4003,1958).

8 Historiquement, la cadence plagale tient um rble essentiel dans la musique (essentiellement tonale) des églises
noires, le spriritual, le gospel. La cadence plagale est dite « amen », les chants religieux se terminant sur le deux
syllabes chantées, la premiere sur le degré IV et la deuxiéme sur le I (CUGNY, 2009, p.198).
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Figura 38 - “Moaning” — Sonoridade blues seguida de movimento harmonico plagal.

“Moaning” apresenta uma construg¢do similar ao trecho do Sambalanco Trio: uma
frase estruturada na escala blues, neste caso f4 blues, seguida de uma convengao ritmica sobre

a progressao harmonica plagal, neste caso I-IV-I (F-Bb-F), que remete ao estilo gospel.

Outro exemplo de aplicacio da sonoridade blues pode ser verificado em

4 composicdo do trompetista brasileiro Dorimar Vasconcelos

“Homenagem a Clifford Brown
cujo titulo homenageia o trompetista norte-americano, que € frequentemente citado como
musico vinculado a tendéncia do hard bop (GRIDLEY, 2012). O trecho projetado abaixo ¢ um
exemplo da utilizacdo de licks bluesisticos por Cesar Camargo Mariano, sendo que a partir do

compasso 47 ocorre alguns dobramentos com a nota pedal dd, sobreposta a escala blues.
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Figura 39 - “Homenagem a Cifford Brown” — D6 blues com o dobramento da nota pedal dé, c. 46-49 (1:08 —
1:14).
Outro exemplo da utilizagdo de licks bluesisticos que explora o dobramento com a
nota pedal do pode ser observado em “Samba pro Pedrinho”, composi¢do de Walter Santos,
gravada pelo Sambalango Trio no dlbum Reencontro com Sambalango Trio (Som Maior/RGE,

1965).

Figura 40 - “Samba pro Pedrinho” — D6 blues com dobramento da nota pedal dé, c. 31-32 (0:38 — 0:42)%

Muitas vezes Cesar Camargo Mariano combina a sonoridade blues com o modo

diatonico d6 doérico e inclui passagens cromadticas. O exemplo abaixo mostra o inicio da

4 Audio em anexo e transcri¢io nos apéndices
%0 Audio em anexo e transcri¢iio nos apéndices.
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improvisagdo em “Samblues”, os circulos representam o uso de passagens cromadticas, sendo

que o primeiro aponta o uso do cromatismo na escala blues.

Cm?7 F7
/’—_—‘—\\
47 o I) Cm?7 F7
9 [ ] 7 s g # ﬁ be \.l |. | | [ ] -y T | I’ |
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Figura 41 - “Samblues” — inicio da improvisacéo, c. 41-48 (0:42 — 0:51).

Elemento 2 — Bebop

O segundo elemento € dado pela abordagem vertical de construcao melddica através
da énfase nas notas dos acordes, onde sdo adicionadas passagens diatonicas e cromadticas. Nessa
perspectiva, a linha melddica pode ser pensada como uma ornamentacdo da progressdao
harmonica. No exemplo abaixo, a escala de f4 maior € utilizada de modo a enfatizar as notas
dos acordes [Gm7-C7]—F7M. Os circulos apontam para passagens cromdticas utilizadas para
conectar ou ornamentar as notas da escala. No acorde dominante C7, o cromatismo corresponde

as tensoes do acorde.

57 Gm?7 C7 13 b3 bs F7M

‘ |
-

S——

Figura 42 - “Samblues” - Primeira frase da improvisacao na se¢ao “B”, ocorréncia de cromatismos, ¢.57-60
(0:59 — 1:03).

Como nos relata David Baker em How fo play bebop, a utiliza¢do de aproximacoes
cromdticas entre as notas das escalas € comum na tradi¢do jazzistica desde o final da década de
20, sendo que seu uso chegou ao ponto maximo com o bebop dos anos 40, através das linhas

melddicas de Charlie Parker e Dizzy Gillespie (BAKER). Tanto David Baker, quanto John
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Valerio afirmam nao haver um uso padrdo dos cromatismos, podendo “aparecer em qualquer

contexto e em qualquer tipo de acorde™' (VALERIO, 2003, p.36).

No exemplo abaixo, a abordagem vertical de construcdo melddica € dada quase que

exclusivamente pela utilizacdo de notas do acorde. A frase € intercalada com um lick de blues.

45 D” G7 Cm

Figura 43 — “Homenagem a Clifford Brown” - Padrao melédico tipico de bebop, c. 45-46 (1:06 — 1:08)

Elemento 3 — Arpejo ascendente

Uma férmula presente em quase todos os solos improvisados de Cesar Camargo
Mariano, € uma estrutura com contorno melddico ascendente, formada pela sobreposicao de

intervalos de terca.

50 Fm?7 Bb7

L5, i 3
L %)

1
i

Figura 44 — “Homenagem a Clifford Brown” - arpejo de contorno melédico ascendente, ¢.50 (1:14 — 1:16).

Elemento 4 — Acordes quebrados em direcao descendente seguidos de notas

dobradas nos intervalos de quarta e terca

Os arpejos sdo imprecisos ritmicamente e realizados com notas de curta duracao,
geralmente semifusas. E um “jogar de dedos” sobre as notas do acorde que, apés uma
aproximacao cromatica, conduz a um dobramento de terca sobre as notas do acorde. Um
exemplo desta estrutura pode ser observado em “Balango Zona Sul”, composi¢ao de Tito Madi,

versao do dlbum Sambalango Trio vol I (Audio Fidelity- RGE, 1964).

31 Lé-se no referido trecho: Chromatic: These often consists of three to six notes in half-step relationships. They
appear in almost any context and with any type of chord. They are often used to begin a phrase or as connecting
material between other figures (VALERIO, 2003, p.36).
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Figura 45 — “Balango Zona Sul” - acordes quebrados em direcéo descendente seguidos de notas dobradas nos
intervalos de quarta e terca (1:11 — 1:14).

Elemento 5 — Frases em ostinato

Sdo estruturas que apresentam um contorno melddico estdtico, uma linha plana.
Caracteriza-se pela ocorréncia de uma nota pedal, geralmente ornamentada. No caso de
Mariano, veremos que ele aproveita a auséncia do contorno melddico para enfatizar o aspecto

ritmico.

Figura 46 — “Samba pro Pedrinho” - Frases em ostinato, c. 62-65 (1:17 - 1:22).

Elemento 6 — Complementaridade ritmica

A relacdo de complementaridade ritmica € dada quando os impactos de uma linha
sonora se encaixam nos momentos vagos deixados pela outra e vice-versa, o que caracteriza o
interlocking sonoro. Trazendo essa abordagem para a parte de piano realizada por Cesar
Camargo Mariano na formacdo de piano-trio, podemos considerar que as linhas sonoras sao
duas, representadas por estruturas realizadas pela mao direita na regido médio-aguda e acordes

realizados na regido médio-grave pela mao esquerda do pianista.

Em seu acompanhamento na méao esquerda predominam padrdes ritmicos estaveis,
sendo que a figuracdo predominante é o contratempo de semicolcheias do compasso %/4, um
padrao ritmico bindrio contramétrico 2+2+2+2, representado pelo padrdo ciclico

2

“B)x.X.X.X

Este padrao ritmico ja podia ser ouvido no repertério de bossa-nova, como por
exemplo, ao final da gravacdo de “Vocé e eu” (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes), contida no

album Jodo Gilberto (Odeon, 1961). Trata-se de um elemento comum ao vocabulario dos
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musicos que atuam no contexto do samba, da bossa-nova e dos géneros tributdrios da bossa-

nova, incluindo os piano-trios de samba-jazz.

No pianismo de Cesar Camargo Mariano, os contratempos de semicolcheia na mao
esquerda muitas vezes atuam como um padrio complementar ao ritmo da linha melddica
realizada pela mao direita. Um exemplo ¢ “Samba pro Pedrinho”, onde as pulsagdes

elementares ndo ocupadas pela linha melddica sdo preenchidas por acordes na mao esquerda

(como mostra a linha pontilhada).

0 \ o
P
P’ Y | [ » F =
I — o ST ol gt g [ ] & | e
D ! 3 ﬁ\\-‘ | &/ ™ ef & [ &f
b o * (h) =1 I ] [ I 11T | ¥ [ /
Vo v . \ L
Vot \ ] v ! \ \ —
o _ ) . v B b\" > h g
e .
o, &, . 8 V8 e f2f
0 - —— 1 P95 @
E’:g } %5’- R R Rl 7] [} o | (7] ué
/1 —t { o ¥ Y a/ (7] | [ ()
> 3 { \Vi wJ ¥ -/ ib fd [b Lo M 1

Figura 47 - “Samba pro Pedrinho” — complementaridade ritmica, c.1-5 (0:00 — 0:06).

Quando realiza estruturas em ostinato, geralmente Cesar Camargo Mariano
imprime uma acentuagdo cométrica na mao direita, que estabelece uma relacdo de
complementaridade ritmica com o padrdo ritmico contramétrico da mao esquerda. Um exemplo

desta configuracdo pode ser ouvida em “Jaqueline K”, um samba que utiliza a estrutura da

forma blues, composicdo de Heraldo Correia, gravada pelo Sambalanco Trio no 4lbum

Sambalango Trio Vol I.
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Figura 48 - “Jaqueline K” — complementaridade ritmica, c¢.42-15 (0:40 — 0:44)2

32 Audio em anexo e transcricio da linha melédica improvisada nos apéndices.
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2.2.3 O “pianinho do Cesar”

Um caso especifico de complementaridade ritmica ou interlocking sonoro pode ser
ao final da gravacgdo de “Samba de verao”, do disco Sambalanco Trio Vol II (Som Maior-RGE,
1965).
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Figura 49 - “Samba de Verdo” — complementaridade ritmica na estrutura “pianinho do Cesar” (2:25 —2:37)

Esse tipo de construcdo apresentada na figura 49, convencionamos chamar
“pianinho do Cesar>®. Em suma, caracteriza-se pela abertura de décima na mdo direita que
explora o elemento da dissonancia e que estabelece uma relagdo de complementaridade ritmica

com acordes realizados pela mao esquerda.

Enquanto a harmonia de apoio realiza o acorde de F7(9) — forma “A” de Mehegan
— a mao direita realiza uma figuracdo que explora o intervalo de nona aumentada a partir da
nota fundamental f4, alcancando a nota sol# (#9), a blue note. Assim, essa sonoridade

caracteriza-se por uma dissonancia entre as notas sol na regido média e sol# na regido aguda.

Neste trecho, a parte de piano apresenta trés planos sonoros que atuam de forma
ritmica complementar: 1- no primeiro plano temos o dobramento das notas fa e sol#, que
caracteriza a linha guia; 2 — No nivel intermedidrio temos a nota d6, atuando de forma
complementar ao dobramento das notas fa e sol#; e 3 — padrio contramétrico na mao esquerda

agindo de forma complementar aos dois planos sonoros superiores. A relacdo de

33 Ouvi a expressdo “pianinho do Cesar” na ocasido de um concerto da Orquestra Jazz Sinfonica de Sdo Paulo
realizado no Auditério Ibirapuera, em Sdo Paulo, no dia 23/03/2013, que teve Cesar Camargo Mariano como
arranjador e pianista num repertério dedicado a Johnny Alf. Ao final do espetdculo, me juntei a um grupo de
pessoas interessadas em cumprimentar o pianista, foi quando me chamou aten¢do uma senhora que, ao abragar
Cesar Camargo Mariano, disse em voz alta: “- Que saudade de ouvir o pianinho do Cesar”.
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complementaridade pode ser representada por variagoes do ciclo

“16). . X .X.X.X.XX.XX."

Numa relag@o andloga aos instrumentos de percussio, esse intercalar de frequéncias
médias e agudas pode ser associado a sonoridade do agogd, sobretudo pelo efeito timbrico
produzido pelo intervalo de nona aumentada. A linha do baixo nao se atém a sintese da
sonoridade do tambor-surdo, e realiza variagdes mais livres. No entanto, o baixista preserva a

marcacao do inicio do ciclo de dois compassos que caracteriza o paradigma ritmico do samba.

Como serd mostrado ao longo do texto, a estrutura “pianinho do Cesar” esta
presente em diversos contextos ritmicos ¢ harmonicos, como em “Balanco Zona Sul”, do
Sambalango Trio Vol I de 1964; no arranjo da mesma musica gravada no album Som Trés Show,
de 1968; em “Nao vem que ndo tem”, do dlbum Alegria, alegria de Wilson Simonal, gravado
em 1967; e ainda em “Bala com bala”, do album Elis, gravado com a cantora Elis Regina em
1972. Portanto, este € um “toque” caracteristico que Cesar Camargo Mariano utilizou com uma
relativa frequéncia, o que caracteriza um elemento constituinte de seu estilo, um fator de

estabilidade e redunddncia em sua obra.

2.2.4 “Balanco Zona Sul”, Sambalanco Trio Vol I, secao de improvisacao

Ap6s identificados alguns elementos especificos, veremos como esses elementos
sao articulados ao longo do discurso musical. Para tanto, selecionamos a se¢do de improvisacao
de “Balango Zona Sul”*, do dlbum Sambalanco Trio Vol II (Som Maior-RGE, 1965), uma vez
que neste trecho Cesar Camargo Mariano concentra um nimero significativo de elementos que
compdem seu estilo pianistico. Os elementos descritos anteriormente serdo designados por

cores e simbolos, como mostra a figura 50.

1 — Blues ; 2 — Bebop: ; 3 — Arpejo ascendente -
4- Acordes quebrados e dobramentos: , variagoes deste: H
5 — Frases em ostinato <~ "N\""TN

6 — Complementaridade ritmica

Figura 50 - Legenda de cores e simbolos dos elementos.

>* Audio em anexo e transcri¢iio nos apéndices.
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A figura 51 apresenta a transcricdo integral da parte de piano e contrabaixo da secdo
de improvisacdo, sendo que o chorus inicia no compasso 34. O ritmo de mudancga dos
elementos, indicados pelas cores e simbolos, mostra que o pianista intercala constantemente
algumas férmulas que sdo de seu uso frequente (a julgar pela ocorréncia destas em outras
gravacdes>). Deste modo, se estabelece um fluxo melddico onde se intercalam sonoridades
blues, cromatismos, passagens diatonicas (deixadas em branco na figura 51) e trechos que

exploram o efeito da complementaridade ritmica entre as maos.

35 O leitor pode verificar a partir das transcrigdes nos apéndices e dudios nos anexos.
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Figura 51 - Secdo de improvisagdo em “Balango Zona Sul”, Sambalango Trio vol I, ¢.32-65 (0:51 — 1:47).

Nas gravacdes do Sambalanco Trio e do Som Trés, os trechos destinados a
improvisacdo sio relativamente curtos € costumam ter a extensdo de um a trés chorus. Em
“Balang¢o Zona Sul”, a improvisagao é realizada sobre um chorus: Secdo A, com 16 compassos

(34-49), e secdo B, também com 16 (50-65) compassos.
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Em seus improvisos, Cesar Camargo Mariano costuma delinear as frases de
maneira relativamente regular, geralmente respeitando a subdivisdo em numeros pares de
compassos. Como pode ser observado na figura 52, o trecho € apresentado em quatro grupos
de 8 compassos (A, B, C e D), subdivididos em frases ordenadas em fragmentos de 4
compassos, com excec¢io do contraste observado no grupo C (como mostram as ligaduras). Na
maioria das vezes as frases podem ser dividias em semi-frases de dois compassos (como

indicam as chaves pontilhadas).

-

%

Figura 52 - Estrutura fraseoldgica — Frases de 4 compassos dispostas quatro partes de 8 compassos

O pianista marca o inicio de cada grupo através do aumento gradual no pardmetro
da textura, considerando a densidade textural (nimero de camadas texturais) e 0s componentes
sonoros (quantidade de notas soando simultaneamente) (BERRY, 1976, p.184). Para melhor
compreensdo, recomenda-se observar a escrita pianistica na figura 51, e a organizaciao formal

na figura 52.

-Grupo A (a partir do c¢.34) — Um componente sonoro na linha melédica homofonica
improvisada na mao direita e, na mdo esquerda, acordes incompletos que realizam um

contracanto.

- Grupo B (c. 42 e 43) — Dois componentes sonoros no dobramento de oitava na

mao direita e acordes na mao esquerda.

- Grupo C (a partir do segundo tempo do c¢.49, linha verde na figura 52) — Ponto de
maior densidade textural. Na mao direita verifica-se o dobramento de décima (notas fa e lab)

que sdo intercaladas com a nota d¢ (totalizando trés componentes sonoros € duas camadas
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texturais), enquanto na mao esquerda ocorrem acordes ritmicamente complementares (terceira

camada textural)

- Grupo D (a partir do c.58) — Retorno ao padrio textural do grupo A, com um
componente sonoro na linha melédica homofdnica realizada pela mao direita e acordes atuando

em complementaridade ritmica na mao esquerda.

Podemos observar um aumento gradual no ndmero de camadas texturais e no
numero de componentes sonoros nos grupos A e B, que atinge seu ponto maximo na entrada
do grupo C (como aponta a linha verde na figura 50) e volta ao seu ponto inicial no grupo D.
Assim, podemos definir mais um procedimento recorrente nas sec¢des de improvisagcdao
realizadas por Cesar Camargo Mariano: O pianista imprime um movimento ascendente que
conduz sua improvisa¢do a um ponto culminante, geralmente localizado na entrada do segundo
chorus e caracterizado por uma sonoridade contrastante (efeitos ritmicos ou sonoridade futti

através de blocos de acordes), para em seguida retroceder e encerrar.

Existe um planejamento nos solos, na forma de delinear as frases e na chegada de

um climax.

O grupo C também se mostra contrastante por nao apresentar a regularidade de
disposi¢do das frases em 2 ou 4 compassos (nimeros pares), como indicam as chaves

pontilhadas na figura 52.

O trecho que se ouve do final do c. 49 ao ¢.52 € mais uma ocorréncia do que
convencionamos chamar de “pianinho do Cesar”, estrutura similar aquela projetada na figura
49, caracterizada pela abertura do intervalo de décima na mao direita, uso de dissonancias e
complementaridade ritmica entre trés camadas texturais. A figura abaixo projeta a transcricao

do referido trecho, juntamente com a notagao da resultante ritmica (R.R.).



82

=
BELL
[T T®
LIEN|
[T
| I
T
T

HL )

L ]

Figura 53 - “Balango Zona Sul” - ocorréncia da estrutura “pianinho do Cesar”, c. 49-52 (1:19-1:26).

O efeito da dissonancia € utilizado por Cesar Camargo Mariano como um recurso
para enfatizar o a figuracdo ritmica da linha-guia. O circulo no compasso 50 aponta para a
ocorréncia da nota 1db (#9) e sol (9) no acorde F7M, dispostas numa abertura de nona aumentada
na mao direita com as notas fa e 1db, que produzem um efeito dissonante acentuado para um
acorde de tonica. No compasso seguinte, o pianista avanga com essas mesmas notas sobre o
acorde Gm7, explorando a dissonancia da nota lab (b9 do acorde Gm7). No compasso 52, sdo
mantidas as mesmas notas na mao direita, desta vez explorando o efeito da dissonancia da nota

1ab sobre o acorde Am?7.

Ao longo do trecho representado pela figura 53, essas dissonancias assinalam o
desenho ritmico da linha guia, o nivel mais alto da hierarquia de acentuacdes (representada
pelas notas acentuadas na resultante ritmica). Assim, essa figuracdo ritmica é enfatizada pelo

efeito dos choques de frequéncias dissonantes promovidos sobretudo pela presenca da nota 14b.

E interessante notar que o pianista nio abre mio do uso da abertura de décima (ou
nona aumentada) no referido trecho, pois este € um elemento estrutural do “pianinho do Cesar”,
a partir do qual esse “toque pianistico” pode ser reconhecido. Cesar Camargo Mariano insiste
na escolha das notas f4, d6 e 1ab na mao direita, impondo-as sobre os acordes de Gm7 e Am7.
Dessa forma, ele preserva a identidade da estrutura mantendo a abertura de décima (ou nona
aumentada) na mao direita, em detrimento da progressao harmonica, sendo que as dissonancias

geradas pelas notas “evitadas” acabam por gerar um efeito ritmico.
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Outro exemplo do uso de dissonancia pode ser observado no compasso 53, onde hi
um desacordo entre a parte do piano e a parte do contrabaixo em relacdo ao acorde vigente. A

figura abaixo reproduz o trecho:

Am7 Gm7 F7M

,
N

—-
- P -
g = ——e |

Figura 54 - “Balanco Zona Sul”, secdo de improvisagdo, técnica de variagdo harmodnica no contexto da
improvisagdo

Logo apos o trecho do “pianinho do Cesar”, o pianista retorna ao discurso melédico
no compasso 53, através de um arpejo ascendente seguido de cromatismos descendentes, uma
figuracdo muito comum no bebop. Como mostra o circulo na figura 54, este arpejo € construido
sobre as notas do acorde Db7M, apoiado por uma triade de Db na mao esquerda. No entanto, a
estrutura harmonica formal da peca indica a presenca do acorde de Gm7, que também € indicado
pela nota sol na linha do baixo, a fundamental deste acorde. Dessa forma, Mariano explora o

efeito da dissonancia produzida a partir da sobreposi¢do da triade de Db com a nota sol no

baixo, Db/G.

st sk sk sk skookokok

O estudo do pianismo de Cesar Camargo Mariano no repertério do chamado
sambajazz da década de 60 mostrou que, num nivel superficial da textura, o instrumentista nao
ultrapassa os limites delimitados pelo “paradigma do jazz piano moderno”, que postula, em
linhas gerais, a divisdo entre acompanhamento de acordes na mao esquerda - o comping, - €
linha melédica na mao direita - linhas homofdnicas ou blocos de acordes. Na figura 34 foram
identificados cinco modos de dispor as maos esquerda e direita entre as frequéncias graves,
medias e agudas do piano, entendidos como ferramentas pianisticas disponiveis ao pianista.
Cesar Camargo Mariano otimiza essas ferramentas ao articular uma série de elementos em seu

discurso musical.
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O trabalho de identificacdo de padrdes de eventos musicais no escopo de obras em
questdo apontou para a ocorréncia de 6 elementos: sonoridade blues, bebop, arpejo com
contorno melddico ascendente, acordes quebrados em direcdo descendente seguidos de
dobramentos de terca, frases em ostinato e complementaridade ritmica. A ocorréncia
sistemadtica desses elementos em suas gravacdes com o Sambalango Trio até o primeiro dlbum
do Som Trés mostra o vinculo de Cesar Camargo Mariano com jazz, sobretudo o estilo hard

bop.

Muitos desses elementos também podem ser identificados na atuacdo de Cesar
Camargo Mariano como arranjador e pianista ao lado dos cantores Alaide Costa, Wilson
Simonal, Chico Buarque, Elis Regina e Jodo Bosco. Portanto seu estilo pianistico da época
estava em concordancia com muitas formulacdes musicais vigentes no contexto da cancao. O

terceiro capitulo tratara dessas questoes.
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3 A ATUACAO DE CESAR CAMARGO MARIANO COMO SIDEMAN

Paralelamente ao seu trabalho na mdusica instrumental, ao longo da década de 60
Cesar Camargo Mariano também direciona suas atencdes para o segmento da cangdo, atuando
ao lado de cantores de bossa nova e MPB numa fun¢do conhecida como sideman. Jether Garotti
Junior, arranjador e pianista, atribui tal termo ao profissional que realiza arranjos, atua como
instrumentista, direciona o projeto artistico e tem a responsabilidade de prover os recursos
disponiveis (GAROTTI JUNIOR, 2007). Neste periodo, Cesar Camargo Mariano trabalhou
como instrumentista e arranjador ao lado dos cantores Claudette Soares, Alaide Costa, Marisa
Gata Mansa e Chico Buarque. Entre 1965 e 1970, atuou junto ao cantor Wilson Simonal®®,

produzindo os discos do artista lancados nesses anos, além de atuar no programa Show em

Simonal, pela TV Record, e em apresentagdes pelo pais (MARIANO, 2011).

No periodo seguinte, de 1971 a 1980, atuou basicamente ao lado de Elis Regina®’,
com quem gravou um total de onze discos, além de sua participa¢do na producdo de shows e
espetaculos, como Falso Brilhante e Saudades do Brasil (ECHEVERRIA, 2007).
Paralelamente ao seu trabalho com a cantora, o artista insere-se no mercado da publicidade,

produzindo jingles para comerciais (MARIANO, 2011).

3.1 SIDEMAN

No contexto do jazz do final da década de 60, Gunter Schuller postula a seguinte
defini¢do de sideman: “Um musico numa banda de jazz ou musica de danga que ndo seja o
lider8. Nesse caso, o uso do termo apenas diferencia a figura do lider em relagiio aos outros
musicos integrantes de um determinado grupo. Podemos citar como exemplo o The Bud Powell
Trio, que leva o nome do lider, o solista, e tinha o baixista Curley Russell e o baterista Max

Roach como sidemen, musicos que acompanhavam Bud Powell. Outro exemplo € o The Keith

36 Nascido na cidade do Rio de Janeiro, Wilson Simonal (1939-2000) foi um cantor brasileiro de muito sucesso,
sobretudo na década de 1960. E considerado pelo jornalista Nelson Motta “uma das primeiras manifestagdes do
pop brasileiro”. Informagdo disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=rxnNvWLE9pI, acessado em
17/05/2013.

57 Nascida em Porto Alegre, Elis Regina (1947-1982) ganhou notoriedade principalmente a partir de shows no
Teatro Paramount, promovidos por Walter Silva e centros académicos de universidades paulistas em 1964; e ao
defender a cancgdo Arrastdo (Edu Lobo e Vinicius de Moraes) no “I Festival da Musica Popular Brasileira”,
promovido pela TV Excelsior em 1965 (ECHEVERRIA, 2007).

8 “A player in a jazz or dance band, as differentiated from the leader” (SCHULLER, 1986, p.382), tradugio
nossa.
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Jarret “Standards” Trio que, apesar de levar o nome do pianista, ndo estabelece uma hierarquia
entre as partes que compdem o trio, sendo que tanto Keith Jarret quanto o baixista Gary Peacock
e o baterista Jack DeJohnette sdo considerados solistas. Nas palavras de Keith Jarret “um dos
conceitos, se nao o conceito bdsico, € que nds todos somos sidemen para a musica’™’
(MUSCARELLA, 2015, p.48). Esse comentdrio reflete a caracteristica democrética na divisao

das partes ou funcdes de cada integrante do trio, cujo objetivo comum que € “a musica”, ou

seja, o proprio resultado musical pretendido pelo grupo € considerado o elemento de lideranca.

Trazendo o uso do termo para o contexto recente da Musica Popular Brasileira, o
pianista e arranjador Jether Benevides Garotti Junior, em sua dissertacdo de mestrado, avaliou
diferentes usos da expressdo sideman através de pesquisa bibliografica, em meios de
comunicacdo e entrevistas com musicos de referéncia no contexto da miusica popular. Tendo
por base sua propria experiéncia no campo da musica popular, Jether Garotti adota o conceito

de sideman a partir da opinidao de Cesar Camargo Mariano. Segundo o autor,

Através da minha observagdo da atividade do sideman no mercado de trabalho, vou
considerar para esta pesquisa o significado que Mariano d4 a este termo, ou seja: ‘um
profissional que tem a qualidade de acompanhar e a0 mesmo tempo orquestrar,
arranjar, proporcionar elementos e fazer com que o artista saiba e reconhega que o
resultado final aconteceu por causa do seu trabalho™” (GAROTTI JUNIOR, 2007, p.6,
grifos meus).

Esta formulacdo chama a atencdo para a diferenciacdo entre dois agentes
envolvidos: o “profissional” e o “artista”. Este tltimo tem o status de autoria, quem concebe a
proposta estética da obra em questdo, e que terd seu produto sendo veiculado no mercado
fonogréfico. O outro é um profissional de carater polivalente, que disponibiliza suas habilidades
de arranjador e instrumentista para materializar a proposta estética do artista. Ao final da
citacdo, a fala de Cesar Camargo Mariano, corroborada por Garotti Junior, reclama o devido
grau de reconhecimento do trabalho do sideman, reivindicando um grau de autoria da obra
quando finalizada: “fazer com que o artista saiba e reconhega que o resultado final aconteceu

por causa do seu trabalho”.

A opinido do misico Luciano Alves® também estabelece a diferenciagio entre a

atuacao do profissional e do artista:

3 “One of the concepts, if not the basic concept, is that we are all sidemen to the music ”. Entrevista de Keith Jarret
ao pianist Ethan Iverson em 2013 (MUSCARELLA, 2015, p.48)

% Garotti Junior cita a opinifio de Luciano Alves a partir uma entrevista realizada por Maria Fortuna para a revista
Backstage, ano 01, n.105, agosto de 2013 (GAROTTI JUNIOR, 2007, p.139)
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O sideman é o musico, arranjador, maestro que acompanha e que possui um status
elevado de profissional de apoio para o artista... € o brago direito do solista. Isso nao
quer dizer que ele ndo possa ser um artista também. Mas, enquanto ele estd
trabalhando nessa funco, sua obrigacdo € atender aos desejos e expectativas do artista
que o contratou. Ele faz a misica acontecer usando todo o seu know-how, mas de
acordo com o solista” (GAROTTI JUNIOR, 2007, p.139).

De acordo com esse ponto de vista, no momento em que atua como sideman, o
musico profissional nao € reconhecido com o status de artista. Suas habilidades musicais sao
instrumentalizadas a um nivel técnico para cumprir uma agenda contratual, ou seja, para
« ) . . ’ o

atender aos desejos e expectativas do artista que o contratou”. Em outra ocasido, fora da
relacdo contratual, o sideman pode ser um “artista” ao desenvolver suas préprias concepgdes
estéticas-musicais. Porém, essas duas instancias ndo precisam estar tao separadas. Jether Garotti
reconhece a importancia do musico que atua como sideman (profissional) também desenvolver

seu trabalho autoral (artista) de modo a trabalhar seu potencial criativo e “ter uma atitude de

compreensdo de sua atuagcdo no meio”.

Como veremos, a atividade de Cesar Camargo Mariano como sideman inclui uma
parcela de producdo musical autoral no plano do arranjo. Dessa forma, suas acdes sdo
direcionadas para cumprir a relacdo contratual entre o artista (contratante) e o sideman
(contratado), a0 mesmo tempo em que procura satisfazer suas aspiracdes estéticas enquanto

artista.

3.1.1 A Cesar o que é de Cesar

Ao final da década de 60, Cesar Camargo Mariano ja acumulava a experiéncia de
sideman, atuando como pianista e arranjador em véarios dlbuns: Alaide Costa Afinal (Audio-
Fidelity, 1963), Claudette Soares Claudette, a Dona da Bossa (Mucambo, 1964) e Claudette
(Philips, 1969), Marisa Gata Mansa (Equipe, 1965), Wilson Simonal (todos os discos do cantor
entre 1966 e 1970) e Chico Buarque — Chico Buarque de Hollanda (RGE, 1969, compacto

simples).

Sua atuacdo como arranjador passa a ser reconhecida por artistas que detém um alto
grau de legitimidade no campo da MPB, e seus arranjos ganham status de produ¢do autoral.
Um indicio deste reconhecimento pode ser observado na reportagem “Arranjadores: A Cesar o

que ¢ de Cesar”, publicada pela revista Veja no dia 30 de maio de 1969:



sil: “Arrastio”, em 1965, “Ponteio”, em
1967, ¢ “Marta Saré™, no ano passado.
Com apenas 25 anos de idade, Edu tem
quatro LPs gnwndns no Brasil, a canglo
“Upe Neguinho™ conhecida em 1dda a
Europa & a?on mais uma gravagio nos
Estados Unidos, um LP s6 com misicas
suas, cantadas por éle mesmo: “Presen-
ting Edu Lébo”™. Numa época do crise
musical, quande todes os bons com-
positores abandonam o Brasil, Edu Ldbo
sentiu necessidade de justificar sua par-
tida: “Em Los Angeles nfio dependerei
das gravadoras: a Escola de Misica ¢
do melhor nivel, fornece de tudo para
os alunos, inclusive instrumentos exdti-
cos. O principal € que a cidade é calma,
pouco badalada, ¢ eu vou poder estudar,
estudar sem parar, sém muito tempo
para perder tempo”. Em relagiio ds pes-
quisas, Edu vai coatinuar fiel ao cam-
pe de sempre: da misica popular. “Essa
histéria de eu querer ser um ndvo Vila-
56 pode ser brincadeira. Seria
muita pretensdo,”
Edu continuard fazendo misica para
Elis Regina, “quantas ela pedir”. Ma-
sicas simples, mas com muito recheio,
aquéles acordes misteriosos ¢ aquela se-
qliéncia linda, =]

Armryhsdores

A CESAR O QUE
E DE CESAR

Desculpe 0 mau jeito. Copiei o seu ar-
ranjo: estava Stimo. Com apenas ésse
bilketinha displicente, o famoso arran-
jador americano Shorty Rogers comu-
nicou #0 pianista César Camargo Maria-
no a aproprisgho do arranjo que o bra-
sileiro !&z para a canclo “Zazueira”, de
Jorge Ben. Assim, o arranjo de César
foi gravado pela T1|uina Brass de Herb
Alpert e o disco ji sobe ripidamente na
Parada de Sucessos americana. Limitan-
do-se a ironizar sdbre o bilhete (a “hon-

raria recebida™), César faz no entanto
sérias restrighes & outra “pilantragem™
dos americanos: em primeiro lugar, &
harmonia errada da segunda parte (“nio
foi modificacio, foi #rro mesmo”), e,
depois, &le acha “uma tremenda prova
de mau cariter vir ao Brasil escutar o
Simonal e copiar o que &le tinha de me-
Ihor”. Com 25 anos de idade, cinco LPs
mu.dm com seus préprios :onjumm —_
“Sambalanco Trie” ¢ “Som Trés" —.
César tem também a responsabilidade de
haver modificado o pancrama da mi-
sica popular brasileira: foi éle o verda-
deiro inventor da escola conhecida co-
mo “pilantragem™, consagrou, cnire
outros, o cantor Wilson Simonal.

De Clandete a Chico — César Camargo
Mariane diz ter chegado agora ao “pon-
1w morto” de sua criatividade: “Como
orquestrador ampliei os meus limites,
como pianista csgotei 05 MEUS TECUrSOs.
Agora, ou estudo ou me bitolo. O diabo
& que os cantores ndo me dio tempo”,
Entre #sses artistas esti a cantora Clau-
dete Soares, que, a| sete anos, voltou
a gravar com César um ndvo LP, rece-
bendo elogios até do implacével maes-
tro Rogérioc Duprat: “César néo copla
ninguém, é criativo mesmo”. Segundo
Duprat, César soube como ninguém “uti-
lizar a velha experifneis da bossa-nova,
de mistura com & pilantragem ¢ i#-ié-ié,
zom resultados espetaculures de balan-
g0 e comunicagio”, Para César, o nivo
disco representa uma comemoracio.
“Com Claudete comecei as pesquisas
que resultaram no meu som atual”, Em
julho, César parte para a Europa, onde
vai fazer, na Itilia ¢ Franga, dois LPs
com Chico Buaraue.
Chico, que até agora sé gravara com o
maestro Gaya, entusinsmou-se com ©
nlrlnln de César para sua dltima com-
"Umas ¢ Outras”, que, ségun-
;wgle. “tem um balango justo para a
danga da tristeza com a alegria, uma
pisando no pé da outra”. E conclui:
“César & um Vila-Labos na introdugio,
um Gil Evans nas sobras, mas, sobretu-
do, é sempre um Mariano™. =]
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César) Camargo Misriano (de pé) marca o compasso da pilantragem de Simonal

Figura 55 —“Arranjadores: A Cesar o que ¢ de Cesar”. Revista Veja, 30 de maio de 1969.

A reportagem inicia com o seguinte trecho:

‘Desculpe o mau jeito. Copiei o seu arranjo: estava 6timo’. Com apenas €sse
bilhetinho displicente, o famoso arranjador americano Shorty Rogers comunicou ao
pianista César Camargo Mariano a apropriacdo do arranjo que o brasileiro fez para
“Zazueira”, de Jorge Ben. Assim, o arranjo de Cesar foi gravado pela Tijuana Brass
de Herb Alpert e o disco ja sobe rapidamente na Parada de Sucessos americana.

O trecho acima chama a atenc¢@o para o problema da autoria, ndo da composi¢ao de
Jorge Benjor, mas sim do arranjo criado por Cesar Camargo Mariano, que foi indevidamente

apropriado pelo arranjador norte-americano. “Zazueira” ¢ uma composi¢ao de Jorge Bem

(Jorge Benjor) gravada no disco Alegria Alegria vol. 2 (Odeon, 1968) de Wilson Simonal.
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A mesma reportagem também inclui uma passagem elogiosa a atuacdo de Cesar

Camargo Mariano como arranjador:

De Claudete a Chico: Cesar Camargo Mariano diz ter chegado agora ao ‘ponto morto’
de sua criatividade: ‘Como orquestrador ampliei meus limites, como pianista esgotei
0s meus recursos. Agora, ou estudo ou me bitolo. O diabo é que os cantores ndo me
dao tempo’. Entre €sses esta a cantora Claudette Soares, que, apds sete anos, voltou a
gravar com César um novo LP, recebendo elogios até do implacdvel maestro Rogério
Duprat: “César ndo copia ninguém, ¢é criativo mesmo”’. Segundo Duprat, César soube
como ninguém “utilizar a velha experiéncia da bossa-nova, de mistura com a
pilantragem e ié-ié-i€, com resultados espetaculares de balanco e comunicacdo”.
“Com Claudete comecei as pesquisas que resultaram no meu som atual”. Em julho,
César parte para a Europa, onde vai fazer, na Itdlia e Francga, dois LPs com Chico
Buarque (grifo nosso)

No trecho acima, a parte sublinhada novamente ressalta o status de autoria da
producdo de Cesar Camargo Mariano como sideman: “Cesar ndo copia ninguém, ¢ criativo
mesmo”. Esse comentario é ainda mais representativo por tratar-se de Rogerio Duprat,
compositor, arranjador e maestro brasileiro de grande atuacdo na musica popular da época.
Duprat menciona “a velha experiéncia da bossa nova”, referindo-se aos arranjos elaborados por
Mariano para Alaide Costa, Mariza Gata Mansa e Wilson Simonal. Em seguida, menciona
“pilantragem e ié-i€-i&, com resultados espetaculares de balanco e comunicag@o”. Neste ponto
Duprat refere-se a postura do cantor Wilson Simonal e do Som Trés em buscar o contato e
comunicacdo com as massas, com as grandes plateias, através de um repertério identificado
como Pilantragem, constituido sobretudo por composi¢des de Carlos Imperial. Os arranjos € a
concepcdo musical deste repertério sdo creditados a Cesar Camargo Mariano (FERREIRA,

2007).

Por fim, esta reportagem menciona o trabalho de Cesar Camargo Mariano com

Chico Buarque:

Chico, que até agora s6 gravara com o maesto Gaya, entusiasmou-se com o arranjo de
César para sua ultima composi¢do “Umas e Outras”, que, segundo é&le, “tem um
balango justo para a danca da tristeza com a alegria, uma pisando no pé da outra”. E
conclui: “Cesar ¢ um Vila-Lobos na introducdo, um Gil Evans nas sobras, mas,
sobretudo, é sempre um Mariano” (grifo nosso).

Neste ultimo trecho da reportagem, a parte grifada destaca a habilidade do
arranjador em materializar, em musica, elementos de cardter subjetivos descritos pelo
compositor. Cabe lembrar que os arranjos gravados no compacto simples Chico Buarque de

Holanda (RGE, 1969), que inclui a can¢do “Umas e outras”, foram gravados sem a presenca
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do cantor e compositor, que estava exilado na Itdlia. Sendo assim, Chico Buarque gravou sua

parte e enviou a gravacdo para Cesar Camargo Mariano no Brasil (MARIANO, 2011).

Para além dos trabalhos acima referidos poderiamos citar sua larga experiéncia ao
longo da década de 1970 atuando ao lado da cantora Elis Regina, Jodo Bosco e outros. Porém,
0 exposto j4 € suficiente para mostrar que, ainda na década de 1960, Cesar Camargo Mariano
conquista uma posicao de legitimidade no campo da Musica Popular Brasileira, atuando com
sideman pianista e arranjador de uma parcela considerdvel da musica popular consumida no
periodo, desde a bossa nova tradicional de Alaide Costa, Marisa gata Mansa e uma parte da
producdo de Wilson Simonal, a cancdo de protesto de Chico Buarque e a musica destinada as

grandes plateias a partir da segunda metade da década com Wilson Simonal.

Nesse conjunto de producdes, ao atuar como sideman, Cesar Camargo Mariano
acumula as fung¢des de arranjador e pianista, de modo que suas realizacdes ao piano se inserem
no projeto concebido por ele mesmo como arranjador. Uma vez que essas duas fungdes
concentram-se na mesma pessoa, podemos deduzir que suas habilidades como pianista

relacionam-se com suas habilidades como arranjador.

Esta hipodtese € reforcada ao observarmos que seu estilo pianistico sambajazz,
estudado no segundo capitulo desta tese, € inserido como elemento integrante de seus arranjos.
Ou seja, seus arranjos sao caracterizados, em parte, pela presenca da sonoridade produzida por

suas realizagdes como pianista.

3.2 CONTINUIDADES DE ASPECTOS DO ESTILO PIANISTICO DE CESAR
CAMARGO MARIANO EM SUA ATUACAO COMO SIDEMAN.

A seguir, serdo apontados alguns elementos constituintes do estilo pianistico de
Cesar Camargo Mariano, conforme foram descritos no segundo capitulo, em sua atuacdo como

sideman de Alaide Costa, Wilson Simonal, Chico Buarque, Elis Regina e Joao Bosco.
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3.2.1 “Igrejinha” — Alaide Costa

O arranjo de “Igrejinha” conta com a instrumentagdo de piano, vibrafone, ambos
tocados por Cesar Camargo Mariano, contrabaixo com Sebastido Oliveira da Paz (Sabd), bateria

com Hamilton Pitorre e violao com Theo de Barros, compositor da cangao.

Nesta gravacdo podemos ouvir o acompanhamento realizado por Theo de Barros
ao violdo, muito similar a batida da bossa nova estabelecida por Jodo Gilberto ao final da década
de 50. Cesar Camargo Mariano sobrepde o acompanhamento pianistico ao do violdo, realizando

o procedimento de comping através de notas longas, sem um padrao ritmico estabelecido.

No trecho do compasso 15 ao 17 (0:25 a 0:29), podemos verificar a ocorréncia de
uma sonoridade também encontrada em “Homenagem a Clifford Brown” do disco Sambalanco
Trio Vol I, no trecho dos compassos 20 a 22 (0:28 a 0:32). Em ambos os casos Mariano preenche
o espaco da melodia utilizando estruturas de caréter ritmico, cujo efeito € obtido através de

acordes na regido médio-aguda através da complementaridade ritmica entre as maos do pianista.

O elemento de complementaridade ritmica ao piano pode ser ouvido de maneira
mais efetiva no trecho de interlidio de “Igrejinha” que vai do compasso 49 ao 65 (1:26 a 1:55).
Tanto o violdo quanto o piano realizam acompanhamento ritmico-harmonico através da sintese
do padrio do tamborim. Enquanto o violdao explora a regido das frequéncias medias-graves, o
piano explora a regido médio aguda, estabelecendo uma relagdo de complementaridade ritmica

entre os dois instrumentos.

3.2.2 “Nao vem que nao tem” - Wilson Simonal

“Nao vem que ndo tem” ¢ uma composi¢cao de Carlos Imperial, gravada por Wilson
Simonal no album Alegria, Alegria!!! (Odeon, 1967), com arranjos de Cesar Camargo Mariano
e acompanhamento instrumental do Som Trés. Logo nos primeiros segundos desta gravagao,
podemos identificar a ocorréncia da estrutura que convencionamos chamar “pianinho do Cesar”

(ver figuras 49 e 53).
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Figura 56 - “N&o vem que ndo tem”, compassos iniciais da grava¢do de Wilson Simonal

O “pianinho do Cesar” ocorre na abertura do intervalo de décima na mao direita na
regido aguda, sobreposto a harmonia de apoio na mao esquerda (figura 55). Nesse caso também
se explora o efeito da dissonéncia através das notas ré# (#9) e fa# (#11) sobre o acorde de C7.
No compasso seguinte, o baixo na nota sol# gera o acorde E7TM (9#11) /G# e, considerando a

abertura de décima na mao direita, a nota 14 no agudo novamente gera dissonancia.

Ao observar a linha do baixo, percebemos que essa estrutura ndo corresponde aos
fundamentos ritmicos do samba. Trata-se de um ritmo quaternirio, com uma percussao
marcando o segundo e o quarto tempo, simulando a sonoridade das palmas. No dlbum Alegria,
Alegria!!!, o acompanhamento de palmas € predominante ao longo do disco, uma estratégia de

Wilson Simonal e o Som Trés de estabelecer uma interacao com o publico.

Wilson Simonal, que despontou no inicio dos anos 60 como cantor de bossa nova
no circulo universitario paulista, em 1966 mudou os rumos de sua carreira a partir da parceria
com Carlos Imperial ao gravar “Mamade passou aclcar em mim”, que alcangou sucesso
estrondoso. Em seguida gravou um o novo sucesso “Carango”, ja acompanhado do Som Trés e
com arranjo de Cesar Camargo Mariano, considerado o ‘“grande responsavel pelo swing

inovador e variagdes harmonicas do novo Simonal” (FERREIRA, 2007, p. 24).

Tido como um showman, Simonal foi um cantor-comunicador capaz de conduzir
grandes plateias. Segundo o historiador Gustavo Ferreira, “a partir de 1966 ele tornou-se um
dos maiores vendedores de discos, disputando com o ‘rei’ [o cantor Roberto Carlos] e outros

artistas recordistas de vendas” (FERREIRA, 2007, p.13).
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Tendo em vista tamanha popularidade alcancada por Wilson Simonal na televisao,
circuito de shows e indice de vendas de disco, nestes anos entre 1966 e 1970 a sonoridade
produzida por Cesar Camargo Mariano na condi¢do de sideman, atuando como pianista e
arranjador, tornou-se popular entre o piblico de massa, mesmo que parte dos ouvintes nao
reconhecesse o nome do arranjador, e sim do artista Wilson Simonal. Assim, podemos pensar

que o “pianinho do Cesar”, alcangou ouvidos de todo o pafs.

3.2.3 “Onde é que vocé estava” — Chico Buarque

Composicado de Chico Buarque, “Onde € que vocé estava” foi langada no compacto
simples Chico Buarque de Hollanda (RGE, 1969), com arranjo e parte de piano de Cesar
Camargo Mariano. Nesta gravacdo podemos observar varios aspectos caracteristicos do estilo

pianistico de Cesar Camargo.
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Figura 57 - “Onde é que vocé estava”, Chico Buarque. Primeiros compassos da gravacao.

A secdo de introducdo apresenta uma linha construida sobre a escala blues,
realizada por duas flautas em dobramento de quartas. Esse procedimento jad foi visto
anteriormente em “Samblues”, na introducdo de piano solo. Na figura 56, o piano realiza o
acompanhamento ritmico-harmonico através da sintese ritmica do tamborim. Nos compassos 2

e 4, podemos observar o procedimento de complementaridade ritmica entre as maos do pianista.

A figura 57 apresenta os 8 primeiros compassos da se¢do “A”, equivalentes a quatro
versos cantados por Chico Buarque. O acompanhamento de Cesar Camargo Mariano é dado
pela sintese do tamborim na mao esquerda, conduzindo os acordes segundo as formas “A e B”
de Mehegan, enquanto a mao direita realiza uma linha melddica de carater improvisado, que

interage com a melodia cantada.
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Figura 58 - “Onde ¢é que vocé estava”, Chico Buarque, sec¢do A, c.17-31 (0:25 — 0:46).

Apos o primeiro verso, no compasso 20, Mariano preenche o espaco deixado pela
melodia com um /ick de blues sobre o acorde D7, utilizando a nota pedal 14. A partir das dltimas
notas do compasso 24, o pianista inicia uma linha melddica muito semelhante aos seus
Improvisos junto aos trios de sambajazz. No compasso 25 podemos verificar uma abordagem
vertical da linha melddica tipica do bebop, que ornamenta as notas do acorde de d6 maior,
seguindo com um fragmento de escala diatonica ascendente no compasso 26. No compasso 27

podemos observar mais um lick de blues, agora sobre o acorde de E7.

3.2.4 “Bala Com Bala” — Elis Regina

Composic¢ao da dupla Jodo Bosco e Aldir Blanc, “Bala com Bala” foi gravada em
sua primeira versao no album Elis (CBD-Philips, 1972), tendo Elis Regina como cantora, Cesar
Camargo Mariano como arranjador e pianista (piano Fender Rhodes), Luizdo Maia ao

contrabaixo, Hélio Delmiro ao violdo e Paulo Braga na bateria.

Assim como na can¢do de Chico Buarque, podemos observar a sintese do tamborim
no acompanhamento ritmico harménico realizado pela mao esquerda do pianista, com a
predominancia de licks de blues na mao direita (ver compasso 7, circulo azul na figura 58). Ao

longo da gravacao, esses licks preenchem os espacos da linha melddica cantada por Elis Regina.
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A figura abaixo representa o inicio da condugdo ritmica no arranjo, que ocorre no
compasso 5 (aos Omin e 5s). Neste trecho podemos observar a relacdo de complementaridade

ritmica entre as diversas partes que compdem a sonoridade do quarteto que acompanha Elis

Regina.
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Figura 59 — “Bala com bala”, Elis, 1972. c. 5-9 (0:05 — 0:10).%!

A relacdo de complementaridade ritmica entre as diversas partes pode ser observada
da seguinte maneira: A bateria marca a pulsacdo elementar (semicolcheias) através do chimbal.
O acompanhamento ritmico-harmonico, realizado pelo violdo e pelos acordes na mao esquerda
do pianista (ambos marcados com um retangulo vermelho), caracterizam o padrao
“6)x . x.X..X.X.X.X.. . Alguns desses impactos sonoros sdo ressaltados pelo
aro da caixa da bateria (retdngulos na posi¢do vertical). Nas frequéncias graves, observamos a
marcacdo do bumbo da bateria que, junto com o contrabaixo, marcam duas colcheias no

segundo tempo.

Considerando somente a parte de piano, podemos observar o procedimento de
complementaridade ritmica, por exemplo, no compasso 7 (marcado com um circulo azul), onde
os espacos deixados pelas pausas na mao direita sdo preenchidos pela mao esquerda, e vice-

versa.

61 A parte de violdo nfo est4 transposta, a nota grafada é o som real.
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Em “Bala com Bala” também podemos identificar a ocorréncia do “pianinho do
Cesar”, caracterizado pela abertura do intervalo de décima na mao direita que explora o
elemento da dissonancia e que estabelece uma relacdo de complementaridade ritmica com

acordes realizados pela mao esquerda.
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Figura 60 - “Bala com bala” — Trecho do c.147- 152 (2:45 —2:50)

Diferentemente do trecho anterior, aqui os acordes realizados pela mao esquerda do
pianista ndo apresentam o mesmo ritmo da parte do violao (figura 60). Quando as articulacdes
sonoras recaem sobre os mesmos pontos da pulsacdo elementar (marcada na bateria pelo
chimbau), resultam em figuracdes ritmicas semelhantes (como mostram os retangulos
vermelhos). Porém, quando recaem em pontos diferentes da pulsagdo elementar, temos uma

relacdo de complementaridade ritmica (retangulos azuis).

3.2.5 “De frente pro crime” / “Escadas da penha” — Joao Bosco

“De frente pro crime” e “Escadas da penha” sdo duas composigoes de Joao Bosco
e Aldir Blanc, gravadas no album Caga a Raposa (RCA, 1975) de Jodao Bosco tendo Cesar

Camargo Mariano como arranjador e tecladista, como informa a ficha técnica do disco.

Em “De frente pro crime”, compassos 34 ao 48 (0:37 a 0:52), Cesar Camargo
Mariano sobrepde uma “levada” de piano (neste caso, teclado), acrescentando mais um
componente a instrumentac¢do formada por de violao (Jodo Bosco), guitarra (Toninho Horta),
contrabaixo elétrico (Luizao Maia) e percussoes diversas. O exemplo abaixo apresenta parte de

piano sobreposta a marcacdo do contrabaixo.
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Figura 61 - “De frente pro crime” — Jodo Bosco, c¢.34-37 (0:37 a 0:52).

Nessa “levada” de piano, podemos perceber o jogo ritmico entre as maos do
pianista, que estabelecem uma relacdo de complementaridade. Enquanto a mao direita produz
um padrdo ritmico cométrico acompanhando o contrabaixo ao acentuar grupos de 4
semicolcheias “(8) x . . . X . . . 7, a mdo esquerda realiza um padrao ritmico complementar

acentuando grupos de duas semicolcheias em posicao contramétrica.

7z

“Escadas da penha” é um samba em andamento rapido, onde logo nos primeiros
compassos se pode ouvir a levada caracteristica de violdo realizada por Jodao Bosco,
acompanhado pela marcacdo do contrabaixo de Luizdo Maia e uma série de instrumentos de
percussdo, onde o tamborim marca a linha guia. A ritmica do tamborim € representada na figura
abaixo, as notas superiores representam a articulacdo sonora produzida pela baqueta no
tamborim (“x”’), e as notas inferiores o padrao ritmico complementar, produzido pelo dedo do

percussionista na parte de baixo da pele do tamborim ( “.””).

1) ST T

(1) x . . X x . . X . . X . .X
Figura 62 - “Escadas da Penha” — Jodo Bosco — Representagdo da parte do tamborim nos primeiros compassos
da gravagdo.
Na repeti¢do da forma A B A, a partir do compasso 93 (a partir de 1:22), podemos
observar a sintese pianistica (no teclado) do padrao do tamborim sobreposto a marcagdo do

tambor surdo. A figura abaixo representa o referido trecho:
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Figura 63 - “As escadas da Penha” — Jodo Bosco — c. 93 (a partir de 1:22)

Logo apos Jodo Bosco anunciar “as escadas da penha” (c.93), hd uma convencao
ritmica que recai sobre o segundo tempo (c.94), onde Cesar Camargo Mariano passa a dobrar a
linha do baixo com Luizdo Maia. Em seguida Mariano realiza a sintese do toque do tamborim
na mao direita (c.95), intercalando a triade de dé maior (notas do, mi e sol) com um padrdo

ritmico complementar na nota si (.95 e 96).

Tanto em “De frente pro crime” quanto em “As escadas da penha”, o piano nao
exerce uma func¢do estrutural, uma vez que ele realiza o dobramento de func¢des que ja estao
sendo realizadas pelos outros instrumentos, por exemplo, o acompanhamento ritmico-
harmodnico do violdo sobreposto a marcacdo do contrabaixo. Nesse caso, o piano (teclado) é
utilizado como um recurso de variagdo de timbre, tanto € que ele aparece apenas no momento

de repeti¢do da forma.

De acordo com as audi¢des realizadas do conjunto da obra de Cesar Camargo
Mariano, incluindo suas produgdes como sideman, o trecho representado pela figura 63 € a
primeira ocorréncia da sintese pianistica da sobreposi¢do do tamborim ao tambor surdo gravada
pelo artista. Este procedimento serd largamente usado por Mariano a partir do inicio da década
de 80 no formato de duo, por exemplo, no dlbum Samambaia (EMI-Odeon, 1981) e no dlbum

Voz e Suor (EMI-Odeon, 1984).

sk sk sk sk sk skeoske skt skoskosk sk skokeskok

Como visto anteriormente, em sua defini¢ao de sideman, Jether Garotti corrobora a

opinido de Cesar Camargo Mariano: “um profissional que tem a qualidade de acompanhar e ao
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mesmo tempo orquestrar, arranjar, proporcionar elementos e fazer com o artista saiba e
reconheca que o resultado final aconteceu por causa do seu trabalho” (GAROTTI JUNIOR,
2007, p.6). Essa formulacao nos chamou a atencao especialmente pelo trecho final - “em fazer
com que o artista[...]” —, onde Mariano reclama o reconhecimento do papel do sideman

enfatizando a parcela de autoria por parte deste profissional, como um coautor.

A partir das afirmagdes de Rogerio Duprat e Chico Buarque veiculadas pela
reportagem da revista Veja de 1969, vimos que Cesar Camargo Mariano € reconhecido pela
autoria de uma série de arranjos neste periodo, sendo responsdvel pela sonoridade produzida
em discos de bossa nova, alcancando altos indice de vendas com a Pilantragem de Wilson

Simonal, e atuando também na musica de conteido mais denso e subjetivo de Chico Buarque.

Assim Cesar Camargo Mariano conquista uma posi¢do privilegiada no campo da
Musica Popular Brasileira como sideman. Sua atuacao como pianista acompanha esta trajetoria.
Ao longo das décadas seguintes, suas acdes sdo orientadas de modo a preservar o
reconhecimento conquistado neste periodo, sendo que o artista ndo propde rupturas estéticas
acentuadas. O fator de estabilidade em seu estilo pianistico reflete essa postura. Isso pode ser
verificado na sua maneira de tocar através da permanéncia de elementos que, consolidados no

segmento do sambajazz, estdo presentes também em sua atuacdo junto aos cantores.

A ocorréncia do “pianinho do Cesar” foi apresentada em diversos contextos
ritmicos e harmdnicos. Este elemento estd presente desde o primeiro disco do Sambalango Trio
de 1964, passando pelo repertdrio de Wilson Simonal entre os anos de 1966 e 1970, e pode ser
observado também na atuacdo de Mariano junto a cantora Elis Regina. Esta ocorréncia
sistemdtica pode ser entendida como um fator de distingdo, uma sonoridade a partir da qual o

sideman pode ser reconhecido, como uma assinatura musical do pianista e arranjador.

Outro elemento constituinte do estilo pianistico de Cesar Camargo Mariano € a
sintese pianistica da sobreposi¢do do tamborim ao tambor-surdo, como serd tratado no préximo

capitulo.
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4 “CURUMIM” E O DUO SAMAMBAIA

A partir de 1978 Cesar Camargo Mariano inicia um trabalho de producao artistica
autoral, registrada em dlbuns que levam o seu nome, onde o artista realiza experi€ncias que
incluem a sonoridades dos teclados sintetizadores (MICHAILOWSKY, 2012). Outra parte de
sua producdo neste periodo foi gravada por Cesar Camargo Mariano ao piano eletroacustico
Yamaha CP80, instrumento predominante em suas atividades como pianista ao longo da década
de 1980. Desta producdo, destacamos dlbum Samambaia (EMI-Odeon), um duo gravado em

1981 com o violonista Helio Delmiro.

4.1 O ALBUM SAMAMBAIA

A partir de meados da década de 1970, observar-se o crescimento do segmento da
musica instrumental, tido como “subgénero dentro da Musica Popular Brasileira (MPB)”
(CIRINO, 2009, p.14). Como mostra a pesquisa de Daniel Muller, discursos legitimadores dos
agentes envolvidos neste segmento ressaltam a elaboracdo técnico-musical envolvida nas
producdes, destacando-se nomes como Egberto Gismonti ¢ Hermeto Pascoal (MULLER,
2005). Segundo Ana Maria Bahiana, tal segmento foi marcado por um momento de
“efervescéncia” no inicio da década de 1980 que, desde meados da década anterior, vinha sendo
impulsionado, dentre outros fatores, pela consolidac@o dos artistas referidos, pela revalorizacao

do choro, e pelos festivais de jazz de 1978 a 1980 na cidade de Sao Paulo (BAHIANA, 1980).

Foi em meio ao periodo citado acima que o dlbum Samambaia foi langado, em
1981, pela empresa EMI-Odeon, com Cesar Camargo Mariano ao piano eletroactstico Yamaha
CP-80 e Helio Delmiro ao violdo e guitarra (figura 63). Além de marcar o processo de retomada
da musica instrumental na producdo artistica de Cesar Camargo Mariano, este é o primeiro

album concebido para a formacdo em duo na discografia do artista.
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CESAR CAMARGO MARIANO & HELIO DELMIRO

it

SAMAMBAIA

Figura 64 - Capa e contra-capa do LP Samambaia (EMI-Odeon, 1981)

O repertorio de Samambaia reflete, de certo modo, o que Bahiana define como um
momento de “efervescéncia” da musica instrumental, contendo versdes instrumentais de
cangdes que remetem a tradi¢do do choro — “Carinhoso” (Pixinguinha e Jodo de Barro) e “No
Rancho fundo” (Ary Barroso e Lamartine Babo) -, e ao segmento da MPB — “Milagre dos
Peixes” — “Cais” — “San Vicente” (Milton Nascimento e Fernando Brant). O album também
contém composi¢des dos proprios instrumentistas: “Samambaia”, “Curumim”, “Choratta” e
“Maria Rita”, de Cesar Camargo Mariano; e trés composi¢does de Hélio Delmiro: “Emotiva

n°4”, “Das Cordas”, ¢ “Ninhos”.

A parceria entre Cesar Camargo Mariano e Hélio Delmiro existia desde 1972,
quando o violonista ingressou na banda da cantora Elis Regina, juntamente com Luizdo Maia
(contrabaixista) e Paulo Braga (baterista). Nascido em 1947 na cidade do Rio de Janeiro, Hélio
Delmiro estudou técnica violonistica cldssica com o professor Jodacil Damasceno (1929-2010)
e, a partir 1966 ganhou notoriedade ao integrar o conjunto do saxofonista Victor Assis Brasil
(1945-1981) (MANGUEIRA, 2006). O depoimento de Cesar Camargo Mariano sugere um

forte vinculo musical entre os musicos:
Entre mim e Helio sempre existiu uma fortissima identidade musical, o que fez esse
trabalho nascer com tanta fluéncia, tanta espontaneidade. A intimidade com a misica
que ele e eu sempre tivemos dentro de nds, desde os tempos do quarteto da Elis, foi

materializada naquele dia, na hora da gravacdo daquele dlbum, de forma bem mais
forte (MARIANO, 2011, p.291).

A opinido de Cesar Camargo Mariano sugere que tal entrosamento foi
“materializado” no album Samambaia, ou seja, traduzido em musica e registrado no disco.

Portanto podemos sugerir que, a partir da andlise de parametros musicais, € possivel apontar
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para algumas formas nas quais tal entrosamento ocorre, enfatizando a relagdo de

complementaridade entre piano e violao.

4.2 O PIANO YAMAHA CP-80

Cesar Camargo Mariano, a partir da década de 1970, atuando como sideman e
homem de estidio, passa a incorporar as novas tecnologias apresentadas pela inddstria dos
instrumentos musicais, como teclados sintetizadores e os pianos elétricos Fender-Rhodes e

Yamaha CP-80 (MARIANO, 2011).

De acordo com o verbete “piano”, do New Grove Dictionary of Jazz, escrito por
Lawrence Koch, os pianos elétricos surgiram como alternativa aos pianos convencionais, a
partir da necessidade de instrumentos portateis e de facil captacdo e amplificacdo sonora. O
modelo que se popularizou entre os musicos de jazz foi o piano Fender-Rhodes, fabricado por

Harold Rhodes e Leo Fender a partir de 1965 (KOCH, 2002).

Tomando o pianista Chick Corea como expoente de performance ao piano Fender-
Rhodes, Lawrence Koch relata que, de inicio, o musico estranhou o novo instrumento, pois nao
obteve resultados satisfatorios ao aplicar técnicas de performance dos pianos convencionais.
Pela qualidade do seu timbre, o Fender-Rhodes passou a ser considerado um instrumento em si
préprio, ndo apenas um substituto do piano convencional, exigindo técnicas de performance

especificas (KOCH, 2002).

Ao final da década de 1970 e inicio da década de 1980 foi lancado o Yamaha CP-
70, um piano de cauda eletroacustico cuja acdo das teclas é relativamente similar ao piano
tradicional, uma vez que o som é produzido a partir de um sistema mecanico de cordas

percutidas que sdao amplificadas eletronicamente. O Yamaha CP-80 foi a versao lancada em

seguida, contendo 88 teclas (KOCH, 2002).

A opc¢do de Cesar Camargo Mariano por gravar diversos dlbuns ao piano Yamaha
CP-80 relaciona-se diretamente com o objeto da presente pesquisa. O estudo do seu estilo
pianistico deve levar em conta as especificidades do piano Yamaha CP-80, instrumento que
difere do piano acustico convencional pela qualidade do seu timbre e pelo sistema eletronico

de producao sonora.
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4.3 “CURUMIM”

“Curumim” é um samba/choro de forma ternaria, derivada da forma tradicional do
choro, que inclui uma secdo de introducio que € retomada ao final da peca. Cada secao formal

apresenta caracteristicas distintas em sua estrutura, e sdo dispostas na seguinte forma®? (figura

65):
Intro A B1 A B2 C A B3 C A Intro

Figura 65 — “Curumim”, estrutura formal.

O destaque dado a se¢do “B” justifica-se pelo fato desta apresentar caracteristicas
ritmicas e harmonicas distintas, sobretudo pela ocorréncia explicita da sobreposi¢cdo do
tamborim ao tambor-surdo num contexto de harmonia modal. Para maior clareza em relacio ao

carater contrastante da secdo “B”, faz-se necessdrio uma breve abordagem comparativa.

4.3.1 Secdes “Intro”, “A” e “C”

A secdo de introdugdo € apresentada no comeco e no fim da peca, funcionando
como uma “moldura”, que delimita as extremidades da obra. Seu conteido apresenta uma

relagdo de contraste com as outras secdes formais®’.

A polirritmia gerada pelas colcheias no violdo com as tercinas no piano se afastam
dos fundamentos ritmicos que caracterizam o samba, como as pulsacdes elementares,

imparidade ritmica da linha-guia e a marcagao do tambor-surdo (figura 66).

62 Neste ponto, recomenda-se a audigo atenta da peca. Audio em anexo

83 As secdes de introducio que sdo retomadas ao final da pega, cujas caracteristicas ndo apresentam relagdes diretas
com o contetido musical das outras se¢des formais, ¢ um fendmeno recorrente na producdo artistica de Cesar
Camargo Mariano. Por exemplo, o arranjo para “O bébado e o Equilibrista” (Jodo Bosco e Aldir Blanc) e as
composi¢des “Choro n7” ¢ “Cristal”.
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Figura 66 — “Curumim” - Trecho da se¢do “Intro” (introdugéo) (0:00 — 0:09)

Tipico de uma “harmonia de ponte”, a progressdio harmodnica apresenta
caracteristica modulante, que se movimenta em passos de um tom a cada dois compassos,
passando pelas regides tonais de mi maior, ré maior e d6 maior (figura 67). Tal movimentagao
harmonica desestabiliza o vinculo com uma tonalidade principal, fator que € reforcado pelo
caminho cromdtico na linha de baixo, gerado pela inversdo dos acordes dominantes. A
harmonia serd finalmente conduzida para a tonalidade principal d6 maior a partir da cadéncia

harmonica que ocorre nos ultimos trés compassos:

D:
[E7M] o™ e \,[C]

A% 1 \% I v I IV V VI v v
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Figura 67 — “Curumim” - Analise harménica da secéo de introdugdo (0:00 — 0:23)

A sec¢do “A” inicia com a tonalidade principal do maior, e apresenta movimentacao
harmoénica mais estivel em relacdo a secdo de introducdo. Ao longo do trecho podemos
observar progressoes para o sexto e quatro graus do campo harmoénico, com a ocorréncia de um

acorde de empréstimo harmonico do modo menor nos dois ultimos compassos (figura 68).

. Cm:
i 1 VIm v Im
1: C |Bﬁ E7 | Am |Gm7 Gb7 | F™M | | Cm/Bb | il |

Figura 68 — “Curumim” - Harmonia sec¢do “A” (0:23 — 0:40)
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Na primeira frase da secdo “A” (c.18-22), a realizacdo da harmonia € dada pelo
carater vertical da linha melddica, que ornamenta as notas dos acordes. Na segunda frase (c.

22-26) temos blocos acordes em convencao ritmica (figura 69).
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Figura 69 “Curumim”- Se¢do “A” (0:23 — 0:40)

Diferente da marcagdo do tambor-surdo caracteristica do samba, na secdo “A” o
baixo se apresenta como parte constituinte da estrutura do tema. Na primeira frase (c.18-22) o
baixo ocupa posi¢des especificas — os “breques” do samba- ao longo das semicolcheias
continuas, sendo que, na segunda frase (c.22-26), atua como um contracanto complementar aos

blocos de acordes.

Na se¢do “C” também ndo ocorre a manifestacdo explicita da sintese do tambor-
surdo e do tamborim. O que se observa € um tipico acompanhamento de choro que conduz a
harmonia e mantém o padrio ritmico de semicolcheia-colcheia-semicolcheia ao piano, padrao

complementar ao realizado pelo violdo a partir do terceiro compasso da figura 69:
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Figura 70 — “Curumim” - Trecho inicial da se¢do “C” (1:28 — 1:35)

Esta se¢do apresenta duas frases de oito compassos, sendo que a primeira € repetida,
e em seguida sdo acrescentados dois compassos de “codeta” (figura 71). O trecho apresenta
relativa movimentagdo harmonica, tendo 14 menor como tonalidade principal. A partir da
segunda frase observa-se um trecho modulante que passa pelo centro tonal de si menor
alcancando ré bemol maior, regido do acorde de sexta napolitana. Os dois ultimos compassos
funcionam como uma codeta, onde a secdo € finalizada e ocorre a cadéncia harmodnica que

prepara o acorde de tonica da se¢do seguinte.

Am: i
Im VI Vm IVm [Im V7
| I |

I: Am Am/GE ‘Am/G Am/Fg |F7’M ‘Em7 | Dm7 IDm/C | B~# | E7 1l
Am: Bm: Db:
v o Vo Vo] v
E/G# Am F#/A# Bm7 Ab/IC Db Ab7 Db

| | | | | \
C:
v P |
G 7susd | G7 ‘

Figura 71 — “Curumim” - Analise harmonica da Secdo “C” (1:28 — 1:57)

4.3.2 Secao B

A secdo “B” ocorre em trés momentos da pega: “B1”, “B2” e “B3” (figura 65). Em
comparacdo com as outras segdes descritas, os trechos que compreendem a se¢do “B”
apresentam menor movimentacdo harmonica, de caracteristica predominantemente modal

(figura 71).
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D: F:

(Em7) * (Gm7)

ATsus 4(13) | |C7sus4 (13) |
(Em7)

AT7sus 4(13) | | | A7 Ab7 | Gsusd  |G7

*A cifragem harmonica entre parénteses corresponde aos
acordes realizados pelo violdo no acompanhamento da secdo "B2"

Figura 72 — “Curumim” - Harmonia da se¢do “B”

Formada por 14 compassos, esta secdo constitui-se de trés frases de quatro
compassos, mais dois compassos: 4+4+4+2. Assim como na se¢do “C”, os dois ultimos

compassos sdo uma codeta (figura 71).

Nas trés primeiras frases, os acordes movimentam-se em paralelismos de terca
menor, sem que exista uma relagdo tonal direta. Na primeira e terceira frase, a colecdo de notas
utilizada corresponde a escala diatOnica de ré maior, representada pelo acorde A7sus4(13) —1a
mixolidio- e Em7 — mi dérico. Na segunda frase, a colecdo de notas corresponde a escala
diatonica de fa maior, representada pelo acorde C7sus4(13) — d6 mixolidio — e Gm7 — sol

doérico.

Como veremos adiante, € precisamente nestes trechos de harmonia relativamente
estatica que podemos apreciar com mais clareza as “estruturas sonoras afro-brasileiras”

descritas na se¢do de introducdo desta tese a partir do estudo de Tiago de Oliveira Pinto.

A partir da observagdo das secdes “B” em “Curimim”, veremos que a relacao de
complementaridade pode ser observada em trés niveis: 1) Nas fun¢des do arranjo, enquanto o
violdo realiza linha melddica ou improvisagdo, piano realiza o acompanhamento ritmico-
harmonico, e vice-versa. 2) Enquanto uma parte assume um padrdo ritmico relativamente
estavel, a outra realiza varia¢des, como sera verificado na se¢ao “B1”. 3) No sentido de
interlocking sonoro, piano e violdo preenchem quase todas as pulsacdes elementares, sendo que

um instrumento ocupa o espago vazio deixado pelo outro, como serd verificado na se¢do “B2”.

Esta distribuicao em trés niveis ressalta o equilibrio entre a divisdo de fun¢des no

arranjo e nas diferentes combinacdes entre as partes de modo a enfatizar a linha-guia.
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4.3.3 Secao “B1”

A secdo “B1” abrange os compassos 27 ao 41, a partir dos 40 segundos da gravagao
(figura 73), onde se pode apreciar a sobreposi¢cao do tamborim ao tambor surdo sintetizadas ao
piano e uma linha melddica que retoma o motivo caracteristico da segunda frase da se¢do “A”,

realizada pelo violao.

Piano e violao atuam de forma complementar quanto a manutencdo de um padrao
ritmico ao longo do trecho: enquanto um esta liberto para realizar variagdes, o outro assume um

padrdo relativamente estavel.

No trecho que abrange os compassos 27 a 34 (figura 73), a notacdo da resultante
ritmica atende ao principio da imparidade ritmica, uma vez que as pulsacdes elementares sdao
predominantemente acentuadas em grupos impares, o que resulta numa abordagem
contramétrica. No entanto, como mostram os retangulos vermelho e azul (primeiro e segundo
sistemas), nao € possivel verificar um padrao ciclico e estdvel que possa ser identificado como
linha-guia. Porém, a manutencdo de um padrdo ciclico estdvel pode ser observada na linha
melddica realizada em oitavas pelo violdo. O agrupamento fraseoldgico a cada dois compassos

?/4 caracteriza um ciclo de 16 pulsa¢des elementares.

A partir do compasso 35 o violdo passa a realizar outra configuragdo melddica,
abandonando o padrdo assumido no trecho anterior. Neste momento, um padrao ritmico estavel
pode ser verificado no acompanhamento do piano através de um ostinato variado de curta
duracdo, que permanece apenas por dois ciclos de 16 pulsacOes elementares ou quatro

compassos, como mostram os retangulos azul e vermelho (terceiro sistema da figura 73).

Ainda em relagcdo a notacdo da resultante ritmica, os retingulos verdes chamam a
atencdo para a paridade ritmica. No contexto ritmico do samba, marcado pela imparidade
ritmica, as pulsacOes elementares acentuadas em grupos pares, localizadas em posicoes
cométricas, sao consideradas excecdo. Por serem contrastantes e estarem localizados no inicio
e no fim da se¢do estas estruturas sinalizam pontos que delimitam a forma, como apontam os
retangulos verdes na figura 73. Este fenomeno é recorrente em gravagdes pianisticas de Cesar
Camargo Mariano e também ocorrem nas seg¢oes “B2” e “B3” (como apontam os retangulos

verdes nas figuras 74 e 76).
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4.3.4 Secao “B2”

Nesta secdo, que inicia aos 1min 13s da gravagdo, o violdo realiza um padrao de
acompanhamento estavel sobre o qual se desenvolve o solo do piano. A sintese da sobreposicao
do tamborim ao tambor-surdo é dada pelo violdo, através de blocos de acordes®* sobrepostos a

linha do baixo (figura 74).

O aspecto a ser observado neste trecho € o interlocking sonoro:

[...] quando dois ou trés musicos intercalam os pulsos de seus padrdes ritmicos de
forma regular, levando assim a uma complementaridade das diferentes partes tocadas.
Este intercalar dos pulsos € aspecto tdo constitutivo da mdsica africana e afro-
brasileira, que acontece inclusive na forma como a mao direita e a esquerda se
complementam ao percutirem um tambor [...]. (OLIVEIRA PINTO, 2001, p.101)

Na citagdo acima, o trecho em que se 1€: “a forma como a mao direita e esquerda se
complementam ao percutirem um tambor” ¢ sugestivo em relacdo a disposicdo das maos do
musico ao piano, o que remete a uma abordagem ritmica do instrumento (GOMES, 2012). Esta
abordagem pode ser observada no solo realizado pelo piano na se¢do “B2”, onde o aspecto

ritmico € enfatizado através de blocos de acordes percutidos ao piano.

Os blocos de acordes constituem-se de triades formadas por notas disponiveis em
cada modo vigente (ver descricdo da figura 72). Na primeira e terceira frase, onde ocorre o
acorde de Em7, a mao esquerda posiciona-se sobre as notas fa#, si e ré (nona, quinta e sétima
do acorde), formando a triade de Si menor, enquanto que nos blocos da mao direita ocorrem
triades de La maior e R€ maior. Na segunda frase, onde ocorre o acorde de Gm7, a mao esquerda
realiza a triade de Si bemol, enquanto a mao direita posiciona-se sobre as triades de Si bemol,

D6 maior e Ré menor (segundo sistema da figura 74).

A complementaridade sonora ou interlocking entre as quatro camadas texturais
preenche as pulsacdes elementares gerando um efeito sonoro especifico. Numa tentativa de
representar tal efeito graficamente, sugere-se a apropriacdo do grifico de Kubik (ver a

introducdo da tese, figura 3) para a segunda frase do trecho (figura 75).

% A notagdo dos blocos de acordes se restringe ao ritmo. Optou-se por ndo realizar a transcrigdo integral por falta
de precisdo auditiva em relagdo as notas.
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Na figura acima, os retangulos pretos representam as articulacdes sonoras.
Observando-os, podemos verificar que ocorre um padrdo de complementaridade entre as trés
camadas texturais inferiores (grande retdngulo azul), sendo que a camada superior opera de
maneira mais autdonoma. A linha vermelha, que percorre as pulsacdes elementares, aponta um
padrdo de interlocking sonoro entre as quatro camadas texturais, sendo que eventuais desvios

sdo representados pelos retangulos brancos.

4.3.5 Secao “B3”

Nesta secdo, que inicia aos 2min 14s da gravacdo, podemos observar a sintese
pianistica da sobreposi¢do do tamborim ao tambor-surdo que prové um padrdo estdvel para a
improvisagao do violdo. Esta estrutura sugere pontos em comum com caracteristicas apontadas

por estudos da musicologia afro-brasileira a respeito da improvisacao:

A estrutura ritmica formada pelos pulsos elementares, beats, pela linha-ritmica e pelas
variadas sequencias timbricas que deles resultam, constitui um “fundamento estdvel
para as linhas improvisadas do solista™ [...] Por isso ser fundamental na musica
africana que a percussio se alicerce sobre ciclos repetitivos e sobre padrdes ritmicos
[...]. (GRAEFF, 2014, p.12).

Com aressalva de que a autora se refere ao Samba De Roda do Reconcavo da Bahia,

cujo contexto de performance musical difere substancialmente do objeto deste estudo, a citacao
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apresenta pontos de contato em relagdo ao conteudo musical da secdo “B3”. O “fundamento
estavel para as linhas improvisadas” pode ser observado na notacdo da resultante ritmica na
figura 76, apontados pelos retangulos azuis e vermelhos, sendo que os tracejados indicam

variacio®.

Convém destacar dois fatores presentes na sonoridade obtida pela sintese pianistica
do tambor-surdo e do tamborim, que oferecem variedade ritmica e aumentam as possibilidades
de “sequéncias timbricas™: 1) Os “ataques” de blocos de acordes na regido aguda que se
destacam na textura (por exemplo o acorde quartal marcado com um acento no compasso 85)
sdo recorrentes em gravagoes pianisticas de Cesar Camargo Mariano (GOMES, 2012). 2) Na
realizacdo do padrio do tamborim, percebemos que nem sempre todas as notas dos acordes sdao
sonorizadas. Isso traz a impressdo de que algumas notas “falharam” (o trecho indicado pelo
circulo pontilhado na figura 76 é um exemplo). Essa flexibilidade em ndo tocar todas as notas

na realizacdo do padrdo do tamborim é um aspecto constitutivo desta sonoridade caracteristica.

A linha melddica improvisada pelo violdo debruga-se sobre o acompanhamento
provido pela sintese pianistica da sobreposicdo do tamborim ao tambor-surdo. Sobre este
“fundamento estavel”, Hélio Delmiro conduz seu improviso adotando uma abordagem
horizontal da linha melddica, utilizando os modos vigentes e aproximacgdes cromadticas. Na
terceira frase o violonista amplifica o grau de complexidade, realizando uma linha melddica

irregular e com ampla utilizagdo de cromatismos (figura 76).

As diferentes abordagens de improvisacao adotadas por Cesar Camargo Mariano e
Hélio Delmiro atuam de forma complementar, constituindo um fator de variedade ao discurso
musical. Dessa forma, a concepc¢do formal do arranjo trabalha com o equilibrio entre os dois

estilos de improvisagao.

% No contexto musical abordado pelos estudos africanistas ou afro-brasileiros, como o Samba de Roda do
Reconcavo da Bahia, os ciclos repetitivos de padrdes ritmicos estdo relacionados com fatores de manifestagdo
cultural como a danga e o canto (GRAEFF, 2014). De fato, se estendem ao longo de um tempo muito maior do
que os aproximados 16 segundos de duracgdo da se¢do “B” de “Curumim”. Sendo assim a aplicacdo de preceitos
tedricos-musicais da musicologia afro-brasileira deve considerar o sentido de tal propor¢do. No entanto, tal
investiga¢@o ultrapassa o escopo do presente texto.
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4.4 CONSIDERACOES FINAIS “CURUMIM”

A andlise de algumas formas nas quais o piano Yamaha CP-80 atua de maneira
complementar ao violdao em “Curumim” revela, com certo grau de detalhamento, o que Cesar
Camargo Mariano sugere em seu depoimento como “materializacdo” do entrosamento musical

existente entre 0s musicos.

Os preceitos ritmicos cunhados pela musicologia afro-brasileira sdo verificados
com mais clareza na secio “B”, caracterizada pelo tratamento modal relativamente estatico da
harmonia. Nestes trechos prevalece o aspecto mocional, dado pela sobreposi¢ao andloga do
tamborim ao tambor-surdo, contrastando com o procedimento de condug¢do de vozes e

progressdes harmonicas caracteristicos da se¢do de introdugado, “A” e “C”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Visto sob um ponto de vista mais abrangente, a maneira de Cesar Camargo Mariano

tocar piano pode ser pensada a partir do procedimento de sintese.

Observando a figura 34, os cinco modos de disposi¢do textural entre as maos direita
e esquerda mostram claramente a divisdo entre linhas do baixo na regido grave, acordes na
regido dos médios e texturas diversas nos agudos. Essas dltimas podem ser linhas melddicas
homofo6nicas (as chamadas single note lines), blocos de acordes com efeito futti ou estruturas
em complementaridade ritmica com a mdo esquerda. Tais disposicdes sao reflexos da formacao
jazzistica de Cesar Camargo Mariano, o chamado “paradigma do piano-trio moderno”

(MUSCARELLA, 2015).

De maneira geral essas formas de disposi¢do textural sdo consideradas uma
estilizacdo pianistica de elementos idiométicos de outros instrumentos. Como vimos no capitulo
“A era moderna do jazz piano-trio” (pagina 29), os acordes na regido média realizados por
Erroll Garner s@o muitas vezes associados ao strumming caracteristico da guitarra (ver figura
5). As linhas melddicas homofonicas realizadas por Bud Powell eram chamadas horn line ou
trumpet style, sendo que, para John Valerio, “Bud Powell incorporou a abordagem da linha
melddica do instrumento de sopro ao piano” (ver figura 7) (VALERIO, 2003, p.74). Vimos
também que os blocos de acordes praticados por Milt Buckner e George Shearing sdo pensados

como uma reduc¢do da escrita de naipes de saxofones da big band (ver figura 9).

Na primeira parte do segundo capitulo, o estudo comparativo entre os pianismos de
Cesar Camargo Mariano e Amilton Godoy demonstrou uma outra possibilidade de abordagem
pianistica no contexto de piano-trio. Como vimos, Amilton Godoy emprega ferramentas
pianisticas diversas, de carater mais “pianistico”, realizando estruturas que nao sdo vinculadas

diretamente a aspectos idiomaticos de outros instrumentos.

Na segunda parte do segundo capitulo foi demonstrado que, a partir dos padrdes de
disposicao textural descritos na figura 34, Cesar Camargo Mariano articula alguns elementos
que sdo de seu uso frequente: escalas blues, abordagem vertical da linha melddica caracteristica

do bebop, certos tipos de arpejos, frases em ostinato e complementaridade ritmica. A
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predominancia de ocorréncia de licks de blues enfatiza o vinculo com o estilo hard bop do jazz

dos anos 50.

No terceiro capitulo vimos a ocorréncia desses elementos no modo de Cesar
Camargo Mariano tocar piano em seus proprios arranjos para diversos cantores, o que
estabelece um ponto de contato entre sua pratica pianistica no sambajazz e como sideman no
segmento da can¢do. Dentre os elementos observados, predominam a sonoridade blues e a
relacdo de complementaridade ritmica, caracterizada por jogos ritmicos entre as maos esquerda

e direita do pianista, que realizam a sintese da ritmica do tamborim.

Identificamos também a ocorréncia da estrutura “pianinho do Cesar”, entendida
como uma assinatura musical do pianista e arranjador, praticada por ele desde a metade da
década de 1960 até o periodo da década de 1970, por exemplo, a0 acompanhar Elis Regina em

“Bala com Bala”.

O procedimento de sintese pianistica da ritmica do tamborim sobreposto ao tambor-
surdo, foi identificado em “Escadas da penha”, onde Cesar Camargo Mariano, com a mao
esquerda, dobra a linha de baixo realizada por Luizdo Maia, sendo que com a mao direita realiza
a sintese do tamborim. Esse tipo especifico de sintese foi verificado de modo mais aprofundado

no quarto capitulo, na analise de “Curumim”.

Através do procedimento de sintese, Cesar Camargo Mariano atribui um uso de
funcionalidade ao piano. Isso é diferente de pensar no modo idiomdtico do instrumento, em
tragos estilisticos atribuidos somente ao piano, como vimos na maneira de tocar de Amilton
Godoy, que tem um dominio da literatura tradicional pianistica. Para Cesar Camargo Mariano,
a abordagem € diferente. Seu interesse € realizar a sintese pianistica de elementos que compdem
as partes da banda, por exemplo, as frequéncias graves realizadas pelas linhas de baixo de
Luizao Maia ou o bumbo da bateria de Paulo Braga e os jogos ritmicos estabelecidos com o
acompanhamento do violdo de Hélio Delmiro, cujas pulsacdes elementares acompanham o

chimbal da bateria.

Isso explica, em parte, sua preferéncia pelo piano Yamaha CP80 ao piano acustico,
na gravacao do album Samambaia. A articula¢do sonora do instrumento eletroacustico permite,

por exemplo, um grau de aproximac¢do com a sonoridade do contrabaixo elétrico de Luizao
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Maia, e as articulagdes sonoras em stacatto da guitarra de Helio Delmiro. O perfil de Cesar
Camargo Mariano como pianista nio estd associado exclusivamente ao piano acustico, tendo
em vista sua atuagdo como sideman em estidios de gravacdo, atento as novas tecnologias
oferecidas pela industria de instrumentos musicais. Porém, o vinculo com o piano acustico
continua presente. Isso explica a contradi¢do da capa do dlbum Samambaia (figura 64) que,
apesar de ser inteiramente gravado ao piano Yamaha CP80, apresenta a imagem de um piano

acustico.

Em seu modo de tocar, Cesar Camargo Mariano sintetiza ao piano parte de sua
experiéncia em realizar arranjos para diversos grupos. Dessa forma, sua experi€ncia adquirida
como sideman desde a década de 60, periodo a partir do qual o musico conquista um grau de
reconhecimento e legitimidade no campo da Miusica Popular Brasileira, tem relacdo direta com

seu estilo pianistico.
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APENDICE

Nesta secdo poderdo ser visualizados trechos de transcricdes realizadas por este
pesquisador, que foram utilizadas como material de pesquisa. O objetivo € dar ao leitor
condi¢cdes de constatar elementos constituintes do estilo pianistico de Cesar Camargo Mariano
em passagens musicais que ndo foram abordados ao longo do texto da tese. As transcri¢des

apresentam fragmentos de trechos musicais utilizados como exemplos no corpo da tese.

Este apéndice contém transcri¢des de trechos das seguintes gravacoes:

1 — “Berimbau”, dlbum Sambagcano Trio Vol I (Audio Fidelity — RGE, 1964)

2- “Samblues”, mesmo album anterior

3- “Homenagem a Clifford Brown, mesmo album anterior

4 — “Samba pro Pedrinho”, album Sambalangco Trio Vol III Reencontro (Som-Maior-RGE,
1965)
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Homenagem a Clifford Brown

Sambalanco Trio 1964
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Samba pro Pedrinho
Reencontro com Sambalanco Trio (1965)
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4 Samba pro Pedrinho
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ANEXOS

Os arquivos de dudio indicados ao longo do texto da tese podem ser acessados no

link https://1drv.ms/f/s!AjZTS-eJ3alPh3rxfk fshrL.RzQk .

01 - Balango Zona Sul - Som Trés Show (EMI-Odeon, 1968)

02 — Garota de Ipanema — Zimbo Trio (RGE, 1964)

03 — Berimbau — Baden Powell a vontade (Elenco, 1963)

04 — Berimbau — Sambalango Trio Vol I (Audio Fidelity — RGE, 1964)

05 — Berimbau — Zimbo Trio (RGE, 1964)

06 — Samblues - Sambalango Trio Vol I (Audio Fidelity — RGE, 1964)

07 — Homenagem a Clifford Brown - Sambalango Trio Vol I (Audio Fidelity — RGE,1964)
08 — Samba pro Pedrinho — Reencontro com Sambalango Trio (RGE, 1965)

09 — Jackeline K. - Sambalanco Trio Vol I (Audio Fidelity — RGE, 1964)

10 — Samba de Verao - Sambalango Trio Vol II (Som Maior — RGE, 1965)

11 — Balango Zona Sul - Sambalango Trio Vol I (Audio Fidelity — RGE, 1964)
12 — Igrejinha — Afinal...Alaide Costa (Audio Fidelity, 1963)

13 — Nao vem que ndo tem — Alegria, Alegria II1I, Wilson Simonal (Odeon, 1967)
14 — Onde € que voce estava - Chico Buarque de Hollanda (RGE,1969)

15 — Bala com Bala — Elis Regina, Elis (CBD, 1972)

16 — De frente pro crime — Jodo Bosco, Caca a raposa (RCA, 1975)

17 — Escadas da Penha - Jodo Bosco, Caca a raposa (RCA, 1975)

18 — Curumim — Cesar Camargo Mariano e Hélio Delmiro, Samambaia (Emi-Odeon, 1981)
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