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RESUMO

O objectivo do presente estudo foi o de averiguar quais os factores que podem ser considerados si-
gnificativos no aperfeigoamento da aprendizagem da improvisag@o vocal, numa populagdo de voca-
listas de jazz Portugueses.

Catorze musicos profissionais foram entrevistados para o efeito. Os resultados que emergiram na
andlise das entrevistas indicaram que a generalidade dos entrevistados coincide na opinido da espe-
cificidade da voz pelas suas caracteristicas morfologicas. Tal especificidade cria aos improvisadores
vocais, segundo os entrevistados, necessidades especiais em termos de estudo e de pratica relacio-
nadas com o treino auditivo, o conhecimento da tradicao, das letras das musicas e dos poemas, a

aquisicao de conhecimentos teoricos de harmonia Jazz e o conhecimento de um repertério variado.

Estes resultados foram integrados com os emergentes da revisdo bibliografica na concep¢do de um
inquérito sobre o mesmo tema, posteriormente aplicado a doze estudantes de Jazz. Foi ainda pedido
a estes doze estudantes que realizassem uma improvisagao vocal sob o tema “Now s the Time” de

Charlie Parker, a qual foi avaliada por um Juri de cinco membros com experiéncia de avaliagdo.

Os resultados da avaliagdo dos improvisos refor¢gam os supracitados, uma vez que emergiram como
factores determinantes para a aquisicdo de competéncias para a improvisacao vocal o conhecimento
de um repertorio variado, a pratica de audi¢ao de musica instrumental ou instrumental e vocal em
detrimento da audigdo de somente musica vocal, e a andlise e transcri¢do de solos de improvisado-
res de diversas épocas da historia do Jazz. Estes factores estavam positivamente associados a um
melhor desempenho nos aspectos Contetido Ritmico, Tonal e Criativo das improvisagdes avaliadas.
Finalmente, sentir Confianca emergiu como um dos factores mais significativos para a aquisi¢do e
desenvolvimento de competéncias no Jazz vocal. A confianca sentida pelos improvisadores esteve

associada ao dominio dos recursos técnicos como a Transcri¢ao de solos ¢ a Analise de solos.

Keywords: Improvisacdo Vocal; Canto Jazz; Scat; Jazz Vocal



INDICE

TIAICE A GIATICOS w.vreeeeeeeeeeee ettt ettt et et e et e et e eaeaeeeeee s e eaeeeees viii
TAICE A0 TADCLAS ..ttt ettt ee et et s e eeaee et eeeaenenns X
1. Revisao BIDHHOZIATICA .......eiiieiiiieiiie ettt e e e e e aaeaea 1
L1, INEEOAUGAOD. ...ttt e e ettt e e e e e tte e e e eeataeeeeeaaaeeeeeaaaeeeeeanraeeeannes 2

1.2. EvOlugao do JAZzZ VOCAL..........oviiiiieeee ettt 5
1.2.1 O Jazz Vocal em Portugal ............ccoociiiiiiiiiiiecicece et 8

1.3. O que € ser vOcalista de JAZZ? ........ooeouvieeiiieeiie ettt e 12
1.3.1 CaraCteriSTICAS ..euvveeeerieeiiieeeieeesteeeiteeesteeeeteeestaeesteeessaeeesssaeesseesnssaesnsseesnsneennses 12

1.3.2. Vocalistas vs INSTrUMENTISLAS .......cccuvieeruiieeiiieeiieeeieeecieeesieeeiveeeiaeeeeeeeeeee e 13

1.4. Improvisagao: Aprendizagem € ENSINO........cccociiiiiiiiiiiiiiiiiiiee e 16
1.4.1 ConteXto INFOIrMAL...........ooiiiiiiiiiieiee e e et eeaae e e e 16
1.4.1.1. Comunidade € TradiGA0 ..........cccuveeieeiuieeeeiiiie e ettt eeeee et eeeaveee e 16

1.4.1.2. A importancia da AUdIGA0 ........eeevveeeiiieeiieeeiee et eetee et e e eeeaeeeeee e eereeeeens 18

1.4.1.3. Transcri¢ao € Analise de SOl0S ........ccuiiiiiiiiiiieeiiie e 20

1.4.2. A importancia do @STUAO .....c.eieiiiiiieiieeiieiie ettt ettt et 21

1.4.3. ContexXto fOrmMal........cccuieiiiiiiieiiieie ettt sseeebe et e enneenees 23
1.4.3.1. MEtOdOS A€ ENSINO ..eeuvieeiiieeiiieeiiie et e eite et e e eestee e sebe e e e e eeaeeensaeeenseeennnes 23

1.4.3.2 CONTIANGA .....oocuviiiiiiieciee et ettt et et e e eaae e ereeeenaeeeeens 26

2. Trabalho EMPITICO ...veiiiiiiiiiiiiiciiie ettt ettt et e et e e e av e e eeibeeeennseeeensaeaens 31
2.1 INEEOAUGAO. ...t et e e et e e et e e e et e e e e taa e e e e aaa e e e e arraaaeeennreas 32
B O B 21 11 o RS SPSRR 33

2.2, 1. PaTtICIPANLES. ...eeeuieeetieeeiieeeieeeeteeeeieeesteeeseteeeareeessaeeassseesssaeeasseeessseeessseeensseesnsseesnsseens 34
2.2.1.1. Os MUSICOS ProfiISSIONAIS ....cceivieiiiieeiiieeiiieeieeeetee et e eiveeeteeeevaeesaeeesasae e 34



2.2 1.2, ESTUAANTES .o e e e e e e e e e e eeeeeeeeeeeeaneaaaaeeaaaenes 34

22130 JUL Tttt ettt et h ettt eteeneen 35

2.2.3. QUESEICS EHICAS v veveeeeer et eeeeeeeee ettt eee et e eeeeeeeeee e eseeeeeseeeeeeeeeseeeens 36
224, MAETIAL...eiiiieiieeeee ettt ettt eaees 37
2.2.4.1. ENIT@VISTAS ..cuveiuiiiieieeiieitteteete ettt ettt ettt sttt sttt et st sb et st esbeebeeaeen 37

2.2.4.2. Tema das IMPIOVISACOES ......ccveerurreriieriieerieniieeieeniieeieesseeereesseesbeenseesnseeseennns 38

B G TR U1 10 13 1<) 4 11 T USRS PR PSP 38

2.2.4.4. Avaliacao das IMPTOVISAGOES .....eeevrrerrreerirreerieeesieeesereesssreeessseessseeessseeesseeens 38

2.2.5. PrOCEAIMENTO ...ttt sttt et be ettt sae ettt e bt et e et e sbe e e ennas 39
2.2.5. 1 ENET@VISEAS ...ttt ettt sttt st 39

2.2.5.2 Gravagao das IMProviSAGOES .........ccueereeerrierieeiieniieeieenieeereesseeeaeenseesereeseennns 40

2.2.5.3. Avaliagao das IMProviSaCOES ........cceerurrerrierieeiienieeieenieeereesieeereenseesereesee e 41

2.2.5.4. INQUETIEO ..eevvieiieeiie ettt et ettt tte et e et e e be e seeeabeeseeenbeenseesnseenneennns 41

3. Andlise dos Resultados € DISCUSSAO ...c...eeruuieriiiriiiiiiiiiie ettt 43
R R 25 112 1 ] 1O OO U ST S PSRRI 44
3.1.1. Internacionalizag@0 d0 JAZZ...........cceeeouiiiiiiiiiiie e 44
301,20 AUAIGAO ..ttt ettt et et e e et e e e eta e e e aaeeetaeeereeeetreeenns 45
313, A TTAIGAO . ..eiii et e ettt e e et e e e e e tte e e e e eaaa e e e e e tteeeeeetraeeeeentraeeeanes 46
3.1.4. O vocalista de Jazz vs. instrumentistas de Jazz. ...........coooeeiiiniiiiiiniiiiieeeee, 47
3.1.5. Caracterizagao do Vocalista de JAZzZ ...........ccovviiiiiiiiiiiiiiie e, 49
3.1.6. Transcricao € ANAliSe d€ SOLOS ......ooiiiiiuiiiiiiciiie e 52
3.2. Avaliag@o das Improvisagoes / INQUETTLO........eeueeriiiiiiiniieiieeie e 54
B2 T JULT ettt s a ettt s h ettt h e nae et naeen 55
3.2.2. EStUAOS IMUSICALS ...euveenteiiieiieieeiteetteie sttt sttt sttt ebe e b eaeesaeens 56
3.2.3. Conhecimento de Standards ............ccceeierienieeieniee e 58
3.2.4. TIPO € AUAIGAO ...cc.uviiiiiie ettt ettt ete e et e et eeestaeestaeeesaeeessaeesnseeensseeensseeenns 62
3.2.5. TranscriGa0 de SOI0OS......cciiiiuiiii ettt e ettt e e e eaae e e e et e e e eeaaaeeeeaes 65
3.2.6. ANALISE € SOIOS ..eioueiiiiiiieciiie ettt e et e et e e e stre e et e e et e e e aa e e s baeenbaeennaaeenns 68

Vi



3.2.7. CONTIANGA. ....eiiiiiiiii ettt e et e e e e te e e e e e tae e e e eeaaee e e e saaeeeessssaeeeesssaeeeanns 72

A, CONCIUSAOD. ...ttt e e e e e e e e et e e e e e e et e e e e e e e e et e e e e e e et e e eeee e e e et eeeeeeeeeeeeeeeesasesesesssasnnnees 77
BIbIHOGIAIa ...oeiiieiiiieee e et e e e e enbeeeeaaaeens 79
ANEXOS. ..ottt e e e e e e e e e e e — ettt e e e e e e e e e —————ateaaeeeeeaaaans 82

Vil



iINDICE DE GRAFICOS

Grafico 1 - Classificag@o dos sujeitos Pelos JUI.......c.ceeuieriiiriiieniieiierie et 55
Grafico 2 - Classificagdo RCT por Categoria de Estudo MUSICAIS.........cceeveeeieiieeciiieiieecieeeiee e 57
Grafico 3 - Distribuicao de Classificagdo por Conteildo RitmicCo.........ceevveeieerieeriienieeiieiieeieenen. 59
Grafico 4 - Distribuicao de Classificagdo por Contetldo Tonal..........cceeieeiiieniiiiiiniiiieie e 60
Grafico 5 - Distribuicao de Classificagdo por Criatividade..........ceeeveeeriiieiriiieeriieeiee e 60

Grafico 6 - Referente a questdo 31 do inquérito “Que temas prefere para improvisar (escolha trés)”....61

Grafico 7 - Referente a questdao 24 do inquérito “Que conhecimentos acha mais importantes adquirir

(ordene de 1 - Menos Importante a 6 - Muito Importante)”............ccccveeevieeeiieeniieeeiie e 64
Grafico 8 - Relagdo entre a classificagao obtida no Critério Ritmico e a Transcrigdo de solos......... 66
Grafico 9 - Relagao entre a classificagao obtida no Critério Tonal e a Transcrigdo de solos............. 66

Grafico 10 - Relagao entre a classificagdo obtida no Critério Criatividade e a Transcri¢do de solos......67
Grafico 11 - Relacdo entre a classificagdo obtida no Critério Criatividade e a Anélise de solos.......69
Grafico 12 - Relacao entre a classificacao obtida no Critério Ritmico e a Analise de solos.............. 70
Grafico 13 - Relagdo entre a classificagao obtida no Critério Tonal ¢ a Analise de solos................. 70

Grafico 14 - Referente a questdo 14 do inquérito “O que acha mais importante no estudo do impro-

viso (ordene de 1 - Menos Importante a 5 - Muito Importante)”............eeeeeevieeeeiiiieeesiiieeeeeiieeeeeiveeee e 71
Grafico 15 - Relagao entre a classificagao obtida no Critério Ritmico e a Confianga....................... 74
Grafico 16 - Relagdo entre a classificagao obtida no Critério Tonal ¢ a Confianga........................... 74
Grafico 17 - Relagdo entre a classificacdao obtida no Critério Criatividade e a Confianga................ 75
Grafico 18 - Relagdo entre a Analise de Solos e a Confianga.............coccvveeeeeiiiieeeciiie e 75

Grafico 19 - Relacdo entre a Transcri¢cao de Solos € a Conflanga.............ccceeeeveeeeiieecieeeiieeeereeeee, 76

Viil



iINDICE DE TABELAS

Tabela 1 - Tipo, Nacionalidade e Género dos Profissionais Entrevistados...........ccoceevieniiiiniennennne. 34

Tabela 2 - Resultados do teste estatistico de Kruskal-Wallis quando analisada a possivel relagdo en-

tre os critérios avaliados € @ Variavel ESTUAO ...coooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 56

Tabela 3 - Resultados do teste estatistico de Kruskal-Wallis quando analisada a possivel relagdo en-

tre os critérios avaliados e o conhecimento de um determinado nimero de standards Musicais......58

Tabela 4 - Resultados do teste estatistico de Kruskal-Wallis quando analisada a possivel relagdo en-

tre os critérios avaliados e o Tipo de Audigdo privilegiada pelos SUJEItOS.......ccceevvrevirerieeriienieennnen. 62

Tabela 5 - Resultados do teste estatistico de Kruskal-Wallis quando analisada a possivel relagdo en-

tre os critérios avaliados e o Tipo de Audigdo privilegiada pelos SUJeItOS. ......cceeveeriieerieeiieenirenie. 62

Tabela 6 - Resultados do teste estatistico de Mann-Whitney quando analisada a possivel relagdo en-

tre os critérios avaliados € a Transcrigao de SOl0S.......ccuiiiieiiiiiiiiiee e 65

Tabela 7 - Resultados do teste estatistico de Mann-Whitney quando analisada a possivel relagdo en-
tre os critérios avaliados € a Analise de SOLOS.......cc.eoiiriiiiiiiniiiii e 68

Tabela 8 - Resultados do teste estatistico de Mann-Whitney quando analisada a possivel relagdo en-

tre os critérios avaliados € @ CONTIANGCA...........cc.eiiiiiiiiii et 72



Factores que influenciam a aprendizagem da Improvisagao no Jazz Vocal

1. REVISAO BIBLIOGRAFICA




Factores que influenciam a aprendizagem da Improvisagao no Jazz Vocal

1.1. Introducao

Em 1996, Johnson apelidou o Jazz como a “alegre ciéncia do momento” (p. 157). J& em 1978,
Coker referiu ser a improvisagao a caracteristica mais importante do Jazz e Kernfeld (2000) a carac-

terizar a improvisagdo como a criagao espontanea de musica durante a sua execugao.

No entanto, esta criacdo espontanea ¢ regida por regras, firmemente enraizada na tradicdo de musi-
ca afro-americana. Como tal, é necessario um processo prévio de preparagdo que permita ao musico
de jazz obter as valéncias adequadas para executar dentro dos ditames do estilo aquilo que se chama
de improviso (Gridley 2006). Por esta razdo, Mark Levine (1995) no seu Jazz Theory Book, carac-
terizava um bom solo de jazz como 1% de magia e 99% de elementos que sdo mensuraveis, anali-
sdveis, compreensiveis e possiveis. Desta forma, o processo de aprendizagem destes 99% ¢ funda-

mental pois dele dependerd a maior ou menor proficiéncia musical do improvisador.

A aprendizagem prévia permite a reac¢do as regras e limitagdes impostas pelo tema. Como tal, a
improvisagdo no Jazz “acontece” pela existéncia de guias especificas que providenciam uma rede
para o musico — por exemplo a tonalidade, a progressdo harmonica, a métrica e a forma da musica
(Azzara 1999). E importante referir que estas limitagdes ao invés de tornar mais escassas as esco-
lhas do musico proporcionam uma liberdade acrescida. Como referiu Stravisnski “Quanto maior o
numeros de condigdes que nos impomos, mais nos libertamos das correntes que agrilhoam o espiri-
to... ¢ a arbitrariedade apenas serve para a obtencdo de precisdo de execugdo™ . As regras que for-
mam a trama onde se desenrola a experiéncia do improvisador estdo desde ha muito identificadas, e
tém permitido a instrumentistas ao longo de geragdes a criagao de mecanismos de pratica e ensaio
para serem utilizadas sob a luz daquele 1% de magia acima referido.

Adicionalmente, para além de todo o caminho necessario percorrer existe um percurso prévio que
envolve a aquisicdo de aptiddes técnicas determinantes para a execu¢do do instrumento. Para
Gridley (2006, p. 16-17) as valéncias que um improvisador deve possuir s3o 1) O dominio do seu
instrumento, 2) conhecimentos bem fundamentados de harmonia, 3) um ouvido bem desenvolvido
para o reconhecimento da afinagdo e ritmo, 4) uma boa memoria aural’> 5) um conhecimento de

grande numero de melodias e progressdes harmonicas.

I Nachmanovich, S. (1990). Free Play: Improvisation in Life and the arts". Los Angeles, Jeremy P. Tarcher.

2 O termo aural sera utilizado como referente as capacidades relativas a audigdo, apesar de inexistente no dicionario
portugués Henrique afirma legitimidade da sua utilizagdo (p. 10) (Henrique, 2002)

2



Factores que influenciam a aprendizagem da Improvisagao no Jazz Vocal

E fundamental para o improvisador ter a capacidade de executar as suas ideias musicais. Como tal,
a mestria técnica do instrumento ¢ desde logo assumida como condi¢do necessdria para atingir esse
proposito (Tirro 1974), mas no que diz respeito ao canto existe um imediatismo que pode perverter
este conceito. Em termos estritamente artisticos, o vocalista de jazz, para além da interpretagdo que
faz das melodias e das letras, deve ter a capacidade de improvisar através de palavras, sons e melo-
dia, de forma espontanea em cada actuacdo (Yanow 1998). Isto, para além de ser um “frontman”
com todas as implica¢des inerentes a esse facto. Portanto, o conhecimento dos elementos estéticos e

de linguagem sao fundamentais para o vocalista.

Sendo entdo a improvisagdo parte central desta linguagem, ao mesmo tempo, mentalmente comple-
xa fruto da convergéncia de capacidades técnicas, tedricas e aurais, e de repentismo, inspiracao e
criatividade intuitiva, como se aprende e quais os factores que podem fomentar uma mais rapida e
melhor assimilagcdo das suas regras?

Esta questdo sempre me interessou e achei que seria de extrema importancia para 0 meu percurso
como vocalista de Jazz, assim como para todos os que partilham desta vontade de desenvolver esta

arte em particular, a sua analise mais aprofundada.

Na minha experiéncia, sempre que procurava informagdes, métodos e orientacdes para a melhoria
das minhas capacidades improvisativas deparava-me com dificuldades inesperadas. Quando procu-
rava conselhos de improvisadores instrumentistas estes apresentavam indicagdes pertinentes que
porém nao tinham em conta o caracter especifico da voz. Ao invés quando discutia a questdo com
outros vocalistas, esta por vezes acabava dispersa por consideragdes demasiado pessoais sem objec-

tividade e pragmatismo que permitisse estabelecer uma rota em direc¢do a resultados visiveis.

Os estudos sobre a improvisagdo vocal sdo escassos, € maioritariamente estrangeiros. Tive a sensa-
¢do de ser uma lacuna que era necessario suprir, ndo apenas em relacao ao canto, mas para beneficio
da totalidade da comunidade.

O meu objectivo € o de estudar factores que possam ser considerados significativos para o aperfei-
coamento da aprendizagem da improvisa¢ao vocal numa populagao de vocalistas de Jazz portugue-
ses. Como base do meu trabalho decidi recorrer aos estudos de uma das investigadoras mais reputa-
das na 4rea e que despertou em mim um sentimento acrescido de curiosidade e motivagdo. Estes
trabalhos de P. Madura Ward-Steinman (1991, 1996) tém sido referéncia na area e estou convencido
que um estudo efectuado dentro dos mesmos moldes sera valioso para o curriculo do Jazz vocal

portugués.
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Esta tese estd estruturada em quatro partes.
1. Revisdo da literatura com referéncia a estudos e investigacdes pertinentes para esta tese, assim
como relatos historicos que permitam contextualizar adequadamente as informagdes que sejam

fundamentais para a compreensao das partes constituintes.

2. Realizagdo de entrevistas a um conjunto de musicos portugueses € estrangeiros que permita a

formulagdo de um inquérito a ser utilizado no trabalho empirico.

3. Trabalho Empirico.

4. Analise e Discussdo dos Resultados obtidos.
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1.2. Evolucao do Jazz Vocal

De forma a contextualizar devidamente os objectivos e quais os propositos que visam este projecto
de investigacdo ¢ fundamental um breve resumo historico daquilo que foi o percurso do jazz vocal,
e do que se pode considerar a evolugdo do improviso neste instrumento em particular.

E consensual que os Blues sdo a raiz de onde brotaram grande parte das correntes da musica moder-
na norte-americana, e neste caso concreto, do jazz (Pinfold 1997; Jones 1999; Yanow 2008). A ori-
gem dos Blues esta profundamente ligada a historia de um povo sonegado das suas tradigdes, rituais
e histéria. E um mapa sentimental que percorreu um longo caminho desde a perca da identidade até
ao presente, passando pela mais abjecta pobreza humana e material, pela reorganizagao proto-social
do periodo pré-abolicionista e pela intolerancia racial e preconceito. E uma histéria que se construiu
sobre as ruinas de um conjunto de culturas tribais fragmentadas e reunidas sob uma nova ordem,
com novas regras e novas linguas. Sob o jugo da economia de trabalho escravo, as unicas referénci-
as de uma Africa distante resistem numa memoria cada vez mais ténue de um conjunto de tradi¢des
musicais. Fica a musica e os ritmos, ritmos que funcionavam como meio de comunicagdo € como
tal muito mais complexos do que aparentavam ser (Jones 1999). Ficou uma tradicao de canto que se
transmite para as segundas, terceiras e seguintes geragoes de escravos, cada vez mais afastadas da
sua origem e do sabor da liberdade. Aprendem-se as linguas europeias, em especial o francés e o

inglés, com vocabularios limitados e regras rudimentares. Entretanto canta-se nos campos sob o sol
para manter o ritmo e a moral, e qui¢d a sanidade. Canta-se nas igrejas onde se refugiam na fé da
dor da condi¢do sub-humana a que foram submetidos. Canta-se a noite para apaziguar o corpo can-
sado ¢ o espirito. E esta a semente de onde surgem as Work Songs, o Call and Response ¢ os cantos
religiosos, mais conhecidos por Gospel. Os Blues sdo a consequéncia deste lamento, pela condi¢ao
e pela ansia da liberdade, de um dia atravessar o Rio Jordao que os levara para a Terra Prometida.
Estes sdo os temas dos primeiros Blues da época da escravatura e que influenciam aquilo que vem
mais tarde a ser considerado o Blues classico.

E muito importante ndo esquecer a influéncia que as sonoridades Europeias de bandas marciais ou
cantos litirgicos exerceram sobre a musica de caracter africano. Esta mistura de uma tradigdo afri-
cana que tomou contacto posterior com as sonoridades Europeias coloniais, numa América em for-
macao, rastica e edificada na exploracao de trabalho escravo moldou esta forma de expressao artis-
tica (Pinfold 1997; Yanow 1998; Jones 1999). A primeira gravacao de uma artista negra foi a de
“Crazy Blues” de Mamie Smith em 1920 e revela um Blues ja relativamente amadurecido (classi-
co), baseado na progressao de 12 compassos basica e que em termos vocais se encontra ja algo dis-

tante dos Blues rurais do delta do Mississippi, embora estas sonoridades serdo depois recuperadas
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tanto pelas race records® dos anos 30 e 40 como pelas recolhas de etnomusicélogos como a familia
Lomax.

Os musicos de Blues foram os primeiros agentes de entretenimento negro apos a aboli¢do da escra-
vatura. Com uma existéncia nomada, eram eximios improvisadores de histérias estendendo a dura-
¢do de uma cangdo até ao limite da sua capacidade inventiva. Com o surgimento das gravagdes em
disco de 78 rpm o nimero de versos foi reduzido para ajustamento ao novo formato* mas a tradigao
do improviso estd presente em muitas dessas gravagdes. Os Blues tornam-se muito populares na
época, com artistas como Ethel Waters (“Down Home Blues” que vendeu mais de 100.000 unida-
des), Ma Rainey e Bessie Smith (“Downhearted Blues” vendeu 800.000 copias) a serem das primei-

ras estrelas da musica, numa altura em que o Jazz se torna a musica mais popular da América.

Porém, aquele que mais contribuiu para a divulgagdo e popularizacdo do Jazz foi Louis Armstrong.
Ele foi sem duvida o maior inovador da histdria do jazz e um dos seus maximos executantes. Arms-
trong foi porventura o grande pivot que langou o jazz em direc¢do a modernidade pois tinha o con-

tacto em primeira mao com a tradi¢do, mas o sentido apurado para entender o futuro.

A forma de improviso vocal mais comum e talvez mais conhecida sera o Scat, segundo o Grove a
utilizacdo de sons e silabas de forma a criar improvisagdes vocais (Robinson, 2000). De acordo com
a mitologia jazzistica (Pinfold 1997; Giddins 1998; Yanow 2008), o Scat surge por acidente quando
durante a gravagao do tema “Heebie Jeebies” Louis Armstrong deixa cair a folha com a letra conti-
nuando a cantar com sons inventados, embora como Giddins (1998: p.95) refere “se ndo tivesse ca-
ido teria sido atirada ao chao”. Na realidade estas improvisacdes eram ja habituais, pode-se referir o
caso de CIliff “Ukelele Ike” Edwards, mas ¢ com Louis Armstrong que ocorre uma das primeiras e
mais importantes revolucdes a nivel da linguagem do jazz vocal. Para além da utilizacdo do Scat,
Armstrong variava as melodias alterando notas, modificando ritmos, adicionando trechos intercala-
dos com as melodias originais. Esta forma inovadora de canto foi recriada por uma grande quanti-
dade de vocalistas e tornou-se referéncia na época. Alids citando Yanow,

“Ele (Louis Armstrong) ndo foi o primeiro vocalista de Jazz, nem o primeiro a utilizar o

Scat, mas popularizou ambos e impulsionou a arte do canto Jazz uma década”. (2008: p.

xi)

3 Foi um termo utilizado entre 1921 e 1942 para designar gravagdes de fondgrafo especialmente orientados para ouvin-
tes negros. Entre 1921-25 as vocalistas de Blues e o gospel eram os temas principais destas gravagdes. A partir de 1926
os vocalistas de Blues mais tradicional foram alvo das gravacdes com as companhias de discograficas a enviarem equi-
pes a procura de novos talentos pelos estado do Sul dos EUA. Depois da 2* Grande Guerra o termo foi substituido por
“Rhythm and Blues” Paul Oliver in Grove (2000)

4 O formato mais comum de disco de fondgrafo durante este periodo era de 10 polegadas (25,4 cm) com cerca de 3 mi-
nutos de tempo de gravacao.
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Esta mutagdo foi ainda determinante na criacao da figura do vocalista de jazz que seria instituido de
forma mais visivel durante a era do swing (Giddins 1998). Na realidade, os anos 30 foram determi-
nantes para o jazz vocal. Todas s Big Bands de swing tinham vocalistas (por vezes mais do que um),
e foram a rampa de lancamento para muitas das vozes emergentes que mais tarde se tornariam figu-
ras de destaque como por exemplo Ella Fitzgerald (com a banda de Chick Webb), Frank Sinatra
(Tommy Dorsey), Jimmy Rushing (Count Basie), Billy Eckstine (Earl Hines), Anita O’Day (Gene
Krupa), Peggy Lee, (Benny Goodman) ou Sarah Vaughan (Billy Eckstein).

Com o advento do Be-Bop o jazz sofreu uma mudanca de rumo que o levou das pistas de danca para
os clubes onde os musicos iniciaram de forma mais consistente a interpretacdo de temas originais e
o desenvolvimento da expressdo e linguagem da improvisacdo. Cada vez mais instrumentistas
(Babs Gonzalez, Dizzy Gillespie, Roy Eldridge, entre outros) se apresentavam a cantar solos e ndo
so, alargando e intensificando o patrimonio artistico que Armstrong havia criado. Os vocalistas ade-
riram a esta nova tendéncia pois encontravam nela mais liberdade para a expressao das suas ideias
musicais e surgiram mesmo casos paradigmaticos, como o excéntrico Leo Watson ou Betty Carter,

na altura conhecida por Betty Be-Bop pelos seus improvisos (Bauer 2002).

A medida que a linguagem do jazz se foi tornando mais complexa e com o progressivo desapareci-
mento das orquestras, o papel do vocalista foi perdendo importancia, apesar da popularidade de vo-
zes como Ella Fitzgerald, Frank Sinatra, Billie Holliday ou Bing Crosby. A voz foi tendo cada vez
mais uma fung¢do de interpretagdo, ficando os solos por conta de instrumentistas. E a medida que os
instrumentistas encontravam as suas “vozes”, as gravacdes dos seus improvisos tornaram-se tao
apeteciveis como as interpretacdes das vozes que tinham dominado as vendas.

Foi por volta do fim dos anos 40 que Eddie Jefferson comecou a escrever as letras para os solos fa-
mosos de instrumentistas da época, técnica essa que ficou conhecido por Vocalease’. Outros nomes
importantes do vocalease foram Annie Ross, Mark Murphy, King Pleasure ¢ o “James Joyce do Ji-

ve”, Jon Hendricks.

> Segundo o Grove - “Vocalease” é o termo utilizado para a pratica do Jazz vocal em que textos (criados para o efeito)
sdo0 adaptados a improvisagdes gravadas. A palavra ¢ um trocadilho do termo “vocalise” (exercicio vocal) , combinando
as ideias de Jazz “vocal” com linguagem particular (indicada pelo prefixo “-ese” (Robinson 2000: p. 1250)
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A década de 50 vé surgir um conjunto de vozes com uma abordagem mais cool® como Helen Mer-
ril, Chris Connor ou Julie London ou o trompetista Chet Baker, para além da ascensdo de nomes

com Carmen McRae, Joe Williams e Ray Charles.

A partir de meados dos anos 60 o Jazz, e em especial o vocal, entra numa crise profunda. O
rock’n’roll, a soul e a nova musica pop ocupam grande parte do espago anteriormente preenchido
pelo Jazz. Numa forma de tentar chegar a esta nova geragdo de ouvintes, muitos nomes consagra-
dos, desde Ella a Sinatra, gravam albuns com €xitos pop mas numa linguagem anacroénica ¢ em fla-
grante contraste com o som da moda. Existem algumas novas vozes que procuram manter um som
mais hip, culturalmente identificado com uma América mais marginal como ¢ o caso de Mark
Murphy (que se inspirou nos poetas da “beat generation” para a criagdo das suas letras impondo um
cunho de intervencdo nos seus escritos), do “filésofo” country/bebop Mose Allison, ou de Abbey

Lincoln com os seus escritos apaixonados e politicos (Yanow 2008).

Em meados dos anos 70 novos projectos e experiéncias vocais voltaram a trazer o vocalista de Jazz
para a ribalta com novas formas de interpretagdo, de exploragdo da voz, de fusdo com ritmos e esti-
los étnicos (como a bossa € a musica latina) e com a utilizacdo de elementos tecnoldgicos. Dentre
os vocalistas que se destacaram neste periodo devem ser mencionados dois pela sua importancia

artistica e de influencia das novas geragdes que sdo Bobby McFerrin e Al Jarreau.

Actualmente tem-se assistido a um ressurgimento de Jazz vocal numa componente mais classica
com a re-interpretagdo de standards mais ou menos desconhecidos e de New Standards baseados na
musica pop. Esta nova vaga de vocalistas tem proporcionado um novo folego a uma indastria do
Jazz estagnada. Em 2002, do total de albuns de Jazz vendidos nos Estados Unidos, 88,2% eram de
Jazz vocal e dos dez albuns mais vendidos, nove eram de vocalistas e apenas um de instrumentistas,

neste caso, uma reedicdo do “Blue Trane” de John Coltrane (Pellegrinelli 2003).
1.2.1 O Jazz Vocal em Portugal

Tendo a sua origem na América, o Jazz internacionalizou-se estando globalmente disseminado. O
desenvolvimento do Jazz no nosso pais, apesar de ndo estar devidamente investigada em trabalhos
especificos, estd bem documentada tanto pelos arquivos do Hot Clube de Portugal, do Gabinete de
Estudos de Jazz da Universidade de Aveiro, para além das memorias de muitos dos precursores do

Jazz portugués que assistiram e muitas vezes participaram activamente na sua divulgacao inicial.

ER T3

6 O termo “Cool” refere-se aos estilos do jazz moderno que tendem a ser mais “calmos”, “suaves” ¢ de que o Bebop.
(Gridley 2006: p. 166)
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Para conseguir uma contextualizacdo adequada a evolugdo do Jazz vocal portugués foram efectua-
das um conjunto de questdes a quatro das mais importantes vozes do Jazz vocal nacional (Maria
Viana, Paula Oliveira, Fatima Serro e Maria Anadon) e a vozes da nova geragao de vocalistas lusas

(Joana Machado, Marta Hugon e Maria Jodo Mendes)’.

O jazz esta presente em Portugal desde os anos 20 através de artigos em jornais e revistas e divul-
gacdo de gravagdes trazidas dos Estados Unidos. Este novo som vindo do outro lado do Atlantico
foi impulsionador do surgimento de bandas ditas de Jazz que actuavam em saldes de baile, restau-
rantes e hotéis de Lisboa e Porto (Martins 2006). Estava-se no auge da Jazz Era e, portanto, ¢ com
naturalidade que se assistisse a este fendmeno de aparecimento de agrupamentos destinados a exe-
cucdo de temas populares na época. E como era habito na época do swing e das bandas, era mais
que provavel que as mesmas tivessem vocalistas. Estas bandas, constituidas por musicos provenien-
tes de bandas filarmonicas liam a musica que tocavam. Como Paula Oliveira relata:

“Sao musicos profissionais que tocam jazz (swing) como amadores, no verdadeiro sen-

tido da palavra, amam o jazz e quando o fazem, ndo cobram cachet. Ouvem e procuram

tocar...”.8

Apesar da proliferacdo destas bandas ndo se pode dizer que existisse j4 um conjunto de musicos que
se pudessem considerar de jazz visto que a maioria apenas se dedicava a execucdo de um repertorio
baseado no Jazz. Sdo necessarias outras condigdes e caracteristicas de caracter técnico, teorico, de

dominio da linguagem e estéticas ainda em lenta divulgacdo no Portugal das décadas de 20 e 30.

O surgimento dos primeiros musicos de “Jazz” (com a arbitrariedade que a expressdo possa conter)
esta directamente ligado ao surgimento do Hot Club de Portugal na década de 40. Fundada em
1945, foi o resultado da paixdo e do entusiasmo de Luis Villas-Boas, um dos primeiros e mais acti-
vos divulgadores do Jazz em Portugal. O Hot Club de Portugal é hoje uma das mais prestigiadas
instituicdes ligadas ao Jazz a nivel mundial. Continuando a citar Paula Oliveira,
“A segunda geragdo de musicos de Jazz (aquela a que Bernardo Moreira, Manuel Jorge
Veloso, Antonio José Veloso, Rui Cardoso pertencem) aparece nos principios dos anos
cinquenta e ¢ caracterizada de forma contraria a da geracdo anterior, emergem grupos
amadores que querem tocar Jazz como profissionais. O que ¢ que isto quer dizer? Estes

musicos querem conhecer os temas do principio ao fim, conhecer as estruturas dos te-

7 Os testemunhos foram obtidos entre 23 ¢ 27 de Marco de 2011, através de correio electronico.

8 Oliveira, A. P. (2010). Nascimento da Escola de Jazz do Hot Club de Portugal - Periodo entre 1977 ¢ 1982. Lisboa,
Escola Superior de Musica de Lisboa.
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mas desde as introducdes e finais originais, ndo se limitando apenas a estrutura basica
do tema, este tipo de rigor ndo acontecia até esta altura, tocavam-se os temas apenas

tendo em conta a sua estrutura base”. (idem: p. 4)

Entretanto, ndo se encontram referéncias a vozes que se tenham destacado neste percurso inicial.
No seu trabalho dedicado a historia do Jazz Portugués entre os anos 1920 e 1956, Martins apenas
refere um vocalista no periodo entre 20 e 56, Max (Martins 2006).

Apenas na década de 70 surge referéncia a uma voz activa no Jazz vocal, uma das decanas do jazz

vocal portugués, Maria Viana.

A Escola do Hot Club de Portugal, criada em 1979 e mais tarde, em 1985, a Escola de Jazz do Porto
viriam a desempenhar papel fulcral no desenvolvimento do Jazz Nacional e no surgimento das pri-
meiras geracdes de musicos com o beneficio de orientagdo pedagogica e artistica efectuada por pro-
fessores, muitos com formag¢ao musical em jazz no estrangeiro (em especial Gra-Bretanha, Espanha

e Alemanha), e grande experi€ncia no meio jazzistico nacional (Veloso 2010).

A criacao da Escola do Hot Club de Portugal (HCP) em 1977 foi a consequéncia do desenvolvimen-
to de uma comunidade crescente de musicos com necessidade de informacgao e de formacgao e do
esfor¢o e dedicagdo do contrabaixista Z¢ Eduardo. Por esta passaram musicos como Edgar Carame-
lo, Carlos Martins, Maria Jodo, Mario Laginha, Jodo Paulo Esteves da Silva, Jorge Reis, Laurent

Filipe, Carlos Bica, Carlos Barreto, Carlos Vieira entre outros (Oliveira 2010).

A Escola de Jazz do Porto (EJP) foi a pioneira no Norte do pais em termos do ensino do Jazz. Nas-
cida em torno da familia Barreiros esta foi um po6lo de aglutinagdo dos musicos com vontade de
aprender. Antiga professora de canto na Escola, a vocalista portuense Fatima Serro recorda o seu
percurso inicial, relatando as dificuldades com que se deparou no inicio:
“Na altura, no Porto, simplesmente nao havia ensino de Jazz vocal. A minha aprendiza-
gem foi totalmente auto-didacta, através da audicao de discos e videos e, claro através
dos livros a que fui tento acesso, principalmente através da EJP. Um pouco mais tarde
tive oportunidade de frequentar um ou outro workshop com cantoras Jazz estrangeiras.
Durante alguns anos fui a tnica vocalista de Jazz no Porto em actividade. Fui também
durante varios anos a Unica professora de canto Jazz na cidade, precisamente na escola

onde comecei € mais tarde, em varias outras”.
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A actividade que a Escola desenvolveu desde a sua criagdo foi inestimavel para o desenvolvimento
do Jazz no Norte, e no Porto em particular, desde a organizagao de jam sessions, divulgacdo de mu-
sica e concertos (através da projec¢do de videos) e formacao de bandas e combos tematicos que ti-

veram grande impacto na criacao de espagos com musica ao vivo (Liberal no prelo).

O Jazz vocal até¢ a década de 80 era uma campo praticamente inexplorado, mas o aparecimento de
um conjunto de vocalistas viria a revolucionar e criar o Jazz vocal portugués, nomeadamente Maria
Jodo, Maria Viana, Paula Oliveira, Fatima Serro e Maria Anadon. Estas vocalistas foram as primei-
ras a gravar discos de Jazz vocal em Portugal, a criar os seus proprios grupos e a divulgar a sua arte
pelo pais de forma mais concreta e continua. Paula Oliveira acerca do assunto refere que:
“Quando comecei, ndo havia ninguém para ensinar e ajudar numa estratégia organiza-
da... Eu tenho recordagdes muito positivas sobre o periodo em que cresci como cantora
e considero um privilégio ter vivido essas experiéncias, apesar das ditas "dificuldades"

de uma comunidade (a do Jazz) pouco afirmada no meio artistico em Portugal”.

Ja Maria Viana sintetiza o panorama Jazzistico dos anos 80 da seguinte forma,
“a) poucos professores, b) uma classe profissional dividida, c) criticos incompetentes e
media desinteressante, d) falta de apoio institucional, ) ndo existéncia de industria ou

management”.

De entdo para ca, para além dos Cursos Superiores de Jazz existentes em Lisboa, Porto, e Evora
existem vdrias instituicdes que se dedicam ao ensino do Jazz (para além do Hot Club e da Escola de
Jazz do Porto) como por exemplo a JBJazz, Escola de Jazz do Barreiro, Escola de Jazz e Musica
Moderna de Almada, Valentim de Carvalho e Jazz ao Norte no Porto, a Escola de Jazz Torres No-
vas, Escola de Artes de Sines, Riff em Aveiro e o Curso Profissional do Conservatorio Regional da

Branca.

O Jazz vocal portugués também tem conhecido uma expansao consideravel em nimero e qualidade
com novas vozes (Rita Martins, Joana Machado, Marta Hugon, Maria Jodo Mendes, Sara Serpa,
Sofia Ribeiro), novos projectos (Trupe Vocal, Conferéncia dos Sons, Quinto Elemento, Jogo de

Damas) e novas fusdes entre o Jazz e uma emergente Lusofonia.
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1.3. O que ¢ ser vocalista de Jazz?

“You don’t choose to be a Jazz singer, it chooses you!” - Tina May?

1.3.1 Caracteristicas

Apos esta contextualizagdo sumaria do percurso do Jazz, em particular da sua componente vocal,

existe uma questao que se torna pertinente colocar, pois na sua resposta reside a base deste trabalho.

Quais sao as caracteristicas que fazem que um vocalista seja considerado pertencente a uma deter-
minada corrente musical? Quais os requisitos que fazem com que determinado vocalista seja cata-

logado nesta vasta area? Ou seja, simplesmente, o que € ser um(a) vocalista de Jazz?

Confrontados com esta questao as respostas sdo variadas mas convergentes. Mark Murphy conside-
ra que “Um vocalista de Jazz ¢ um vocalista que canta jazz” (Pinfold 1997: p. 14-15) Helen Merrill
refere “Instinto, espontaneidade, compreensdo das harmonias e a capacidade de dialogar com os
instrumentistas” (idem). Kitty Margolis considera “a capacidade improvisatoria, complexidade ri-
tmica, interpretacao sofisticada dos poemas, “soulfulness” (ibidem).
Uma definicdo mais aprofundada foi proposta por Crowther e Pinfold (1997) que caracterizavam
um vocalista de Jazz como
“alguém que utiliza o seu instrumento de uma forma disciplinada e inteligente para can-
tar cangdes numa estética adequada ao estilo, e que, durante um concerto comunica nao
apenas a paixdo e dedicacdo a musica mas também, por vezes, improvisa dentro dos li-
mites da estrutura da cancgdo para criar um momento que demonstra uma espécie de

premeditacdo espontanea”. (p.14)

Scott Yanow refere:
“Um vocalista de Jazz ¢ um vocalista que improvisa, mesmo que subtilmente, através de
notas, palavras, sons e/ou fraseado. Para ser um vocalista de Jazz nao ¢ necessario utili-
zar o Scat, ou o swing, ou até ser muito bom vocalista. Mas ¢ importante que o vocalista
ndo faga a mesma actuacdo da mesma forma noite apds noite, ano apos ano”. (Yanow

2008: p. x)

9 Pinfold, B. C. M. (1997). Singing Jazz - The singers and their styles. San Francisco, Miller Freeman Books. p. 13
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Apesar de todas estas opinides e formas de pensar e reconhecer o jazz vocal € possivel chegar a
conclusdo que a capacidade improvisatéria é aquela na qual se alicerga toda a experiéncia do voca-

lista de Jazz, seja ela em que forma for. “Improvisas-te até a existéncia” diz Mark Murphy (Pinfold
1997: p. 25).

1.3.2. Vocalistas vs Instrumentistas

A voz ¢ a grande referéncia do Jazz pois, como atrés foi referido, foi a partir dela que se desenvol-
veu. Alids, sdo frequentes as citagdes da influéncia do canto na maioria dos instrumentistas “...Ins-
trumentistas procuram imitar as frases e as inflexdes de vocalistas nas suas improvisagdes” (Berli-
ner 1994: p. 157-158). Considera-se que o improviso vocal estd ao mesmo nivel de qualidade artis-
tica dos outros instrumentos. Mas fica a sensa¢do de que os vocalistas sdo alvo de um sentimento de
condescendéncia por parte dos instrumentistas devido em parte a questao do estudo técnico que en-
volve adquirir os elementos basicos para a execu¢do musical em qualquer instrumento ao invés do
caracter imediato da voz. Ja nos anos 20 os vocalistas foram considerados pelos instrumentistas das
orquestras como um mal necessério para a venda de discos (Yanow 2008).
No prefacio do seu livro “Vocal Improvisation”, Michel Weir constata que,
“Infelizmente, ¢ ainda o caso de que o vocalista, solista, e em particular o improvisador
vocal, ter poucas oportunidades de acesso a uma educacdo formal. Vocalistas sdo fre-
quentemente colocados em combos instrumentais € em aulas de improvisagao jazz ori-
entados para instrumentistas com pouca, ou nenhuma, consideragdo para as necessida-

des pedagogicas dos vocalistas™. (Weir 2001: p.28)

E igualmente oportuno mencionar a declaragdo de Buster Williams (contrabaixista que integrou du-
rante varios anos a banda de Betty Carter) acerca das qualidades musicais da cantora:
“A Betty ¢ uma verdadeira musica. Podes tocar com ela aquilo que tocarias com outro
musico. Nao tens de te limitar ou acrescentar “flores” aos acordes. O que ouves e sen-

tes, podes usar”. 19

Esta citacdo, apesar de elogiosa na sua esséncia, demonstra na realidade aquilo que muitos instru-
mentistas pensam mas parecem nao querer admitir abertamente. Existe a percepcdo de uma deter-
minada capacidade dos vocalistas se furtarem as suas responsabilidades como participantes na ex-
periéncia jazzistica, dependendo demasiado do apoio de instrumentistas. E igualmente valido que

muitas destas criticas ndo sdo preconceitos mas baseados na realidade de que muitos vocalistas ndo

10 Bauer, W. R. (2002). Open the Door - The Life and Music of Betty Carter, The University of Michigan Press.
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quererem aprofundar os seus estudos da mesma forma que os instrumentistas. E possivel atingir
padrdes de exceléncia na improvisacao vocal apenas pela audicao de gravagdes e de treino auditivo,
porém o caminho € mais longo e muito mais limitado, a medida que as composic¢des se vao tornan-
do harmonicamente mais complexas e as melodias cada vez mais sofisticadas em termos ritmicos e
tonais. Dai que instrumentistas com preparacao mais completa a nivel de trabalho técnico, conhe-
cimentos teoricos e praticas rotineiras de improvisagdao levam menos tempo para obtencao de resul-

tados satisfatorios.

Num artigo de 1998, Michele Weir aborda a questdo da relagdo entre vocalistas e instrumentistas
referindo algumas razdes para uma diferenciacdo em termos de capacidade improvisativa, tais
como: 1) A acessibilidade do canto 2) Especializagdo aural de vocalistas e instrumentistas (os pri-
meiros mais identificados com a melodia e os segundos com a harmonia) 3) Educacdo 4) Tradi¢ao
5) Habitos de pratica. Refere fundamentalmente as fricgdes existentes devido a questdes de priori-
dades (os instrumentistas dedicam mais tempo ao estudo do instrumento e os vocalistas a questdes
relacionados com a actua¢ao), musicalidade (vocalistas ndo t€ém a mesma evolu¢ao de contetdo
harmonico e por vezes reflectem estilos de improvisagdo mais datados), dependéncia (muitos voca-
listas dependem de instrumentistas para fazer arranjos e direccdo musical), entre outros. Por outro
lado, refere o facto dos vocalistas fazerem improvisagdes menos vezes do que os instrumentistas,
para além de revelarem idiomas caracteristicos de eras mais cldssicas como o swing ou o be-bop, o
que leva a reducao do seu papel a interpretacdo das melodias, deixando assim consistentemente o

improviso para os instrumentistas.

Entre outros elementos mencionados por Weir, o factor do imediatismo e universalidade da voz
humana conduzem por vezes a uma percepcao de um certo facilitismo. Esta sensacao de facilidade
pode ser devida a postura que muitos vocalistas tomam ao deixar a improvisacao a cargo dos ins-
trumentistas, ndo querendo fazer o esforco para melhorar (entdo nio sera um vocalista de Jazz mas
sim um vocalista que canta temas Jazz), ou entdo ndo sentir a confianga suficiente para avangar e
demonstrar os seus dotes. Esta atitude pode dar uma imagem de menor capacidade de improvisagao
dos vocalistas.

No entanto, como refere Judy Niemark, a diferenca entre um vocalista € um instrumentista reside no
facto que os segundos devem ter a capacidade de ouvir tudo, mas nao a necessidade. Podem apren-
der através da execugdo dos seus instrumentos. Porém os vocalistas tém a necessidade de ouvir tudo

mentalmente. Portanto, existe um periodo longo de interiorizagdo dos sons (Larson 2002).
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Finalmente, pode-se aludir a tradicao preservada nas gravagdes dos anos 20 a 50 onde, na maioria
dos casos, os vocalistas apenas cantam as cabegas!! dos temas, ndo se aventurando em improvisos
com a frequéncia dos instrumentistas. Este facto poderia, em primeira andlise, ser atribuido a um
sentimento de incapacidade improvisatoria, mas outras questdes devem ser mencionadas como de
produgdo (produtores ndo permitirem o improviso vocal), de tempo (manter os temas dentro do li-
mite de tempo do suporte de comercializagao retirando improvisagdes vocais para dar esse espago
aos instrumentistas) e até de promoc¢ao de instrumentistas em inicio de carreira, ou ao invés, instru-
mentistas de renome que participam em discos de vocalistas menos credenciados (pratica que ainda

hoje ¢ frequente).

Estas divergéncias podem ter levado a que a improvisagdo vocal fosse tratado como algo marginal
ao Jazz. E porventura devido a esta sensagdio de incapacidade por parte de vocalistas (de cimentar
uma posicao forte em termos de improvisacdo) em comparacdo com os seus colegas instrumentis-
tas, que ndo exista um esforgo de combinagdo mais profundo entre ambos. E infelizmente comum
os vocalistas serem relegados para planos secundarios, facto visivel na programacao dos festivais de
musica Jazz, na critica musical e até nos meios académicos onde raramente aos vocalistas ¢ dada a
oportunidades de demonstrarem as suas capacidades improvisatorias. Gary Giddins (1998: p. 9) cita
a este respeito que:

“As inovag¢des musicais comegam com a voz, que geram sons mais tarde desenvolvidos
instrumentalmente, e terminam na voz, que simplifica e populariza estas revolugdes ins-
trumentais. Mas os vocalistas sdo frequentemente memorizados nas crénicas do Jazz,
independentemente do pedigree...”.

Este distanciamento pode levar a que muitos estudantes de Jazz vocal dediquem menos tempo a

aprendizagem e melhoria da improvisacdo por se sentirem menosprezados como improvisadores.

11O termo “cabega” ¢ uma tradugdo do termo utilizado no jargdo americano do mundo musical, em especial no Jazz, da
palavra “head”. E utilizada para representar a melodia de um tema.
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1.4. Improvisacao: Aprendizagem e Ensino

“A improvisagdo ¢ um mistério. Pode-se escrever um livro sobre o assunto, mas no fi-
nal ainda ninguém sabe o que é. Quando improviso, € estou em forma, sou como al-
guém meio dormente. Até me esqueco das pessoas que estdo a minha frente. Grandes
improvisadores sdo como padres; com o pensamento apenas no seu Deus”. - Stéphane

Grappelli'?

1.4.1 Contexto informal
1.4.1.1. Comunidade e Tradicao

O conhecimento no Jazz, tal como outros tipos de conhecimento, ¢ cumulativo. A apreensao da lin-
guagem feita maioritariamente em contexto informal, pelo menos inicialmente, inclui o conheci-
mento da tradi¢ao. Conhecer a tradi¢ao implica reconhecer as principais referéncias da linguagem
musical de cada um dos estilos do Jazz.
O acontecimento musical que o jazz envolve ndo pode ser reduzido a um conjunto de curriculos pu-
ramente académicos, sendo apenas uma das varias experiéncias que permitem a aprendizagem desta
linguagem musical a par da audi¢do de gravagdes, assisténcia de concertos, participagdo em bandas,
jam sessions e o contacto com musicos profissionais (Stokes 2000).
Os musicos de jazz da primeira metade do século XX basearam a sua aprendizagem em factores de
proximidade familiar (por pais musicos ou que ouviam com frequéncia esta musica), culturais
(principalmente dentro da comunidade afro-americana) e religiosa (dentro dos agrupamentos musi-
cais das congregacdes) (Berliner 1994). Durante o primeiro século a comunidade dos musicos de
jazz funcionou como uma verdadeira instituicdo dedicada ao ensino e preservacdo da tradi¢do da
linguagem e estética. A imprevisibilidade propria da experiéncia musical jazzistica implica da parte
do professor um conhecimento da linguagem musical, da estética e fundamentalmente da tradicao.
Sem este conhecimento, o estudante de jazz poderd comprometer todo o seu potencial para se tornar
um improvisador moderno (Crook 1999).
Jackie McLean tem acerca deste assunto a seguinte opinido:
“E uma tradi¢do importante e é necessario fazer uma retrospectiva, ouvir esta misica e
aprender a sua linguagem desde o inicio. Como vais saber o que ¢ novo para tocar se
ndo ouviste o que ja foi tocado? Eu tive a sorte de crescer num periodo quando tinha

herdis, herdis reais, vivos, que foram muito importantes para mim ... Tive herois como

12 Nachmanovich, S. (1990). Free Play: Improvisation in Life and the arts". Los Angeles, Jeremy P. Tarcher. p. 4
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Charlie Parker ¢ Bud Powell, Thelonius Monk, Kenny Clark. Foram hero6is para mim e

os meus colegas”. (Stokes 2000, p. 5)

Jay Clayton, vocalista e professora, menciona alguns casos que conheceu durante a sua experiéncia
como docente,
“Existem vocalistas que produzem os sons correctos € aplicam as escalas correctas, mas

estdo desligadas da historia e a tradigdo da musica”.!?

A tradig@o ¢ um factor fundamental naquilo que representa a experiéncia jazzistica. Varias geragdes
de improvisadores cultivam e representam de forma literal as suas referéncias e/ou experiéncias
passadas. Um solo tipico de jazz podera conter até cerca de 73% de elementos que sdo provenientes
de uma linguagem jazzistica especifica recorrente. (Coker 2008). Um estudo de Murphy (1990),

sobre as influéncias de Charlie Parker em solos de Joe Henderson, demonstra claramente como o
conhecimento histdrico se reflecte nos trabalhos posteriores. Neste trabalho, Murphy observa como
em dois solos gravados por Joe Henderson (o primeiro no tema “If” do album de 1967 “The Ki-
cker” e o segundo no tema “Bird Like” do gravado em 1981 no 4lbum de Freddie Hubbard “A Little
Night Music”) existem citagdes do tema “Buzzy”, de Parker, que depois sdo desenvolvidos durante
o chorus seguinte de improvisagdo. Tirro (1974) refere-se a este processo como uma composi¢ao ao
longo do tempo em que o mesmo improvisador utiliza e reutiliza, re-combinando e melhorando,
ideias e motivos da mesma forma como existe maturacao de ideias em Beethoven e outros composi-
tores. Para este autor o improvisador ndo parte do zero nem vagueia sem destino, mas progride
através do desenvolvimento de material musical adquirido. Esta situacdo pode ser observada a trés
niveis, 1) na base o improvisador cria frases, 2) no estadio seguinte cria material baseado em outro
anterior (0 chorus que o precede), e no mais avangado, 3) o material tem origem num passado mais
remoto. Esta ideia ¢ apoiada por Kennedy (1987) que refere que performer, improvisador e compo-

sitor utilizam processos idénticos dentro dos ditames dos seus estilos.

A tradicdo terd entdo que ser considerada como elemento aglutinador desta linguagem musical, e,
como ja foi referido, a base esta radicada nos elementos musicais afro-americanas, como as Work
Songs e o Call and Response, praticado pelos escravos nos campos (desde logo um exemplo de im-
proviso vocal (Anderson 1980)) e os Blues, que sdao o ponto de partida mais amplamente referen-
ciado. Por exemplo, podemos referir Lou Donaldson, que aconselha jovens praticantes a absorve-

rem a linguagem dos Blues para incorporar nas suas improvisagoes (Berliner 1994: p. 68), ou Wyn-

13 in Larson, E. (2002). Scat-A-Lee-Dat - an Inquiry Into the Art of Scat Singing. Pitea School of Music. Lulea, Lulea
University of Technology. Bachleor. p.15
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ton Marsalis, que ap6s anos de estudo e de audicao de varios artistas chegou a conclusao que “os

Blues sao a chave para tocar Jazz” (idem: p.162).

1.4.1.2. A importancia da Audicio

As primeiras experiéncias da maior parte dos musicos de Jazz surgiram da audi¢do de gravagdes.
Sao frequentes e recorrentes as referéncias de artistas sobre a importancia da audi¢do de discos,
concertos, radio como fonte de informagdo (como nos casos apresentados na historia do Jazz vocal
Portugués). Este conhecimento das gravagdes, dos improvisos, das caracteristicas de cada vocalista,
improvisador e compositor sao fundamentais.
Judy Niemark comenta a necessidade da audi¢do como muito importante,

“...¢ algo que os estudantes ndo entendem neste momento. Querem ser capazes de im-

provisar mas ainda ndo ouviram nada”.!4

O facto de se ouvir e mais tarde questionar pode ser considerado uma vantagem como refere Jay
Clayton. Esta recorda que quando comegou os seus estudos, nos anos 70, utilizou apenas a “orelha”,
procedendo a analise mais tarde. Desta forma teve a oportunidade de educar mais criteriosamente o
ouvido.

A audicao de varias versdes cantadas da mesma can¢do ¢ muito importante para o reconhecimento
das diferentes formas de fraseado e de inten¢do que podem ser dados as mesmas musicas e letras.
Cada vocalista exibe o seu estilos de Scat, pois sdo questdes muito particulares e como tal apenas
ouvindo e cantando ¢ possivel entender onde estdo as diferencas mais subtis. Sobre essa questao,
Carmen Lundy refere que cada improvisador utiliza um conjunto de silabas muito particular que
acabam por defini-lo (Berliner 1994). Para além dos vocabulos utilizados encontram-se exemplos
de solos que incorporam citagdes musicais (como o solo de Betty Roche de “Take the A Trane” com
citacoes de Dizzy Gillespie, Sarah Vaughan e Ella Fitzgerald, ou do solo de Ella Fizgerald do tema
“Can’t give ou anything but love” onde faz imitagdes de Rose Murphy e de Louis Armsrtrong). Esta
capacidade de retratar mais ou menos fielmente outros vocalistas demonstra, em primeiro lugar, o
conhecimento dos estilos de cada um e das suas nuances que sao fruto de um entendimento profun-
do da linguagem. Por outro lado, demonstra a importancia da audi¢do das gravagdes e/ou assistén-

cia de concertos como fonte de material de estudo.

Igualmente importante € o contacto com musicos profissionais através da assisténcia de concertos.

George Johnson Jr. menciona como aprendeu imenso com o seu mentor ¢ mais tarda amigo Eddie

14 Larson, E. (2002). Scat-A-Lee-Dat - an Inquiry Into the Art of Scat Singing. Pitea Scool of Music. Lulea, Lulea Uni-
versity of Technology. Bachleor. p.13
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Jefferson ao assistir aos seus concertos, indo a varias sessoes que acabaram por lhe conferir uma
sensacdo de continuidade das ideias do seu idolo ao vé-lo tdo frequentemente (Berliner 1994).

A audigdo de instrumentistas ¢ a mais frequentemente referida por vocalistas para a aprendizagem
da linguagem. Sao numerosas as referéncias a este facto desde Jon Hendricks, Sheila Jordan, Dee
Dee Bridgewater entre outros tantos artistas reputados na arte do improviso vocal. Por outro lado,
referéncias feitas aos vocalistas que adquiriram uma especial aptidao vocal ao estudar ou observar
instrumentistas sdo também frequentes. Como exemplo refira-se o caso de Sinatra, muito influenci-
ado pelo frasear de Tommy Dorsey (Yanow 2008) ou ainda Anita O’Day que adquiriu grande parte

da suas nogdes ritmicas do primeiro marido o baterista Dan Carter (O'Day 1981).

Outra constatacao frequente ¢ a dos instrumentistas serem influenciados e procurem mesmo imitar o
fraseado patenteado pelos vocalistas, pelo menos na época pré-Bebop. Neil Hentoff conta como
Lester Young lhe disse que os instrumentistas devem conhecer as letras das musicas para conseguir
ter uma nog¢do mais pessoal da improvisagcdo em vez de apenas tocar sobre as grelhas harmonicas.

Alias, Young confessava que quando estava em casa preferia ouvir discos de vocalistas (Berliner
1994).

Mais tarde os improvisadores vocais (como Jon Hendricks ou Sheila Jordan) tomam como exemplo
os instrumentistas, em especial sopros (Weir 2001). Alguns solos instrumentais tornaram-se tao fa-
mosos que eram conhecidos de cor. Foi esta admiragdo e paixdo por algumas destas pecas que levou
alguns vocalistas a letrar essas pecas para formarem novas cangdes com € o caso de “Moody’s
Mood for Love” baseado no solo de James Moody do tema “In the mood for love”, ou da versao de
“Body and Soul” de Eddie Jefferson inspirado na de Coleman Hawkins. Berliner refere que com o
vocalease se fecha o circulo com a influéncia da linguagem a ser utilizada sobre ideias musicais de

improvisadores influenciados pela voz (Berliner 1994).

Apesar de menor implantacdo do jazz na sociedade portuguesa, a comunidade funcionou tal como
nos Estados Unidos, promovendo o cruzamento de experiéncias e conhecimento, pelo menos duran-
te o seu advento. As novas geragoes de vocalistas contam com a experiéncia dos pioneiros € com o
acréscimo de informacao acessivel, seja online, seja presencialmente com a possibilidade de estudo
com musicos estrangeiros que efectuam workshops em Portugal, seja no estrangeiro através de pro-
gramas de mobilidade de alunos, como o programa ERASMUS. Este ponto ¢ salientado por Fatima
Serro:

“Foi determinante para este curso [referéncia ao curso superior de Jazz da ESMAE] a

oportunidade de muitos alunos fazerem ERASMUS, onde tiveram a oportunidade de
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trabalhar finalmente com professores de paises com "escola de jazz" mais antiga, mais

solida”.
A propria possibilidade que as novas companhias aéreas de baixo custo trouxeram, ao permitir a
acessibilidade a viagens dentro da Europa, veio dar um importante contributo a este cenario. Isto
ndo quer dizer que as pioneiras do jazz vocal portugués ndo tivessem feito estudos no estrangeiro,
mas aconteceu ja num periodo mais avangado nas suas vidas, ao contrario do que sucede hoje em
dia com interac¢des com escola do Europeias e Americanas em fases iniciais das suas aventuras es-
colares e artisticas, como sdo os casos de alunos que frequentaram (ou frequentam) instituigoes re-
putadas como a New School de Nova lorque, a Codarts-Hogeschool voor de Kunsten de Rotterdam,

a Berklee College of Music em Boston ou o Taller de Musics de Barcelona entre outras.

Este contacto em primeira mao ¢ valioso para o enriquecimento das capacidades culturais e artisti-
cas e devem ser reflectidas nas capacidades improvisatorias. O facto de poderem assistir a concertos
e actuagdes de artistas consagrados, para além de participarem activamente no processo criativo, é

muito importante para o improvisador em formagao.

1.4.1.3. Transcricao e Analise de Solos

Segundo Walter Bishop Jr. existem trés fases pelo que passa o improvisador: a imitagdo, a assimila-
¢do e por ltimo a inovacdo (Berliner 1994). E uma sintese da experiéncia por que passa o musico
em evolugdo. Através da imitacdo o estudante cria um vocabulario de ideias melodicas, padrdes de
pensamento, formas de resolver passagens harmonicamente mais complexas que com a repeti¢ao e
a capacidade de reconhecimento, fruto da especializagdo aural, acabam por ser assimiladas numa
linguagem propria do improvisador. A utilizagdo cada vez mais frequente destas formulas, linhas,
licks, vai acabar por tomar um cunho pessoal e o improvisador atinge um estado de proficiéncia que
permite a evolugdo dessas ideias e consequentemente inovar € criar a sua propria voz. Torna-se en-
tdo necessario o conhecimento e o estudo dos improvisos dos mestres para que seja possivel uma
relacdo cada vez mais profunda com a linguagem. Vérios musicos encontraram influéncias e modos
de alargar os seus conhecimentos musicais através do estudo de outros artistas e instrumentistas

através da transcrig¢ao de solos.
A transcri¢do ¢ referido como um recurso importante por Judy Niemark, que sugere comecar com

solos de Lester Young, Fats Navarro, Louis Armstrong, Bix Beiderbecke, Roy Eldridge, € numa

fase posterior improvisos de Chet Baker, Charlie Parker, Dizzy Gillespie ou Clifford Brown. Nie-
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mark considera que estes recursos sdo valiosos para o treino de reconhecimento da harmonia e de
linhas melddicas, assim como do swing e da sensacdo de tempo (Larson 2002).

Jay Clayton recomenda aos seus estudantes a transcri¢do e analise solos, embora frise ser mais im-
portante aprender os solos do que escrevé-los. Também sugere que se aprendam melodias de temas

bebop que tenham um contetdo ritmico e tonal mais préximo do utilizado na improvisagao (idem).

Kurt Elling menciona a importancia da transcri¢do de solos de artistas que admiramos, na perspec-
tiva de tentar descobrir quais as particularidades que nos fazem ligar a esse solo ou solista em parti-

cular para mais tarde incorporar esses dados na linguagem propria (Weir 2001).

1.4.2. A importancia do estudo

Nenhum recurso a disposi¢do de estudiosos da improvisa¢do ¢ mais valioso do que a pratica. A re-
peticdo de escalas e arpejos para treino do ouvido, execugdo de frases sobre progressdes harmoni-
cas, exercicios ritmicos e de reconhecimento auditivo de elementos alterados de acordes sdo um
factor obviamente importante para o desenvolvimento das capacidades técnicas e aurais dos musi-
cos. Para Miles Davis o treino auditivo ¢ muito importante para o improvisador pois torna-o mais

reactivo a informac¢ao que vai aprendendo (Berliner 1994).

Como ja foi referido, a repeti¢do desenvolve em grande parte a intui¢do e aumenta a velocidade de
reaccdo. Pressing!’, citado num estudo de Madura acerca da execu¢do musical, demonstra que 0s
instrumentistas possuem um feedback aural, visual, proprioceptivo e tactil, enquanto os vocalistas
dispdem apenas de referéncias proprioceptivos e aurais. Porém, toda a questao mecanica que ¢ fruto
de horas e horas de pratica no instrumento ndo existe no canto. Nao ¢ vidvel confiar no processo de
automatismo fisico (ou memoria muscular) independentemente dos outros processos, nomeadamen-
te o aural. O vocalista tem de ouvir tudo o que canta durante um improviso nao podendo contar com
o apoio de um instrumento. Larson (2002) afirma que uma forma dos vocalistas terem acesso a
feedback visual e tactil ¢ através do estudo ao piano. Refere ainda uma questao interessante que € o
tempo de pratica util, visto que o desgaste da voz impede a pratica durante o mesmo tempo que um
instrumentista. Ao estudar um instrumento, pode-se interiorizar determinados sons € processos en-
quanto a voz descansa e aumentar assim o tempo de pratica. O estudo de um instrumento harmoénico
permite igualmente a melhoria da aprendizagem em termos de teoria e treino auditivo, fundamental

para o vocalista de jazz. Carmen McRae refere que o estudo de piano a ajudou imenso nas suas ca-

15> Madura, P. D. (1996). "Relationships among Vocal Jazz Improvisation Achievement, Jazz Theory Knowledge, Imita-
tive Ability, Musical Experience, Creativity, and Gender”. Journal of Research in Music Education 44(3): 252-267.
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pacidades de improviso (Pinfold 1997). Jay Clayton acha imprescindivel para vocalistas a pratica
do piano (Weir 2001: p. 198), Janet Lawson menciona que estudar piano a ajudou a melhorar o seu
sensagao de tempo (idem: p. 203) e Darmon Meader refere a melhoria em termos de audig¢do har-
monica (idem: p. 210).

Michael Lauren!¢ (2009), acerca deste assunto, acha que todos os instrumentistas devem saber can-
tar as melodias. Cré que musicos em geral deveriam ter aulas de canto e até de expressao corporal
para melhor veicularem conteidos melodicos e ritmicos. Esta opinido ndo ¢ novidade pois ja em
1980 Matteson refere a importancia de cantar as notas dos acordes, arpejos, escalas para melhoria

das capacidades improvisatdrias noutros instrumentos (Matteson 1980).

O dominio técnico do instrumento ¢ uma condi¢do essencial para o improvisador vocal. Aulas de
técnica vocal sdo fundamentais para a consolidagdo do som, da elasticidade vocal e melhoria em
termos de afinacdo e timbre, o que ndo implica que seja uma forma de melhoria das capacidades
improvisatorias (Tirro 1974). Alids, como ¢ referido por Nachmanovich, para fazer algo de forma
artistica ¢ necessario a técnica, mas cria-se algo através da técnica e nao com ela. No fundo ¢ uma
contradi¢do pois para criar ¢ necessaria a técnica, mas, por outro lado, o improvisador deve estar
livre dela para nao ser subjugado pelas necessidades que a mintcia pode acarretar (Nachmanovich

1990).

Um dos elementos mais identificativos de um improvisador serd o seu fraseado, ou seja, a forma
como expde as sua linha melddicas. E um assunto recorrente no Jazz e exemplos sdo frequentes:
Tommy Turrentine foi aconselhado por Miles Davis a tocar simples mas com bom som, dizia que na
improvisagdo € necessario um conceito meloddico, um conceito harménico e principalmente um
conceito ritmico (Berliner 1994). O trabalho ritmico ¢ talvez dos parametros mais importantes para
um improvisador, pois ¢ um dos elementos (o swing) que identificam o Jazz como estilo musical.
Fred Hersh afirma que para “swingar” ndo basta estar proximo do swing mas € preciso que seja fisi-
co (Berliner 1994). Alias a questdo ritmica nas comunidades afro-americanas ¢ cultural, vinda da
necessidade que as primeiras geracdes escravas sentiram de manter contacto com as raizes ances-
trais. Ao contrario do que era a crenga da altura os ritmos africanos eram mais do que o acompa-
nhamento dos rituais das tribos e das suas celebracdes, mas uma linguagem complexa que permitia
a comunicacdo a distancia, linguagem essa com os seus codigos, subtilezas e eloquéncia (Jones
1999). E portanto necessario, para o estudante de improvisagio, um empenho apurado para entender
esta linguagem, e que felizmente, foi preservadas em gravagdes desde os ritmos de New Orleans até

ao presente.

16 Entrevista realizada na ESMAE
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Kurt Elling reforca esta ideia ao referir que teve de ser muito persistente e paciente, ouvindo grava-
¢oes suas, praticando determinadas passagens e repetindo-as até se tornarem mais intensas e contro-

ladas (Weir 2001).

1.4.3. Contexto formal

1.4.3.1. Métodos de ensino

Como anteriormente foi referido, a capacidade de improviso ¢ uma das condi¢des basicas para que
um vocalista possa progredir e desenvolver-se neste estilo musical. Tal como o bebé aprende a lin-
guagem ao assimilar sons, que se transformam em palavras, que por sua vez se organizam em frases
partes de um discurso coerente, assim o vocalista de jazz deve adquirir um conjunto de regras, co-
digos e técnicas que possibilitam a execu¢do de improvisos com significado.
Em 1981, Coker e Baker identificaram como areas de estudo importantes para o vocalista 1) conhe-
cimento do potencial do cromatismo 2) Vocabulario de patterns de Jazz e 3) utilizagdo correcta de
conteudo ritmico apropriado, enquanto que Gene Aitken e Jamey Aebersold (1983) publicaram um
artigo em que analisaram a questdo do ensino da improvisacao vocal:
“..Trés areas que podem requerer atencao na improvisacao vocal 1) Incapacidade de
estudantes em acompanhar a harmonia e lidar com escalas e acordes, 2) a utilizagdo de
silabas Scat inadequadas de forma que a esséncia do conceito, estilo e interpretacao jazz
¢ diminuida, 3) falta de estudo ¢ conhecimento de instrumentistas ¢ vocalistas de reco-

nhecido mérito, os seus solos e musica”.

Desde entao tém sido propostos varios métodos para a persecucao do objectivo de ensino de impro-
visacdo no jazz (vocal e instrumental) por autores como Azzara (1999), Stoloff (1996), Weir (2001),
Larsson (2002) e Fredrickson (2003) com énfase em premissas semelhantes de repeticdo e interac-
¢do, variando nas propostas de exercicios e de féormulas de pratica. Muitos destes métodos sao se-
melhantes ao preconizado por May (2003) que refere 1) O desenvolvimento de conhecimento teori-
co de escalas e acordes, capacidades aurais e capacidade mimética 2) Aquisicao de material idioma-
tico e melodico através da memorizagdo de temas'’3) Experimentagdo com desenvolvimento melo-

dico e ritmico 4) Manipulagdo de elementos expressivos.

Em retrospectiva podemos referir os modelos de alguns investigadores nas suas linhas gerais.

17 Azzara (1999, p. 22) refere que “conhecimento de grande nimero de temas de memoria é muito importante no con-
texto da improvisacao pois fornece ao muisico um entendimento de condugdo melddica e de progressdo harmonica as-
sim como um “armazém” de material pronto a ser utilizado”.
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Em 1980, Anderson utilizava como método a aquisi¢ao, por etapas de seis elementos para a apren-
dizagem da improvisagdo: 1) padrdes de acordes; 2) estruturas de acordes; 3) fraseado; 4) forma

estrutura e estilo melddico; 5) ritmos atractivos; 6) sonoridades inovadoras (Anderson 1980).

O método de Fredrickson para ensino do Scat estd baseado num sistema de manipulagdo melddica
em etapas. Para este autor, a primeira etapa consiste em substituir a letra das cangdes por vocabulos
tipicos de uma linguagem semi-padronizada do Scat. Numa etapa subsequente, procede-se a varia-
¢do melddica, primeiro ritmica e depois melodicamente. Finalmente, procede-se a integragao de to-

dos estes elementos em simultaneo (Fredrickson 1994).

Noutro estudo foi preconizado um método em que os topicos de estudo para desenvolvimento de
valéncias em termos de improvisagdo sdo: 1) cantar baixos dos temas; 2) memorizagdo dos temas;
3) cantar padrdes ritmicos; 4) cantar padroes tonais que delineiam a fun¢ao harmonica; 5) aprender
solfejo e silabas ritmicas; 6) improvisar a) padrdes ritmicos com e sem silabas ritmicas b) padrdes
tonais c¢) padrdes ritmicos para linhas de baixo d) ritmos sobre tons harmonicos sobre progressoes
harmonicas; 7) arriscar a criacdo de melodias'8; 8) ornamentar as melodias; 9) audi¢do de outros

improvisadores (Azzara 1999).

Emma Larson, defende como método de ensino da improvisag¢ao aquilo que apelidou de método dos
circulos concéntricos. Para esta investigadora, a capacidade de desenvolvimento da improvisacao
vocal estd dependente da interseccdo da intuigdo (através do conhecimento do repertdrio, transcri-
¢do de solos, audi¢dao de gravacdes), da técnica (desenvolvida com a pratica de exercicios de esca-
las, treino auditivo, técnica vocal, entre outros) e da criatividade (que se desenvolve ao conhecer a
tradicdo, a linguagem e as suas caracteristicas) (Larson 2002). Esta investigadora refere questdes
relacionadas com a velocidade de reaccdo e a necessidade de uma base de dados preenchida de

ideias melodicas, riffs e outro contetido melddico para uma utilizagdo intuitiva.

Existe ainda outra forma de promover o ensino da improvisagdo com a utilizagdo de estilos musi-
cais menos exigentes em termos harmonicos e que, para o caso de iniciantes na linguagem, podera
fornecer motivos de interesse e motivagdo acrescidos por se tratarem de idiomas musicais com que
as novas geragoes se possam sentir mais identificadas (Bitz 1998). Segundo este investigador e pro-

fessor, a utilizacdo de linguagens musicais mais familiares a muitos estudantes pode motivar e sim-

18 Ao utilizar a expresséo arriscar (como tradugéo para a expresséo “Taking chances”) o autor refere-se a necessidade de
sair do conforto das variagdes melodicas que implicam um afastamento cada vez maior de melodia original levando
desta forma a criagcdo de outras improvisadas. O autor considera estas experiéncias sempre positivas especialmente pe-
rante tentativas menos conseguidas onde ficam expostas as debilidades e caréncias do improvisador para estudo futuro.

24



Factores que influenciam a aprendizagem da Improvisagao no Jazz Vocal

plificar muitos dos aspectos intimidatorios que podem ser incapacitantes nas primeiras € por vezes

cruciais experiéncias improvisatorias.
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1.4.3.2 Confianca

“Assim seja a confianga, tal sera a capacidade” - William Hazlit!°

Algo que deve ser considerado como premissa basica ¢ o facto de cada voz ser um universo novo
(por questdes de estrutura 6ssea, de tamanho e caracteristicas dos aparelhos fonadores e respiratori-
o0s, por factores culturais e estéticos envolvidos com a utilizacdo da voz, variacdo das capacidades
fonatorias com a idade, questdes basicas de saude geral e praticas diarias de higiene vocal, entre
outras) que ndo pode beneficiar directamente dos conhecimentos acumulados como noutros instru-

mentos que se mantém praticamente inalterados durante o tempo.

E muito importante criar um patriménio de auto confianga para partir em busca da inspiragdo im-
provisatoria, para além de manter o instrumento vocal em condi¢des adequadas para exercer as suas
fungdes. O instinto de defesa do individuo pode tornar muito dificil a utilizagdo vocal quando por
falta de confianga se inicia um processo de quebra da postura e deficientes técnicas respiratorias.
Cada vocalista ¢ singular, possui uma qualidade vocal tinica, que tem de ser explorada, descoberta e
desenvolvida (Ware 1998: p. 19), ou seja, as caracteristicas de cada voz sdo Unicas e irrepetiveis
estando sujeitas a necessidades diferentes e a processos de treino e melhoramento particulares resul-
tantes do conhecimento que cada vocalista tem de si proprio e das suas capacidades. Como exem-
plo, pode referir-se como Sinatra utilizou a natagdo como forma de desenvolver a respiragdo, mer-
gulhando e cantando mentalmente as frases de cang¢des voltando a superficie apenas quando tivesse
atingido o objectivo, voltando a submergir para a frase seguinte (Pinfold 1997). Dessa forma desen-
volveu o seu estilo proprio de fraseado que se tornou um paradigma entre a classe. Por outro, tam-
bém as limitagdes e caracteristicas inerentes de cada voz sdo factores que podem valorizar € promo-
ver o desenvolvimento da arte vocal na sua totalidade. E evidente que esta afirmacdo ¢ vélida para
todos os estudantes de todos os instrumentos, mas nenhum como a voz humana ¢ tao particular, tao
influenciado por questdes psicossomaticas e tdo variavel numa base didria. Richard Miller refere
(1996: p. 239) que,

“Contudo, independentemente da orientagdo técnica ou nivel de aptidao, um vocalista

pessimista ndo serd um vocalista de sucesso; atitude mental pode fazer ou desfazer uma

carreira”.

19 in “Characteristics™ (1823)
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A confianga ¢ um factor de grande importancia para o improvisador. Como refere Keith Jarrett
“...penso que o medo do falhango ¢ a razdo de tentar coisas ... “?°, nesta citagdo de um mestre do
improviso esta contida grande parte da energia que envolve a criagdo musical. Estar constantemente
em contacto com o abismo e desafid-lo. Para estar no limite e ndo vacilar ¢ necessario uma grande
quantidade de confianga nas suas capacidades. Mais ainda para o vocalista pois estd s6 perante o

publico.

Esta confianc¢a, ou auto-eficacia, tem influéncias positivas na motiva¢ao dos padrdes de pensamento
e performance do individuo, assim como na forma de lidar com as manifestagdes fisicas do stress
tais como ritmo cardiaco acelerado ou respiragdo irregular (Ware 1998: p. 26). Stollak e Stollak re-
ferem que vocalistas consideram inibitorios alguns aspectos psico-emocionias relacionados com a
performance como a falta de confianga, o sentimento de falta competéncia, um baixo auto-conceito
de valor artistico ou a auséncia de valor préprio ou identidade. (idem: p. 240)

Larson (2002), no seu modelo de circulos concéntricos, afirma ser a auto-confianca a condi¢do im-
prescindivel para permitir a criagdo espontanea, sem os constrangimentos provocados pelo julga-
mento que o improvisador impde a sua ac¢do. Para Nachmanovitch “a musica ¢ auto-monitora, au-
to-reguladora e auto-avaliadora. Por este processo produz-se arte € ndo o caos” (1990: p. 134). As-
sim se procede a distingdo entre aquilo que se considera meritorio e o que deve ser editado. E ne-
cessario encontrar um equilibrio entre o fluir do impulso criativo e a vontade de constante julga-

mento. Com demasiada liberdade obtém-se o caos, com demasiado julgamento obtém.se bloqueio.

A confianga torna-se entdo um elemento fundamental pois permite que o “acesso” a estas bases de
dados seja o mais fluente possivel. Alguns factores que contribuem para quebra da confianga sdao
externos como o ja referido stagefright?' (Larson 2002), ou relacionados com aspectos da lingua-
gem como a complexidade harmoénica (Sarath 2002). H4 ainda que considerar as diferencas de gé-
nero, pois como refere Wehr-Flowers (2006) as cantoras sdo significativamente menos confiantes,
mais ansiosas e tém menos auto-eficacia perante a aprendizagem da improvisagao no Jazz do que os

vocalistas.

“As boas decisdes sao fruto da experiéncia e a experiéncia ¢ fruto das mas decisdes”, Tom Watson
(In Nachmanovitch 1990: p. 88)

20 in Coda: Creativity and improvisation in a Jazz and organizations, Frank J. Barrett, 1998

21 Segundo Vennard (1967)- “Desconforto pela presenga de ptblico” - p.261
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Uma forma de promover a confianga do improvisador reside na capacidade de enfrentar o abismo,
arriscando e experimentando em situagdes que por vezes podem ser incomodas mas que sdo formas
de aprendizagem fundamentais. Dee Dee Bridgewater afirma a este respeito
“O estudante nunca deve ter medo de arriscar. Na arte e na musica, os criadores que t€ém
mais sucesso e 0s mais respeitados sao os que arriscaram, que criaram o seu proprio es-
tilo. Isto ¢ fruto da tentativa e erro”.??
A cantora Madeline Eastman tem acerca deste assunto uma opinido positiva, “Eu ndo acredito em

erros na musica, apenas oportunidades” (Larson 2002: p. 17).

A aquisi¢do de competéncia improvisativas € um processo moroso € que implica paciéncia e espiri-
to de conquista por parte do estudante que necessita, por seu lado, de sentir motivagdo. Sarath
(2002) refere que a assimilacdo da linguagem Jazzistica requer varios anos de estudo disciplinado.
No entanto, a criatividade e a expressividade sdao aspectos da improvisagao que podem ser a alavan-
ca necessaria para o prazer (a motivacao) que os vocalistas necessitam de sentir para estarem liga-
dos ao esforco criativo na improvisagdo vocal. E esta motivagdo que permite a lenta e progressiva

constru¢ao da confianga necessaria para enfrentar a gigantesca aventura da improvisagao.

Actualmente, o ensino de Jazz tornou-se parte integrante de um curriculo mais vasto e existem vari-
as escolas que estdo dirigidas fundamentalmente para o seu ensino. Alids o improviso vocal, num
sentido mais lato, ¢ considerado como um elemento pedagogicamente valido como suplemento para
o curriculo musical coral, pois promove a criatividade em estudantes individuais e ajuda a realgar a
musicalidade da totalidade do ensemble (Fredrickson 1994).
A universalidade, ou seja, o facto da quase totalidade da espécie humana possuir uma voz ¢ igual-
mente importante no que diz respeito a sua predominancia perante o conjunto de instrumentos. E o
instrumento que todos os outros t€ém como paradigma. No entanto, por outro lado, quando se inicia
um processo de improviso, o vocalista torna o instrumentista o seu proprio paradigma.

“O vocalista cria musica em estado puro ao utilizar sons instrumentais ou vocais. Nao

existe a distrac¢dao de uma historia ou mensagem”. Patty Coker (p. 75) 2

Uma critica que se pode fazer a este e a outros modelos especificos de aprendizagem do canto Jazz
¢ o facto de se dirigir essencialmente para o Scat o que em termos de improvisacao vocal ¢ extre-

mamente redutor, apesar do no Scat estar englobado grande parte do espirito, da tradi¢cdo e dos ele-

22 Weir, M. (2001). Vocal Improvisation, Advance Music.

23 Aebersold, G. A. a. J. (1983). "Vocal Jazz Improvisation: An Instrumental Approach." Jazz Educators Journal: 8-10,
75.
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mentos caracteristicos da linguagem. O seu estudo ¢ conveniente pois ¢ de facil sistematizacao e
composta de forma a ser possivel a sua reducdo aos seus elementos constituintes. No entanto Billie
Holiday, tornou-se a grande referéncia de vocalistas de Jazz a partir dos anos 30 sem nunca ter feito
um unico Scat ao longo da sua carreira, nao deixou de ser uma das mais importantes improvisadoras
da historia. A improvisa¢ao vocal ndo se esgota no Scat, existindo varios recursos a disposicao do
vocalista como a variagao melodica, a re-interpretacao, a manipulagdo de letras (como no caso da
Ella Fitzgerald que durante a interpretacdo de Mack the Knife?* se esquece da letra e improvisa ou-

tra) ou a manipulacao electronica de sons vocais.

Os detractores do ensino formal demonstram uma desconfianca perante os programas de ensino de
improvisagdo. A cantora Jan Ponsford demonstra desde logo uma atitude céptica em relagdo ao en-
sino formal devido a qualidade, por vezes questionavel, de professores de canto sem cultura jazzis-

tica que permita transmitir as nuances e caracteristicas do estilo (Pinfold 1997).

Patrice Madura Ward-Steinman efectuou um trabalho com base em inquéritos efectuados a varios
professores de musica de varios niveis, sobre o ensino da improvisacao (Ward-Steinman 2007). Foi
esclarecedor que a medida que os niveis de ensino iam sendo mais exigentes, os docentes sentiam-
se cada vez menos confiantes no ensino do improviso. Grande parte deste decréscimo na confianca
demonstrada pelos professores esta relacionada com o facto de muitos ndo possuirem contactos com
géneros de musica onde a improvisagdo ¢ usual, como o jazz, mas provenientes de meios mais co-
notados com a chamada musica classica. Consequentemente, segundo a investigadora, a qualidade e
competéncia da informagao recebida pode ser severamente diminuida. Dai a necessidade de aulas
de improvisacao serem ministradas por professores com experiéncia no terreno, com conhecimentos

tedricos mas também praticos para resolucao de problemas.

Na aprendizagem, estudo e pratica do jazz, a correcta utilizacdo das regras da linguagem e a sua
conveniente aplicagdo em termos estéticos e estilisticos sao essenciais. No entanto, se por um lado
se procura ¢ permeia a individualidade de cada artista (especialmente num contexto em que a es-
pontaneidade e a criatividade sdo tdo apreciadas e até exigidas pelo publico conhecedor), pode pa-
recer paradoxal que por outro lado os planos de estudo estejam baseados na repeti¢do em moldes
por vezes demasiado estruturados. Esta estratégia pode conduzir a massificagdo da informagao vei-
culada com consequéncias a jusante, com o perigo da propria linguagem se tornar repetitiva, uni-
forme, estanque e viciada pelos mesmos conceitos que foram utilizados para a divulgar e manter

viva. A propria comunidade tem tido esse cuidado ao longo da sua historia em manter sempre fresca

24 Ella Fitzgerald “Ella in Berlin: Mack the Knife” - Verve 1960 - Verve MGV4041
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a fonte de onde jorra novo talento. Fred Hersh refere ser melhor descobrir os acordes e voicings de
forma livre do que apenas aplicar os ensinamentos que sdo transmitidos (Berliner 1994: p. 89), e
Howard Levy relembra como, devido a insisténcia de um aluno demasiado avido de informagao, lhe
respondeu
“Os meus voicings sao 0s meus voicings, ja te ensinei o suficiente para comegares. Ago-
ra vai e encontra os teus da mesma maneira que eu encontrei os meus, sentado ao piano

e experimentando-os de todas as formas até encontrares os que gostas”(idem)

E portanto, dentro da tradigdo, necessario encontrar um equilibrio entre a busca pessoal e a intelec-
tual. Dai ser importante recordar as palavras de Nachmanovitch quando diz:
“0O aluno tem de descobrir por si proprio, dentro de si. O conhecimento, a arte, tem de

amadurecer a partir de si proprio (Nachmanovich 1990: p. 174).

Mas, por outro lado, sem essa capacidade de contacto com um conjunto de “regras”, a nivel da di-
namica, silabas, melodias, ritmos, fraseio, entre outras, as novas vozes estardo desligadas da tradi-
cdo e da corrente impulsionadora que sdo necessarias para a continuidade da linguagem (Ward-
Steinman 2008). Como refere Nachmanovich (idem) geralmente confunde-se educagdo com treino

quando, de facto, sdo duas actividades distintas.
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2. TRABALHO EMPIRICO
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2.1. Introducao

Um estudo mais sistemdtico dos aspectos envolvidos na performance musical parece pertinente a
fim de avaliar o alcance da existéncia de factores promotores da aquisicdo ¢ desenvolvimento de
competéncias de improvisagao no Jazz Vocal. Assim, pretende-se com este trabalho empirico con-

tribuir para o estudo da performance musical, mais especificamente, da performance no Jazz Vocal

Na literatura sobre improvisacao sao abordados varios estudos sobre factores que influenciam a op-
timizagao da improvisagao, tais como a idade (Hores 1977; Burnsed 1978; Bash 1983), a experién-
cia e pratica de teclado (Madura 1996), a audi¢do de Jazz (McDaniel 1974; Hores 1977; Greennagel
1995; Madura 1996), a aptidao musical (Bricuso 1972; Hores 1977; Bash 1983), a capacidade de
leitura musical (Burnsed 1978; Bash 1983), o género (Hores 1977; Bash 1983; Madura 1996), ou a
criatividade (Greennagel 1995). No entanto, como a improvisagdo ¢ um acto altamente individual,
os seus resultados ndo podem ser generalizdveis (May 2003), isto, apesar da sua pertinéncia para o

aprofundamento do conhecimento da actividade.

Os estudos realizados sobre improvisacdo vocal sdo escassos e ainda representam uma area relati-
vamente inexplorada. Madura Ward-Steinman ¢ uma das investigadoras que mais se tem debrugado
sobre estas questdes e num conjunto de trabalhos realizadas desde de 1991 ja referiu que experién-
cias passadas de audi¢ao de Jazz (ao vivo ou em gravagdes), licdes de improvisacao e de canto Jazz
estdo significativamente correlacionadas com melhoria na improvisagao vocal Jazz e livre (Madura
1991; Madura 1996; Ward-Steinman 2007; Ward-Steinman 2008). Por outro lado, referiu que o des-
conhecimento da tradi¢do e da linguagem impedem o desenvolvimento da capacidade em muitos
iniciados (Ward-Steinman 2008). Um dos mais citados na literatura é o estudo de Madura (1996)
que relacionou a capacidade de aprendizagem da improvisagdo com o conhecimento de teoria, ca-
pacidade imitativa, experiéncia musical, criatividade e género. Os resultados identificaram uma pe-
quena, mas nao significativa relacdo entre aulas de técnica vocal e de instrumento com a melhoria
na improvisacdo. Por outro lado, foi encontrada uma relagao significativa entre a melhoria na im-
provisacao com o conhecimento da teoria Jazz, da capacidade imitativa e experiéncia Jazzistica (a
que correspondem itens que podem incluir ligdes de improvisagdo, pratica de improvisagao vocal,
experiéncia em ensembles de Jazz vocal, audicao de Jazz vocal e instrumental, assisténcia a concer-

tos).

32



Factores que influenciam a aprendizagem da Improvisagao no Jazz Vocal

Como foi referido no seccao. 1.4.3.2 cantoras sdo significativamente menos confiantes, mais ansio-
sas e t€m menos auto-eficacia perante a aprendizagem da improvisa¢do no Jazz do que os cantores.
Considerando que a grande maioria dos vocalistas actualmente (e ao longo da histéria do Jazz), sao
mulheres?® pode haver uma relagdo entre este factor e a percepgdo de dificuldades na aprendizagem
da improvisacdo. Como ¢ 6bvio, € apenas um factor aparente que nao significa de forma alguma
menor capacidade improvisativa, como ja foi demonstrado (Madura 1996).

Todos estes estudos foram levados a cabo maioritariamente no Estados Unidos onde o Jazz esté pre-
sente transversalmente na sociedade, tanto nos actos religiosos (de onde um grande numero de vo-
zes do Jazz emergiram), nos curricula escolares (de nivel primario e secundério e universitario),
como no tecido cultural com todas as ramifica¢des implicitas, desde os novos sons urbanos, ao tea-
tro, ao cinema e até aos desenhos animados (Berliner 1994). Porém, apesar do aumento de interesse
no estudo e pratica de Jazz nas ultimas duas décadas em Portugal, como foi possivel verificar no
secgao. 1.2.1. deste trabalho, € necessario afirmar que ndo existe ainda em Portugal uma cultura de

Jazz.

2.2. O Estudo

O objectivo do presente estudo foi o de averiguar quais os factores que podem ser considerados si-
gnificativos na aperfeicoamento da aprendizagem da improvisacao vocal, numa populagdo de voca-
listas de jazz Portugueses.

Para tal, numa primeira fase foram entrevistados catorze musicas de Jazz acerca da sua visdo sobre
improvisagdo, ensino e performance de vocalistas. A segunda fase foi constituida pela realizagdo de
sete entrevistas adicionais a vocalistas de Jazz Portuguesas acerca do panorama do Jazz vocal naci-
onal. Seguidamente, foram avaliadas as performances de doze vocalistas de Jazz por um juri de cin-
co elementos. Finalmente, na quarta fase, foi distribuido um inquérito aos vocalistas de Jazz cujas
performances foram avaliadas. Os resultados dos inquéritos foram subsequentemente relacionados

com as avaliagdes obtidas dos improvisos.

25 Num conjunto de 512 nomes referidos no livro de Scott Yanow “”’Jazz Singers - The Ultimate Guide” 394 s3o de vo-
calistas o que representa cerca de 75% do total.
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2.2.1. Participantes
2.2.1.1. Os Musicos Profissionais

Os entrevistados, num total de catorze, incluiam onze musicos de Jazz, um musico de formagao
classica (mas conhecedor profundo da histoéria do Jazz), um critico musical especializado em Jazz e

um musico com fun¢des de programador musical.

Um dos critérios utilizados para a escolha dos entrevistados foi serem professores envolvidos com o
ensino da improvisagdo e que desenvolvessem simultaneamente uma carreira musical em Portugal
ou no estrangeiro. Tal condigdo, professores de improvisagdo com carreira musical, pretendia
abranger sujeitos que fossem detentores do conhecimento € dominio da linguagem. Foram assim
contactados ndo s6 musicos Portugueses mas também musicos estrangeiros que estavam em Portu-
gal em fournée. Na Tabela 1 estdo representados a distribuicdo dos musicos entrevistados por Naci-

onalidade, Instrumento que tocam, Numero e Género.

Tabela 1 - Tipo, Nacionalidade e Género dos Profissionais Entrevistados

Tipo Nacionalidade Instrumento n Género (m/f)

Portuguesa Piano 2 2/0

Portuguesa . Contrabaixo 1 1/0

Instrumentista .

Portuguesa Guitarra 1 1/0

. Portuguesa Saxofone 1 1/0
Musicos de Jazz Norte-americana Baterista 2 2/0
Norte-americana Instrumentista Contrabaixo 1 1/0

Panamenha Piano 1 1/0

Norte-americana Vocalista 2 1/1

Mdusico Portuguesa Instrumentista 1 1/0
Nao musico Portuguesa Critico, Programador Musical 2 2/0

2.2.1.2. Estudantes

A seleccdo dos estudantes que participaram neste estudo obedeceu ao critério de amostragem por
conveniéncia (Hill e Hill, 1998), no qual os sujeitos foram seleccionados segundo o principio de
snowball effect. Os primeiros sujeitos seleccionados (estudantes do ensino superior) indicaram ou-
tros potenciais sujeitos a participar e assim sucessivamente. O principal critério subjacente a selec-
cao dos sujeitos foi o de serem alunos com estudos superiores de canto Jazz. No entanto, este crité-

rio inicial foi alvo de alguns ajustes. A amostra nacional total de estudantes de canto Jazz ¢ reduzida
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e dispersa pelo pais. Alguns estudantes ndo estavam disponiveis para participar € noutros casos a
sua participag¢do implicaria um custo, um tempo e um nimero tal de desloca¢des que tornariam im-
praticavel a investigagdo. Desta forma, e na auséncia de curso secundario de Jazz, procurou-se in-
cluir na amostra estudantes com formagao ou actividade artistica 0 mais proximas possivel das do

ensino superior de canto Jazz.

A amostra final deste estudo foi composta por doze sujeitos que estdo ou estiveram em programas
educacionais de Jazz vocal em véarios graus de ensino [secundario em regime de curso livre (n=10)
e ensino superior (n=2)] no Porto (n=11) e Sines (n=1), com idades compreendidas entre os 17 e os

42 anos. A amostra continha dez sujeitos do sexo feminino e dois do sexo masculino.

Um dos objectivos adicionais foi o de obter uma amostra com um nimero aproximado de sujeitos
do género masculino e feminino em cada um dos graus de proficiéncia dos sujeitos. No entanto, tal
ndo foi possivel, o que reflecte um facto historico da pratica do Jazz vocal, a qual ¢ maioritariamen-

te feminina como referido na secg¢ao 2.2.

2.2.1.3. Juri

A avaliagdo foi efectuada por um Juri de cinco elementos, trés homens e duas mulheres provenien-
tes de trés areas profissionais distintas. Trés elementos sdo professores de muisica no ensino superior
de Jazz, sendo uma professora de Jazz vocal. O quarto elemento ¢ membro da direcgdo artistica na
Casa da Musica e o ultimo elemento uma agente artistica ligada ao meio do Jazz vocal profissional.
Também a este respeito esteve subjacente o critério de que os improvisos fossem avaliados por in-
dividuos que fossem detentores do conhecimento e dominio da linguagem e simultaneamente expe-

rientes avaliadores da pratica musical.

A avaliacdo dos Jurados aos improvisos pode ser consultado no ANEXO 2
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2.2.3. Questdes Eticas

Todos os projectos de investigacdo implicam procedimentos éticos a ter em conta. Na realiza¢do
deste trabalho foram consideradas os principais principios éticos sugeridos por Carmo e Ferreira
(2008). Em primeiro lugar foi observado um respeito absoluto pelo direito dos sujeitos a privacida-
de e a confidencialidade. Isto foi claramente referido no inicio de todos os processos de entrevista e
inquérito. No entanto, nas entrevistas os sujeitos referiram claramente que aceitariam ser identifica-
dos, e dai a sua identificagdo. O mesmo ndo aconteceu com os sujeitos avaliados nem com os avali-
adores, facto que foi também observado, pela ocultacdo da sua identidade. Um principio estreito de
honestidade foi também observado, informando os sujeitos de todos os objectivos do trabalho bem
como da utilizagdo dos seus resultados. Finalmente, sempre que os sujeitos foram contactados para
participar e declinaram o convite, essa decisao foi imediatamente aceite € nao se procedendo a no-

VoS contactos.

Como foi referido na introdu¢ao, o objectivo do presente estudo, advém da minha experiéncia como
vocalista e professor de canto Jazz. Trabalhar nestas areas providenciou experiéncias que formaram
alguns dos rationale desta investigacdo. Assim, e de acordo com Carmo e Ferreira (2008) o meu
papel de investigador foi o de estudar uma populagdo determinada, na qual sou participante, com
um posicionamento que permitiu uma perspectiva simultanea de observacdao dos sujeitos. Isto im-
plica uma limitagdo clara: o perigo de perder alguma objectividade na analise dos resultados ou até
na formulagdo do proprio problema. No entanto, foi considerado que as vantagens excediam larga-
mente as desvantagens. A principal vantagem foi um conhecimento mais profundo do fendmeno
estudado. Uma vantagem adicional foi o de o investigador nao necessitar de gatekeeper, no acesso a
populacao estudada. Desta forma, a fim de garantir maior objectividade na analise, e consequente-
mente de garantir maior validade, os resultados foram sujeitos a avaliacdo de dois investigadores
externos ao trabalho, um com larga experiéncia de analise qualitativa e outro com larga experiéncia
de analise quantitativa. Tentou-se assim, em todo o processo, seguir as recomendagdes de Bell

(1993) de observar registar e interpretar os dados da forma mais objectiva possivel.
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2.2.4. Material

2.2.4.1. Entrevistas

Para proceder a recolha de dados sobre o ponto de vista dos musicos profissionais, a entrevista foi o
método considerado mais adequado aos objectivos pretendidos. Visava-se obter os seus pontos de
vista sobre a improvisagao, a pertinéncia do contacto com vocalistas, o papel do vocalista no jazz, a
importancia do Blues, a aprendizagem da improvisacdo no Jazz vocal ou as diferengas ou seme-
lhangas existentes entre a improvisagao vocal e a improvisagao instrumental. Para que fosse possi-
vel extrair informacgdes, os experts seleccionados para o estudo do tema em questdo, foram investi-

gados num ambiente de partilha voluntéaria de informagdes, em linha com a sugestao de Bell (2004).

O esquema utilizado foi o da entrevista semi-estruturada, ja que a propria entrevista foi ganhando
corpo ao longo do processo de investigacao, o que justificou a inclusdo de novas questdes. A entre-
vista semi-estruturada foi considerada a mais apropriada, uma vez que o principal objectivo do es-
tudo era revelar os pontos de vista dos musicos e obter assim uma visao detalhada da percepcao

pessoal dos participantes, em linha com Smith (1995) e Bell (2004).
As questoes foram ordenadas num grau de focalizacdo crescente e durante as entrevistas, procurou-
se ser cuidadoso na forma como as questdes foram colocadas, para ndo induzir respostas, nem, por

outro lado, excluir respostas possiveis (Carmo e Ferreira, 2008).

O guido das duas entrevistas pode ser consultado no ANEXO 1
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2.2.4.2. Tema das Improvisacoes

Para o presente estudo foi utilizado o tema “Now’s the Time” de Charlie Parker. A escolha deste
tema reside no facto da sua estrutura harmonica ser amplamente considerada como muito comum

(Blues) e como tal familiar a maioria dos estudantes de Jazz vocal.

A estrutura harmoénica apresentada pode ser consultada no ANEXO 3

2.2.4.3. Inquérito

A fim de averiguar os factores necessarios a aquisi¢do e desenvolvimento de competéncias de im-
provisacao, foi elaborado um questionario a preencher pelos doze estudantes que participaram no
estudo através da gravag¢do de dois improvisos. O inquérito continha questdes que permitiriam a
descricdo demografica dos participantes, bem como questdes relacionadas com a aquisi¢ao e desen-
volvimento de competéncias de improvisacdo, nomeadamente técnicas de estudo, métodos de ensi-
no, parametros de improvisagdo valorizados por parte dos sujeitos e atitude dos sujeitos face a pra-
tica de improvisagdo. Estes parametros foram abordados no inquérito tendo em conta os resultados
que emergiram da literatura sobre aquisicao e desenvolvimento de competéncias de improvisagao
bem como dos resultados que emergiram das entrevistas aos musicos profissionais de Jazz.

O Inquérito continha um total de trinta e quatro questdes e pode ser consultado no ANEXO 4.

2.2.4.4. Avaliacdo das improvisacoes

Para avaliar as gravacdes dos improvisos, o Juri classificou cada gravagdo segundo trés parametros
os quais tiveram em linha de conta as sugestdes de Madura (1991, 1998) e Pfenninger (1990).

Os trés parametros foram os seguintes: 1) Conteudo Ritmico da improvisacdo, no qual se considera-
ram itens como sensagdo de ritmo, utilizacdo de figuras ritmicas apropriadas, variedade ritmica e,
desenvolvimento motivico; ii) Contetido Tonal, no qual se consideraram itens como notas correctas,
linguagem tonal apropriada, variedade, originalidade, desenvolvimento motivico, entoagdo) e por
fim 1i1) Criatividade, no qual se consideraram itens como a utilizagdo de sons Scat, variedade, di-
namica e elementos criativos e expressivos. Para a avalia¢do foi utilizada uma escalade 1 a 6 com a
seguinte correspondéncia: 1 - “Muito Fraco”; 2 - “Fraco”; 3 - “Satisfatorio”; 4 - “Bom”; 5 - “Muito

Bom” e 6 - “Excelente”.
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2.2.5. Procedimento

2.2.5.1. Entrevistas

Previamente a realizacao das entrevistas incluidas no estudo, foi realizada uma entrevista piloto,
com o objectivo de identificar areas de interesse que moldassem o guido das entrevistas seguintes,

bem como de aferir questdes metodologicas da propria entrevista.

No primeiro contacto com os musicos (pessoalmente, por telefone ou por email) foram explicados
os objectivos do trabalho, discutida a questdo da confidencialidade e pedida a autorizagdo para a
realizagdo da entrevista bem como para a sua gravacao. Todos os pedidos foram aceites pelos entre-

vistados.

As entrevistas iniciaram-se com uma breve sintese das informagdes partilhadas no contacto prévio
acerca dos objectivos da investigacdo com o objectivo de levar os participantes a se expressarem
mais a vontade, uma vez que os primeiros momentos sao essenciais para o estabelecimento de um
clima de confianga que se reflectird ao longo da entrevista (Carmo e Ferreira, 2008). Nos casos em
que tal foi possivel, as entrevistas decorreram nos espagos profissionais dos musicos, a fim de au-

mentar os sentimentos de seguranca dos entrevistados.

Para a gravacao das entrevistas foi utilizado um gravador digital portatil da Zoom (Zoom Handy
Recorder H2 - Z00 H2). Todas as entrevistas foram gravadas e integralmente transcritas, para se
poder reproduzir fielmente as palavras dos participantes e permitir um envolvimento mais aprofun-
dado com o seu conteudo. As entrevistas tiveram uma duragao média de doze minutos e decorreram
entre 11 de Marco de 2009 e 07 de Julho de 2009, na cidade de Porto. Foram realizadas em lingua

Portuguesa ou Inglesa, conforme os requisitos de cada entrevistado.

Segundo Smith (1995), ndo existe apenas uma forma correcta de fazer analise qualitativa, mas sali-
enta que ¢ importante o investigador encontrar o método mais adequado aos seus fins para tratar os
dados da sua investigacdo, oferecendo algumas sugestdes para a realizacdo da andlise que foram
adoptas no presente estudo. Entre estas destacam-se:

(1) a leitura das transcri¢des, anotando os aspectos de uma interpretacao preliminar;

(11) a identificacdo de temas emergentes e de palavras-chave para captar a esséncia

das conclusoes;
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(i11) a enumeracao dos temas emergentes ¢ das ligacdes entre eles, enquanto se olha para tras, para
uma certifica¢do de que as ligagdes existem nas informagdes preliminares contidas na entrevista.
(iv) a elaboracao de um plano l6gico, onde se ordenam os temas e subtemas; e a identificagdo cons-
tante de instancias;

(v) a admissdo da possibilidade de emergéncia de novos temas, possivelmente em detrimento do

tema principal, pois o projecto de investigagdao pode entretanto mudar de direccao.

Desta forma, pretendeu-se que no fim do processo de analise a estrutura final pudesse fornecer um
modelo conceptual e flexivel de organizagdo da informagdo relevante apresentada. A esta aborda-
gem Smith designou Interpretative Phenomenological Analysis (IPA; Smith, 1995). Finalmente,
depois de realizada a analise, os resultados foram submetidos a apreciagdo de um investigador inde-

pendente a fim de ser possivel uma afericdo externa, e por isso mais objectiva, sobre os mesmos.

2.2.5.2 Gravacao das Improvisacoes

No primeiro contacto pessoal com os estudantes foram explicados os objectivos das gravagdes das
improvisagdes, discutida a questdo da confidencialidade e pedida a autorizag@o para a realizagdo da

gravacdo. Todos os pedidos foram aceites pelos entrevistados.

Tal, como decorreu no processo das entrevistas, o processo das gravacdes iniciou-se com uma breve
sintese das informagdes acerca dos objectivos da investigacdo para o estabelecimento de um clima
de confianca (Carmo e Ferreira, 2008) com os estudantes que acederam participar. Previamente a
realizagdo das gravagdes das improvisagdes incluidas no estudo, foi realizada uma gravagdo teste
que pretendia também estabelecer de forma mais efectiva um clima de confianga, e simultaneamen-

te diminuir os possiveis efeitos de stagefright dos estudantes.

A recolha e as gravagodes foram efectuadas entre Janeiro e Margo de 2010.
Foi utilizada a grava¢do de um instrumental’® em dois tons distintos para cantores e cantoras.
Cada trecho era constituido por dois chorus do tema, num total de 48 compassos. Para a gravacao

das improvisagdes foi utilizado um gravador digital portatil da Zoom (Zoom Handy Recorder H2 -

700 H2).

Cada sujeito efectuou uma primeira audi¢cdo da progressdo harmoénica do tema “Now § the Time” de

Charlie Parker, sendo efectuadas as gravagdes com um pequeno intervalo para troca de impressoes

26 O instrumental utilizado esta contido na obra de Ronald C. McCurdy, W. L. H. (2000). Jazz Improvisation Series -
Approaching the Standards for Jazz Vocalists. Miami, Belwin-Mills Publishing Corp. - Faixa # 2
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entre a primeira ¢ a segunda gravagdo. Foram efectuadas um total de vinte e quatro gravagdes. Pos-
teriormente procedeu-se ao tratamento do som através de equipamento informatico para que todas
as faixas tivessem um som semelhante, a fim de que a qualidade sonora ndo fosse um factor de in-

fluéncia nas avaliagoes.

As gravagdes podem ser consultadas no ANEXO 5.

2.2.5.3. Avaliacao das Improvisacoes

No primeiro contacto pessoal com os membros dos juri, tal como tinha sido feito nas duas fases an-
teriores deste procedimento, foram explicados os objectivos das audi¢do das improvisagdes, e dis-

cutida a questdo da confidencialidade.

Também aqui o processo de avaliacdo se iniciou com uma breve sintese das informagdes acerca dos
objectivos da investigagdo para o estabelecimento de um clima de confianca (Carmo e Ferreira,
2008) com os membros do juri que acederam participar. Previamente a realizagdo das avaliagdes
das improvisagdes incluidas no estudo foram tiradas eventuais duvidas sobre o contetidos dos crité-
rios analisados e foi realizada uma avaliagdo teste para os membros do Juri estivessem absoluta-
mente certos dos procedimentos a tomar. O jiri acomodou-se a volta de uma mesa, que porém tinha

espago suficiente para permitir a privacidade da avaliagao.

Cada improvisagao foi ouvida pelos cinco membros do juri trés vezes. Em cada uma das vezes se
avaliava um dos critérios previamente aferidos: i) Contetido Ritmico, ii) Contetido Tonal e iii) Cria-
tividade. Foram ouvidos um total de 72 excertos (24 improvisacdes x 3). A ordem das improvisa-
coOes foi aleatoria. A sessdao de avaliacdo das improvisagdes teve a duragdo de trés horas, com um
intervalo de dez minutos ao fim de 90 minutos.

2.2.5.4. Inquerito

ApoOs a gravagdo foi pedida aos sujeitos o preenchimento de um inquérito. Este continha, como foi
anteriormente referido, questdes que permitiam a descri¢do demografica dos participantes, bem
como questoes relacionadas com a forma de aquisi¢ao e desenvolvimento de competéncias de im-

provisagao.

41



Factores que influenciam a aprendizagem da Improvisagao no Jazz Vocal

No capitulo seguinte proceder-se-a a descri¢ao da analise dos resultados obtidos. Serdo descritos os
resultados provenientes das entrevistas, das avaliagdes dos improvisos, dos inquéritos e do cruza-

mento das trés fontes de informacao.
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3. ANALISE DOS RESULTADOS E DISCUSSAO
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3.1. Entrevistas

O objectivo da andlise dos dados recolhidos durante as entrevistas, descrita neste capitulo, visou a
compreensdo do contetido e complexidade dos significados através de um “processo interpretativo®
baseado num envolvimento sustentado com o texto (Smith 1995: p. 18). Ao realizar a analise dos

dados recolhidos durante as entrevistas, emergiram seis topicos principais de discussao.

3.1.1. Internacionaliza¢ao do Jazz

O primeiro factor que ressalta da analise das entrevistas ¢ o de ndo haver diferencas entre os entre-
vistados dos Estados Unidos e de Portugal, sobretudo ao nivel do conceito de improvisacao na lin-
guagem, dos factores caracteristicos de um vocalista de Jazz, bem como da importancia histérica do
vocalista Jazz. Este ¢ um resultado algo esperado, dada a uniformizacao de critérios resultante da
extensdo da influencia norte americana no Jazz.

O conceito de improvisagdo na linguagem de Jazz, ¢ considerado como fulcral, sendo o elemento
mais caracteristico da linguagem, transversal a todos os estilos. No que diz respeito ao Jazz vocal ¢
uma constante a mengdo desta caracteristica. Mario Azevedo tem uma afirmagdo que exemplifica
esta questdo, “¢ a improvisagdo que faz evidenciar o fundo da gaveta que o vocalista tem ou nao
tem”.

O baterista norte americano Brian Blade tem opinido igual ao considerar que “a capacidade impro-
visatdria sera a defini¢do de um vocalista de Jazz”.

Estas observagdes estdo de acordo com a literatura. A forma como se comega a compreender esta
linguagem particular e proceder a sua aprendizagem ¢ igualmente fonte de consensos entre os en-
trevistados. Refere-se a audi¢ao de gravagdes de varias épocas e estilos do Jazz de forma a entender
a tradi¢do e a evolu¢do da linguagem nos diferentes instrumentos, o estudo dos mestres improvisa-
dores com a analise e transcri¢do de solos, o estudo da teoria musical especifica do Jazz e o treino

auditivo.
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3.1.2. Audi¢do

“Nesta musica demora-se 10 anos a aprender a parte mental [adquirir competéncias formais da lin-
guagem, para além das caracteristicas técnicas do instrumento]”. - esta afirmagdo de Nuno Ferreira
demonstra qual o tipo de compromisso ¢ dedicacdo necessarias a percorrer para a obtengdao de um
conjunto de valéncias que permitam resultados. Maria Anadon reforga,

“O Villas Boas, costumava dizer, O que custa, sdo os primeiros 20 anos. Pois posso-vos

assegurar, que ¢ mais do que isso”.
O primeiro passo para a aquisi¢do das competéncias acima referidas vem da audicdo de gravagdes
ou a assisténcia de concertos (presencialmente ou em video). Na sua totalidade, os entrevistados
tratam esta questdo como uma dos mais valiosos recursos a disposi¢do do improvisador em forma-
cdo. Esta tendéncia € notoria, e até expectdvel na maioria dos entrevistados e principalmente nas
vocalistas da primeira vaga de Jazz vocal portugués. Estas basearam quase exclusivamente a sua
aprendizagem na audicao de gravagdes (numa primeira instancia) que acabou por se cristalizar em
estudos posteriores. Por exemplo Fatima Serro recorda que,

“A minha aprendizagem foi totalmente como auto-didacta, através da audig¢@o de discos

e videos e, claro através dos livros a que fui tendo acesso”

e Maria Anadon alinha pelo mesmo discurso
“... a minha aprendizagem, foi feita a ouvir a Ella Fitzgerald, a Sara Vaughan, a Carmen
McRae, a tirar as letras de ouvido, das cassetes até a exaustdo, de nos juntarmos todos
(musicos e amigos com bom gosto) a ouvir o ultimo vinil que alguém tinha conseguido
trazer de uma viagem. Ouvir aquelas passagens, isolar os instrumentos ao fazer essas
audi¢des caseiras, tentar perceber o que ¢ que estd a fazer o contrabaixo, onde € que esta

o prato simples...”.

e Paula Oliveira menciona que
“... aprendia-se com os discos, cassetes, os concertos, com os videos, e tinha o ensino da
musica através do método da musica cldssica, a0 mesmo tempo havia muito mais "gigs"

do que hoje...”.

Para além de se municiarem com informagdes importantes sobre vocabulario, fraseado, e outro
elementos constituintes, a constante audi¢do de gravacdes poe o artista em constante contacto com
as varias novas tendéncias, inovacdes e técnicas em exploracdo. Como ¢ mencionado por Carlos

Azevedo
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“... hoje em dia no Jazz existe muita gente ligada a World Music cujos Scats sdo basea-
dos em musicas africanas, ragas indianos e que ja sai fora do conceito do chamado Jazz

mainstream’ .

Na vertente particular do canto tanto Janis Siegel como Tim Hauser (elementos fundadores dos Ma-
nhattan Transfer?’) tém uma opinido forte sobre a da necessidade dos vocalistas ouvirem antes de se
iniciarem na aventura improvisatoria. Afirmam, que o ensino do improviso no canto, se inicia de-
masiado cedo sem serem ainda trabalhadas questdes de base como a consolidagdo aural e o estudo
dos mestres improvisados. Como tal, e na opinido destes dois vocalistas, o ensino do improviso vo-
cal deve ser uma consequéncia e ndo um objectivo. Alids Tim Hauser refere que o objectivo pri-
mordial do aluno de Jazz vocal deve ser a interpretagdo das letras e das melodias e a partir dai a im-
provisagdo tornar-se-a um passo natural da evoluc¢ao do vocalista. Danilo Perez concorda acrescen-
tado,
“Um vocalista de Jazz ¢ um alguém que é capaz de transmitir as letras de uma forma
muito directa, o poder das letras, isso para mim ¢ um vocalista de Jazz, e transmitir as
letras e ser também capaz de muda-las e improvisar todos os dias com elas”.
Tim Hauser a este respeito tem uma opinido em relagdo aos curriculos académicos das escola ame-
ricanas,
“A minha critica as escolas americanas € iniciarem os alunos demasiado cedo, estdo
demasiado amarrados a improvisacao ¢ acho que deveriam estar mais focados na audi-
¢ao”.
E acrescenta que mais importante do que ouvir vocalistas, estd a audicao de instrumentistas. Grande

parte dos entrevistados mencionam esta situagao.
3.1.3. A Tradicao

O respeito pela tradi¢do e o reconhecimento da importancia da heranga musical americana como a
base e a origem da linguagem ¢ também verificada nas entrevistas efectuadas. Personificacdo desta
tradi¢do serdo os Blues. Nao porque sejam determinantes para o processo criativo do improvisador
mas pelo peso que t€ém na defini¢do do estilo hoje conhecido por Jazz. A improvisagdo, o swing, os
riffs, e o facto da maioria das primeiras gravagdes com sucesso junto do publico serem de vocalistas
de Blues, foram determinantes para cimentar o seu papel na tradi¢do e na linguagem Jazz, seja ins-

trumental ou vocal. E particularmente elucidativo o que diz John Patitucci a este respeito

27 Um dos mais antigos e reputados agrupamentos da historia do Jazz vocal formados em 1972 por Tim Hauser e que
conta como elementos Janis Siegel, Alan Paul e Cheryl Bentyne. Com 14 albuns gravados sdo dos projectos mais res-
peitados e uma referéncia de exceléncia no mundo (Yanow 1998).
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“[Blues] E muito importante. Actualmente o que estd a acontecer na musica, o que falta
aos musicos jovens, ¢ a ligacdo aos Blues. Mesmo nesta banda [Wayne Shorter Quar-
tetjonde tocamos musica avant-gard os Blues estdo 14, consegue-se ouvir € ¢ essencial
ao Jazz porque a musica afro-americana ¢ central. Se lhe retiras isso torna-se musica
europeia, que ndo tem mal nenhum pois sou italiano, embora nascido nos Estados Uni-
dos por isso a minha ligacdo profunda aos Blues e a musica afro-americana. Também
ouvi muita opera enquanto crescia e aprecio ambas as tradigdes mas acho que se dimi-
nui o Jazz quando se retira Africa. Porque a estrutura ritmica e os Blues e outras compo-
nentes muito importantes tornaram a musica naquilo que ¢, e ndo se pode eliminar, acho
que se diminui o poder da musica. Portanto ¢ muito importante”.

Esta ligacdo aos Blues, e portanto a tradi¢do norte-americana ¢ importante. Maria Viana ao definir

um vocalista de Jazz deixa claro que “o vocalista de Jazz é o que tem repertdrio standard como base

cultural e respeita a tradicao afro-americana”.

Quando se considera Jazz com origens em paises que ndo os Estados Unidos Tim Hauser refere
“Os Blues sao fundamentais para a musica americana. Mesmo que o Jazz actual se ins-
pire em musicos e estilos de paises diferentes, o Jazz basico estd fundamentado no

Blues™.

Esta ideia ¢ reforcada por Michael Lauren que revela ainda
“os Blues sao tao importantes para o Jazz americano que sem o seu conhecimento € a
capacidade de o sentir ndo creio que se consiga ser um artista de Jazz de alto nivel, e em
geral, os musicos americanos mais respeitados e admirados sdo firmemente enraizados

nos Blues”.
3.1.4. O vocalista de Jazz vs. instrumentistas de Jazz.

A generalidade dos entrevistados menciona o grande respeito que t€ém pelos vocalistas e reconhe-

cem o papel da voz como importante na historia passada, presente e futura do Jazz.

Sobre este assunto Nuno Ferreira refere,
“A voz tem sido muito importante para trazer novos publicos para o Jazz. Ouvir Diana
Krall pode ter levado alguém a descobrir Nat King Cole, e depois Oscar Peterson e a
realidade da historia do Jazz, porque algo que os tocou levou a isso e nesse aspecto a
voz tem um poder enorme”.

No que se refere a improvisacao vocal existe uma maior variedade de opinides. Muitos dos entre-

vistados salientam a importancia do estudo com instrumentistas (ex bateristas, trompetistas, saxofo-

nistas, etc.) como factor de desenvolvimento das capacidades de improviso, outros salientam a ex-
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trema importancia da audi¢ao dos mestres da arte e da analise dos seus solos de forma a tentar en-
tender os seus processos de pensamento criativo (capacidade imitativa).
Uma das primeiras constatagdes que pode ser desde ja retirado das entrevistas € a conclusdo quase
unanime da especificidade da voz como um instrumento a parte e também do seu papel como mo-
delo de interpretagdo musical. Brian Blade menciona que “sempre que ouco Coltrane, Bird, é como
se estivessem a cantar, de uma forma vocal” e Danilo Perez acrescenta, “Acho que [vocalistas] tém
de escutar mais instrumentistas, assim como os instrumentistas tém de ouvir mais vocalistas”.
O vocalista deve possuir desde logo um instrumento capaz de proporcionar ao seu utilizador a capa-
cidade de traduzir eficazmente o seu pensamento musical, Anténio Rubio a esse respeito revela,
“E uma coisa natural, pois um saxofone compra-se, a voz nao, ou nasce connosco ou
ndo nasce, o instrumentista compra o seu instrumento, estuda, trabalha. O vocalista tem

a voz para poder trabalha-la e ndo a consegue comprar”.

Quando um vocalista demonstra um talento natural para o canto pode dar-se o caso de, apenas por
interpretar cangdes conotadas com a tradi¢cdo e repertdrio Jazzistico, ser-se considerado um vocalis-
ta de Jazz. Mas sera suficiente? Para Mario Santos “um vocalista de Jazz ¢ um instrumentista como
outro qualquer” o que sugere que deve conhecer e aplicar a linguagem como os outros instrumentis-
tas e ndo se limitar a repetir as “cabecas” dos temas. Antonio Augusto Aguiar reforca esta ideia
quando diz “Primeiro tem de ser vocalista, depois tem de ser Jazz, dentro de uma linguagem especi-
fica®. Citando Michael Lauren “a capacidade de dominar o teu instrumento e de ser capaz de ex-
pressar ideias emocionalmente validas € a esséncia do Jazz”.
Portanto, parece claro que existe uma tendéncia para que o vocalista se torne “instrumentista”
aquando da improvisacdo. A cantora portuense Maria Jodo Mendes radicada na Holanda tem a se-
guinte opinido
“Nesta aproximagao ao instrumento voz, o vocalista torna-se musico nas ideias melddi-
cas/harmonicas mostrando uma leitura vertical da musica e mostrando assim uma apro-
ximagdo em som ¢ ideia a um outro instrumento que pretenda imitar”.
Neste aspecto a improvisagdo € o factor fracturante deste discurso de unido, alids como referido no

seccao 1.3.2.

A voz ¢, como referido por Mario Azevedo “um certo patriménio da liberdade que muitas vezes nds
ndo conquistamos nos instrumentos”. Porem, quando nos deparamos com a literatura, e a mengao
dos grandes improvisadores raramente figuram vocalistas. Maria Anadon, na sua defini¢do de voca-

lista de Jazz tem um aparte sintomatico,
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“No fundo (o vocalista de Jazz), € um musico (raramente, entendido assim entre os seus
pares) que traz o seu instrumento consigo € interage no grupo”.
John Patitucci menciona acerca deste assunto,
“Neste momento penso que nao existem muitos que sejam capazes de utilizar a voz
como um “sopro”?® de forma credivel. Muitos ndo sabem de harmonia para cantar fra-
ses, como o Jon Hendricks e muitos estdo a fingir, a enganar com o Scat. Percebes?
Usam truques e pequenas artimanhas para se esquivarem”.
Com esta afirmagdo podemos inferir que muitos instrumentistas acham que vocalistas conseguem
fazer passar despercebidas caréncias e desequilibrios musicais, que um instrumentista ndo consegue
fazer pelo facto do instrumento nao permitir essas situacdes. Ja Carlos Azevedo tem opinido contra-
ria,
“Acho que os vocalistas estdo mais expostos porque ¢ muito mais dificil “aldrabar” ta-

lento. Um instrumentista tem sempre o piloto automatico”.

Outra situacdo que ¢ referida ¢ a condi¢cdo de performer do vocalista. Nao s6 deve cantar como o

publico espera uma comunicacao mais pessoal de vocalistas. Citando Telmo Marques,
“O vocalista de Jazz € um frontman, ¢ um solista. Deve ser um solista porque estamos a
falar de Jazz, mas tem de reunir uma data de coisas mais do que os outros musicos, mas
deve ter o que os outros musicos t€ém”.

Portanto, ¢ nesta confluéncia de opinides que se chega a pergunta obvia, o que ¢ efectivamente um

vocalista de Jazz?

3.1.5. Caracterizacao do Vocalista de Jazz

Pedagogo e baterista de Jazz, Michael Lauren apresenta uma resposta a questao atrds mencionada,
“Um vocalista de Jazz tem um vocabulario ritmico sélido, baseado na tradigdo Jazz.
Tem uma sensagdo do tempo muito forte, € uma sensacdo harmoénica igualmente solida.
E capaz de improvisar ao mesmo nivel que todos os outros instrumentistas, canta afina-
do, e tem a capacidade de veicular uma letra em qualquer lingua ou emogao e ter o mai-
or impacto devido as palavras”.

Outro baterista norte-americano, Brian Blade, tem uma ideia muito vincada sobre o que determina

as necessidades artisticas de um vocalista,

28 Adaptagdo livre do termo inglés “horn” que ¢ utilizado para referir instrumentos de sopro em geral, em especial as
trompetes e os saxofones.
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“... ¢ a capacidade de mudar e fluir a medida que a musica faz o mesmo. Nao ¢ veicular
estatico de conteidos mas uma ligagdo emocional, acho que isso define um vocalista de

Jazz”.

Ja o critico Antonio Rubio refere,
“O vocalista de Jazz ¢ um vocalista que para além da voz tem de saber improvisar, tem
de saber criar e pode até fazé-lo dentro de algumas formas ou livremente e quanto mais
livremente mais o valoriza”.

Dentro do contexto do Jazz vocal existem variantes como o guitarrista Nuno Ferreira faz questdo de

mencionar,
“...para mim ha a tradi¢do toda dos crooners, que sdo pessoas que interpretam cangoes
que tém determinadas caracteristicas para fazer isso e depois héa o outro lado dos voca-
listas que usam a sua voz como um instrumento dentro da linhagem toda da tradi¢do da

improvisacdo Jazz e que se expressam de uma forma com Scat...”.

Existem varios parametros que podem ser identificados com um vocalista de Jazz mas como Janis
Siegel diz
“Acho que algumas das qualidades, s3o um determinado fraseio sofisticado, expressivi-
dade e um cunho pessoal em tudo o que se canta. Nao é necessario ser um vocalista de
Jazz para ter estas qualidades, mas sdo qualidade que eu encontro nos meus vocalistas
favoritos. E acho que um vocalista de Jazz tende a cantar cada can¢do sempre de formas

diferentes pois estdo a reagir ao momento”.

Curiosa a definicao de Joana Machado,
“E um vocalista "curioso" musicalmente. Que se preocupa, ndo s6 com a "higiene" do
seu instrumento, mas também com as possibilidades criativas que a musica pode ofere-

99

cer .

A curiosidade ¢ um conceito importante pois a estagnagao de espirito ndo ¢ uma opg¢ao para o im-
provisador, principalmente num instrumento de possibilidades tdo vastas como a voz
Paula Oliveira faz uma sintetizacdo muito adequada quando diz que

“o que difere um vocalista de Jazz dos outros, ¢ a linguagem musical”.

50



Factores que influenciam a aprendizagem da Improvisagao no Jazz Vocal

Todas estas respostas estdo em concordancia com a literatura (Pinfold 1997; Yanow 1998; Yanow
2008) e demonstram que existe um conceito de vocalista de Jazz muito homogéneo na substancia,

apesar de, como € mais que 0bvio pelas caracteristicas naturais do instrumento, varidvel na forma.
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3.1.6. Transcri¢cao e Analise de Solos

Outro assunto mencionado repetidamente ¢ a necessidade de adquirir a linguagem necessaria para a
improvisagdo vocal.
Como referido na literatura a analise e¢/ou transcri¢ao de solos de Jazz ¢ considerado um recurso
muito importante para o vocalista de Jazz que tem pretensdes a tornar-se proficiente na sua pratica.
Antonio Augusto Aguiar vai de encontro a estas referéncias,

“...uma das coisas fundamentais no estudo do Jazz ¢ a transcri¢cao de solos e tocar solos

dos outros. Em termos de fraseado e entoagdo ¢ muito importante beber doutras dificul-
dades”.

Acerca da analise Nuno Ferreira refere que
“... por vezes estou a explicar as notas de uma melodia que estd em desacordo com a
harmonia, e eu pergunto e a maioria ainda ndo compreendeu a Blue-note, as cores carac-
teristicas que lhe sdo muito especiais e que permitem uma liberdade maior e abrem-nos

a um novo campo harmoénico e melddico”.

Estas nocdes, e sua a interiorizardo na “paleta” auditiva do vocalista, sdo fundamentais para criar
um espectro mais alargado de possibilidades melddicas a ser desenvolvidas sobre as varias harmo-

nias com que o vocalista se pode deparar.

Em suma, a andlise das entrevistas revelou uma grande concordancia entre os varios intervenientes
no que diz respeito a caracterizacdo de vocalistas de Jazz, bem como na necessidade de conheci-
mento da tradicdo e da historia do Jazz para a aprendizagem da linguagem. As opinides entre musi-
cos estrangeiros (na maioria norte-americanos ou ai radicados) e nacionais sdo na esséncia seme-
lhantes. Este ¢ um resultado que seria de esperar visto que os primeiros estdo firmemente enraiza-
dos na comunidade original onde os valores e conhecimentos sdo transmitidos, representando o

mainstream que tem servido de modelo para os musicos nacionais.

Todos os entrevistados concordam com a especificidade da voz como instrumento de referéncia,
com a complexidade inerente a um instrumento orgéanico. Refere-se com insisténcia a necessidade
de ouvir, aprender, transcrever e analisar improvisos dos mestres instrumentistas como a forma mais

eficiente de aprender as regras inerentes a linguagem jazzistica.
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Existe uma clivagem latente entre os entrevistados que sdo instrumentistas € os que sao vocalistas
no que diz respeito as nogdes de improvisacdo vocal e ao método mais eficaz para a sua aprendiza-
gem. Por um lado, existe um grupo que considera que a vertente mais importante do vocalista sera
da interpretacdo, mantendo a improvisagdo ligada a esta faceta, com os outros a considerar como

mais identificativa a improvisagdo com base instrumental.

Dos resultados das entrevistas, bem como da analise da literatura descrita ao longo do capitulo 1,
foram real¢ados uma série de factores de aprendizagem e aperfeigoamento da improvisagao vocal,

os quais foram considerados no inquérito aos sujeitos como:

1. Audigao de Jazz

2. Tipo de Audicao

3. Repertorio

4. Conhecimentos de Harmonia Jazz

5. Treino Auditivo

6. Sentimento de Confianca

7. Background Familiar

&. Estudos Musicais

Destes s0 se referirdo os que se tornaram relevantes na consecucao do objectivo proposto: determi-

nar os factores de significancia na aprendizagem e aperfeicoamento da improvisagao vocal.
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3.2. Avaliacao das Improvisac¢oes / Inquérito

A andlise dos dados quantitativos foi realizada com o Programa Statistical Package for Social Sci-
ences SPSS, na versdao 17.0. Foram utilizadas técnicas de estatistica descritiva para a organizacao
dos dados, bem como dois tipos de testes ndo paramétricos: o de Mann-Whitney e o de Kruskall-
Wallis. Estes pareceram os mais apropriados, uma vez que o teste de Mann-Whitney ¢ uma forma
de detectar diferengas entre duas populagdes, de utilizagdo preferivel a do teste ¢ quando ha violacao
da normalidade, quando os 7n’s sdo pequenos ou ainda quando as variaveis sdo de nivel pelo menos
ordinal. O teste de Mann-Whitney pode ser generalizado para mais de dois grupos através do de
Kruskall- Wallis. O teste de Kruskall- Wallis ¢ aplicado a variaveis de nivel pelo menos ordinal e ¢

uma alternativa ao One-Way ANOVA (Pestana e Gageiro 2008).

Os critérios de avaliagdo dos improvisos considerados no presente estudos, foram: 1) Conteudo

Ritmico da improvisacdo ii) Contetido Tonal e iii) Criatividade, tendo em conta a sugestdo de Ma-
dura (1991, 1996) e Pfenninger (1990).

Para a presente analise considerou-se a melhor classificacdo (de duas) obtida pelos sujeitos nos di-
ferentes critérios analisados. As classifica¢des (1 - Muito Fraco; 2 - Fraco; 3 - Satisfatorio; 4 - Bom;
5 - Muito Bom e 6 - Excelente) foram subsequentemente agrupadas duas a duas com o seguinte
design:1 - Muito Fraco e Fraco; 2 - Satisfatério e Bom); 3 - Muito Bom e Excelente.

Os critérios considerados foram Conteudo Ritmico (doravante R). Criatividade (doravante C), e

Conteudo Tonal (doravante T). Para referéncia dos trés utilizar-se-4 o acronimo RCT.

54



Factores que influenciam a aprendizagem da Improvisagao no Jazz Vocal

3.2.1 Juri

Procurou averiguar-se se de alguma forma as classificagcdes dadas por um determinado jurado a um
dos elementos participantes no estudo diferiam das que atribuiu aos restantes assim como, perceber
de que forma as classificagdes dadas pelos diferentes jaris diferiam muito entre si, pois se tais dife-
rengas existissem poderia tentar perceber-se de que forma as classifica¢des atribuidas se relaciona-
riam com alguma variavel independente. Para o efeito elaborou-se o Grafico 1, no qual ¢é possivel
constatar que as classificacdes dos diferentes jaris tém um “desenho” em tudo semelhante, o que
nos leva a ponderar que esta proximidade dos resultados obtidos possa ser explicada pelo facto de
todos os elementos do Juri terem uma grande experiéncia na audicado de musicos profissionais de

Jazz, embora em diferentes fungdes (professores, programador, agente).

—

—J&
— 4
—J5

Value

Case Number

Grifico 1 - Classificacio dos sujeitos pelos Juri
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3.2.2. Estudos Musicais

Os estudos musicais dos sujeitos da amostra foram classificados em quatro categorias: Basicos,
Meédios, Avancados e Sem estudos Musicais. Procurou-se por intermédio do teste Kruskal-Wallis
aferir se existia uma relacao directa entre a variavel independente estudos musicais e a classificacao
obtida pelos participantes nos critérios avaliados. Os resultados, que podem ser consultados na Ta-
bela 2, mostram que ndo ha diferengas entre as classificagdes obtidas quando relacionadas com os

estudos musicais.

Tabela 2 - Resultados do teste estatistico de Kruskal-Wallis quando analisada a possivel relacio entre os critérios
avaliados e a varidavel Estudo Musicais

Test Statistics2P

ritmo criatividade tonal
IChi-Square 1,018 ,687 1,018
df 3 3 3
Asymp. Sig. , 797 ,876 797

a. Kruskal Wallis Test
b. Grouping Variable: estudos_musicais

No entanto, a analise grafica (Grafico 2) dos resultados para cada critério, sugere uma clara tendén-
cia para que os sujeitos que estdo no Grupo 3 se situarem na categoria dos sujeitos com estudo mu-
sicais avancados. Os sujeitos pertencentes ao Grupo 1 estdo presentes nas categorias de estudos
avancados e basicos. Uma explicacdo plausivel para esta ocorréncia sera dos sujeitos com estudos
musicais avancados terem bases débeis em temos de conhecimentos da linguagem especifica de um
musico de Jazz. Existe ainda o caso de um sujeito do Grupo 2 que nao apresenta estudos musicais
podendo este caso pode ser o inverso do anterior, em que possui conhecimentos idiomaticos mas

ndo estudos formais.
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3.2.3. Conhecimento de Standards

No questionario os sujeitos participantes do estudo foram inquiridos sobre o nimero de standards
que eram do seu conhecimento, para isso foram criadas as cinco seguintes categorias (1 - menos de
10; 2 - entre 10 e 30; 3 - entre 30 ¢ 60; 4 - entre 80 ¢ 100; 5 - 100 ou mais).

Posteriormente, procurou-se perceber pelo teste de Kruskal-Wallis se existiria uma relagao entre o
conhecimento de um determinado nimero de standards e as classificagoes obtidas em cada um dos
critério avaliados. Conclui-se que a classificagdo nos critérios RCT nao ¢ diferente entre os cinco

grupos defenidos pelo niumero de standards conhecidos. Os resultados estao ilustrados na Tabela 3.

Tabela 3 - Resultados do teste estatistico de Kruskal-Wallis quando analisada a possivel relacio entre os critérios
avaliados e o conhecimento de um determinado nimero de standards

Test Statistics2

Ritmo Criatividade Tonal
Chi-Square 8,759 5,553 8,759
df 4 4 4
Asymp. Sig. ,067 ,235 ,067

a. Kruskal Wallis Test
b. Grouping Variable: Standards

Apesar de ndo se verificarem diferencas significativas no teste, a analise grafica dos resultados para
cada critério, sugere uma clara tendéncia para que os sujeitos que estdo no Grupo 3 se situem na
categoria que conhece um maior numero de standards. Esta condi¢ao verifica-se para os critérios
Ritmo e Tonal, como pode ser visto nos graficos 3 ¢ 4 o que também ¢ indiciado pelos resultados do
teste de Kruskal-Wallis em que estes critérios tém niveis de significancia proximo do limite defini-

do para que as diferencas entre os grupos de classificacdes fossem significativas (0.05).

Inversamente nos dois casos incluidos no Grupo 1 incluem-se os sujeitos que conhecem menos de
30 e menos de 10 standards. Uma explicag@o plausivel para o sucedido ¢ o facto de esse conheci-
mento conferir aos musicos uma base de dados, ou armazém, como refere Azzara, de onde o impro-
visador pode extrair ideais e motivos para utilizacdo na improvisagao. No que diz respeito a criati-
vidade tal facto ndo se verifica como ilustra a consulta do Grafico 5. Neste caso verifica-se que ele-
vadas classificagdes em criatividade nao implicam necessariamente o conhecimentos de um elevado
nimero de standards, ou seja, o sujeito demonstra criatividade apesar de possuir um conhecimento
mais limitado do idioma e da tradi¢do. Este facto pode ser explicado pelo tipo de standards que

compdem o repertorio dos vocalistas. Carlos Azevedo refere que “quando falamos de standards fa-
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lamos de melodias”, mas se essas melodias forem semelhantes em termos ritmicos e tonais entdo o
acréscimo de informagdo ¢ cada vez menor. Ao analisar o Grafico 6 pode-se verificar que os ele-
mentos do Grupo 3 (S8 e S12) demonstram uma preferéncia por temas que sdo harmonicamente
mais complexos e necessitam de um estudo e preparagcdo mais profundo. A maioria prefere os Blues
para improvisar (nitidamente mais simples) e os standards que em muitos casos sdo harmonicamen-

te semelhantes.

ritmo
@1

W3

T T T T T
menos de 10 entre 10e 30 mais de 30 e entre 80 e 100 ou mais
menos de 60 menos de 100

Standards

Grifico 3 - Distribuiciio de Classificacdo por Contetiddo Ritmico
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Grifico 6 - Referente a questiio 31 do inquérito “Que temas prefere para improvisar (escolha trés)”
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3.2.4. Tipo de Audicao

O tipo de audi¢do de musica privilegiada pelos sujeitos da amostra foram classificados em trés ca-
tegorias: Instrumental, Vocal e Ambos. Procurou-se aferir se existia uma relacao directa entre a va-
ridvel independente tipo de audi¢do e a classificagdo obtida pelos participantes nos critérios avalia-
dos, através do teste Kruskal-Wallis. Conclui-se que a classificagdo nos critérios RCT ndo ¢ diferen-
te entre os trés grupos com diferentes tipos de audi¢do. Os resultados estdo ilustrados na Tabela 4,
Contudo, os resultados do teste de Kruskal-Wallis parecem indiciar a existéncia de uma relagao en-
tre as classificacdes nos critérios Ritmo e Tonal e o tipo de audigdo realizada pelos individuos, ain-

da que a mesma nao seja significativa.

Tabela 4 - Resultados do teste estatistico de Kruskal-Wallis quando analisada a possivel relacio entre os critérios
avaliados e o Tipo de Audicao privilegiada pelos sujeitos

Test StatisticsP

Ritmo Criatividade Tonal
Chi-Square 5,403 3,529 5,403
df 2 2 2
Asymp. Sig. ,067 171 ,067

a. Kruskal Wallis Test
b. Grouping Variable: inst_vs_voz
A consulta da tabela 5 mostra no entanto, uma tendéncia para a atribuicdo de classificagdes mais
elevadas nos critérios RCT aos sujeitos que privilegiam a audi¢do de musica instrumental ou ambas

(instrumental e vocal) em detrimento daqueles que ouvem apenas musica vocal.

Tabela 5 - Resultados do teste estatistico de Kruskal-Wallis quando analisada a possivel relacio entre os critérios
avaliados e o Tipo de Audicao privilegiada pelos sujeitos

Ranks
Tipo de audic¢ao (instrumental, vocal ou ambas) N Mean Rank

Ritmo instrumental 8 7,38
vocal 2 2,00
ambos 2 7,50

Total 12
Criatividade instrumental 8 7,25
vocal 2 2,50
ambos 2 7,50

Total 12
Tonal instrumental 8 7,38
vocal 2 2,00
ambos 2 7,50

Total 12

Uma possivel explicagdo para este facto poderd advir da andlise das entrevistas realizadas. Aqui, ¢

mencionada a necessidade da audi¢do de improvisacdes de instrumentistas onde sdo mais claras as
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manifestagdes tipicas do idioma. Por um lado hé& mais registos de improvisagdes instrumentais € por

outro lado muitos dos improvisadores vocais inspiram-se nos instrumentistas. Tim Hauser especifi-

ca que ¢ vantajoso para o estudante de Jazz vocal a audi¢do das versdes originais dos temas que ele

canta,
“E preferivel ouvir os instrumentistas, quase exclusivamente. Existe uma tradigio entre
os vocalistas no que diz respeito a vogais e consoantes. Podes ouvir Bing Crosby e
Louis Armstrong quando comecaram a improvisar nos anos 20 e nos anos 30 e inicio
dos 40, e também Leo Watson (que sera o primeiro grande improvisador moderno) mas
eu dou mérito a Dizzy Gillespie e Babs Gonzalez por terem criado os modelos contem-
poraneos ou o vernaculo e Ella também. Mas isso ¢ o vernaculo, outros criaram sons
totalmente inovadores mas isso sdo apenas sons, ndo existem regras. Portanto para o
vernaculo é importante ouvir vocalistas mas para a improvisagdo ¢ necessario ouvir os
instrumentistas”.

E acrescenta,
“Por exemplo muitos novos vocalistas imitam a nossa [Manhattan Transfer] versdao do
Four Brothers mas eu digo “ndo imitem a nossa versao, oucam o Woody Herman, ou-
cam a gravagado original, ou¢am o solo do Stan Getz, do Zoot Sims” e entdo percebem

pois essa ¢ a fonte, ¢ sempre necessario ir a fonte isso € que ¢ importante”.

Outra vocalista dos Manhattan Transfer (Janis Siegel) reforca esta ideia,
“Ouvi vorazmente instrumentistas como Clifford Brown e John Coltrane e comecei a
ouvir uma certa linguagem na improvisacao, o que para mim € o objectivo. Se queres

improvisar tens de contar uma historia qualquer. Torna-se um espécie de linguagem”.

Pela Observacdo do Grafico 7 pode ver-se uma clara tendéncia de valorizar as questdes do Treino
Auditivo, da Técnica Vocal e do estudo de Escalas e Modos como recursos importantes a desenvol-
ver para o improvisador. Por outro lado, conhecimentos de Histéria do Jazz e a Estética (muito rela-
cionados com a audicdo) sdo considerados menos importantes pela maioria. Esta percepcao da im-
portancia do conhecimento historico do Jazz estd em flagrante contraste com a literatura e as opini-

Oes dos entrevistados.
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Grafico 7 - Referente a questio 24 do inquérito “Que conhecimentos acha mais importantes adquirir (ordene de
1 - Menos Importante a 6 - Muito Importante)”
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3.2.5. Transcri¢ao de solos

As classificagdes atribuidas nos critérios RCT foram comparadas tendo em conta a realizagdo ou
ndo de transcri¢des de solos de jazz pelos sujeitos (Grupo 1 e Grupo 2). Para testar a existéncia de
uma relacdo entre as varidveis descritas recorreu-se ao teste ndo-paramétrico de Mann-Whitney.
Analisados os dados e olhando aos resultados obtidos pelo teste de Mann-Whitney verificamos que
, para um nivel de confianga de 95%, existem evidéncias suficientes para concluir que ha uma dife-
renga significativa nas medias das classificagdes nos critérios Ritmo e Tonal dos individuos perten-
centes aos diferentes grupos de classificagdes. Pela analise grafica (Graficos 8 e 9) verificamos que
os individuos que afirmam realizar transcricdo de solos de jazz possuem classificacdes superiores
aos que nao tém estas praticas. Em relagdo ao critério Criatividade (Grafico 10), esta diferenca nao
se verifica. Conclui-se assim de que nao ha diferencas nas classificagdes do critério Criatividade
independentemente da realizagdo ou ndo de praticas de transcricdo de solos. Os resultados estao

1lustrados na Tabela 6.

Tabela 6 - Resultados do teste estatistico de Mann-Whitney quando analisada a possivel relacio entre os critérios
avaliados e a Transcricdo de Solos

Test StatisticsP

Ritmo Criatividade Tonal

Mann-Whitney U 7,500 9,000 7,500
Wilcoxon W 28,500 30,000 28,500

z -2,021 -1,573 -2,021

Asymp. Sig. (2-tailed) ,043 , 116 ,043
Exact Sig. [2*(1-tailed Sig.)] ,0932 ,1802 ,0932

a. Not corrected for ties.
b. Grouping Variable: trans_solos

A Transcri¢do de solos implica um estudo aprofundado do contetido a transcrever. Ao transcrever o
sujeito aprofunda os seus conhecimentos musicais e idiomadticos, dai ser esperado que os critérios
Ritmo e Tonal sejam efectivamente influenciados pela transcricao. O refor¢o destas capacidades ¢
fundamental para criagdo de rotinas e de flexibilidade que permitam ao vocalista executar aquilo
que pensa, como refere Brian Blade

“... vai-se melhorando e consegue-se preencher o abismo que separa aquilo que se ouve

daquilo que se consegue executar”.
No que diz respeito a Criatividade este recurso ndo ¢ tdo relevante pois trata-se de um processo
mais técnico do que criativo. Como se pode verificar na sec¢do seguinte passa-se o inverso em rela-
¢ao a influéncia da Analise de solos nos critérios RCT.
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Grifico 8 - Relacio entre a classificaciio obtida no Critério Ritmico e a Transcricio de solos
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Grifico 9 - Relacio entre a classificacio obtida no Critério Tonal e a Transcricdo de solos
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Grafico 10 - Relacao entre a classificacao obtida no Critério Criatividade e a Transcriciao de solos
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3.2.6. Analise de solos

As classificagdes atribuidas nos critérios RCT foram comparadas tendo em conta a realizagdo ou
ndo da andlise de solos de jazz pelos sujeitos (Grupo 1 e Grupo 2). Analisados os dados e olhando
aos resultados obtidos pelo teste de Mann-Whitney verificamos que, para um nivel de confianga de
95%, existem evidéncias suficientes para concluir que h4d uma diferenga significativa nas medias
das classificagdes no critério Criatividade dos individuos pertencentes aos diferentes grupos de
classificagdes. Pela analise grafica (Grafico 11 ) verificamos que os individuos que afirmam realizar
analise de solos de jazz possuem classificagdes superiores aos que nao tém estas praticas. Em rela-
¢do aos critérios Ritmo e Tonal (Graficos 12 e 13) esta diferenca ndo se verifica. Conclui-se assim
de que ndo ha diferengas nas classificacdes dos critérios Ritmo e Tonal independentemente da reali-

zagdo ou nao de praticas de analise de solos. Os resultados estdo ilustrados na Tabela 7.

Tabela 7 - Resultados do teste estatistico de Mann-Whitney quando analisada a possivel relacio entre os critérios
avaliados e a Anilise de Solos

Test StatisticsP

Ritmo Criatividade Tonal

Mann-Whitney U 9,000 5,000 9,000
Wilcoxon W 19,000 15,000 19,000
z -1,429 -2,039 -1,429

Asymp. Sig. (2-tailed) ,153 ,041 ,153
Exact Sig. [2*(1-tailed Sig.)] ,2832 ,0732 ,2832

a. Not corrected for ties.
b. Grouping Variable: anal_solos

A andlise de solos implica um determinado nivel de conhecimentos de teoria harmonica. O desen-
volvimento das capacidades aurais que implicam esse conhecimento pode resultar numa acrescida
aptidao, uma intuitiva elaborada, para reagir melodicamente as diferentes estruturas harmoénicas. A
capacidade improvisativa podera ser assim aumentada pela capacidade de antecipagdo e respostas
mais adequadas a progressdes harmonicas complicadas. Judy Niemark (Larson 2002) refere, acerca
da importancia da analise tedrica do Jazz, que a considera como um passo mais para o conhecimen-
to das “cores” que o musico quer introduzir no computador que € o seu cérebro. Essas “cores” fi-
cam imbuidas no seu inconsciente e permitem-lhe saber as que melhor combinam com o acorde que

ouve.
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Marta Hugon diz a este respeito que “No Jazz, € isso (a voz e a improvisacao) e a "orelha" que fa-
zem a diferenca”. apesar de Carlos Azevedo acrescentar que “a capacidade de usar s6 o ouvido ¢
limitado e ¢ o conhecimento que resolve”.

No Grafico 14, que representa a valorizagao de itens considerados importantes no estudo da impro-
visagdo, € visivel que a maioria considera que a harmonia e o estudo do ritmo como muito impor-
tantes. O item considerado menos valioso ¢ o estudo de vocalistas. Estas respostas parecem ser con-

cordantes com os resultados apresentados no Grafico 7.
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Grafico 11 - Relacdo entre a classificacido obtida no Critério Criatividade e a Analise de solos
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Grafico 13 - Relacao entre a classificacao obtida no Critério Tonal e a Analise de solos
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de 1 - Menos Importante a S - Muito Importante)”
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3.2.7. Confianca

As classificacdes atribuidas nos critérios RCT foram comparadas tendo em conta a sensagdo ou nao
de confianga perante a pratica da improvisagao vocal dos sujeitos (Grupo 1 e Grupo 2). Para testar a
existéncia de uma relacdo entre as varidveis descritas recorreu-se ao teste nao-paramétrico de
Mann-Whitney. Analisados os dados e olhando aos resultados obtidos pelo teste de Mann-Whitney
verificamos que, para um nivel de confianca de 95%, existem evidéncias suficientes para concluir
que ha uma diferencga significativa nas medias das classificagdes nos critérios Ritmo, Tonal e Cria-
tividade dos individuos pertencentes aos diferentes grupos de classificacdes. Pela analise grafica
(Graficos 15, 16 e 17) verificamos que os individuos que afirmam ter uma sensacdo de confianga
perante a pratica da improvisagao vocal possuem classificacdes superiores aos que afirmam que nao
sentem confianga.

Os resultados estao ilustrados na Tabela 8.

Tabela 8 - Resultados do teste estatistico de Mann-Whitney quando analisada a possivel relacdo entre os critérios
avaliados e a Confianca

Test StatisticsP

Ritmo Criatividade Tonal

Mann-Whitney U 7,500 4,000 7,500
Wilcoxon W 28,500 25,000 28,500

z -2,021 -2,447 -2,021

Asymp. Sig. (2-tailed) ,043 ,014 ,043
Exact Sig. [2*(1-tailed Sig.)] ,0932 ,0262 ,0932

a. Not corrected for ties.
b. Grouping Variable: confianca

Conforme referido na secgdo 1.4.3.2., a confianca ¢ um factor muito importante para o improvisa-
dor. No caso da voz, a confianca assume uma importancia ainda maior pois o instrumento € o pro-
prio vocalista. Esta questao foi por diversas vezes referida. Carlos Azevedo refere,
“Quando estds num palco a cantar tens de ter uma preparacdo maior pois nio tens me-
canismos. Os teus automatismos t€ém que ser feitos de uma forma muito mais conscien-
te, porque nao tens botdes”.
Antonio Augusto Aguiar,
“A voz tem caracteristicas especificas que por um lado permite que seja mais emocio-
nal. Mas por outro lado os instrumentistas podem agarrar-se a outro tipo de construgao

que tem a ver com a parte digital, de mecanismos que ndo existem na voz”.
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Nuno Ferreira,
“Na voz estamos a trabalhar no abstracto com uma tela vazia, ¢ como tocar no ar porque

nao ha teclas, ndo hé botdes, entdo tens de saber muito bem o que estas a fazer”.

Esta sensacdo ¢ fundamental para que a mente e o instrumento sejam o mais ligados para permitir
uma correcta execu¢ao das ideias (que estara representado pelas questdes tonais como a afinagao e
o timbre, e ritmicas como sensacao de tempo “time feel” e o swing) assim como da criagdo de mate-
rial a executar. Como refere Brian Blade,

“... [acerca do canto no Jazz] ¢ a capacidade de mudar e fluir a medida que a musica faz

o mesmo. Nao ¢ veicular estatico de conteidos mas uma ligacdo emocional”.

Mario Santos comenta que, “Muitos vocalistas ndo se consideram instrumentistas”. e esta observa-

¢do torna-se pertinente nesta questao da confianca.

Como se reforga a confianga? A cantora Janis Seigel refere que
“No inicio ndo improvisava. Acho que ¢ um erro, € eu fiz muitos erros desses (risos).
Tive experiéncias terriveis, vergonhosas, mas ¢ assim que se aprende, continua-se. Acho
que um passo importante para quem quer cantar Jazz ¢ a aprendizagem de bons solos.
Ao cantar bons solos entra-se neles de uma forma que ¢ muito profunda. Assim apren-

de-se o processo de pensamento do improvisador”

Esta referéncia a necessidade de encontrar formas de superar experiéncias “traumaticas” com o co-
nhecimento profundo da linguagem através da aprendizagem de improvisos considerados como
sendo de qualidade, e consequentemente através da sua analise, e se necessario, transcri¢ao esta pa-
tente na observacao dos Graficos 18 e 19. No primeiro € visivel que a maioria dos sujeitos que ana-
lisam solos se sentem confiantes, mas todos os que ndo analisam ndo se sentem confiantes. No caso
da transcrigdo a situagdo ¢ semelhante com um sujeito a manifestar confianca apesar de ndo trans-
crever e outro a manifestar ndo confianga apesar de o fazer. Portanto € possivel afirmar que a anali-
se e a transcri¢do de solos de Jazz parecem agir como praticas promotoras do aumento da confianca

em improvisadores vocais.
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Grafico 15 - Relacgio entre a classificacdo obtida no Critério Ritmico e a Confianca
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Grafico 16 - Relacao entre a classificacao obtida no Critério Tonal e a Confianca
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Grafico 17 - Relagao entre a classificacao obtida no Critério Criatividade e a Confianca
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Grifico 18 - Relagao entre a Analise de Solos e a Confianca
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Grafico 19 - Relacao entre a Transcri¢cao de Solos e a Confianca
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4. CONCLUSAO

A generalidade do entrevistados coincide na opinido da especificidade da voz como um instrumento
especial, pelas suas caracteristicas morfologicas e de execugdo (auséncia de sistemas mecanicos).
Assim, os improvisadores vocais t€ém necessidades especiais em termos de estudo e de pratica rela-
cionadas com:
a. o treino auditivo (pela audi¢ao dos mestres improvisadores, em especial instrumentistas),
b. o conhecimento da histdria e da tradig@o (para dotar a execug¢do vocal de um conjunto de tipi-
cidades proprias da linguagem e do fraseado),
c. um contacto profundo com as letras das musicas, com os poemas (antes de iniciar uma abor-
dagem mais improvisatoria),
d. a aquisi¢do de conhecimentos tedricos de harmonia Jazz (reconhecimento de acordes, escalas,
modos, blue-note, progressdes harmonicas),
e. 0 conhecimento de um repertorio variado (conhecer standards de varios tipos, temas de Jazz
instrumental, Blues, Baladas. Quanto mais extenso o repertdrio maior a variedade de recursos

a disposicao do vocalista).

Os resultados da avaliacdo dos improvisos reforcam os acima citados, uma vez que emergiram
como factores determinantes para a aquisicdo de competéncias para a improvisacao vocal, o conhe-
cimento de um repertdrio variado, a pratica de audicdo de musica instrumental ou instrumental e
vocal em detrimento da audicao de somente musica vocal, € a analise e transcri¢ao de solos de im-
provisadores de diversas épocas da historia do Jazz. Estes factores estavam positivamente associa-
dos a um melhor desempenho do Contetido Ritmico, Tonal e Criativo das improvisagdes avaliadas.
Finalmente, sentir Confianca, ou sentir-se confiante, emergiu como um dos factores mais significa-
tivos para a aquisi¢ao e desenvolvimento de competéncias no Jazz vocal. A confianga sentida pelos
improvisadores esteve associada ao dominio dos recursos técnicos como a Transcri¢do de solos e a
Anadlise de solos. ou seja, quanto maior ¢ o dominio técnico, maior o sentimento de Confianga e

consequentemente, melhor é o desempenho.

Os resultados deste estudos apontam assim algumas implica¢des para a performance do jazz vocal.
Em primeiro lugar, a necessidade de incluir na sua aprendizagem a componente da audi¢do de mu-
sica de diferentes eras (timeline) de forma a dotar os alunos de bases histdricas que permitam um
entendimento mais profundo da tradi¢do, da evolugdo e das possibilidades futuras da improvisa¢ao

vocal. Adicionalmente, emerge a necessidade de incluir nos curricula um espaco de estudo aprofun-
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dado de estudo dos temas, de forma a criar um treino auditivo mais completo nao s6 em termos es-
tritamente técnicos (afinacdo, timbre, tempo, harmodnica), mas também em termos estéticos (estilos,

fraseado, vernaculo) numa perspectiva de diversidade e complementaridade.

Programas conscientes da importancia do aumento dos niveis de confianga do improvisador vocal
atraveés:
A. de tarefas de teor técnico (transcri¢ao e analise de solos),
B. da valorizagdo do vocalista como um igual mas respeitando a sua especificidade,
C. do incentivo a pratica da improvisacao de forma a ndo restringir as suas capacidades:
1. aprofundar interpretagdo estilistica das melodias e das letras,
ii. estudo de temas com uma complexidade crescente de estruturas harmonicas e melddicas,

iil. inser¢@o de vocalistas em combos adequados.

Este estudo foi exploratdrio por natureza e consequentemente a maioria das suas conclusdes nao
permite generalizagdes. Seria interessante alargar o espectro a uma amostra mais representativa da
realidade nacional, abrangendo um maior nimero de estudantes em niveis superiores de educacao.
Outro estudo com interesse poderia abordar a relagdo da improvisacao vocal Jazz (um estilo efecti-
vamente norte-americano) com estilos de canto mais europeus, e especificamente Lus6fonos, de
forma a identificar a existéncia ou ndo de caracteristicas especificas do Jazz vocal Portugués. No
entanto, pensamos ter conseguido o objectivo de contribuir para o aprofundamento do conhecimen-
to da actividade musical, nomeadamente do improviso vocal em Jazz.

Parece assim critico que aqueles envolvidos na improvisagdo vocal (performers, professores e alu-
nos) se tornem agentes informados para que possam providenciar aos iniciados da pratica da impro-
visagdo vocal a oportunidade de participar de forma mais activa nesta comunidade cuja esséncia ¢ a

improvisagao.
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Anexo 1 - Guiao utilizado na realizacao das entrevistas

Questoes gerais

« Idade

« Com que idade iniciaste os teus estudos musicais?

« Ha quantos anos lecciona?

« Continua a manter uma actividade musical?

« Como definiria um vocalista de jazz?

« Em termos de improviso um vocalista iguala um instrumentista?

« Concorda com aqueles que dizem que o jazz é essencialmente uma musica instrumental?
« Acha que o improviso vocal evolui tanto como 0s outros instrumentos?

« Concorda com esta frase “Cantam-se as melodias e tocam-se solos”?

« Acha que ¢ importante, em termos de improvisacdo, vocalistas terem aulas com instrumentistas?
« Acha que existe uma atitude condescendente para com os vocalistas?

» Considera o Frank Sinatra um vocalista de jazz?

+ Qual o papel do jazz vocal na improvisacao na actualidade?

« Achas que existem vocalistas instrumentais e vocalistas interpretes?

« Para um vocalista o treino auditivo ¢ importante para a improvisagao?

+ Qual a importancia dos Blues?

« Como comegou a apreender a improvisagao?

Questoes para instrumentistas

« Ja deste aulas individuais a vocalistas?

» Tocas diferente com vocalistas?

Questoes para vocalistas

« Como aprendeste a cantar jazz?

« E o improviso, ouvias mais vocalistas ou instrumentistas?

« Quando iniciaste a aprendizagem da linguagem, estudaste improvisagao?

« Quando improvisas pensas como um instrumentista ou como um vocalista?

« Cantar as melodias, os poemas e improvisar sao processos diferentes?
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Questoes para vocalistas portugueses

1) Como define um vocalista de jazz

2) Como comecou a sua aprendizagem e quem foram os seus primeiros professores, escolas e

métodos?
3) Quais as principais dificuldades encontradas?

4) Como era o ensino do jazz vocal na altura em que comecou e como vé a evolucdo até ao pre-
sente? (vocalistas da primeira geracao); Como vés o actual panorama do jazz nacional? (vocalis-

tas da geracdo actual)
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Anexo 2 - Resultados da Avalia¢ao dos Critérios (Conteiido Ritmico, Conteuido Tonal e
Criatividade) pelo Juri das Improvisacoes Analisados

J1 J2 J3 J4 J5

SuJ | IMP R T C R T C R T C R T C R T C fotal %
S12 15 5 5 6 5 5 5 5 6 6 6 6 6 4 4 5 79 87.78 ‘
S8 9 4 5 5 3 4 4 5 5 5 4 4 4 4 4 5 65 72.22
S1 12 3 3 3 3 3 3 4 4 3 4 4 4 4 3 5 53 58.89
S3 3 4 4 4 3 3 3 4 4 4 3 3 3 3 3 3 51 56.67
S6 7 4 4 3 4 3 3 3 4 3 3 3 3 3 3 3 49 54.44
S4 4 3 3 4 2 2 2 3 4 3 4 4 4 2 3 3 46 51.11
S10 19 3 3 3 3 3 3 4 4 3 3 3 3 2 3 3 46 51.11
S11 14 2 1 2 3 4 4 4 5 5 2 2 2 3 2 3 44 48.89
S7 8 3 3 2 3 3 3 3 3 3 3 3 3 2 2 2 1 45.56
S2 5 2 2 1 2 2 3 2 3 2 2 3 2 3 3 3 35 38.89
S9 17 2 1 1 2 2 2 2 1 2 1 1 1 2 1 2 23 25.56
S5 6 1 1 1 2 1 2 2 1 2 1 1 1 1 1 1 19 21.11

LEGENDA: S - SUJEITO; IMP - IMPROVISO; J - JURADO; R - CONTEUDO RITMICO; T - CONTEUDO

TONAL; C - CRIATIVIDADE
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Anexo 3 - Estrutura Harmonica de “Now’s the Time” utilizado para a Tarefa de Im-
provisacao dos Sujeitos

NOW’S THE TIME

7 Bb7 7 7
I I l{ l‘l T T T ]
R~ E{‘.‘l' t t t |
Bb7 Bb? 7 7
I5“- ) I I I 1
Gn7 (o 7 7 7
I T T T T % il
Ig(n Vaa t t t }I H
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Anexo 4 - Inquérito
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Anexo 5 - Gravaciao das Improvisacoes dos Sujeitos Analisadas

Lista das Faixas segundo a avaliacdo (decrescente)

« Faixa 1 - Teste
« Faixa2-S12
« Faixa3-S8§
« Faixa4-S 1
« Faixa5-S3
« Faixa6-S6
« Faixa7-S4
» Faixa8-S 10
« Faixa9-S11
« Faixa1l0-S7
« Faixa11-S2
« Faixal2-S9
« Faixal1l3-S5
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