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RESUMO

Este trabalho possibilita a anélise e compreensao, além da propria produgdo musical
de K-ximbinho, dos contextos pelos quais passou o compositor, percebendo elementos
fundamentais para a sua formagdo, com quem conviveu e pessoas influentes na sua formagao
musical e atuagdo profissional. Busca-se entender também a nog¢ao de significado musical a
partir do discurso do compositor, que define pratica e género musical, estabelecendo os
critérios que promovem a modernizacdo ¢ inovagdo do samba e do choro pela presenca do
jazz em suas obras. S0 observados e analisados os processos e questdes relacionadas a
mistura de elementos musicais e extra-musicais, aqui principalmente fundamentados pelo
conceito de hibridagdo cultural e globalizagdo, de Garcia Canclini.

Palavras-chave: K-ximbinho; jazz; choro; hibridacio cultural



ABSTRACT

This research aims to analyze and understand, alongside with the music produced by
K-ximbinho, the contexts through which the composer was immersed, noticing key elements
to his development, such as people with whom he lived and ones that influenced his musical
training and professional performance. It also proposes a reflection on the notion of musical
meaning from the composer point of view, which defines genre and musical practice,
establishing criteria to promote modernization and innovation of Samba and Choro by the
presence of Jazz in his works. Processes and issues related to the mixture of musical and
extra-musical elements, based here primarily by the Garcia Canclini’s concept of cultural
hybridization and globalization.

Keywords: K-ximbinho; jazz; choro; cultural hybridization



INDICE DE FIGURAS

Fig. 1: Escala PentatiniCa MaOr. ..........ccoiveieiieiieie et ese e ste e ste e sra e sneenee s 86
Fig. 2: Escala PentatiniCa MENOK. .........c.oiiiiiiieiieieeie et 86
Fig. 3: ESCala BIUES MAIOT. .......ccuiiiieie ettt ettt nne e 87
Fig. 4: ESCala BIUES IMEBNOT. ......iiiiiiieiice sttt sbe s 87
Fig. 5: Escala Pentatdnica DOMINANTE. ........ccviieiieiieie e 87
Fig. 6: Brasileirinho - Tema - blue note na escala blues de D maior e blue note na escala
pentatdnica dominante de D MAIOL. .......ccveieiieie e sre e 89
Fig. 7: Embraceable You, acorde bI17, COMPASSOS 3 € 4. ..c..ocviiieriieiisieeniesie e see e 90
Fig. 8: Sonoro - tema. Compasso 2, 3 € 4. Progressao harmonica. ..........cccceeevvevveiesiveseanens 92
Fig. 9: Caramelo - tema. Compasso 49 a 52. Eb, acorde DII. ..o 93
Fig. 10: Magoado - tema. Compasso 14 a 16. Bb, acorde bll............cccooevviiiiiciviiiieeee 93
Fig. 11: Sonoroso - tema. Compasso 3. Escala BIUES - AM ... 93
Fig. 12: Sonoroso - tema. Compasso 5. Escala Pentaténica Dominante - E7.............ccccuee.. 94
Fig. 13: Sonoroso - tema. Compasso 21. Escala Pentatonica Dominante - A7 .........c..cccceeee. 94
Fig. 14: Manda Brasa - tema. Compasso 16-17. Escala blues F&A maior...............cccceovevieennnne 98
Fig. 15: Manda Brasa - tema. Compasso 34-35. Escala blues Ré menor. .........ccccocveviiienee 98
Fig. 16: Manda Brasa - tema, compasso 44 ao 48. Progressdo harménica de blues................ 98
Fig. 17: Concerto de Jazz realizado na Boite Beguin, em junho de 1954. Enedir Santos -
trompete,  K-ximbinho - clarinete, Malagutti - contrabaixo, Dick Farney - piano. ........... 100
Fig. 18: Ritmos e Melodias, Odeon 1956. Capa € CONLra-Capa. ........cccvreeeereereerrereeresenennns 101
Fig. 19: Em Ritmo de Dancga vol. 3 - Polydor 1958. Capa e contra-capa. ...........cccccververveenne. 103
Fig. 20: O Samba de Cartola - Polydor 1958. Capa e contra-Capa. .........cccceeverververeererenennns 106
Fig. 21: K-ximbinho e seus "play-boys" musicais - Polydor 1959. Capa e contra-capa. ...... 109
Fig. 22: K-ximbinho e seus "play-boys" musicais - Polydor 1959. Texto contra-capa. ........ 110
Fig. 23: Concerto de Jazz de Camera no Teatro Municipal - 1960 - Capa..........ccccceevverurenen. 111
Fig. 24: Recorte de noticias sobre o 20 concerto de jazz. Paulo Santos acima a direita e K-
ximbinho em duas imagens no centro a direita. Acervo da familia. ...........c.cccccoeveiiiiiiiens 113
Fig. 25: K-ximbinho - Saudades de um clarinete 1981 - Capa. ........ccccvvvrreieneneneneneseen 114
Fig. 26: Partitura de SONOTOS0. .........ccveiiieieiieitieieeeesteete s ste et e e ae e ste e s e sreesteaeesneenas 129
Fig. 27: Partitura de PENUMDIa..........coiiiii e 130
Fig. 28: Partitura de TEIMUIA. .......ooiiiiieieie ittt bbb 131

Fig. 29: Partitura de Manda BraSa...........cccccveiiiiiiieiie ettt 132



10

INDICE DE TABELAS

Tabela 1: Lista de discos e obras analisadas. ...........c.ccevveeiieneniesiieniee e 75
Tabela 2: Tabela comparativa de acordes e progressao harmonica ............cceeveverververieennnn, 90
Tabela 3: Andlise harmdnica do acorde bll em SONOI0SO..........cccevviiieiiieieierese e 92
Tabela 4: Formacao instrumental - COMPAraga0. .........ccceevverierireiieiie e see s 95
Tabela 5: Estrutura do tema por instrumentos solistas - COMPAragao. ...........cccoeeererereriennn. 95
Tabela 6: Ternura - formagdo INStrumMeNntal. .............cccoiveiiiieie e 96
Tabela 7: Ternura - estrutura do tema por instrumentos SOlIStaS. ..........ccoovvieieieieierenesee 96
Tabela 8: Ritmos e Melodias - Odeon 1956 - K-ximbinho e Seu Conjunto .............ccccveeue. 101
Tabela 9: Em Ritmo de Danca vol. 3 - Polydor 1958 - Quinteto de K-ximbinho................. 103
Tabela 10: O Samba de Cartola - Polydor 1958 - K-ximbinho e Seu Conjunto. .................. 106

Tabela 11: K-ximbinho e Seus "play-boys™" musicais - Polydor 1959 - Lista de mdsicas. ...109
Tabela 12: 20 Concerto de Jazz de Camera no Teatro Municipal - Prestige 1960. Tenteto de

KXTMDINN0. ¢ ettt 111
Tabela 13: Saudades de Um Clarinete - Eldorado 1981. K-ximbinho. ..........cccccooevvvininnninne 114



11

SUMARIO

L] oo [ o= o TSRSV PR 12
R I = Vo [ ot To TN 1 a0V Vo= Lo PSSRSO 16
1.1  Mobilidade, Insergdo e Adaptagdo de K-Ximbinho ...........ccccooviiiiiciiicicicee 16
1.2 Vertentes Sobre Tradicdo, Modernizagao e INOVaGa0 .........ccccccvevvereeieieeseeieseennes 23

2 Aca0 e DiScUrso ModerniZador .........ccooeiiiiiiirinieieee et 32
2.1  Processos de Hibridacdo Cultural ............ccccoveiviii e 32
2.2 Processos de Mistura e Definicdo de Género Musical............c.coovviiiieienciciennn 38
2.3  Tecnologia e Quebra de Barreiras CUlturaiS...........ccocveveiieiecie i 42

3 O Discurso de K-XimBINNO ..o 52
3.1 Contexto - Influéncia, Modernizagéo e Musica de CONSUMO.........cccoerverierierenieninnn. 53
3.2 Tocar Jazz, Samba e Choro - Tradi¢do e Inovagéo na Definigcdo dos Géneros ......... 59
3.3 DESIOCAMENTO. ...ttt bbbttt 67
3.4 Critica ao Mercado MUSICA.........cccoceiiiiiiiiceiee e 69

4 Aspectos Musicais e Extra-Musicais ha Obra e K-ximbinho ............cccccccociveinnnn 74
4.1 Forma, Interpretacéo e Improvisagdo no Choro Segundo K-ximbinho..................... 75
O R 0] 11 - DO PPR PRI 75
4.1.2  Improvisagao e INterpretago.........ccoovvvvrvrveieieneneneneenn JETT TR 77
4.1.3  Batuque, Ritmo e Sincope - Relacdo Entre Jazz Samba e Africa.............c......... 82

4.2 Aspectos Musicais - Elementos na Partitura.............ccooeoeiiieiiniiieiencnec e 85
4.2.1  Lamento Negro, Blue Note e Escala Pentatonica...........cccccoevvevveieiieieesecnenn, 85
4.2.2  Escala Pentatdnica Maior € IMENOK ..........cccueiieieiieeneeie e 86
4.2.3  Escala Blues Maior € MENOT..........ccoiiiiiiiiieieiesie et 86
424 ACOTAES DIl ...t 90

4.3 Analise das Musicas de K-XimDinho .........cccccooiiiiiiiine e 91
T R Yo (o] 1o BT RTOTR PP 91
4.3.2  PENUMDIA ..cuiiiiieiieiie ettt bbbt e bbbt sbenne s 94
TR N =T 1 10 LSRR TR PP 95
4,34 MaANUE BIaSA....c..iiiiiiiiiiiiieiieiesie ettt bbbt bbb 97

4.4 Elementos Extra-Musicais - Andlise das Capas De DiSCO..........ccccererveiereneienesenens 99
44.1 K-ximbinho e Seu Conjunto - Ritmos e Melodias - 1956............ccccccceviriennne 101
4.4.2  Quinteto de K-ximbinho - Em Ritmo de Danca VVol.3 - 1958............cccccevuennee. 103
4.4.3  K-ximbinho e Seu Conjunto - O Samba de Cartola - 1958...........ccccccervrrnnne 106
4.4.4  K-ximbinho e Seus “Play-Boys” Musicais - 1959 .........cccccooviiiininincnennn 109
445  Concerto de Jazz de Camera no Teatro Municipal - 1960 ..........cccccoecevirennnnn 111
4.4.6  Saudades de Um Clarinete - 1981 ........cccooiiieiiiiiinieiee e 114

5 Consideragdes Finais - Analise, Classificagdo e Legitimacgao..........cccceverererernnnne 117
Referéncias BibIIOGrafiCas ..........ccooiiiiiiiii s 125
D ToTo o - 1 - OSSR 128

N =D (0 1 129



12

INTRODUCAO

Durante minha graduacdo no Bacharelado em Musica da Universidade Estadual do
Ceara, entre os anos de 1998 e 2002, me deparei com trés discos fundamentais para o ponto
de partida sobre a pesquisa em torno da obra de K-ximbinho; o LP Antologia do Chorinho’,
do flautista Altamiro Carrilho e os LPs Mistura e Manda e Confusdo urbana, suburbana e
rural®, ambos do clarinetista Paulo Moura. No primeiro disco, h4 uma faixa com as musicas
Sonoroso e Sempre, no segundo e terceiro disco ha, respectivamente, a gravacdo da
composicao Ternura, e Eu Quero é Sossego, todas de autoria de K-ximbinho.

A motivacdo inicial para desenvolver uma pesquisa, surgiu em torno do LP de
Altamiro Carrilho, pois meu pai colecionava discos de vinil e me revelou que K-ximbinho era
irmdo de minha avé paterna, Irene Barros. Tal motivacao por anos ndo me pareceu elemento
suficiente que justificasse uma pesquisa académica, mas na medida em que os albuns acima
descritos foram sendo escutados e analisados, as questes sobre os processos de composigéo,
sonoridade e arranjos sugeriram investigacao sobre os contextos vivenciados pelo compositor.

Durante o ano de 2001, paralelo a0 meu desenvolvimento do projeto de pesquisa
sobre K-ximbinho que culminaria numa monografia de conclusdo do bacharelado, Paulo
Moura publicou o album K-Ximblues (Rob-Digital, 2001), disco em homenagem ao
compositor em questdo, contendo s6 mausicas de sua autoria. Os arranjos desse disco, bem
como a formacdo instrumental®, sugeriam indagaces sobre os formatos em que o choro se
apresentava, quais eram e como se manifestavam os elementos oriundos do jazz na musica de
K-ximbinho, e 0 que revela esse periodo em que viveu o compositor podia contar sobre uma
transformacéo, além de cultural, também na forma de compor, improvisar e interpretar choro
no Brasil. Essas perguntas surgiam sem detalhes, datas precisas ainda eram desconhecidas e 0
contato com pessoas ou personagens que pudessem descrever algo sobre o contexto em que se
inseria K-ximbinho era dificil. Ainda hoje é possivel perceber dificuldade em localizar
manuscritos ou publica¢Bes dos seus arranjos e composicoes.

A discussdo em torno de K-ximbinho para esse trabalho, inicialmente, baseou-se na

questdo sobre a caracterizacdo de sua obra: em Fabris (2005), uma obra caracterizada pela

! Phonogram, 1975.
? Respectivamente Kuarup, 1983 e RCA Victor, 1976.

¥ Paulo Moura: clarineta e sax alto, Mauricio Einhorn: gaita, Nelson Faria: violdo e guitarra, Tony Botelho:
contrabaixo.
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hibridacdo dos géneros choro e jazz; em Cazes (1999, p. 118), por sua importancia ao realizar
“o casamento perfeito entre o choro e 0s elementos harmonicos oriundos do Jazz ”; e em Geus
(2006), a idéia de fusdo entre jazz e choro em sua obra.

Os autores supracitados tém em mente uma terminologia que dé conta de classificar
0 processo composicional de K-ximbinho e, a partir da classificacdo de Fabris, passei a me
dedicar sobre o entendimento das questdes relacionadas a hibridacdo musical, aqui
principalmente fundamentada pelo conceito de hibridacdo cultural e globalizagdo, mais
adiante fundamentadas e discutidas a partir da obra de Garcia Canclini (2000, 2001).

A trajetdria e biografia de K-ximbinho sdo explicitadas no primeiro capitulo com a
finalidade de listar os elementos que sugerem as transformacfes culturais e econémicas
responsaveis pela incorporacdo do jazz na obra do compositor. A fim de resolver uma duvida
inicial sobre a interpretacdo de Fabris (2005) ao classificar a musica de K-ximbinho como
hibrida, foi elaborado, ainda no primeiro capitulo, uma discussao sobre vertentes que tratavam
de terminologias sobre processos de mudanca e a relacdo entre tradicdo e inovacédo ou
modernizacdo. Esse ultimo termo surge diretamente associado a uma frase, segundo Cazes
(1999, p. 119), de K-ximbinho, em que o compositor supostamente teria dito: “modernizei
meu choro sem descuidar do roteiro tradicional”.

A nocdo de modernizacdo, assim como hibridacéo, é aqui entendida como processo e
ndo como classificagdo de um produto musical. Essa percepcao nos leva, no segundo capitulo,
a fundamentacdo a partir da obra de Garcia Canclini (2001) que observa fatores diversos num
contexto econdmico e cultural, em que a globalizacdo sugere duas possibilidades de
transformacédo na pratica musical do compositor em questdo: a homogeneizacao, identificada
pelo surgimento de uma cultura musical de massa, e a diversidade, identificada por iniciativas
particulares de artistas individuais e coletivos buscando se destacar em meio a massificagéo
dos bens de consumo em musica.

No terceiro capitulo o discurso de K-ximbinho é analisado com a finalidade de
identificar como o compositor (e o instrumentista) refletia sobre sua pratica musical inserida
no contexto de transformacdo pela presenca, no Brasil, dos elementos culturais dos Estados
Unidos. Em seguida, parte dos depoimentos revelou quais os elementos musicais que K-
ximbinho considera tradicionais e modernos no samba, no choro e no jazz. Esses elementos
inicialmente foram extraidos de seus discos e partituras. Em seguida, apds obter acesso aos
audios de trés entrevistas que K-ximbinho concedeu em 1975 e 1980, muitos dos depoimentos
do compositor reforcam as andlises sobre os materiais musicais, pois evitam especulacdes

sobre discurso e pratica musical.
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O levantamento que se pretendeu teve como estratégia o mapeamento de estudos que
discutiam a questdo referente aos processos composicionais caracterizados pela hibridacgéo,
mistura e fusdo na obra de K-ximbinho: composicdes, arranjos e improvisacdo. Foram
selecionados trabalhos que analisam tendéncias e transformacfes no samba entre as décadas
de 1950 e 1960 (Saraiva, 2007) e obras de outros compositores contemporaneos e/ou
parceiros de K-ximbinho, como Zé Bodega (Fabris, 2005). A escolha desses trabalhos se
justifica pela escassez de trabalhos especificos sobre andlise de K-ximbinho, em seguida por
acreditar que muitos desses trabalhos ddo suporte para recriar e entender o contexto sécio-
econdmico, cultural e o pensamento musical em que se inseria 0 compositor na cidade do Rio
de Janeiro.

O ambiente, o bar, encontros musicais, didlogos e terminologias dos chordes”,
comumente sdo observados a fim de compreender que o choro, como género musical, possuli
um jogo de relagdes que influenciam a performance. Embora performance ndo seja o foco
dessa pesquisa, observar esses elementos auxilia na compreensdo da nocao de musicalidade -
adequada por K-ximbinho a determinados intérpretes, principalmente na situacdo em que se
analisa a mistura de elementos de dois géneros musicais performaticamente bem distintos;
choro e jazz.

O capitulo quatro divide-se em analises dos elementos musicais e extra-musicais na
obra de K-ximbinho. Inicialmente elementos especificos da partitura sdo explicitados e
discutidos a partir das citacbes que o compositor faz sobre a presenca de cada um nas suas
obras e como figuram no processo de modernizagdo. Algumas mdasicas sdo analisadas
somente pela estrutura e divisdo das partes por instrumentos, observando como K-ximbinho
pretendia evidenciar cada instrumento, além do tema e improviso, conforme a proposta fosse
ressaltar o jazz, 0 samba ou o choro em suas composigoes.

No caso da musica feita por K-ximbinho, a transferéncia de lugar onde se fazia e
tocava choro, saindo da roda de choro e dirigindo-se para as boates e demais casas noturnas,
revela a percepcdo dos elementos do jazz, exigindo outra técnica de improvisacdo e a
alteracdo da formacdo dos acordes, mantendo a idéia de identificagdo, comparacdo e anélise
de elementos entre géneros musicais que se influenciam, se transformando por meio de
mistura.

Ainda no quarto capitulo temos como ponto central a observacdo dos elementos
extra-musicais nas capas de discos de K-ximbinho. Muito do que se observa por meio das

* Terminologia utilizada para designar os musicos que tocam e pertencem a comunidade do choro.
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palavras, imagens, listagem e identificacdo das musicas de cada disco revelam como o
compositor intervinha na producao dos discos, ao negociar a presenca dos elementos extra-
musicais que remetem ao jazz, ao samba e ao choro. Essa comunicacdo pelas capas revela
como 0s musicos daquela época pretendiam veicular as propostas para modernizar género e
pratica musical, além de estabelecer um vinculo comercial com o publico consumidor por
jogadas de marketing em que o jazz representava objeto de valor agregado ao samba e ao
choro. Essa estratégia de propaganda nao estava somente nas capas, segundo Saraiva (2007)
outra forma de divulgar um artista era citar seu sucesso no exterior:
Um pouco mais a frente, ainda ha mesma avenida, estava a boite Fred’s. Esta casa
era mais especializada em grandes atracGes (e pelos anlncios no jornal, investia-se
alto na divulgacdo). Por exemplo, no dia 23 de novembro de 58, 0 anuncio da
proxima atragdo ocupava metade da pagina do jornal: “No Fred’s Leny Eversong. A
cantora brasileira mais aplaudida nos Estados Unidos”. J& naquela época, falar do

sucesso adquirido 14 nos EUAs era uma oOtima jogada de marketing. (SARAIVA,
2007, p. 27)

A pergunta geral em torno das analises e observacdes sobre o contexto e 0s
personagens que circundam K-ximbinho € como se da a influéncia, nas geracfes seguintes da
masica brasileira, de um compositor que possui poucas obras, cerca de trinta composicoes.
Em seguida surgem indagacfes sobre o ambiente cultural, a presenca da radio e suas
consequéncias e interferéncias no modo de pensar e fazer masica entre os compositores de um
dado lugar, e como 0s musicos de um grupo social se articulam entre si construindo uma
especie de tendéncia e/ou estilo composicional e interpretativo marcantes na historia de um
género musical.

O choro € discutido por K-ximbinho como género musical auténtico do Brasil.
Generalizagdes ou opinides de entusiastas, mesmo que exaltadas ou preconceituosas, servem
como ponto de partida para falar de masica brasileira sem especulagdes. Busca-se também na
academia uma melhor compreensdo da producdo e criagdo musical de uma obra que traz
consigo nocgao de construcdo de identidade.

Sem excluir tal possibilidade, ndo ha o propésito especifico nesse trabalho de discutir
as questdes de conflito ou construcdo de identidade nacional a partir do choro produzido por
K-ximbinho, tampouco reforcar caracteristicas que possam estratificar elementos oriundos do
jazz e do choro. A forma como K-ximbinho constréi suas idéias musicais e o discurso que
ampara e justifica sua obra, além das articulacdes entre o compositor e colegas de trabalho,

motivam essa e outras discussdes em torno do tema.
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1 TRADICAO E INOVACAO
1.1 Mobilidade, Insercéo e Adaptacéo de K-Ximbinho

Apos levantar dados sobre os ambientes por quais passou K-ximbinho, foram
reveladas caracteristicas de um instrumentista e compositor que se permitiu mudancas e
adaptacOes diversas, conforme necessidades profissionais e artisticas enfrentadas em sua
trajetéria. Mesmo percebendo que sua producdo musical relevante nasce no Rio de Janeiro, o
contexto jazzistico de improvisacdo e a experiéncia em bandas militares sdo elementos que ja
faziam parte do primeiro momento do compositor no contexto musical da cidade de Natal. A
trajetdria biografica do compositor tem como constante sua mobilidade, transferindo-se de
cidades em diferentes etapas da vida.

Nasce em Taipu, Rio Grande do Norte, no dia 20 de janeiro de 1917. Ainda nessa
cidade Sebastido Barros assistiu as aulas de musica escondido de seu pai. Em seguida assiste
as aulas de solfejo ministradas pelo professor Luis Pereira, entdo contratado pela prefeitura.
Segundo seu depoimento (K-ximbinho, 1975), o pai somente permitia que as aulas fossem
ministradas em sua casa. Em 1931 se transfere junto com toda a familia para Natal e aprende
a tocar requinta na Banda da Associacéo de Escoteiros do Alecrim e na adolescéncia integra o
grupo Pan Jazz. Durante o alistamento militar, em 1935, aprende a tocar saxofone, integrando
a banda da corporacio. E nesse periodo que Sebastido Barros recebe o apelido de K-
ximbinho, por sua semelhanga com um colega veterano de mesmo apelido. Transferido pelo
exército muda-se para Recife, Pernambuco. Em 1938, j& desligado do exército, integra a
Orquestra Tabajara na Radio Tabajara, na cidade de Jodo Pessoa, Paraiba. Viaja para o Rio de
Janeiro no ano de 1942, a convite do instrumentista Porfirio Costa®, permanecendo nessa
cidade até 1980, ano de sua morte.

Antes de K-ximbinho ser legitimado como compositor no processo de mistura entre
o0s elementos dos géneros musicais jazz e choro, verificamos sua atuacdo como saxofonista na
Orquestra Tabajara, liderada inicialmente por Olegéario de Luna Freira, fundador da orquestra
e em seguida liderada pelo clarinetista Severino Aradjo. K-ximbinho também atuou como
musico e arranjador em outras bandas semelhantes, cuja atividade estava ligada a festas,
bailes e demais eventos de entretenimento. Como essas orquestras faziam mdsica para

consumo, em geral tinham que se mostrar atualizadas com a demanda do publico. O que fazia

® Dados fornecidos por informagdes cruzadas entre Camara (2001) e depoimentos do proprio K-ximbinho em
entrevista concedida a Fundagdo José Augusto, na cidade de Natal, RN em 1975.
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uma orquestra como a Tabajara se sobressair era 0 elemento criativo de Severino Araujo
aliado & capacidade interpretativa de seus integrantes.® A férmula consistia em executar
sambas e cancOes brasileiras segundo arranjadores de big-bands como Benny Goodman,
Duke Ellington, Tommy Dorsey e Artie Shaw, e o inverso, tocar musicas como Rhapsody in
Blue de George Gershwin em ritmo de samba.

Mesmo atuante durante um longo periodo em bandas de baile, gravando em sessfes
de estidio e acompanhando cantores, veremos mais tarde, em suas entrevistas (K-ximbinho,
1975, 1980b), que esses ambientes e eventos passaram a incomodar K-ximbinho. A atividade
profissional deixava de ser interessante, mesmo recebendo dinheiro, quando a préatica revelava
0 interesse comercial sobre o artistico. Esse ponto serd discutido posteriormente quando
trechos de depoimentos seus serdo analisados a fim de estabelecer um elo entre a pratica
musical e o discurso de K-ximbinho sobre o contexto e os elementos que se utiliza para
COMpor ou arranjar.

Também se poderd verificar a diversidade na atuacdo de K-ximbinho como
saxofonista, ocupando o nivel de musicista - servidor federal, na Orquestra da Radio
Ministério de Educacéo, pelo Servico de Radiodifusdo Educativa no ano de 1961. Relatos
seus e de outras fontes ditas especializadas descrevem também sua participacdo na Orquestra
Sinfonica Nacional, mas participacGes breves.

K-ximbinho, no contexto musical brasileiro, est4 envolto por uma teia de relagdes
especificas, que diz respeito a questdo globalizadora e a tensdo entre industria musical versus
produto artistico. Citamos como aspectos mais especificos a presenca e interferéncia das bases
militares estadunidenses na vida cotidiana e cultural da cidade de Natal (local onde K-
ximbinho viveu durante a adolescéncia). Essa percepcdo leva a necessidade de conhecer o
contexto cultural, politico e social do Estado do Rio Grande do Norte, durante a Segunda
Guerra Mundial, e as possiveis conseqiiéncias sobre a musica que se ouvia no radio e na
musica produzida por grupos especificos.” Em seguida, observar o periodo de efervescéncia
das bandas e orguestras de boate no Rio de Janeiro enquanto capital federal e principal local
de atuacdo profissional do compositor. Questdes que podem ser dimensionadas de um modo
geral no contexto das relacdes politicas Brasil - Estados Unidos.

Os Estados Unidos, ap6s a Primeira Guerra, desencadeariam um processo de

evolucdo industrial que se expandiria e a entrada dos produtos industrializados daquele pais

® S6 para citar, K-ximbinho (clarinete e saxofone) e Zé Bodega (saxofone).

” Sobre os impactos causados pela instalagdo de bases militares estadunidenses na vida cotidiana da cidade de
Natal, RN, recomendamos os trabalhos de Kldckner (2006) e Campos (1999).
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no Brasil teria impacto ndo s6 na assimilacdo pelos musicos, mas também nas estratégias
comerciais para que se criasse um produto nacional competitivo. Embora pareca que o Brasil
ja tivesse uma cultura de massa definida, alguns setores de produc¢do musical em torno do
samba e do choro elaborariam mudangas na formagdo instrumental para se aproximar da
referéncia musical do jazz. Alias, a palavra jazz, bem como outras do vocabulario inglés passa
a ser incorporada para compor uma vitrine, ou espécie de “avatar” do sedutor ¢ moderno
Estados Unidos. Dois focos iniciais sdo percebidos na tentativa de renovar ou modernizar a
musica brasileira popular®. O primeiro visa atender as demandas comerciais de produtores de
radio e disco, o segundo a mudanga ou aproximacdo com padrGes sonoros e estéticos que
agradassem as elites.

O clarinetista e saxofonista Paulo Moura (2008) nos conta do seu contato com a
musica dos Estados Unidos, acompanhado pelo seu interesse maior pela interpretacdo da
masica brasileira e sua atuacdo nos bailes de gafieira no Rio de Janeiro. O primeiro estilo
musical que Moura diz ter escutado em sessGes com colegas e musicos, seria o bebop. Cita
instrumentistas que tiveram influéncia sobre seu aprendizado e defende que hoje, a juncédo
desses varios elementos oriundos de fontes culturais diversas é importante para a formacéo e
o resultado na obra e interpretacdo musical de um artista.

Excluindo as experiéncias de Paulo Moura com gafieiras, K-ximbinho, pelos dados
colhidos e a trajetdria analisada em seus discos, persegue a mesma trajetéria. Embora se
verifique primeiramente a presenca do jazz, o elemento inovador na obra do compositor, isto
ndo denota que os mausicos citados desconhecessem os elementos do choro e do samba.
Adiante, baseado no discurso do proprio K-ximbinho, serdo observados dados que revelam
seu conhecimento sobre os elementos musicais que deseja inserir em suas composi¢oes, desde
a improvisagdo segundo um modelo oriundo do jazz, elementos harménicos e melddicos do
jazz e blues até a percepcdo de elementos ritmicos e forma do choro. (Farias, 1991, SEVE,
1999)

Ainda segundo Paulo Moura (2008), outros arranjadores surgiram com destaque na
década de 1930 e 1940, cada um deles com referéncias especificas: Cipd influenciado por
Duke Ellington e Count Basie, Severino Aradjo por Artie Shaw, Zacharias por Benny
Goodman. Moura descreve essas influéncias dos arranjadores estadunidenses no estilo de
tocar e arranjar de K-ximbinho, mas o destaca por imprimir no resultado musical identidade

prépria. Havia uma tendéncia musical que o mercado fonografico estava disposto a

# Segundo definicdo de Ulhda (1999), uma terminologia que n&o se confunde com a sigla MPB, que atende como
rotulo guarda-chuva de um segmento do mercado de discos.
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comercializar e muitos além de K-ximbinho e Severino Araujo buscaram se destacar em meio
ao risco de proliferacdo e massificacdo desse produto musical. O que os distingue séo as
adaptacOes de saberes que transformam a musica num produto de interesse para as camadas
sociais urbanas.

Vale ressaltar que o ambiente das radios é fundamental para compartilhar uma
informacdo ou tendéncias musicais, agregando instrumentistas, cantores e compositores em
torno de idéias ou praticas novas sobre a criacdo e o fazer musical. Formatos diferentes de
divulgacdo da cultura estadunidense; cinema, roupas, utensilios do lar e musica foram aos
poucos sendo diluidos no cotidiano brasileiro. Entre as décadas de 1920 e 1960 o radio
permitiu que a difusdo de obras musicais ndo se restringisse somente aos grandes centros
comerciais e culturais urbanos. Apds a segunda guerra mundial e durante a guerra fria a
presenca dos Estados Unidos ainda era constante, “o Brasil ja tinha produzido uma cultura de
massa que se fazia presente no radio e no cinema.” (OLIVEIRA, 2004, p. 96) e
consequentemente teremos como exemplo produtivo e de maiores proporcdes, o surgimento e
sucesso da Bossa Nova.

Essa rede parece fundamental para a formatacdo de um estilo peculiar de K-
ximbinho, destacando-se entre os demais, mas também se juntando a um grupo de notaveis®
que acaba por formar uma espécie de estilo dentro do género musical choro. Esse estilo
negocia caracteristicas de géneros musicais distintos, numa relacdo entre musica, alteridade e
identidade.

Saraiva (2007) faz uma investigacdo sobre a efervescéncia das bandas que tocavam
jazz e samba durante a década de 1950 na cidade do Rio de Janeiro, e dedica-se a analisar o
discurso e as articulagbes, de alguns daqueles que vivenciaram tal periodo, para tocar,
promover eventos ou noticiar as festas e langamentos de discos. O que se percebe € um
periodo em que o samba esta envolto por dois lados especificos e divergentes: saudosistas e
modernos. Esses pélos estavam preocupados em discutir a possivel descaracterizagdo do
samba tradicional e transformacdo e modernizacdo do género musical brasileiro pela
influéncia do jazz.

K-ximbinho chega ao Rio de Janeiro no ano de 1942 e toca profissionalmente em
muitos dos discos e eventos citados por Saraiva em sua pesquisa. Por isso a relagcdo entre
mistura de jazz e choro se faz necessaria com o samba e jazz investigados pela autora. Muitas

das opinides de K-ximbinho parecem se formatar a partir daquelas experiéncias, inclusive a

% A citar Severino Aradjo, Zé Bodega, Maestro Cip6, Nestor Campos e demais musicos que circulavam entre os
grupos que tocavam mdsica instrumental brasileira e jazz.
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polémica falta de interesse que o compositor tem pelos cantores da época, mesmo 0s mais
afamados; uma critica a glamorizacdo destinada aos cantores sobre 0s musicos
instrumentistas, situacdo que K-ximbinho achava injusta, mesmo assim se submetia.

A trajetoria de adaptacGes e negociacdo entre jazz e choro na obra de K-ximbinho é
verificada numa linha temporal sobre seus discos de carreira e algumas composic¢oes
publicadas fora desses discos. Numa breve ilustracdo observam-se dois discos lan¢ados por
K-ximbinho, em 1956 o album Ritmos e Melodias (Odeon, 3039) e em 1959 K-ximbinho e
Seus “Play-boys” Musicais (Polydor, 4048). O segundo disco contém apenas uma mdusica de
autoria do compositor, todo o restante do repertdrio no primeiro e segundo discos é composto
por Standards do jazz e do cancioneiro estadunidense, além de sambas e cancdes brasileiros.
Todos arranjados no formato de big-band.

Em seguida hd um disco lancado em 1958, Em Ritmo de Danga vol.3 (Polydor,
4015), cujo formato instrumental se diferencia dos albuns citados. A formagdo composta por
instrumentos de metal sai e destacam-se apenas piano, contrabaixo, bateria, guitarra e
clarinete (tocado por K-ximbinho). Também é mais presente o elemento da improvisacdo
sobre um chorus pré-determinado. No mesmo ano K-ximbinho langa o &lbum O Samba de
Cartola (Polydor, 4025), disco que contém repertorio apenas de masicas brasileiras, algumas
delas ja de compositores que mais tarde seriam representantes da Bossa Nova.

No ano de 1980 K-ximbinho dé inicio as gravacdes de seu ultimo disco, Saudades de
Um Clarinete. Nesse album se percebe a presenca de todos os elementos citados acima nos
discos anteriores com o acréscimo dos instrumentos que compdem um regional caracteristico
do choro. Também é um disco que tem langcamento postumo, cerca de um ano ap6s sua morte.

Segundo descri¢cdo fornecida na contracapa, sobre o disco ser lancado gragas a
interesses particulares de artistas e produtores™®, Gilka, filha primogénita de K-ximbinho, nos
conta que a producéo e sessdes de gravacdo do disco aconteceram sem problemas financeiros,
e mesmo apds as mortes do pai e do produtor do disco, Airton Barbosa (1942 — 1980)", ela
juntamente com a mae Maria Stella Barros, conseguiram apoio para o evento de langamento
do disco em 14 de setembro de 1981, as 19:30h na Funarte, cidade do Rio de Janeiro e

noticiada no caderno B, do Jornal do Brasil por Jodo Maximo, na mesma data.

10 A saber: Fernando Faro, jornalista e produtor do programa Ensaio, veiculado pela TV Cultura e Paulinho da
Viola, cantor e compositor de samba e choro, entre outros.

11 Fagotista, fundador e integrante do Quinteto Villa Lobos.
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Entre os anos de 1978 e 1979, K-ximbinho levou a publico o choro Manda Brasa?,
concorrente e vencedor do Il Festival Nacional do Choro, promovido pela Rede Bandeirantes
de televisdo. O festival foi registrado em disco contendo a composi¢do de K-ximbinho e os
onze finalistas restantes. Segundo observacdo de Cazes (1998), Manda Brasa é uma
composicao, que pela data de lancamento, se difere das anteriores de K-ximbinho e remonta
certas caracteristicas reverberadas como tradicionais na forma de compor choro.

Compondo choros que por vezes sugeriam acompanhamentos tipo bossa nova, K-
ximbinho esteve presente até os anos 70, quando venceu o Il Festival Nacional do

Choro — Carinhoso, da Rede Bandeirantes de Televisdo, com “Manda Brasa”, por
sinal um de seus Choros de carater mais tradicional. (CAZES, 1998, p. 119)

A observacdo do autor sobre um choro composto em “carater mais tradicional”
refere-se a presenca de instrumentos comuns as rodas de choro; especificamente na musica
Manda Brasa h& clarinete, flauta, bandolim, cavaquinho, violdo, pandeiro e tamborim
reforcando a caracteristica sonora do regional de choro em contraponto a melodia e harmonia,
mais tarde discutidas sobre os aspectos musicais do jazz e choro na obra do compositor.

Apds observar a trajetdria e obra de K-ximbinho, foram organizadas as questes que
problematizaram essa pesquisa.

e Como se constituiu o contexto musical, social e econdmico na cidade do Rio de Janeiro entre
as décadas de 1950 e 1960.

e Inser¢do e adaptacdo de K-ximbinho nos diversos ambientes musicais durante sua atuacdo
profissional.

o ldentificar os elementos do jazz e choro na obra de K-ximbinho e qual sua compreenséo sobre
tradicional e moderno para cada um dos géneros musicais € como se reorganizavam sugerindo
um estilo musical inovador.

e Quais e como os elementos da cultura musical brasileira e estadunidense eram negociados
segundo estratégias de mercado nos arranjos e capas de disco ao longo da carreira de K-

ximbinho.

De uma maneira geral, surge a partir desses dados e fatos a questdo sobre como um
compositor de poucas obras as tem legitimadas e se estabelece como um legado referencial
(dentre outros compositores e arranjadores) para um estilo de tocar, compor e arranjar no
choro. Interessa-nos entender como K-ximbinho se insere em diferentes ambientes de
producdo musical associados ao jazz e choro, assimilando e reinserindo elementos musicais e
extra-musicais em suas composi¢fes, e como 0 compositor se relaciona com o mercado

musical vigente entre as décadas de 1940 até 1960. E mais tarde, durante a década de 1970,

12 K-ximbinho, 1978. Copyright, Editora Morumbi.
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adapta suas obras e composi¢des ao formato que Ihe pareca adequado, seja num disco ou num
festival.

N&o h& como deixar de relacionar esse jogo que negocia 0s elementos de géneros
musicais distintos, conforme a demanda profissional dos musicos, com algumas analises
encontradas em Valente (2009) e corroboradas por Silva e Oliveira Filho (1998) sobre
Pixinguinha. Uma citacdo inicial extraida de um longo capitulo de Silva e Oliveira Filho
(1998) que defende a pouca ou nenhuma influéncia do jazz na musica de Pixinguinha, revela a
disposigdo do instrumentista e compositor em somar diversas informagdes musicais ao seu
conjunto conforme necessidade comercial e profissional:

Pixinguinha relembra: “nds tocavamos comercialmente, como profissionais e
pegdvamos de tudo, no conjunto famos para os bailes para tocar 0 que € nosso.
Agora, uma vez ou outra, incluiamos um fox-trotezinho para variar. Comercialmente
tinhamos que tocar um bocadinho de cada coisa. E ficamos vivendo assim. Variando

o programa. Fazendo o baile.” (Pixinguinha apud SILVA e OLIVEIRA FILHO,
1998, p. 74)

Ainda sobre a questdo das adaptacGes, ressalvando que o termo influéncia ndo é
exatamente o cerne dessa discussdo, Valente (2009) estabelece uma comparacdo entre
Pixinguinha e K-ximbinho, dai verifica similitudes sobre os ajustes que cada um fazia para se
manterem no mercado.

Em relacdo as influéncias observadas em cada um deles, notamos que para um
musico popular, como no caso de Pixinguinha e K-Ximbinho, que circulavam por géneros,
estilos e performances variadas, sobreviver dentro do mercado de trabalho significava se
adaptar aos gostos e modas do publico e da época.

Tanto Pixinguinha quanto K-Ximbinho, sempre se ajustaram ao mercado, e
compunham além de choros, outros estilos. Essa flexibilidade sempre fez parte da

producdo dos musicos brasileiros, e a assimilagdo das novidades estrangeiras muitas
vezes se combinou as tendéncias musicais brasileiras. (VALENTE, 2009, p. 8-9)

Como exemplo, Paulo Moura nos conta sobre as situagcdes em que correu o risco de
perder algum trabalho como arranjador por conta de sua identificagdo com o jazz. Essa
possibilidade e critica, segundo o instrumentista, 0 mobilizou a se familiarizar mais com os
elementos ritmicos e melddicos do samba e do choro por ndo achar correto um musico
brasileiro desconhecer os elementos que compunham os diversos estilos e géneros musicais
de seu pais.

Embora sugira, esse discurso ndo soa nacionalista. Moura declara-se profissional, e
assim como na citagdo sobre Pixinguinha, adaptacao e versatilidade lhe asseguravam alguns

postos de trabalho.
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Gilka acrescenta que o pai estudava constantemente. Sendo autodidata, ao chegar a
cidade do Rio de Janeiro, percebeu que precisava aprimorar seus conhecimentos como
compositor e instrumentista. Relatos de Cazes (1998), de Gilka e do proprio K-ximbinho
descrevem o periodo em que o compositor estudou com Hans-Joachim Koellreutter (1915 -
2005) entre os anos de 1951 a 1955. O compositor entendia que esse aprendizado daria um
suporte mais preciso para sua formacdo como arranjador. Durantes esse anos e conforme
documento expedido e assinado por Koellreutter, K-ximbinho aprendeu técnicas de harmonia
e contraponto com especializacdo em jazz. Mais tarde, em entrevista, K-ximbinho descreve
um curso de harmonia do jazz feito por correspondéncia, fornecido pela Berklee College of

Music.

1.2 VERTENTES SOBRE TRADICAO, MODERNIZACAO E INOVACAO

“Quando a organizagdo social se estabiliza, a ritualidade se esclerosa.” (GARCIA
CANCLINI, 2001, p. 266).

Tradicdo e inovacdo podem ser entendidas como antiteses, pélos que se repelem,
pois se caracterizam pela defesa de particularidades que ndo se equivalem.

Equivocadamente se podem analisar as praticas e produtos que compdem uma dada
tradigdo como a cristalizacdo dos elementos que a caracterizam. Por outro lado o conceito de
inovacdo como acao revolucionéria sofrera 0 mesmo risco de interpretacdo equivocada dos
processos e objetivos a que se quer chegar. A quebra de rituais e mesmo dos referenciais que
identificam uma dada cultura ou pratica musical, desconsidera inovacdo como agdo que
propde reformulagdes, mas que ndo descaracteriza a referéncia sobre modelos tradicionais.

Carvalho (1992) referindo-se a questdo do folclore e demais culturas populares
reflete:

[...] a posigdo do folclore e das culturas populares no continente latinoamericano. A
aceitacdo de ambos os temas como relevantes nos desafia a pdr em prova nossa
capacidade de compreender as varias faces da producdo cultural contemporénea e,

muito especialmente, o lugar que ocupa a tradigdo nesse universo tdo aberto e
plurifacético. (CARVALHO, 1992, p. 02)

Tal observacédo sugere que 0s conceitos de tradicdo e mesmo as normas que definem
géneros e praticas musicais tradicionais, encontram-se diante da crescente relacdo entre os
espacos urbano e rural, nacional e estrangeiro, mediados pelos meios de comunicagdo de
massa. Essa quebra de barreiras espaciais e culturais fornece conjuntos diversos de elementos

teoricos, ferramentas e referenciais novos que alteram os processos criativos, a forma com que
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grupos e musicos se articulam em torno de novas praticas, como negociam a insercdo de
novos elementos na tradicdo e como legitimam o novo. Essa readequacdo de elementos
podera se caracterizar como género musical ou estilo dentro de um género®®.

K-ximbinho se insere nesse contexto de renovagdo das praticas musicais no choro
pela presenca dos elementos culturais estadunidenses: 0 jazz como elemento musical, o
idioma inglés e demais costumes, aqui entendidos como elementos extra-musicais.

Em contrapartida verificam-se os meios de producdo e difusdo cultural de massa
como possiveis responsaveis pela perda da aura e do valor artistico dos produtos e praticas
musicais de K-ximbinho e contemporéneos. Essa relacdo associada ao pensamento de
Benjamin ([1936] 1978) é melhor definida pelo préprio autor sobre o deslocamento e
reproducéo em massa da obra de arte:

[...] na época da reprodutibilidade técnica, o que é atingido na obra de arte é a sua
aura. [..] sua significacdo ultrapassa o dominio da arte. [...] as técnicas de
reproducdo destacam o objeto reproduzido do dominio da tradi¢cdo. Multiplicando-
Ihes os exemplares, elas substituem por um fendmeno de massa um evento que ndo
se produziu sendo uma vez. Permitindo ao objeto reproduzido oferecer-se a visao ou
a audicdo em qualquer circunstancia [...]. Estes dois processos conduzem a um

consideravel abalo da realidade transmitida: ao abalo da tradicéo [...]. (BENJAMIN,
1936, p. 213-214)

O contexto em que se insere a citagdo tem na obra original o ponto de partida para a
dissolucdo e rememoracdo do belo e o desencadear de fatos da reprodutibilidade, mas no
contexto musical do choro em que se insere K-ximbinho, a no¢do de perda da aura, € aqui
entendida e justificada pela rotina e padronizacdo de um conjunto de préaticas e ndo somente
pela execucdo incessante (o que também acontece) de uma obra legitimada como potencial
comercial. Claro, o proprio Benjamin ressalva que ha obras que ja nascem para ser
reproduzidas.

Né&o se pretende com essa discussdo fundamentar toda uma questdo sobre o valor da
obra de K-ximbinho, nem tampouco associar as analises de Benjamin ao presente contexto,
mas sim perceber a nocdo de perda de algo que o compositor considera como afetivamente
valioso em sua pratica de compor e tocar. Segundo significados particulares e compartilhados
entre seus contemporaneos, essa perda acontece na medida em que as radios, por meio de
tendéncias, sugerem que uma pratica tenha que ser repetida quantas vezes for preciso para que
se consiga retorno financeiro satisfatorio.

Alias, o fator financeiro como engrenagem que move as praticas musicais comerciais

é observado no discurso de K-ximbinho como elemento de descontentamento. Depoimentos

3 Terminologias mais tarde discutidas segundo definicdo de Fabbri (1982).
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repetidos por K-ximbinho em épocas distintas reforcam sua critica sobre a pratica comercial
quase obrigatoria.

Quatro agentes ou grupos sao verificados nesse contexto de transformacdo comercial
e musical do choro: a radio, a inddstria fonografica, os instrumentistas e os arranjadores.
Radio e industria fonografica chegam a se confundir, pois determinam ou sdo responsaveis
pelos elementos que justificam a citacdo de Garcia Canclini como epigrafe deste capitulo.
Instrumentistas e arranjadores sdo responsaveis pela experimentacdo na pratica musical, aqui
compreendida como inovacgdo, que atende tanto ao mercado da industria fonografica e
radiofonica e demais eventos de circulacdo e consumo de musica.

Um conjunto de praticas em transformacdo sugere que a entrada de determinados
elementos novos possam criar uma tendéncia comercial sob o incentivo da radio e produtoras
de disco. Os reflexos desse investimento nas camadas consumidoras de disco ou mesmo das
pessoas que consomem esse produto em eventos, como bailes e festas, tratard a obra musical
como produto de consumo em massa. E como produto que se dissemina ou se executa em
larga escala, esse talvez se encontre mal interpretado como musica ligeira, passageira®®. Essa
transformacdo da margem para a observacdo de K-ximbinho segundo dois perfis. O
instrumentista e 0 compositor que adota estratégias e experimentagdes no choro e no samba
com os elementos do jazz, e segue duas vias de possibilidade criativa: atender as demandas
comerciais e se manter no mercado de trabalho e atender seu desejo particular como artista e
compositor.

Anteriormente discutido, analisa-se a responsabilidade da radio sobre um projeto
comercial que podera ter como consequiéncia 0 esgotamento das possibilidades de uma préatica
ou tendéncia musical como produto comercial. Relatos encontrados em alguns jornais™
especulavam sobre K-ximbinho como um compositor que via a utilizacdo de sons e recursos
eletronicos como “uma vitéria da méaquina sobre o artista”.'® Também o mesmo jornal cita
uma declaracdo de Paulo Moura: “vivendo numa época de grande massificacdo atraves do

radio e da TV, [K-ximbinho] conseguiu manter e desenvolver sua espontaneidade”.'’

14 Essa referéncia ao conceito de masica ligeira embora remeta & definicéo desenvolvida por Adorno ([1963]
1996), foi verificada como sindnimo de musica de consumo sem a nogao de regressdo ou decadéncia, descritas e
classificadas em algumas capas de discos analisadas para essa pesquisa.

15 3030 Maximo - Jornal do Brasil, 1981.
18 Méaximo, ibid.

Y Méximo, ibid.
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Aqui ndo se faz somente uma critica a radio por suas possiveis conseqiiéncias, mas
também ha de se ressaltar que, nesse meio, diversas informacGes sdo agregadas. Essa
dindmica de mudancas sugere que o0 compositor, arranjador ou instrumentista que trabalha no
radio tem que se renovar ou se adaptar constantemente. Sob esse ponto de vista hd um lado
positivo que, embora sugira pressao, também tem como resultado o “jogo de cintura” para se
sobressair em diferentes situaces.

Dessa discussdo surge a nocdo de modernidade segundo intencdo do proprio
compositor. Modernizar € uma agdo criativa que sugere mudancas, inovar, ndo exatamente
confrontar o tradicional com o que venha a surgir, mas permitir que um género ou estilo
musical se transforme para continuar, sem desfiguracao.

Sobre tradicé@o, observamos que o termo adquire duas faces distintas de identificacéo;
autenticidade e estabilizacdo. Aquela idéia de estabilizacdo que, numa organizacdo social,
esclerosa o ritual, estd intimamente ligada as imposicdes mercadol6gicas associadas as
gravadoras. Entende-se estabilizacdo da tradicdo como uma tradi¢do inventada, segundo o
conceito de Hobsbawm (1997):

Por “tradigdo inventada” entende-se um conjunto de préaticas, normalmente
reguladas por regras tacitas ou abertamente aceitas; tais préaticas, de natureza ritual
ou simbodlica, visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da

repeticdo, o que implica, automaticamente; uma continuidade em relagcdo ao
passado. (HOBSBAWM, 1997, p. 09)

Essa estabilizacdo por uma tradicdo inventada sugere em parte o desafio dessa
pesquisa, de certa forma uma contribuicdo para a pesquisa em mausica popular, enxergando-a
também como produto artistico, ndo sé pelas articulagdes ou valor contido no discurso das
pessoas (e legitimado por elas) de uma comunidade e contexto especifico, mas pela
possibilidade de verificar elementos musicais que sugerem perguntas e analises particulares
aquele contexto.

Tradi¢cdo como um lugar referencial dos simbolos, praticas e demais elementos que a
compdem tem em Carvalho (1992) a discussdo em torno do termo folclore. A nocéo de
ressignificacdo das tradi¢bes, face ao conceito de modernizacdo e inovagdo, emerge como
legado de sua reflexdo. Esse termo se insere num contexto de misturas e relagbes com novos
processos de inovacdo e modernizagao, adquirindo um carater assim definido pelo autor:

[...] ha algo de especifico no folclore que néo se perdeu: ele ainda funciona como um
nucleo simbdlico para expressar um certo tipo de sentimento, de convivio social e de
visdo de mundo que, ainda quando totalmente reinterpretado e revestido das

modernas técnicas de difusdo, continua sendo importante, porque remete a meméria
longa. (CARVALHO, 1992, p. 17)
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Adiante se pode verificar, no discurso de K-ximbinho, que ha na tradicdo, daquilo
que ele entende como musica popular genuinamente brasileira, um porto seguro para se
trabalharem as idéias musicais legitimadas por cdnones que regem o género choro, mas
também ha na tradi¢do os elementos que ndo deixam com que o compositor se distancie do
seu lugar de origem pela entrada de elementos vindos de outras culturas musicais, no caso 0
jazz.

Dessa forma inovacdo estad sempre ligada a tradicdo. O objetivo ndo é negar-se a si
mesmo, mas repensar elementos e praticas do choro, associados aos elementos de qualquer
outro género musical com que se pretenda misturar.

Embora se venha discutindo sobre cultura popular e sua relagdo com processos
tradicionais, inovacéo e as reflexdes de Carvalho (1992), o mesmo trabalho ressalta que néo
se deve confundir cultura popular tradicional com folclore. Dessa maneira se verifica que:

O folclore, [...] ‘cultura oral tradicional’ seria o ‘que afunda suas raizes no tempo e

que ¢ a auténtica cultura produzida pelo povo’, enquanto cultura popular seria a ‘que
anda entre o povo e que este assimila’, sem haver interferido no seu processo de

criagdo. (ARETZ apud CARVALHO, 1992, p. 6)

Essa pesquisa trata tdo somente da musica popular urbana, regida segundo regras
particulares, mas também mausica transplantada, oriunda de processos de mistura anteriores.
Entdo a propria pratica e conjunto de normas composicionais e interpretativas do choro
podem ser pensados como tradi¢do inventada, cujo conceito de sentido ¢ amplo e abrange
tanto “tradi¢des realmente inventadas, construidas e formalmente institucionalizadas, quanto
as que surgiram de maneira mais dificil de localizar [...]”. (HOBSBAWM, 1997, p.09) Ainda
baseando essa associagdo com as definicbes do autor, seria o estilo de K-ximbinho e sua
geracdo um costume relacionado aqui nessa pesquisa com a noc¢do de inovagdo e
modernizacao:

O “costume”, nas sociedades tradicionais, tem a dupla funcdo de motor e volante.
N&o impede as inovagdes e pode mudar até certo ponto, embora evidentemente seja
tolhido pela exigéncia de que deve parecer compativel ou idéntico ao precedente.
Sua funcéo é dar a qualquer mudanca desejada (ou resisténcia a inovagao) a sansao

do precedente, continuidade histérica e direitos naturais conforme o expresso na
histéria. (HOBSBAWM, 1997, p. 10)

A percepcdo de um estilo dentro do género musical choro que negocia identidades de
géneros musicais distintos nos leva a reflexdo sobre masica, alteridade e identidade.

Essa discussdo remetera a nocdo de musica e alteridade discutidas em Oliveira
(2004) e Cambria (2008). Inicialmente relacionada a questdo da identificacdo, simplesmente
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percebé-la distinta diante do outro, conforme o lugar que se estabelece o ponto de vista, 0 que
Cambria (2008, p.67) pensa como “continuum entre esses dois extremos”.
[...] aimportancia que as praticas musicais podem assumir, na construcéo, definigdo
e negociagdo das mais diversas “identidades”. Para que um “n6s” possa ser definido,
€ necessario que os “outros” o sejam também. As fronteiras entre “nos” e os

“outros” sdo concebidas, hoje, como definidas relacionalmente, mais do que com
base em uma suposta esséncia. (CAMBRIA, 2008, p. 67)

Dois pontos, ainda em Cambria (2008) sao verificados: a analise sobre grupos e
comunidades que, pela frequéncia de suas praticas musicais em publico, fazem do seu
discurso uma luta visivel e que possivelmente se estabelecerd; a questdo da globalizacdo e o
processo de homogeneizacdo, onde as multiplas identidades correm risco de dissolucao.

Ainda sobre musica e alteridade, Oliveira (2004, p. 91) reflete o seguinte: “[...] as
pessoas comuns [...] assumem crencas, gostos, valores, a partir de um mix que envolve
experiéncias pessoais, associagdes de lembrancas afetivas, informacdes e influéncias as mais
variadas para formar seus gostos.”

Em funcdo da discussdo que se segue até aqui, podemos citar Merriam (1964). O
autor lista um conjunto de funcGes para a musica, dos quais destacamos algumas: a funcao de
gozo estético, a funcdo de entretenimento e a fungdo de contribuicdo a continuidade e
estabilidade de uma cultura.

Estas funcdes relacionadas aos julgamentos e opinides de K-ximbinho sobre seu
fazer musical, revelam em seu discurso a defesa valorativa da sua pratica musical, seja
executando ou improvisando sobre uma peca de sua autoria ou de outro compositor. Atribui-
se a funcdo do gozo estético a alguns depoimentos do compositor uma vez que pretende
estabelecer uma relacdo julgamento e de valor sobre o resultado. Essa observacdo sugere que
K-ximbinho busque se libertar de determinadas obrigacdes profissionais, mas também se
alinha com a funcédo de entretenimento quando se preocupa com propria pratica e atuacdo nas
orquestras de danca e o resultado que essa pratica tem para o publico que a consome. Essa
fungéo de entretenimento é muitas vezes verificada no discurso do compositor quando chama
as musicas comerciais produzidas para radios e eventos de musica ligeira.®

Ainda sobre a questdo da funcdo ou papel que uma determinada musica cumpre na
sociedade. Essa funcéo € atribuida entre os grupos que produzem e 0s que consomem mausica.
A observacdo de Merriam sobre a contribuicdo para a continuidade e estabilidade de uma

cultura é entendida aqui como um jogo de relacdes e articulagdes que se ilustra pela pratica

18 Associacdo com Adorno ja discutida anteriormente.
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musical e se reforca pelo discurso. No caso de K-ximbinho serdo evidenciadas suas
preocupacfes com 0 rumo que tomam o0s géneros e estilos musicais nas mudancas sofridas, o
consumo e o investimento diferenciados de géneros musicais e a necessidade de trabalho para
poder se manter na sua pratica. Alinhada a essas questdes h& a expressdo de emogdes pelo
veiculo da musica. Pode-se verificar adiante que muitas de suas mausicas, mesmo
instrumentais tém titulos que sugerem alguma impressdo sobre os acontecimentos que o
cercam. Analisar a intencdo de K-ximbinho ao batizar suas composi¢cdes ndo é o foco dessa
pesquisa, mas alguns pequenos elementos encontrados nas classificacBes das musicas por
género e estilo, os titulos de seus albuns e a composicao visual das capas também podem
sugerir quais impressdes o compositor tinha sobre o periodo de transformacgdes no samba e
choro no Brasil durante as décadas em que foi atuante.

Diferente da musica instrumental, o samba tinha o suporte da letra cantada, e essas
composicdes traziam descricdes acerca do posicionamento critico de seus compositores como
cronistas de seu tempo. Relatos de elementos estrangeiros ndo s6 ha musica, mas no dia a dia
em geral, desde a utilizacdo de termos e palavras noutro idioma, como a interferéncia nos
habitos de consumo em geral, podem ser verificados nas letras de musica.

Na busca por modelos nacionais que pudessem competir ou se equiparar com aqueles
vindos dos Estados Unidos, era de se esperar ironias, copias infiéis, mas também resultados
satisfatorios. Carvalho (2004) sugere anélise sobre duas composi¢fes de Noel Rosa, N&o tem
traducdo '%e Tarzan, o filho do alfaiate ?°. A frase que dé inicio & letra de primeira musica
revela um compositor atento as transformacbes que se sucedem na mauasica popular,
especialmente 0 samba, em seguida elenca uma série de estranhamentos que pudessem
ocorrer diante desse contato.

O caso de Nao tem traducéo deixa clara sua opinido sobre a discrepancia no contato
entre as culturas de Brasil e Estados Unidos. Noel Rosa quando diz “as rimas do samba nao
sdo i love you” vé€ incompatibilidade primeiramente entre os idiomas inglés e o brasileiro,
fazendo alusdo a um dialeto que supera o portugués e estd bem desenvolvido entre girias e
expressdes na voz do malandro no morro e legitimada pela cidade.

Parece-me natural que um primeiro olhar sobre a presenca da cultura do outro na sua

prépria desperte rechaco ou preconceito, assim como na sucessao dos fatos, a possibilidade de

9 Rosa, N. “Nio tem tradugio.” Noel Rosa [compositor], Jodo Nogueira [intérprete]. In: Songbook. Rio de
Janeiro: Lumiar Discos. P 1991. 1 CD. Faixa 20.

20 Rosa, N. “Tarzan, o filho do alfaiate.” Noel Rosa [compositor], Djavan [intérprete]. In: Songbook. Rio de
Janeiro: Lumiar Discos. P 1991. 1 CD. Faixa 02.
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aceitacdo por meio de estratégias diversas, sugira imitacdes ou adaptagdes, satisfatérias ou
ndo ao gosto popular.

Se a letra de Nao tem traducdo revela desconforto com as expressdes do inglés nas
rimas do samba, em Tarzan, O Filho do Alfaiate, o compositor sugere uma figura ridicula,
caricata, resultado da imitacdo dos tipos atléticos norte-americanos.

Esse processo evolutivo quanto ao tratamento que é dado a informacdo que vem de
fora do pais, nos mostra que, de forma porosa, o artista brasileiro termina por assimilar e
readequar a cultura do outro conforme suas necessidades. Mesmo que o tom critico de Noel
Rosa se faca perceber em suas letras, acredito que s6 o fato de aparecerem elementos ou
citacBes da cultura dos Estados Unidos no seu discurso ja se caracteriza como evidéncia do
contato entre os dois paises e seu reflexo.

Sobre o confronto entre elementos da cultura dos EUA (superior, pais imperialista) e
o Brasil (filho bastardo, complexo de inferioridade), Carvalho (2004) analisa 0 tom critico
presente no samba de Noel Rosa permitindo que o riso e a ironia sejam a forma de
ridicularizar a incapacidade de imitar a matriz norte-americana, entdo a réplica nacional deve
ser distorcida, para que o ridiculo seja uma terceira via. O que se pode fazer diante do
processo modernizador de misturas, do novo e do original € uma recombinagdo, e com 0
passar do tempo um género ou estilo musical adquirira identidade e caracteristica propria.

A musica consumida e tocada nesse periodo ainda se distingue facilmente; os grupos
que se denominavam jazz-bands, hora tocavam sambas, hora tocavam jazz, mas nada que
pudesse ainda ser classificado como sintese desses dois géneros pelas palavras samba-jazz ou
choro jazzistico. A nocdo de hibridacdo, ou mistura, serd discutida adiante segundo fatores
comerciais, econdmicos e musicais que revelam estratégias de um mausico, compositor ou
arranjador para se destacar em meio ao surgimento de grande nimero de grupos em funcao de
uma moda. Essa estratégia aliada ao elemento criativo de um musico ou um grupo é que nos
permitira enxergar a importancia que a musica popular adquire para além do consumo e
modismo, chamando a atencéo de geracOes futuras de masicos e pesquisadores.

Uma vez explanados os conceitos de tradicdo e inovagdo, passando por tradicdo
inventada, chegamos ao ponto que se refere a modernizacdo, como recurso utilizado por K-
ximbinho para, segundo Garcia Canclini (2001) entrar e sair da modernidade. Sugerir
mudancas, experimenté-las, todas essas a¢cdes sdo amparadas por um conjunto de saberes que
K-ximbinho readequa e utiliza em sua idéias na hora de compor. Alguns casos propositais,
outros intuitivos, mas no geral conscientes. Por essa percep¢do da consciéncia de K-ximbinho

ao utilizar os elementos musicais que dispée conforme a situacdo, também deixar de usar
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aquilo que é considerado como inovador, faz com que o compositor se retire voluntariamente
desse processo de modernizacdo. Essas agdes, entrar e sair da modernidade, séo vistas por
Garcia Canclini (2000, 2001) como estratégias que artistas se utilizam para se destacar em
meio ao risco de homogeneizacdo por conta do processo globalizador e massificacdo
promovida por veiculos de midia, todos inseridos numa nova organizacdo cultural entendida

pelo autor como hibridacéo cultural.
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2 ACAO E DISCURSO MODERNIZADOR
2.1 PROCESSOS DE HIBRIDACAO CULTURAL

K-ximbinho foi compositor e instrumentista, protagonista de uma fase de
transformacdo na musica brasileira. Questdes como a soma entre 0 samba, 0 jazz e choro na
sua musica e os diversos ambiente profissionais que atuou estdo presente num processo
modernizador da musica em meio ao contexto de globalizacdo. Esse contexto se caracteriza
pela organizacdo de uma cultura de massa, pela disseminagdo da informagdo musical
promovido pelo radio e o circuito musical de apresentacdes e festas nas casas noturnas do Rio
de Janeiro promovidas por uma elite econémica que cumpria, além do papel de consumidor,
também o papel de financiadores e promotores da relacdo entre a musica do Brasil e Estados
Unidos.

Diante dessa estrutura, verifica-se na trajetéria de K-ximbinho, assim como das
orquestras Tabajara de Severino Aradjo, e do Maestro Cipd entre outros arranjadores e
instrumentistas da época, um processo de adaptacao e reorganizacdo de saberes musicais para
a formatacdo de um novo estilo musical que permitisse aos musicos lugar de destaque no
cenario musical. Da intencdo de inovar ou modernizar o samba e o choro, nos deparamos com
um conjunto de nomes para estilos e géneros musicais novos; samba-jazz e especificamente
discutido por K-ximbinho (1980b) o choro-jazz. Apesar de a trajetoria de K-ximbinho se
estender até o fim da década de 1970, o periodo entre 1950 e 1960 desponta de forma
significativa por verificar que a efervescéncia cultural daquela época coincide com a fase mais
atuante do compositor. Dessa época temos 0 langamento de trés dos seus quatro discos de
carreira investigados aqui nessa pesquisa. Também a participacdo de K-ximbinho como
solista ou arranjador em outros discos de cantores, colegas arranjadores ou grupos formados
por sindicatos de masicos ou gravadoras.

Surge aqui a necessidade de explicitar e entender a mescla desses elementos,
oriundos do jazz, do samba e do choro na obra de K-ximbinho. Considerando que ha um
consenso entre os executantes, compositores, estudiosos e demais interessados pelos géneros
musicais em questdo, admitirei que o jazz, bem como o choro, sdo géneros que se
consolidaram pela mescla de elementos tais como instrumentacdo, arranjos, melodias ¢ “jeito”
de tocar segundo referencias européias e africanas, produzindo algo novo, cada um com
caracteristicas especificas do contexto cultural em que foram produzidos. (Berendt, 1975,
Cazes, 1999)
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Garcia Canclini (2000) enumera uma série de consequéncias oriundas do processo
globalizador, algumas com caracteristicas de interdependéncia entre sociedades, outras que
julgo mais adequadas a anélise e entendimento que se pretende em nossa pesquisa.

Estos cambios en la produccién son acompafiados por la formacion de una ’cultura
internacional-popular’ (Ortiz) que organiza a los consumidores de casi todos los
paises con informacion y estilos de vida no homogeneizados, pero si compartidos en
un imaginario multilocal constituido por los idolos del cine hollywoodense y la

musica pop, los héroes deportivos y los disefios de ropa. (GARCIA CANCLINI,
2000, p. 4) &

Esta citacdo corroborada pela descricdo de Saraiva (2007) abaixo, alinha-se a
observacdo sobre as influéncias e fontes musicais que permeiam a obra de K-ximbinho,
quando este, além de seus contemporéneos ndo escondiam o interesse e admiracdo pelos
arranjos e composic@es das big-bands estadunidenses e demais artistas daquele pais.

Em outras ocasifes, a atracdo da noite era 0 conjunto do saxofonista e maestro Cipo,
que contava, no seu conjunto, com K-ximbinho (clarinete e sax alto), Julinho
(piston), Paulinho Magalhdes (bateria) e Chaim Lewak (piano). Nesta boate, como
contou Julinho, quase ndo se tocava musica brasileira; o que estava na moda eram as
melodias francesas e americanas, principalmente aquelas que faziam sucessos nos
filmes da época. [...] também fazia parte da programacao da boate noites em que o

artista principal era algum cantor importante da época, como Murilinho de Almeida,
Jameldo e até Ella Fitzgerald. (SARAIVA, 2007, p. 29-30)

Garcia Canclini (2001) discute os processos de mistura entre elementos de géneros
musicais distintos, sobre artistas que tém o propdsito em criar e/ou pesquisar 0s elementos
que formam suas obras. A hibridacdo no conceito proposto pelo autor descarta a velha
limitacdo bioldgica em que sé é hibrido aquilo que nasce de fontes puras, mas em ciéncias
sociais a hibridacdo é um processo ciclico e dinamico, e por vezes identificaremos o hibrido
do hibrido, facilitando a percep¢do de novas estruturas, a busca de distin¢do entre tudo aquilo
que se produz na sociedade.

O foco ndo ¢ a hibridez, mas sim o processo de hibridacdo. Contudo deixaremos
claro aqui que, analisar a obra de K-ximbinho tendo processo de hibridagdo como suporte
para definir a metodologia de andlise, ndo imprime na obra do compositor esse carater, pois
como alerta Kartomi ([1981] 2001), a terminologia pode ndo ter grande significado para o
compositor ou grupo social em que se insere. Tal terminologia ndo serve como adjetivo para a

obra analisada, mas os processos de producdo da obra de K-ximbinho assim como o contexto,

?! Tradugdo nossa (TN): “Estas mudangas na produgdo sio acompanhadas pela formagio de uma “cultura
internacional popular” que organiza os consumidores de quase todos os paises com informacao e estilos de vida
ndo homogeneizados, mas sim compartilhados em um imaginario multi-local constituido por idolos do cinema
de Hollywood e a misica pop, os herdis do esporte e design de moda.”
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0 contato, as trocas de experiéncias, me levam a crer que a definicdo de Garcia Canclini para
processos de hibridacdo se assemelha as escolhas e experiéncias vividas pelo compositor e
corroboradas pelos personagens que descrevem tal histéria por meio de depoimentos e
entrevistas.

O conceito de hibridacdo no contexto socio-cultural ajuda a entender mesclas
fecundas, o termo hibridagdo como processo e ndo como produto pGe em evidéncia a
produtividade e o poder inovador de muitas mesclas interculturais, a saber, os alguns
exemplos; a relagdo da mdsica indiana com os ingleses The Beatles, Paul Simon e grupos
como o sul-africano Ladysmith Black Mambazo. Numa sintese rapida sobre essas relacdes,
percebe-se que esses grupos ou artistas solo se unem e conseguem produzir uma masica que
tera referéncias particulares de cada uma das fontes. Essa readequacdo ndo suprimira
nenhuma fonte anterior, o resultado ndo deve ser classificado como hibrido, mas como um
novo produto, de significado diferente daquilo que foi produzido antes por cada um dos
artistas. Essa criatividade coletiva utiliza saberes e referéncias anteriores e as remodela para
um novo contexto, sugerindo uma nova interpretacdo diante das quebras de barreiras
culturais.

O que diferird os exemplos citados acima do caso em andlise nessa pesquisa € o fato
de K-ximbinho, no contexto brasileiro, estar envolto por uma teia de relacbes muito
especifica, que diz respeito a questdo globalizadora e a presenga e interferéncia da cultura dos
Estados Unidos, representada musicalmente pelo jazz, na vida cotidiana e cultural das capitais
Natal e Rio de Janeiro. Em geral as relacbes politicas Brasil - Estados Unidos e a industria
musical versus produto artistico.

A preocupacao para que o objeto de estudo esteja focado no processo de hibridacéo e
ndo no hibrido mostra que por meio de estratégias de reconversdo de patrimonios, praticas e
estruturas, a hibridacdo interessara “tanto a setores hegemonicos como aos populares que
querem se apropriar dos beneficios da modernidade.” (Garcia Canclini, 2001, p. 17). Este
conceito de modernidade estd associado a inovacdo e ndo se contrapbe diretamente com o
conceito de tradicionalidade. Dessa forma poderemos observar que transformacgdes podem
ocorrer num processo evolutivo, sem descartar elementos canonizados que regem ou
resguardam um determinado género musical, evitando a perda de suas referéncias pelo erro da
resisténcia ou total desfiguracéo.

O processo visa permitir a relativizacdo da nocdo de identidade em contraponto a
uma tendéncia antropoldgica e de setores de estudos culturais que consideram a identidade

como objeto de investigacdo sob a idéia do puro e do auténtico. Essa delimitacdo de
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identidades locais, auto-suficientes permite riscos de posicionamento contrario a globalizacdo
e nega uma histéria de mesclas anteriores em que se formaram. Como conseqliéncia ao
entendimento absoluto da nogéo de identidade ha o rechaco de formas heterodoxas de falar,
fazer musica ou interpretar tradicGes.

Carvalho (1992) apresenta discussdo semelhante a de Garcia Canclini quando
concorda que tradicdo e inovacdo sdo podlos que se cruzam ou fornecem elementos que
apontam tendéncias ou bases para se compreender uma linha temporal sobre o que se fez ou
se poderé fazer em musica num contexto urbano pautado pela globalizagdo comercial de bens
artisticos; o acesso e a readequacao de informagfes sob a dindmica das mudancas na musica
popular.

A masica popular, produto tipico do novo mundo urbano-industrial surgido no
século XX, é um termdmetro sutil dos complexos processos de transformagéo e
inter-relacéo entre significados tradicionais e modernos, refletindo as experiéncias
sempre cambiantes das varias camadas sociais que conformam nosso mundo. Néao é
possivel compreender a tradicdo sem compreender a inovagdo, sendo que a tensdo
entre essas duas correntes de criatividade se manifesta especialmente no caso da
musica. Por exemplo, o vertiginoso crescimento de uma vertente mais comercial e
kitsch da musica "sertaneja" no Brasil (andloga ao estilo country comercial nos
Estados Unidos) tem contribuido enorrmente para que as grandes obras da cancao
sertaneja tradicional sejam reabilitadas e revalorizadas (a ponto de elas do serem

agora chamadas de "classicos" sertanejos pelos cultores do género tipicamente
comercial). (CARVALHO, 1992, p. 09)

Por outro lado existem riscos contrarios de contato entre culturas distintas que néo se
adéquam ao se misturarem, mas o projeto de Garcia Canclini, assim como esta pesquisa, esta
mais centrado nos resultados que lograram éxito. Ressaltar aqui a possibilidade de misturas
pelo contato entre duas culturas que ndo se adéquam e ddo origem a uma resultante
insatisfatoria ou caricata, que sugere o ridiculo, dara margem a discusséo sobre reacdes ndo
passivas de artistas ou grupos sociais diante da entrada de culturas de paises hegemonicos
como Estados Unidos em paises como o Brasil. Essa observacdo direciona a reflexdo sobre
processo paulatino de hibridacdo, ha possiveis estranhamentos iniciais: o rechaco, a imitacao,
a caricatura, ironia, o pastiche, e mais tarde admiracdo e mistura discreta, ou seja, a
hibridacdo. Consciente das possibilidades negativas e positivas no processo de hibridacao,
Garcia Canclini se apoia sobre a expressdo metaforica “entrar e sair da modernidade” e
“entrar e sair da hibridagdo” (Cornejo Polar, 1997 apud Garcia Canclini, 2001, p. 19), pois ao
pensarmos hibridagdo como um processo em que se pode ingressar ou sair, adotar ou excluir,
é possivel que possamos entender como 0s sujeitos se posicionam em respeito as relacGes

interculturais. O posicionamento critico e consciente de K-ximbinho ao saber de cada
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elemento musical e extra-musical do jazz e do choro na sua obra, permite que o compositor se
insira ou se distancie de determinadas tendéncias ou experimentacdes na sua obra.

H& o risco de se pensar a hibridacdo como conceito que dé conta quase
exclusivamente de descrever mesclas interculturais, e para que ndo haja analises limitadas ou
meras descri¢des de elementos, outras redes de conceitos devem ser observadas: “contradicao,
mesticagem, sincretismo, transculturagdo e creolizagdo”. (Garcia Canclini, 2001, p. 18) Um
olhar em meio ao carater ambivalente da industrializacdo e massificacdo globalizada de bens
simbdlicos e possiveis conflitos de poder. Para a reformulacdo sociocultural do conceito de
hibridacdo o autor busca dar-lhe poder explicativo e hermenéutico, onde o primeiro refere-se
ao estudo dos “processos de hibridacdo situando-os em relagdes estruturais de causalidade” e
o segundo “Util para interpretar as relagdes de sentido que se reconstroem nas mesclas”.

Por tanto a hibridacdo como processo permite que a multiculturalidade seja percebida
como interculturalidade, evitando segregacdo e trabalhando com a democratizacdo da
diversidade cultural e amenizacao de choques entre elementos divergentes.

Anteriormente foi dito sobre a atencdo dada a outros processos de mistura tais como
mesticagem para questBes étnicas, sincretismos para religido, creolizacdo para mesclas
interculturais, entre outras. Essas terminologias se ocupam em tratar de contextos particulares,
mas ndo ddo conta de tratar de fusGes que geram produtos das novas tecnologias e processos
sociais modernos e po6s-modernos. Garcia Canclini procura enxergar, além dos processos de
contato tradicionais, novas relaces de contato cultural e politico entre grandes centros
urbanos; Londres, Berlim, Nova lorque, Sdo Paulo, México, Hong Kong. Acrescento a essa
lista a cidade do Rio de Janeiro, entre as décadas de 1930 e 1960, visto que na época e
contexto daquela cidade, a capital do Estado também se caracterizava como capital do Brasil,
permitindo acontecimentos diversos que promoveram maiores conflitos e criatividades
culturais. (Garcia Canclini, 2001, p. 22).

“La hibridacion ocurre en condiciones historicas y sociales especificas, en medio de
sistemas de produccién y consumo que a veces operan como coacciones, segin

puede apreciarse en la vida de muchos migrantes.” (GARCIA CANCLINI, 2001, p.
22)22

Ao falarmos de questdes comerciais, migracdo e imigra¢do, todo um conjunto de
contato, interacdo e, de certa forma, quebra de barreiras culturais gerando novos espacos ou

intersecOes culturais, surge o conceito de globalizacdo. Um conjunto de transformacdes que

22 TN: “A hibridacdo ocorre em condigdes histéricas e sociais especificas, por meio de sistemas de produgéo e
CONSUMO que as vezes operam como coacdes, segundo pode se apreciar na vida de muitos migrantes.”
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supera as modalidades classicas de fusdo. Dessa observacao surge a necessidade de “examinar
processos de internacionalizacdo e transnacionaliza¢do ao se ocupar das industrias culturais e
migracOes entre Ameérica Latina e Estados Unidos” (Garcia Canclini, 2001, p. 23), sem
abranger a discussdo sobre toda a questdo globalizadora, mas sim a relagdo entre artistas e
como esses se readequam diante de novos contextos de producdo cultural em torno do fazer
musica e exercer a atividade de musico, os dois aliados ao processo de criacao artistica em
contraponto a cultura e mercado de massa.
Veo atractivo tratar la hibridacion como un término de traduccién entre mestizaje,
sincretismo, fusion y los otros vocablos empleados para designar mezclas
particulares. Tal vez la cuestion decisiva no sea convenir cuél de esos conceptos es
mas abarcador y fecundo, sino cémo seguir construyendo principios tedricos e
procedimientos metodoldgicos que nos ayuden a volver este mundo mas traducible,

0 sea convivible en medio de sus diferencias, y a aceptar a la vez lo que cada uno
gana y esta perdiendo al hibridarse. (GARCIA CANCLINI, 2001, p. 29)*

As observacdes sobre novos processos de mistura, diante de novos contextos
culturais, econémicos, artisticos e mesmo politicos, suscitam analisar manifestagdes que nédo
se enquadram em modalidades, cultas e tradicionais, que nascem de seus cruzamentos ou a
margem de cada um. A proposi¢do de classificar um conjunto de processos como culturas
hibridas, embora tenha carater abrangente, procura entender o desfazer de ordens comuns,
habituais, se justaposicGes e rupturas se manifestam. Em diversos momentos me pareceu
contraditério ao longo do discurso de Garcia Canclini enfatizar que seu foco ndo é a
classificag¢ao pelo termo hibrido e sim o interesse pelo processo de hibridagdo, algo como “as
coisas estdo sendo” e ndo “as coisas sao”. Essa definicdo de uma rede ou teia de
acontecimentos onde pessoas articulam suas formas de pensar os processos de producdo
musical no contexto em que se inserem, revela uma ligacdo de transformacdo mutua entre
artista e produto musical e ambiente onde vige cada pratica, género ou estilo musical. A
dindmica das transformacdes € constante, e o significado de cada manifestagéo artistica se vé
relativizado para evitar a cristalizacdo, mantendo sempre o elo que liga artista e obra.

O hibrido parece 6bvio do ponto de vista de paises que surgem e se desenvolvem
apos décadas de transplantes de informagdo e costumes. Interessante observar que Brasil e
Estados Unidos, e nessa mesma ordem os géneros musicais choro e jazz se fizeram de

maultiplas informacoes, e vém se transformando ou ressignificando ao passar dos anos entre

2 TN: “Vejo atrativo tratar a hibridagdo como um termo de traduc@o entre mesticagem, sincretismo, fusdo e os
outros vocabulos empregados para designar mesclas particulares. Talvez, a questdo decisiva nao seja admitir
qual desses conceitos seja mais abarcador e fecundo, sendo como seguir construindo principios tedricos e
procedimentos metodoldgicos que nos ajudem a refazer esse mundo mais traduzivel, ou seja, convivivel em meio
as diferencas e a aceitar de vez 0 que cada ganha ou perde ao se hibridar.”
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seus musicos, estabelecendo novas relagbes com outros géneros musicais e entre si e

abarcando estilos diversos.

2.2 PROCESSOS DE MISTURA E DEFINICAO DE GENERO MUSICAL

O contexto particular onde cada género musical se desenvolve oferece variados
elementos de observacdo e analise, desde a performance, questdes econémicas, ou mesmo
algumas questBes relacionadas a politica cultural de determinado pais. Esse conjunto de
fatores pode ter impacto na producdo artistica de determinados grupos, se ndo na obra, na
forma como se articulam e refletem sobre o fazer artistico ou desenvolvem estratégias para se
realocar ou se destacar no ambiente em que vivem.

Fabbri (1982) apresenta uma defini¢do sobre género musical que se caracteriza como
um conjunto de eventos musicais cujo curso é regido por um quadro de regras socialmente
aceitadas e descreve um tipo de sub-género que acontece na intersecdo entre dois ou mais
géneros. Adiante esse sub-género pertence a cada um dos géneros anteriores. Sua ampla
definicdo para género, considerando a existéncia de sub-géneros, por vezes se confunde e a
solucéo esta na relagcdo de oposicao entre 0s eventos musicais; quando esses eventos se opdem
com outros conjuntos, sdo géneros, quando a oposicdo ocorre entre sub-conjuntos, sdo
sistemas. Interessante observar que aquilo que o autor compreende como sub-género ou
sistema, aqui é percebido como um estilo dentro do género choro, a saber, o jazz-samba entre
as décadas de 1950 e 1960 e o choro jazzistico de K-ximbinho.

Sobre os géneros samba, choro e jazz, podera surgir a questdo sobre remeter suas
origens as matrizes ritmicas da Africa e elementos harménicos e melddicos da musica de
concerto da Europa, a relagdo com a sincope, a improvisagdo. Ora, se elementos tdo
semelhantes sdo verificados em géneros musicais tdo distintos, € natural que consideremos
que o contexto, condi¢cdes e fatores particulares de cada lugar é que permitirdo distinta
identificacdo de cada um dos géneros a fim de reconhecer valores particulares e consideragdes
histéricas de como cada musico ou grupo social articula, pensa e desenvolve sua mdusica.
Numa discussdo sobre contato musical, terminologias e processos, Kartomi reflete:

Por supuesto, es histéricamente interesante intentar establecer los parentescos
musicales y, en casos en los que se cuenta con suficiente evidencia histérica,
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aventurar hipotesis creibles en relacion con las contribuciones precisas de las
musicas progenitoras. (KARTOMI, [1981] 2001, p. 365)*

Essa relacdo historica dos elementos musicais com sua cultura de origem estabelece
um lugar referencial, mas ndo é suficiente para analisar o resultado apresentado, no caso, pela
musica proposta por K-ximbinho e seus colegas contemporaneos. A autora ainda verifica que
é possivel se constatar a presenca desses elementos por meio de analise musical e assim
sustentar algumas informacdes histéricas, mas o objeto musical € uma sintese nova e devera
ser compreendido como tal.

[...] a despecho de su herencia mixta, ante todo debe ser vista como musica digna de
estudio en si misma - , sino también porque la nueva mdsica se encuentra ahora

alojada en un contexto social nuevo, que cuenta con su proprio conjunto de
significados extramusicales. (KARTOMI, [1981] 2001, p. 365)*

Sustenta-se nessa pesquisa a critica de que a analise musical de fato podera auxiliar

na constatacao de algumas referéncias histdricas dos elementos oriundos do samba, do jazz e

do choro na masica de K-ximbinho, mas esses elementos algumas vezes se assemelham e se

confundem. Por tanto a verificagdo do novo contexto em que esses elementos se unem,

produzindo uma nova mdsica, e das articulagcdes daquelas pessoas que compdem tal contexto

revelam significados particulares, por vezes tdo ou mais importantes do que a simples

constatacdo de harmonias, instrumentos ou melodias presentes na musica de K-ximbinho.
Numa referéncia o jazz e sua historia, citamos o seguinte exemplo:

[...] los ritmos de tambores africanos pueden estar en la base de muchos ritmos

sincopados de idioma del jazz; pero sus significados musicales y extramusicales han

experimentado cambios esenciales en el nuevo contexto. Una investigacion sobre el

jazz que se limitara a considerar el listado mecéanico de sus rasgos musicales

africanos, europeos y de otras procedencias no comprenderia el proceso general que

ha dado origen a esta musica. Y seria también un medio muy poco fiable de
establecer la historia musical del jazz. (KARTOMI, [1981] 2001, p. 365)*

Posterior a essa preocupacdo com o0s elementos que estdo na génese e formam o

DNA de um género musical, ha discussdes que refletem sobre o contato entre culturas

* TN: “Certamente, ¢ historicamente interessante tentar estabelecer os parentescos musicais e, nos casos em que
se conta com evidéncia histdrica suficiente, aventurar hipoteses criveis em relagdo as contribui¢des precisas das
musicas progenitoras.”

% TN: “A despeito de sua heranga mista, antes de tudo deve ser vista com musica digna de estudo em si mesma -
, sendo também porgue a nova mdsica se encontra agora alojada em um novo contexto social, que conta com seu
préprio conjunto de significados extra-musicais”.

6 TN: “[...] os ritmos de tambores africanos podem estar na base de muitos ritmos sincopados do jazz: mas seus
significados musicais e extra-musicais tém experimentado mudancas essenciais em um novo contexto. Uma
investigacdo sobre o jazz que se limita em considerar uma lista mecanica de suas caracteristicas musicais
africanas, européias ou de outras procedéncias ndo compreenderia o processo geral que deu origem a esta
musica. Seria também um meio pouco confiavel de estabelecer a historia musical do jazz.”
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distintas, e mesmo havendo distin¢do, se reconhecerdo em alguns aspectos, estabelecerdo
pactos, ou sofrerdo adaptacdo para que na entrada, esses novos elementos vindos de fora se
misturem e se tornem discretos com o passar do tempo. Acredito que essa nocao de estruturas
e praticas discretas descritas por Garcia Canclini seja fruto de uma mistura ja bem sucedida,
superando fases anteriores de estranhamento ou imitacéo insatisfatoria.

Sobre a questdo da classificacdo de géneros e estilos musicais, entre as décadas de
1950 e 1960, Saraiva relata que “era bastante comum na época operar com um tipo de
nomenclatura hibrida para indicar a fusdo do samba com outros géneros: “sambalada”,
“sambolero”, “sambablues”, “sambop”, “sambossa”, “sambalanco”, etc.” (SARAIVA, 2007,
p. 23). K-ximbinho também tem suas composic@es divididas por grupos: K-ximblues, K-xim-
temas. E mesmo seus choros chegam a ser citados em entrevista como choro-jazz. Mas é
preciso observar que processos sugerem cada uma das nomenclaturas citadas e o significado
que tém para aqueles que compdem determinado grupo ou tendéncia musical. Aqui falamos
de tendéncia, pois se verifica que muitos dos termos surgiram pela estratégia comercial, com
0 intuito de promover ou propagandear algum tipo de inovacdo do samba, fosse pelo jazz ou
outro género qualquer. O problema é que surge uma série de nomes para estilos e géneros e
muitos deles podem levar a ndo identificacdo do que realmente se estd propondo, seja pela
mistura de elementos musicais ou pela classificacdo. Do ponto de vista comercial, todos
aqueles nomes citados por Saraiva sdo apresentados como género, mas de certa forma se
abrigam de baixo de um termo maior, 0 samba. Fica entdo o questionamento sobre até que
ponto essas mesclas podem continuar a se valer da referéncia do samba e qual € o0 momento
em que se convertem plenamente em um novo género, por exemplo, o éxito da Bossa Nova.
Sobre essa questdo temos a seguinte observagdo: “A critica as taxonomias e classificaces
pode ser valida em muitos casos, mas permanece o problema de como fazer distingdes e tracar
limites entre processos e formas que, certamente, ndo se confundem.” (CARVALHO, 1992, p.
07)

Hoje € possivel identificar uma espécie de “jazz brasileiro”. Mas verifiquei no
discurso de muitos masicos que essa nova modalidade de fazer mdsica instrumental é
chamada de “musica instrumental brasileira”. Um titulo que me remete a discussao levantada
por Piedade (2005), quando define o termo “fric¢ao de musicalidades”.

A friccdo de musicalidades surgiu entdo como uma situacdo na qual as
musicalidades dialogam, mas ndo se misturam: as fronteiras musical-simbdlicas ndo

sdo atravessadas, mas sdo objetos de uma manipulacdo que reafirma as diferencas.
(PIEDADE, 2005, p. 200)
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Durante a performance um musico munido de referéncias musicais diversas, lanca
méao de cada uma delas, mas as suas referéncias principais, ou seja, aquelas que o identificam
com sua cultura de origem se manifestam ndo exatamente em choque, mas se contrapondo a
idéia de universalizacdo do jazz. Piedade considera, € ndo quero entrar no mérito do
questionamento, que o jazz hoje se constitui como musica internacional, essa mesma
afirmativa foi dada pelo Maestro Spok, saxofonista e diretor da Spok Frevo Orquestra, em
entrevista concedida ao canal de TV Futura®’. “O jazz nio ¢ mais americano e sim universal”.
Spok assegura sua afirmativa, pois acredita que o conceito de liberdade na performance
musical é quem rege o resultado. Jazz é liberdade independente das formas frases ou padrdes,
remontando o significado inicial da palavra, e defendida até hoje por masicos diversos nos
Estado Unidos.

Piedade analisa: 0 jazz brasileiro “ao mesmo tempo em que canibaliza o paradigma
bebop, busca incessantemente afastar-se da musicalidade norte-americana, isto através da
articulacdo de uma musicalidade brasileira.” (PIEDADE, 2005, p. 200)

O que ha de divergente entre os discursos de Maestro Spok e Piedade é que o
primeiro ndo separa os elementos do frevo e do jazz, o segundo defende que a informacao dos
elementos musicais do jazz foi sistematizada, e pode ser adotada por qualquer um em
qualquer lugar do planeta. Pessoas de diferentes culturas se encontrardo e conseguirdo tocar
algo baseado num padréo de musicalidade, mas os elementos que fazem parte de suas culturas
também se manifestardo durante o improviso, esses elementos ndo se fundem, tampouco se
chocam repelindo-se em seguida, apenas sofrem um processo de friccdo, se aproximam, como
um processo dialético, mas ndo se misturam.

Ndo h& no artigo de Piedade um grupo ou artista em foco, mas no caso do
depoimento do Maestro Spok sobre o frevo e o jazz, assim como os depoimentos de K-
ximbinho sobre modernizar ou revolucionar seu choro aliado ao jazz, verifica-se clara
manifestacdo estratégica de reformular ou modificar estruturas e padrfes musicais. Uma
reconversao de recursos anteriores em novos contextos, segundo uma visdo otimista dos
processos de hibridacdo por meio de utilizagdo produtiva. (Kraniauskas, 1998 apud Garcia
Canclini, 2001).

° Spok Frevo Orquestra: Frevo Centenario mas Sempre Moderno. In: Sala de Noticias Entrevista. Canal Futura.
Exibido em: 10 fev. 2009. Acesso em: http://www.futura.org.br/main.asp?View|D={D2EF690E-49AB-498F-
9011-7957E4D9F702}&params=item|D={556B3C59-64B8-408F-9196-
03E77D5E71FB};&UIPartUID={D90F22DB-05D4-4644-A8F2-FAD4803C8898}. Em: 11 maio 2009.
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2.3 TECNOLOGIA E QUEBRA DE BARREIRAS CULTURAIS

Retomando a discussdo em torno das culturas hibridas, tal defini¢do se apdia segundo
trés chaves basicas; quebra e mescla de colecdes que organizavam sistemas culturais,
desterritorializacdo dos processos simbdlicos e a expansdo de géneros impuros. Analises que
permitirdo entender articulac@es entre cultura e poder, modernidade e p6s-modernidade.

As tecnologias e mudangas na producdo e circulacdo de bens simbdlicos ndo sdo
mais de exclusividade dos meios e comunicacdo, portanto se faz necessario buscar nocgdes
capazes de englobar novos processos associados ao crescimento urbano. (Garcia Canclini,
2001, p. 260) O autor descreve crescente mudanca na identificacdo de regidGes camponesas
com culturas tradicionais, hegemdnicas e locais, para um novo quadro de caracteristicas
urbanas, onde a heterogeneidade predomina e se renova por meio de interagcdes constantes
entre redes de comunicacao locais, nacionais e transnacionais.

E possivel relacionar essa observacdo com o caso brasileiro nas décadas em que a
relacdo Brasil x Estados Unidos, por meio da lei da boa vizinhanga e a entrada e consumo de
produtos diversos daquela cultura, fizesse dos principais centros urbanos, no caso o Rio de
Janeiro entre as décadas de 1930 e 1960, até mesmo Rio Grande do Norte, durante a 22 grande
guerra como principal base militar das forcas armadas estadunidenses, centros de
convergéncia. Mas no caso do Rio de Janeiro, capital do pais, até entdo, percebe-se grande
namero de musicos nordestinos, de certa forma ja instigados pela nova masica instrumental
vinda de fora e divulgada pela radio, que buscavam naquela cidade cosmopolita e dindmica,
novas tendéncias e possibilidade de ascensédo artistica e financeira. Por tanto capacidades,
conhecimento e criatividade se readequam diante de um novo contexto de producéo cultural.

O processo de urbanizacdo nas sociedades contemporaneas pode se desencadear num
anonimato da producdo, mas ndo significa que viver numa grande cidade implique no
anonimato, dissolvido na massa. Garcia Canclini enumera outras formas, legitimadas como
confidveis de praticar encontros, socializagcBes e consumo especificos dentro de espagos
domésticos ou lugares selecionados em contraponto a violéncia e inseguranca publica e
incapacidade de conhecer a cidade em que se vive na totalidade. O radio e a televisdo vém
restabelecer virtualmente esse ele com os acontecimentos urbanos, ja o computador para um
namero restrito, hoje mais popularizado e acessivel, vem estabelecer um elo com o consumo
de servigos basicos, “o alcance da informagado e do entretenimento em domicilio.” (GARCIA

CANCLINI, 2001, p. 261)
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Essa € uma questdo atual quando se exemplifica a televisdo e o computador como
forma de restabelecer o contato das pessoas com as redes sociais em que pretendem se inserir.
O caso especifico dessa pesquisa analisou outro contexto, anterior a essa nova configuracao e
migracdo das referéncias entre pequenas e grandes cidades. Mas o r&dio como veiculo
fundamental de comunicacdo dos produtos artisticos musicais nas décadas em que K-
ximbinho atua como arranjador e mausico, vem quebrar barreiras culturais regionais,
ampliando o acesso até a informacdo do que vem de fora do pais. Ndo sé o que vem de fora,
mas também democratizando o0 acesso a musica entre os estados brasileiros. Claro que o radio
ndo adquire mérito exclusivo, ha toda uma rede de mdusicos, entusiastas, profissionais,
investidores, mecenas e consumidores que realimentam ou renovam constantemente a
informac&o que desejam fazer circular.

La eficacia de estos movimientos depende, a su vez, de la reorganizacion del espacio
publico. Sus acciones son de baja resonancia cuando se limitan a usar formas
tradicionales de comunicacion (orales, de produccion artesanal o en textos escritos
que circulan de mano en mano). Su poder crece si actlan en las redes masivas: no
solo la presencia urbana de una manifestacion de cien o doscientas mil personas,
sino -mas aln- su capacidad de interferir el funcionamiento habitual de una ciudad y

encontrar eco, por eso mismo, en los medios electronicos de informacion. (GARCIA
CANCLINI, 2001, p. 263)*

Diante de todo o processo massificador promovido pelos meios de comunicagéo, é
natural que grupos ou pessoas procurem se ressignificar nos espacos em que vivem. Surgirao
novas fragmentacOes e posteriormente sera mais dificil totalizar esses micro-grupos em uma
unidade. Mas o radio, e de uns tempos para ca a televisdo, vém amenizar essa nogao de
fragmentacao. O autor fala da midia como um todo, mas aqui reduzo ao meio “radio”, que se
transforma num mediador, substituindo outras interacdes coletivas. Parodiando a reflexdo de
Garcia Canclini sobre a exposi¢cdo dos agentes sociais em diversos meios da atualidade,
aparecer em publico, na época de K-ximbinho, ja corria algum risco de se ver diante de um
pUblico disperso. Aparecer no radio ou nas revistas especializadas® significava reestruturar a
cultura urbana, sucumbindo ao que os meios de comunicagdo definiam ou instigavam como
tendéncia ou moda. Participar seria relacionar-se com uma cultura radiofonica. Nesse sentido

vemos ainda como um grande elo entre a casa, 0s espa¢os publicos e o radio, a producao

%8 TN: “A eficacia desses movimentos depende da reorganizagio do espago publico. Suas agdes sio de baixa
ressonancia quando se limitam a usar formas tradicionais de comunicacdo (oral, artesanal, texto escrito
distribuido de mdo em mao). Seu poder cresce quando atuam nas redes de massa: ndo sé a presenca urbana de
uma manifestacdo de cem ou duzentas pessoas, mas sua capacidade de interferir no funcionamento habitual de
uma cidade e encontrar eco nos meios eletronicos de informagdo.”

9 A citar a Revista do Radio, edigdo n° 309, publicada em 13 de agosto de 1955.
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crescente de discos de vinil, que sela essa rede de relagdo do consumo e producao de samba
choro e jazz no formato de big-band, além das festas e bailes em que se ouvia masica ao vivo.

Dessa forma a relacdo entre artistas, radio, espacos publicos de evento e casa dos
consumidores se encontrara numa relacdo ciclica, onde o que se ouve no radio, se encontra
nas casas e nos eventos, e vice versa.

A partir de uma discussdo sobre tradicdo e inovacdo, diante do choque entre
monumentos que homenageiam figuras importantes do passado e o0 contexto em que se
encontram essas imagens, Garcia Canclini (2001) analisa a possibilidade de inovacéo que néo
deixa de revisar 0 passado. O espaco do museu sugere um congelamento eternizante, as obras
expostas em espacos urbanos sofrem a dindmica do dia a dia, sujeitas a intervencdo das
pessoas. Essa observacao faz da linha histérica uma dinamica renovadora, que ndo descarta,
mas permite refletir sobre mudancas, a aceitagdo do novo se fard ponderadamente consciente.
Remontando a questdo sobre intencdo, muitos dos processos de hibridacdo nas artes pode ser
fruto da criatividade, mas também aliada ao proposito do artista em combinar elementos. Para
a questdo da musica, considerando-a imaterial do ponto de vista do referencial sonoro e de sua
existéncia pela performance, acredito que ela esteja localizada num lugar que se difere dos
espacos citados anteriormente. Mesmo que a iniciativa dos Museus da Imagem e do Som
(MIS) se posicione na preservacao de dados historicos musicais, essa esta totalmente refém
dos materiais. O r&dio como veiculo também se mostrara um colecionador de discos, mas a
relacdo que as pessoas, instrumentistas e compositores estabelecem com esse material
encontra-se no plano interpretativo, segundo opinido prépria, resguardada na particularidade
de cada um. A intervencdo do artista sobre a obra musical de outro ou sobre a juncdo de
elementos de diversas culturas e praticas se fara independente dessas instituicbes, de forma
mais fluida, nem contradizendo a preservagéo vigiada dos museus, nem infringindo leis ou
corrompendo monumentos publicos. O patamar da intervencdo, inovacdo e mudanca dos
elementos musicais, a mistura de elementos musicais de culturas distintas encontra-se num
nivel abstrato e a manifestagdo desse produto musical sé encontrard barreiras ou criticas apds
sua criagdo. E mesmo assim esse resultado ndo se desfaz. Ao passo que uma intervengao onde
se desenham bigodes sobre o rosto da Mona Lisa de Leonardo da Vinci, pichagfes em
estatuas ou mesmo o roubo dos oculos da estdtua de Drummond na cidade do Rio de Janeiro,
podem ser desfeitos, retomando o original.

Retomando as questdes sobre processos e contato musical, refletimos sobre o

significado que os elementos tém antes e depois de se misturarem. Teremos processo de
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mistura classificados como aculturacdo, embora aculturacdo seja irreversivel. A partir dessa
observacao citamos o seguinte argumento:
No sirve ponerse a desenmarafiar los elementos musicales de su nueva matriz
cultural y reconstruirlos, porque éstos se encuentran mezclados y reorganizados en
lineas enteramente especificas. Extendiendo la metafora bioldgica, podria afirmarse

que el “hibrido” se ha convertido en una especie nueva. (KARTOMI, [1981] 2001,
p. 365)%

O resultado musical que remete a elementos diversos de outras culturas musicais fara
essa ponte referencial, mas esses elementos sdo apenas parcelas do todo em que foram
retiradas. Ndo se pode apagar como borracha sobre a rasura, pode-se dissecar 0s elementos,
mas estes perderao significado do ponto de vista da obra como um todo.

Esses elementos, misturados ou reorganizados em novos contextos em que
referéncias diversas se encontram num mesmo lugar sdo tratadas sob a nocdo de quebra das
colegdes. Garcia Canclini (2001) desenvolve a discussao sobre colecdo como um conjunto de
obras organizadas, categorizadas. As bibliotecas, museus, folcloristas, especialistas organizam
colegdes de bens simbolicos segundo ordem hierarquica, “conhecer sua organizacdo ja era
uma forma de possui-los, que distinguia daqueles que ndo sabiam relacionar-se com ela.”
(GARCIA CANCLINI, 2001, p. 276). Mas em contraponto a essas cole¢des organizadas, o
autor descreve uma espécie de [des]colecionador™ que possui seu acervo particular e, em
meio a livros encontram-se revistas, periodicos, jornais, e tudo se organiza de uma outra
forma segundo os interesses particulares desse outro tipo de colecionador. A propria
manipulacdo desses materiais sera diferente, atenderdo mais ou menos as questdes conforme a
necessidade, assim poderéo se encontrar no chdo, ou mudando de estante a todo tempo.

Essa figuracdo do tratamento que é dado aos bens simbdlicos remete a observacéao de
que o ato [des]colecionador formata um novo espaco aonde a diversidade de informacGes
convive harmoniosamente, 0s espagos entre cada informagéo sé serdo cruzados a medida em
que o interesse se manifesta por meio da acdo criativa. H4 um processo de deslocamento da
obra, artistica ou ndo, do seu centro de origem para outros contextos, no caso da anéalise de
Garcia Canclini, sobre objetos produzidos por culturas indigenas nas tribos e aldeias, que

recebem o nome de artesanato. Sua técnica de producdo é sistematizada e reproduzida no

%0 TN: “Né&o se pode desemaranhar os elementos musicais de sua nova matriz cultural e reconstrui-los, porque
esses se encontram misturados e reorganizados em linhas inteiramente especificas. Estendendo a metafora
bioldgica, poderia afirmar-se que o hibrido converteu-se em uma nova espécie.”

%! Garcia Canclini usa o termo sem separacio, realmente o contrario de “colecionar”, mas aqui preferi apresentar
o sufixo “des" destacado da palavra “colecionar”, pois creio que as formas de colecionar se diferenciam, mas néo
deixam de ser cole¢Bes, desordenadas, mas ainda assim formam uma espécie de acervo.
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contexto urbano sob a alcunha de artesanato. Dessa forma ndo € preciso mais que se va até
uma tribo ou aldeia camponesa para adquirir tais obras, ja é possivel que se encontre algo
semelhante em lojas de artesanato. O acesso a essas pecas chega a suscitar a impressdo de
que, ao adquiri-las, se esta familiarizado com o um modo de vida e produgdo cultural em
torno da arte, se € que o conceito de arte se aplica ao contexto original da peca em questédo,
mas ainda assim o que fica é a migracdo de um conjunto de técnicas de producdo de uma
obra, que noutro contexto se ressignifca, adquire novo valor e se adapta conforme as
necessidades de uma demanda comercial ou necessidade criativa.

Com a musica ndo acontece de forma diferente; a sistematizacdo de um conjunto de
praticas, informacOes teoricas, a audicdo diletante, exportacdo e importacdo de discos de
musica, o radio nos anos de apogeu, e hoje a internet, permite que o jazz dos Estados Unidos,
choro do Brasil ou raga da India estejam dispostos em estantes especializadas de forma
organizada, em acervos particulares fora de qualquer ordem, ou mesmo num mix de
sonoridades, como é o exemplo do Festival de Jazz de Montreal. E possivel que se assista a
performances do pianista cubano Chucho Valdés, o grupo californiano de Hip-hop La Coka
Nostra, 0 baixista nova-iorquino Marcus Miller ou o alagoano multi-instrumentista Hermeto
Pascoal. Hoje jazz, pela caracteristica [des]colecionadora, parece um termo abarcante de
diversos géneros e estilos que, se ndo primam pela criatividade ao compor, primam pela
liberdade ao interpretar e improvisar.

Las culturas ya no se agrupan en conjuntos fijos y estables, y por tanto desaparece la
posibilidad de ser culto conociendo el repertorio de “las grandes obras”, o ser
popular porque se maneja el sentido de los objetos y mensajes producidos por una
comunidad mas o menos cerrada [...]. Ahora esas colecciones renuevan su

composicién y su jerarquia con las modas, se cruzan todo el tiempo. (GARCIA
CANCLINI, 2001, p. 277)*

Para citar um exemplo atual de convergéncia entre fontes artisticas de natureza
diversa, ha na cidade de Fortaleza, capital do Ceara, uma praca chamada de Centro Dragédo do
Mar de Arte e Cultura, nesse ambiente se encontram além das manifestacdes ao ar livre,
espacos reservados para teatro, cinema e apresentacbes musicais. Esse espaco tem suas
apresentacdes selecionadas e divulgadas pela direcdo do centro cultural. No entorno ha varios
bares e restaurantes que oferecem de quarta-feira a domingo mdsica ao vivo tocada por

formacGes instrumentais diversas, desde o cantor que se acompanha com violdo até bandas e

2 TN: “As culturas j4 ndo se agrupam em conjuntos fixos e estaveis, por tanto desaparece a possibilidade de ser
culto conhecendo o repertdrio das “grandes obras”, ou ser popular porque se maneja o sentido dos objetos e
mensagens produzidas por uma comunidade mais ou menos fechada. Agora essas colegBes renovam sua
composicdo e sua hierarquia com as modas ¢ se cruzam a todo tempo.”
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DJs. Essa programacao é desassociada do critério de selecdo dos diretores do centro cultural.
A arquitetura do prédio principal se destaca do local onde esta construido. Ali esta o antigo
bairro portuario da cidade, por tanto muitas das casas e prédios comerciais remetem a
arquitetura rudimentar dos pescadores ou grandes galpdes com detalhes col6nias na fachada.
Chegando ao espaco, no alto, a primeira vista se percebe a clpula de um planetario em tons de
prata, ao alcance da vista se véem predios antigos restaurados por uma fundacéo privada, em
seguida uma grande passarela de metal na cor vermelha, que corta o centro cultural em duas
partes. Em resumo |4 se ouve a musica executada nos bares, dos shows promovidos pela
organizacdo, o barulho dos artistas de rua, palhacos, titereiros e artesdos, a agitacdo das
pessoas que se encontram pra tocar violdo e conversar em rodas no chéo, além da mistura de
informac&o visual proporcionada pelo choque entre a arquitetura nova e velha do antigo bairro
diante do novo centro cultural.

Proliferan, ademas, los dispositivos de reproduccién que no podemos definir como

cultos ni populares. En ellos se pierden las colecciones, se desestructuran las

imégenes y los contextos, las referencias seménticas e historicas que amarraban sus
sentidos. (GARCIA CANCLINI, 2001, p. 277) #

O autor vé essa quebra ou “decomposicao” de colegdes rigidas como algo que nao se
deve lamentar, pois na separa¢do dos elementos cultos, populares, massivos promovia-se a
desigualdade. A irreveréncia dos cruzamentos é observada como situacdo em que podemos
relativizar fundamentalismos religiosos, politicos, nacionais, étnicos e artisticos, dessa forma
se evita que certos patrimonios sejam absolutos e discriminadores de todo o resto.

“Os sentidos das tecnologias se constroem segundo modos em que se
institucionalizam e se socializam.” (GARCIA CANCLINI, 2001, p. 280) Se pensarmos o
rédio e o disco como uma tecnologia que permite antes de tudo a disseminacdo de uma obra
musical, a tecnologia adquire um carater especial, principalmente quando artistas se valem
dela para circular e trabalhar os elementos musicais ou estratégias comerciais, que desejam
divulgar. “A questdo ¢é entender como a dindmica propria do desenvolvimento tecnologico
remodela a sociedade, coincide com movimentos sociais ou os contradiz.” (GARCIA
CANCLINI, 2001, p. 280).

A nocédo de autenticidade cultural ndo se sustenta mais como universo autdbnomo.
Descolecionar, cruzar, misturar, desterritorializar, sdo todas terminologias que permitem a

reflexdo sobre inovacdo e tradicdo, sem contrapor uma a outra. A tecnologia da mesma forma

3 TN: “Proliferam, ademais, os dispositivos de reproducao que ndo podemos definir como cultos nem populares.
Nos elos se perdem as colecBes, se desestruturam as imagens e os contextos, as referéncias semanticas e
historicas que amarravam seus sentidos.”
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que sugere mudanca ou desperta criatividade, também reproduz férmulas e estruturas
conhecidas.

O conceito de modernizacao que sugere inovacgdo, seguido pelos processos descritos
acima, culmina naquilo que o autor descreve como p6s-modernismo; uma situa¢do que néo se
configura como estilo, mas sim como a presenc¢a tumultuada de todos, onde historia e tradicao
se cruzam com as novas tecnologias. Também um processo onde os artistas abandonam o seu
lugar de nascimento e sua obra ja ndo é necessariamente oriunda daquele lugar, tampouco do
lugar onde vivem atualmente; um lugar hibrido em que se cruzam os lugares realmente
vividos. Artistas como Caetano Veloso, Chico Buarque, recentemente surgidos como Lenine
ou Paulinho Moska, mesmo que se sujeitem as imposi¢Ges de contratos profissionais com
gravadoras, abrem seu repertorio nacional a artistas de fora, chegam a fazer apresentacfes ou
adaptam suas obras conforme o desejo criativo os impulsiona.

Dessa forma pode-se verificar a relacdo de Caetano Veloso com a musica dos
Beatles, quando a interpreta como bossa-nova, ou sua presenca num filme de Pedro
Almoddvar, cantando em espanhol. Quando Chico Buarque reinterpreta alguns de seus discos
no idioma italiano. O caso de Lenine, que desde muito cedo deixa sua cidade natal Recife,
para figurar no Rio de Janeiro como compositor pernambucano, adjetivo que o proprio
compositor acha estranho, pois declara que sua obra € um améalgama desse novo mundo de
cruzamentos vividos noutra cidade. O que dizer quando encontramos num disco de Paulinho
Moska, musicas cantadas em inglés, traducdo para o portugués de uma mdasica de Jeff
Buckley ou a presenga de um bandoneon, remetendo ao drama contido nos tangos argentinos,
apenas para ressaltar num samba composto por Moska, o clima de separacdo e tragédia
contidas na letra da musica em questao.

A questdo que se segue é como dois polos distintos de producdo artistica, jazz e
choro, samba e rock, tradicional e moderno, culto e popular constroem sentido diante de
mesclas que nao se podem evitar e como interagem com a massificacdo dos bens simbdlicos.
Contudo é preciso ressaltar que todos 0s processos citados até entdo ndo se caracterizam
unicamente como culturas de fronteiras, as artes se desenvolvem em relagdo umas com as
outras, apenas ‘“perdem relacdo exclusiva com seu territorio, € ganham em conhecimento e
comunicac¢do.” (GARCIA CANCLINI, 2001, p. 316)

Quatro caracteristicas de movimentos que definem a modernidade sdo enumerados
por Garcia Canclini: emancipacdo, expansdo, renovacdo e democratizacdo. Interessa-nos
ressaltar a nocéo de renovacdo e democratizacdo, pois se ajustam com muitos dos elementos

analisados a cerca da vida e obra de K-ximbinho e contextos especificos. Renovacdo se
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verifica pelo crescente nimero de exemplos de experimentacdo artistica, o dinamismo com
que diversos setores culturais se adaptam as inovagdes tecnoldgicas, mesmo que se verifique
ainda distribuicdo desigual desses beneficios tecnoldgicos e apropriacdo desigual das
novidades de produgdo e consumo entre diversos paises, regides e classes.

Em contrapartida a democratizacdo é um elemento vigente, e verificado pela
consequente difusdo da arte propiciada por meios eletrénicos e organizagdes que o autor
classifica como ndo tradicionais; juvenis, feministas, urbanos, ecoldgicos. Ndo é bem o caso
classificar ou inserir K-ximbinho e demais bandas e colegas contemporaneos em algum tipo
de organizacao, mas verificar a relacao entre alguns desses processos com 0s casos analisados
em torno de sua obra e trajetoria artistica.

Os diversos setores, elite e popular, culto ou massivo devem restabelecer seus
patriménios por especificidade, mas principalmente buscando novos signos de diferenciagéo.
De uma maneira geral esses setores se reformulam em meio a mesclas e intercambios. Aquilo
que o autor define como cultura hibrida nada mais ¢ do que um grande espaco, ndo muito
especifico do ponto de vista nacional ou regional, mas € o lugar que nos leva a participar
constantemente de diversos grupos; populares, regionais, cultos, tradicionais ou modernos.
“Deve ser visto agora como a capacidade de interagir com as multiplas ofertas simbolicas
internacionais desde posic¢des proprias.” (GARCIA CANCLINI, 2001, p. 321)

De um modo geral o conceito de Garcia Canclini discute sobre um processo que da
conta de muitos elementos que perpassam pelas instituicGes culturais, politicas culturais,
mercados, artistas e projetos artisticos, todos diante de mecanismos tecnologicos e
disseminacdo de elementos estrangeiros que cortam esses grupos como uma linha diagonal, e
cada um deles precisa refletir, reconverter seus bens e valores diante de novos contextos.

Muito dessa discussdo serd encontrado no depoimento de K-ximbinho, e é a partir
dai que se destacam os elementos musicais e extra-musicais que definem as caracteristicas de
sua musica. O compositor enumera uma série de elementos e situagdes que tém relacdo com
seu aprendizado e formagdo musical e também aqueles que sd@o somados e resultam em suas
composicdes. Além dos elementos musicais, uma série de processos e acontecimentos
culturais e econdmicos na cidade do Rio de Janeiro tem implicancias na pratica profissional
musical e no resultado do produto musical, esse ultimo verificado nos discos de K-ximbinho.
Esse conjunto de elementos sera entendido como estratégias que o compositor se utiliza para
obter o resultado esperado sobre a veiculacdo e fim especificos de sua obra, aliados ao

conceito que a define.
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Os processos de entrar e sair da modernidade sdo a metafora que o autor utiliza para
ilustrar a referéncia que as pessoas tém com o tradicional, sem confronta-los com a
possibilidade das inovacgdes. Esses processos serdo verificados no discurso de K-ximbinho,
utilizados muitas vezes ndo sO pra justificar os objetivos e destino que pretendia dar a
determinada musica ou arranjo, mas também tera relagdo com as negociacGes profissionais
que o compositor estabelece e também com a critica sobre o fazer musical.

Entendemos como elementos musicais destacados do discurso de K-ximbinho os

seguintes pontos®*:

e Musica brasileira - definicdo sobre género choro e samba;

e Musica dos Estados Unidos - definicdo sobre género jazz;

e O samba jazz - a nogdo de samba estilizado e por sua vez o surgimento do choro jazz.

e Ritmo africano - relacdo com o jazz e 0 samba;

e Blue note: utilizacdo dessas notas para caracterizar a adicdo do elemento que o compositor
considera como modernizador na musica brasileira;

e Lamento negro - elemento aonde, segundo o autor, se encontra a blue note.

e Escala pentatbnica - relacdo com a blue note;

e Improvisacdo - elemento que segundo o compositor carrega o material que define quéo jazzistico
ou brasileiro serd o resultado musical na execucdo e composi¢éo.

e Instrumentos musicais - utilizacdo de formagdes instrumentais especificas para sugerir o carater

moderno das bandas e orquestras populares daquela época.

Dentre as definigdes de K-ximbinho sobre cada um dos elementos acima listados,

poderemos verificar os elementos extra-musicais:

e  Estrangeirismos - Utilizacdo de palavras em inglés para dar nome aos discos e composic¢des de K-
ximbinho.

e Terminologias em portugués - palavras que remetam a idéia de moderno, modernizagdo e
inovagdo no samba e no choro.

e Iconografia - composi¢des visuais encontradas nas capas de disco que sugiram o ambiente ou

mesmo a relagdo do produto musical com o consumidor ou mercado especifico.

A mistura desses elementos € aqui percebida como processo de hibridacdo cultural,
como “estruturas e praticas discretas” que dao origem a novas estruturas e praticas, agao
oriunda da criatividade individual e coletiva. (GARCIA CANCLINI, 2001, p. 16) Estas

“estruturas e praticas discretas” sdo aqui entendidas remetendo aos elementos musicais € aoS

% Embora K-ximbinho fale pouco sobre harmonia e acordes no jazz e no choro, foram encontradas algumas
relacGes entre suas composi¢des com Standards do jazz.
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extra-musicais. Como estruturas podem se considerar os elementos do jazz e do choro:
melodia, instrumentos, ritmos caracteristicos em cada estilo e género, além da assimilacéo de
palavras do idioma inglés. Como pratica: interpretacdo e improvisacao, a acdo performatica,
tanto no processo transmissor como receptor de informacdo. Contudo esses elementos se
convergem no processo de hibridagdo mencionado. “Busca-se reconverter um patrimonio para
reinseri-lo em novas condicGes de producédo e mercado. (GARCIA CANCLINI, 2001, p. 16)
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3 ODISCURSO DE K-XIMBINHO

Aguele que fala, no momento em que fala simula, pelo menos para si mesmo, se ndo
para 0s outros, que possui um poder de atuagdo, capaz de transformar as coisas
naquilo que ele diz que sdo, pelo ato mesmo de enuncia-las como tal. Assim, aquilo
que comega como mero trabalho de conceito ou filosofia se transforma numa critica
da cultura, na medida em que a propria trajetdria conceitual deixa entrever, implicita
ou explicitamente, uma postura valorativa em relacdo ao dilema cultural analisado.
(CARVALHO, 1992. p. 03)

A principal fonte de depoimentos de K-ximbinho contém uma série de pistas sobre
uma época da industria cultural musical e fonografica além das opinides e reflexdes do
compositor sobre concepc¢des composicionais, interpretativas e estratégicas para se sobressair
ou atender as demandas comerciais das radios. Dados que permitem a percep¢do de como
musicos e grupos artisticos pensam e articulam sobre pratica e criagdo musical. O desafio é
estabelecer uma andlise que compreenda os reflexos entre discurso e pratica musical e, no
caso de K-ximbinho muitas de suas opinides séo defendidas na medida em que o contexto ou
pratica musical passam por mudancas. Observa-se no seu discurso delegacdo de atividades,
criticas, sugestdo de mudangas de paradigmas composicionais e estilisticos, mas também
ponderacdo, que o torna capaz de sair de determinado modelo composicional se achar que
contraria algum céanone especifico de cada género musical. Ainda assim, diante desses
dilemas ha no impulso ou planejamento criativo de K-ximbinho o desejo de transformagéo,
algo que sugira um legado ou evolucéo.

K-ximbinho disserta sobre as influéncias que acredita sofrer na sua formacdo como
compositor, a presenc¢a do jazz no choro e no samba sugere o0 elo que permitird ao compositor
a universalizacdo da sua obra num sentido de quebra das barreiras do nacional. Parece-me que
a intencdo do compositor ndo € defender ou ressaltar o Brasil por sua musica e identidade
nacional, esses elementos séo inerentes e talvez ndo o preocupem.

Foram coletadas trés entrevistas que K-ximbinho deu em periodos e situacdo
diferentes, embora préximos. A primeira entrevista, com audio fornecido pela pesquisadora
Leide Camara, foi realizada em 03 de fevereiro de 1975, na cidade de Natal, RN, mediada
pelo radialista Tarcisio Gurgel pela Fundacdo José Augusto. Essa entrevista acontece ap0s
evento comemorativo promovido pelo entdo governador do Estado na época, Cortez Pereira e
contava com a presenca de musicos nascidos no Estado que obtiveram éxito profissional em

outras capitais brasileiras, dentre eles o violonista e cantor Paulo Tito e K-ximbinho.
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A segunda e terceira entrevistas foram realizadas pela radio MEC no ano de 1980,
alguns meses antes da morte de K-ximbinho. Os audios fornecidos por Lilian Zaremba
revelam na integra a entrevista transcrita em parte no Gltimo de disco de K-ximbinho tendo
como entrevistador o clarinetista Paulo Moura. A terceira foi realizada na mesma ocasido,
mas agora sob 0 comando de Zaremba como entrevistadora.

Percebeu-se que a segunda entrevista, publicada no sitio de internet do Paulo Moura,
foi publicada de forma resumida. A mesma entrevista, anteriormente publicada no album
postumo de K-ximbinho em 1981, fornece maiores detalhes nas respostas de compositor as
perguntas de Paulo Moura. Independente de investigacdo sobre os fins que levaram a
publicacdo de cada uma das entrevistas. Cita-las e compara-las permitiria a correcdo de
possiveis falhas interpretativas das fontes documentais, mas, a partir do audio fornecido por
Lilian Zaremba temos como encerrar dividas anteriores e acrescentar novas informacgoes.

As trés entrevistas revelam dados importantes sobre datas, parcerias e atuacfes
profissionais de K-ximbinho. Também confirmam informacdes encontradas em outras fontes
sobre dados biograficos. Podem se verificar assuntos distintos, dessa forma os trechos
destacados tém funcdo especifica de explicitar as opinides e articulaces de K-ximbinho sobre
seu fazer musical e o contexto que se insere. Outros dados serdo utilizados das mesmas
entrevistas, mas para fins especificos que ressaltem os aspectos musicais presentes no
processo composicional de K-ximbinho e que se alinhem com a nogéo de modernizagéo e

inovacao e a acdo de entrar e sair da modernidade (Garcia Canclini, 2001).

3.1 CONTEXTO - INFLUENCIA, MODERNIZACAO E MUSICA DE
CONSUMO

K-ximbinho atesta que o Rio de Janeiro era o lugar que viabilizava e permitia
trabalhar com o género musical jazz, sem se desligar dos ritmos brasileiros, atento
principalmente & possibilidade de aprender, paralela & oportunidade de trabalho. Em um
rapido resumo o compositor lista os locais e grupos que trabalhou e que considera

significativos em sua trajetoria na cidade.

K-ximbinho - E no Rio de Janeiro, a orquestra de Fon-fon foi onde eu encontrei
mais campo para essa coisa, me senti mais a vontade, dado a competéncia do
maestro Fon-fon, Otaviano Romero. Em seguida com a ida do Severino Aradjo pra
I4 eu ingressei, re-ingressei na orquestra a convite dele, tive a oportunidade de ficar
até 1949, fiz uma viagem, na volta fui pra Mayrink Veiga, de la fui pra Nacional
onde passei 10 anos, depois fui transferido para o servico pablico, que hoje me acho
ainda na Radio MEC, radio do ministério da educacdo, pertencente & orquestra
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sinfonica e na TV Globo também. S&o essas as minhas atividades profissionais no
Rio de Janeiro e particularmente eu tenho l& alguns alunos que oriento sobre
orquestracdes, alunos profissionais, alunos que ja tem alguma tarimba e que néo tem
o devido conhecimento escolastico referente a orquestragdo moderna, essa coisa
toda. Eu conheco o material gracas a um professor alemé&o, professor Koellreutter,
conhecido, esse é um tanto. Eu aproveitei com varios colegas que estudaram com
ele, o Severino, vérios outros. (K-XIMBINHO, 1975)

Percebe-se que o compositor deixa claro seu interesse pelo jazz, mas tocar saxofone,
além do clarinete, lhe permitiu outras oportunidades. Desde a participacdo na Orquestra
Tabajara, recém saida do Nordeste, gravacdes de discos diversos, como também na orquestra
da Radio Nacional.

Essa relacdo com outros géneros musicais levanta a discussdo sobre a versatilidade
do masico instrumentista que precisa ganhar dinheiro e aprende a se adaptar em ambientes
diversos para garantir postos de trabalho. A escolha do instrumento musical participa desses
eventos e 0 saxofone na vida de K-ximbinho aparece exclusivamente para atender a demandas

especificas.

Lilian — Mas o Sr. tocava que instrumento?

K-ximbinho — Sempre clarinete, 14 na Orquestra Tabajara é que eu passei a tocar
saxofone também. Porque nas orquestras de danca os clarinetistas tém que tocar
saxofone e vice-versa, porque sdo instrumentos de palheta, e que os dois
instrumentos sdo necessarios na orquestra... orquestra de danga folcldrica e orquestra
de danca moderna. Entdo dessa época pra ca eu passei a tocar dois instrumentos,
saxofone e clarinete. (K-XIMBINHO, 1980b)

A escolha do saxofone, ao contrario do que se reverbera entre alguns masicos, nada
tem a ver com o apelido que Sebastido Barros recebe. O nome K-ximbinho, embora remeta ao
formato do saxofone, segundo o compositor vem de outra associacdo, dos tempos de
alistamento militar. O depoimento a seguir, embora repita algumas informagdes sobre o
evento, discute o impacto que teve sobre o compositor e, sob o ponto de vista de como a

figura do artista se assimila por um pseudénimo, se fixando até os dias atuais.

Entrevistador 05 - [...] por que K-ximbinho?

K-ximbinho - Ah sim, porque quando eu servi no exército, um colega me achou
parecido com outro, tinha a semelhanca, eu era parecidissimo com ele, quer dizer, o
colega me achou parecido com o camarada que tinha o mesmo apelido e dai surgiu.
“aquele num parece com o cachimbinho?” [a escrita com k foi definida pelo
compositor]® ai eu fiquei “nossa, eu Sebastiio Barros sai da minha casa e ganho
esse apelido? eu que sou inimigo do fumo, principalmente de cachimbo, fumo, por
que cachimbinho?” eu comigo! Me zangava, a principio me zanguei muito,
respondia, depois eu disse “sabe de uma coisa, vou deixar passar isso porque num
vou dar jeito mesmo”, ai se tornou conhecido no meio musical, entdo até hoje. Muita
gente me conhece por Sebastido, mas fala K-ximbinho como qualquer apelido, tipo,
“conhece Ambrosio? Nao. Ambrosio Pé Torto. Conhece Pé Torto?” E aquele
negdcio como qualquer apelido. (K-XIMBINHO, 1975)

% Notas do autor.
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Sobre adotar o clarinete ou o saxofone e qual contexto de banda ou orquestra sugere
0 instrumento que deva ser tocado, K-ximbinho tem em mente que cada um dos dois atende a
exigéncias especificas, dentro das possibilidades ou limitacGes particulares. O compositor ndo
atesta claramente sua atua¢do como um musico experiente na musica erudita, mas ressalta que
ha no masico popular uma versatilidade que o encoraja a lidar com situagdes distintas. Os
desafios de tocar em programas musicais de repertorios diversos ndo impedem que possam

obter éxito em algumas atuacdes em orquestras de musica erudita.

Entrevistador 03 - K-ximbinho, quando vocé entrou na Radio Nacional, ja estava
ligado & musica erudita?

K-ximbinho - N&o, apenas estudava um pouquinho, mas ndo tinha entrosamento,
porque, apesar das orquestras da Radio Nacional tocarem todo género, tinha ocasido
que tinha trecho de obras tocados pela orquestra, nos tinhamos trés orquestras, mas
se reunia, reunidas davam uma orquestra sinfénica do tamanho de uma outra
qualquer. Entdo tinham trechos, aparecia uma cantora contratada ou a caché que
fosse fazer um programa, era acompanhada por nds, dai tive algum principio de
musica erudita. Mas fiquei mais entrosado, ndo muito, quando fui transferido para a
radio do ministério da educacao, 14 o tipo de musica era essa, musica erudita, ndo era
outra coisa. (K-XIMBINHO, 1975)

Essa mesma observacgdo € feita pelo compositor na entrevista de 1980. E nesse caso
K-ximbinho chega a citar e explicar quais caracteristicas estdo presentes no musico vindo de

orquestras populares e porque tém grandes possibilidades de éxito noutro contexto musical.

Lilian — O Sr. estudou também musica sinfonica, contemporanea?

K-ximbinho — N&o. Sabe por que? Eu vou lhe explicar. Aqui no Brasil, quem se
dedica a musica sinfénica é aquele que cursou 0 conservatdrio de mdsica e dali vai
direto pra uma orquestra sinfénica [...]. O meu caso assim como o de muitos
colegas, nds estudamos na bandinha o suficiente pra tocar masica popular, mas na
hora que precisa de uma participagdo na orquestra sinfonica estamos aptos praquilo.
Independente de ter estudado numa escola superior, numa escola, isto é, ndo é bem
uma escola superior, € um conservatorio [...]. A maioria tem técnica suficiente pra
enfrentar uma orquestra sinfénica, as vezes com vantagem porque é um musico mais
versatil... um musico popular. Leopold Stokowksi ja falou isso numa ocasido. Que
gostava mais de trabalhar com musicos populares porque sdo ritmicamente mais
precisos, enquanto aqueles que se dedicam sé a orquestra sinfénica desde o principio
do seu estudo, ele é um antecipador de ritmo. N&do tem aquela precisdo do musico
popular, que se tornou versatil porque se dedica, porque trabalhou em orquestras
ritmicas e tem o ritmo dentro de si, no sangue. entendeu? De forma que num foi
preciso estudar pra, como muitos colegas em orquestras tiveram, pra, por exemplo,
enfrentar ou tocar numa orquestra sinfonica, uma parte, um solo, porque ja temos
uma prética extraordinaria que num faz diferenca. (K-XIMBINHO, 1980b)

Aqui se pode verificar um jogo de adaptagdes, diante de possibilidades distintas, e
antes mesmo de encontrar estimulo para compor. O erudito e o popular, 0 jazz e o samba, tais
contextos ja apresentavam ao K-ximbinho instrumentista o desafio de lidar com todas essas
informagdes. Apesar de os depoimentos acontecerem muitos anos depois dos referidos

eventos, havia um entusiasmo movido pelo aprendizado, que K-ximbinho acreditava ser a
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razdo pela qual se mantinha no contexto musical efervescente daquela época. Os depoimentos
seguintes descrevem os locais onde K-ximbinho tocava e o repertorio musical.

O ambiente dos cassinos e a predisposi¢do de uma elite econémica aparecem como
fatores para desenvolver uma rede de producdo e consumo de musica que foi se formatando
ao gosto daquela elite. Saraiva (2007) mapeia os locais onde se podia ver e ouvir Varios
conjuntos e artistas de destaque na época. Dessa cartografia da noite carioca a autora levanta
detalhes sobre a rotina dos masicos, roteiro de apresentacGes e o ambiente das apresentacoes.

Muitos musicos circulavam de boate em boate, as vezes na mesma noite tocavam em
duas ou trés. Este circuito de boates era um importante mercado de trabalho onde se
misturavam musicos experientes e iniciantes, e onde se trocavam experiéncias a
partir das “canjas” e “jam sessions”. Era o lugar de experimentagdes, além de

marcado também pelos modismos, pela musica de entretenimento. (SARAIVA,
2007, p. 24-25)

Gilka Barros, conta que o pai freqlientemente participava de sessdes de shows na
boate Sacha’s, do pianista austriaco Sacha Rubin. Acrescenta ainda que era comum eventos
encomendados por personagens de alto poder econémico, a citar Jorge Guinle, que
eventualmente ligava para K-ximbinho pedindo que organizasse um grupo de musicos pra
tocar em determinado evento ou boate. O proprio compositor descreve sua atuacdo no
Copacabana Palace, além de outros que foram responsaveis pela introducdo e circulagdo do

repertorio jazzistico na masica que se tocava na noite das boates cariocas.

Lilian — E o Sr. tocava em outros lugares além da orquestra?

K-ximbinho — Sim, vez em quando numa boate. Naquele tempo era a época dos
cassinos, eu toquei no Cassino Atlantico, no Cassino Copacabana. No Cassino
Copacabana eu toquei com a orquestra de um americano, alias tinha uns dois ou trés
americanos na orquestra... C. Austin [incerteza quanto a esse nome] que ja morreu.
Nos tocavamos numa boate que ficava no Copacabana Palace, além do Cassino
propriamente dito onde se apresentavam companhias estrangeiras etc. Tinha outra
dependéncia para dangas, por exemplo, tinha boate 14 dentro mesmo do cassino
aonde eu trabalhei com esse conjunto. (K-XIMBINHO, 1980b)

Mesmo se verificando posteriormente que o samba estava incluido no repertorio dos
musicos que tocavam nas varias boates do Rio de Janeiro, o interesse pelo jazz vai fornecendo
material para que os instrumentistas fossem assimilando os elementos musicais daquele
género. Entende-se por elementos, desde a simples formacéo instrumental que sugerisse uma
formacédo jazzistica, até assimilacdo de harmonia, ritmo e melodia caracteristicos.

Lilian — E vem dessa época assim uma certa influéncia na pratica de musica de
i ?

JIizdr.nbinho — Sim, muita, muita influéncia! Porque sendo uma boate de
envergadura internacional como era o Cassino Copacaba, como era essa a do

cassino, a frequiéncia era internacional, entdo a musica predominante era a musica
americana, naturalmente um misto de jazz com musica de danca e dai a minha
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introducdo dentro desse tipo de orquestra, desse tipo de musica. (K-XIMBINHO,
1980b)

N&o apenas a questdo da masica do jazz, mas também a presenca de artistas trazidos
dos Estados Unidos dava um carater mais auténtico a boate que tentava se destacar em meio
aos concorrentes vizinhos. Ainda em Saraiva (2007)*® h4 a citacdo de uma passagem que
descreve a presenca de Nat King Cole no Copacabana Palace e de outros musicos
estadunidenses reforcados pela cor negra.®” Dado que K-ximbinho atesta como elemento que
garante a autenticidade e qualidade do jazz nos Estados Unidos e do samba no Brasil. K-
ximbinho, alias, sem precisdo de data, faz referéncia a uma apresentacdo do maestro Quincy
Jones no Rio de Janeiro e sua percepcdo sobre as referéncias do jazz na musica do maestro.

K-ximbinho - Entdo, Quincy Jones, por exemplo, ele teve aqui hum festival... oh!
Que musico! Esse camarada num é brincadeira. Ele tem um coro completo, parece
coro de opereta, afinadissimo, com sentido jazzistico e o rock ta la presente, através

do ritmo, aquele ritmo da pesada mesmo, mas as harmonias que ele introduz é jazz
puro, porque num podia deixar de ser. (K-XIMBINHO, 1980b)

Dai surge a nocdo de influéncia que K-ximbinho, embora relativize, admite que ha
uma transformacdo na sua préatica e nas composicdes pela presenca dos elementos do jazz.
Essa influéncia serd pensada pelo compositor como a utilizacdo consciente dos elementos do
jazz junto aos elementos do choro e do samba, como se pudesse escolher quando e como

utilizar ou ndo cada informacéo.

Paulo Moura — [...] em que época vOocé comegou a se interessar por jazz € como
vocé consegue, mesmo gostando de jazz, desenvolver um outro lado que é a sua
composicao e a interpretacdo da musica brasileira.

K-ximbinho — Nesse caso o chorinho né? [...] O chorinho me despertou a atencao
muito cedo. Junto ao choro, pelas musicas... pelas linhas melédicas que eu tenho
demonstrado, apresentado ao compor... ndo é que tenha influéncia jazzistica, eu num
acho que haja influéncia, eu acho o desenvolvimento... eu acho... a masica tem sido
desenvolvida na proporgio que anos vao passando. [...] A proporgdo que o tempo
vai passando a linha melédica atualiza-se. Ha choros atuais em que a melodia, eu
acho, esta de acordo com a época. (K-XIMBINHO, 1980a)

Sobre a questdo da influéncia, ou da distin¢do dos géneros na musica de K-ximbinho,
a partir da pesquisa de Fabris, mapeando e descrevendo os elementos do jazz e do choro na

musica daquele compositor, é preciso que busquemos entender como 0 contexto em que se

% Sobre a questdo dos ambientes em que se tocava jazz e ou musica de danca nas boates do Rio de Janeiro
durante a década de 1950, recomenda-se o trabalho de Saraiva (2007) especificamente 0s capitulos “Boates e
‘conjuntos de boites’” e “Espacos de jazz”.

37 «Apesar de pequena em tamanho fisico, a casa do Bardo von Stuckart, apresentava a excelente orquestra de
negros importados dos EUA [...].” In Copacabana, 1982 -1992: subsidios para sua histéria. Rio de Janeiro:
Secretaria Municipal de Cultura, 1992, p 114. apud Saraiva (2007, p. 25).
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inseria K-ximbinho influenciava sua musica e considerar uma série de fatores que vao, desde
os ambientes de trabalho, grupos musicais, masicos com quem trocava informacfes ateé a
musica e determinantes comerciais que vigoravam na época. Segundo Kallberg (1988) um
sistema social tem grande influéncia nos géneros e obras que vao sendo escritas e a instituicdo
em que um género parece ter sido influenciado, ajuda a distinguir um género do outro. Desse

modo a designacdo do género se resume pela esfera social na qual uma obra esta inserida.

Estas normas mediadas entre as inten¢fes do compositor e as expectativas do grupo
social a quem o género sdo direcionadas. O peso relativo das caracteristicas
individuais que determinam um género assim como o significado relativo do
conceito do género prdprio varia sobre o tempo. (KALLBERG, 1988, p. 241)

Envolto por diversas informacbes e protagonista do mercado da mdusica de
entretenimento, K-ximbinho na maioria dos depoimentos esclarece que gostaria de poder
tocar mais por prazer do que por dinheiro. Esse discurso parece se alinhar com um compositor
que estd vendo outras tendéncias musicais e géneros se sobressaindo no radio. Essa relacao
com o rock nas radios se transformando no novo produto vendavel, e incorporando

instrumentos musicais eletronicos.

Lilian — e o seu chorinho “Eu Quero é Sossego” quando foi composto?

K-ximbinho — ha alguns anos, talvez uns dez anos. Eu tive pouca oportunidade de
gravar. Acontece com o advento do rock que muita coisa boa foi afastada, quer
dizer, do comércio, devido as fabricas passarem a aceitar aquilo que o povo tava
querendo. O rock passou uma década dominando, ou mais. E aquela coisa pura,
brasileira foi sendo posta pra trés. Chorinho principalmente, agora que ele t4 em
ascensdo novamente, quer dizer, agora que ele voltou. (K-XIMBINHO, 1980b)

E de se estranhar porque o compositor associa a época em que compds a msica Eu
Quero € Sossego, 1952, ao periodo de ascensdo do rock no Brasil. Potencialmente a Jovem
Guarda e a Tropicalia ascendem o interesse pelo rock durante a década de 1960, apOs esses
eventos é que muitas referéncias do rock fora do Brasil passaram a ser mais consumidas no

pais. Ainda assim tocar rock fazia parte de algumas imposic6es na profissdo de K-ximbinho.

Lilian — O Sr. ndo toca rock?

K-ximbinho — olhe, na musica popular, nas orquestras a gente tinha que tocar tudo,
entdo o rock era parecido com o jazz, 0 jazz ja& nhum é muito, agora é que tdo
introduzindo mais, alguns compositores, ai € que entra o0 negro. O crioulo num é
brincadeira em matéria de musica. Nos Estados Unidos, por exemplo, Quincy Jones,
é um grande compositor, ¢ um grande arranjador. O rock do Quincy Jones € jazz,
apenas a base, a caracteristica do ritmo é rock, alias, o rock veio da baladinha, num
é? Té& lembrada do Belafonte? Aquele rock 1a daqueles ingleses, aquilo ali num tem
nada com jazz, apenas um “rockzinho” can¢do. Os Beatles e alguns... depois ¢ que
quando o crioulo tomou conta o negdcio ficou melhor, porque aquilo é quase na
base do blues e eles... os blue-notes deles, aquelas trés notinhas que falei ainda
agora, que nds temos no samba também... tem outro apelido aqui [risos] outro nome,
mas é a mesma coisa e ninguém pode fugir. (K-XIMBINHO, 1980b)
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K-ximbinho argumenta sobre tocar rock, mas sob a condi¢do de que os elementos do
jazz e do blues emprestavam qualidade ao género em questdo. As variaces do género e a
pratica pelos ingleses, segundo o compositor, descaracterizavam o rock pela perda de
elementos fundamentais, no caso a blue note. A referéncia as blue notes seré especificamente
explicada adiante, mas ja levanta a discussdo sobre muitos dos elementos musicais que K-
ximbinho se utiliza para identificar a masica negra dos Estados Unidos, representada pelo jazz
e blues, e promover a modernizagdo em seus arranjos e composicgoes.

Uma vez mencionado, novamente se faz referéncia aqui ao fato das entrevistas
produzidas pela Radio MEC no ano de 1980 coincidirem com a época em que faleceu K-
ximbinho, por tanto muitas das criticas e posicionamentos diante das mudancas que o
mercado musical sofria estavam relacionadas ao encerramento das atividades artisticas do
compositor e instrumentista.

Lilian — mas entdo o Sr. chegou a tocar rock?

K-ximbinho — ah sim, a pergunta! Sim, porque até pouco tempo eu toquei, hoje é
porque, agora, hoje em dia eu nem quero mais, eu to fugindo da atividade, mas fui
obrigado a tocar rock pelo seguinte, dentro do ritmo popular surge um rock, entéo
tem um solo, aquele solo dentro do rock, a diferenca é pouca, a gente d&d um, por
exemplo, um fraseado, introduz um fraseado meio jazz meio rock e d& tudo certo.
Terminei tocando rock também porque a diferenca é pouca, dentro do jazz, aquela
coisa, na hora de tocar uma série de mdsicas americanas vem o rock, a gente ia, 0
som era quase a mesma coisa. A diferenga era que tinha uns gritinhos e eu num
tolero muito, num tolero bem aquilo, aquele negécio [risos]. Pra mim num d4,

porque aquilo ja tirou a pureza, eu fico meio afastado. Cheguei a tocar rock. (K-
XIMBINHO, 1980b)

3.2 TOCAR JAZZ, SAMBA E CHORO - TRADICAO E INOVACAO NA
DEFINICAO DOS GENEROS

Antes de investigarmos os elementos encontrados no discurso de K-ximbinho que
definem o processo de mistura entre samba e jazz e choro e jazz, é preciso que se explicite a
nogdo que o compositor tem dos trés géneros musicais destacados um do outro. A definicdo
de cada um permitird a analise dos pontos especificos em cada género que devem mudar
segundo o projeto de modernizacdo verificado nos choros de K-ximbinho.

Uma vez legitimado por alguns musicos brasileiros como o “compositor que se
destacou [...], realizando um casamento perfeito entre o choro e os elementos harménicos
oriundos do jazz” (CAZES, 1999, p. 118), K-ximbinho freqlientemente era indagado sobre o

que definia cada um dos géneros samba, jazz e choro, separadamente. Dessas definicdes
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podemos destacar dados que se relacionam com diferentes regides no Brasil e a diferenca do

choro ou samba produzido em cada uma.
Lilian — O Sr. falou em chorinho carioca e chorinho regional, qual seria a diferenca?
K-ximbinho — Ha sempre uma diferenca. Em cada Estado, em cada regido ha
sempre a sua propria formagao musical, tem seu préprio ritmo. O choro em geral é
um s0, porém ha sempre uma diferenca melddica, tipo ritmico diferente, desenhos
musicais ritmicos diferentes, a propria linha musical um pouco diferente e varia de
Estado para Estado. O chorinho carioca tem aquele estilo que nds conhecemos, ja o
chorinho nordestino tem um estilo que obedece a outro caminho e assim por diante.

Séo Paulo ja tem outro tipo de melodia. Tipo, mesmos desenhos ritmicos [...] (K-
XIMBINHO, 1980b)

Aquilo que K-ximbinho define como “diferenca melddica” entre as regides do Brasil
sugere a nocdo de musica representada por modos gregos caracteristicos; um breve exemplo é
a nogdo que temos sobre a relagdo da musica nordestina com o modo mixolidio®. Ainda sobre
a questdo de variaces ritmicas e melddicas no choro conforme a regido do Brasil, K-
ximbinho associa a influéncia dos ritmos mais populares em cada regido, como um elemento
que se liga fortemente ao choro durante a composi¢cdo ou performance. Dessa maneira
verifica-se que até a Orquestra Tabajara, no inicio de sua carreira no Rio de Janeiro nédo se
desassociava da relagédo com o frevo.
Lilian — E qual era o repertério mais assim tocado pela orquestra?
K-ximbinho - Era variadissimo. Eram sambas, eram choros também, frevos,
principalmente frevo, porque a orquestra sendo do “Norte” tem a caracteristica do
musico nordestino e executava sempre frevo e entdo predominava o frevo. Depois
foi misturando, foi adaptando ao repertorio outro tipo de... inclusive mdsica

internacional, populares né!; musica americana, musica de danga em geral. (K-
XIMBINHO, 1980b)

O que vem a definir as caracteristicas do choro e do samba se assemelha, segundo o
compositor na proxima citacdo. Verifica-se que os dois géneros sdo determinados por ritmos
caracteristicos e instrumentos especificos, com o diferencial que, o choro € brasileiro por ter
se desenvolvido aqui no pais. Em contrapartida o samba ndo seria brasileiro, mas sim
africano. Nesse ponto creio que o compositor tem uma visdo folclorista quanto a trajetoria

histérica em que surge e se molda o género.

Lilian — o Sr. falava que o choro seria a verdadeira musica brasileira, por que?

K-ximbinho — porque ele tem um ritmo proéprio, melodias préprias, por exemplo,
diferente do samba, porque o samba n6s sabemos que é de origem africana e que o
verdadeiro samba é aquele lamento negro através dos negros importados, que

% Para uma leitura mais aprofundada dessa relagio entre modos gregos e especificamente a musica folclérica
brasileira, recomenda-se a obra de SIQUEIRA (1981).



61

ganhou melodia através da nossa colonizacdo portuguesa, o0 batugque, a melodia
dentro do batuque que difere um pouco do acompanhamento do choro, que o estilo
deve ser muito leve em seu acompanhamento, porque a linha melédica do choro é
pura, € uma histéria, tem sequéncia, enquanto o samba ndo tem. O samba ganhou
alguma sequéncia através da melodia introduzida com a colonizagdo portuguesa. O
chorinho, ele é nosso porque, ele, em toda e qualquer regido, como ja falamos atrés,
se faz o choro, se faz a sua melodia em ritmo de choro, enquanto o samba auténtico
mesmo, o brasileiro, que ao meu ver nao é brasileiro, é africano, ganhou terreno aqui
na Bahia, dentro daquele batuque, frases curtas e sem um sentido... mais aquilo na
base... ou giria ou... por outra... folclérica e o chorinho quase que ndo se podia
cantar, o choro devia ser s6 executado, depois vieram as letras de chorinho e
continua assim, mas o verdadeiro é aquele tocado e toda regido do Brasil tem seus
chorinhos, por isso que eu acho que é a verdadeira mdsica brasileira. (K-
XIMBINHO, 1980b)

Esse pensamento dentro da nocdo que K-ximbinho tem sobre matrizes que definem
como auténtico um género musical forca a idéia de que samba ja era samba na Africa, e no
Brasil segue uma evolucéo pra se tornar algo mais sofisticado ou civilizado pela presenca dos
elementos musicais portugueses. Os depoimentos de K-ximbinho néo se aprofundam a fim de
explicar essas caracteristicas do samba antes e depois do elemento melédico vindo de
Portugal durante a colonizacéo brasileira. Mas a questdo € muito clara sobre quais as matrizes
que K-ximbinho Vvé; ritmo africano, melodia portuguesa.

O que fica confuso nesse depoimento € o detalhe daquilo que o compositor vé como
lamento negro. Inicialmente o verdadeiro samba tem esse lamento que esta associado com o
canto negro africano, o que mais tarde é verificado como blue note. Em seguida destaca que 0
samba € apenas batuque, e s6 ganha sentido melddico com a presenca desse elemento pela
colonizagdo portuguesa. O depoimento de K-ximbinho sugere que existem dois tipos de
samba, o tradicional e velho samba que se destaca por batuque e falta de sentido melédico, e 0
novo, fruto da mistura, que agora tem sentido e melodia.

A forma mais clara de entender essa distincdo dos elementos no samba, segundo K-
ximbinho é ndo pensar especificamente em samba, mas sim em matrizes; do negro temos
ritmo e melodia tipo lamento e blue note, do portugués temos melodia que estabelece sentido.
Como K-ximbinho I€ partitura e trabalha com arranjos para orquestra popular essa nocao de
comeco, meio, fim e refrdo tem que estar clara, talvez por isso ele veja como importante a
presenca da melodia portuguesa como uma estrutura que emprestou ordem ao samba.

A distingdo desses elementos de certa forma auxilia no processo de identificagcdo
daquilo que considera como tradicional no proprio género brasileiro, ou seja, mesmo o samba
antes de passar por esse processo de modernizagao pelo jazz, segundo a visao de K-ximbinho,

também sofreu mudanga anterior com a presenga do elemento melddico.
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Sobre a polarizacéo verificada pelo lado ritmico e o lado melddico do samba segundo
K-ximbinho, percebemos que o choro ganha destaque como o género que conseguiu se
desenvolver desde o nascimento até entdo, pois ritmo africano e melodia européia foram
responsaveis, mas esse processo se deu dentro do Brasil. Assim ndo havia choro antes disso,
nem pelo ritmo, nem pela melodia. Sobre o choro a visdo de antigo e novo, folclérico e
moderno também se verifica pela diferenca na execucdo. Antes choro so era instrumental, em
seguida surge o choro cantado. A voz, acompanhada por sua vez de letra, representa outra
etapa e inovacao, dessa maneira qualquer elemento que seja acrescido e sugira distanciamento
dos modelos antigos é visto por K-ximbinho como novo.

Adiante na entrevista hd o0 questionamento sobre o que é musica popular brasileira.
Na tentativa de definir um género, o compositor destaca uma no¢do que tem sobre pureza e
autenticidade. Essas caracteristicas s6 aparecem se K-ximbinho constatar que qualquer
elemento estrangeiro a cultura a qual ele se refere esteja distante do género que ele considera
puro. Parece-nos que ha na questdo temporal em relacdo ao passado certa tendéncia a pureza
definida por K-ximbinho e que identifica a auténtica musica popular brasileira, segundo sua
concepgdo; o velho é puro, 0 novo néo.

Entrevistador 04 - Maestro, pro Sr., para podermos fazer um didlogo mais direto,
pro Sr. o que é exatamente masica popular brasileira?

K-ximbinho - Na minha opinido? Comega pelo nosso ritmo. Bem brasileirinho,
nosso ritmo puro, a linha melddica pura sem sofisticacdo. Esses choros meus nao
valem ndo, porque tem alguma coisa que foge a brasilidade, um ou outro ainda se
salva. Mas eu comecei a querer introduzir um negécio la pra ficar diferente dos
outros, quis esnobar um negdcio... eu acho que ndo da, tem que ser puro como o
Pixinguinha, tem que ser tdo puro quanto o Pixinguinha, aquela coisa sadia, Waldir
Azevedo, esses sdo puros. Agora, aliado a isso, um bom ritmo, ritmo mesmo
brasileiro, que nosso amigo aqui o Paulo Tito, ele faz umas coisas bonitas no violdo,
verdadeiramente... que me fazer ai um ritmo, aquele ritmo que vocé fazia... [pede a

Paulo Tito que toque, desse ponto o violonista comega um samba em seguida para e
comega a tocar um baiéo]. (K-XIMBINHO, 1975)

K-ximbinho destaca os elementos que, mesmo no choro ou no jazz, jA& promovem
uma distorcdo da referéncia que tem de mdusica pura. Mesmo verificando sua tentativa de
discutir sobre os elementos do samba, choro e jazz, suas composi¢es foram o ponto de
partida para as perguntas que problematizaram essa pesquisa e se caracterizam pela mistura de
elementos de culturas musicais distintas. Embora levante a nocdo de autenticidade, observa-se
que a trajetéria de K-ximbinho, sua carreira é assimilada pela comunidade de mdusicos
primeiro como arranjador de bandas que tocam jazz e samba, segundo como compositor de

choros que inovou ao acrescentar os elementos do jazz, mesmo com poucas obras. Logo apds
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essa entrevista, entre 1978 a 1979, o compositor reaparece vencedor de um festival de choro
promovido pela TV Bandeirantes.

Como observado por Cazes (1996), nessa época discutia-se muito a possibilidade de
modernizar ou ndo o choro. Numa comparacdo entre as primeiras composi¢cdes de K-
ximbinho e a Gltima, Manda Brasa, vencedora do festival, o autor observa caracteristicas que
remetem mais a forma de choros tradicionais, do que outras obras apresentadas em discos
anteriores.

A trajetoria profissional de K-ximbinho se adequou na medida em que as demandas
ou imposicdes profissionais surgiam ao longo de sua carreira como musico, compositor e
arranjador. Dessas experiéncias podemos perceber que, apesar de consciente da sua posi¢do
em atender as exigéncias que lhe garantiam trabalho, formula e discute suas opinides e criticas
sobre as transi¢des ocorridas na maneira de se trabalhar, vender e consumir musica, como
também na formatacdo de estilos, instrumentacdo e participacdo em grupos diversos.

K-ximbinho - [...] Dizem que eu toco jazz. Eu ndo quero dizer que toco, mas eu
sinto bem que é uma atragdo espetacular, tanto que aqui quando eu frisei que a
orquestra do Severino Araujo foi sempre uma boa orquestra, mas na minha opinido
uma orquestra standard, uma orquestra comercial, e se ndo fosse comercial ela ndo
estava rica, bom, para dancas, eu senti a diferenca quando cheguei na orquestra de
Fon-fon que 1& naquela época néo se visava muito dinheiro, o Fon-fon era um artista
que nos ensinava mesmo. Ele pegava 10 elementos e fazia uma orquestra como se
tivesse 20 ou 30, dada a sua forma de ensinar, de executar, ndo devia nada a
qualquer disco americano. Ndo, porque, sabe, ele nasceu para aquilo. Por isso que eu

digo que eu me senti bem sobre esse ponto, [...] sobre a minha tendéncia jazzistica
eu penso que € isso. (K-XIMBINHO, 1975)

Em seguida K-ximbinho levantara uma discusséo sobre a nocao de orquestra popular
e/ou orquestra de jazz, como era comum no Brasil da década de 1950.
Tarcisio Gurgel - [...] Como é que o Sr. caracterizaria esse problema da orquestra
de jazz como, enquanto grupo musical? Porque o Sr. falou que fala-se orquestra de
jazz, mas ndo é necessariamente uma orquestra que tenha que tocar jazz, mas entéo
como é que seria essa orquestra?
K-ximbinho - na minha opinido foi a formacdo de orquestra, foi o tipo de orquestra

mais adequada todo e qualquer estilo de musica popular, a formacéo criada pelos
americanos. (FJA, 1975)

Essa nogdo do que vem a ser a orquestra de jazz ou orquestra popular é verificada no
discurso de K-ximbinho como semelhantes, pois se percebe naquela época a intencdo de
muitos arranjadores em criar algo que promovesse uma mudanga na maneira de tocar samba.
Aqui vale ressaltar que o samba se faz mais presente como género musical na obra de K-

ximbinho do que o Choro.
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Retomando a discusséo sobre os elementos que definem musica popular brasileira, o
jazz, o choro e o0 samba, K-ximbinho explicita os elementos que também podem definir o jazz
puro e o jazz “impuro”, relacionando-0s com um fim especifico, no caso a musica de danca
para festas e bailes. Essa no¢do que o compositor tem de tradicional € observada também pela
legitimagdo de um artista e sua obra. Embora numa outra citagdo em que se declara
profundamente influenciado pelos discos de Charlie Parker, figuram Louis Armstrong e Dizzy
Gillespie como referenciais no elo entre moderno e tradicional no jazz, cada um em sua época.

K-ximbinho - [...] essa musica pra ser bem brasileira tem que figurar como 0s
americanos, nao relaxam. Eles tocam o jazz, ndo aquele jazz standard que eles tem
que botar melodias inglesas pra poder... musica dancante, ndo. E aquele jazz tocado
por [Louis] Armstrong, que morreu e outros mais, [Dizzy] Gillespie, eles ndo se

afastam, tinha aquela técnica moderna, o fraseado atual, mas tem isso aqui, as raizes,
porque assim que deveria ser no Brasil. (K-XIMBINHO, 1975)

Os musicos citados sdo reverenciados pelo compositor e, segundo ele mesmo,
preservam as caracteristicas tradicionais do auténtico jazz ndo somente pela relacdo com
elementos musicais tradicionais, mas também pela quest&o étnica.

K-ximbinho - [...] Ai fui pro Rio de Janeiro [...] trabalhar pra orquestra de Fon-fon.
A maior orquestra popular, a maior orquestra de jazz. Fala-se jazz ndo era pelo
simples fato de tocar jazz, mas pela formacdo era uma orquestra de jazz, ninguém

pode fugir disso. [...] Inclusive a nossa histéria musical se baseia em jazz também, é
batuque, é musica de negro. (K-XIMBINHO, 1975)

Discussdo sobre autenticidade no jazz associada ao negro dos Estados Unidos,
especificamente de Nova Orleans também é verificada por Saraiva (2007), quando analisa a
questdo da influéncia jazzistica nas orquestras de sambajazz das décadas de 1950 e 1960 e
como os criticos musicais da época viam a entrada do jazz na musica brasileira.

Tal critério para definir o jazz como “verdadeiro” ou “falso” se baseia numa
concepcdo de muisica em que a questdo da autenticidade reside numa escuta da
musica popular como manifestagdo folclérica. O jazz é, sob este ponto de vista,
“privilégio do negro de New Orleans” e “so sua gente sabe executd-lo”, nem mesmo

outro negro norte americano ou de qualquer outro lugar, ainda mais de outro pais...
“do branco nem se fala”. (SARAIVA, 2007, p. 43)

Se o jazz de Nova Orleans foi estabelecido pelos criticos brasileiros como auténtico,
entdo “diversas outras formas hibridas — progressive jazz, bebop, cold jazz, hot jazz — séo
prontamente descartados como falso jazz”. (SARAIVA, 2007, p. 43) Seguindo essa linha de
raciocinio o hot jazz de Louis Armstrong e o bebop de Dizzy Gillespie estariam sendo
interpretados como puros ou auténticos de forma equivocada por K-ximbinho.

Sobre a questdo das “melodias inglesas” descritas por K-ximbinho, vemos clara

referéncia a formatacdo feita para big-bands em que o proprio Louis Armstrong, durante a
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década de 1930, na tentativa de estruturar um jazz orquestral foi acusado de apenas querer
abarcar maior publico e sucesso. A citar, Berendt faz a seguinte observacao:
Nesse periodo Louis procurava relacionar e ligar o seu toque cada vez mais ao som
compacto dos metais e palhetas da big-band, pois estava convicto que assim
chegaria a novos e maiores resultados [...]. muitos experts chegaram a critica-lo por

isso, dizendo que eles estava, através do maior impacto orquestral, em busca de
maior publico. (BERENDT, 1975, p. 64-65)

Ainda segundo descricdo de Berendt, Dizzy Gillespie sofreu criticas junto a Charlie
Parker por suas experiéncias com orquestra de cordas junto a formacdo instrumental da big-
band.

No ano de 1950, ambos fizeram gravacGes com grande orquestra de cordas - Dizzy
na Califérnia e Bird®® em Nova lorque. [...] Os fas mais fanaticos, porém, os
acusavam de terem apelado para solu¢des mais “comerciais”. (BERENDT, 1975, p.
91)

A diferenca que se verifica na interpretacdo de K-ximbinho sobre os musicos de jazz
citados e as criticas que sofreram diz muito a respeito da assimilacdo e critica de cada
inovacdo ou experiéncia conforme a época. E o préprio K-ximbinho é narrador e protagonista
do estranhamento sobre alguns arranjos ditos inovadores que sua obra sofreu.

K-ximbinho - Eu inclusive introduzi um estilo 14 que ficaram boquiabertos, ndo sei
porque, porque na cidade do Rio de Janeiro chega um pau de arara la e faz um
negécio desse. Eu peguei trés instrumentos de sopro, tenor, clarinete e piston, fiz
uma pequena orquestra, tipo de dixieland, clarinete em cima, o piston no meio, € o
sax tenor em baixo, era eu, 0 Zé Bodega, e outro piston la. O Plinio que nesse tempo
tocava piston, depois foi tocar bateria. E regional, dois violdes, o violao, o regional
do Benedito Lacerda, meu amigo Benedito! Ta l4& em cima. Meu amigo Benedito.
Dois violdes bons, Canhoto do Cavaquinho, pandeirista Risadinha e fazia uma
pequena orquestra e regional ao mesmo tempo. Fiz uma série de arranjos pra esse

pessoal, Gilberto Alves principalmente. Ele diz “olha, ainda tem gravagdo daquela
época” ainda quando o Bangu foi campedo. (K-XIMBINHO, 1975)

Aquela “esnobagdo”, como disse o proprio compositor, diz respeito as suas tentativas
de compor choros e fazer arranjos se utilizando da formacao instrumental das big-bands dos
Estados Unidos e algumas referéncias harmonicas e melodicas que diz ter aprendido com o H.
J. Koellreutter. Por tanto o termo tambem ¢é utilizado como argumento por K-ximbinho para
excluir suas composicGes do repertorio tradicional do choro.

Esse termo também se assemelha com a no¢édo de sofisticacdo caricata e é encontrada
em alguns discos de K-ximbinho, onde a presenca de termos do inglés ou a associa¢do do

samba com acessorios de roupas de gala das elites que consumiam sua musica em boates de

% Nota do autor: Apelido de Charlie Parker, inicialmente Yardbird, depois somente Bird.
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hotéis de luxo do bairro de Copacabana, no Rio de Janeiro. Adiante, em um capitulo
especifico, os elementos musicais e extra-musicais agentes desse processo modernizador de
K-ximbinho serdo melhor explicitados e analisados.

Ha também uma crescente no nimero de consumidores das elites econdmicas do Rio
de Janeiro, por tanto as orquestras tentavam apresentar programas variados de formato padrao
que atendesse as exigéncias de cada um. Nesse processo de formatacdo o termo jazz entra
como elemento inovador, num tom de modernizacdo que dava ao samba uma roupagem mais
sofisticada segundo o gosto das elites econémicas daquela época.

Saraiva (2007) observa no periodo entre a virada da década de 1950 para 1960 um
conjunto de transformacdes e elenca titulos para sub-géneros diversos do samba. Dessa
analise fica claro que a ténica dos musicos e arranjadores era propor em disco algo novo.
Alids, o termo “novo” adquire um cardter especial tanto na tentativa de inovar como de
convencer o publico consumidor que alguém estava realizando tal proposta de combinar o
samba com outros géneros, oferecendo assim algo diferente. Surgem desse conjunto de
intencdes os termos ‘“‘samba-jazz”’, “jazz-samba” e “sambop”, explicitando que viria da
musica estadunidense o elemento que modernizaria 0 samba brasileiro.

Entre termos diversos para classificar os varios estilos musicais que se tentavam criar
sobre 0 samba terminam por refletir num processo semelhante com o choro. Dessa maneira
podemos verificar uma série de composicdes que K-ximbinho organizava por associa¢do ao
jazz ou por encomenda. Inicialmente o compositor explica a existéncia do que chamava de K-
xim-temas (K-ximbinho, 1976?).

Lilian — E os K-xim-temas? Quando é que eles foram escritos?

K-ximbinho — Bom, eu aproveitei, para confeccionar um album, alguns temas.
Porém, na época em que foi langado o album eu compus a maioria dos choros que
estdo nesse album por encomenda. Precisavamos confeccionar o album e ndo tinha
namero de choro suficiente, entdo tive que completar e foi uma combinagdo do
editor comigo, para em determinado tempo, apresentar tantas composi¢des, um
nimero de composi¢cdes pedidas pela editora. Entdo eu ndo tinha. Completei,

compus talvez em uma semana. Foi encomenda, por isso nasceram esses K-xim-
temas contidos nesse album. (K-XIMBINHO, 1980b)

Em seguida podemos verificar a existéncia de temas especificos associados a um
género musical especifico, mas K-ximbinho ndo cita que musicas faziam parte daquela
coletdnea. Paulo Moura no ano de 2001 publica o alboum K-ximblues em homenagem ao
colega, mas em entrevista ao autor ndo deixa claro o critério que utilizou para enquadrar as

masicas contidas no disco na classificagdo associada ao blues.

Paulo — Uma coisa, aquela série de composi¢cdes de temas de jazz, K-xim-blues. E
esses temas, vocé tem muita coisa nesse género ai?
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K-ximbinho — ndo, ndo tem muita coisa. Tem... vocé era componente do conjunto,
vocé estd lembrado que a gente tinha um ndmero ilimitado de mdsicas para
repertdrio e como passou aquela época, parei de compor aqueles temas, porque a
essa altura o conjunto se dissolveu, uma série de coisas, eu tive que parar. (K-
XIMBINHO, 1980a)

Mesmo na falta de esclarecimento especifico para classificar as obras compostas por
K-ximbinho num grupo ou outro de género ou estilo, podemos verificar que o compositor tem
uma visdo bastante ampla do que € musica popular. Por esse parametro, K-ximbinho relaciona
samba, jazz e choro por aspectos que estdo além do contexto que os produziu; o caso da
sincope que remete ao suingue ou bossa. J& a improvisacdo € o elo entre 0s géneros, 0

elemento que promove a inovacgéo sugerida pelo compositor.

Lilian — Agora, esses k-xim-temas, a gente pode falar que eles sdo choros
jazzisticos?

K-ximbinho — Olha, é o seguinte: tudo é jazzistico e jazz é musica popular. Num
tema de choro como num tema de qualquer nacdo, o choro, coitadinho, ele tem
sobrevivéncia, ele tem que ser apresentado... se um mdsico é jazzista ele pega um
tema de choro e desenvolve jazzisticamente. Como os americanos fazem com a
nossa musica, desenvolvem jazzisticamente. Os solos que se apresentam num disco
americano emrelagdo a mdsica brasileira sdo sempre jazzisticamente. Isso é
choro, isso é samba, cangdo, qualquer melodia... e a nossa musica ta incluida nessa
relagdo de musica jazzistica, principalmente o chorinho que, seja qual for sua origem
ele apresenta ritmos sincopados e tem... naturalmente ele se apresenta
jazzisticamente, dependendo do solista. Quanto mais jazzistico o solista, mais
jazzistico se apresenta a musica brasileira, choro, samba, tudo. (K-XIMBINHO,
1980b)

3.3 DESLOCAMENTO

Pela investigacdo da trajetoria de K-ximbinho, surgiu a questdo do éxodo de muitos
musicos do nordeste para o sudeste brasileiro*. Esse processo migratério é percebido de
varias formas no discurso do compositor. Inicialmente sair, significava buscar conhecimento e
desenvolver a pratica musical. O desejo de se aperfeicoar permitia que K-ximbinho suportasse

qualquer percalgo.

Paulo Tito - [...] vocé se emocionou entdo quando foi pro sul?

K-ximbinho - N&o, porque eu tinha vontade de voltar, sabe, logo. Eu vou te contar
porqué. [...] o Porfirio disse “eu quero te levar 14 no ponto dos musicos” e 14 fui eu.
De roupa de carod, bacana! Af eu cheguei 14 e disse “olha esse aqui € o primeiro alto
da orquestra de Fon-fon atualmente, os caras olhavam assim de baixo pra cima com
o0 instrumento debaixo do braco e eu comecei a escutar uma conversa que ndo me
agradava. “eu gravei hoje com fulano, eu gravei hoje com cicrano, eu amanha vou
fazer um show com Carlos Machado”. Eu disse “viii, ja num gostei desse negdcio
ndo, eu to com vontade de ir embora amanha, detesto esse negécio de auto-elogio,

“0 Embora nos depoimentos se verifiquem os termos Sul e Norte, apenas se referem as nogdes de extremidade e
distancia; uma relacdo mais espacial do que precisamente geogréfica.
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farol, essa coisa toda”. Porfirio disse “ndo, deixa isso pra 14, o negécio ¢ assim
mesmo”. Dai ja tive vontade de ir embora. Ndo fiquei empolgado. Depois tive que
pegar um bonde, nesse tempo tinha bonde. O navio ficou atracado no armazém 17,
tive que vir pela Rodrigues Alves, eu com a mala na méo e gente pra burro, os caras
tinham que trabalhar. Eu disse “ndo, no norte num tem disso ndo, eu vou ¢ voltar,
ficar em casa em uma praia, comer um peixinho, a coisa toda.” Depois quando eu
ensaiei, comecei a ensaiar no dia seguinte, aquela coisa toda, ai veio aquela
empolgacdo do mestre [Fon-fon]. Porque o primeiro dia foi ensaio so pra testar, num
sei 0 que, ele ja gostou, inclusive mandou buscar uma boquilha especial no Paulo,
tinha um som! E um mestre, foi um mestre. No segundo ensaio em diante, eu ja
fiquei. Disse “ndo, vou deixar essas coisas que escutei pra 14, porque eu vim aqui foi
pra aprender né e aqui é a escola que eu preciso.” Depois me habituei. (K-
XIMBINHO, 1975)

A longa citacdo se justifica pela quantidade de informacbes que fornece sobre a
questdo da adaptacdo. Inicialmente K-ximbinho se vé e é visto como um emigrante do
distante e calmo nordeste brasileiro para a turbulenta e ousada capital do pais, até entdo a
cidade do Rio de Janeiro. Nesse processo de adaptagdo que se confunde inicialmente com
acomodacdo, K-ximbinho se estabelece na cidade e segue trabalhando em formacodes
instrumentais para fins diversos. Em seguida a no¢do de adaptacdo passa a ser entendida aqui
como estratégia e negociacdo, dessa forma, verifica-se que K-ximbinho, ao mesmo tempo em
que atende as demandas profissionais e financeiras, também obtém retorno quando comeca e
refletir sobre sua atuacdo antes como instrumentista, em seguida também como compositor. O
retorno se verifica pela liberdade que o compositor encontra para sugerir seus arranjos nas
sessOes de gravacao que participa e posteriormente na possibilidade de gravar seus proprios
discos com a formacéo instrumental e arranjo que Ihe agradasse. Essa reflexdo passa a ser
percebida em suas composi¢cdes e mais tarde em seus depoimentos.

A versatilidade do musico, e nesse caso se estende também aos musicos que nao
sairam do nordeste, é analisada por K-ximbinho como um elemento que foi forjado pela
formacdo nas bandas de musica e pela atuagdo em varias formacdes instrumentais e musicais.
Essa vivéncia, segundo o compositor permitiu que o masico popular se adaptasse a qualquer
desafio profissional, tocando em orquestra popular ou erudita.

Além da possibilidade de tocar outros géneros musicais profissionalmente, a cidade
do Rio de Janeiro, segundo K-ximbinho, permitiu acesso as informagdes diversas, nesse caso,
quando os elementos do jazz ndo se faziam presente por meio de discos, 0 estudo sistemético
jaera possivel.

K-ximbinho - [...] agora mesmo eu estou fazendo um... que é pra ndo estar parado,
estar em dia com o movimento musical do mundo, to fazendo um curso na Berklee
School of Music, de Boston, Estados Unidos, onde estou satisfeitissimo, além de ja

ter feito um curso de orquestracdo e contraponto com o professor Koellreutter, muito
conhecido no mundo.
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[...] é por correspondéncia, mas é um curso que é preciso que se tenha algum
conhecimento, antes ja tenha estudado bastante pra poder assimila-lo.

[...] eles mandam a apostila e a gente vai remetendo as li¢fes... por exemplo 0 meu
caso, eu paguei logo o curso completo, recebi todas as licdes e vou mandando, eles
vao corrigindo e tudo corre normalmente. Estou muito satisfeito. (K-XIMBINHO,
1980b)

A referéncia a Koellroutter é significativa para K-ximbinho. Segundo o compositor,
antes mesmo de poder estudar, mesmo que por correspondéncia, pela Berklee, foi por meio de
Koellreoutter que se viu de fato fazendo um curso de resultados concretos e que permitiram,
além de aperfeicoamento da técnica como arranjador e instrumentista, repassar o
conhecimento que tanto valorizava.

Tarcisio Gurgel - Que momento na tua vida de musico, de artista marcou mais
vocé,[...] que vocé desenvolveu pra chegar até o ponto em que vocé chegou como
masico?

K-ximbinho - foi quando consegui achar um professor que eu gostaria de ter que foi
esse que eu citei ha pouco [Koellreutter] e apanhar com ele o material que eu
desejava mesmo, ou seja, harmonia para orquestracfes, harmonia moderna e, em
suma, estudo geral da musica durante cinco anos e com esse material eu fazer o que
eu faco hoje, lecionar. Pra mim é o maior prazer que eu tenho foi 0 auge da minha
atividade artistica. [...] esse foi 0 momento culminante, foi apanhar com esse
professor, que é considerado um dos maiores do mundo, Koellreutter, cuja atividade

todo mundo conhece, [...] eu me senti talvez realizado musicalmente com essa
aprendizagem, com esse aprendizado. (K-XIMBINHO, 1975)

Essa dificuldade em encontrar formacao especifica é verificada quando o compositor
faz referéncia a falta de estudo sistematico e especifico sobre jazz no Brasil. O que sugere
além da critica posterior sobre o mercado musical, uma critica sobre a formacdo musical
diversificada.

Lilian — aqui no Brasil € dificil encontrar uma extensdo pra esse tipo de coisa?

K-ximbinho — sim, muito dificil, nds ndo temos infelizmente escolas avancadas,
musical, que sirva para o masico moderno. Tem que se fazer sacrificio para obter
bons ensinamentos. A Berklee School é uma das maiores do mundo nesse ramo,

entdo como a atividade aqui no Brasil quase que ja cessou eu to sempre estudando
pra transmitir pra alguém que me peca orientagdo. (K-XIMBINHO, 1980b)

3.4 CRITICA AO MERCADO MUSICAL

Os depoimentos seguintes se referem as criticas sobre as transformacgdes no mercado
musical brasileiro e como o instrumentista vé prejudicada a posi¢do do musico em relacdo aos
cantores e a posicao do profissional em relacdo ao dinheiro, todos em funcdo de uma estrutura
de cultura de massa, que vem cada vez mais se desenvolvendo.

Deve-se relativizar a questdo sobre sua velhice. Nas entrevistas de 1980, Lilian

Zaremba, entdo produtora do programa Chorinhos e Chordes da Radio MEC, relata que K-
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ximbinho, aos 63 anos de idade, ja estava bem doente e por isso mesmo recebeu ela e Paulo
Moura em sua casa. Entdo uma serie de criticas e reflexdes pode ser relacionada a um K-
ximbinho cansado e decepcionado com um conjunto de transformacBes que alteraram o
tratamento dedicado & mdsica instrumental.

Primeiramente a questdo da composicdo livre, desassociada de obrigacdo
profissional. Esse protesto primeiro se relaciona com a relagdo que K-ximbinho tem com o ato

de compor.

Lilian — o Sr. acha entdo que a criacdo musical deve ser inteiramente independente
de qualquer compromisso.

K-ximbinho — qualquer compromisso. Eu acho, ndo deveriamos ter compromisso
nenhum, preocupagéo nenhuma em vender musica. Mdusica ndo deveria ser
vendida. Eu ndo sei, ¢ muito dificil aquilo que eu imagino, que eu queria pra uma
musica, € dificilimo. Um meio que ndo tivesse remuneracdo, uma vida
independente, mas é muito dificil isso, € um sonho [risos].

Lilian — por exemplo, o trabalho nas gravadoras ele € um trabalho que restringe
muito a criacdo do musico, num é?

K-ximbinho — perfeito, porque nés somos obrigados a executar masicas contra, as
vezes conta a vontade. A musica ndo ta na sua alma e vocé tem que participar
daquilo, o tipo da musica, o ambiente, tudo isso. N&do quero me estender sobre isso
[risos com tom de desculpa]. (K-XIMBINHO, 1980b)

A partir de dois depoimentos, um sobre tocar e outro sobre compor, K-ximbinho
tenta argumentar que sua relacdo com o fazer musical é uma atividade, embora séria e
profissional, parte do deleite e a mercantilizacdo do produto e da atividade musical comegcam

a se figurar como um problema nos Gltimos anos de vida do compositor.

K-ximbinho - Num foi propriamente tocar, como ja lhe disse, é bom tocar, tocar
quando a gente... nunca consegui isso, tocar a vontade sem ter que receber
remuneracéo por aquilo, ndo gosto, mas ndo gosto mesmo, sinceramente. Todos que
convivem comigo no Rio de Janeiro sabem disso, mas por forca das circunstancias
eu tenho que abracar o profissionalismo.

[...] Olha, essa palavra, compositor, € muito séria pra mim, eu ndo sei se porque
comecei a estudar e verifiquei que composi¢do é uma coisa serissima. Entdo como
se fala de composicdo de um modo geral, todo mundo faz uma musica “olha eu
compus uma musica e tal”. Eu me sinto mais... eu ndo sei bem dizer, se executante...
gosto mais de tocar do que compor. Agora uma coisa que acontece comigo € que
dentro dos solos que eu fago, principalmente sem tocar pra danga, sem receber
dinheiro pra tocar, a vontade entre amigos, eu gosto dentro das composi¢des ou dos
temas que eu componho ou de qualquer um, fazer uma composic¢do dentro daquilo,
isto é, improviso, varia¢do sobre o tema. E isso que eu gosto, dois, trés, quatro... me
sinto a vontade. (K-XIMBINHO, 1975)

De inicio a critica aos cantores podera ser interpretada como preconceito, mas se
verifica que K-ximbinho apenas protesta por um lugar que foi cada vez mais se transferindo
para um plano secundario. Em contraponto o compositor considera o cantor como um
instrumento somado a banda, por tanto ndo reconhece neles o status que o mercado musical

Ihes imprime. Dois depoimentos de K-ximbinho esclarecem a critica:
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Tarcisio Gurgel - [...] Que fato vocé considera, vocé tendo participado, tendo
presenciado esse fato nesse periodo na época de ouro do radio brasileiro, [...] alguma
coisa que de certa maneira tivesse marcado a sua vida como musico e como artista?
K-ximbinho - 4 dentro desse setor quase nenhum, nenhum porque aquela época,
eles como hoje essa turma que esta em cartaz, eles também tinham os seus fés e todo
0 publico e toda a legido de fds se voltavam pra esse elementos, a Emilinha, a
Marlene, etc. e musico, o papel do musico foi sempre acompanhar, entendeu? Foi
sempre acompanhar esse pessoal, acompanhadores. O musico perdeu um pouco,
comegou a perde, o radio comegou a introduzir aquele sistema de comércio. Quando
eu cheguei ao Rio, 0 musico, as orquestras tinham mais valor. N&o tinha auditério
pago. [risos] Desculpem falar isso aqui. Mas posso falar. [consentido pela equipe
toda].

[...] pra mim tanto faz o valor de um como de outro, ndo senti emo¢do em
acompanhar nenhum deles, porque eu nunca, desculpem os cantores, mas eu hunca
quis, eu nunca aceitei o cantor estar na frente de uma orquestra, isto é, na frente
artisticamente, nunca aceitei essa coisa. A orquestra tem que estar muito bem, em
primeiro plano. Por isso que eu ndo senti, eu nunca senti emogao por nenhum deles,
dando naturalmente valor a todos eles, que sdo grandes cantores. O primeiro cantor
que acompanhei foi, aquele garoto que morreu num acidente de automovel, Chico
Alves [Francisco Alves], cantando “Maria Helena”. [cantarola a melodia da musica
citada]. (K-XIMBINHO, 1975)

Os conflitos sdo interpretados aqui como resultado de uma estrutura de cultura de
massa que, mesmo na época em que K-ximbinho se sentia a vontade e destacado como
instrumentista nas orquestras populares, fez dos cantores figuras importantes. A comparagdo
de valor entre instrumentistas e cantores ndo vem ao caso como discussdo relevante nessa
pesquisa, mas ilustra uma situacdo em que os profissionais de musica reconhecem que a
guestdo mercadoldgica vem alterar as estruturas e valores sobre o fazer e vender musica. E
sobre vender ou viver a custa de retorno financeiro pela musica, K-ximbinho em qualquer
uma das entrevistas que deu, deixa claro que precisa, mas se pudesse escolher, a pratica
diletante e a composicdo descompromissada viriam em primeiro lugar. Estabelecendo uma
relacdo diferente com o mercado musical do Rio de Janeiro na década de 1970, bem diferente
daquela vivida entre as décadas de 1940 e 1960.

K-ximbinho - Mas a influéncia era grande e para conhecimento a juventude
procurava ver a orquestra, procurava conhecer tipos de orquestram, tipos de
orquestracdo, quem fez tal arranjo, aplaudia, tinha duas orquestras na Tupi, até 1945
a coisa andou bem nesse setor, a orquestra de Carioca e a orquestra de Severino
Araujo, cada semana um fazia um programa. Entdo ndo tinha comercializacdo. Era
um patrocinador praquele programa, auditdrio a vontade e havia aquele interesse do
publico, principalmente dos jovens pra se entrosar dentro... mas depois virou
comercial. Agora depois na Radio Nacional, apesar disso, eu tive chance de tocar,
fazer uns conjuntos, ser convidado pra solar alguma coisa com o0 maestro Chiquinho,
mas tinha outro carater, ndo muito comercial, mais musica do que comércio. 1sso me

agradava bastante. E que eu fico muito triste que a gente tenha que vender musica.
(K-XIMBINHO, 1975)

Diante dessas transformacdes, K-ximbinho reflete que o mercado musical esta
perdido, e vitima de si mesmo, ndao sabem mais como atender a todas as demandas de

consumidores.
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Entrevistador 04 - Mas o Sr. ndo acha que essa musica popular brasileira nesses
termos que o Sr. toca e acompanha ndo estd morrendo com essa coisa da musica
importada, da mdsica pop, da musica da guitarra, isso em termos de Brasil?
K-ximbinho - Se estd morrendo? Ta morrendo mesmo! T4 moribunda.
Entrevistador 04 - O Sr. acha que néo existe mais a época...

K-ximbinho - ndo, ninguém t& entendendo, eu néo estou entendendo o ritmo, eu ndo
sei se querem tocar samba, musica pop, ou aquilo. Eu acho que essa turma que esta
gravando agora encontra uma grande dificuldade pra fazer, pra separar e ndo acha.
N&o sabe, pra poder agradar. Eles ndo sabem se pra poder agradar o publico eles
tenham que dosar, eles tenham que botar um pouco da musica pop, 0 samba, ja
apelaram pro baido, porque o baido eles ndo gostavam, o baido foi aquela época do
Luis Gonzaga, mas aquele povo sofisticado dizia “ah o baido ¢ atrasado, de pau de
arara, o baido ¢ musica subdesenvolvida. Temos que tocar o nosso samba aqui.”
Entdo estdo apelando pro baido pra ver se da um jeito de salvar a mdsica, téo
fazendo tudo. Eu acho que se deve a falta de propaganda, em suma um pouco de
incompeténcia no meio, desculpe. (K-XIMBINHO, 1975)

Retomando a discussdo, na busca por um elemento que revalorizasse o produto
musical, o compositor faz referéncia ao género musical Baido, como um elemento que foi
utilizado como um novo elemento exdético, que estilizado, ganhara novo destaque no mercado.

Num breve paréntese, a observacdo sobre a utilizacdo do Baido, revelard um caminho
inverso. Antes os elementos modernizadores do samba ou do choro, especificamente nas
composigdes de K-ximbinho, eram as melodias, harmonias e instrumentos do jazz, agora 0
Baido, antes “atrasado” e “pau de arara” serd inovado e reaproveitado noutro contexto, para
atender ao pedido de socorro, segundo o compositor, do moribundo mercado musical
brasileiro.

Aqui alguns pontos especificos entram em contradigdo e merecem discusséo.
Segundo a nocdo que o entrevistador tem de “musica importada”, essa adquire carater
negativo. Mas é preciso ressaltar que musica importada também é a que K-ximbinho se
deixou influenciar e declaradamente admite inseri-la nos seus arranjos e composic¢des, quando
na década de 1950 o samba seria modernizado pelo jazz.

Também a questdo da guitarra elétrica, como figura emblematica de um movimento
contra a auténtica masica popular brasileira, entra nessa lista de criticas. Contudo, no capitulo
gue se ocupa dos aspectos musicais se pode verificar que o préprio K-ximbinho faz uso de
guitarra em alguns de seus discos. E segundo consulta nossa nos acervos de Gilka Barros,
filha de K-ximbinho, ha registro em partitura de uma musica inédita e ainda no registrada™
com grades separadas e organizadas por instrumentos e a guitarra figura entre a presenca de
baixo elétrico e bateria. Trio que considero particularmente tdo emblematico da musica
estadunidense quanto um s@ instrumento ou mesma a idéia superficial de representacdo do

jazz pelo saxofone, fazendo outro exemplo.

* Reserva-se o direito de no citar o nome da mésica em respeito ao pedido da filha de K-ximbinho.
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Voltando a questdo das mudancas na industria musical relacionadas as tendéncias e
instrumentos musicais eletronicos, embora K-ximbinho nédo se sinta a vontade com o tipo de
musica ou som produzido por instrumentos eletrdnicos, nesse caso especificamente 0s
sintetizadores e demais teclados eletrénicos, o compositor admite que a mudanca é inevitavel
e temos de acompanhar ou nos acostumar, mesmo nao concordando com a substituicdo de
alguns instrumentos acusticos e eletroacusticos por eletrdnicos. A indagacdo feita sobre o
efeito que diferentes instrumentos produzem no resultado musical sugere que o processo de
modernizacdo do samba ou do choro passa ndo somente pela soma de elementos melddicos,
ritmicos ou harménicos, mas a escolha do instrumento musical, do vestuario e do jogo de
palavras estrangeiras ou locais pode sugerir também transformacGes comportamentais ou
simples estratégia de propaganda do produto ou o projeto empreendido. Das mudancas
promovidas veremos que a musica ja esta associada a outros veiculos de entretenimento, tais
comoa TV e o cinema.

Lilian — da mesma forma a nova instrumentagdo ndo é? [...] instrumentos elétricos,
eletrificados, também é uma coisa que vai acrescentar ao choro né?

K-ximbinho — é qualquer instrumento, mesmo o eletrdnico... eu ndo sou muito
favoravel aos instrumentos eletrdnicos que ja tiram aquele sabor da pureza do
verdadeiro som... a guitarra... um dos instrumentos que eu aceito, dos instrumentos
eletrbnicos que eu aceito para acompanhamento de qualquer conjunto, mesmo o
regional é o contrabaixo. Porque é a base que ele engrandece a harmonia. Porém eu
ndo sou muito favoravel a esses sintetizadores [fala com certa dificuldade e
desprezo]. E sintetizador? Esses instrumentos elétricos, 6rgdo elétrico, ndo tém
aquela pureza. Uma guitarra tocada sem auxilio eletrbnico, pura sim, tem muito
mais valor. Pra mim tem muito mais valor. Mas temos que acompanhar a época,

temos que aceitar. Porém gosto mais dos instrumentos tocados, soprados. (K-
XIMBINHO, 1980b)
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4  ASPECTOS MUSICAIS E EXTRA-MUSICAIS NA OBRA DE
K-XIMBINHO

A seguir temos explicitada uma série de depoimentos de K-ximbinho a cerca de suas
composicdes e reflexdo sobre as mudancas possiveis no choro, de uma maneira geral;
composicdo, forma, interpretacdo e improviso. Esses elementos se alinham as questdes
mercadoldgicas, estratégias e conceitos de K-ximbinho que se ajustam ou se adaptam as
mudancas que ele, como compositor e arranjador de musica de entretenimento precisa
obedecer, mas também ajustes que dao espaco para a criatividade. O elemento criativo sera
aquele que termina por legitima-lo como um dos arranjadores e compositores que busca
inovar o samba e o choro pela adicdo dos elementos da cultura dos Estados Unidos,
verificados por elementos musicais do jazz e elementos extra-musicais, desde o uso de
palavras em inglés até costumes e roupas.

Anteriormente, foram extraidos depoimentos de K-ximbinho que davam luz as
questBes especificas sobre o contexto e como o compositor articulava suas idéias com 0s
demais musicos com quem conviveu. Os depoimentos listados naquelas entrevistas suscitam
agora atencdo e analise sobre elementos que ilustram musical e visualmente os
acontecimentos e idéias de K-ximbinho a fim de estabelecer o elo entre discurso e pratica.

As anélises sobre a obra musical de K-ximbinho estdo dividias em duas partes;
aspectos musicais, listados a partir dos elementos musicais levantados em depoimento e
aspectos extra-musicais a partir de textos e imagens contidos nos albuns de carreira do
compositor.

As analises serdo feitas sobre as masicas de sua autoria contidas em cinco discos.
Desses, trés sdo discos de carreira e tem o nome do compositor junto ao titulo. Nos dois
discos restantes apenas uma musica em cada; o primeiro da Orquestra Tabajara e o0 segundo
em fungdo de um evento especifico. Além dos quatro discos listados uma musica especifica e
ndo gravada por K-ximbinho em seus discos serd analisada por se destacar entre demais no
repertorio de choros no Brasil. Questdes gerais como a escolha do repertério de cada disco,
titulo dos albuns e composicao visual das capas servirdo como suporte para ilustrar estratégias

utilizadas para se inserir ou atender demandas comerciais e artisticas especificas.



Tabela 1: Lista de discos e obras analisadas.
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Ternura - 1977. (K-ximbinho)

Discos analisados Composicoes - disco de | Composi¢des - outros discos
carreira

Sonoroso - 1945, (K-ximbinho e
Del loro)

K-ximbinho - Ritmos e Melodias -

1956. ODEON MODB 3039

Quinteto de K-ximbinho - Em Ritmo de | Penumbra - 1956. (K-

Danca vol.3 - 1958. Polydor LPNG | ximbinho)

4015

K-ximbinho e Seu Conjunto - O Samba

de Cartola - 1958. Polydor LPNG 4025

K-ximbinho e Seu Conjunto - K-

ximbinho e Seus “Play-boys” Musicais

- 1959. Polydor LPNG 4048

K-ximbinho - Saudades de Um | Penumbra - 1956 (K-

Clarinete - 1981. Eldorado. ximbinho)

Manda Brasa - 1978.

ximbinho)

(K-

Essa lista ndo exclui a citacdo de outros albuns. K-ximbinho participou de diversos

grupos além da Orquestra Tabajara e algumas capas de discos desses grupos também serao

citadas para reforgar as analises iconogréaficas e comunicacdo de cada obra conforme a época.

4.1 FORMA,

INTERPRETACAO E

SEGUNDO K-XIMBINHO

4.1.1 FORMA

IMPROVISACAO NO CHORO

K-Ximbinho defendia que o “conteido melddico de uma composi¢do popular”

poderia ser demonstrado com apenas duas se¢cdes da musica, duas partes, A e B. Justificava

que o choro deveria evoluir conforme a época em que vivemos e as musicas que ouvimos.

Citado no capitulo anterior, o compositor dizia ndo acreditar numa influéncia especifica do

jazz em sua masica, mas na idéia de que uma melodia sofria constantes varia¢cdes e mudancas

com o passar dos anos. O choro precisava de mudancas que revitalizassem sua execucédo, por

isso sugeria uma reducdo na quantidade de partes do choro bem como a adi¢do de uma parte

para o0 improviso. As argumentacGes de K-ximbinho serviam para defender apenas uma

opinido muito particular, reiterando que talvez ndo queira fugir as regras, mas somente dar

suporte a sua analise sobre composi¢do de um choro.
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Paulo Moura— Agora, sobre [...] Sonoroso e aquele outro, Sonhando. S&o choros
que tém trés secBes diferentes né? E também entre as secdes ha uma relacdo tonal...
essa relacdo tonal é bastante caracteristica na musica brasileira. O que eu queria
saber é o seguinte, nesse... nos Ultimos choros né, acho que parece que vocé nao
continua a fazer trés secdes num é? VVocé reduziu um pouco.

K-ximbinho — Sim. Reduzi porque na minha opini&o isso faz parte da evolucio. E
menos tempo, menos enfadonho. Porque trés partes é o choro caracteristico
brasileiro no tempo dos bandolins... os bandolins ainda existem hoje, mas no tempo
que os bandolins iniciaram a apresentacdo do chorinho, as flautas, tudo... o choro
tinha... parece que, talvez obrigatoriamente tinha que apresentar trés sec@es. Hoje eu
acho que é desnecessario. Hoje em duas secfes vocé demonstra o contetido
melddico de uma peca ligeira, um chorinho, uma composicdo popular como é o
chorinho. Eu acho desnecessario, trés seces?! N&o! Primeira, segunda, volta pra
primeira e j& demonstra o contetdo, a sua linha melddica ja esta estabelecida, j& esta
planificada, j& esta esclarecida. Sim, é uma maneira de pensar, ndo sei se estou
fugindo da regra [...] se estou fugindo eu volto pras trés secBes pra cumprir o
andamento. (K-XIMBINHO, 1980a)

A forma do choro, segundo o compositor, poderia também sofrer reestruturacdo no
que diz respeito a duracdo. Durante a entrevista os dois musicos discutem sobre a quebra das
regras comerciais, vigentes nas radios durante o periodo pds segunda guerra mundial, que
determinavam o tempo de duracdo entre dois minutos e dois minutos e meio para a veiculagao
das mausicas. Esse novo desafio de estender a duracdo de uma composi¢do musical se resolvia
a partir da idéia de K-ximbinho em adicionar partes improvisadas a musica ou mesmo

variagdo e modulagdo da melodia inicialmente j& demonstrada.

Paulo Moura — Outra coisa, a musica, a tendéncia da muasica de hoje, a musica
popular é estender um pouco mais além daqueles trés minutos, desde o tempo da
guerra de 39 a 45, a Ultima guerra mundial... desde aquele tempo a composicéo
popular ficou estabelecida entre dois minutos e meio e trés minutos... porque tempo
era aquele negdcio de “time is money”, talvez seja isso. Agora qual é a solug¢do que
vocé daria pra que o choro pudesse se estender além daqueles dois minutos, trés
minutos sem a necessidade de usar o trio ou a terceira parte de choro, que também
eu acho que hoje ja ndo funciona mais né?

K-ximbinho — E. Eu acho que nesse caso ai no... aproveitaria bem as duas partes
com modulagéo para que ele ficasse mais... se estendesse mais a fim de completar o
tempo, ou improvisos! Improviso que é muito necessario. O improviso no chorinho
é lindo. E que antigamente num havia, e hoje estd aos poucos surgindo com varios
choristas ai que estdo improvisando naquele tema do choro. Isso é muito necessario,
obviamente numa ocasido dessa em que precise estender mais o tempo. Num &
questdo de apelar, mas beneficiar a composicdo em geral e fariamos ou fariam um
improviso uma modulagdo na primeira parte, na segunda, enriqueceria a composi¢édo
e completaria o tempo, na minha opinido. (K-XIMBINHO, 1980a)

Um tdpico importante para essa discussdo € alteracdo da estrutura tradicional do
choro. Entre os mdsicos na comunidade desse género, esperava-se que uma peca fosse
composta em trés partes A, B e C. K-ximbinho achava que um choro em trés partes era
enfadonho e o tema poderia ser demonstrado em apenas duas partes. Mudar a forma do choro

para duas partes ao invés de trés ndo seria exatamente o elemento central da modernizagéo
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sugerida pelo compositor. Essas informacdes servem como ponto para outra discussdo, que se
refere a questdo da improvisacdo, como elemento que entra para quebrar a forma tradicional
do choro. O que vem promover uma mudanca estrutural significativa junto a mudanca do
namero de partes é a adicdo de uma terceira parte para 0 improviso, assim como no jazz, o
tema seria demonstrado e em seguida improvisava-se sobre um chorus que obedecia a
sequéncia de acordes das partes A e B.

Essa quebra da expectativa de um modelo de composicédo foi verificada por Cazes
(1999), sobre a repercusséo das composicdes Lamentos e Carinhoso de Pixinguinha.
Lamentos foi publicada em disco junto da composi¢cdo Amigo do Povo, de Donga, no ano de
1928 e Carinhoso no ano de 1929 interpretada por Orlando Silva e segundo, o autor, nos dois
momentos o critico Cruz Cordeiro acusou o0s dois compositores de se deixarem influenciar
“pelos ritmos ¢ melodias da musica jazz”. (CRUZ CORDEIRO, 1928, apud CAZES, 1999,
p.72) O autor analisa que o critico, incapacitado em teoria musical, ndo entendeu o arranjo de
Carinhoso confundindo o tema com uma introducao que nem existe.

N&o encontrei relatos suficientes que descrevessem algum tipo de critica semelhante
com a obra de K-ximbinho. Apenas boatos, sem fonte confirmada, que justificavam seus
repentinos desaparecimentos dos ensaios das bandas que integrava, porque estava chateado
com alguma critica a um choro seu. Mas esses relatos, a meu ver, ndo descrevem criticas de
impacto que pudessem entrar no mérito de discussdo sobre o que é legitimado ou ndo por uma
comunidade de musicos em torno de um género musical.

Contudo Paulo Moura nos conta que K-ximbinho tinha uma boa relacdo com suas
composicdes e, se haviam criticas, ndo pareciam interferir muito no processo composicional.
Ainda Paulo Moura narra um fato sobre K-ximbinho, por vaidade, sempre procurar frequentar
programas musicais onde tocassem algumas de suas composicoes.

Paulo - Moura - O K-ximbinho, ele tava vivo ainda, ele mesmo... nos lugares aonde

programavam as musicas dele, ele queria assistir. Eu dizia “s6 vocé mesmo” e ele
“mas a musica num ¢é boa?”, eu digo “E boa sim”. (MOURA, 2008)

4.1.2 IMPROVISACAO E INTERPRETACAO

Cazes (1999) refere-se a Pixinguinha sobre sua vocacdo para a improvisacdo e a
capacidade de adicionar “bossas” que ndo se encontravam na musica original. Improvisar ou
ter “bossa” seriam a mesma coisa, revelavam um musico que reinterpretava uma musica,

dando-lhe outra execucdo adicionada de novas notas e variagfes ritmicas sobre o tema
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original. K-ximbinho, também se refere a essa habilidade do instrumentista para reinterpretar

ou mesmo improvisar sobre um tema musical, como “bossa”.

Paulo Moura — Agora, dos solistas de choro consagrados, 0s compositores... quais
sdo as caracteristicas, aquelas que caracteristicas da interpretacdo do choro, gostaria
que vocé dissesse quais as que vocé ndo gosta e quais as que vocé gosta.

K-ximbinho — Eu gosto é do chorista que apresenta em primeiro lugar a melodia,
mas dentro dessa apresentacdo, a primeira vez pra ndés musicos, e sabemos que tem a
primeira vez, segunda vez, aquela casa que vem e determina... que na primeira vez,
mesmo dentro da melodia pura ele demonstrasse um pouco de colorido, um pouco
de bossa, a fim de ndo ficar tdo restrito a execugdo melddica do choro, dentro da
melodia. Porque todo mundo os choros que saem nas gravagBes quase que
diariamente. Entdo, ao executar, pra mim o melhor solista é aquele que apresenta
dentro da melodia ja conhecida por todos um pouquinho de bossa, [...] Agora, que
na volta... to falando pra quem conhece musica, na volta, depois de tocar a melodia
ele tocasse inteiramente dentro daquele tema em forma de bossa[...]Na terceira vez
ele voltaria a tocar a melodia direitinho. Isso é que eu acho que deva ser executado,
em qualquer masica popular. Dentro do chorinho também. (K-XIMBINHO, 1980a)

Ainda que indagado sobre a origem da palavra “bossa” e ndo sabendo ao certo como
justificar seu uso e o que significa, K-ximbinho volta a usa-la para identificar muasicos e
formas distintas de tocar do choro tradicional, além do possivel conhecimento musical do
ouvinte no que diz respeito a musicalidade e ritmica de determinado repertério estabelecendo
uma relacdo entre musico e ouvinte pela performance musical.

K-ximbinho - porque isso faz parte até do ensinamento ao publico em geral, dessa
forma de tocar em bossa. Porque néo é s6 o masico, que conhece o instrumento, que
conhece a bossa. O povo que gosta de chorinho, vamos dizer, os ouvintes de choro,
eles se cantarem o chorinho nosso, eles sdo capazes também, mesmo ndo sendo
musicos de introduzir uma bossa a moda deles e tudo. Eles gostam de escutar isso e
gostam até de cantar dentro dessa bossa. Porque daria mais chances ao
conhecimento musical inclusive, porque é um conhecimento musical a bossa dentro
da melodia, a improvisagdo. [...] e 0 povo ndo iria perder o fio melédico, a linha

melddica que ja escutou na primeira vez. Pelo contrario, ia bater palmas, ia gostar.
(K-XIMBINHO, 1980a)

O compositor discute sobre as caracteristicas de um bom solista e possiveis
contribuigOes para a peca a ser tocada. Interpretar, reinterpretar, adicionar bossas, improvisar,
todos esses acOes de performance por vezes parecem se confundir, quando o elemento
principal que as define é a variacdo ou re-elaboragéo do tema original.

A reflexdo sobre a possibilidade de discutir a obra de K-ximbinho, sobre seus
processos composicionais nos levara a discutir o papel que Zé Bodega exerce como intérprete,
solista e improvisador das musicas de K-ximbinho além do préprio compositor atuando
tambem como solista.

Zé Bodega, segundo o compositor, detinha todas as caracteristicas esperadas pelo

mesmo, para executar improvisar e interpretar choros, tocando saxofone. A admiragédo e
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amizade renderam homenagem em mdsica, quando no ano de 1953 K-ximbinho compés a
peca K-ximbodega, unindo no titulo da obra seu apelido ao do amigo. Em dois depoimentos
de K-ximbinho, podemos verificar que o compositor ndo escondia sua admiracdo pelas
habilidades musicais do amigo e colega de Orquestra Tabajara.
Zé Bodega era um monstro em seu instrumento. [...] Em 1978, ao enumerar 0s
grandes instrumentistas brasileiros vivos, em sua opinido, cada qual numa
especialidade, falou do bandolim de Del Rian [...], do cavaquinho e do violdo de
Neco, [...]. Na hora de enumerar as palhetas, ndo vacilou: — o melhor sax? — Zé
Bodega; — o melhor clarinete? — Zé Bodega; — a melhor flauta? — Zé Bodega.

(MAXIMO, Jo#o. Saudades de Um Clarinete, Lembrancas de Um Chor&o. In:
Jornal do Brasil, 14/09/1981)

K-ximbinho - é uma questdo de competicéo, jogar um ou outro. Eu digo o seguinte,
todos séo bons, cada um no seu estilo, todos sdo bons. O Zé Bodega € uma coisa
extraordinaria, é grande improvisador [...]. (K-XIMBINHO, 1975)

Essas declaragdes bem como a opinido de K-ximbinho sobre como um bom mdsico
deve improvisar e interpretar um choro traz a tona a questdo sobre o papel criativo de Zé
Bodega ao tocar as masicas do compositor. Sob o ponto de vista técnico, Zé Bodega seria
capaz de tocar os temas e solos nas musicas de K-ximbinho, mas a questdo esta na relacdo
compositor e intérprete; ndo ha uma bula ideal de interpretacdo de suas musicas, 0 compositor
ao mesmo tempo em que exige dos muasicos em geral a apresentacdo algo de particular e
criativo na musica que interpretam, improvisando, também parece reconhecer essa habilidade
especificamente em Zé Bodega.

Além da improvisacdo, em alguns casos, eram comuns solos escritos nas
interpretacdes de standards do jazz por big-bands nos Estados Unidos, deixando de lado o
momento de livre improvisacdo tdo importante no jazz. Mas, mesmo demonstrando admiracao
pelas orquestras de jazz, a improvisacdo praticada por K-ximbinho se baseia numa forma
livre, ou reinterpretando o tema ou numa composi¢do instantanea.

Se escutarmos boa parte das musicas que compdem os discos de K-ximbinho,
podemos perceber distincéo entre estilos de improvisagdo*?. Um estilo muito caracteristico em
suas mausicas € semelhante ao estilo improvisador de Pixinguinha. Segundo Cazes (1999, p.
53) o choro, improvisado por Pixinguinha, ao ser tocado tinha o tema exposto e em seguida
repetia-se o tema com variagdes ritmicas e melodicas. Essa habilidade de Pixinguinha nédo se
parecia com a idéia de improvisacdo que estamos acostumados a ouvir no jazz. O musico

tocava 0 tema e se permitia inserir pequenas mudancas no curso da melodia, alterando

2 Kernfeld (2006) sugere uma lista de técnicas de improvisacdo; Improvisacdo por parafrase, uso de motivos,
improvisagdo segundo uma formula, improvisagdo motivica, técnicas inter-relacionadas, improvisagédo modal.
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sequéncias ritmicas e mantendo a melodia original, ou inserindo pequenas notas de passagem
entre as notas e frases da melodia original. Ao passo que no jazz 0 musico expde o tema e ja
tem pré-combinada a secdo para a improvisacdo. Essa improvisacdo, sobre um chorus, se da
de forma livre, deve seguir uma seqiiéncia harmdnica, mas a improvisacdo nesse caso &
basicamente a criacdo de uma nova e inusitada melodia. E dessa forma que a virtuose do
género musical norte-americano é demonstrada pelo instrumentista.

Diferentemente, no contexto do jazz, muitos musicos séo legitimados e ovacionados
pela virtuose e criatividade durante a livre improvisagcdo e mesmo a interpretacdo do tema
com variagdo ndo tem tanto status quanto o0 momento 0 momento em que o solista improvisa.

Essa possibilidade, percebida na obra de K-ximbinho, é bem praticada atualmente
por grupos e musicos brasileiros. Hamilton de Holanda, Yamandu Costa e o grupo Tira
Poeira, s6 para citar alguns, reservam um momento da musica s6 para a improvisacdo. Esse
modelo de improvisacdo baseia-se sobre uma sequéncia de acordes que chamamos de
chorus®®, e podem ser os acordes das partes que compdem a musica ou acordes extras,
combinados entre 0s musicos.

Essa discussdo revela que no choro, a partitura reserva-se apenas a fungéo de ensinar
a melodia e acordes principais. Apesar de crer que diferente do jazz, onde a improvisacao é o
grande momento da performance, no choro essa possibilidade ¢ nova e vem sendo
desenvolvida ha poucos anos se compararmos o0 tempo de existéncia dos dois géneros.

Encontrei em Cook (2008) uma discussdo sobre as limitacdes da notacdo, mas
também de valores positivos. A notagdo pode servir como guia, sugerir algumas
caracteristicas ou um modo de pensar a musica, estabelecendo estruturas que identificam
atributos particulares essenciais de cada masica. O autor ainda ressalta a importancia de como
se relacionam os varios individuos em torno de uma cultura musical.

O modelo que é determinado ou ndo pela notagdo, o que deve ser considerado como
determinado e 0 que é uma questdo de interpretacdo na execucdo, faz parte dos
elementos que definem uma cultura musical; e ndo sé define como a musica é

transmitida, mas também como se relacionam entre si 0s varios individuos, cujas
atividades formam conjuntamente uma cultura musical. (COOK, 2008, p. 67-68)

Bowen (1993), numa discusséo sobre a tradi¢do e regra na relagdo entre obra musical
e sua performance, analisa diferencas entre performances, percebendo que no jazz, ha maior
flexibilidade interpretativa, sobressaindo a notacdo na partitura. Por meio dessa analise poe

em questdo qual a funcdo da partitura; um exemplo, um esboco ou um resumo. Conclui entdo

3 Esse chorus pode ser executado uma vez apenas ou se repete conforme combinado pelos integrantes de um
grupo musical antes ou durante a execugéo da musica.
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que no jazz se prové um modelo diferente de como escrever um texto musical que relate
ambos performance e tema.

Acreditamos que essa analise sobre os musicos de jazz conseguirem descrever
elementos da performance, sem tolher a livre improvisacdo durante a interpretacdo de uma
masica, tenha relacdo com a descricdo feita por Kernfeld (2006), sobre o esforco de
estudiosos em transcrever solos improvisados de musicos de jazz, a fim de entender os
elementos que 0s musicos lancam méo para criarem suas improvisacoes.

Atualmente ja é possivel encontrar livros no Brasil, com estudos semelhantes sobre o
choro, onde os autores** buscam ou explicitar frases melddicas* que definem uma linguagem
do choro ou descrever dentro da partitura de alguma mausica, 0s elementos que o intérprete
adicionou ao tema original. Assim o que antes era transmitido por tradi¢do performatica, hoje
vem sendo difundido por meio da transcricdo. N&o pretendo aqui discutir os efeitos desse
material de estudo musical nos novas geragfes que tocam choro, mas apenas comparar com o
caso do jazz; nos Estados Unidos varias editoras publicam grande variedade de livros
dissecando 0 maximo de informacdao sobre o estilo de improvisar de subgéneros do jazz e seus
masicos.

Bowen (1993, p. 142-144) quando diz que toda obra musical & uma construcéo social
gue muda através de mecanismos de performance, baseia-se na analogia de musica como
linguagem para entender a performance com um discurso musical e conclui que toda
performance, como o ato verbal da fala, é também um discurso Unico e pessoal.

Quando K-ximbinho determina o que espera de um bom musico para interpretar suas
composicdes e reconhece esses elementos em Zé Bodega, 0 compositor admite o discurso
musical e pessoal de Zé Bodega ao improvisar e interpretar suas musicas, havendo assim um
didlogo de idéias musicais entre compositor e intérprete.

Ainda em Bowen (1993, p. 147) ha uma discussdo sobre a leadsheet, modelo de
partitura que traz apenas os elementos essenciais da musica, funciona como um resumo que
traz as qualidades essenciais da obra. Atualmente no jazz e no choro as diferentes
performances tocam essa leadsheet de maneira distinta, segue de acordo com 0 arranjo ou
interpretacdo que cada musico se propde a fazer, resguardando os elementos primeiros que

permitem reconhecer a musica tocada.

* Séve (1999).

** No jazz essas frases melddicas sdo denominadas de patterns , e podem estar associadas a estilos como bebop
ou a musicos e suas particularidades ao interpretar ou improvisar.
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Para exemplificar, Fabris (2005), sobre a composi¢cdo Catita, pretende comparar a
partitura original (a leadsheet) publicada pela Editora Irmdos Vitale (K-ximbinho, 1976?) e a
partitura produzida por meio de transcricdo da gravacdo presente no disco em questdo. A
transcricdo serviu para reconhecer praticas de performance geralmente ndo descritas em
partituras de musica popular, tais “como nuances de articulagdo, tipos de ataque, timbre e
efeitos instrumentais” produzidos por Z¢ Bodega no saxofone. (Fabris, 2005, p. 02)

Apbs destacar as expectativas de K-ximbinho sobre o resultado musical quanto a
forma e improvisagdo, alguns elementos especificamente musicais séo levantados a partir de
depoimentos anteriores aos transcritos aqui nesse capitulo.

Na tentativa de explicar quais os elementos do jazz, do samba e do choro, alguns
elementos musicais sdo listados e se caracterizam como material que o compositor identifica

para utilizar ou n&o no seu processo de modernizag¢ao do choro e do samba.

4.1.3 BATUQUE, RITMO E SINCOPE - RELACAO ENTRE JAZZ SAMBA
E AFRICA

A discussdo a seguir partira de um depoimento de K-ximbinho, onde relaciona a
masica brasileira, especialmente o samba, juntamente com o jazz pela heranca do ritmo
africano, masica de negro.

K-ximbinho - na minha opinido [...] a formagdo de orquestra de jazz d& um outro
carater, da um carater mais sério. Ajuda mais a quem esta solando ou cantando.
Tornou-se popular ndo s6 no Brasil como no mundo inteiro, principalmente entre

nos, porque nds temos o ritmo africano, que os americanos também tém, que deu
origem ao jazz, o nosso também deu origem ao samba (K-XIMBINHO, 1975)

Sandroni (2001) discute seu conceito de “sincope brasileira” a partir da idéia que, de
uma maneira geral, nos brasileiros que tocamos, compomos e falamos de musica ‘sincopada’,
especificamente o samba, nos utilizamos dessa terminologia ndo diretamente associada a
tradicdo ritmica africana, mas também pela informacéo oriunda da teoria musical tradicional
européia.

A partir dessa observacgdo discuto o equivoco de classificar géneros musicais apenas
por suas caracteristicas técnicas, principalmente no que diz respeito a sincope. Numa leitura
superficial de uma definicdo dicionarizada sobre géneros musicais como samba, jazz e até

choro, encontrei similitudes, que embora verdadeiras, ndo dao conta de descrever a
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musicalidade®®. Termos como “sincopado” e “caracterizado pela sincope” sdo demonstrados
como elemento fundamental de uma musica, mas se nos dispusermos a escutar um exemplo
musical de jazz e outro de samba, As diferencas comecam a brotar apara além da percepcao
da sincope, e se quisermos nos aprofundar, simplesmente pela comparacao, varios elementos,
como melodia e instrumentacdo, se mostrardo distintos uns dos outros, cada um em seu
género musical especifico.

Trago a tona questdes como a percepc¢ao e aprendizado de ritmos complexos que sdo
transmitidos ao longo dos anos sem o tradicional suporte da teoria musical européia. A
importancia da performance como veiculo transmissor de tudo que envolve o samba, desde a
mausica, passando pelos instrumentos musicais e o fabrico dos mesmos até a danca.

Segundo Blacking (1995), a performance musical é um evento modelado por um
sistemas de acdo social, e seus meios ndo podem ser entendidos ou analisados de forma
isolada dos outros eventos desse sistema.

Para entender o problema do uso da terminologia ‘sincope’, Sandroni (2001) parte
para a pesquisa do significado da palavra bem como sua suposta associacdo com a musica
africana. Percebe-se entdo que a sincope, segundo a tradicdo musical ocidental estd
caracterizada pela quebra do andamento normal, um deslocamento da célula forte, a qual
estamos acostumados. Mas por essa tradicdo, sincope classifica-se como um recurso,
catalogada e classificada entre tantos outros artificios melddicos e ritmicos. Segundo essa
definicdo o deslocamento da célula forte passa a ser algo previsivel e normal, dentro da
divisdo por compassos, como espaco de ritmos organizados, onde as acentuagdes sdo
responsaveis pelo surgimento do evento ritmico sincope. Mas essa normalidade néo significa
gue a sincope seja um recurso ritmico constante em nossa masica e por isso é sentida como
algo que soa estranho, na contraméo do ritmo.

O autor descreve pesquisas de Arom e Kubik que revelam essa sensacdo de
deslocamento, para nos entendida por sincope, como uma constante na musica africana. Em
comparacdo, se temos, na musica afro-brasileira, a sincope como um elemento extraordinario,
que eventualmente nos utilizamos dela para causar sensacdo de deslocamento, estranheza ou
suingue, na musica africana esse deslocamento do tempo forte é constante, natural daquele
ritmo. O entendimento dessa caracteristica na masica africana fez com que os pesquisadores,
para que continuassem a estuda-la, compreendendo-a como cultura e dentro de um contexto

particular, abandonassem o0s modelos de organizagdo métrica comuns a tradicdo musical

“® Elemento que considero s poder ser detectado se houver a escuta do material musical de cada género citado.
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européia e até mesmo a utilizacdo do terminologia sincope, porque havia a contradi¢do de
também ndo haver o apoio ritmico em tempos impares. (Sandroni, 2001, p. 22)

Ha de se admitir que ndo sé no samba, mas nos diversos ritmos executados no Brasil,
percebe-se um elemento e deslocamento ritmico que compreendemos como sincope. Ainda
segundo descricdo de Sandroni, varios compositores de formacdo académica do séc. XIX
tentaram reproduzir de forma escrita a diversidade ritmica que sentiam na mdsica africana e
afro-brasileira, mas nao acostumados com “a interpola¢do de grupos bindrios e ternarios”,
obtiveram relativo sucesso, sujeitados as limitacbes métricas dos simbolos musicais que
dispunham; ligadura e ponto de aumento, representados pelo termo sincope. Dessa anélise 0
autor conclui: “[...] se a nogdo de sincope inexiste na ritmica africana, ¢ por sincopes que, no
Brasil, [...] a musica escrita fez alusdes ao que ha de africano em nossa musica de tradicédo
oral.” (SANDRONI, 2001, p.26)

Pellegrini (2004) busca o significado da palavra Jazz a partir da defini¢cdo dada pelos
principais musicos e compositores do género nos Estados Unidos e percebe que muitos deles
se utilizavam do termo sincope também para embasar uma suposta autoridade ao falar de
masica ou elevar a musica a um patamar de exceléncia pela glamorizacéo da sincope. O autor
percebe que essas definiches estdo aquém para descrever 0 contexto e 0S processos que
originam e caracterizam o jazz, mas ainda assim cai no erro de recorrer, como recurso final,
ao verbete de dicionério, que descreve o jazz como género musical de ritmo sincopado.

Berendt (1975) dedica-se em seu livro a analisar origem, caracteristicas, préatica e
criacdo ao longo da historia do Jazz. Descreve que somente em paises que sofreram uma
mistura entre a tradicdo musical européia e africana, conhecem certa capacidade em iludir o
sentido de tempo no ouvinte. Esse suingue, segundo o autor, ndo se conhece na tradicional
musica européia, mas € bem comum nos Estados Unidos, Brasil e Cuba. Também descreve 0s
fatores que contribuiram para o desenvolvimento da concepcdo ritmica do Jazz nos EUA,
diferenciando-se da musica de concerto européia.

O autor é preciso em criticar que, mesmo havendo essa percepc¢do do ouvinte para
quebras de andamento no jazz, essa pratica é recorrente na criagdo, interpretacdo e improviso
desse género musical. Classifica sincope como uma defini¢do tradicional em mdsica e que
seria erréneo analisar como sincope as superposic¢des de ritmo com acentuacGes em diferentes
momentos do compasso, comuns No jazz, uma vez que sincope em mdusica classica é algo
extraordinario. No jazz as acentuacGes fora do tempo forte ou as linhas melddicas que nédo
tenham uma sé nota percutida sobre os tempos 1 e 3 do compasso, sdo praticas comuns,

chegando a identificar o “suingue jazzistico”.
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Percebo aqui a confusdo entre géneros musicais por terem defini¢Ges parecidas que
ndo d&o conta de descrever com exatidao as caracteristicas especificas e distintas entre jazz e
Samba e dentro da minha intencdo de pesquisa sobre os elementos do jazz e choro na musica
de K-ximbinho. Se definigdes que se prendem a caracteristicas ou andlises apenas pelos
termos que descrevem um evento ritmico ou melédico dentro de uma peca fossem suficientes,
muitos géneros musicais auditivamente distintos estariam confusa e equivocadamente
igualados. O que deixa claro aqui que, definir choro, jazz e samba pede andlises mais
profundas, pois mais do que definir, importante para uma identificacdo ideal de cada género €
0 estudo que permita 0 entendimento dos processos que motivam a producdo e execugédo de
uma muasica respeitando suas caracteristicas e contexto.

Nesse sentido ndo se busca apenas contestar ou provar se K-ximbinho esta certo ou
errado sobre suas defini¢Oes de elementos e géneros musicais, mas entender o significado que

cada elemento tem e a fungé@o que exercem em seu processo de composicdo e performance.

4.2 ASPECTOS MUSICAIS - ELEMENTOS NA PARTITURA

4.2.1 LAMENTO NEGRO, BLUE NOTE E ESCALA PENTATONICA

K-ximbinho afirma que a blue note é o elemento melddico caracteristico que trara
um efeito moderno para a musica que produz. O compositor identifica a blue note a partir do
lamento negro verificado por ele como base do jazz e blues dos Estados Unidos e do samba
no Brasil.

K-ximbinho - [...] o lamento negro, os blue notes, as notas de blues, mas os
americanos tém, e nds temos isso com outro nome, temos sem ter quem ensinasse
aquela coisa do 4% de tom [solfeja algo parecido com a pentatonica de A maior com
a blue note na terca] isso € uma frase americana. Mas tem no samba, o negro que
veio da Africa para o Brasil também cantava isso. [solfeja outra melodia]. Sabe o
samba do crioulo do Rio de Janeiro, tanto do Rio como do Brasil inteiro, o da Bahia,
eles se baseiam no lamento. E o lamento tem essa caracteristica, tem esses sons, sdo
trés notas que tem na escala, indispensaveis, se ndo tiver isso ndo tem samba, se ndo

tiver isso ndo tem blues, se ndo tem [solfeja a melodia sem as blue notes] ndo é jazz
e nem é samba. (K-XIMBINHO, 1975)

Desse depoimento verificamos questdes contraditorias no discurso de K-ximbinho
que necessitam de discussdo. Conforme citado anteriormente, o compositor explica que o
samba ¢é basicamente batuque e, 0 que hoje conhecemos como samba urbano € uma mistura
do elemento ritmico africano com a melodia herdada pela colonizacdo portuguesa no Brasil.

A contradicéo entre os depoimentos de K-ximbinho reside na questéo da blue note, oriunda do
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lamento no canto negro. Se o samba para K-ximbinho era africano, negro, somente musica de
batugue, e a melodia oriunda da coloniza¢do portuguesa, como o recurso da blue note entra
nas melodias do samba?

Para fins de esclarecimento vamos explicitar os elementos que definem a escala
pentatbnica e em seguida a inser¢do da blue note dentro do contexto escala/acorde nas
tonalidades maior e menor. Farias (1991, 1999) lista trés tipos de escalas pentatonicas e duas

escalas pentaténicas com blue note.

4.2.2 ESCALA PENTATONICA MAIOR E MENOR

A escala pentatbnica maior, como sugere 0 home, possui apenas cinco notas e pode

ser entendida como a escala maior ou 0 modo i6nico sem os 4° e 7° graus.

Fig. 1: Escala Pentatdnica Maior.

A escala pentatdnica menor, também possui cinco notas e deriva da escala menor
melddica. Pode ser interpretada como o modo doérico ou modo eélio sem o0s 2° e 6° graus da

escala.

Fig. 2: Escala Pentatdnica Menor.

4.2.3 ESCALA BLUES MAIOR E MENOR

Na escala de blues maior a blue note tem a funcdo de 2° grau aumentado ou 9° grau
aumentado. Pode ser aplicada a escala pentatdnica maior entre 0s 2° e 3° graus da escala,
gerando assim uma passagem cromatica. Normalmente é tocada sobre progressdes
harmonicas, caracteristicas do blues, do tipo 17 - IV7 - V7. Na tonalidade de D6 maior essa
progressédo seria C7 - F7 - G7. O efeito gerado pela blue note como nota de passagem entre o

2° e 0 3° grau daria a sensacdo de tom menor sobre acorde maior.
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Fig. 3: Escala Blues Maior.

Na escala de blues menor a blue note tem a fungédo de 4° grau aumentado. Pode ser
aplicada a escala de pentatdnica menor entre os 4° e 5° graus da escala, gerando também uma
passagem cromatica. Pode ser tocada sobre progressdes de blues maior ou menor e sobre

acordes de tonalidade menor.

Fig. 4: Escala Blues Menor.

Farias (1999) apresenta, apenas dois tipo de blue notes; 22 aumentada sobre
pentatbnica maior e 4% aumentada sobre tom menor. Aquilo que K-ximbinho pensa ser uma
terceira blue note é o 7° grau menor que gera funcdo dominante. Esse 7° grau esta presente
tanto na escala pentatdnica menor, acima descrita, como também num terceiro modelo de
escala, a pentatdnica maior com sétima. Essa escala deriva do modo mixolidio e terd funcao

dominante. Mas Farias ndo a descreve como blue note.

Fig. 5: Escala Pentatdnica Dominante.

Conforme descricdo de Kubik (2001), esse 7° grau abaixado também é um recurso
melddico sobre a escala diatonica e esta listado entre os exemplos de blue-note. Essa anélise
se alinha melhor com a suspeita que temos sobre o que K-ximbinho entende por blue-note e
quais sdo essas notas.

It was already observed in the 1920s that blues and jazz singers, as well as
instrumentalists tend to present the 3rd and 7th, sometimes also the 5th degree in a
diatonic framework by pitch values a semitone lower, often with microtonal

fluctuations. From this observation musicologists have tried to construct ‘blues
scales’. The earliest proposition was that blues singers were using minor-3rd
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intonations or ‘blue 7ths’ such as Eb and Bb respectively over a C major triad.
(KUBIK, 2001, p.1)

K-ximbinho refere-se as blue notes como trés notas caracteristicas e sem elas ndo ha
identificacdo do samba ou do jazz representados pelo lamento negro na melodia. Infelizmente
ndo foi possivel verificar por meio de exemplos, aonde K-ximbinho constata a presenca da
blue note no samba. A informacgédo fica mais imprecisa quando o compositor declara que
temos aqui essa referéncia por outro nome, que ele nao sabe qual é, mas sente nas melodias.
Suspeita-se que essa sensacdo talvez ja seja um amalgama de informacgbes pelo uso de
harmonias e escalas que K-ximbinho ja acostumado ao longo dos anos, cré que existe no
samba.

K-ximbinho - [...] Ao passo que se verificar que se tiver a 32 nota descendente, a 52
nota descendente e a 72 nota descendente tem um cunho jazzistisco e cunho
“sambistico”. [...] O verdadeiro jazz parte de quem? Dos crioulos 14 do Harlem cuja
origem foi a base do canto. Aquela escala pentatnica que eles cantavam no sul dos

EUA, todos nos conhecemos isso né. [solfeja] é parecido com isso né, tem
entrosamento. (K-XIMBINHO, 1975)

O fato é que se tomarmos os exemplos de Farias (1991, 1999) como Unica referéncia,
teremos detalhes incompletos sobre quais notas se caracterizam como blue note, inclusive a
substitui¢do na histdria do 7° grau abaixado pelo 5° grau.

Segundo Kubik (2001) e Berendt (1975) inicialmente as notas que apareciam como
blue note eram a 2% aumentada (ou terca menor) e a 72 menor. Essas notas surgem do
confronto entre as escalas pentatbnicas sobre a escala diatdnica de sete notas. Somente
durante o bebop € que verificamos a presenca da 4% aumentada ou 5% diminuta (flatted fifth)
funcionando como blue note.

[...] os negros assimilaram o sistema tonal, sendo que apenas duas notas da escala
que conhecemos permaneciam, para eles, ainda com uma entoagdo dibia: a terceira
e a sétima nota da escala tonal. Essas notas (mi e si), ndo existiam no sistema
pentatdnico (do, ré, fa, sol e 18) e eles ndo sabiam se cantavam mi ou mi bemol e si
ou si bemol (ter¢ca maior ou menor e sétima maior ou menor). No nosso sistema

acustico, porém, essas duas notas da escala decidem a tonalidade de uma musica,
isto &, se ela estd composta em tom maior ou menor. (BERENDT, 1975, p. 125)

Essa informacdo de Berendt sobre a 3% e a 72 ndo existirem, apesar de largamente
difundida ¢, segundo Kubik (2001, p.1), refutada. Ja foi verificado que nédo faltava nenhuma
nota no sistema pentatdnico e hd pesquisas que descrevem a blue note como um recurso
estilistico e ndo exatamente uma adaptacdo do escravo nos Estados Unidos.

Sobre o surgimento do termo blue note relacionado ao termo lamento, observamos

que a nocdo de Blues ou blue denota estado de espirito, muitas vezes ligado a tristeza e de fato



89

lamento, como explicou K-ximbinho. Mas ndo especificamente as blue notes significam
lamento. Ainda em Kubik (2001), verifica-se que entre alguns cantores de blues se falavam
termos como worrying ou bending sobre as notas, variagdes melddicas e desenvolvimento de
temas que seguiam independentes dos acordes produzidos por instrumentos harmonicos, as
notas com essa caracteristica funcionavam como melismas ou glissandos entre as escalas.

Aprofundar a questdo sobre o surgimento da blue note ndo é o cerne desse topico,
mas sim perceber que a referéncia de K-ximbinho se baseia sobre trés notas largamente
difundidas pelo cancioneiro negro dos Estados Unidos e que tém relacdo direta com o0s
elementos musicais que K-ximbinho readequa em novo contexto para promover a
modernizacdo do samba e do choro em suas obras.

Também se percebe que o recurso de tercas, quintas e sétimas abaixadas, aqui
descritas por K-ximbinho como blue note, podem ser encontrados em exemplos de outros
compositores sem fazer associacdo com 0 jazz e o blues. As analises sobre algumas
composicdes de K-ximbinho demonstrardo a presenca das blue notes entre as melodias, mas
ndo significa essa constatacdo sirva como exemplo para confirmar seu depoimento sobre
haver blue note no samba.

A composicao Brasileirinho*’, do cavaquinista Waldyr Azevedo, contém algumas
passagens de escala blues; no compasso 12 com a blue note Fa natural acrescida entre a 3° e a
2° graus da escala pentatonica de Ré maior e no compasso 17 a blue note D6 natural acrescida
entre 0 8° e 7° graus da escala pentatdnica dominante de Ré maior. As duas melodias

resolvem no tom central Sol maior.

Fig. 6: Brasileirinho - Tema - blue note na escala blues de D maior e blue note na escala pentatbnica
dominante de D maior.

* AVEZEDO, Waldyr. Copyright 1950 by TODAMERICA MUSICA LTDA. Rio de Janeiro - Brasil.
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4.2.4 ACORDES blli

Ndo ha nos depoimentos do compositor referéncia ou esclarecimento sobre a
utilizacdo de determinados acordes na progressdo harmdnica de suas composi¢fes, tampouco
a questdo das inversfes de acordes. Entre as partituras de K-ximbinho coletadas para essa
pesquisa ndo foram encontradas notacdes de acordes com inversdo, mas € possivel verificar
nas analises de Fabris (2005) transcricdes que descrevem acordes invertidos executados por
Raphael Rabello no viol&o de sete cordas. O que mais uma vez levanta a discussédo no choro
ndo apresentar sempre todos os elementos, nesse caso harmdnicos, de uma obra.

Um recurso harménico verificado nas composi¢ées de K-ximbinho diz respeito a
utilizacdo de acordes dominantes substitutos. Podem ser interpretados como acordes sub-
dominantes ou bll, segundo sua fun¢do no campo harmonico.

Essa mesma progressao € encontrada na versdo de Barney Kessel para Embraceable
You de George e Ira Gershwin, arranjo para guitarra elétrica em F& maior*®. Kessel, nos
compassos 3 e 4, se utiliza do recurso de 1lm7 (Gm7) e bl17 (Gb7*™). O acorde de Gb7**! é o
mesmo que C7, sem a nota Db, 52 grau de Gb e 9° grau abaixado de C. A diferenca entre o
caminho seguido por cada umas das pecas é a resolucdo; K-ximbinho, apos a utilizacdo da
sequéncia bll-V7 (acorde bll sem sétima), retorna para a tonalidade principal da peca,
enquanto Kessel desenvolve a progressdo repetindo essa sequéncia num ciclo em que Ab7** é
sub-dominante que finaliza na tonalidade original sobre o acorde de Gm7 que representa a

funcdo 1lm7 de F maior.

Fig. 7: Embraceable You, acorde bl17, compassos 3 e 4.

Tabela 2: Tabela comparativa de acordes e progressdo harménica
bl17 (subdominante) V7 [
Embraceable You Gh7(#11) C7 F6

*® Barney Kessel - Embraceable You. Transcrigio de Josh Workman. In: Guitar Player, na ponta dos dedos!
Edico Novembro de 2004.
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Demonstrei 0s acordes com suas respectivas dissonancias para ilustrar melhor as
variacdes que os acordes podem sofrer durante a execu¢do musical ou para revelar melhor a
semelhanca entre os acordes subdominantes e dominantes das composi¢fes em questdo. O
caso de Embraceable You apresenta o acorde subdominante com b7 e #11, por escolha de seu
intérprete, mas a auséncia dessas dissonancias ndo descaracterizam a fung¢éo do acorde, como
¢ o caso de “Sonoroso”, analisado adiante, em que o acorde subdominante é apresentado sem

b7 ou demais dissonancias possiveis.

4.3 ANALISE DAS MUSICAS DE K-XIMBINHO

Em seguida serdo analisadas quatro musicas de K-ximbinho com a finalidade de
explicitar os elementos melddicos, harmonicos e estruturais discutidos até aqui. Sonoroso
(1945) e Manda Brasa (1978) serdo analisadas por meio da partitura destacando as passagens
onde se verifica o uso da blue note na melodia e dos acordes bll, quando houver. Penumbra
(1956) e Ternura (1977) serdo analisadas observando a estrutura, forma e distribuicdo do

tema pelos instrumentos e como a improvisacao acontece ao longo do tema.

4.3.1 SONOROSO

Sonoroso foi uma das primeiras composi¢oes de K-ximbinho em parceira com o
guitarrista Del Loro. Segundo registro da editora Irméos Vitale, a composicao data de 1945. A
primeira gravacdo foi publicada pela Orquestra Tabajara em 1946*° e nessa época K-
ximbinho integrava novamente, tocando saxofone, a orquestra ja na cidade do Rio de janeiro.

Essa obra pode ser considerada como umas das mais populares de K-ximbinho,
talvez a que o tenha legitimado como compositor de choros no Brasil. Segundo levantamento
da pesquisadora Leide Camara (2001), essa é também a obra mais gravada por artistas
diversos.

A peca inicia com progressdo bll, V7 e Im, na tonalidade de Dm*°. O acorde bl|
caracteriza-se como acorde napolitano sem inversdo de terca no baixo, ou seja, Eb é

subdominante e representa o tritono de A7.

9 Instituto Moreira Sales - acervo José Ramos Tinhoréo.

%0 Valente (2007) analisa a composigio Sempre de K-ximbinho e encontra 0 mesmo acorde Eb com fungéo sub-
dominante de Dm na progressdo bll - IIm7(b5) - V7 - Im.
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Na composicdo de K-ximbinho, o que sustenta a adequacao dos acordes, além da
relacdo com as notas que compdem o acorde dominante, é a melodia que contextualiza o
acorde bll, em posicdo fundamental. J& em Embraceable You, apenas o compasso 3 contém
notas da melodia original, o compasso 4 j& se caracteriza por embelezamentos feitos por

acordes de passagem.

Tabela 3: Analise harmonica do acorde bll em Sonoroso.
Escala de Dm melédico

D E F G A B C# D
Escala de A7 — lidio #5 b7 a partir de Dm melddico - acorde gerado: A7(b9 #11)

A Bb B C# D Eb E F G A
| b9 9 3 11 #11-b5 | 5 #5 - bl13 b7 8

Escala de Eb idnico - acorde gerado: Eb

Eb F G Ab Bb Cc D Eb
Progresséo de Sonoroso

Funcéo bll (subdominante) V7 |

Acordes Eb = A7(b9#11) A7 Dm

Fig. 8: Sonoro - tema. Compasso 2, 3 e 4. Progressao harménica.

N&o se pode concluir aqui que K-ximbinho tenha langado mé&o desse recurso
harmonico baseado somente nas referéncias que tinha do jazz. O exemplo citado da peca
Sonoroso, se assemelha com Embraceable You, mais pela possibilidade da utilizacdo dos
acordes bll, mas resguardando contextos e fungdes distintas, onde em Sonoroso o acorde
analisado tem fungdo subdominante, caracteristicamente napolitano. E em Embraceable You o
acorde analisado é subV7, substituto do dominante.

Conclui-se que acorde bll verificado em Sonoroso pode ser analisado como elemento
harménico do choro. A seguir, exemplos semelhantes, de datas distintas, reforcam essa
analise. Inicialmente na peca Caramelo (Garoto, 1951) pode-se verificar a presenca do acorde
Eb maior (bll de D maior), preparado antes por seu dominante, Bb7, em seguida a progresséo

harmonica se desenvolve para A7 e D maior.
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Fig. 9: Caramelo - tema. Compasso 49 a 52. Eb, acorde bll.

O segundo exemplo € ilustrado pela composi¢do Magoado, de 1954, composta por
Dilermando Reis. Nessa pega temos como bll de Am, o acorde Bb maior exercendo a fungéo
de subdominante, antes preparado por seu dominante F7. A progressdo termina com E7

resolvendo em Am.

Fig. 10: Magoado - tema. Compasso 14 a 16. Bb, acorde bl|.

Também foram encontradas pequenas passagens de blue note no 5° grau abaixado na
escala de blues menor em Am, compasso 3 (fig. 11), e 7° grau abaixado sobre as escalas
pentatonicas dominantes de E7 no compasso 5 (fig. 12) e A7 no compasso 21 (fig. 13). Essa
escala dominante que apresenta 7° grau maior € 0 7° grau abaixado também é conhecida como
escala bebop™ e também foi verificado por Valente (2007), na composicdo Velhos
Companheiros de K-ximbinho.

Fig. 11: Sonoroso - tema. Compasso 3. Escala Blues - Am

51 O Bebop representa uma corrente do Jazz a partir da primeira metade da década de 1940. Tem como expoente
o saxofonista Charlie Parker e o trompetista Dizzy Gillespie. A escala Bebop dominante possui 0s seguintes
intervalos: 1-2-3-4-5-6-b7-7-8.
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Fig. 12: Sonoroso - tema. Compasso 5. Escala Pentaténica Dominante - E7

Fig. 13: Sonoroso - tema. Compasso 21. Escala Pentatdnica Dominante - A7

Sonoro € uma das primeiras composi¢des de K-ximbinho e é considerada como uma
das mais tradicionais entre suas composicdes por apresentar trés partes na forma que segue
em [A-B-B-A-C-C-A]. A primeira parte na tonalidade de ré menor (Dm), a segunda parte na
tonalidade de f& maior (F maior) e a terceira parte em ré maior (D maior). A presenca da
terceira parte nessa composicao é exatamente o ponto que se contrapde a idéia de K-ximbinho
que sugere a substituicdo dessa parte em tema, por uma improvisacdo livre. Mesmo
legitimada como choro tradicional por resguardar alguns elementos do cénone do choro
quanto a forma, Sonoroso ja apresentava na sua estrutura melodica e harmonica, elementos
gue o compositor mais tarde relaciona ao jazz e se utiliza para atestar essa insercdo de
elementos de outra cultura musical readequados em novo contexto, promovendo a

modernizacao que defendia.

4.3.2 PENUMBRA

A escolha dessa musica para analise justifica-se pela formagdo instrumental distinta
entre as duas datas de gravacdo e forma como as partes seguem entre apresentacdo do tema e
improvisacdo. Penumbra foi composta em 1956 somente por K-ximbinho, publicada em disco
pelo Quinteto de K-ximbinho no album Em Ritmo de Danca vol. 3 de 1958 e mais tarde no
album, também de K-ximbinho, Saudades de Um Clarinete, publicado em 1981.

A composicao divide-se em duas partes distribuidas na sequéncia [A-A-B-B-A-A]. A
primeira parte na tonalidade sol menor (Gm) e a segunda parte em sol maior (G maior).

Inicialmente as gravagdes diferem por formacdo instrumental. Na gravacdo de 1958 o
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conjunto se assemelhava aos conjuntos que tocavam nos cafés e boates durante as décadas de
1950 e 1960 na cidade do Rio de Janeiro e o principal solista era o clarinete. A segunda
gravacdo, de 1981, sugere a formacdo de um regional de choro onde o solista ainda é o
clarinete junto ao cavaquinho.

Tabela 4: Formacao instrumental - comparacéo.
Em Ritmo de Danga vol. 3 - 1958

Saudades de Um Clarinete - 1981

Clarinete - K-ximbinho (Sebastido Barros) Clarinete - K-ximbinho (Sebastido Barros)

Piano - Walter Goncalves Cavaquinho - Neco (Daudeth de Azevedo)
Contrabaixo - Vidal (Pedro Vidal Ramos) Violdo - Damazio Baptista de Souza Filho

Bateria - Hugo Tagnin Violdo 7 cordas - Raphael Rabello

Guitarra - Nestor Campos Pandeiro - Jorginho

A peca se distribui entre solistas em partes distintas e mesmo os temas tocados
diferem um do outro em cada gravacdo. A presenca de improvisacao livre é verificada na
forma de introducdo e coda, que finaliza o tema, na gravacao de 1958. Na gravacdo de 1981
essa improvisacdo livre s6 ocorre na coda, a introducdo é feita pelo cavaquinho tocando 4

compassos iniciais do tema A com variagdo nos dois Ultimos.

Tabela 5: Estrutura do tema por instrumentos solistas - comparacéo.

Em Ritmo de Danga vol. 3 - 1958 Saudades de Um Clarinete - 1981
Introducéo piano improviso Introducéo cavaquinho 4 compassos de
A com variagao
Tema A - 2x | clarinete tema Tema A - 1x clarinete tema
Tema B - 2x | clarinete tema Tema A - 1x cavaquinho tema
Tema A - 1x | piano tema com Tema B - 1x clarinete tema
variacao
Tema A clarinete tema Tema B - 1x cavaquinho tema variacao
clarinete tema
Coda fim guitarra improviso Tema A clarinete tema com
baixo variacdo
Coda final cavaquinho improviso

4.3.3 TERNURA

Ternura foi composta por K-ximbinho e, segundo consta no caderno de partituras
publicado pela editora Irméos Vitale (K-ximbinho, 1976?), a composigdo data de 1977. Foi
gravada pelo compositor no album Saudades de Um Clarinete em 1981 e por Paulo Moura
em 1984. A formacdo instrumental ndo segue exatamente os modelos verificados na peca

anterior.
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Tabela 6: Ternura - formacao instrumental.

Ternura - album Saudades de Um Clarinete - 1981

Clarinete K-ximbinho (Sebastido Barros)
Saxofone Zé Bodega (José de Araujo Oliveira)
Flauta Carlos Seabra Rato
Oboé Eros Martins de Melo
Clarinete Paulo Sérgio dos Santos
Bateria Bituca (Edgar Nunes)
Guitarra Damaézio Baptista de Souza Filho
Cavaquinho Neco (Daudeth de Azevedo)
Baixo Antbnio Augusto V. Botelho de Magalhdes
Tabela 7: Ternura - estrutura do tema por instrumentos solistas.
Introducéo Clarinete, oboé, flauta, baixo, | Pequena frase - arranjo
cavaquinho e violao
Tema A Clarinete e oboé Tema dobrado
Tema A’ Clarinete Tema com variacgao
Tema B Clarinete Tema
Tema B’ Saxofone, base de sopros e clarinete | Clarinete faz a segunda metade de
B’ com variagao
Tema A Clarinete e oboé Tema dobrado
Tema A’ Clarinete, flauta e oboé Tema dobrado
Coda final Clarinete, flauta e oboé Pequena frase - arranjo
Cavaquinho e violdo Improviso

A peca é dividida em duas partes distribuidas na forma [A-A-B-B-A]. A primeira e
segunda partes estdo na tonalidade de D6 menor (C menor). Embora pareca uma estrutura
pequena, Ternura é uma das pecas mais longas de K-ximbinho. E aqui esse recurso de alongar
as partes A e B revela que a masica na verdade se divide em [A - A’], [B - B’]. Cada parte
tem o inicio e meio do tema iguais, mas 0s compassos finais mudam. K-ximbinho poderia ter
feito o tema identificando as partes A’e B’ apenas como recurso de repetigdo tipo Casa 1 e 2.
Para evitar que a mausica ficasse repetitiva, distribui o tema pelos instrumentos, além do
clarinete. Essa estrutura remete ao depoimento que o compositor deu a Paulo Moura sobre
alongar o tema pra fins especificos comerciais, além dos 2°30” praticados na década de 1950.
Embora o contexto em que se encontre essa gravacdo difere dos discos anteriores e K-
ximbinho busca na verdade explorar o carater melancélico de andamento lento da mausica.
Mesmo a improvisagdo acontece sobre o tema com variagao respeitando sempre a presenga do

arranjo de metais executado pelo Quinteto Villa-Lobos. O Unicos elementos do regional de
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choro sdo o violdo e o cavaquinho, realizando pequenas frases improvisadas ou de resposta ao

tema entre as partes.

4.3.4 MANDA BRASA

Manda Brasa foi composta por K-ximbinho em 1978. Se pensarmos a respeito da
trajetéria musical do compositor, trabalhando nas radios e big-bands entre as décadas de 1940
a 1960, poderemos observar que K-ximbinho aprendeu a compor musica aliando demandas
diversas, desde a necessidade de atender questdes mercadoldgicas de sua época até o desejo
de inserir os elementos listados em seus arranjos e composi¢cdes. Em 1978, no més de
outubro, a rede de TV Badeirantes promoveu o Il Festival Nacional de Choro — Carinhoso,
registrados em trés LPs. Finalmente em 1979 publica o LP “II Festival Nacional de Choro —
Carinhoso — as 12 finalistas”. Nesse Gltimo album a composicdo Manda Brasa de autoria de
K-ximbinho, figura como primeira da lista e vencedora daquele festival.

A primeira audicdo de Manda Brasa ndo sugere os elementos caracteristicos das
demais composicOes de K-ximbinho. A composi¢do divide-se em duas partes distribuidas em
[A-A-B-B-A] e uma coda com 10 compassos que se confunde com terceira parte. A primeira
parte da musica esta na tonalidade de fa maior (F maior) e a segunda parte em ré menor (D
menor). A formacdo instrumental é composta por um regional de choro com dois
instrumentos de sopro e um de corda, responsaveis pelo tema. Apesar de K-ximbinho, nas
masicas anteriores, sugerir a repeticdo do tema com varia¢do, aquilo que o compositor
chamava de “apresentar o tema com bossas”, somente na coda, que se repete para finalizar o
tema, ha dois estilos de improvisacdo distribuidos entre os instrumentos solistas; variacdo
sobre o tema da coda e livre improvisacao.

Apos andlise da estrutura melédica podemos perceber que ha véarias aproximacdes
cromaticas e passagens melodicas semelhantes as investigadas e definidas por Valente (2007)
gue remetem aos elementos melddicos do jazz. algumas dessas aproximacdes cromaticas se
assemelham as passagens com blue note em escalas blues maior e menor conforme exemplos
nos compassos 17 e 34. As duas frases sdo praticamente idénticas com excecdo da nota que
inicia cada uma. O compasso 17 aparece ap0s uma progressdo IIm-V7 de Fa maior no
compasso 16, por isso a primeira nota do compasso 17 é F4, o que contextualiza a tonalidade
e a escala blues de Fa maior. Ja 0 exemplo do compasso 35 surge ap0s uma progressao de Im-
V7 de Ré menor no compasso 34, por isso a primeira nota do compasso 35 € ré,

contextualizando a escala blues menor de Ré menor sobre a tonalidade também de Ré menor.
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Fig. 14: Manda Brasa - tema. Compasso 16-17. Escala blues F& maior.

Fig. 15: Manda Brasa - tema. Compasso 34-35. Escala blues Ré menor.

Também é possivel verificar entre 0s compassos 44 e 48 uma progressdao harmonica
I-IV7-V7 tipica de blues, representada pelos acordes F-Bb7-C7, que serve como base para
toda a coda na sessdo final do tema.

Fig. 16: Manda Brasa - tema, compasso 44 ao 48. Progressdo harmonica de blues.

Infelizmente os depoimentos que dispomos de K-ximbinho n&o descrevem o festival,
tampouco detalhes sobre essa composicdo. Mas fica a impressdo de que a escolha de
apresentar o tema com um grupo regional de choro e inserir pequenos momentos de
improviso s6 no fim da mdsica, amenizou nos ouvintes a referéncia que se tinha de K-
ximbinho como o compositor que mistura choro e jazz.

Em conversa informal, Leide Camara levanta a suspeita que K-ximbinho, durante a
década de 1970 estava cada vez menos atuante no cenario musical por ser taxado como
“jazzista demais” e ndo atendia mais as demandas do mercado musical vigente. Luis Nassif,
em coluna na Revista Veja, apos criticar o festival pelo corpo de juri polarizado entre
“renovadores e tradicionais” apresentar na maioria composi¢des que ndo inovavam o género,
descreve que K-ximbinho foi “resgatado de um injusto anonimato” e acrescenta comentario

sobre um possivel desinteresse das gravadoras pelo compositor.
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[...] a premiagdo de “Manda Brasa” - 0 choro vencedor - vale pelo choro em si e pelo
fato de resgatar seu autor - o clarinetista K-ximbinho, autor de choros classicos,
como “Sonoroso” e “Sempre” -, do anonimato a que foi relegado pelo desinteresse
das gravadoras.” (NASSIF, Luis. Choro antigo: um festival convencional mas de
muito bom nivel. In: Revista Veja, secdo Musica. Edi¢do N. 530, 1° de novembro de
1978, p. 56.)

4.4 ELEMENTOS EXTRA-MUSICAIS - ANALISE DAS CAPAS DE DISCO

Muitos dos elementos que K-ximbinho considera como importantes para definir as
caracteristicas do jazz, do samba e do choro, puderam ser verificados em seus depoimentos e
confirmados por meio de andlise das partituras e gravacOes de algumas de suas composicdes.
Mas além desse material surgiram, ao longo das observaces, elementos ndo musicais que se
ligavam diretamente as estratégias de promover uma mudanca no samba e no choro entre as
décadas de 1950 e 1960.

Uma breve observacdo sobre as capas dos discos que K-ximbinho langou ou
participou sugerem a relacdo entre Brasil e Estados Unidos ndo s6 pela musica, mas
assumindo a cultura daquele pais como um avatar que simulasse ou atestasse a préatica e o
estilo musical do jazz que K-ximbinho e seus contemporaneos admiravam.

Saraiva (2007) faz um trabalho de investigacdo na histdria, seguindo um caminho
inverso; parte de uma colecdo de discos relancados em CD e percebe que muitos desses
discos, alem de sugerir um género musical, também ressaltavam a inten¢do de propagandear
uma nova tendéncia ou sucesso em realizar uma espécie de samba novo. Esse novo passa a ser
verificado como “sambajazz” e, da mistura desses nomes percebe-Se que a novidade é
constatada ndo so6 pelos elementos melddicos, ritmicos ou instrumentais do jazz. Verifica-se
também que durante as décadas observadas uma tendéncia em consumir determinada madsica
envolvia os bares, cafés e boates na noite de Copacabana. Grande nimero de masicos se firma
como operarios da musica, chegando a tocar em lugares diferentes na mesma noite. Dentre
esses, destacavam-se aqueles que assumiam a iniciativa de langar formas diversas para
promover a mudanca do samba, e por sua vez em K-ximbinho o choro, adotando nédo sé a
musica vinda dos Estados Unidos, mas também expressdes do idioma inglés, vestimentas,
comidas, composicdo visual. Esse ambiente ndo sO se destacava pela musica produzida, mas
também era responsavel por uma forma especifica de veicular o produto musical que
ofereciam. Como 0 jazz representava elemento estratégico comercial ndo somente apresentar
uma musica era suficiente, mas caracterizar o0 ambiente e 0os musicos garantiria veracidade e

autenticidade; jazz supostamente auténtico tocado no Brasil.
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Fig. 17: Concerto de Jazz realizado na Boite Beguin, em junho de 1954. Enedir Santos - trompete, K-
ximbinho - clarinete, Malagutti - contrabaixo, Dick Farney - piano.

Foram analisadas capas de discos da orquestra, além de discos do préprio K-
ximbinho, e nelas hd o apelo comercial que visa informar ao consumidor o objetivo daquele
material fonogréafico pelos seus titulo e faixas executadas. Frases de efeito no titulo dos discos
como “no hit parade” ou “play-boys”, musicas com o titulo em inglés (mesmo algumas
compostas por brasileiros), sinalizavam a flexibilidade das orquestras com 0s novos ouvintes.
Titulos com as palavras “danga” ou “festa” sugeriam a proposi¢ao de cada album; simular em
casa, por meio da audicdo dos discos, a sensacdo de festa pela musica, em referéncia as festas
e bailes em que o conjunto musical do compositor toca.

N&o ha classificacdo de importancia entre cada album para essa pesquisa, qual
atuacdo € mais ou menos importante, pois cada material ha de compor um quadro da atuacdo
de K-ximbinho e sua relagcdo com os elementos do jazz, do samba e do choro no resultado
musical. Com excec¢do do ultimo disco de K-ximbinho, Saudades de Um Clarinete (1981) que
merece discussdo destacada, pois se acredita aqui que esse disco encerra um arco na trajetoria
particular do compositor, essencial para as consideracdes finais sobre o referencial teérico e a

vida artistica do compositor.



4.4.1 K-XIMBINHO E SEU CONJUNTO - RITMOS E MELODIAS - 1956

Fig. 18: Ritmos e Melodias, Odeon 1956. Capa e contra-capa.
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Ritmos e Melodias é o primeiro compacto de K-ximbinho a ser publicado com mais

de duas musicas. Segundo Camara (2001) ha discos anteriores de K-ximbinho contendo

apenas uma musica em cada face. O repertdrio é formado por oito composi¢6es, nenhuma de

sua autoria. Verbalmente o album ndo comunica muito, mas visualmente ja podemos perceber

a intencdo do compositor em ilustrar a formacao instrumental da banda que o acompanhava.

Tabela 8: Ritmos e Melodias - Odeon 1956 - K-ximbinho e Seu Conjunto

MUsicos participantes:

Lista de musicas

K-Ximbinho (arranjos e clarinete)
Leal Britto (piano)

Orlando Silveira (acordeon)
Scarambone (vibrafone)

Geraldo Miranda (guitarra)

Walter Rosa (sax-tenor)
Julinho Barbosa (trompete)

Trinca (bateria)
Jorge Marinho (baixo)
Jorge Vifiolas (bongd)

Mario Godoy (percusséo)

Lado A:

Jura (Sinhd)

Unchained Melody (Zaret e North)
Washer woman (Morales e Sunshine)
Love me or leave me (Donaldson e Kahn)
Lado B:

Gosto que me enrosco (Sinhd)

Rock around the clock (Freedman e De Knight)
1"d never forgive myself (Martin e McAvoy)

Murmurando (Fon-Fon)
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A formacéo instrumental escolhida por K-ximbinho remontava aquela praticada pela
Orquestra Tabajara, com a intencdo de tocar samba com instrumentacdo e arranjos
semelhantes aos das big-bands dos Estados Unidos. Além de constar no repertorio masicas,
como diria K-ximbinho, internacionais, a presenga no repertorio de musicas brasileiras como
Jura, Gosto que me enrosco de Sinh6 e Murmurando do Maestro Fon-Fon serviam como
exemplo de samba e choro tocado no formato instrumental de orquestras populares®.

Ainda sobre os instrumentos listados, ganham destaque na frente da capa o violdo e o
contrabaixo acustico, entendidos aqui como elementos que reforcam a ponte entre samba e
jazz no disco e na musica.

Mesmo que haja a proposta de tocar musicas do cancioneiro estadunidense,
especificamente nesse disco verifica-se a traducdo de alguns titulos. Talvez na tentativa de
ainda preparar o consumidor ou gerar alguma identificagdo entre o disco e o ouvinte que nédo
estivesse familiarizado com expressdes do idioma inglés. Assim “Unchained melody” aparece
com o titulo Esperando Vocé, “Washer Woman” traduzida para Suba Espuma, I'd Forgive
Myself traduzida como Nunca me Perdoei € 0 caso mais curioso para Rock around the clock
que ficou traduzida como Ronda das Horas excluindo a palavra rock do titulo sugerido em
portugués e ilustrado pelo desenho de um hibrido entre bateria e relégio despertador, onde o
prato se assemelha ao sino do relogio e os ponteiros e horas estdo estampados no centro do
bumbo.

Outro detalhe a se observar, e de certa forma irbnico, € a presenca de cachimbos na
boca de alguns integrantes sugerindo associacdo com o apelido de Sebastido Barros, K-
ximbinho. Esse detalhe se choca principalmente com a declaracdo que deu a Fundagdo José
Augusto em 1975 sobre ndo aprovar fumo de espécie alguma e o receio de receber um apelido
que sugerisse associacdo com a pratica de fumar. Além claro de negar outra associacgao,
também desmentida pelo compositor de o nome K-ximbinho referir-se ao cachimbo que

empresta formato ao saxofone.

52 Usarei o termo “orquestra popular” para estabelecer associagio com a definicdo de K-ximbinho, assim teremos
distingdo de banda de musica, associada a banda militar, orquestra erudita, associada ao repertério de musica
erudita e orquestra popular, associada as big-bands.
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4.4.2 QUINTETO DE K-XIMBINHO - EM RITMO DE DANCA VOL.3 - 1958

Fig. 19: Em Ritmo de Danga vol. 3 - Polydor 1958. Capa e contra-capa.

Tabela 9: Em Ritmo de Danca vol. 3 - Polydor 1958 - Quinteto de K-ximbinho.

Mdsicos participantes: Lista de masicas

K-ximbinho - Clarinete Lado A:

Walter Gongalves - Piano L4 vem a baiana - samba (Dorival Caymmi)

Pedro  Vidal Ramos - | An affair to remember - fox (Adamson, McCarey,
Contrabaixo Chandler, Warren)

Hugo Tagnin - Bateria Zezinho teimoso - choro (Nestor Campos)

Nestor Campos - Guitarra Ta? - baido (K-ximbinho - Hianto de Almeida)

Por causa de vocé - samba-can¢do (Antbnio Carlos Jobim,
Dolores Duran)

Mambo do Panama - mambo (Steve Bernard)

Lado B

Teleguiado - choro (K-ximbinho)

Love me forever - calypso (Lynes, Guthrie)

N&o diga ndo - samba-cancdo (Tito Madi, Georges Henry)
I’ve got you under my skin - fox (Cole Porter)

Penumbra - choro (K-ximbinho)

Se acaso vocé chegasse - samba (Lupcinio Rodrigues,
Felisberto Martins)

Em Ritmo de Danca Vol.3 foi langado em 1958 e ja sugere uma formacdo compacta
em relacdo ao disco anterior. A formacdo de quinteto sugere um grupo menor para tocar em
pequenas boates, e pelo titulo e imagem podemos perceber clara sugestdo em oferecer ao

ouvinte simulacdo do evento em que se produzia a musica do disco.
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Esse € o primeiro album entre os listados que além da informacdo visual pelas
imagens traz um texto explicativo sobre o compositor e o repertorio. O texto na contra-capa
do album, além de ja relacionar musica com danca, traz como referéncia de modernizacéo os
arranjos e improvisos dos integrantes sobre as musicas listadas. Mesmo a composi¢do de “/’ve
got you under my skin” de Cole Porter ¢ apresentada como ultrapassada ¢ ganha renovagao
pelos arranjos sugeridos. Também é o primeiro album do préprio K-ximbinho a conter entre o
repertério, misicas de sua autoria>>.

Foi nossa intengdo neste LP, apresentar o conjunto, ou melhor, o Quinteto de K-
ximbinho, em arranjos dangantes e modernos, que procuram fugir um pouco a
vulgaridade reinante no género, seja pela valorizagdo harmdnica e contrapontistica
do material melddico, seja pela atuacdo individual dos executantes, cada qual
verdadeiro mestre do seu instrumento.

O repertorio, além de incluir dois cléassicos do nosso cancioneiro popular (L& vem a
baiana e Se acaso vocé chegasse), apresenta também dois nimeros da nova geracdo
de auténticos valores (Por causa de vocé e N&o diga ndo). O classico de Cole Porter
(I’ve got you under my skin) em roupagem nova e brilhante, além de dois numeros
da parada de sucessos atuais (Love me forever e An affair to remember), juntamento
com 0 Mambo do Panama que defendem a parte internacional. Incluimos também
quatro nameros dos proprios executantes do Quinteto (Ta?, Zezinho teimoso,

Penumbra e Teleguiado), onde chamamos a atencdo dos ouvintes para as passagens
improvisadas, verdadeiros achados no género. (K-XIMBINHO, 1958a)

O titulo podera sugerir que outros albuns em série foram produzidos pelo mesmo
grupo, mas apoés verificar outros discos da época, foi constatado que algumas dessas series
tinham em cada volume um musico ou grupo diferente.

As imagens sobrepostas na capa ndo mostram claramente casais ou grupo de pessoas
dancando, apenas um homem diante de uma mulher, talvez convidando-a para dangar, mas
sugere 0 ambiente de boate a meia luz, com pessoas bem vestidas e garrafas de vinho o que se
pode relacionar com a classe social a que se destinava o album. Conforme verificado por
Saraiva (2007), entre outras a boate Sacha’s, onde tocava K-ximbinho, oferecia cardapios
variados de bebida e comida, mas a taxa de consumacgdo, couvert artistico e preco dos
produtos no cardapio eram sempre caros 0 que j& segregava e determinava a condicéo
financeira dos frequentadores. A autora também observa que alguns desses lugares ndo se
destinavam somente a danca, mas também apenas ver e ouvir 0s grupos musicais.

[...] No Sacha’s uma porcéo de faisdo custa 700 cruzeiros, couvert e whisky 130. No
Arpége a consumagcao minina é de 400 cruzeiros, o que da pra trés doses de whisky

ou um estrogonoff e duas cubas-libres. No Fred’s o couvert é de 500 cruzeiros e
mais 500 de consumagao minina porque estd em temporada internacional com Roy

5% Composi¢des anteriores como “Sonoroso” e “Sonhando” foram gravadas pela Orquestra Tabajara em 1946,
tendo K-ximbinho como integrante tocando saxofone alto. Em seguida o compositor publica em disco compacto
as composicdes “Perplexo” e “Tudo Passa” no ano de 1952.
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Hamilton. (...) Para termos uma idéia de custos, o dolar estd a 141,30 cruzeiros, uma
cadeira numerada no maracand 150, arquibancada 34, e salario de uma garota
propaganda de TV em fase de inicio € de 4000. (apud SARAIVA, 2007. p. 30)

Sobre as musicas ja podemos verificar que o género ou estilo musical j& era citado ao
lado dos titulos das composi¢des, embora se verifique que, no album anterior essa informacéo
também estava disponivel, mas apenas no selo sobre as faces do disco. Aqui a citacdo dessas
musicas ainda ndo sugere a quantidade de estilos e géneros musicais, conforme observado por
Saraiva (2007), que viriam a surgir pela tentativa promover a modernizacdo ou mudanca no
samba. Mas ja levantava a nogdo de diversidade musical entre mdsicas brasileiras e
estrangeiras. A classificacdo das musicas de K-ximbinho por samba-jazz ou choro-jazz ainda
ndo esta evidente, mas ja se pode verificar que os elementos de cada cultural musical ja
vinham se misturando, a defini¢do desse resultado s6 acontece em seguida por meio de termos
e expressdes internas. Muitas ditas somente entre os masicos, mas ndo explicitadas nas capas

de disco.
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4.4.3 K-XIMBINHO E SEU CONJUNTO - O SAMBA DE CARTOLA - 1958

Fig. 20: O Samba de Cartola - Polydor 1958. Capa e contra-capa.

Tabela 10: O Samba de Cartola - Polydor 1958 - K-ximbinho e Seu Conjunto.

Mdsicos participantes Lista de musicas

August Keller e Hans Breittinger - Oboé Lado A

Luiz Barbosa Mendes - Trompete Viva Meu samba - Billy Blanco

Nestor Campos - Guitarra Agora é cinza - Bide e Marcal

Pedro Vidal Ramos - Contrabaixo Chove la fora - Tito Madi

Paulo Fernandes Magalhées - Bateria Aquarela do Brasil - Ary Barroso

Milton Marcal e K-ximbinho - Secéo de ritmo E eu sem Maria - Alcyr Pires Vermelho - Dorival
Caymmi

Ary Paulo da Silva - Trompa A voz do morro - Zé Keti

Aderbal Moreira - Saxofone baritono Lado B

Juarez Assis de Aradjo - Saxofone tenor Onde o céu azul é mais azul - Jodo de Barro,
Alberto Ribeiro e Alcyr Pires Vermelho

Jorge Ferreira da Silva - Saxofone alto Se vocé jurar - Ismael Silva, Nilton Bastos e
Francisco Alves

Meireles e Antdnio Souza - Flauta Sucedeu assim - Antdnio Carlos Jobim e Marino
Pinto

K-ximbinho - Arranjos e clarinete Jodo valentdo - Dorival Caymmi

Ai! Que saudades da Amélia - Ataulfo Alves e
Maério Lago

Falsa baiana - Geraldo Pereira

Samba de Cartola foi lancado no mesmo ano do album anterior, 1958. Antes de
desenvolver qualquer discusséo sobre o trabalho, vale citar o texto que descreve a proposta do

album na contra-capa do disco.
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A primeira vista, o titulo deste LP da a impress&o de que a idéia era vestir o samba
com roupagem de saldo de festas, tira-lo do morro e do asfalto, jogando entre as
quatro paredes de um ambiente “snob” ¢ falsamente erudito.

Na verdade quando imaginamos esse album, juntamente com o completo musicista
K-ximbinho, o que esteve sempre presente, foi apresentar o que de melhor ja se
compdbs ontem e hoje, em concepgdes modernas e arrojadas, utilizando os recursos
da harmonia contemporanea, os efeitos instrumentais agora em voga, tudo dentro
das possibilidades técnicas da alta fidelidade.

O repertério classico, bem como as baladas romanticas hoje em grande evidéncia
garantem a facilidade do entendimento tematico deste novo idioma aqui expressado
por K-ximbinho.

Alguns puristas poderdo ver nesses arranjos uma forte influéncia da linguagem
“jazzistica”, mas por outro lado, chamamos a atencéo para o fato de se ter abolido o
piano e em seu lugar aparecer a guitarra, 0 que vem trazer ao conjunto aquela
sonoridade das antigas serenatas (no caso serenatas a la 1958).

Do repertorio ndo ha muito o que explicar, uma vez que, se trata de titulos todos eles
por demais conhecidos e ja permanentemente incluidos no cancioneiro popular de
nossa gente.[...] Os que gostam, encontrardo neste micro-sulco uma forte motivacdo
para tal, e os que preferirem apenas ouvir, temos a certeza, terdo muito o que
apreciar e assimilar neste “revolucionario” (se é que assim podemos chamar...)
lancamento da Polydor. (K-ximbinho, 1958Db)

Embora se verifique o esclarecimento sobre evitar a primeira impressdo em associar
samba vestido de cartola, de fato € o que a imagem da capa sugere; um mulato carioca
sambista de traje de gala. Nesse caso as impressdes vao além, antes de consultar as capas do
album e mesmo colher o depoimento de K-ximbinho sobre as intengbes com esse disco,
ressaltava-se a suspeita de que o album fosse todo constituido de musicas do sambista Agenor
de Oliveira, o Cartola (1908-1980). Alguns dicionarios ditos especializados listam esse album
entre na discografia de K-ximbinho, mas ndo ddo maiores informagdes sobre as masicas que
compdem o repertorio o que dificultou parte da investigacdo. Esse € o Gnico album que, até o
fechamento da pesquisa, ndo dispomos dos arquivos de audio.

N&o se sabe se na elaboragcdo desses textos das contra-capas tinham participacdo de
K-ximbinho, mas ja diziam muito sobre 0s processos composicionais e observa¢es do
compositor e producdo com o mercado musical. E o Unico album até aqui inteiramente
composto por musicas brasileiras, algumas de compositores que mais tarde protagonizariam a
Bossa Nova; Tito Madi e Anténio Carlos Jobim. Também n&o h& informagdo sobre musical
ao lado das composi¢des nas capas, 0 que se alinha com a discricdo no texto sobre ndo
precisar falar muito sobre o repertorio.

Pode se notar certo cruzamento e divergéncia entre novo e velho, moderno e
tradicional quando na justificativa se falam de “concepgdes modernas e arrojadas, utilizando
os recursos da harmonia contemporanea, os efeitos instrumentais” e a defesa quando se fala
da substitui¢ao do piano pela guitarra associada a “sonoridade das antigas serenatas”. Essa

atribuicdo de que o piano seria o grande o responsavel pela execugdo da “linguagem
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jazzistica” ndo parece menos diferente da proposta de K-ximbinho quando se utiliza dos
“recursos da harmonia contemporanea”, visto que o compositor declara que esse aprendizado
veio, com as aulas que teve com H. J. Koellreutter entre 1951 e 1954, para garantir um
diferencial que Ihe faltava no ensino de musica popular no Brasil.

Nota-se também que a percepc¢do da tecnologia como aliada no registro e veiculacdo
da obra musical ja entra como elemento estratégico na propaganda do disco. Alta fidelidade é
0 que se esperava de um disco que contivesse arranjos com harmonias contemporaneas e
garantisse uma experiéncia auditiva satisfatoria, a altura da proposta “revolucionaria” a que se
intitulava o disco.

Ainda assim, se ndo houve sugestao direta, pelo repertorio, de algo que remetesse a
influéncia da cultura dos Estados Unidos, a citagdo da expressdo “linguagem jazzistica”, a
referéncia visual do mulato de fraque e cartola e a instrumentagdo utilizada no disco
resguardavam a tendéncia em promover, agora de forma discreta, a mudangca ou
modernizacdo do samba pelos elementos da cultura estrangeira. Segundo depoimento de K-
ximbinho, tanto o termo cartola nesse disco, como playboy no proximo disco a ser analisado
refletiam a inten¢do do compositor em acrescentar novo elemento ao samba.

K-ximbinho - [...] na Polydor gravei dois discos. O primeiro foi Samba de Cartola,
sambas com arranjos modernos porque o conjunto que eu introduzi aqui foi
aproveitando alguns instrumentos de orquestra sinfonica dentro da musica popular.
Com esse tipo de conjunto eu gravei dois discos; Samba de Cartola e K-ximbinho e
Seus Playboys Musicais. Nesse tempo essa palavra playboy tava na moda, entéo eu

aproveitei e pus o titulo. Depois fiquei gravando, fiquei fazendo festivais de jazz
com esse tipo de conjunto também. (K-XIMBINHO, 1980b)
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4.4.4 K-XIMBINHO E SEUS “PLAY-BOYS” MUSICALIS - 1959

Fig. 21: K-ximbinho e seus ""play-boys™ musicais - Polydor 1959. Capa e contra-capa.

Tabela 11: K-ximbinho e Seus ""play-boys" musicais - Polydor 1959 - Lista de musicas.

Lado A: Lado B:

Deixa por minha conta - Cipd Convite ao samba - Gatcho e Inaldo Villarin

De corazon a corazon - Ruiz/Mendes Em meus bracos - Almeida Rego e Irany de
Oliveira

Exaltacdo a Mangueira - Enéas Brites e Aloisio | Mistura Fina - Luis Bandeira

Costa

Eu quero é sossego - K-Ximbinho The song is you - versdo cantada -

Kern/Hemmerstein

I've got you under my skin - versdo cantada - | Chega de Saudade - Antdnio Carlos Jobim e
Cole Porter Vinicius de Moraes

Carioca 1954 - Ismael Netto A woman in love - Frank Loesser

Conforme citado anteriormente, K-ximbinho gravou esse album pela Polydor em
1959, mas ao contrario do que esta dito e, talvez por esquecimento, 0 compositor gravou trés
discos e ndo dois pela gravadora. A capa desse album traz mais referéncias e de forma mais
direta sobre a presenca da cultura dos Estados Unidos na obra de K-ximbinho, sugerindo
também um estilo de vida no Rio de Janeiro daquela década. Nesse sentido as imagens
sugerem que a orquestra ou banda de boate foi a rua pela ilustragdo dos ladrilhos e da moto.
Sobre os instrumentos, a presenca do pandeiro, do afoxé e do violdo juntos de trombone e
trompete sugere a formacédo instrumental das orquestras populares assegurando o ritmo do
samba e a melodia do fox-trot ou beguine, conforme classificacdo das musicas na contra-capa.

O texto na contra-capa foi escrito como se interagisse com 0 ouvinte nesse caso a

associacao com festa € maior, mas agora sugerindo que a festa seja em casa e ndo mais na
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boate. O repertdrio continua a misturar musicas estrangeiras entre mausicas brasileiras e
novamente a presenca de referéncias da Bossa Nova pela musica Chega de Saudade. Essa
observacdo levanta a discussao sobre uma formatacéo ja bem sucedida de masica dos Estados
Unidos e musica brasileira, ou jazz e samba, especificamente. Podemos verificar que a década
de 1950 passa por todo um processo de divulgacao e experimentacdo dos elementos musicais
de dois paises na busca pela modernizacdo do samba. Esses elementos se encontram ao longo
da década, mas ainda distintos, mas a Bossa Nova talvez aqui no disco de K-ximbinho sugira
um resultado bem sucedido de mistura, embora ainda se precise atender a demanda de
consumo tocando ainda a musica A, de fora e B, nacional.

Sobre os estrangeirismos pelas palavras verificamos diversos exemplos; play-boy,
descrevendo pessoas descontraidas e de bem com a vida, party substituindo festa, talvez
sugerindo a maior animacao, “El-Rey Whisky” e outras bebidas destiladas que muito pouco
se equivalem com a triade samba, suor e cerveja, mas sim com vestimentas elegantes, musicas

de saldo e civilidade financiados por um alto nivel financeiro.

Fig. 22: K-ximbinho e seus ""play-boys™ musicais - Polydor 1959. Texto contra-capa.
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445 CONCERTO DE JAZZ DE CAMERA NO TEATRO MUNICIPAL - 1960

Fig. 23: Concerto de Jazz de Camera no Teatro Municipal - 1960 - Capa.

Tabela 12: 20 Concerto de Jazz de CaAmera no Teatro Municipal - Prestige 1960. Tenteto de K-ximbinho.

Musicos participantes Lista de musicas
K-Ximbinho - clarinete DICK FARNEY TRIO
Augusto Keller - oboé - solo faixa 05 01 - Risque (Ary Barroso)
Ary Paulo - trompa 02 - Um Tema em Fuga (Dick Farney)
Juarez - sax tenor 03 - We'll Be Together Again (Fisher - Laine)
Aurino - saxofone baritono TENTETO DE K-XIMBINHO
PauloMoura - saxofone alto - solo faixa 06 04 - Scarlet's Gone (Vrs. Paulo Santos)
Luiz Mendes - piston 05 - Sophisticated Lady (Duke Ellington)
Pedro Vidal Ramos - baixo 06 - Just Walking (K-Ximbinho)
Paulinho "Baterista" - bateria faixas 05 e 06 BRAZILIAN JAZZ QUARTET
Oswaldo Oliveira Castro - bateria faixa 04 07 - Not So Sleepy (Mat Mathews)
Ramon, Rubens Bassini, Jorginho - secéo ritmica 08 - Smoke Signal (Gigi Gryce)
ALL-STARS
09 - Tema sem Nome (Cip0)

Desse album destacaremos a presenca de K-ximbinho com uma formacao
denominada como tenteto. Essa formacdo intitulada pelo nimero de integrantes tem Paulo
Moura tocando saxofone alto. Ressalto a presenca de Moura aqui por dois fatos especificos; o
saxofonista sola o tema Just Walking de K-ximbinho, em entrevista nos conta sobre ter dado o
nome a masica.

Essa é a Unica composi¢do de K-ximbinho com titulo em inglés e foi composta
especialmente para esse evento. O grupo tem na formagdo muitos dos musicos presentes nos

discos anteriores. Essa formacdo € descrita pelo compositor como aquela que lhe permitiu
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trabalhar melhor esse formato de samba com jazz e esta presente nos discos anteriores
publicados pela Polydor. Nota se que a presenca da bateria paralela a secdo ritmica revela as
bases ritmicas responsaveis por evidenciar de forma mais caracteristica o jazz ou o choro
conforme a musica tocada no programa.

Esse evento em especial teve como regra que seus participantes apresentassem
mausicas novas, que estreariam naquela ocasido. Segundo Paulo Moura Just Walking ndo tinha
titulo e como o evento era de jazz, K-ximbinho lhe perguntou que titulo seria adequado para a
peca. A importancia de que se mantivesse no evento um programa exclusivamente jazzistico é
evidenciado pelo repertério escolhido por K-ximbinho, além dos Standards citados na tabela
acima, Just Walking é a que menos se assemelha com as demais de sua autoria e o tema da
parte A remete ao tema inicial da composi¢do de Autumn Leaves de Joseph Kosma e Jacques
Prévert.>

Segundo K-ximbinho, essa banda o acompanha em outros festivais de jazz entre Rio
de Janeiro e S8o Paulo que aconteciam sob organizacdo de Paulo Santos, descrito pelos
jornais da época como disc-jockey e responsavel por eventos e lugares diversos selecionando
grupos de jazz. Esses concertos pareciam ter grande receptividade ou pelo menos despertavam
interesse de um publico especifico, uma vez que K-ximbinho cita cerca de trés eventos dessa
natureza.

K-ximbinho - Com esse tipo de conjunto eu gravei dois discos; Samba de Cartola e

K-ximbinho e Seus Playboys Musicais. [...] Depois fiquei gravando, fiquei fazendo
festivais de jazz com esse tipo de conjunto também.

Lilian — Quando, esses festivais de jazz?

K-ximbinho - Isso faz muito tempo, 1955, 1957, sob a direcdo de Paulo Santos,
nosso locutor.

Lilian — Mas eles eram realizados no radio?

K-ximbinho — N&o. Eram realizados em palcos, em teatros, como o teatro
municipal. Ele realizou varios concertos desse. Entdo tinham varios conjuntos, dos
quais 0 meu.

Lilian — Mas eram conjuntos de musicas nacionais? [..] 0s mdsicos eram
brasileiros?

K-ximbinho — N&o. Séo jazz, conjuntos com musica americana, musica variada,
mas predominava mais jazz. [...] Brasileiros, musicos brasileiros. O musico
brasileiro é versatil. Depois no Copacabana Pallace, dessa vez organizado pelo
Sindicato dos MUsicos... O Paulo Santos é pioneiro nessa questdo de organizacao de
festivais e em todos eles eu fiz parte. (K-XIMBINHO, 1980b)

* Autumn Leaves foi composta pelos autores franceses citados acima em 1945 com o titulo de Les Feuille
Mortes, recebeu letra em inglés de Johny Mercer em 1945, em seguida foi assimilada pelo cancioneiro
estadunidense e pelo repertorio standard do jazz.
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Fig. 24: Recorte de noticias sobre 0 20 concerto de jazz. Paulo Santos acima a direita e K-ximbinho em
duas imagens no centro a direita. Acervo da familia.
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4.4.6 SAUDADES DE UM CLARINETE - 1981

Fig. 25: K-ximbinho - Saudades de um clarinete 1981 - Capa.

Tabela 13: Saudades de Um Clarinete - Eldorado 1981. K-ximbinho.

MoUsicos participantes

Lista de Musicas:

K-ximbinho - Clarinete

Zé Bodega - Clarinete e saxofone

Edson Antdnio Marin (Marinho) - Piano

Daudeth de Azevedo - Cavaquinho

Bituca (Edgar Nunes) - Bateria

Damazio B. de Souza Filho - Guitarra e violdo
Neco (Daudeth de Azevedo) - Cavaquinho
Antdnio Augusto V. Botelho de Magalhées - Baixo
Raphael Rabello - Viol&o de 7 cordas

Jessé Sadoc Alves do Nascimento - Trombone
Jorginho - Pandeiro

Heraldo Reis - Piston

Quinteto Villa-Lobos: Paulo Sérgio dos Santos -

Carlos Seabra Rato - Flauta Clarinete
Eros M. de Melo - Oboé Carlos Gomes de Oliveira -

Trompa

Airton Barbosa - Fagote

Quinteto de sax: Ademir Gomes

Dulcilando Pereira (Macaé) Cldvis Timéteo Guimardes

Alberto Vianna Gongalves  Hélcio Jardim Brenha

Lado A

Eu Quero é Sossego (K-Ximbinho e H. de
Almeida)

Sempre (K-Ximbinho)

Meiguice (K-Ximbinho)

To Sempre Ai (K-Ximbinho)
Gilka (K-Ximbinho)

Mais uma Vez (K-Ximbinho)
Lado B

Velhos Companheiros (K-Ximbinho)
Penumbra (K-Ximbinho)
Simoninha na Barra (K-Ximbinho)
Ternura (K-Ximbinho)

Catita (K-Ximbinho)
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A escolha do album em questdo para ilustrar a discussao que se segue nesse capitulo
se justifica pela quantidade de informacGes que sintetizam a trajetoria de K-ximbinho. Citado
anteriormente, seus primeiros discos de carreira tém apenas uma ou duas musicas de sua
autoria, o restante do repertorio atende uma demanda comercial que pode ser verificada pelos
titulos e o repertério composto majoritariamente por musicas do jazz e do cancioneiro
estadunidense, aléem de musicas de seus contemporaneos brasileiros.

O album Saudades de um Clarinete foi o ultimo disco gravado por K-ximbinho.
Encerra uma trajetoria por dois sentidos: a morte do compositor em junho de 1980, e o Unico
album que se constitui inteiramente de composi¢fes suas, com instrumentacdo e arranjo
diversos, remetendo as experiéncias verificadas nos albuns anteriores. O repertério e o titulo
desse ultimo disco revelam uma obra diferente dos albuns anteriores de K-ximbinho. Nesse
disco ha a referéncia direta pelo titulo do album ao clarinete, instrumento que K-ximbinho
preferencialmente tocou durante sua trajetdria. Ndo ha mais descricdo dos géneros musicais
nem texto que faca propaganda do projeto. Se antes sobre o repertério de cada disco as
musicas se diferenciavam por géneros e estilos descritos na contra-capa, agora as musicas de
K-ximbinho se encontram apenas como mdusicas de sua autoria, talvez o que permita uma
nova possibilidade de categoriza-las em outro estilo ou género.

O titulo sugere uma opcdo nostalgica, uma vez que o album teve langamento
postumo, cerca de um ano ap6s a morte do compositor, mesmo assim é um titulo que néo se
compromete em vender um produto comercial que acompanha tendéncias ou destina-se a
publicos e eventos especificos. A contra-capa do disco exibe uma breve explicacdo sobre o
projeto e o esforco para publicar o album, o que permite a percepcdo sobre o projeto estar
desamparado de estrutura da industria fonogréfica.

Este disco foi gravado pouco antes da morte de K-ximbinho e seria o primeiro
lancamento de uma nova gravadora brasileira. ldealizada por Paulinho da Viola,
Chico Buarque, Fernando Faro, Toninho Morais e MPB-4. A gravadora ndo chegou
a nascer, porque falharam os entendimentos com a indlstria que venderia os
equipamentos de prensagem. Do sonho, porém, restou esse tape histdrico,
registrando os ultimos sopros do “sonoroso” clarinete de K-ximbinho e, em todas as
faixas, a marca inconfundivel do seu talento de arranjador.

Credite-se ao musico Airton Barbosa, também falecido, a beleza dessa producéo,
que ele dirigiu com entusiasmo e extraordinaria competéncia.

Todo o esforgo de o Estudio Eldorado empreendeu para adquirir o tape original (a
partir de um telefonema de Fernando Faro) contou com o apaixonado apoio de
pessoas empenhadas tanto quanto nds, em resgatar do ineditismo este
importantissimo documento da musica popular brasileira: Stella Barros (vidva de K-
ximbinho), Gilka Barros (filha de K-ximbinho), Waldinha Barbosa (vilva de

Airton), Paulinho da Viola, Toninho Morais, Elton Medeiros e Paulo Moura. —
Aluizio Falcdo (K-XIMBINHO, 1980)
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Esse conjunto de elementos descreve um album autoral, onde o conceito sugere
maior liberdade e intimidade de K-ximbinho como arranjador, compositor e intérprete, agora
somente sobre composicdes de sua autoria e juntando todas as formacgOes instrumentais
verificadas nos discos anteriores; regional de choro, instrumentos sinfénicos e instrumentos

de orquestra popular.
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5 CONSIDERACOES FINAIS - ANALISE, CLASSIFICACAO E
LEGITIMACAO

Gostariamos de enfatizar alguns objetivos que acreditamos ter alcancado ao longo
das discussdes e andlises sobre a obra, trajetoria e discurso de K-ximbinho.

Em primeiro lugar, relatar e justificar um ponto que representou uma virada para o
desenvolvimento das analises e reflexfes a cerca dos discos e partituras. Conforme citado ao
longo do texto, outros trabalhos foram feitos sobre as masicas de K-ximbinho com o objetivo
de identificar e explicitar os elementos do jazz e do blues na obra do compositor somados aos
elementos do samba e do choro. Os objetivos de Valente (2007) e Fabris (2005) trazem
resultados satisfatérios para o estudo da performance sobre a pratica musical ao longo da
historia da musica brasileira, mas atestar esses elementos somente por meio de analise das
partituras deixa uma lacuna sobre os significados e contextos que permitem o
desenvolvimento das praticas e organizacdo de saberes musicais pelos arranjadores,
instrumentistas e compositores citados até aqui.

As idéias e préaticas de K-ximbinho adquirem outra dimensdo de analise quando 0s
elementos listados na partitura se aliam aos depoimentos investigados anteriormente e
permitem maior entendimento sobre processos de mistura que ndo se dao apenas pela
manipulacdo de materiais, mas também pelo jogo de articulagbes que regem estilos, géneros e
praticas musicais por seus membros e conseqlientes transformacdes.

A questdo da mobilizagédo e adaptagéo revelou que o compositor, em meio ao
processo de aprendizado e criagdo musical, tinha como objetivo trabalhar e viver pela musica.
Embora paregcam objetivos semelhantes, esses se alinhavam a vontade de tocar; o elo que
ligava o viver e o trabalhar com mdsica. Viver de musica sugere uma relacdo de admiracéo,
trabalhar como mdusico sugere pratica constante. Por fim, tocar seria a pratica que o
aproximaria desse universo profissional. Dessa forma se verificam a pratica diletante e a
profissional, ou seja, trabalhar para poder viver de musica. Esse conjunto formado por querer
e precisar movia o compositor diante do processo de soma de informacdes. As adaptacdes
que tanto se repetem na discussdo desse trabalho surgem do “jogo de cintura”; tocar o que se
pede, tocar o0 que gosta, mudar discretamente, experimentar novas possibilidades
interpretativas e instrumentais, compor versus tocar, negociar a presenca de duas culturas
musicais conforme época, evento e lugar. Dai surge sua obra: da pratica diletante, as

composigdes; da pratica profissional, os arranjos.



118

O processo de globalizacdo pode ser analisado de duas formas, segundo observagdes
de K-ximbinho: primeiro a questdo da presenca da cultura dos Estados Unidos, representada
pelos elementos do jazz, durante as décadas de grande atuacdo do compositor, entre 1940 e
1960; em seguida, o final de sua carreira com a indUstria musical de massa agora envolvida
com outro produto comercial pela presenca do rock e de instrumentos eletronicos.

O primeiro periodo é tratado como o ponto em que K-ximbinho se vé inserido nesse
processo de entrada da cultura de outro pais e considera que esses elementos, frutos do
processo globalizante cultural, politico e econdmico, permitiriam que género musical,
instrumentistas e arranjadores se transformassem. Mas, nesse periodo, ja se verifica uma
tendéncia de muitos musicos e grupos em praticar um mesmo formato instrumental, a fim de
abarcar um mercado de consumo de mdusica pelas elites do Rio de Janeiro. Em meio a
homogeneizagdo surgem personagens que, intencionalmente e, por impulso criativo, buscam
se ressignificar. Essa € a forma que encontram para se destacar, permitindo que a diversidade
se perceba e se reconheca. Reforco essa observacdo corroborado pela andlise de Garcia
Canclini quando revela que adaptacbes partem de modo planejado ou ndo e do impulso
criativo, num processo de reconversdo de patrimonios.

A veces esto ocurre de modo no planeado, o es resultado imprevisto de procesos
migratorios, turisticos y de intercambio econdmico o comunicacional. Pero a
menudo la hibridacion surge de la creatividad individual y colectiva. No solo en las
artes, sino en la vida cotidiana y en el desarrollo tecnoldgico. Se busca “reconvertir”
un patrimonio (una fabrica, una capacitacion profesional, un conjunto de saberes y
técnicas) para reinsertarlo en nuevas condiciones de producciéon y mercado.
Aclaremos el significado cultural de reconversion: se utiliza este término para
explicar las estrategias mediante las cuales un pintor se convierte en disefiador, o las
burguesias nacionales adquieren los idiomas y otras competencias necesarias para
reinvertir sus capitales econdémicos y simbolicos en circuitos transnacionales
(Bourdieu). También se encuentran estrategias de reconversion econdmica y
simbélica en sectores populares: los migrantes campesinos que adaptan sus saberes

para trabajar y consumir en la ciudad, o vinculan sus artesanias con usos modernos
para interesar a compradores urbanos [...] (GARCIA CANCLINI, 2000, p. 10)*®

% TN: “As vezes isso ocorre de modo ndo planejado, ou é resultado imprevisto de processos migratorios,
turisticos e de intercdmbio econémico ou comunicacional. Mas ao menos a hibridacdo surge da criatividade
individual e coletiva. N&do s6 nas artes, sendo na vida cotidiana e no desenvolvimento tecnoldgico. Se busca
reconverter um patrimdnio para reinseri-lo em novas condi¢des de produgdo e mercado. Aclaremos o significado
cultural de reconversdo: se utiliza esse termo para explicar as estratégias pelas quais um pintor se torna
desenhista, ou as burguesias nacionais adquirem idiomas ou outras competéncias necessarias para reverter seus
capitais econdmicos e simbdlicos em circuitos transnacionais. Também se encontram estratégias de reconversao
econdmica e simbdlica em setores populares; os migrantes, camponeses que adaptam seus saberes para trabalhar
e consumir na cidade, ou vinculam seus artesanatos com usos modernos para gerar interesse em compradores
urbanos.”



119

Todos esses processos exemplificados aqui pela presenca do idioma inglés no titulo
das musicas e discos citados, formacéo instrumental sugerindo uma representacéo visual que
remetesse as big-bands dos Estados Unidos e o interesse, além dos artistas, pelos elementos
ritmicos, melddicos e harmonicos da musica daquele pais. A assimilacdo dessas informacdes
ndo s6 moderniza a musica tocada e composta por K-ximbinho como a internacionaliza. Essa
quebra de barreira cultural, permitida pela assimilacdo de outro idioma, ja era percebida pelo

compositor sobre suas musicas, comparadas a iniciativas semelhantes em outros paises.

K-ximbinho - Eu ndo quero me colocar na posi¢do de um compositor de valor!
Absolutamente! Mas eu sinto aqui que aquilo que eu apresento atualmente, para o
nosso estilo brasileiro é compativel & muasica internacional. Por exemplo, se os
franceses compdem uma melodia muito distante de La Vie En Rose, eu também
procuro me distanciar de Sonoroso, Sonhando... As musicas francesas atuais séo
lindas de acordo com a época. Entdo eu procuro, nao propositadamente, é
espontaneo, me vem a mente, na hora, uma composicdo de acordo com a época
brasileira atual e talvez até por coincidéncia ela se compatibilize ou se atualize tanto
guanto a mdsica estrangeira; americana, francesa, alemé ou argentina. Os argentinos
mesmo tém La Cumparsita, mas um compositor atual tem outro sentido melddico.
(K-XIMBINHO, 1980a)

Ainda sobre globalizacdo, o segundo periodo na producdo de K-ximbinho, est&
relacionado com outro processo de producdo e comercializacdo da musica de massa, também
se caracteriza por um processo modernizador, entdo promovido pelo rock. Mas K-ximbinho
ndo se vé mais compativel com esse periodo. Nesse ponto dois depoimentos do compositor
sdo muito semelhantes, mas se associam com questfes bem diferentes. Na mesma entrevista

de 1980, primeiro diz a Paulo Moura sobre seus choros produzidos entre 1940 e 1960:

K-ximbinho - [...] eu acho o desenvolvimento [...] a misica tem sido desenvolvida
na proporcdo que anos vdo passando. Por exemplo: h& choros em que a linha
melddica, choros de minha autoria que sdo de acordo com aquela época passada;
Sonoroso, Sonhando, Mais Uma Vez, Sempre e outros mais. A proporgao que o
tempo vai passando a linha melddica atualiza-se. [...] Eu acho que, por exemplo,
uma das composi¢des minhas, Velhos Companheiros, que ndo tem influéncia
jazzistica, ndo, apenas evolugdo, mas o samba ta presente, o ritmo sincopado ta
presente... 0 samba que eu digo como base. Entdo essa melodia é samba atualizado,
¢ choro atualizado. (K-XIMBINHO, 1980a)

Em seguida diz a Lilian Zaremba sobre a tendéncia de consumir rock e a presenca de

instrumentos eletrdnicos:

K-ximbinho - Porém eu ndo sou muito favoravel a esses sintetizadores. E
sintetizador? Esses instrumentos elétricos, 6rgao elétrico, ndo tém aquela pureza.
Uma guitarra tocada sem auxilio eletrbnico, pura, sim, tem muito mais valor. Pra
mim tem muito mais valor. Mas temos que acompanhar a época, temos que aceitar.
Porém gosto mais dos instrumentos tocados, soprados.

[.]
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A diferenca era que tinha uns gritinhos e eu num tolero muito, num tolero bem
aquilo, aquele negdcio [risos]. Pra mim num da, porque aquilo ja tirou a pureza, eu
fico meio afastado. Cheguei a tocar rock. (K-XIMBINHO, 1980b)

Esses dois depoimentos revelam atitudes diferentes do compositor sobre processos
semelhantes de mudanca. A questdo é que K-ximbinho, préximo ao fim de sua trajetoria, via-
se tradicional segundo um novo contexto de modernizacdo e inovagdo, por isso se exclui
desse processo, mas ndo o nega. Aqui verificamos pelo discurso outra estratégia para entrar e
sair da modernidade.

Ainda nas entrevistas, foi possivel verificar os elementos tradicionais e
modernizadores, segundo K-ximbinho, presentes em suas composi¢des. Contudo, antes de
simplesmente investigar elementos ritmicos, melddicos ou harménicos do samba, choro ou
jazz, importante para essa pesquisa € perceber o significado e funcdo que cada um desses
elementos exerce sobre a préatica de tocar e compor. A interpretacdo de K-ximbinho sobre os
elementos do jazz como agentes modernizadores da sua pratica e criagdo musical reforca a
discussédo em torno do processo de hibridacédo cultural de Garcia Canclini como referencial
para esta pesquisa. Conclui-se entdo que a nogdo de modernidade esté relacionada ao contexto
em que determinado elemento se encontra; deslocado de seu contexto original um elemento
musical, antes considerado tradicional, passa a ser utilizado como agente modernizador.
Verificamos que blue note, escala blues, escala pentatbnica, embora sejam vistos como
elementos tradicionais da musica dos Estados Unidos, no Brasil representam a modernizagao
do velho samba.

Contudo vale acrescentar que, se por um lado discutimos o termo hibridacdo pelos
processos de mistura e adaptacdo em diferentes contextos e mercados musicais, ha a
preocupagdo em ndo classificar a musica de K-ximbinho como hibrida, oriunda de dois puros.
Ao considerar uma historia de misturas entre géneros e estilos na histdria do choro e do jazz,
contraditoriamente, por vezes, o discurso de K-ximbinho é purista quando descreve que sua
nogdo de samba é folcldrica, autenticamente africana e o choro autenticamente brasileiro.
Também 0 jazz e muitos dos seus elementos harménicos e melddicos sdo descritos pelo
compositor como auténticos e puros, principalmente quando evidencia as matrizes africanas
desse género.

Tais elementos tém uso recorrente nas musicas de K-ximbinho, desde o primeiro
caso analisado, Sonoroso, até o Ultimo Manda Brasa. Em contrapartida vemos a utilizacdo do
acorde bll como elemento que determina a presenca de uma referéncia harmonica do choro

em algumas composicdes de K-ximbinho. As situacdes e condi¢cdes que as duas composicdes
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foram apresentadas revelam quais estratégias foram utilizadas para negociar tradicdo e
inovacdo dentro de um género musical, e tal negociacdo permite a participacdo do compositor
em eventos e situacdes diferente sem perder a caracteristica particular de suas obras. A partir
da reportagem na Revista Veja que noticiou o Il Festival Nacional de Choro, perceberemos
que Luis Nassif, mesmo criticando a falta de novidade nas obras apresentadas, louva o evento
por ter relembrado e premiado K-ximbinho. Cazes cita 0 evento e descreve a composi¢cdo
Manda Brasa como “um de seus choros de carater mais tradicional” (1999, p. 119). Esses
foram os Unicos relatos que encontrei sobre essa musica. A partir deles surge o
questionamento sobre qual impressdo cada um, Nassif e Cazes, teve para elogiar de um lado,
e classificar como tradicional, de outro, a composi¢do em questdo, quando esta evidente, apds
analise, que muitos daqueles elementos, blue note, escala pentaténica e progressdo harménica
de blues estavam presentes na partitura de Manda Brasa. O exemplo de composicdo
apresentado por K-ximbinho em um festival especificamente de choro, revela que o
compositor de fato foi estratégico em deixar discreto tudo aquilo que o legitimou como um
dos inovadores do género, pela utilizacdo dos elementos musicais jazz, mas também
consciente que a tradicdo é um porto seguro, lugar basico de referéncia dos elementos do
samba e do choro no Brasil.

Os elementos verificados na obra de K-ximbinho passaram por adaptacfes e
experiéncias diversas ao longo de seus discos. Casos mais explicitos, como a composicao
Penumbra, revelam essas experiéncias entre o formato A e o formato B de arranjar uma
musica evidenciando em cada exemplo elementos distintos do jazz e do choro. A frase,
“modernizei meu choro, sem descuidar do roteiro tradicional”, sintetiza todo o processo e
trajetoria do compositor. Conclui-se entdo que, processos de mudanga ndo acontecem da noite
para o dia, mas levam tempo para ajuste e ndo significam sucesso garantido sempre.

O novo ou 0 moderno, no caso de K-ximbinho, seriam as palavras que anunciariam
um processo e intencdo de mudanca, o jazz escrito junto da palavra samba seria a constatacao
da presenca desse outro, que tem lugar de origem confirmado. N&o se pretendia criar um jazz
brasileiro, mas sim inovar o samba e, consequientemente o choro, e o que hoje temos paralelo
aos dois géneros, chamado de musica instrumental brasileira. Essa inovacdo do samba e do
choro se fazia pela utilizacdo de elementos claramente definidos por K-ximbinho; o ritmo e 0s
instrumentos do samba e do choro manteriam a no¢do de musica brasileira como lugar de
origem da sua musica, e 0 jazz garantia a representacao “fiel” da cultura dos Estados Unidos.

Esse discurso sobre uma nova proposta para o samba pode ser verificado em Saraiva

2 (13

(2007) pelos muitos exemplos de discos que apresentavam termos como ‘“novo”, “esquema
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novo” e por fim samba-jazz. Esse mesmo exemplo pode ser verificado pelo album Samba
Esquema Novo™ de Jorge Ben, trabalho que tem a participagio de J.T. Meirelles e Os Copa 5,
e inicia uma carreira que leva Jorge Ben a produzir o estilo que hoje conhecemos como
samba-rock.

Diante desse contexto considero a Bossa Nova como o apice do processo que teve
varias etapas: 0 samba, 0 samba novo, 0 samba-jazz e a Bossa Nova. Cumprindo assim uma
linha de desenvolvimento onde esse ultimo género definitivamente tem caracteristicas
proprias, ndo mais se configurando como um pastiche. Alinhado com a reflexdo de Saraiva
(2007), a trajetoria de experiéncias daqueles géneros anteriores a Bossa Nova ndo pode se
pensada como exemplo paralelo sobre um jeito certo ou errado de misturar samba, choro e
jazz, mas sim perceber que até hoje reflexos desses processos permitem novas formas de
repensar praticas, géneros e estilos musicais.

O &lbum, no estilo coletanea, intitulado Choro é Isto >’ tem a composicdo Sempre de
K-ximbinho, listada entre Carinhoso de Pixinguinha, André de Sapato Novo de André Victor
Correia e Apanhei-te Cavaquinho de Ernesto Nazareth. Os instrumentistas e grupos que
interpretam cada musica também se diferenciam pelo histérico de atuagdo; as faixas
respectivamente sdo interpretadas pelo Quinteto Villa-Lobos, Abel Ferreira e Raul de Barros
e, por fim, Arthur Moreira lima. O titulo do disco ja encerra questdo, determinando que as
faixas listadas séo representacdes fiéis do género, independente de estilo, data ou intérprete.
As caracteristicas instrumentais ou interpretativas de cada grupo ou mdsico ndo mais
interferem na classificagdo de uma mdasica ou compositor. O album, lancado em 1979 pela
gravadora Marcus Pereira Discos, figura entre uma colecdo de albuns que trazem repertério
legitimado como referéncia classica do choro entre 0s musicos do género, paralelo ao projeto
do publicitario Marcus Pereira para lancar a série Musica Popular que se dividia em séries
sobre musica folcldrica de cada regido do Brasil.

Ainda assim é possivel verificar em experiéncias posteriores a K-ximbinho
interpretacdes que sugiram ou reforcem elementos especificos. A citar o album K-ximblues de
Paulo Moura® no qual a improvisacdo livre sobre o chorus de acordes prevalece tanto quanto
0s temas. Ainda seus albuns anteriores, Confusdo Urbana, Suburbana e Rural e Mistura e

Manda®, com uma musica de K-ximbinho em cada, tém essa caracteristica, e embora Paulo

% Philips, 1963.

>’ Marcus Pereira Discos, 1979.

%8 Rob Digital, 2001.

% Respectivamente: RCA Victor, 1976 e Kuarup, 1984.
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Moura se destaque pelo historico como improvisador e instrumentista de gafieiras, as masicas
que Paulo Moura interpreta nesses discos nao perdem a referéncia que trazem do choro. O
album Mistura e Manda foi publicado pela gravadora portuguesa Mdsica Latina com o titulo
Tempos Felizes® e no texto em inglés do encarte escrito por William Hogeland descreve a
composicao Ternura como “the haunting and sweetly nostalgic Ternura’, full of blues and
pop-ballad feeling” ®*.

Essa nova descri¢cdo, embora ainda sugira referéncia do blues, pela caracteristica
melancélica que tem a interpretacdo de Paulo Moura acompanhado de Raphael Rabello no
viol&o de 7 cordas, sugere outra classificacdo, mas apenas pela impressao, e isso ndo significa
que o responsavel pelo texto quis classificar o choro Ternura como outra tipo de musica, mas
apenas buscou relacionar o que ouviu com suas referéncias particulares.

Outro exemplo de multipla interpretacdo sobre a obra de K-ximbinho, estd na
conversa, em video®, entre o trompetista carioca Silvério Pontes e o violonista cearense
Tarcisio Sardinha. Apo6s executarem parte da composicdo Catita, o trompetista sugere que a
musica pode ser tocada, primeiro como jazz, depois como choro, pois considera que essa peca
representa o elo entre o choro e o0 jazz, e acrescenta que K-ximbinho era jazzista. A questdo €
que nos discos de Silvério Pontes com o trombonista Zé da Velha (José Alberto Rodrigues
Matos), S6 Gafieira, em seguida Tudo Danca - Choros, Maxixes, Sambas®, aparecem,
respectivamente, as musicas Sonoroso e Sonhando, de K-ximbinho e Del Loro, listadas entre
repertdrio de gafieira e choro, pelo menos os titulos dos discos sugerem essa classificacao.

Esses exemplos ddo luz sobre como um compositor € assimilado por geracOes
posteriores de musicos e ouvintes, mas ndo encerra sua figura em uma Unica classificacao.
Essa associacdo se ajusta conforme o contexto interpretativo de cada instrumentista, assim K-
ximbinho pode ser tanto jazzista como chordo, mas ao final est4d sempre relacionado com
masica brasileira.

Conclui-se que essas misturas ou resultados musicais ndo podem ser chamados de
hibridos como uma questao definitiva, nem especificamente de uma coisa nova. As discussoes

de Kartomi ([1981] 2001) revelam que esse tipo de classificacdo de uma pratica ou género

% Musica Latina, 9-51023.
81 ivre traduco: a emotiva e docemente nostalgica Ternura, cheia de sentimentos de blues e balada-pop.

82 Silvério Pontes e Tarcisio Sardinha, Catita (K-ximbinho). Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=TkVSWVcwvaA.

%% Respectivamente Kuarup, 1995 e Rob Digital, 1999.
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musical, em muitos casos, ndo interessa aos instrumentistas ou compositores. Um grupo ou
comunidade musical podera ter suas proprias classificacdes para a musica que produzem.

Conforme verificado em alguns discos, a musica de K-ximbinho foi assimilada
também pelo repertdrio tradicional do choro e, a partir da data do seu falecimento, é possivel
perceber que, aquilo que é considerado novo estd se apoiando em outras formas
interpretativas, até mesmo elementos musicais repetidos, mas articulados de outra maneira;
pela énfase que se da ao tema ou a improvisacao.

Ao final da entrevista que K-ximbinho deu & Zaremba em abril 1980 muitas de suas
observagdes se abrandavam, e uma musica, de maneira geral, agora estava condicionada a
classificacdo de choro, jazz, samba ou samba-jazz e samba-choro pelas caracteristicas
interpretativas do instrumentista. Esse ponto de vista libertava determinado repertério de
classificacdo especifica, talvez isso tenha feito com que K-ximbinho passasse a ser visto entre
0s musicos no Brasil como compositor de choro, mesmo com poucas obras e tendo trabalho
mais proficuo como arranjador e instrumentista. Ser hoje visto como choréo, pela comunidade
de musicos do choro, revela que sua figura foi assimilada, atendendo exigéncias particulares
do género. Ainda assim, K-ximbinho, também foi assimilado pela musica instrumental em
geral no Brasil, especificamente pelo jazz brasileiro, pois conseguia negociar e evidenciar ao
longo de sua trajetdria os elementos musicais dos dois géneros.

Agquelas caracteristicas perceptiveis, harmonicas e melddicas, do jazz e da musica
brasileira, que antes precisavam de destaque e identificacdo para deixar claro o que ali se
ouvia, se misturam em niveis distintos, mas discretos. Conforme a classificagdo de Garcia
Canclini: estruturas e praticas discretas que surgem da reconversao de recursos anteriores em

novos contextos por meio de utilizagdo produtiva.
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ANEXOS

Fig. 26: Partitura de Sonoroso.
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Fig. 27: Partitura de Penumbra.
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Fig. 28: Partitura de Ternura.
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Fig. 29: Partitura de Manda Brasa.
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