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RESUMEN

Esta disertacion tiene como objeto de estudio ciertos procesos de creacion en musica popular,
a partir de la difusion fonografica de la cancion ‘Manha de Carnaval’ en el contexto del jazz
estadounidense. El reconocimiento internacional que obtuvo el filme Orfeu Negro condujo la
contextualizacion historica de este trabajo, teniendo como pilar central la diseminacion de la
cancion y su consolidacion como standard de jazz. Tales procesos iluminan el desarrollo
interpoético que identificamos a partir de andlisis de orden técnico-estético-musical.
Combinando elementos poéticos identificados en grabaciones analizadas a una revision de
literatura sobre procesos de creacion musical, elaboramos un arreglo instrumental de la
cancion abordada, el cual presentamos como resultado de un laboratorio practico que parte del

proceso critico-reflexivo emprendido a lo largo del presente trabajo.

Palabras-clave: Manha de Carnaval. Luiz Bonfa. Musica popular brasilena. Jazz. Arreglo.



RESUMO

Esta dissertagdo tem como objeto de estudo alguns processos de criagdo em musica popular, a
partir da difusdo fonografica da cang¢do ‘Manha de Carnaval’ no contexto do jazz
estadunidense. O reconhecimento internacional que o filme Orfeu Negro obteve guiou a
contextualiza¢do histérica do trabalho, tendo como pilar central a disseminagdo da can¢do em
epigrafe e sua consolidacido como standard de jazz. Tais processos iluminam o
desenvolvimento interpoético que identificamos a partir de analises de ordem técnico-
estético-musical. Somando elementos poéticos identificados em gravagdes analisadas a uma
revisdo de literatura acerca de processos de criagdo musical, elaboramos um arranjo
instrumental da cangdo abordada, que apresentamos como produto de um laboratorio pratico

que parte do processo critico-reflexivo empreendido ao longo do trabalho.

Palavras-chave: Manha de Carnaval. Luiz Bonfa. Musica brasileira popular. Jazz. Arranjo.



ABSTRACT

This dissertation has as object of study certain creation processes in popular music, starting
with the phonographic diffusion of the song Manha de Carnaval (Black Orpheus) in the
context of jazz in the United States. The international recognition of the film Orfeu Negro led
the historical contextualization of this work, having as a central pillar the dissemination of
this song and its consolidation as a jazz standard. Such processes illuminate the interpoetic
development that we identify from technical, aesthetic and musical analysis. Combining
poetic elements identified in analyzed recordings with a review of literature on musical
creation processes, we elaborated an instrumental arrangement of the song in study which we
present as a result of a practical laboratory starting from the critical and reflexive process

undertaken throughout this work.

Keywords: Black Orpheus. Luiz Bonfa. Brazilian popular music. Jazz. Arrangement.
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INTRODUCCION

En los ultimos afios ha habido un incremento significativo en el nimero de trabajos
académicos que tienen como objeto de estudio a géneros musicales que mantienen una
relacion estético-musical con el jazz y la musica popular urbana. Las multiples posibilidades
de abordajes para este amplio campo de estudio abarcan diferentes disciplinas y campos de
conocimiento; esto ha permitido que investigadores en diferentes areas realicen esfuerzos
tedrico-metodoldgicos con el fin de explorar y proponer estudios pertinentes a dichas ramas

de investigacion.

La presente investigacion se adhiere al cuerpo de trabajos académicos interesados en el
estudio y andlisis de procesos de creacion en musica popular. Entre los puntos de apoyo que
sustentan tales esfuerzos, es posible citar la creciente insercion de musicos-artistas al medio
académico universitario, y con ello, el aumento de estudios con abordajes orientados al
andlisis de la préctica artistica como objeto de investigacion. Cano (2015, p. 72), describe la
investigacion-artistica como aquella actividad académico-formal, caracterizada por la
amplitud de metodologias, parametros y/o principios de estudio, en relaciéon a la
transformacion y desarrollo critico del arte como campo profesional. Con esto, la
investigacion se convierte no solo en una experimentacion, si no, también en una reflexion e
interpretacion de la practica artistica, la cual es divulgada a través de vehiculos excepcionales

y especificos dentro de la comunidad académica.

Cuando los patrones familiares de analisis de la obra, analisis de produccion
y analisis de recepcion son transpuestos de investigacion sobre las artes, en
investigaciones para y a través de las artes, existe una reduccion de la
distancia entre el objeto de investigacion de tal modo que la obra de arte, el
proceso creativo y la significacion contextual se vuelven partes
constituyentes de la investigacion. En el propio medio - proceso creativo,
obra de arte y sus efectos - perspectivas son reveladas y constituidas, se
mueven los horizontes y nuevas distancias son articuladas. La naturaleza
especifica de la investigacion artistica puede ser localizada en la manera en
que esta articula cognitivamente 'y artisticamente esa revelacion y
constitucién del mundo, una articulacion que al mismo tiempo es normativa,
afectiva y expresiva (BORGDORFF, 2017, p. 320. Nuestra traduccion).

Siendo la musica popular un tipo de conocimiento y practica artistica, tradicionalmente

asociada a la unién inter-contextual de elementos provenientes de la tradicion oral, musica de
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concierto y musica folclérica; inevitablemente una de las principales repercusiones
desencadenadas con el crecimiento de la industria fonografica a partir del siglo XX, fue la
apertura y acceso a diferentes tradiciones, lenguajes, culturas y estética musical en diferentes
regiones del mundo. Debido a esto, ocurrié un desarrollo tedrico y técnico musical en dicho
campo de estudio, asi como un incremento y evolucion de formas musicales contemporaneas

las cuales comenzaron a tener mayor relevancia en el contexto artistico musical.

Es asi como esta investigacién se propone aproximarse a elementos presentes en el
proceso creativo en la musica popular, a partir del andlisis y reflexion de elementos musicales
y extra-musicales (testimonios, aspectos técnicos en la produccion y grabacion musical,
contextualizacidn, entre otros) tomando la difusion fonografica como referencia y recurso de
composicion y arreglo. Cabe mencionar que al tratar sobre procesos de creacion en musica
popular, desde el angulo de una investigacion-artistica, no es nuestro objetivo establecer un
conjunto de parametros fijos, valoraciones parciales, 6 una especia de manual de composicion
y arreglos basado en los analisis emprendidos. Si no més bien analizar, proponer y contribuir
a iluminar posibles caminos empleados en el proceso de arreglo, los cuales alimentan el
conocimiento sobre el que hacer musical propiamente dicho, abordando practicas inherentes

al proceso desarrollado por el arreglista.

La practica artistica puede ser calificada como investigacion en el caso que
su proposito sea aumentar nuestro conocimiento y comprension llevando
adelante una investigacion original en y a través de objetos y procesos
creativos. La investigacion en arte comienza con preguntas pertinentes al
contexto de la investigacion y al mundo del arte. Los investigadores adoptan
métodos experimentales y hermenéuticos que muestran y articulan el
conocimiento tacito que esta localizado y encarnado en obras y procesos
artisticos especificos. Los procesos y los resultados de la investigacion son
documentados y divulgados de manera apropiada para la comunidad
académica y publico mas amplio. (BORGDORFF, 2012, apud CANO, 2015,
p. 73. Nuestra traduccion).

Entre los aspectos considerados para la seleccion del tema de estudio, fue valorado el
contexto profesional y académico del investigador. Musico y profesor, con grado de
licenciatura en musica con orientacidon en guitarra jazz y arreglos, desarrollando la presente
investigacion en un pais extranjero. Por esto, se optd por aproximarse a un tema que vinculase
su experiencia artistico-profesional a sus intereses académicos. Consideramos que la cancion

Manha de Carnaval es en este sentido un recorte que se adecua al perfil del investigador, en
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virtud de ser una cancion considera internacionalmente como un "standard de jazz brasilefio”,
ademas de haber sido ampliamente ejecutada y difundida por el mundo, en una variedad de
representaciones estético-musicales asociadas principalmente al contexto del jazz
estadounidense. Ademas, el contexto de composicion de la cancion como parte del marco del
reconocido filme Orfeu Negro, sumado al momento historico-cultural de la musica popular
brasilefia en el cual esta se encuadra, se convierte en un elemento que alimenta el proceso de

estudio y analisis de la cancion.

Otro aspecto tomado en cuenta se desprende de la revision bibliografica emprendida, en
la cual fue anotada la poca produccion de trabajos académicos existentes sobre Luiz Bonfé y
de la propia cancion. Por esto se considerd pertinente desarrollar un proyecto que abordara
dicha tematica, con el fin de aportar al cuerpo de trabajos académicos sobre compositores y
canciones brasilefias destacadas como insumo para el estudio y creacion de arreglos

musicales.

Con todo esto, subrayamos como aspecto intrinseco en el desarrollo de la presente
investigacion, una lectura traida bajo el lente de un investigador extranjero. Agente externo,
buscando aproximarse a elementos estéticos, histéricos y técnico-musicales, con el fin de
explorar la riqueza artistico-musical que rodea la difusion de la cancidon Manhd de Carnaval,
y establecer relaciones estético-culturales en relacion la tradicion mundial del jazz,
principalmente en Estados Unidos en la década de 1960. Para ello, establecimos los siguientes

objetivos, los cuales condujeron los diferentes abordajes emprendidos en la investigacion:

Objetivo General: extraer posibles caminos de naturaleza técnico-estético-musical presentes
en distintas grabaciones de la cancion “Manha de Carnaval”, encontradas en discografia

sobresaliente del jazz.

Objetivos especificos:

» Explorar elementos técnico musicales presentes en la bossa nova y jazz estadounidense de

la década de 1960, para utilizarlos en procesos de creacion de arreglos.
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* Investigar el contexto historico-musical de la elaboracion y diseminacion de la cancion

“Manha de Carnaval” alrededor del mundo como estandar de jazz brasilefo.

» Explorar el contexto socio-cultural que envuelve el desarrollo de la musica popular
brasilefia a partir de la década de 1950, abordando la obra de teatro “Orfeu da Conceigao:

tragédia carioca” y el filme “Orfeu Negro”.

* Desarrollar una revision historica de la carrera de Luiz Bonfa, destacando aspectos que

proporcionen una vision de su trayectoria como compositor, arreglista e instrumentista.

* Realizar reflexion sobre el proceso creativo para la elaboracion de 1 arreglo de la cancion

“Manha de Carnaval” a partir de la contextualizacion emprendida.

La acciones metodologicas emprendidas para el desarrollo de esta disertacion, fueron

abordadas en las siguientes etapas:

1. Levantamiento de diferentes grabaciones y partituras de la cancion Manha de Carnaval en

diferentes paises y géneros musicales.
2. Revision bibliografica de la carrera de Luiz Bonfa.

3. Revision historica y estética de la cancion Manha de Carnaval abordando la obra de teatro

Orfeu da Conceicao: tragedia carioca y el filme Orfeu Negro.

4. Reflexion y andlisis estético-musical de 5 grabaciones de la cancion Manha de Carnaval

difundidas en el contexto del jazz estadounidense.

5. Revision de literatura de trabajos académicos sobre procesos de creacion en musica

popular.

6. Elaboracion de 1 arreglo instrumental fundamentado en los elementos técnico-musicales de

las grabaciones analizadas.

La estructura de esta disertacion consta de cinco capitulos, abordando los siguientes
topicos. En el primer capitulo es desarrollada una revision literaria sobre trabajos
académicos que discuten sobre arreglos y procesos de creaciéon en musica popular como

objeto de estudio. En esta seccion, son contrastadas algunas aproximaciones en torno de la
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figura del compositor y arreglista en diferentes estéticas musicales, asi como diferentes
implicaciones en torno al concepto de obra, original en musica, instancia de representacion y
algunas consideraciones sobre el rol del fonograma dentro del proceso creativo en la musica

popular.

Al transitar por la literatura de los diferentes autores referidos en esta seccion,
procuramos esbozar un panorama amplio, sobre estudios destacados en los ultimos 20 afios en
materia de arreglos y procesos de creacion en musica popular urbana. Esto, con el propdsito
de subrayar la amplitud y complejidad del asunto, al introducirnos en los principales
cuestionamientos abordados en estudios académicos, los cuales han establecido en cierta
medida los cimientos para las principales discusiones desarrolladas en las ultimas décadas. En
este sentido, los trabajos realizados por Aragao (2001), Napolitano (2003), Nascimento (2011)
y Menezes Junior (2016), nos ayudaron a levantar una brecha amplia, con miras a potenciar la
comprension de las multiples relaciones establecidas dentro del campo de estudio, hacia

caminos poéticos (técnicos - estilisticos - historicos) presentes en la inventiva musical.

El segundo capitulo tiene como enfoque principal contextualizar diferentes aspectos, a
través de los cuales es posible aproximarnos a implicaciones poéticas y estéticas, que tuvieron
influencia en la difusion de la cancion Manhd de Carnaval por el mundo. Esto con el objetivo
de trazar un hilo conductor hacia el surgimiento de la cancién, y a la vez, contribuir al
desarrollo del cuerpo de trabajos académicos en el area ante la escasa produccion encontrada

hasta la fecha.

Mediante una investigacion minuciosa en articulos, periddicos, revistas y disertaciones,
inicialmente elaboramos un estudio biografico detallado sobre la carrera de Luiz Bonf3,
resaltando aspectos en su desarrollo como guitarrista, arreglista y compositor, ademas de su
participacion en el proceso de transformacion de la musica popular brasilefia. También, a
través de la investigacion en bibliotecas y librerias digitales, elaboramos una recopilacion de
la produccion fonografica destacada del musico carioca, con el fin de documentar de manera

amplia la extensa carrera desarrollada por este a nivel creativo e interpretativo.

Posteriormente, tomando como referencia la riqueza cultural en torno de la creacion y
difusiéon de la cancidn Manha de Carnaval a partir del filme Orfeu Negro, elaboramos una

revision historica abarcando la narrativa del antiguo mito griego de Orfeu, vinculando
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historicamente expresiones artisticas en teatro, musica y cine, hasta la creacion del reconocido

filme franco-brasilefio en 1959.

El tercer capitulo presenta una tabla con la ficha técnica de diferentes grabaciones de la
cancion Manha de Carnaval en el contexto del jazz estadounidense. Estas grabaciones fueron
recolectadas como una recopilacion de datos acerca de la difusion de la cancion Manha de
Carnaval en el mundo. Del mismo modo, esta funciona como material de analisis sobre
elementos poéticos derivados de la recepcion estética de la misma en diferentes contextos
musicales. La tabla contiene informacion sobre el afio en que fue realizada la grabacion, sello
discografico, compositor/arreglista, interprete, y una descripcidon técnica general sobre las
caracteristicas de arreglo. Sumado a ello, habilitamos un enlace que contiene los fonogramas
de referencia de las versiones documentadas, proporcionando con ello una base de datos

descriptiva y auditiva, que beneficia la comprension del objeto en estudio.

En el cuarto capitulo desarrollamos el anélisis de cinco grabaciones representativas de
la cancion Manhd de Carnaval, las cuales verificamos a través de la investigacion
emprendida, entre las mas difundidas. A la vez estas son consideradas relevantes dentro del
contexto del jazz estadounidense debido a la repercusion estético-musical que obtuvieron en
dicha tradicion musical. Al referirnos a la difusion, destacamos factores de diversa indole, los
cuales otorgan un valor particular a dicha representacion fonografica. Entre ellos subrayamos
la época de la grabacion, interprete, arreglista, caracteristicas musicales, y musicos

involucrados.

De manera inicial desarrollamos el andlisis de la grabacion del filme, por ser
considerado el fonograma que marca la pauta en relacion a las aproximaciones interpoéticas
subsiguientes. De este, se extrajeron elementos fundamentales que conforman el enunciado
simple de la cancion — melodia, armonia, estilo, frases, motivos — para con ello contrastarlos
con aspectos en versiones posteriores. Luego, abordamos los anélisis de cuatro grabaciones
procurando apuntar aspectos de orden estético y técnico musical que iluminen elementos
poéticos relacionados al arreglo. El esquema de andlisis utilizado comienza con una
contextualizacion general de la grabacién. Luego es presentado un diagrama a manera de
Sketch con descripciones poéticas y/o técnicas de cada version — recomendamos al lector

utilizar los fonogramas de referencia para contrastar los elementos destacados.
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Posteriormente profundizamos en analisis musical, a través de la busqueda de diferentes
aspectos que revelen criterios poéticos adoptados, con el fin de iluminarlos, destacarlos,
analizarlos y establecer conexiones creativas. Para ello fueron elaborados diversos diagramas,
estableciendo vinculos que permiten vislumbrar estructuras internas que caracterizan la
actividad poética. Para esto nos apoyamos en diferentes parametros como testimonios de los
participantes, ficha técnica, referencia fonografica, teoria musical entre otros. Con el
proposito de proporcionar una amplia gama de posibilidades que puedan ser utilizadas para

fines creativos.

Finalizamos cada analisis con un diagrama al que llamamos Arranger Sketch. Este
diagrama cumple la funcién de sintetizar y/o reducir a una minima expresion en notacion
musical, aquellos elementos que a través de una escucha poética fueron considerados
sobresalientes en relacion a la representacion estética de cada grabacion. Enfatizamos que
este, es un recurso analitico-descriptivo, resultado de las caracteristicas estético-musicales
evidenciadas en cada fonograma. Por tanto, recomendamos al lector usar el fonograma como
referencia en el estudio de cada analisis, ya que basado en este, parten las descripciones de los
aspectos anotados en los diagramas. El estudio en conjunto es determinante para la valoracion

de los diferentes aspectos abordados.

En el quinto capitulo es descrito el proceso analitico-reflexivo utilizado para la
creacion de un arreglo instrumental de la cancion Manhd de Carnaval. Este arreglo fue
elaborado partiendo de elementos poéticos evidenciados en los analisis apuntados en el
capitulo 4. Se destaca ante la infinidad de posibilidades poéticas, y el caracter subjetivo del
proceso creativo, que este arreglo se convierte en una alternativa estratégica para abordar
reflexiones en torno de la actividad artistico-musical dentro de la academia. Conforme
Borgdorff (2017, p. 320), una investigacion que posee una produccion artistica como
resultado de la misma, mas que convertirse en una mera ilustracion, forma parte esencial al
articular cognitivamente y artisticamente los resultados obtenidos en las diferentes fases
metodologicas emprendidas. Por tanto, siendo el proceso poético una actividad independiente,
amplia y multifacética, abordamos el proceso reflexivo como una experimentacion practica
estableciendo conexiones y buscando iluminar elementos que reflejan acciones poéticas

pasibles de ser utilizadas en procesos de creacion en musica popular.
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CAPITULO 1: Revisién de literatura de aproximaciones desarrolladas en estudios

académicos sobre procesos de creacion en musica popular

Es posible observar en varios trabajos académicos desarrollados en los ultimos afios un
incremento de abordajes que tienen como objeto de estudio tanto a compositores, asi como las
obras mas importantes y destacadas en su repertorio. Dichos trabajos han sido explorados
cada vez con mayor fuerza, principalmente en areas como musica popular, jazz, procesos de
creacion, practicas interpretativas, improvisacion, composicion y arreglos, entre otros. Todo
esto, bajo un contexto académico que busca iluminar aspectos intrinsecos a procesos creativos

en musica popular urbana, musica folclorica y musica de concierto.

Los abordajes encontrados en esta clase de estudios han venido siendo desarrollados
desde diferentes perspectivas, guardando un interés especial en procesos y mecanismos de
composicion y arreglo. Buscando con ello, destacar a través del estudio de los mismos, como
estos contribuyen en el proceso de desarrollo e innovacion en la musica, asi como un aporte a

los estudios académicos que se encuadran dentro procesos de creacion.

Uno de los principales objetivos con ello es resaltar los fundamentos y elementos que
sustentan las bases cognitivas y de orden técnico, estético y tedrico musical, presentes en
dichas obras y procesos de creacion. Centralizandolo en trabajos académicos que abordan
dichas tematicas a través de enfoques que van desde metodologias basadas en el analisis
musical, otro grupo a través de la contextualizacion estética e historico-musical, asi como un
tercer grupo el cual desarrolla analisis musical con miras a una aplicacion practica en

procesos de creacion con relacion al repertorio abordado (BAHIA, 2016, p.1).

Algunos trabajos relacionados con esta vertiente son los siguientes: Lima (2003),
Barbosa (2004), Gomes (2010), Pereira (2011), Nascimento (2011), Baumgartner (2013),
Thomas; Scarduelli (2013), Natalino (2015), Tiné¢ (2016), Menezes Junior (2016), Bahia
(2016), Conde (2017), Martini (2017), Matos (2019) y Gomes (2019).

Segtin Nascimento (2011, p. 40), este tipo de abordajes son resultado en parte por la
dificultad expresada en los propios estudios sobre musica popular, en abrazar metodologias de
investigacion cuyos fundamentos parten desde perspectivas musicoldgicas para explicar de

forma sistematica la relacion que existe entre musica, cultura y sociedad.
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El autor sefiala con esto, cierto grado de inconformidad y descontento por parte de
algunos investigadores, en relacion a los resultados obtenidos a través del modelo tradicional
utilizado en areas como Letras, Sociologia, Filosofia, Historia entre otras. Los cuales, han
fundamentado sus hallazgos bajo el estudio de la combinacién melodia / letra, presentes en el

fendmeno social- musical.

Diferentes trabajos sobre la cancion tienen su analisis pautado en la idea de
una totalidad musica/letra. Sin embargo, la comprension de esta totalidad
frecuentemente es limitada al binomio melodia / letra, aunque no parezca
razonable aceptar que la camada musical de una cancion puede ser reducida
solamente a la linea melddica aislada. Ademas, la melodia contiene
porciones ritmicas y armonicas, incluso sonando sin acompafiamiento. Esta
opcion de tomar melodia y letra (si no es que solo letra) para proponer un
modelo de analisis de significacion, en detrimento metddico de elementos
considerados secundarios, ha producido resultados insatisfactorias para
muchos. Si una cancion es “multidimensional”, los sentidos ocurren a través
de la actuacion de todo el conjunto sonoro, no siendo construidos de forma
linear o sistematica por uno u otro elemento destacado, al servicio de un
concepto particular. (NASCIMENTO, 2011, p. 41. Nuestra traduccion).

Abordajes y formas de interpretaciéon como esta, se han vuelto cada vez mas frecuente
como parte de los argumentos y/o fundamentos tedricos sobre los cuales han sido construidos
diversos proyectos de investigacion. Esta es la razon por la cual exploraremos algunos de los
conceptos y aproximaciones desarrolladas, los cuales son pertinentes a nuestro objeto de

estudio.

1.1. Consideraciones sobre teorias y conceptos relacionados a procesos de creacion en

musica popular: obra, composicion, arreglo y fonograma

En diferentes abordajes sobre procesos de creacion en musica, muchas veces ocurre el
fenomeno de que el enfoque analitico desarrollado por el investigador pasa en alguna medida
por el angulo a través del cual este desea aproximarse a dicho objeto en cuestion (BAHIA,
2017, p. 3). De ahi la necesidad por parte de los investigadores con enfoque en procesos de
creacion en procurar definir conceptos que establezcan los marcos necesarios para encuadrar
las practicas y procesos creativos en estudio dentro de la cadena de produccion artistica

(MENEZES JUNIOR, 2016, p.32).
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Una de las discusiones iniciales desarrolladas en algunos trabajos de investigacion
sobre musica popular y procesos de creacion, ocurre sobre la idea y/o concepto de obra.
Existe una linea de pensamiento que propone dichos abordajes analiticos dirigiéndolos a
situar la obra musical como un objeto, el cual posee elementos constitutivos que lo
caracterizan como tal. Otra fuente de pensamiento propone la idea 6 hipotesis de que la obra
musical deriva de un concepto, en lugar de un objeto, el cual es construido histéricamente a
través de una practica social definida en un contexto cultural determinado (GOEHR 1992,

apud MENEZES JUNIOR, 2016, p. 32).

La afirmacion central defendida por Goehr (1992) es la idea de que la obra
musical como objeto autébnomo y acabado no es intrinseca a la musica como
fenomeno cultural. Lo que existe es un concepto historico y socialmente
localizado en la practica musical erudita europea aproximadamente a partir
de 1800, es decir, el periodo en que emerge y se consolida el romanticismo
(MENEZES JUNIOR, 2016, p. 33. Nuestra traduccion).

Segtin Goehr (1992), este abordaje basado en un concepto histéricamente construido
es alimentado por teorias antiguas como la desarrollada por Platon, la cual coloca la obra
musical como un objeto abstracto que se encuentra en el plano de las ideas, es decir no se
encuentra en un medio concreto 6 performatico. Por otro lado, la autora contrapone esta teoria
con la ‘nominalista’, desarrollada por Nelson Goodman, la cual coloca la obra musical como
un resultado de la interaccion entre partitura y performance, en la cual una se ve reflejada en
la otra a manera de espejo, y no como un ente abstracto. Por lo tanto la obra musical existe a
través de un acto performdtico guiado por las determinaciones representadas en la partitura

(MENEZES JUNIOR, 2016, p. 34).

Estas ideas 6 pensamientos sobre el concepto de obra son producto de la evolucion
gradual del pensamiento humano en cuanto a las relaciones existentes en sociedad, las cuales
alcanzaron la cuspide de su desarrollo en el siglo XIX con la llegada del Iluminismo.
Resultado de ello se da el advenimiento y transformacion de las Ciencias Humanas, desarrollo
y expansion de las Bellas Artes, consolidacion de la sala de concierto como espacio ideal para
la experiencia musical y el desarrollo del ideal compositor y obra ‘prima-eterna’. A partir de
estos cambios, la musica e inclusive el repertorio de otros momentos histéricos, comenzaron a
ser evaluados a la luz de estos nuevos ideales, asi como por los nuevos parametros de

convivencia social.
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Junto al “concepto de obra” vino el tradicional modelo autor-obra y la idea
de obra original en musica. Segin Goehr las creaciones musicales anteriores
y posteriores a este periodo acabaron siendo convertidas y regidas por este
paradigma. Para la autora, es como si viviésemos un “imperialismo
conceptual” el cual descansa en la estética romantica (MENEZES JUNIOR,
2016, p. 33, nuestra traduccion).

Con la expansion y desarrollo del ideal estético impulsado en el romanticismo, se
difundi6 el pensamiento tradicionalista que se instauré en muchas culturas en el mundo, sobre
la practica de la tradicién europea de concierto como el principal medio hegemodnico de
expresion, desarrollo y difusiéon musical. Ademas, coloco la figura del compositor como eje
central, ideal e irremplazable en el proceso de creacion musical. Ademas, esta concepcion
exalta la obra musical al grado de convertirla en un ente autbnomo, marco unico de referencia
con cualidades y atributos intemporales, reposando en la partitura como principal medio de

representacion musical validado.

Posteriormente, estudios en procesos de creacion en musica popular comenzaron a
cuestionar dicha tradicion heredada, fundamentando sus criticas en las diferencias ideoldgicas
aplicadas a la sociedad moderna, y en concreto relacionandolas al que hacer musical en

cuanto a mecanismos y/o procedimientos. Nascimento (2011) comenta al respecto:

El hecho del entendimiento de una obra nueva como algo que brota del
profundo universo interno del compositor es relativamente reciente, del siglo
XIX. Es una nocion romantica que funde una mentalidad que al radicalizarse
coloca al compositor en el centro de la experiencia musical atribuyéndole a
los interpretes una incumbencia congénita de expresar bien el proposito de la
obra. Levantando de esta manera un mito autoral (NASCIMENTO, 2011, p.
13. Nuestra traduccion).

En contraposicion a la vision romantica ampliamente difundida a partir del siglo XIX
— la cual coloca al compositor como figura ‘divinizada’ en el proceso creativo, asi como la
partitura como Unico medio de representacion de dicha obra — surgen teorias como las
desarrolladas en estudios de procesos de creacion en musica popular. Tales teorias intentan
desviar el alto grado de atencidon y enfoque depositado hasta entonces sobre el binomio
compositor / partitura, por una busqueda de una concepcion mas amplia y globalizada sobre la

vision de procesos creativos en musica.

Paulo Aragdao (2001) induce esta discusion a partir de la comparacion entre la

pluralidad de acciones tedricas y técnico-musicales usualmente desarrolladas tanto por la
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figura de ‘compositor / creador’, y la de ‘arreglista’. El autor fundamenta esta vision
analizando la construccion y evolucion del fendmeno historico-social, que contrasta nociones
y conceptos dentro de la actividad pratico-musical como: orquestacion, armonizacion,
acompafiamiento, re-armonizacion, distribucion y/o conduccion de voces, variacion,
adaptacion, transcripcion, reduccion, copia, traduccidn, transporte, re-elaboracion y re-
composicion, entre otras. Estas actividades muchas veces carecen de limites ¢ fronteras que
delimiten de una manera clara, cuales de estas acciones y en que casos representan procesos

de creacion (composicion) 6 re-elaboracion (arreglo) en un determinado contexto musical.

La definicion mas general entre cada una de esas nociones apunta que, en el
universo clasico, arreglo seria “la re-elaboracion de una composicion
musical, normalmente para un medio diferente del original”, mientras que
en universo popular tendriamos “la re-elaboracion 6 re-composicion de una
obra musical o parte de ella (como la melodia) para un medio o conjunto
diferente del original (ARAGAO, 2001, p. 15, nuestra traduccion).

Aragdo comenta que en Brasil, esta distincion se maximizd principalmente con el
desarrollo del mercado e industria fonografica a partir de la década de 1950. Sin embargo,
Nascimento (2011) apunta a una mayor antigliedad de este fendémeno, remontandose incluso a

la tradicion europea de concierto.

Considero que la figura del arreglista tuvo lugar mucho antes de la fotografia
y mercado fonografico, aunque reconozco que esta se tornd mas evidente en
el contexto de la musica industrializada. Para sustentar que el arreglo no
surge como una necesidad del disco... debe identificarse el arreglo en
formas antiguas de expresion musical. A través de los siglos en la musica
occidental de concierto se acumularon procedimientos y practicas que son
verificadas como comunes a compositores y arreglistas. Desarrollar
melodias, texturas, armonizar, re-armonizar y orquestar, construcciéon de
estructuras complementares. Lo que aparentemente les volvio distintos fue la
proyeccion luminosa del mito romantico de la composicion, que cubre al
compositor de brillo y condena a la sombra al arreglista (NASCIMENTO,
2011, p. 12-13, nuestra traduccion).

De forma paralela a estos procesos reflexivos, a partir del siglo XX es puesto en
evidencia los cambios y avances en cuanto a metodologias, asi como la evolucion en el
pensamiento de los investigadores acerca de procesos de creacidbn en musica. Surgen

discusiones con enfoques musicoldgicos, etnograficos, sociales y filosoficos en torno de la
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definiciéon de elementos fundamentales que intervienen en la musica como fendmeno de

estudio.

Entre ellos se procura abordar posibles orientaciones sobre conceptos como musica,
composicion, arreglo y estado de la obra. En relacion a los procesos de creacion, una de las
cuestiones levantadas es la definicion del origen y concepto de obra musical en relacion a la
perspectiva del compositor, interprete, partitura, fonograma, arreglo, performance, oyente,
entre otras. La discusion central plasmada aqui es cual de todas estas instancias antes
mencionadas — involucradas en el proceso de interaccion poética y estética de una obra

musical — alberga la obra musical.

Paulo Aragdo (2001) levanta una reflexion alrededor de esta idea con algo que llama
“instancia de representacion del original”, colocando — en el caso de la tradicion cldsico-
romantica europea (siglo XVII-XIX) — al compositor como eje central y la partitura como

principal medio de difusion.

De manera general podemos considerar que en la musica clasica es
relativamente simple visualizar algo que podemos denominar “instancia de
representacion del original”, es decir, la manera en la cual el compositor
presenta sus intenciones, permitiendo que estas sean alcanzadas y
comprendidas por los interpretes para su ejecucion 6 performance. La
“instancia de representacion del original” seria en esta caso, la partitura —
que en la musica clasica aparece como el mas importante referencial de
comunicacion. Aun no siendo un registro totalizante y absolutamente fiel de
lo que acontecera en la ejecucion de una obra clasica, la partitura tiene, salvo
algunas excepciones, la caracteristica de apuntar todas las notas que deben
ser ejecutadas, ademas de proveer una gama de instrucciones que buscan
aproximar al méaximo la ejecucion de aquello que fue imaginado en la mente
del compositor. Consecuentemente, es posible visualizar en la partitura los
elementos que pueden ser considerados como constituyentes del original en
una obra clasica, tales como alturas, ritmos, dindmicas e indicaciones de
expresividad (ARAGAO, 2001, p. 16. Nuestra traduccion).

En el caso de la musica popular, no es tan facil encontrar cual es la “instancia de
representacion del original” debido a la intervencion de otros factores que atafien la
concepcion de la misma. En muchas ocasiones, la melodia es considerada como el elemento
principal de representacion de ese ‘original’, apoyado por la ausencia en muchos casos de
medios de comunicacion fisicos como la partitura. Sin embargo, es posible apuntar cuales
elementos construyen este original de representacion? Cuales serian dichos elementos? Una

armonizacion? Un tipo de acompafiamiento? Acaso esta instancia puede ser definida a través
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de su primera exhibicién publica? A través de una partitura? Un leadsheet? A través de la

primera grabacion?

En la musica popular no hay una definicién exacta de cuales elementos
constituyen el “original” de una pieza, lo cual no parece ser una cuestion tan
relevante como en el caso de la musica clasica. Debido a que no existe un
compromiso formal en relacion a la manera de utilizacion de dichos
elementos (ARAGAO, 2001, p. 17. Nuestra traduccion).

Debido a los multiples factores envueltos en la construccion de una obra musical en el
contexto de la musica popular, y a la amplia gama de posibilidades sobre las cuales puede ser
abordado dicho proceso, Paulo Aragdo (2001) propone la idea de un Original Virtual. Este

3

actia como “instancia de representacion del original”, convirtiéndose en un modelo base

sobre el cual pueden ser abordados aspectos poéticos y estéticos.

Dicha instancia recibe la condicion de virtualidad, en razén de ser un expresion que
refleja la existencia de dicha representacion, sin importar la falta de posibles elementos que
puedan ser considerados fijos 6 concretos — lo cual es comun dentro del contexto popular —
como recursos minimos de representacion de dicha obra musical. Carlos Menezes comenta al

respecto:

Este “original virtual” se adhiere a la dindmica de creacion como un
elemento primordial, inacabado y con su instancia de representacion
indefinida. Su existencia concreta esta condicionada a la creacion del arreglo
y su ejecucion. En sintesis... ocurrid una incorporacion del arreglo al
proceso de elaboracion de la “obra” en la musica popular urbana. No es
solamente re-elaboracion, también es elaboracion (MENEZES JUNIOR,
2016, p. 38. Nuestra traduccion).

Esta definicion de original virtual contribuye a desarrollar una forma de aproximacion
hacia los procesos de creacion e interaccion frecuentemente encontrados dentro de la musica
popular. En dicho universo, las etapas de composicion y arreglo usualmente funcionan como
procesos abiertos, colaborativos y sujetos a la injerencia de factores internos y externos al
compositor. Esta apertura encontrada en la musica popular, donde la flexibilidad y vision
colaborativa de trabajo es hasta esperada por parte del compositor, muchas veces es visto
como una forma de encontrar posibles insumos con el potencial de convertirse en aspectos
constitutivos de la misma obra en cuestion. Con ello desaparece la idea rigida 6 hermética en

cuanto al proceso de composicion, desembocando en una triple fase creativa en la cual cada
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una de ellas se encuentra en estado abierto, y en didlogo constante. Las fases correspondientes
a esta triple interaccion son: 1) Fase de Composicion, 2) Fase de Arreglo y 3) Fase de

Ejecucién (ARAGAO, 2001, p. 19).

Existen multiples posibilidades y aristas involucradas para el establecimiento de la
instancia de representacion del original” en el proceso de creacion en musica popular.
Muchas veces el compositor crea la melodia / letra de la obra, pasando a la segunda etapa de
arreglo, en la cual en algunos casos es realizada por ¢l mismo, 6 en otras casos por una tercera
o mas personas. También existen casos en los cuales son agregados a la instancia de
representacion elementos provenientes de conciertos, presentaciones en vivo e incluso

grabaciones.

Ante esta diversidad de panoramas y/o combinaciones posibles en el proceso de
creativo, Aragao (2001, p. 19) propone una idea adicional de aproximacion a la cual llama
“instancia de representacion del arreglo original”. Esta instancia sirve como fuente para
establecer el original virtual correspondiente, emergiendo de la combinacion de las diferentes
aristas involucradas en el proceso de creacion, y delimitandolo para los fines pertinentes. A
este proceso compartido de composicion, Nascimento (2011, p. 23) le llama “colectivo

autoral”.

El arreglo es abordado como indispensable en la constitucion de la “obra”
musical en el campo popular. EI [NASCIMENTO] presenta la idea de que en
el proceso de creacion, el compositor generalmente es responsable por lo que
el llama de Enunciado Simple (melodia con/sin letra, y tal vez una
indicacion de armonia por medio de cifras). Comunmente el compositor
relega en el arreglista ¢ interprete la creacion de lo que él llama Enunciado
Ampliado (complementos estructurales y definiciones formales). Este
proceso de creacion es lo que Nascimento denomina Colectivo Autoral
(MENEZES JUNIOR, 2016, p. 39, traduccidon y corchetes nuestros,
paréntesis de autor).

Relacionado a la idea de ‘Colectivo Autoral’, otro aspecto importante a analizar dentro
de los procesos de creacion tiene que ver con el rol que desempefian tanto el performance
como ¢l fonograma dentro del proceso creativo. Independientemente de la forma 6 estilo
musical — sea musica clasica 6 musica popular — ambos universos se nutren en el performance

y fonograma, como medios de representacion concreta y objetiva de la experiencia musical.
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A nivel performatico, atin cuando el interprete es guiado por la notacion en partitura,
asi como en el caso del fonograma; el resultado final de dicha experiencia carece de una
completa autonomia debido a los multiples factores externos que intervienen en la transmision
del mensaje musical entre emisor y receptor (NAPOLITANO, 2003, p. 1). En el caso de la
musica popular, considerando el fonograma como eje central de la experiencia musical, es
importante destacar el fenomeno de co-autoria que se origina a raiz de la interaccion entre el
compositor como artifice del Enunciado Simple, en relacion a las contribuciones
representadas en el fonograma como resultado final 6 Enunciado Ampliado. Dichas
contribuciones evidenciadas en el fonograma pueden ser analizadas segln los diferentes entes
involucrados en la cadena de produccion artistica: arreglista, instrumentacion, técnicos,

ingenieros, productores, estilo musical, interpretes y equipo de grabacidn, entre otros.

A partir de este fendmeno de composicion extendida desarrollado en la musica
popular, Nascimento (2011) propone el concepto de “Red Interpoética” el cual refleja la
relacion atemporal que existe en el acto de composicion, performance, fonograma e incluso
en la interpretacion. Esta relacion es diluida en el resultado musical plasmado ya sea en un

medio de representacion escrito 6 audiovisual.

La imagen de la “red interpoética” representa la idea de una cadena de co-creacion, en
la cual cada arreglo, interpretacion y fonograma de un material musical determinado mantiene
una conexion tacita con todo el material que a sido expuesto anteriormente sobre este. Es
decir, cada fonograma se convierte en una actualizacién del contenido estético musical a
través del aporte de cada nuevo compositor, interprete y demas elementos incorporados en

dicha grabacion, creando una red gigante de co-creacion y proceso creativo continuo.

La red inter-poética que pretendemos evidenciar esta constituida por toda co-
creacion que se encuentra en torno a una cancion o tema instrumental, de la
creacion colectiva en un fonograma hacia el colectivo de fonogramas que
pueden surgir en el tiempo sobre una misma obra (NASCIMENTO, 2011, p.
30, nuestra traduccion).
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CAPITULO 2: Manhi de Carnaval, Luiz Bonfa y el mito de orfeu — Revision Histérica

Manha de Carnaval es una cancion compuesta por el guitarrista, arreglista y compositor
Luiz Bonfa (1922-2001), en colaboracién con el escritor y cronista Antonio Maria!. Esta
cancion fue compuesta como parte del soundtrack’ de la pelicula “Orfeu Negro”, siendo
responsable en gran medida por el renombre internacional que brindé a dichos compositores,
especialmente en Estados Unidos, Europa y en varios paises en el continente americano. Tal
fue su éxito a nivel mundial, que ha sido gravada por diferentes artistas reconocidos a nivel
internacional, adaptando su melodia y letra de su original en Portugués a varios idiomas como
Ingles, Frances, Italiano, Espafiol y Arabe. De la misma manera, es posible observar en dichas

grabaciones una gran variedad de estilos y/o formas musicales (MELLO, 2015).

Entre los artistas que han grabado esta cancion se encuentran Luciano Pavarotti, Placido
Domingo, Frank Sinatra, Julio Iglesias, Paco de Lucia, Luis Miguel y Chuck Mangione entre
otros. Ademas esta cancion se convirtidé en un standard de jazz, entrando a formar parte del
famoso libro de compilacion de canciones de jazz conocido como “The Real Book . De igual
manera, esta cancion ha sido grabada por una gran cantidad de musicos representativos para
el jazz estadounidense, como ser Stan Getz, Gerry Mulligan, Dexter Gordon, Dizzy Gillespie,
Ron Carter, Jim Hall, Wayne Shorter, Charlie Byrd y Paul Desmond por mencionar algunos

nombres.

Por otro lado, Manha de Carnaval sirvié como puente para que el trabajo musical de
Bonfa, llamase la atencion de diferentes musicos, permitiéndole realizar multiples
colaboraciones como compositor, arreglista y guitarrista. Entre ellos podemos mencionar Joe
Pass, Oscar Peterson, Astrud Gilberto, George Benson, Jodo Gilberto, Tom Jobim, Tony

Bennett y Elvis Presley, entre otros (MELLO, 2015).

! Antonio Maria Aratjo de Morais (Recife, Pernambuco, 1921 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1964). Cronista,
locutor, productor de radio, caricaturista, compositor y periodista. Transitd entre diferentes areas artisticas,
teniendo la redaccién como panorama de fondo de sus obras, que van desde composiciones musicales hasta
produccién literaria de cronicas. (ITAU, 2021. Nuestra traduccion)

2 "Banda Sonora”. Se refiere a todos los sonidos, didlogos y musica que son utilizados en una pelicula, video u
obra de teatro. Especialmente este termino es utilizado para referirse a la musica. (COLLINS, 2020. Nuestra
traduccion).

3 En 1975, estudiantes del Berkiee College of Music en Boston, Massachusetts, cansados de los libros ilegibles e
irrelevantes disponibles para los estudiantes de musica de ese momento llamados Fake Books, comenzaron a
transcribir las canciones populares de Jazz en charts manuscritos pertinentes a la época. (LEONARD, 2019.
Nuestra traduccion)
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2.1 Luiz Bonfa: eslabon entre culturas, géneros y estilos musicales
2.1.1. Primeros afios e inicio de carrera:

Luiz Floriano Bonfa fue un celebre guitarrista, arreglista y compositor, nacido en la
ciudad de Rio de Janeiro, Brasil, el 17 de octubre de 1922. Hijo de Luiz y Laura Andrade de
Bonfa, desde temprana edad fue expuesto a un ambiente socio-cultural que influyd
directamente en su inclinacién hacia la musica. Mayer (2019) comenta que el afio de 1922

tuvo una notable importancia en relacion al desarrollo del arte y la musica en Brasil.

Bonfé surge en un momento de transmutacion, en el que la samba todavia
buscaba arraigarse como uno de los géneros mas expresivos de Brasil, el
choro despuntaba en los grupos regionales, los ritmos estadounidenses
comenzaban a aparecer en las grandes y medianas ciudades del pais, el cine
ya se mostraba atrayente a los musicos, actores y publico, y la radio
despuntaba como un medio prometedor de difusion del trabajo de los
artistas. (MAYER, 2019, p. 22. Nuestra traduccion)

Dicha convergencia de movimientos culturales, musicales y de desarrollo socio-
econdmico tuvieron influencia en la evolucion musical de los primeros pasos de Bonfa. Entre
los 6 y 7 afios de edad, inici6 a tocar guitarra motivado por su padre, quien disfrutaba mucho
de cantar y tocar, acompafiando a otros musicos en casa. Ademas, su padre tenia contacto con
musicos importantes reconocidos en esa €poca en Brasil, especialmente entre los afios 1930 y
1940. Dichos musicos realizaban encuentros en casa de los Bonfa, despertando en el pequeno
aprendiz esta fuerte inclinacion e interés por la musica, y en especial por la musica popular.
En testimonio a Mario Adnet, registrado en el libro “Violoes do Brasil”, Bonfa dijo lo

siguiente:

Mi formacion musical fue basada mas en lo popular. Mi papa tocaba
guitarra, le gustaban las serenatas y siempre estuvo rodeado de musicos
como Borord y Pixinguinha. El estimulo musical vino de ahi, de presenciar
desde niflo esas reuniones en casa. La familia acostumbraba a escuchar lo
mejor tenia la musica brasilefa de la época. (TAUBKIN, 2007).

Segtn Mello (2015), en una ocasion Bonfa interpretd algunos temas para una reunion
especial, en la cual el invitado de honor era Pixinguinha. Fue ahi donde conocid a uno de sus
primeros maestros, el destacado profesor y guitarrista uruguayo Isaias Savio (1900-1977),
radicado en ese momento en Brasil. Después de escuchar al joven Bonfa, Savio lo invit6 a ser
su alumno decidiendo no cobrarle nada, debido al talento que vislumbro en él, asi como una

forma de apoyarle en reconocimiento al esfuerzo que tenia que hacer para recibir sus clases.
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Bonfa tenia que hacer un recorrido aproximado de 3 horas, viajando en tren y otra parte
caminando, desde su casa en el Barrio Santa Cruz, hasta el Barrio Santa Teresa donde vivia
Savio. (HODEL, 1984 apud. MAYER, 2019, p 42). A Bonfa no le import6 tal sacrificio, ya
que las ensefanzas brindadas por S&vio repercutieron en el estilo, técnica y carrera musical
desarrollada por Bonfa a través de los afos. De la misma manera, otros estudiantes de Savio
en esa época, destacaron fruto de sus ensefianzas, como Henrique Pinto, Marco Pereira, Paulo

Bellinati, Paulo Porto y Toquinho. (OROSCO, 2001 apud MAYER, 2018, p. 1039).

La metodologia de ensefianza que Savio utilizaba estaba basada en la escuela de guitarra
clasica, tomando principalmente como modelo el método del espanol Francisco Tarrega, y el
trabajo de otros guitarristas clasicos como Miguel Llobet, Boccarini y Carcassi (BONFA,
1981). El enfoque principal de Savio era trabajar en la solucion de problemas técnicos y de
postura, aplicados al repertorio del estudiante. Segiin Mayer (2019), el profesor prestaba una
atencion especial a la postura, asi como en el angulo de la mano derecha, buscando producir

el mejor sonido posible.

Bonfa refirié como Savio fue de gran inspiracion y aprendizaje para construir su técnica
personal, y como este también le anim6 a desarrollar su estilo Uinico aplicado a los intereses

que tenia en cuanto a la musica.

[Bonfa]: Fue gracias a ¢l [Savio] que adquiri una buena técnica en la guitarra
clasica. Estudié con él cerca de 2 afios, y fue una tremenda experiencia.
Disfruté los recitales de musica cldsica que dimos como grupo de
estudiantes. Sin embargo, me enamoré de la musica popular brasileia, y
comencé a trabajar en esa direccion, aplicando la técnica clasica a la musica
popular.

[Entrevistador]: El estuvo en desacuerdo con esto [Savio]?

[Bonfa]: N6. Me dijo que si me dedicaba tenia el potencial para convertirme
en uno de los mas grandes guitarristas clasicos. Afos después cuando tuve
€xito como guitarrista popular, me dijo que le gustaba mucho las cosas que
estaba haciendo en la guitarra. Me senti muy complacido al escucharlo.
(BONFA, 1981, p. 20, entrevista. Traduccién y corchetes nuestros)

De manera natural, al iniciar una educacion formal como guitarrista, Bonf4 rapidamente
comenzo a destacar. El talento del joven aprendiz, sumado al prestigio que Savio tenia como
profesor, influyd directamente en el entorno de sus estudiantes. Ademas de brindarles

lecciones de guitarra, Sdvio se convirtid en una plataforma para exponerlos a ambientes
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académicos, culturales y sociales que generaron también oportunidades que iban mas alla del

tiempo de clase Gnicamente.

Conforme la ediciéon de 1935 del periddico Jornal do Brasil, con 12 afios de edad,
Bonfa ya era conocido como ‘O menino de ouro com o seu violdo magico’ (El chico de oro

con su guitarra magica), realizando presentaciones en la radio Guanabara y el Casino Bangu.

En marzo de 1936, Bonfa participd en un concurso artistico infantil realizado por la
Radio Tupi, en el cual obtuvo el 3er lugar, al interpretar una pieza del compositor Francisco

Térrega (JORNAL DA NOITE, 1936).

Todas estas experiencias como estudiante, interprete y artista, se convirtieron en los
cimientos para Bonfa pudiera desarrollar su estilo Uinico de interpretar la guitarra, aplicando

dichos conocimientos clésicos a su carrera en la musica popular.

Mi mano derecha toca con los dedos al estilo clasico, pero la posicion de mi
mano no es a la manera de la vieja escuela, en la cual los dedos se colocan
de manera perpendicular a las cuerdas. Esta posicion [la que utilizaba Bonf3]
es mas codmoda y casualmente era la posicion favorita de Savio.... Seria un
gran paso para la guitarra en el futuro, combinar el concepto americano de la
mano izquierda con la técnica clésica, y la brasilefia para la mano derecha.
(BONFA, 1981, p. 21, entrevista,Traduccion y corchetes nuestros)

En 1944 Bonfa se integra al grupo ‘Trio Campesino’, en el cual se desempefid como
guitarrista y cantante. Este grupo era liderado por el paraguayo Amado Smendel e hicieron
presentaciones en radios y casinos de Niteroi, Rio de Janerio y la ciudad Santos del estado de

Sao Paulo (MAYER, 2019, p. 23).

El Trio Campesino gravo un 78 RPM con la disquera Continental (disco
15.368) con las canciones ‘Nu Vai (Campo Feio), Polca Paraguaia de C.
Mendoza y J. B. Rodriguez, y la rumba Buenas Noches Sefiorita, de Amado
Smendel y Luiz Bonfa’. En la portada del disco esta escrito Los Campesinos
(Trio de Amado Smendel) — y era de esta forma como ellos se presentaban
en programas de radio entre 1944 y 1946, casi siempre en la radio Globo.
(Mello, 2015. Nuestra traduccion)

Otra figura importante en la época, con la cual Bonfa desarrollo una relacioén cercana,
fue el renombrado guitarrista Garoto* (Anibal Augusto Sardinha). En la década de 1940,

Garoto decide regresar a Brasil después de una temporada exitosa como guitarrista de Carmen

4 Garoto (1915-1955): figura destacada en la guitarra brasilefia, fue un reconocido interprete y compositor de
musica popular. Desarrolld una carrera importante en el exterior, especialmente en Estados Unidos. Realizod
aportes y colaboraciones para diferentes artistas brasilefios; entre ellos Carmen Miranda (1909-1955).
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Miranda en Estados Unidos, se establece en Rio de Janeiro, y comienza a trabajar en la Radio

Nacional.

Se dice que el acercamiento entre Garoto y Bonfa comenz6 a partir de 1946, cuando la

Radio Nacional estren6 el programa llamado ‘Clube da Bossa’. Mello (2015) escribe acerca

de este encuentro:

La amistad entre Garoto y Bonfa se torna mas estrecha a partir de julio de
1946, cuando ensayan para el debut del Clube da Bossa [...] Por esa época,
Garoto comprd un apartamento en Santa Tereza, en Largo dos Guimaraes.
En varias ocasiones Bonfa y Badeco (del grupo Os Cariocas) daban una
mano a su amigo, pintando y arreglando la nueva casa. Al final de las tareas,
descansaban tocando guitarra. (MELLO, 2015 apud MAYER, 2019, p. 60.
Nuestra traduccion).

Garoto tuvo una influencia importante en la carrera de Bonfd. En entrevista para la

revista Guitar Player (1997) concedida a los periodistas Beto Ruschel e David Hepner, Bonfa

afirmoé:

Le debo mucho a Garoto, inclusive mis primeros trabajos en radio Tupi y
Nacional. Fue mi gran influencia. Nos reuniamos en su casa en Copacabana
y tocabamos por horas. A inicio de los afios 50, ¢l ya tenia un balance
diferente. Era mas avanzado que los demdas. Ademads de que era maravilloso
como ser humano, simple, de una generosidad increible. (BONFA, 1997.
Nuestra Traduccion).

Ademas de la relacion laboral y de amistad, Garoto compartié6 con Bonfd sobre sus

influencias musicales y conocimiento técnico-musical:

[Entrevistador]:Fue Garoto una gran influencia en tu musicalidad?

[Bonfa]: Muchisimo. El fue el primero que me explicd como leer cifrados de
acordes para que pudiera tocar en la radio. El también influencié mi
concepto sobre armonia. Cuando tocdbamos juntos, yo ponia mucha
atencion a todo lo que el hacia. Garoto fue influenciado grandemente por el
jazz americano, no tocaba solamente guitarra clasica (...) El me hizo un
mejor musico. (BONFA, 1981, p. 21, entrevista, traducciéon y corchetes
nuestros)

Aunque Bonf4 no menciona directamente que recibi6 lecciones de guitarra con Garoto,

se sobreentiende que en la musica popular mucho del aprendizaje esta dado por la transmision

oral de conocimientos. A través de charlas, andlisis de recursos empleados en el repertorio,

escucha, conversaciones ¢ demostraciones de material musical entre colegas se crea una

cadena de transmision de conocimiento, que en muchas ocasiones se convierte en la fuente
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primaria de aprendizaje ante la falta de métodos escritos o fuentes audio-visuales. Es por ello
que es importante tomar en cuenta este tipo de relatos, ya que nos permiten tener un panorama
general de los hechos, y recrear de esa manera en una perspectiva no totalitaria — mas como
una forma de tener un cierto grado de aproximacion — como dichas experiencias y
acontecimientos pueden ser base para crear conexiones significativas en el desarrollo de la
vida de los individuos involucrados. En el caso particular de Bonfa, la influencia estético
musical recibida por parte de Garoto se ve reflejada sustancialmente en su pensamiento,

intereses e identidad como guitarrista a lo largo de su carrera.

Entre 1945 y 1946 Bonfa graba sus primeros discos en 78 RPM como solista, con la
disquera Continental. Desde sus primeros trabajos, es posible observar su interés por la
diversidad en cuanto a estilos y formas musicales, en especial la influencia que tenia por la
musica estadounidense. Los titulos de sus composiciones estaban escritos en inglés, como por
ejemplo My old Bass, Remember to you y My Boogie Woogie. Estas composiciones se
encontraban en su mayoria en el género foxtror’, evidenciando la sintonia de Bonfa respecto a

recursos estéticos, armonicos y melddicos de la musica estadounidense (MELLO, 2015).

En 1946 pasa a integrar el grupo ‘Quitandinha Seranaders’, integrado por Alberto
Ruschel, Luis Telles, Francisco Pachecho y Luiz Bonfa (CASTRO, 2011, 1. 115). El grupo se
mantuvo activo entre 1946 y 1953, periodo en el cual realizaron 12 grabaciones en 78 RPM.
Ademas, segun Mayer (2019), Los ‘Quitandinha’ se presentaban en programas radiofoénicos y
formaron parte de grabaciones de peliculas como ‘Nao me Digas Adeus’ (1947), dirigida por
Luis Moglia Barth, ‘Esse Mundo é um Pandeiro’ (1947), de Watson Macedo, ‘E com Esse que
Eu Vou’ (1948), dirigido por José Carlos Burle y ‘Ai Vem o Barao’ (1951).

En 1953, Bonf4 decide retirarse del grupo para comenzar su carrera como solista,
quedando en su lugar, al menos por un tiempo Jodo Gilberto. Respecto a su salida de los

‘Quitandinha’, Bonfa afirmo:

Fui parte de un grupo vocal muy exitoso los ‘Quitandinha Seranaders’ con
los cuales viajamos por todo Brasil. Yo cantaba con el grupo y también hacia
nimeros como guitarrista solista. Teniamos agendado un viaje para
presentarnos en Paris, pero por problemas en el contrato fue cancelado. Al
poco tiempo dejé el grupo para seguir por mi cuenta con mi carrera como

> Baile popularizado en Estados Unidos alrededor del afio 1914, este se desarrolld al ritmo de las grandes
orquestas de Jazz de la época. (LATHAM, 2009).
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solista. Mi reemplazo en los ‘Seranaders’ fue un joven llamado Jodo
Gilberto. (BONFA, 1981, p. 20, entrevista, comillas de autor. Nuestra
traduccion)

Gran parte del éxito de la carrera de Bonf4d comienza a construirse a partir de la década
de 1950. Los afios anteriores le ayudaron a construir una bodega de almacenamiento de
recursos personales, académicos y profesionales; dichas experiencias como guitarrista y
compositor, ademas de su participacion en radio, cine y conciertos se convirtieron en el
arsenal que catapulté su carrera para los siguientes 30 afios. Mayer (2019) menciona algunos

aspectos relevantes de la década de 1950 para la carrera del musico:

Bonfa entr¢6 a la década de 1950 con grandes éxitos, los primeros fueron ‘De
Cigarro em Cigarro’ grabado por la Continental en el LP de ‘Cigarro em
Cigarro’ en 1956; ‘A Chuva Caiu’, en colaboracion con Tom Jobim, grabado
en 1956 en la Continental por Luiz Bonfa y su grupo y ‘Perdido de Amor’
también en el mismo afio por la Continental en el LP Noite e Dia. En este
productivo afno, Bonfé participd como guitarrista en la obra teatral Orfeu da
Concei¢do. (MAYER, 2019, p. 25. Nuestra traduccion)

Mello (2015) relata que en la década de 1950, una vez que que Bonfa dejo el grupo los
‘Quitandinha’, comenz6 a liderar diferentes grupos, con los cuales realizaba trabajos
temporales, principalmente grabaciones. Ademas, comenzd a incorporar la guitarra eléctrica a

sus presentaciones.

Como afirma Mello (2015), aunque Bonfé recibié gran parte de su reconocimiento por
su carrera como guitarrista, de la misma manera es igual de preponderante su trabajo como

compositor y arreglista.

No exageraria al afirmar que no podria existir uno sin el otro* [Bonfa como
guitarrista y compositor]. Al echar mano de su carrera como concertista, lo
hizo por la necesidad que sentia de exprimirse como compositor en varios
géneros musicales, como comprueba su extensa carrera de mas de 50 titulos.
(MELLO, 2015, traduccion y corchetes nuestros).

Aunque sus trabajos como compositor comenzaron afios atras, es en la década de 1950
que Bonf4 comienza a tener especial relevancia como arreglista y compositor, trabajando con
artistas importantes en Brasil. Comienza a darse a conocer en diferentes ambitos como radio,
cine y television. Algunas de sus principales colaboraciones como compositor en la década de

1950 fueron “Engano” (Doris Monteiro), “Sem Esse Céu”, “Cancao do Vaqueiro” y “Perdido
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de amor” (Dick Farney). De la misma manera, fruto de su trabajo en la radio Continental, a

inicio de la década de 1950 conoce a Tom Jobim. Mello (2015) comenta al respecto:

Tom Jobim y Luiz Bonfa se conocieron un dia de pesca, y se tornaron
colaboradores en la época en que ambos eran contratados por la grabadora
Continental. En esa ocasioén, Bonfa ya era un nombre conocido y respetado
como compositor y guitarrista, mientras que Tom ain era un novato.
(MELLO, 2015. Nuestra traduccién)

Como dato curioso, existe una historia en relacion a sus primeros encuentros, en la cual
se dice que el novato Jobim cargaba el amplificador de Bonfa para poder acompaiiarlo a los
shows (SOUZA, 2003; MAYER, 2019). Aunque esto nunca fue confirmado, lo cierto es que
producto de esta amistad surgieron importantes colaboraciones que repercutieron en la carrera

de ambos.

Con Tom Jobim, Bonfa grab6 la cancion ‘Duvida’, en 1952 con la
Continental a duo de guitarra y piano. La camaraderia también produjo las
canciones ‘A Chuva Caiu’, ‘Amor sem Adeus’, ‘O Barbinha Branca’,
‘Domingo Sincopado’ y Correnteza. Jorge Mello (2015) agrega que existe
una composicion inédita de la dupla: ‘Nao Tem Razdo’, con el subtitulo ‘As
Quatro Estrelas’, cuyo arreglo fue hecho por el maestro Severino Filho.
Segun Mello, el audio de esta cancion puede ser encontrado en el Museu da
Imagem e Som (MIS), en Rio de Janeiro. (MAYER, 2019, p. 28. Nuestra
traduccion)

2.1.2. Consolidacion de la carrera de Bonfa a partir de la década de 1950

En 1956, Bonfa es invitado a participar como guitarrista en la obra de teatro ‘Orfeu da
Conceigdo: tragédia carioca’, la cual fue estrenada en el Teatro Nacional de Rio de Janeiro,
el 25 de septiembre de 1956. Ademas, segiin Bonfa (1981, p. 20) también participé como
compositor escribiendo una de las canciones que formo parte de la version que se presentd en
el teatro, llamada ‘Rancho de Orfeu’. En relacion a la participaciéon de Bonfa como guitarrista
en la presentacion de la obra, el Diario de Noticias (1966), en Rio de Janeiro escribe lo

siguiente:

En la obra «Orfeu da Concei¢doy»> de Vinicius de Moraes, Bonfa, fue la
guitarra de «Orfew>. Toda la emocion de la lira del poeta fue cristalizada por
la maravillosa guitarra de Bonfa, que envolvié a toda la platea en el
misticismo necesario que la actuacion requeria. La interpretacion del Vals a
«Euridice» es uno de los momentos mas grandes en la carrera de Bonfa, y
uno de los mas lindos de nuestra musica. (DIARIO DE NOTICIAS, 1966,
Nuestra traduccion)
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Con el éxito de Orfeu da Conceigdo, Luiz Bonfa emprende su primer viaje hacia
Estados Unidos en 1957. No se sabe con seguridad cual fue la razén que le motivo a salir de
Brasil, Mayer (2019, p. 95) apunta que, para finales de la década de los 50 Bonfa se habia
convertido en uno de los musicos con mayor éxito y relevancia en el medio, siendo
reconocido principalmente en Rio de Janeiro y Sao Paulo. Para ese entonces ya tenia varias
grabaciones con importantes artistas de la época, como Dick Farney, Tom Jobim y Doris

Monteiro.

En 1956 Bonfa lanza con la disquera Odeon el LP “Alta Versatilidade’. Este disco tuvo
una aceptacion muy buena por parte del medio musical, presentando una mezcla de diversas
influencias y géneros musicales como choro, jazz, samba y flamenco. Ademas, Bonfa era de
uno de los musicos que ostentaban una posicion itinerante en presentaciones en las radios de
esa época, lo cual era considerado una de las fuentes de trabajo mas estables y prestigiosas
para los musicos. Por lo tanto es posible pensar que la razon por la cual Bonfa decide salir

hacia otro pais no tenia que ver con falta de oportunidades.

Para algunos autores, una de las razones que pudo haber motivado a Bonfa a salir de
Brasil es que musicalmente fue muy influenciado por la cultura estadounidense. El propio

Bonfa comparte al respecto:

Fui fuerteme influenciado por la musica americana y siempre me gustaron
todos los estilos. Muchas veces, me juntaba con Gar6to, quien también era
un gran admirador de la musica americana, y sintonizabamos estaciones de
radio americanas para poder escuchar las Big Bands. Ademas yo siempre
tuve un fuerte deseo de viajar a Estados Unidos y conocer dicho pais
(BONFA, 1981, p. 20. Nuestra traduccion).

Aunque la carrera de Bonfa se encontraba en ascenso, decide emprender su viaje,
sabiendo que tendria que comenzar de nuevo, y que deberia adentrarse en una completa
aventura. El mismo relatd como esto cambia su vida, y como fue que comenzd a abrirse

camino en Estados Unidos, enfatizando que no fue tarea facil.

[Entrevistador]: Como fue el comienzo de tu carrera en Estados Unidos?

[Bonfa]: Parti hacia Nueva York en 1957, fui solo sin saber hablar nada de
Inglés, mas que ‘hello’ y ‘Thank You’. Sin conocer a nadie en Nueva York.
Después 3 meses, viviendo en un hotel, fue invitado a una fiesta por Julius
Glanzer, representante de Cartier Jewellers en Nueva York, a quien conoci en
ese tiempo. Eso era fantistico ya que habian muchos actores y artistas
importantes ahi, Arthur Rubenstein, Natalie Wood, Bob Wagner, Elsa
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Maxwell por mencionar algunos nombres. De manera que el Sr. Glanzer
habia improvisado una especie de escenario en el cual yo tocaba para las
personas ahi presentes, quedando ellos muy impresionados. Al terminar una
mujer vino hacia mi y comenzé a hablarme, por supuesto; no pude entender
nada de lo que me decia, sin embargo con la ayuda de un periodista brasilefio
supe que me habia ofrecido un trabajo como guitarrista para las siguientes
giras de la cantante Mary Martin. Asi que ese fue el comienzo de mi carrera
en Estados Unidos, hicimos la gira por mas de 60 ciudades, en las cuales
participé de los shows que Mary hacia con la musica de Broadway, tocando
con la orquesta realizando nimeros como solista (BONFA, 1981, p.20,
entrevista, traduccion y corchetes nuestros).

Bonfa deja entrever que parte de su anhelo de viajar a Estados Unidos tenia que ver con
su deseo de aprender aspectos relacionados con el jazz, y por la inclinaciéon que este tenia
hacia la musica estadounidense. A finales de la década de 1950, ya era posible notar en sus
composiciones y en algunos de sus discos la utilizacion de recursos musicales e influencia
estética de este tipo de sonido ‘americano’. Un ejemplo de esto, es su antes mencionado disco
‘Alta Versatilidade’, en el cual algunas piezas revelan el uso de armonias con caracter del jazz
estadounidense, utilizando patrones ritmicos como el ‘swing’. Resaltamos que este tipo de
musica era transmitida en las principales radios de Brasil, a las cuales Bonfa tuvo acceso. El
propio musico carioca comenta como esto influencid su estilo personal y su manera de

componer.
[Entrevistador]: Como comenzaste a desarrollar tu estilo personal para
tocar?

[Bonfa]: Esto comenzdé temprano, en mi adolescencia. Recuerdo una
experiencia importante en la que estaba escuchando un disco antiguo de 78
rpm de Glen Miller, su banda estaba tocando ‘In the Mood’. Escuchando
todas las partes de la Big Band, el bajo, el acompafiamiento, la melodia, todo
se juntd; y comencé a pensar, yo podria hacer esto en mi instrumento.
Entonces comencé a trabajarlo en la guitarra y ahi comenzo mi
aproximacion bésica a esta forma de tocar. Con el tiempo llegue a darme
cuenta, que fue ahi donde también desarrollé mis técnicas percusivas.
(BONFA, 1981, p.20, entrevista, traduccion y corchetes nuestros).

A pesar de las dificultades que Bonfa tuvo en los primeros meses en Estados Unidos, en
un tiempo relativamente corto logréo entablar muy buenas relaciones, las cuales
posteriormente significarian un gran apoyo para el desarrollo de su carrera. Segiun Mayer
(2019, p. 98) en una ocasion, tuvo la oportunidad de conocer a Neshui Ertugen, quien era uno
de los fundadores de la disquera Atlantic USA. Ertugen le propone grabar su primer disco en
tierras estadounidenses, bajo el titulo de ‘Amor - The fabolous guitar of Luiz Bonfa’,

producido en 1958.
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Segun el periodista Arnaldo de Souteiro, Bonf4 tenia claro que su deseo de mudarse a
Estados Unidos tenia que ver con desarrollar su carrera como guitarrista solista. Por ello,
nunca se estableci6 de manera permanente en EUA, programando viajes a Brasil de manera

frecuente, en los cuales procuraba invertir parte de las ganancias que obtenia en el exterior.

La verdad, aunque Bonfa se mudo para los Estados Unidos en 1957, nunca
llegd a vivir en Nueva York. Pasaba la mayor parte del tiempo alla, pero
jamas comprd un apartamento. Preferia quedarse en hoteles como el
Paramount, en la calle 46, entre la avenida Broadway y la octava. Dejaba las
inversiones para hacerlas en Brasil, viniendo anualmente a Rio en periodos
de vacaciones que el mismo determinaba. Y que podian ser de 3 a 4 meses.
En aquellos viajes, aplicaba acciones en bienes inmuebles — fue un pionero
en Barra da Tijuca, donde hasta el final de sus dias vivid en una casa
bellisima en la calle Sorima. (SOUTEIRO, 2007, apud MAYER, 2019 p. 98.
Nuestra traduccion).

En su primer regreso de vacaciones a la ciudad de Rio de Janeiro en 1958, Bonfa se
integra al grupo de musicos y compositores que trabajaron en la produccion del reconocido
filme ‘Orfeu Negro’. Ademas de su participacion como instrumentista, el director le pide
colaborar componiendo algo para la pelicula, contribuyendo de este modo con las canciones
‘Manha de Carnaval’y ‘Samba de Orfeu’, ambas en colaboracion con el cronista y poeta

AntOnio Maria.

A la par del éxito que envolvia la pelicula Orfeu Negro con el paso de los afios,
sorpresivamente la cancion de la banda sonora que tuvo mayor repercusion y aceptacion en el

mundo fue ‘Manha de Carnaval’.

Si algunas canciones del filme anunciaban el nuevo género musical, como 4
Felicidade de Tom Jobim y Vinicius de Moraes, grabada por Agostinho dos
Santos y Roberto Menescal en la guitarra, la banda sonora no contenia
ninguna bossa nova canonica. Por cierto, la cancion del filme que obtuvo
mayor éxito fue Manhd de Carnaval, una samba-cangdo romantica
compuesta por Luiz Bonfa y Antonio Maria, con fuerte influencia de bolero
mexicano. El tema fue conocido en Estados Unidos como Black Orpheus,
donde obtuvo mas de 700 grabaciones, ademas de la interpretacion de Frank
Sinatra y entr6 al famoso The Real Book. (FLECHET, 2009, p. 47. Nuestra
traduccion).

Bonfa regresa en 1959 a Estados Unidos; sin embargo, antes de emprender su viaje
graba un nuevo LP en Brasil con la disquera Odeon, titulado ‘Meu querido Violdo’. Castro
(2011) comenta sobre el regreso de Bonfa a Estados Unidos, y lo que Manha de Carnaval

genera en el mundo:
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A Mary Martin le gustd y le propuso que la acompafiase en una larga gira
que comenzaria en Alaska. Mientras Bonfa tocaba en Alaska y en otros
lugares mas "hospitos", Orfeo negro iba cosechando premios por las
pantallas de todo el mundo, y "Manha de carnaval", con su guitarra y la voz
de Agostinho dos Santos, enamoraba a la gente (CASTRO, 2011. 1. 6025).

En 1962, Bonfé participé de la comedia ‘Copacabana Palace’, desarrollada por un

productor italiano, en la cual también fueron involucrados Jodo Gilberto y Tom Jobim.

Durante este lapso de tiempo comprendido entre los primeros viajes de Bonfa hacia
Estados Unidos, y los primeros afios de la década de 1960, una de las principales metas que
Bonf4 tenia era poder abrir camino en su carrera como arreglista y compositor. Sirviéndose
por lo tanto de este puente entre Ri6 de Janeiro - Nueva York, logré realizar importantes
colaboraciones para trabajar con diferentes artistas, ademas de firmar contratos para trabajar
con empresas cinematograficas como Paramount y Universal, realizando musicalizacion de

filmes. El periodista Borges Neto en el diario Jornal do Brasil (2001), comenta al respecto:

En 1958 compuso en colaboracion con el periodista Antonio Maria, una de
las canciones que le hicieron convertirse en una celebridad, y segtin los
premios Guinnes, una de las canciones mas ejecutadas en el mundo entero:
Manhd de Carnaval. Esta composicion junto a Samba de Orfeu fueron el
relleno ideal para Orfeu Negro - el cual gand el Oscar a mejor filme en
lengua extranjera y la Palma de Oro en el festival de Cannes. También Bonfa
compuso otras canciones que formaron parte de peliculas como Perdido de
Amor, Chico Viola ndo morreu, Os Mendigos, Os Cafajestes, Selva Tragica 'y
Historia da praia. En Brasil fue adherido posteriormente a la Bossa Nova,
compuso algunas de las canciones que contribuyeron mucho a su
consagracion: 4 Chuva caiu, melodia en colaboracion con Tom Jobim y
grabada por Angela Maria, y Mania de Maria, en colaboracion con su
esposa Maria Helena Toledo (JORNAL DO BRASIL, 2001. Nuestra
traduccion).

El 21 de Noviembre de 1962, se llevd a cabo un concierto en el prestigioso Carnegie
Hall, en Nueva York. Dicho evento fue realizado en conjunto por el gobierno brasilefio junto a
la disquera americana Audio Fidelity Records. Dicho concierto fue realizado como un evento
conmemorativo, por la presentacion oficial de la Bossa Nova por primera vez en Estados

Unidos.

Segun Castro (2011, 1. 4796), el presidente de la disquera Sidney Frey, viajo unos meses
antes del concierto a la ciudad de Rio de Janeiro para invitar a varios artistas prominentes de

la Bossa Nova, entre ellos Tom Jobim, Jodo Gilberto y Luiz Bonfa. Todos ellos, participaron
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de dicho evento con el fin de expandir el mercado de la musica brasilefia en Estados Unidos,
el cual ya estaba siendo alcanzado por la musica de Orfeu Negro y algunas grabaciones de
Tom Jobim y Jodo Gilberto. Esta nueva corriente musical fue presentada en el programa del
concierto como ‘Bossa Nova, The New Brazilian Jazz’. Entre los participantes del evento,
estuvieron Oscar Castro Neves, Agostinho dos Santos, Carlos Lyra, Sérgio Mendes, Roberto
Menescal, Chico Feitosa, Normando Santos, Milton Banana y Sérgio Ricardo (CASTRO,
2011, 1. 4808).

La disquera estadounidense realizd un proceso de seleccion de los participantes para

dicho concierto, sin embargo algunos participantes eran imprescindibles para el evento.

En 1962, cuando se abrid el plazo de inscripcion para el concierto del
Carnegie Hall, ¢l [Luiz Bonfa] no tenia que precipitarse: después de Tom y
Jodo Gilberto, era uno de quienes Sidney Frey no prescindiria en ningun
caso. Aquella noche, en el Carnegie Hall, actué solo y acompafio a
Agostinho en "Manha de carnaval", recibid todos los aplausos posibles, que
agradecid, y decidi6 continuar su carrera en Nueva York, con su nueva mujer
y colaboradora, Maria Helena Toledo (CASTRO, 2011, 1. 6022. Corchetes
nuestro).

El concierto gener6 mucha expectativa en la poblacion estadounidense, el teatro contd
con un lleno total, y alrededor de un millar de personas no pudieron entrar al evento. Entre el
publico se encontraban personajes destacados de la musica estadounidense como Miles Davis,
Tonny Bennett, Peggy Lee, Dizzy Gillespie, Gerry Mulligan, Herbie Mann y Erroll Garner
(CASTRO, 2011, 1. 4879). Respecto al concierto, Bonfa (1981) coment6 lo siguiente:

[Entrevistador]: Fuiste uno de los interpretes en el primer concierto de Bossa
Nova en el Carnegie Hall en 19627

[Bonfa]: Me encontraba trabajando en Alemania con Caterina Valente en ese
entonces, logré llegar a Nueva York justo a tiempo para ser incluido en el
programa. Fue algo extenso, y con muchas participaciones; entre ellos se
encontraban Sergio Mendes, Jobim, Bola Sete y Carlos Lyra. Recibi una
muy buena nota por parte del New York Times por mi participacion. Durante
el Show, Nick Vanoff, productor de Perry Como, me escuchd tocar y me
invitd a participar regularmente en "The Perry Como TV Show” (BONFA,
1981, p.20, entrevista, traduccion y corchetes nuestros).

En los dias posteriores al concierto en el Carnegie Hall, las participaciones del evento
fueron objeto de muchas criticas, principalmente dentro de Brasil. La mayoria de ellas

apuntaban a la desorganizacién en el evento, la excesiva cantidad de participantes, y el
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nerviosismo en las interpretaciones de algunos de ellos hasta el punto de catalogar su
desempefio como vergonzoso. Isaac Piltcher, del periodo Globo en Rio de Janeiro, escribio
una columna incluyendo algunas criticas locales e internacionales en las cuales destaca la

participacion de Bonfa.

Noventa minutos después del concierto, el “New York Times” publico la
opinidn de su critico musical, John S. Wilson, que afirmo: [...] El sistema de
amplificacion redujo a los grupos brasilefios a un aglomerado monotono.
Los cantantes y guitarristas que enfrentaron los microfonos mas o menos
solos, consiguieron hacerse escuchar mejor. Sin embargo, la verdad, los
cantantes tenian poco para ofrecer: muy informales, pudiendo ser
clasificados como cantantes de rutina. Jodo Gilberto, de quien se dice ser el
lider del movimiento “bossa nova” en Brasil, estuvo muchas pulgadas sobre
eso, sin embargo con un estilo extremamente intimo que se perdié en el
Carnegie Hall. El tnico brasilefio que dio una impresion positiva fue Luiz
Bonfa, guitarrista de estilo sutil y lirico (PILTCHER, 1962, apud MAYER,
2019, p. 27. Nuestra traduccion).

Bonfa aprovechd estos afios desde 1957 — fecha en la que realizd su primer viaje a
Estados Unidos — hasta los primeros afios de la década de 1970 para desarrollar su carrera
como instrumentista, arreglista y compositor de canciones y miisica para cine (BONFA,1981).
Seglin Castro (2011), Bonf4 tomaba ventaja del renombre que Orfeu Negro le trajo como
compositor, utilizandola como carta de presentacion ante personas que le rodeaban en el
medio musical estadounidense. El musico se presentaba de la siguiente manera: “My name is

Luiz Bonfa. I'm the composer of Black Orpheus”.

Bonfa no era exactamente el compositor de la pelicula Orfeo Negro, porque
habia otro, Antonio Carlos Jobim, pero era cierto que "Manha de carnaval",
titulada en el pasaporte "A day in the life is a fool", habia recorrido el mundo
mas que cualquier otra de la banda sonora. Bonféa era uno de dos brasilefios
en Estados Unidos — el otro, naturalmente, Jobim— que podia presentarse
como el autor de mas de una cancidon que todos conocian (CASTRO, 2011, ..
1006).

En 1963, Creed Taylor, productor del sello fonografico estadounidense Verve Records,
se pone en contacto con Bonfa para grabar un disco con el reconocido saxofonista americano
Stan Getz (1927-1991). El disco fue titulado “Jazz samba encore, Stan Getz & Luiz Bonfd”,
con composiciones de Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Luiz Bonfd y Maria Toledo. En 1966
ya con una carrera exitosa en Estados Unidos, Bonfa regresa nuevamente a Brasil, para estar

una temporada en su ciudad natal Rio de Janeiro.
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En 1968 Bonfa regresa a Estados Unidos, manteniendo este constante intercambio de
domicilio entre ambos paises. Su carrera, termind desarrollando una mayor relevancia en el
exterior, por lo cual el propio Bonfd en algunas ocasiones expreso acerca de la falta de

reconocimiento y apoyo hacia los artistas, por parte del publico y entidades gubernamentales.

[Entrevistador]: Como fue regresar a Brasil como un exitoso compositor y
guitarrista a nivel internacional?

[Bonfa]: La actitud hacia los artistas en Brasil es muy diferente que en
Estados Unidos. Las cosas se manejan de manera provincial y politica y hay
un gran trato de envidia mezclado con critica destructiva... En Brasil a
menudo existe critica que estd basada en cosas irrelevantes como que si
tienes atadas las cintas de tus zapatos, o si tienes un agujero en tu pantalon,
en lugar de concentrarse en la habilidad del artista. Convirtiéndose en un
ambiente negativo para el artista (BONFA, 1981, p.21, entrevista, traduccion
y corchetes nuestros).

En 1969, Frank Sinatra (1915-1998), graba como parte de su LP ‘My Way’ la cancion
“A day in the life of a fool”, una adaptacion al inglés, con letra del escritor Carl Sigman de la

cancion Manhd de Carnaval de Bonfa. En 1970, Elvis Presley (1935-1977) incluye en su

disco la cancion "A/most in Love”, compuesta por Bonfa.

A inicios de la década de 1970, ya con una carrera consolidada principalmente en
Estados Unidos, y algunos paises de Europa, Bonfa comienza a trabajar para diversas
organizaciones y sellos discograficos, destacando de esta temporada proyectos como “Black
Orpheus - Impressions” (1968), “The new face of Luiz Bonfa” (1970),
“Introspection” (1972), “Jacaranda" (1973) y “Bonfa Burrows Brazil” (1978).

En entrevista al periodista Brian Hodel, Bonfa (1981) habla acerca de sus principales
actividades durante la década de los 70 asi como de lo productivo que fue este tiempo en

diferentes areas de se carrera:

Me he concentrado en componer, especialmente composiciones mas serias
para guitarra solista. Me he concentrado en desarrollar un estilo musical mas
romantico y descriptivo, como el que tuve cuando grabé el disco
“Introspection” para la disquera RCA, publicado en Europa en 1973.
Continué como concertista internacional, aunque no tan frecuenta como
antes. En los primeros afios de los 70 realice conciertos en Alemania, Roma,
y Amsterdan. En 1974 tuve un concierto con Dave Brubeck y Ramsei Lewis,
en el Kennedy Center en Washington D.C. En el 76 hice un concierto
televisado en Munich, y en el 78 representé al gobierno brasilefio en una gira
de 6 conciertos por 6 ciudades en Australia en colaboracion con Don
Burrows, fino flautista y saxofonista australiano, y el asombroso guitarrista
de Jazz George Golla. Esta gira resultd en un album del cual me siento
especialmente orgulloso que fue titulado “Bonfa, Burrows, Brasil" (BONFA,
1981, p.21, entrevista, traduccion y corchetes nuestros).
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A partir de 1980, Bonfa continu6 con su carrera manteniendo esta dinamica de trabajo,
alternando entre Estados Unidos y Brasil. Ya con una edad avanzada, a partir de la década de
1990, pasa a desarrollar menor actividad musical al ser diagnosticado con Alzheimer teniendo
que atender cuidados especiales durante esos afios. Bonfd muere a los 78 afios de edad, el 12

de enero de 2001, por una complicacién multiple de drganos.

2.1.3. Aportes e innovaciones

La carrera de Luiz Bonfa fue permeada por una amplia diversidad de facetas, las cuales
le llevaron a convertirse en el destacado musico por lo cual fue reconocido. De su trabajo
puede ser extraido un gran cantidad de material valioso en cuanto a contenido artistico-
musical se refiere. Su recorrido profesional, desde la infancia hasta la ctiispide de su carrera
musical, estuvo caracterizado por la influencia de diferentes elementos sociales, econémicos,
culturales y musicales, a los cuales Bonfa fue capaz de adaptarse aprovechando al méaximo

todos estos elementos y particularidades, en vias de alcanzar su maximo desarrollo.

Las maultiples facetas que desarrolld a lo largo de su trayecto profesional le
proporcionaron un abanico de actividades laborales, las cuales pueden ser profundizadas y
evidenciadas en los diferentes proyectos que realizo. Sus principales areas de actuacion son

musica popular, ritmos afro-brasilefios, jazz, arreglos y musica para cine.

Entre las multiples colaboraciones que realizo, asi como artistas que grabaron algunas
sus composiciones, se encuentran Tony Bennett, Frank Sinatra, Elvis Presley, Mary Martin,
July Andrews, Lalo Schifrin, Eumir Deodato, Dom Um Romao, George Benson, Bobby Scott,
Maria Helena Toledo, Sarah Vaughan, Carmen McRae, John McLaughlin, Oscar Peterson, Joe
Pass, Jimmy Smith y Diana Krall (DESOUTEIRO, 2011). Cabe resaltar que aunque el mayor
campo de accidon en el que Bonfa se vio involucrado fue la musica popular, nunca dej6 de
lado su vasta experiencia y conocimiento desarrollado en la musica ‘erudita’, impulsado por

las experiencias con aquellos quienes fueron sus colegas y mentores a través de los afos.

En su trabajo como arreglista y compositor, es posible apreciar una amplia variedad de
estilos, formas musicales y técnicas de composicion, explorando elementos técnico-musicales

de estilos como samba, choro, jazz, vals, bolero, bossa nova y Flamenco. Las variadas
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herramientas que poseia en cuanto a lenguaje musical, le permitieron encajar los diferentes

recursos que empled de acuerdo a los fines que este se propusiese.

Bonfa disfrutaba de su versatilidad profesional en la musica, por lo cual estuvo en
desacuerdo en que se le tratara de encerrar en una etiqueta. En una entrevista concedida a la
revista Guitar Player en 1997, Bonfa respondio lo siguiente cuando se le pregunto su opinion

sobre la musica "instrumental" en Brasil:

Tengo una implicacion tremenda con este rotulo de “instrumental”. Es una
cosa que el musico brasilefio inventd y que no existe en ninguna parte del
mundo. Es una division sin sentido, ridicula. Soy compositor, guitarrista y
nunca tuve problemas con la musica, digamos “cantada”. Comencé la
carrera profesional, aunque habia estudiado guitarra, como cantante en los
“Quitandinha Seranaders”. La idea de comenzar a hacer presentaciones
como guitarrista solita vino mucho tiempo después, cuando ¢l grupo ya era
conocido, para quebrar la monotonia del show. (BONFA, 1997, apud
MAYER, 2019, p. 114. Nuestra traduccion).

En relacion a su forma de componer, Bonfa relata como su inspiracion en la musica
tiene estrecha relacion con las imagenes e impresiones que esta puede generar, a lo cual el
llama musica descriptiva. De ahi su interés por la musica para cine, por su relacion con las

imagenes y sentimientos evocados en ella.

Desde que era un nifio siempre he pensado que uno debe vivir un poco en la
tierra de la fantasia. La musica descriptiva es asociada con imagenes y
fantasia. Siempre he sentido afinidad por lo visual y por esto es que he hecho
musica para una gran cantidad de peliculas. Asi que yo pienso que todo esto
puede unirse en una sola cosa: musica, cine, artes plasticas, naturaleza,
humanidad. (BONFA, 1981, p.22, entrevista, Nuestra traduccion).

Ademas, Bonfad es reconocido a nivel internacional como parte de la corriente de
musicos que estuvieron involucrados en el proceso de construccion, evolucion y expansion de

la Bossa Nova por el mundo. Respecto a su aporte, Bonfa comento:

[Entrevistador]: Cual fue tu papel en el desarrollo de la Bossa Nova?

[Bonfa]: Yo diria que fue el “estilo de acompaiiamiento de la guitarra”, que
es de Jodo Gilberto el cual significé la creacion de la Bossa Nova. Sin
embargo, Jodo ha dicho que fue influenciado fuertemente por mi forma de
tocar y ha citado ejemplos de mis grabaciones en las que me dijo que estoy
haciendo la Bossa Nova. Realmente esto fue la creacion de un gran niimero
de musicos en Rio de Janeiro en 1957, personas como Jobim, Baden Powell,
Johnny Alf, Lyra y muchos mas (BONFA, 1981, p.21, entrevista, traduccién
y corchetes nuestros).
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La carrera de Bonfa también tiene mucha relevancia en relacion a los aportes e
innovaciones que este realiz0 en la guitarra, siendo esto uno de los aspectos mas
sobresalientes de su carrera. Bonfa es considerado pionero en el desarrollo de la guitarra
brasilefia moderna, desplegando un estilo Unico de aproximacién a la composicion,
interpretacion e improvisacion, mediante mecanismos particulares de ejecucion que generaron

una revolucion en el repertorio y técnica de la guitarra popular y clésica.

En cuanto a su manera de tocar la guitarra, influenciado por elementos compositivos
presentes en las Big Band estadounidenses, bandas sonoras de musica para cine y las
orquestas clasicas; Bonfa traslada muchos de estos principios a su interpretacion en la
guitarra, tratandola como una pequefia orquesta. Procurando desarrollar un estilo de
interpretacion caracterizado por sonoridades contrapuntisticas y armonias complejas y
extendidas, manteniendo de manera simultanea el bajo y la melodia de la pieza. El guitarrista

Carlos Barbosa, dijo lo siguiente sobre Bonfa:

“La concepcion armonica de Luiz Bonfa siempre me impacté mucho. Es una
guitarra diferente, con movimiento de voces, con contrapunto, un concepto
orquestal no superado en la musica brasilefia. Una guitarra tratada como una
pequena orquesta. Eso me influencié mucho en los trabajos de transcripcion
y armonizacion que realice”. (MELLO, 2015, comillas del autor. Nuestra
traduccion).

Uno de los aspectos mas importante de sus innovaciones y aportes de Bonfd en la
ejecucion de la guitarra es la utilizacion de una serie de efectos, con el propdsito de imitar 6
instrumentos percusivos utilizados por las Escuelas de Samba. Bonfa (1981) relata como

comenzo a experimentar con ello:

[Entrevistador]: Te has vuelto conocido por innovar con el uso de efectos
especiales en la guitarra, especialmente percusivos. Podrias hablar sobre
algunos de ellos?

[Bonfa]: Estos efectos estan comenzando a ser utilizados mas ampliamente
por los guitarristas de hoy en dia, yo desarrollé esto durante la adolescencia.
Siendo brasilefio, obviamente fui expuesto a muchos instrumentos de
percusion y fue natural que quisiera utilizar alguno de estos sonidos en la
guitarra. La mayoria de ellos, son una imitacion de los instrumentos ritmicos
del carnaval que son utilizados por los grupos llamados escuelas de Samba.
(BONFA, 1981, p.22, entrevista, traduccion y corchetes nuestros).

Entre los sonidos percusivos imitados por Bonfé en su ejecucion se encuentra tamborin
y frying pan. Dicho efecto es logrado a través de tocar un arpegio en las primeras cuerdas de

la guitarra entre en los trastes 12-14, mientras simultdneamente apaga las cuerdas con el dedo
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mefiique de la mano izquierda cerca del traste 16. Otro sonido percusivo emulados por Bonfa
es el tambor grave llamado surdo y la ciuca, instrumento que tiene la caracteristica de
producir un sonido parecido al aullido de un lobo. También Bonfa emula el sonido de los
bongoes a través de una técnica llamada fapping, dando ligeros golpes a la tapa superior de la
guitarra. Otra técnica utilizada por Bonfa, consiste en colocar la punta de sus dedos de la
mano derecha de forma paralela a las cuerdas de la guitarra; realizando movimientos rapidos
rozando las cuerdas con los dedos. Esta técnica es llamada brushing, ya que produce un

sonido similar el de las ‘escobillas’ utilizadas por bateristas en el Jazz (BONFA, 1981, p.22).

Bonf4 también innovo introduciendo la guitarra eléctrica en algunas de sus grabaciones,
asi como, utilizando guitarras con cuerdas de nylon y guitarras con 12 cuerdas. Ademas de
eso, fue pionero en la utilizacion de amplificadores y procesadores multi-efectos como delay,

wah-wah, reverb, chorus y phaser.

2.1.4 Produccion fonografica destacada

El amplio trabajo musical desarrollado por Luiz Bonfa esta reflejado en la extensa
discografia que este posee. Més de 50 discos en total, realizados por diversas casas disquera
en diferentes paises del mundo, muestran el amplio contenido musical desarrollado por el
destacado guitarrista, arreglista y compositor carioca. Con el propdsito de dar a conocer datos
relevantes acerca de la carrera de este importante musico brasilefio, desarrollamos un listado
con parte de su discografia. Cabe mencionar que esta no es la discografia completa, ya que
otros discos fueron grabados en Europa y algunos fueron extraidos de conciertos en vivo,
ademds de las multiples colaboraciones en las cuales particip6. Las fuentes de las cuales
fueron extraidas dichas informaciones son: IMMuB (Instituto Memoria Musical Brasileira),
DISCOGS (Music Database and Marketplace) y ALLMUSIC (Comprehensive Resource for
finding Music).
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Tabla 1 - Grabaciones en formato 78 RPM Luiz Bonfa / Portada ilustrativa

/-
\ &)

4|

ANO PAIS/CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

. . 1. Remember to You / Luiz Bonfa
1945 Brasil / Continental 2. My old bass / Luiz Bonfa
o0 oL e
1951 Brasil / Continental é 8 Eaél:lurls;rg)dgll;gilfglliéﬁf/éRutilando - Norival Reis
1951 Brasil / Continental é gislza;iisgl/prlggeééogléuiz Bonfd
1952 Brasil / Continental ; glllﬁ O(io(s: g:rlgse? I/_,l]; Egg&%ﬁ
1952 Brasil / Continental é gg rl?rlr? (1,; éi]% /I:E;riirg OJrflf%ques Plante
1952 Brasil / Continental é g%agfgggz‘/;ggigﬁfggﬁgz - Pedro Galindo
1953 Brasil / Continental ; B?; ((;12 (Ii\?ai?l}%ﬁz/ ]1311)1121 ;Z onfd
95| bt ot} Ve N e
1953 Brasil / Continental é giltlreos ;1 de egss I;aglj i; llgi)zn?;nfé
1953 Brasil / Continental ; i?g&iizr /ﬁﬁlé ggﬁg
1954 Brasil / Continental é ﬁg?:ggg; T%ri?j%lgg f/éHenrique Beltrao
1954 Buasil/ Continental | ﬁiﬁ?ﬁSﬁ%‘;ﬁﬁfﬁﬁ%‘fiﬁ
1955 Brasil / Continental 1. A'Voz do Violdo / Francisco Alves - Horacio Campos ’
2. Saudosa Gamboa-Tristezas-Alvorada no Samba / L. Bonfa
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ANO PAIS/ CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

. . 1. Noite Feliz / Franz Gruber
1955 Brasil / Continental 2. Jingle Bells / Tradicional
) . 1. Baido de Uba / Luiz Bonfa
1955 Brasil / Continental 2. Violdo no Samba / Luiz Bonfa
. . 1. A Chuva Caiu / Tom Jobim - Luiz Bonfa
1956 Brasil / Continental 2. Meu Caminho / Luiz Bonfa
) . 1. Recuerdos de Ycaparai / Zulema de Merkin - D. Ortiz
1956 Brasil / Continental 2. Tus Ojos / Luiz Bonfa
. 1. Bom que D6i / Luiz Bonfa
1958 Brasil / Odeon 2. Dobradinho / Luiz Bonfa
. 1. A Voz do Violao / Francisco Alves - Horacio Campos
1960 Brasil / Odeon 2. Rancho de Orfeu / Luiz Bonfa - Haroldo Costa
. 1. Bonde Tijuca / Luiz Bonfa
1961 Brasil / Odeon 2. Domingo a noite / Luiz Bonfé4 - Maria Helena Toledo
. 1. Mania de Maria / Luiz Bonfa - Maria Helena Toledo
1963 Brasil / Odeon 2. Melancolia / Luiz Bonfa - Maria Helena Toledo

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

Tabla 2 - Luiz Bonfa/ LP’10

_bonfg

e i
e L

PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Uma Prece / Luiz Bonfa

A2. O Barbinha Branca / Tom Jobim - Luiz Bonfa
A3. Cangao de Outono / Luiz Bonfa

A4. Minha Saudade / Jodo Donato - Jodo Gilberto
1955 Brasil / Continental B1. Chora Chorfo / Luiz Bonfa

B2. Perfidia / Alberto Dominguez

B3. Duvida / Luiz Bonfa

B4. Violdo no Samba / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.
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Tabla 3 - Luiz Bonfa / LP Violdao Boémio

=

Violao B o & mio

_.% ‘ﬁ;  wim e

=T s

PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Bom que Déi / Luiz Bonfa

A2. Boulevard / Luiz Bonfa

A3. Abismo de Rosas / Américo Jacomino
A4. india / Jose Flores - Manuel Ortiz
AS5. Paramaribo / Luiz Bonfa

A6. Tingua / Luiz Bonfa

B1. Dobradinho / Luiz Bonfa

B2. Euridice / Vinicius de Moraes

B3. Da co6r do Pecado / Bororo

B4. Walquiria / Josue de Barros

B5. Dona Carol / Luiz Bonfa

B6. Feitigo da Vila / Noel Rosa - Vadico

1957 Brasil / Odeon

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

Tabla 4 - Luiz Bonfa / LP Alta Versatilidade
AHla Vercatilidade g =

L B g OEE N AE BN E AR

e W

CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Mamboleiro / Luiz Bonfa

A2. Cajita de Musica / Isaias Savio

A3. Over the Rainbow / Harold Arlem - Edgar Yipsel
A4. Garoto / Luiz Bonfa

AS5. Cangdo de Outono / Luiz Bonfa

A6. Calles de Espaiia / Luiz Bonfa

B1. Batucada / Luiz Bonfa

B2. Sambolero / Luiz Bonfa

B3. Monique / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
B4. Tenderly / Walter Gross - Jack Lawrence
BS. Serenata / Antonio Rebello

B6. Xang6 / Luiz Bonfa

1957 Brasil / Odeon

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.
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Tabla 5 - Noite e Dia / Luiz Bonfa e Eduardo Lincoln LP

"11'" : : "

%

PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Passeio no Rio / Luiz Bonfa

A2. Oracion Caribe / Agustin Lara

A3. Dancing in the Dark / H. Dietz - A. Schwartz
A4. Laura / Jodo de Barro - Alcyr Pires

AS5. Que Reste-til de Nous Amor / Charles Trenet
A6. Tipi-Tipi-Tin / Maria Grever

B1. Agora ¢ Cinza / Alcebiades Barcelos - A. Marcal
B2. Trinidad / Luiz Bonfa

B3. Perdido de Amor / Luiz Bonfa

B4. Domingo Sincopado / Tom Jobim - Luiz Bonfa
BS5. Poinciana / Nat Simon - Buddy Bernier

B6. Night and Day / Cole Porter

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

1957 Brasil / Continental

rinarrn am rinareobEes -y
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PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. De cigarro em cigarro / Luiz Bonfa

A2. Over the Rainbow / Harold Arlem - Edgar Yipsel
A3. Meu Sonho / Luiz Bonfa

A4. Carnaval de ontem / Luiz Bonfa

B1. Esquiando / Luiz Bonfa

B2. Adios / Enric Mandriguera

B3. The Song is You / Jerome Kern - Oscar H.

B4. Te quiero dijiste / Maria Grever

1957 Brasil / Continental

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.
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Tabla 7 - BONFAFA - Fafa Lemos e Luiz Bonfa LP

FaFa LEmMOS
LLFIE EOrrTa

PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. O Apito no Samba / Luiz Bandeira - Luiz A.
A2. April in Paris / Vernon Duke - Edgard Yipsel
A3. Na Pavuna / Almirante - Homero Dornelas
A4. Speak low / Kurt Weill - Ogden Nash

AS5. Favela / Roberto Martins - Waldemar Silva
A®6. Pastorinhas / Jodo de Barro - Noel Rosa

B1. Carinhoso / Pixinguinha - Jodo de Barro
B2. A Voz do Morro / Z¢é Keti

B3. Stella by Starlight / Victor Young - Ned W.
B4. Tanto Amor / Luiz Bonfa - Reinaldo Dias
BS5. These Foolish Things / Erick M. - Jack S.
B6. Uma Prece / Luiz Bonfa

1958 Brasil / Odeon

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

Tabla 8 - AMOR - The Fabulous guitar of Luiz Bonfa LP

PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Brasilia / Luiz Bonfa

A2. I’ll remember April / Gene de Paul - Don Raye
A3. Lonely Lament / Luiz Bonfa

A4. Manha de Carnaval / Luiz Bonfa - Anténio M.
AS. George Back in Town / Luiz Bonfa

A6. Blue Madrid / Luiz Bonfa

AT7. Island of Trindade / Luiz Bonfa

1958 Estados Unidos / Atlantic B1. Old times / Luiz Bonfa

B2. Marajo / Luiz Bonfa

B3. Indian Dance / Luiz Bonfa

B4. Nelly / Luiz Bonfa

BS. Preludio / Luiz Bonfa

B6. Yesterdays / Jerome Kern - Otto Harbach

B7. Bagpipes / Luiz Bonfa

B8. Arabesque / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.
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Tabla 9 - Luiz Bonfa / LP Meu querido Violao

LIOIZE BONEFA

TEEEEL
guuerido

CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Mosaico / Luiz Bonfa

A2. Paisagem Amazodnica / Luiz Bonfa
A3. Dobrado Mirim / Luiz Bonfa

A4. Autumn in New York / Vernon Duke
A5. Danca India / Luiz Bonfa

A6. Even Song / E. Martin

B1. Quebra Mar / Luiz Bonfa

B2. Marcha Escocesa / Luiz Bonfa

B3. Solea / Luiz Bonfa

B4. Yesterdays / Jerome Kern - Otto H.
B5. Oragao de natal / Luiz Bonfa

B6. Preladio / Luiz Bonfa

1959 Brasil / Odeon

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

Tabla 10 - O Violdo de Luiz Bonfa / LP

=,

PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

A1l. Pernambuco / Luiz Bonfa

A2. Perdido de Amor / Luiz Bonfa

A3. Night and Day / Cole Porter

A4. Sambolero / Luiz Bonfa

AS5. Uma Prece / Luiz Bonfa

A6. Bonfabuloso / Luiz Bonfa

A’7. Luzes do Rio / Luiz Bonfa

A8. Amor sem Adeus / Luiz Bonfa - Tom Jobim
B1. Manha de Carnaval / Luiz Bonfa - Anténio M.
B2. Variagdes em violdo / Luiz Bonfa

B3. Calypso minor / Luiz Bonfa

B4. Shearing / Luiz Bonfa

BS5. Seringueiro / Luiz Bonfa

B6. Chopin / Luiz Bonfa

B7. Na baixa doSapateiro / Ary Barroso

B8. Murder / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

1959 Estados Unidos / Cook
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Tabla 11 - Brazil’s King of the Bossa Nova and Guitar - Luiz Bonfa / LP
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CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Bonfa Nova / Luiz Bonfa

A2. Cantiga da Vida / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
A3. Amor por amor / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
A4. Dor que faz doer / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
AS5. Samba de duas notas / Luiz Bonfa

. iy A6. Teu Olhar Triste / Luiz Bonfa

1962 Estados Unidos / Phillips B1. Lila / Luiz Bonfa

B2. Vocé Chegou / Luiz Bonfa

B3. Santeleco / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

B4. Balaiao / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

B5. Sorrindo / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

B6. Bossa em Re / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

Tabla 12 - Jazz Samba Encore - Stan Getz & Luiz Bonfa / LP

: Fy E |
JAFZ SAMBA EMNCORE! : = 1 GE T =A -“:.;.l ”"
STAM GETZ & LUIZ BONFA - - e

BRI R STV RO O S el

ATE ol ity e

T
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PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Sambolero / Luiz Bonfa

A2. S6 dango Samba / T. Jobim - V. Moraes

A3. Insensatez / T. Jobim - V. Moraes

A4. O morro ndo tem vez / T. Jobim - V. Moraes

. AS5. Samba de duas notas / Luiz Bonfa

1963 Estados Unidos / Verve Records B1. Menina Flor / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

B2. Mania de Maria / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
B3. Saudade vem correndo / Luiz Bonfa - Maria H.T
B4. Um abrago no Getz / Luiz Bonfa

BS5. Samba Negro / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.
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Tabla 13 - Luiz Bonfa Plays and Sings Bossa Nova / LP

B R

LUIZ BONEA

BOSSA NOVA

PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Samba de duas notas / Luiz Bonfa

A2. Vem s6 / Luiz Bonfa

A3. Sambalamento / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
A4. Tristeza / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

A5. Manha de Carnaval / Luiz Bonfa - Antonio M.
A6. Silencio do amor / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
1963 Estados Unidos / Verve Records B1. Domingo a noite / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
B2. Ilha de Coral / Luiz Bonfa

B3. Adeus / Luiz Bonfa

B4. Quebra Mar / Luiz Bonfa

B5. Amor que acabou / Chico Feitosa - Luis Freire
B6. Chora tua tristeza / Oscar Castro - Luvercy F.
B7. Bossa Nova Cha Cha / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

; e t Catesims Walente and Lusr Sanfa: Bosss Mows

CATERINA
VALENTE

LIz RONTA

PAIS / CASA DISQUERA

Al. Mania de Maria / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
A2. Sorrindo / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

A3. Se eu pudesse voltar / Luiz Bonfa - Maria H. T.
A4. Vem s6 / Luiz Bonfa

AS5. Indiferenca / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

A6. Melancolia / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

B1. Menina Flor / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
B2. Reverso/ Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

B3. Saudade vem Correndo /Luiz Bonfa - Maria H.T
B4. Cantiga da Vida / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
B5. Teu Olhar Triste / Luiz Bonfa

B6. Samba de duas notas / Luiz Bonfa

1963 Alemania / Odeon

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.
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Tabla 15 - Braziliana - Luiz Bonfa e Maria Toledo / LP

LUIZ BONFA & MaARIA TOLEDO = el
._.._...__..__-1..5.5-5-—-—*—---—_ =S BRAZILIAMA 2=

LUIE BONF& &

CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Whistle Samba / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
A2. Tanto amor / Luiz Bonfa - Reinaldo Dias

A3. Samba de Orfeu / Luiz Bonfa - Anténio M.
A4. Pierrot / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

AS5. Boticario / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

A6. Cavaquinho / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

. e A7. Improviso / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
1965 Estados Unidos / Phillips B1. Prolinesa / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

B2. Sugar Loaf / Luiz Bonfa

B3. Saudade / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

B4. Guanabara / Luiz Bonfa

BS5. Pequeno Olhar / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
B6. Baroco / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

B7. Sambura / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

Tabla 16 - Luiz Bonfa / LP The Brazilian Scene

S S —
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ANO PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Avocado / Luiz Bonfa

A2. Moonlight in Rio / Luiz Bonf4 - Maria H. Toledo
A3. Malaguefia / Elpidi6 Ramirez - Pedro G.

A4. Zomba / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

AS5. Yesterday / John Lennon - Paul McCartney

A6. The old Black Magic / Johnny Mercer - Harold A
B1. I Can’t give you anything but love / Jimmy M.
B2. Embolada / Luiz Bonfa

B3. Bye bye Blues / Fred H. - David B. - Bert L.

B4. Her Face/ Luiz Bonfa

BS5. Sambalero / Luiz Bonfa

B6. Dream Girl / Luiz Bonfa - S. Hamilton

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

1966 Estados Unidos / Phillips




59

Tabla 17 - Luiz Bonfa / LP

PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Summer Summer Wind / Luiz Bonfa - Grean
A2. Maria / Ary Barroso - Luis Peixoto

A3. Coffee Beans / Luiz Bonfa

A4. The Gentle Rain / Luiz Bonfa

AS5. Batuque / Luiz Bonfa

1967 Estados Unidos / Dot Records A6. Love Birds / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

B1. Romantico / Luiz Bonfa

B2. Oba Oba / Luiz Bonf4 - Maria H. Toledo - Jaffe
B3. Mundo Perdido / Luiz Bonfa - Maria H. - Dick M
B4. Baidozinho / Eumir Donato

BS5. Brazilian Lullaby / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

Tabla 18 - Luiz Bonfa / LP Black Orpheus Impressions
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PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Dreamy / Luiz Bonfa - Norman Simon

A2. Capoeira / Eumir Deodato

A3. Night Waltz / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
A4. Song of the Hills / Luiz Bonfa

A5. Manha de Carnaval / Luiz Bonfa - Antonio M.
1968 Estados Unidos / Dot Records A6. Samba de Orfeu / Luiz Bonfa - Antonio M.
B1. Dois amores / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
B2. Na Paz do Amor / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
B3. Rancho de Orfeu / Luiz Bonfa

B4. Rio with Love / Luiz Bonfa

BS5. Bahia Soul / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.
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Tabla 19 - The New Face of Luiz Bonfa / LP
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PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Window Girl / Luiz Bonfa

A2. For a distant love / Luiz Bonfa - Yana P.
A3. Macumba / Luiz Bonfa

A4. Africana / Luiz Bonfa

A5. Salvador / Luiz Bonfa

1970 Estados Unidos / RCA A6. Medieval / Luiz Bonfa - Ant6nio M.
B1. Helicopter 274 / Luiz Bonfa

B2. Man alone / Luiz Bonfa

B3. Sofisticada / Luiz Bonfa

B4. Savanarole / Luiz Bonfa

B5. Peixe Bom / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

Tabla 20 - Luiz Bonfa / LP Introspection
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PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Enchanted Mirror / Luiz Bonfa
A2. Summertime Love / Luiz Bonfa.
A3. Reflections / Luiz Bonfa

A4. Concert for Guitar / Luiz Bonfa
B1. Rain / Luiz Bonfa

B2. Leque / Luiz Bonfa

B3. Missal / Luiz Bonfa

B4. Aventure in Space / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

1972 Estados Unidos / RCA
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Tabla 21 - Luiz Bonfa / LP Jacaranda
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PAIS / CASA DISQUERA

Estados Unidos / Ranwood

CANCIONES / COMPOSITOR

Al. Apache Talk / Luiz Bonfa

A2. Jacaranda / Luiz Bonfa.

A3. The Gentle Rain / Luiz Bonfa
A4. You or not to be / Tavinho Bonfa
AS. Strange Message / Luiz Bonfa
B1. Dom Quixote / Luiz Bonfa

B2. Song Thoughts / Luiz Bonfa

B3. Danse V / Granados -Luiz Bonfa
B4. Empty Room / Luiz Bonfa

B5. Sun Flower / Luiz Bonfa

1974

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

Tabla 22 - Manhattan Strut - Luiz Bonfa / CD

PAIS / CASA DISQUERA

Japon / Paddle Wheel

CANCIONES / COMPOSITOR

. West Side Stomp / Luiz Bonfa

. Manhattan Strut / Luiz Bonfa.

. Copacabana Midnight / Luiz Bonfa

. Hot Sands / Tavinho Bonfa

. Moonlight Romance / Luiz Bonfa

. Paramount (235 West 46th St) / Luiz Bonfa

. Picasso Suite / Luiz Bonfa

. Island of Survivors / Luiz Bonfa

9. Always in love / Luiz Bonfa - Janice G. - M. Willis

0NN W~

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.
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Tabla 23 - Bonfa Burrow’s Brazil /LP
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PAIS / CASA DISQUERA CANCIONES / COMPOSITOR

Al. The Shade of the mango Tree / Luiz Bonfa
A2. Sofisticada / Luiz Bonfa

A3. Enchanted Sea / Luiz Bonfa

A4. Batucada / Luiz Bonfa

A5. Menina Flor / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
A6. Giselle / Luiz Bonfa

1978 Australia / Cherry Pie A7. Prelude / Luiz Bonfa

B1. Passeio no Rio / Luiz Bonfa

B2. Manha de Carnaval / Luiz Bonfa - Antonio M.
B3. Amoroso / Luiz Bonfa

B4. Indian Dance / Luiz Bonfa

BS5. Himalaia / Luiz Bonfa

B6. The Gentle Rain / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.

Tabla 24 - Luiz Bonf4 / Non Stop Brazil CD

CANCIONES / COMPOSITOR

1. Samba de Orfeu / Luiz Bonfa - Antonio M.
2. A sombra da mangueira / Luiz Bonf4

3. Danga India / Luiz Bonfa

4. Sensible / Luiz Bonfa

5. Adeus / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo

6. Passeio no Rio / Luiz Bonfa

7. Mar Encantado / Luiz Bonfa

1989 Estados Unidos / Chesky Records 8. Xang6 / Luiz Bonfa

9. Manha de Carnaval / Luiz Bonfa - Anténio M.
10. Non-Stop Brazil / Luiz Bonfa

11. Sambolero / Luiz Bonfa

12. The Gentle Rain / Luiz Bonfa

13. Amiga / Luiz Bonfa

14. Uma Prece / Luiz Bonfa

15. Oasis / Luiz Bonfa

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.
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Tabla 25 - The Bonfa Magic / CD

H
q
=
&
]
-
=1
| =
|

LAE A,

o ALy
CANCIONES / COMPOSITOR

. Rio Acima / Luiz Bonfa

. Magic Passion / Luiz Bonfa

. Subtle Samba / Luiz Bonfa

. Fat Tuesday's Theme / Luiz Bonfa

. Sofisticada / Luiz Bonfa

. Space adventure / Luiz Bonfa

. Ruth’s Waltz / Luiz Bonfa

. Batukada / Luiz Bonfa

. Menina Flore / Luiz Bonfa - Maria H. Toledo
10. Smooth Dreams / Luiz Bonfa

11. Manha de Carnaval / Luiz Bonfa - Antonio M.
12. Almost in Love / Luiz Bonfa - R. Starr

13. Samba Variations / Luiz Bonfa

14. Love Chemistry / Luiz Bonfa

15. Misael / Luiz Bonfa

16. April in Paris / Vernon Duke - Edgar Yipsel

Estados Unidos / Milestone Records

O 00 ~JNWN K W —

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC. Tabla elaborada por el autor.
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2.2 El mito de orfeu y sus representaciones

Con el objetivo de proporcionar un panorama general que abrace el origen de Manhd de
Carnaval, anotando algunos datos historicos importantes en la carrera de Bonfa, nos
remontaremos al 25 de septiembre de 1956; en este dia se estren6 en el teatro municipal de
Rio de Janeiro la obra de teatro “Orfeu da Conceic¢do. tragédia carioca”. Esta obra de teatro
fue escrita por el famoso poeta y dramaturgo brasiletio Vinicius de Moraes (1913-1980)°,
inspirado en el antiguo mito de “Orfeu”, personaje destacado de la mitologia griega clasica.
Bonfa participé en la obra como guitarrista solista, desarrollando una funcion importante
dentro de ella. Orfeu da Conceigdo es un musical basado en la historia de amor entre Orfeu y
Euridice, y su guion fue adaptado para cobrar vida en las favelas de Rio de Janeiro. La musica
fue compuesta y arreglada por Antonio Carlos Jobim (1927-1994)7, en colaboracion con el
propio Moraes. Orfeu da Conceigdo es considerado parte del movimiento pre-bossa nova que

estuvo en voga en la década de 1950, y ademas, sirvid como inspiracion para la creacion del

filme Orfeu Negro de 1959.

Figura 1 - Ilustracion de la publicidad para el estreno de la obra “Orfeu da Concei¢ao”
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Fuente: http:www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/teatro/orfeu-da-conceicao

6 Poeta, compositor de musica popular, guionista, dramaturgo, cronista y critico de cine. (ITAU, 2020)

7 Compositor, pianista, arreglista, cantante y guitarrista. (ITAU, 2020)
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El Orfeu recreado por Vinicius de Moraes despertd un interés especial en multiples
campos de estudio. Diversos trabajos de investigacion han sido realizados tomando como
objeto de estudio la obra creada por el poeta, especialmente disciplinas relacionadas con las
Ciencias Humanas, ademés de Teatro, Danza, Artes Visuales, Cine y Musica. Esta obra nace
en una década que se caracterizé por una gran cantidad de cambios y movimientos raciales,
sociales y culturales que afectaron a la sociedad brasilefia y otros paises en el mundo,
abriendo la puerta para la realizacion de estudios y/o analisis de la misma desde diversas

perspectivas de conocimiento.

El viejo mito griego de Orfeo reconfigura y actualiza su caracter mitico en el
Brasil escénico del siglo XX, en una trayectoria que recorre el teatro y el
cine, el jazz y la bossa nova, el negocio del espectaculo y los discursos de
identidad en Brasil, Francia, los Estados Unidos, y sus respectivas lenguas.
(CAMPOS, 2012, p.31)

El personaje de Orfeu en el contexto de la mitologia griega abarca una amplia
diversidad de facetas narrativas, las cuales van mas alld de la historia entre Orfeu y Euridice
que inspird a Moraes a escribir Orfeu da Conceigdo. Campos (2012, p. 31), advierte que este
personaje fue creado también bajo la vision de un escritor, e incluso autor, siendo mencionado
por personajes importantes de la literatura griega como Platon, en los cuales se le adjudica ser
la fuente de la escritura y de la cultura. De esta manera, Orfeu es representado de diferentes
formas tanto por los poetas antiguos, como en las leyendas e ilustraciones en las que se narra
su historia. Sin embargo, el argumento central tomado en la mayoria de representaciones
sobre este se le presenta como un musico y poeta, que a través de tocar su lira es capaz de
calmar las tempestades, dominar la naturaleza, los animales, los hombres e incluso los dioses

(BRAZ, 2003, p. 76).

Orfeu da Conceigdo, por tanto, es resultado de la influencia de una extensa historia de
manifestaciones dramaticas, literarias y dramatico-musicales sobre el mito, las cuales Vinicius
de Moraes vincula al contexto social y cultural de Brasil de su época, adaptando el marco

narrativo y filosofico del mito de Orfeu, y no como un resultado de un hecho aislado.

Para comprender la adaptacion de Vinicius de Moraes en la obra de teatro, es necesario

conocer los elementos fundamentales sobre el mito y la historia entre Orfeu y Euridice; con
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ello se facilita la construccion de un hilo conductor que dirija la comprension entre la obra de

teatro y el mito.

En la antigua mitologia griega, Orfeu es el musico mas grande que se ha conocido y el
mas importante de todos. El motivo de ello es por su capacidad de encantar a todos los seres,
a través del poder de su musica. En la mayoria de relatos se presenta como hijo del dios

Apolo, aunque en otros se menciona que su padre era Eagro, rey de Tracia y su madre la musa

Caliope (BULFINCH, 2001, p.224. Apud DIAS, 2011, p. 8).

Originario de Tracia, Orfeu ejecuta la lira y la citara, siendo este ultimo un instrumento
musical al cual se le atribuye su creacion. Segun el mito, las personas oriundas de Tracia eran
los musicos mas talentosos de todos los pueblos de la antigua Grecia, y Orfeu con su
incomparable talento de cantar y tocar, era el que mas destacaba junto a los dioses, los cuales
fueron los primeros musicos que existieron. No existen relatos de como Orfeu conoce a
Euridice, tampoco sobre acontecimientos antes de su boda. Se menciona que Orfeu formo
parte de la expedicion de los Argonautas®, en la cual marcaba el ritmo para los remadores, y
cuando se levantaba la tempestad, ¢l la calmaba pulsando las cuerdas de su lira. Ademas, su
canto se imponia sobre el de las sirenas, evitando que los navegantes cedieran a su encanto. Al

regresar de la expedicion, Orfeu se casa con Euridice (SPALDING, 1978, apud DIAS, 2011,
p.9).

Un hecho comun en todos los relatos es que, al poco tiempo de celebrarse la boda,
Euridice muere tras ser picada por una serpiente en el calcafiar mientras huia de un pastor
llamado Aristeu, quien la perseguia porque estaba enamorado de ella. Orfeu, triste y
desconsolado por la muerte de Euridice, desciende al mundo de los muertos en busqueda de
ella, encantando a los monstruos y dioses que ahi se encuentran a través del poder de su
musica. Perséfone, dios de los muertos accede a que Euridice regrese con ¢l, con la unica

condiciéon de que Orfeu la guiase fuera del Hades, sin poder ver hacia atrds para asegurarse de

que Euridice viniese con ¢l (HAMILTON, 1995, Apud DIAS, 2011, p. 10).

Orfeu pierde a Euridice al no lograr cumplir la condicion impuesta por el dios de los
muertos, regresando al mundo de los humanos, donde pasa el resto de su vida cantando sobre

su tristeza y amor por ella. Existen diferentes versiones sobre la muerte de Orfeu; el relato

8 Antiguo poema griego escrito por Apdlonio Rudes, considerado una de las narrativas mas antiguas en las que se
menciona sobre Orfeu. (Dias, 2011. p 9)
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mas comun y adoptado por la mayoria de escritos, es que Orfeu muere descuartizado por las
mujeres de Tracia, quienes lo atacaron en medio de fuertes gritos y sonido de tambores para
contrarrestar los encantos de su musica, llenas de celos y enojo por la fidelidad de Orfeu a
Euridice, atin después de su muerte. Los restos de su cuerpo junto a su lira fueron lanzados a
un rio, los cuales fueron arrastrados por la corriente hasta llegar al mar, mientras su lira
continuaba emitiendo sonidos y encantando a todos aquellos que la escuchaban (MENARD,

1965, apud DIAS, 2011, p. 10).

Esta narrativa sobre el mito de Orfeu se convirti6 en la fuente de inspiracion para la
creacion de multiples trabajos cientificos, artisticos, académicos y literarios. A lo largo de la
historia, especialmente en disciplinas relacionadas con expresiones en el arte, el mito se ha
usado como tema central para la creacion de diversas obras, debido a su fuerte relacion con

musica, poesia y literatura.

Toda una produccion artistica sobre Orfeu tuvo inicio en la antigiiedad
greco-latina con los poemas de Ovidio, de Virgilio, el teatro de Euripides y
la misma comedia irrisoria de Aristofanes, en torno de la teogonia difundida
por el musico. El interés por €l continué con el inicio del canto operistico, en
la Italia romantica del siglo XIX; en las esculturas de Rodin, del siglo XX en
Francia - de cuya belleza derivan los versos de Rilke; en el teatro, ensayos y
peliculas de Jean Cocteau de la década de los 60 etc. (SOUZA, 2006, p. 20.
Nuestra traduccion).

2.3 Orfeu en la dramaturgia musical

Al igual que en la literatura, la figura de Orfeu ha sido recurrentemente visitada por
compositores, dramaturgos y cineastas a lo largo de la evolucion histérica de las ramas
artisticas asociadas a ellos. Dichos acercamientos han sido abordados desde las diferentes
facetas en las que Orfeu guarda alguna relacion con dichas expresiones y que hacer artistico,

destacando sus cualidades como musico, cantante, escritor, poeta y semi-dios.

Particularmente en el caso de la musica, la relacion entre Orfeu y las obras dramatico-
musicales’ contemplan una tradicion e historia muy amplia. Compositores, poetas, directores
de teatro y cine se han apoyando en el mito para crear y re-crear diferentes lecturas y formas
de representacion del mismo, destacando la relacion entre musica, drama y poesia, con el

objetivo valorizar la herencia recibida de la antigua tragedia griega.

? Término utilizado para referirse a la union artistica de la musica, poesia y danza con elementos subordinados al
drama, de una manera integrada. (LATHAM, 2009. Diccionario)
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En un espectaculo dramatico-musical, la accidon dramatica se articula con la
musica generando una interaccion total entre todas las partes.

Lo que no pasa a través del movimiento de acciones y conflictos es
representado y expresado a través de la musica. Tanto la musica como el
lenguaje verbal son capaces de decir algo, cada uno a su manera y
complementado al otro, haciendo que juntos generen sensaciones y
significados, surgiendo asi lo que podemos considerar dramaturgia musical
en su contexto total.

Algunos relatos que sobreviven sobre la musica griega nos hacen creer que
la musica siempre fue uno de los fundamentos pincipales del drama en la
Grecia antigua. En el teatro griego nacen las principales funciones de la
musica de cine como por ejemplo, musica abriendo y cerrando escenas,
conduciendo personajes, como interludio entre una escena y otra, actuando
como refuerzo del discurso. (DIAS, 2011, p. 13. Nuestra traduccion).

Una de las primeras representaciones conocidas en la dramaturgia musical sobre el mito
de Orfeu data del periodo del Renacimiento!®. Angelo Poliziano (1454-1494) escribié una
pastorall! entre 1472 y 1483 con el nombre “Fdbula de Orfeu”, la cual fue presentada en la

ciudad de Mantua, Italia, como un encargo para el cardenal Francesco Gonzaga (DIAS, 2011,
p.14).

Posteriormente, Jacopo Peri (1561-1633) compuso una 6pera!? llamada “L’ Euridice”
con poema de Ottavio Rinuccini. Esta opera fue estrenada el 6 de octubre de 1600, en la
ciudad de Florencia, Italia, en conmemoracion de la boda entre Henrique IV y Maria de
Medicci. Bajo este mismo poema la obra fue presentada nuevamente el 5 de diciembre de
1602 con musica de Giulio Caccini (1545-1618) con motivo de celebracion por la visita de los
cardenales Montalto y Dal Monte a la ciudad de Florencia. A partir del “L’ Euridice” de Peri,
comienzan a observarse paulatinamente variaciones en la narrativa del mito. En la obra de
Peri, el relato concluye con cantos y celebraciones por el triunfo del amor sobre la muerte, y

como la musica de Orfeu fue capaz de superar dichos obstaculos (DIAS, 2011, p.15).

En 1607, Claudio Monteverdi (1567-1643) escribe “L’ Orfeu, favola in musica” con
libreto de Alessando Striggio. Esta dpera fue encargada a Monteverdi por el duque Vincenzo I

de Mantua. Para algunos, este es considerado el momento de transicidon entre el Renacimiento

10 Periodo de la musica que data entre 1450-1600, una de las caracteristicas mas importantes de este periodo fue
el desarrollo de la polifonia (AMMER, 2004. Nuestra traduccion)

1 Obra escénica instrumental o vocal sobre temas rurales. Esta forma musical es considerada como precursora
de la 6pera. (LATHAM, 2009)

12 Obra en la cual los personajes cantan sus partes en lugar de recitarlas, usualmente acompafiados por una
orquesta. (AMMER, 2004, Nuestra traduccion)
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al periodo Barroco'?, donde nace la Opera propiamente dicha. Monteverdi, comienza a
emplear nuevas formas de interpretacion musical como ritornello, oberturas, canto estrofico
y recitativo. Entre los actos aparecen piezas instrumentales utilizadas como transiciones entre
las piezas vocales, para agregar unidad en el drama musical. El Orfeu de Monteverdi tiene
una narrativa similar con el mito original; la diferencia se encuentra al final de la 6pera, donde

Apolo para consolar a Orfeu, lo lleva hacia las estrellas para que asi pueda reencontrarse con

Euridice (DIAS, 2011, p.17).

El 5 de octubre de 1762 se estrena en la ciudad de Viena “Orfeu ed Euridice”, escrito
por el compositor alemdn Christoph Willibald Gluck (1714-1787), con libreto de Ranieri da
Calzabigi. La opera de Gluck es reconocida por su consistencia en la unién de los tres
elementos esenciales: musica, poesia y danza. Algunos elementos musicales que destacan de
esta obra son: uso de un canto seco, la orquesta siempre acompana a la voz, el coro deja de ser
un accesorio pasando a tener caracter y personalidad. La diferencia en la narrativa se da en
que Orfeu decide suicidarse al perder a Euridice en el Hades, a lo cual los dioses deciden

recompensar su valentia trayendo nuevamente a la vida a Euridice (DIAS, 2011, p.20).

El 21 de Octubre de 1858 se exhibe una Opera escrita por el compositor Jacques
Oftenbach, con libreto de Hector Crémieux y Halévy, titulada "Orphée aux Enfers”. La Opera
de Offenbach gener6 mucha polémica ya que este fue acusado de utilizar esta obra para crear

satira del gobierno y de la situacion social de la época (DIAS, 2011, p.23).

En 1926, Jean Cocteau estrena en Francia la obra de teatro Orphée, la cual
posteriormente fue la inspiracidon para la creacion de dos peliculas basadas en ella. En la obra
de Cocteau Orfeu le canta a la luna recibiendo los versos de un caballo; Orfeu y Euridice
pelean ya que ella argumenta que Orfeu le da mas atencion al animal. Euridice intenta matar

al caballo y muere envenenada por Aglaonice, sacerdote del infierno (DIAS, 2011, p.24).

En 1941 se present6 otra obra de teatro de Jean Anouilh, durante la segunda guerra
mundial. En esta, Orfeu se gana la vida como musico ambulante en Paris y Euridice, es duefia
de una cafeteria en una estacion de buses. En 1986 Harrison Birtwistle de origen inglés, creo

la obra llamada “The Mask of Orpheus”, una 6pera compuesta de 3 actos, con libreto escrito

13 Periodo de la musica comprendido entre 1600-1750, este periodo es caracterizado por el surgimiento de
nuevas formas y estilos musicales como la Fuga, Choral y Toccata. Se destaca por el uso de un canto monddico
acompafiado de bajo continuo y desarrollo de polifonia en forma contrapuntistica. (AMMER, 2004. Nuestra
traduccion)
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por Peter Zinovieff; la obra fue presentada por primera vez en el coliseo de Londres. Esta
opera se destaca por la fusion creativa que logrd entre musica, teatro y el propio mito de

Orfeu junto a creaciones y/o recursos electronicos (DIAS, 2011, p.26).

2.4 Orfeu da conceic¢do: tragédia carioca

Todo este referencial histérico de Orfeu en musica, literatura y arte en general, sirve
como fundamento para que en el ano de 1942, Vinicius de Moraes escribiera lo que se
convertiria en el primer acto de su obra “Orfeu da Conceigdo: tragédia carioca”. Ademas,
otros factores en el contexto del propio Moraes, relacionados a conflictos raciales, culturales y
sociales, influyeron en el poeta al crear la obra. Moraes adapté la antigua narrativa del mito

griego, a la vida en un morro carioca en Rio de Janeiro.

Algunos acontecimientos socio-politicos importantes, que forman parte de ese proceso
de creacion del Orfeu da Conceigdo, son los siguientes: antes del surgimiento de las favelas,
existieron en Rio de Janeiro casas llamadas ‘corti¢os’, donde vivia la gente pobre de la
ciudad. Estos lugares eran considerados peligrosos y de riesgo social. Las primeras favelas
surgen a inicio del siglo XX, cuando la alcaldia de la ciudad impuls6 un plan de saneamiento
en el cual los cortigcos fueron demolidos, obligando a sus moradores a refugiarse en los morros
cariocas. En la década de 1920 se inicia una campaia politica en contra las favelas, en la cual
se les acusa de ser uno de los problemas centrales de la ciudad, catalogandolas como una
especie de “lepra estética” con el fin de buscar una remodelacion urbana de la ciudad. Con
ello, Alfred Agache, urbanista francés, es contratado por la alcaldia para elaborar una
propuesta de construccién de casas para trabajadores. En 1942, el entonces alcalde de la
ciudad, Henrique Dodsworth, desarrolla una nueva propuesta de remodelacion urbana bajo el

sobrenombre de “parques proletarios”.

En 1944, se fundo el "Teatro experimental Negro" (TEN) por Abdias do Nascimento,
con el fin de trabajar por la valorizacion social de la raza negra en Brasil, a través de impulsar
3 ejes: arte, cultura y educacion. Después de varios meses de trabajo, el 8 de mayo de 1945, el
grupo (TEN) se presenta por primera vez en el teatro municipal de Rio de Janeiro con la obra
llamada “O imperador Jones”, convirtiéndose en un dia historico para el teatro y la raza

negra.
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A inicios de la década de los 1950, la UNESCO desarrolla un proyecto de patrocinio
para investigadores interesados en el tema de la interaccion racial en Brasil, resultando en el
desarrollo de diversas lecturas y/o trabajos que tratan sobre las relaciones raciales en la
sociedad brasilena moderna. En esta misma década, el cine nacional despunta como otro
mecanismo de aporte a la valorizacion de la raza negra. Nelson Pereira dos Santos filmé en
1955 la pelicula “Rio, 40 graus”, y en 1957, “Rio, zona norte”. En 1959 fue lanzado “Orfeu
Negro”, dirigida por el cineasta francés Marcel Camus, uniéndose a este movimiento en

busqueda del rescate de la cultura afro-brasileiia (BOCCIA, 2012).

Regresando al afio de 1942, Vinicius de Moraes se encuentra en una etapa de vida que le
marcaria por el resto de su carrera, tanto ideoldgicamente como en las diferentes facetas
laborales que este habia desempefniado hasta el momento. Hasta ese entonces, los antecedentes
de Vinicius le situaban como una persona formada con ideologia politica de derecha, catolico,
con influencias del integralismo y fascismo. Sin embargo, en ese aflo comienza a mudar sus

ideales en relacion a su perspectiva sobre el socialismo y movimientos de izquierda

(MALKA, 2018).

Vinicius viaja en 1942 al nordeste de Brasil, a peticion de su amigo el escritor y
sociologo americano Waldo Frank, quien deseaba que este le acompafiara por temor a repetir
una mala experiencia que tuvo en Argentina, cuando fue golpeado por un grupo de
parafascistas. Moraes, siendo criado en una de las zonas privilegiadas de la época en Rio de
Janeiro, termino siendo impactado en este viaje por el contraste entre pobreza y riqueza
cultural de la poblacion brasilefia, lo cual le resultaba desconocido. Después de esta
experiencia, el mismo Vinicius se encargd de expresar su cambio de mentalidad,

atribuyéndolo al impacto de este viaje.

El viaje con Waldo Frank representd en un mes, un cambio para mi. Me fui
como un hombre de derecha y regresé como uno de izquierda. Fue el hecho
de haber visto la realidad brasilefia, principalmente en el nordeste y el norte,
aquella miseria espantosa, los mocambos en Recife, las casas de habitacion
colectiva en Bahia, el interior de Pernambuco, Manaus. Fui pesado por esa
barra. (ALMEIDA FILHO, 1979, apud MALKA, 2018, p. 26. Nuestra
traduccion)
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En este viaje Vinicius conocio al poeta y escritor pernambucano Jodo Cabral de Melo
Neto, el cual fue pieza importante para Vinicius y Orfeu. A partir de sus comentarios y
criticas, Vinicius re-escribe el tercer acto de la obra y ademas, agrega “da Conceicdo” como

parte del titulo, relacionando este termino a la cultura popular brasilefia.

Al regresar del viaje, durante las vacaciones del carnaval de Rio de Janeiro, Moraes se
encontraba en casa de su amigo Carlos Ledo en Niterdi, leyendo un libro francés sobre la
mitologia de Orfeu. Repentinamente escuchd una batucada proveniente de una favela en un
morro cercano de donde se encontraba, con lo cual se inspird; en el transcurso de la noche

escribe el primer acto de la obra.

Una noche estaba leyendo el mito de Orfeu en casa de Carlos Ledo, un mito
que siempre me interes6 mucho a causa del poeta, musico, y por la relacion
sublime de su amor por Euridice [...] Era cerca del Carnaval y una batucada
estaba al lado, era media noche y de repente, como si hubiese tenido un radar
detector de momentos especiales, las dos ideas se fundieron de la nada...
[...] Senti en el morro negro una seria de aquellos momentos que estaba
leyendo. La pasion, la musica, la poesia... Recuerdo que en esa misma
noche, escribi el primer acto completo. (MORAES, 1968, apud DIAS, 2011,
p. 28. Nuestra traduccion)

De esta manera nace el Orfeu de Vinicius de Moraes, transportando las caracteristicas
del mito griego al morro carioca, personificado en un héroe negro que vive en una favela. Al
igual que la tragedia griega, la obra se constituyd posteriormente en 3 actos, siendo la
escritura de los 2 actos restantes, parte de las caracteristicas y peculiaridades que envolvieron
toda la produccion de esta obra. Tras escribir el primer acto, Vinicius comienza a buscar la
manera de acoplar completamente el mito al morro carioca, de manera que se convierta en
algo proximo a la realidad brasilefia, por lo que decide aguardar y posteriormente darle

seguimiento.

Existen varias hipotesis en cuanto a la escritura del segundo y tercer acto; algunos
argumentan que estos fueron escritos en diferentes momentos, y que los mismos fueron
extraviados obligando a Vinicius a escribir y readaptar la historia varias veces (CAMPOS,
2012). Durante la década de 1940, Moraes se convirtid en parte del cuerpo diplomatico de
Brasil, trasladandose a la ciudad de Los Angeles, Estados Unidos. Ahi, ocupa el cargo de
Viceconsul, donde escribe el segundo acto de la pieza en el afio de 1948. Segin Oliveira

(2002), la ciudad de Los Angeles en ese tiempo era uno de los lugares mas importantes en la
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industria del cine, donde un gran ntimero de artistas, escritores y compositores eminentes
Europeos formaban parte del espectaculo local, al cual Vinicius tenia acceso, teniendo
contacto con personajes como Stravinsky, Shoenberg, Thomas Mann y Aldos Huxley, entre

otros.

En 1950, Moraes regresa a Brasil, se dice que en ese viaje extravia parte de el segundo y
tercer acto, 6 al menos uno de ellos. Por lo que en el afio de 1953, Mientras Vinicius se
encontraba en Paris como secretario de la embajada, motivado por su amigo el poeta Jodo
Cabral de Melo Neto, re-escribe el tercer acto con el fin de participar en el concurso teatral

“IV centenario do Sdo Paulo” donde la obra obtuvo uno de los primeros lugares. El siguiente

afio la obra fue publicada en la revista Anhembi (CAMPOS, 2012, p. 34).

Viajando mucho el autor termind perdiendo los dos ultimos actos,
reencontrandolos tiempo después en Los Angeles. Luego, extravio el tercer
acto. Vinicius lo re-escribié en Paris, por insistencia del poeta Jodo Cabral de
Melo Neto quien le recomendé inscribir la obra en el concurso de piezas
teatrales del IV Centenario de Sdo Paulo. En Paris, Vinicius trabajé como
como segundo secretario de la embajada brasilefa, siendo transferido luego
para la delegacion de Brasil en la Unesco. En 1954, Vinicius no solo gano el
premio del IV Centenario de Sdo Paulo, si no que también publico el texto
completo de Orfeu en la revista Anhembi, dirigida por Paulo Duarte.
(CABRAL, 1997 apud MALKA, 2018, p. 28. Nuestra traduccion)

Segin Campos (2012), la historia del Orfeu de Vinicius también estd ligada a la
influencia de los Orfeus franceses que existian ya para finales de la década de 1950, los cuales
fueron parte del contexto cultural e intelectual que influenciaron a Vinicius, debido a sus
labores diplomaticas en Estados Unidos y Francia. Dos de estas obras son autoria de Jean
Cocteau: el primero se llamo6 Orphée (1926), el cual también fue adaptado posteriormente

para cine en 1950; el segundo fue “Orphée Noir” de Jean-Paul Sartre, de 1969.

Con todo esto gravitando alrededor de Vinicius de Moraes, es posible vislumbrar porqué
su obra tard6 12 afos en completarse. La obra fue desarrollada en 4 etapas, desde su creacion
hasta el momento de exhibicion. Uno de los objetivos principales de Moraes siempre fue la

valorizacion y exaltacion de la cultura negra.

La obra es un homenaje al negro brasilefio, a quien, por el contrario, le debo
no solamente su contribucion organica a la cultura de este pais, si no que,
también su estilo apasionante de vivir lo cual me permitid, sin buscarlo, en
un simple relajamiento del pensamiento, sentir en el divino musico de Tracia
la naturaleza de uno de los musicos divinos del morro carioca. (MORAES,
1960, apud DIAS, 2011, p. 28)
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En 1955, ya con el guion de Orfeo terminado y obteniendo su primer premio en el
concurso de teatro, Vinicius de Moraes comienza a buscar la manera de poder convertir su
obra en una pelicula. Es de esta manera que conoce al productor francés Sacha Gordine, quien
estaba en busqueda de un guion para producir una pelicula sobre Brasil. Segin Malka (2018),
el autor le muestra el guion de la obra, el cual se muestra interesado en ella; sin embargo, no
puede realizar el filme por motivos econdomicos. Posteriormente, Moraes invita nuevamente a
una reunion a varios de sus amigos en su apartamento en Paris, entre los cuales se encontraba
nuevamente el productor francés. Mientras charlaban acerca de su descontento por no poder
realizar la pelicula basada en la obra, uno de los invitados se interesa en la conversacion, y se

compromete colaborar con Vinicius financiando la obra de teatro (DIAS, 2011, p.30).

Con el proyecto de la obra de teatro en marcha, asi como el interés en buscar medios
para realizar la pelicula, Moraes necesitaba convertir su Orfeu en un musical. Por ello tuvo
que buscar la colaboracion de un compositor y/o arreglista que musicalizara la obra. Segin
Castro (2011), el poeta estaba interesado en trabajar con el pianista y compositor “Vadico”,
Oswaldo Gogliano, ampliamente reconocido en Brasil y Estados unidos por su trabajo como
arreglista en Broadway, y como pianista de Carmen Miranda. Sorpresivamente, Vadico no
acepto la propuesta, argumentando que no era la persona indicada para dicho trabajo. Algo
desanimado, Vinicius busca otra recomendacion en el bar Villarino, lugar que era reconocido
por ser punto de encuentro entre periodistas, escritores y personas ligadas al medio artistico
en Rio de Janeiro. Estando ahi sus amigos Lucio Rangel y Haroldo Costa, le indican el
nombre de Tom Jobim, quien segun algunos relatos se encontraba en el mismo lugar en una

mesa cercana.

Existe una historia compartida recurrentemente acerca de este encuentro entre Vinicius
y Tom, en el cual cuando le presentaron el proyecto a Jobim, este respondi6 con una frase que
se volvio una de las mas memorables en la historia de la creacion del Orfeu brasileno; Habra
algo de dinero en esto? Si bien es cierto, uno de los aspectos la trascendencia de Orfeu da
Conceicdo es que, a partir de esta obra, nace la famosa dupla de colaboracion entre Vinicius
de Moraes y Tom Jobim. Esta camaraderia se volveria muy importante para la historia de la
carrera de ambos. Por un lado, en el caso de Vinicius, a través de esto se intensificod su labor

como escritor y compositor de canciones, en segundo lugar, de esta colaboracion resultaria en
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gran medida una importante corriente de crecimiento, desarrollo y difusion de la musica

popular brasileia.

En las siguientes semanas, Vinicius y Tom compusieron toda la musica de la obra.
Segun Castro (2011), las canciones fueron escritas para ese entonces, en la desconocida calle
Nascimento Silva 107, en Rio de Janeiro, lugar de habitacion de Tom y su esposa Teresa. En
los primeros encuentros el proceso de composicion y creacion demoro un poco, debido a la
inexperiencia de ambos, tanto de Vinicius como escritor de canciones, y Tom, como
compositor para teatro. Sin embargo, alrededor de un lapso de un mes, toda las canciones de
la obra estuvieron listas. La obra tuvo un proceso de ensayos, preparacion y produccion de 3
meses, tiempo en el cual Vinicius estuvo fuertemente involucrado en todos los aspectos de la
misma. Los ensayos se llevaron a cabo en el salon High Life, en el barrio da Gldria, Rio de

Janeiro, ya con todo el elenco formado (DIAS, 2011).

El equipo artistico contd con la participacion de mas de 40 actores, bajo la direccion
Leo Jusi junto al propio Vinicius, lo cual fue catalogado por algunos miembros del equipo de
actores como intromision por parte del poeta, y falta de autoridad del director (MALKA, 2018
p. 34). La escenografia estuvo a cargo del renombrado arquitecto Oscar Niemeyer
(1907-2012)'4, quien destacé como figura en la obra con su atrevido e innovador disefio con

una rampa que subia en direccion al morro, y unas escaleras en espiral que descendian al

Hades (CASTRO, 2011).

4Destacado arquitecto brasilefio, realizd importantes obras dentro de su pais, asi como, mas de 600 obras
alrededor del mundo. Es uno de los representantes mas importantes de la arquitectura moderna. Su estilo
arquitectonico se caracteriza por el uso de concreto armado. (INBEC, 2020, traduccion nuestra)



Figura 2 - Programa original de la obra Orfeu da Conceigao autografiado
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Fuente: DIAS, 2011, p. 180.

En relacién a la musica, Vinicius y Tom realizaron un exhaustivo trabajo creativo

unificando todo el material poético y musical. En los manuscritos originales es posible

observar la estrecha relacion entre el guidon de la pieza con las indicaciones de la partitura.

Incluso, el propio Vinicius menciona que si se da el caso que la obra sea representada en un

futuro, esta debe hacerse con la musica original compuesta por Tom para la obra. La orquesta

que participo en la presentacion de la obra estaba compuesta por 35 musicos, dirigidos por el

maestro Leo Peracchi (1911-1992). Segun Castro (2011), estaba planificado que Tom fuera el

director de la orquesta, sin embargo este por temor a equivocarse, decidio dejar a su amigo y

maestro. Por tanto Tom participd como arreglista, orquestador y pianista el dia de la

presentacion.
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Figura 3 - Tlustracion de partitura de Orfeu da Conceigao

Fuente: Instituto Antonio Carlos Jobim.

En relacion al proceso de composicion y recursos musicales empleadas, Tom Jobim

comenta lo siguiente:

A pesar de la musica haber sido compuesta con espiritu de servir al texto,
recordemos que Orfeu esencialmente era un musico, y que en ciertos
momentos la creacion (como en el saco de las sambas) debe tener, aun
sirviendo al texto, un sentido propio, ser ‘una cosa en si’. Fue con ese
espiritu que el poeta y yo compusimos los sambas que, en la obra, comentan
situaciones determinadas.
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En cuanto a los temas que subrayan la accion, procuramos ser fieles a la idea
que gener?6 la propia obra y que esta contenida en su titulo: Orfeu el musico
griego; da Conceicdo - el musico carioca del morro.

Los modos griegos, las cadencias plagal, nuestra herencia europea, a nuestra
manera brasilefia fueron usadas libremente, usados como en nuestra propia
musica, heredera de diversas culturas y sin cualquier pretension de ‘pureza’.

El uso libre de ‘armonias europeas’, de ‘instrumentos europeos’ que tuvieron
origen en otras culturas - incluso la guitarra, que nuestro extraordinario Luiz
Bonfa comenta en otra parte de este programa, y toca durante la presentacion
- todo eso viene de la creencia que tenemos que las culturas se compenetran
y se funden (JOBIM, 1956, contraportada del Lp Orfeu da Conceicdo.
Nuestra traduccion).

Al transportar el antiguo mito de Orfeu al morro carioca, Vinicius y Tom recrearon su

figura, adaptandolo a una vision popular en Brasil. En el Orfeu carioca, su encanto y poderes

magicos son representados a través de la magia en su canto y su guitarra. Por esto el papel del

guitarrista dentro de la obra era sumamente importante, siendo seleccionado Luiz Bonfd para

dicha interpretacion. Segin Castro (2011), en primera instancia se pensé que el guitarrista

fuese Candinho, pero este, al no saber leer musica, fue descartado y en su lugar el propio

Jobim propone a Bonfi. En relacion a su participacion en la obra, el propio guitarrista

comenta:

Al ser invitado como guitarrista solista de ‘Orfeu da Conceicdo’ por Vinicius
de Moraes - nuestro querido poeta y autor de la historia de Orfeu Negro y
del tema romantico, vals de ‘Euridice’, la cual es una obra tallada para la
guitarra - y por Antonio Carlos Jobim - compositor talentoso y moderno que
musicalizé y orquestd la obra - No habia forma de no aceptar. Después de
leer ‘Orfeu da Conceicao’ y sentir la guitarra como un elemento fundamental
en la tragedia, note que por mas exigente que fuese el papel para el
guitarrista debia decir si sin importar nada. (Bonfa, 1956, apud DIAS, 2011,
p.183, programa de la obra. Nuestra traduccion).

En cuanto al papel de la guitarra y las exigencias musicales que Bonfa tuvo dentro de la

obra, comenta:

... Para algunos, instrumento de palidos recursos, tiene delante de ‘Orfeu da
Conceigdo’ un trabajo de alto nivel y belleza, habiendo sido ubicado en la
orquesta con rara facilidad y maestria por Antonio Carlos Jobim - Lo que
demuestra que la guitarra es un instrumento solista por naturaleza.

DIFICULTADES: La guitarra, con sus seis cuerdas, sus trastes metalicos que
golpean bruscamente las vibraciones de estas, su pequefia caja de resonancia,
la dificultad de afinacion, se transforma, engrandece y eleva, adquiriendo la
suavidad de un arpa y la dulzura celeste en acordes llenos. Esa caja reducida
gime y canta, como si comprendiese la tristeza y alegria de todos los
pueblos.
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MODO: Los sonidos, a mi ver, deben salir de la guitarra como por encanto,
sin el menor esfuerzo, sin dificultad. So6lo asi, se conseguira la verdadera
sonoridad, una suma mayor de valores y belleza.

En ‘Orfeu da Conceigdo’ la guitarra puede hacer milagros, Es parte
integrante de Orfeu. (Bonfa, 1956, apud DIAS, 2011, p.183-184, Programa
de la obra. Nuestra traduccion).

De la misma manera, Moraes comenta acerca del buen trabajo realizado por Bonfa
dentro de la obra, y como el aporte de este, en cuanto al mito griego personificado en el Orfeu

carioca fue de gran importancia y relevancia para el resultado final de la obra:

La gran orquesta de la Odeon, compuesta por 35 elementos, bajo la direccion
del maestro Antonio Carlos Jobim, interpretd, a mi parecer, extremadamente
bien la partitura. Destacado desde todo punto de vista, la guitarra de Luiz
Bonfa. Nuestro querido y grande Bonfa, como es sabido por todos, es
responsable por la ejecucion en la orquesta, de la guitarra de Orfeu da
Conceigdo - lo que asegura la excelencia y calidad que el mito requiere.
(MORAES, 1956, contraportada del Lp Orfeu da Conceigdo. Nuestra
traduccion).

Orfeu da Concei¢do marca un antes y un después para la cultura brasilena. Para
Vinicius de Moraes y Tom Jobim, fue el inicio de una gran amistad, que les llevaria a
convertirse en algunas de las figuras mas destacadas en la historia de la musica popular
brasilenia. Ademas, Orfeu da Concei¢do es considerado uno de los movimientos precursores
en el surgimiento de la Bossa Nova, uno de los estilos musicales que colocaria a Brasil y su
musica en el mapa mundial. En el estreno de la obra no se realizé ninguna forma de registro
audiovisual, la mayoria de informacion que se encuentra al respecto son articulos y noticias
de periddicos, fotos, entrevistas, revistas y relatos de los participantes e involucrados. En el
caso de la musica, una semana después del estreno de la obra, la disquera Odeon lanz6 un LP
con la banda sonora de la obra. Este cont6 con la participacion del cantante Roberto Paiva y
Luiz Bonfa en la guitarra; ademas, se incluyeron didlogos del propio Vinicius, y en esta

ocasion Tom fue el director de la Orquesta (CASTRO, 2011).

Segun Dias (2011, p. 38), el LP de Orfeu da Conceigdo con la banda sonora de la obra,
no llego a tener tanta repercusion en la época debido a que este fue lanzado en un nuevo
formato de disco que comenzo a utilizarse a inicio de la década de los 1950. Este formato
consistian en un LP de 33 1/3 rotaciones por minuto, el cual necesitaba de un nuevo aparato

de reproduccion, lo cual no era muy accesible para la mayoria de personas de la época. Para
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ese entonces, la manera mas comun era utilizar discos de 78 rpm en los cuales solo se podia
grabar una pista por cada lado. Ninguna de las canciones del LP de Orfeu fue adaptada a este
formato, lo cual hizo mas dificil el acceso a la musica de la obra, aunque se encontraba

disponible de manera publica.

Tabla 26 - LP Banda sonora de Orfeu da Concei¢ao 1956.
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1. Overture 1. Um nome de Mulher
2. Monologo de Orfeu - Vinicius de Moraes | 2. Se todos fossem iguais a vocé
acompanado por Luiz Bonfa 3. Mulher sempre mulher

4. Eu e meu amor
5. Lamento no morro

Fuente: IMMuB, 2020. Tabla elaborada por el autor

Orfeu da Conceigdo se exhibid por una semana en el Teatro Nacional de Rio de Janeiro,
siendo uno de los primeros especticulos protagonizados por personas de raza negra que se
llevaron a cabo en ese recinto. Todas las funciones estuvieron abarrotadas contando con un
publico diversificado; entro los asistentes se encontraban artistas, politicos, musicos y
personajes intelectuales de la época. La obra fue objeto de criticas tanto positivas y negativas.

Para Vinicius, Orfeu da Concei¢do, ademds de ser el medio que abrié camino en su carrera
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como compositor de canciones, también fue el vehiculo que le abrié campo fuera de la poesia,

entrando al mundo teatral.

Castro (2011) sefiala que Moraes no estaba tan seguro de cual seria la recepcion de la
obra por parte del publico, por lo cual pudo haber reservado el teatro por mas tiempo para que
la obra hubiese continuado en exhibicion. Unos dias después, la obra volvid a presentarse
aproximadamente por un mes, en el teatro da Republica, escenario mas pequeiio ubicado en el
barrio Lapa, Rio de Janeiro; en esta ocasion la obra tuvo el mismo éxito en cuanto publico,
manteniendo las funciones llenas. A finales de ese afio, se planeaba presentar la obra en Sao

Paulo, sin embargo la obra nunca llegé a presentarse.

El desarrollo del mito de Orfeu en la obra de Vinicius de Moraes estd divido en tres
actos, en los cuales el escritor se sirvio de algunos elementos provenientes de la historia
original. Tomando nombres y figuras de varios de los personajes principales, y a la vez,
realizando modificaciones para asi poder adaptar el drama a la historia carioca. Al igual que
en la historia original, Orfeu es capaz de dominar su entorno a través de su canto y de tocar la
guitarra, este ordena y dirige su entorno a través del poder de su musica. En el primer acto, se
presenta a Orfeu como un musico, sambista; su padre Apolo también es musico quien le
ensefa a tocar la guitarra, y su mama Clio, se dedica a lavar ropa. Sus padres hablan todo el

tiempo acerca del talento de este, y como incluso llegd a superar a su Padre.

Orfeu confiesa que desea casarse con Euridice, a lo cual su madre se opone
argumentando que no hay razon para que el quiera casarse con ella, ya que ¢l deberia casarse
con alguna mujer que pertenezca al morro. Posteriormente, Aristeu, un apicultor que se
encuentra locamente enamorado de Euridice, intenta matarla al ser engafiado por Mira, la ex

enamorada de Orfeu.

Luego aparece la Dama Negra, quien simboliza la muerte; esta se encuentra con Orfeu y
le dice que estd alli porque alguien la llamo, a lo cual Orfeu responde que no. Estos
comienzan a tener una pelea a ritmo de musica con influencia de raices africana para expulsar
al otro, resultando ganador en esta ocasion Orfeu. Asustado, Orfeu se dirige a donde esta

Euridice para contarle su suefio con la dama negra.

En el segundo acto, la dama negra se lleva el cuerpo de Euridice. Orfeu va en busca de

su amada al infierno en el club dos ‘Maiorais’, el cual es representado por un lugar lleno de
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fiestas y bailes, por ser un dia antes del final del carnaval. En ese lugar se encuentran Plutdo y
Proserpina, reyes del infierno. También hay un perro de muchas patas y cabezas llamado
Cérbero, quien es guardian de las puertas del infierno. Orfeu logra pasar todos estos
obstaculos, sin embargo no logra convencer a Plutdo de que deje a Euridice volver con él.
Orfeu es expulsado de ese lugar sin tener la posibilidad de hacer algo para recuperar a su

amada.

En el tercer acto Orfeu aparece nuevamente en el morro desconsolado por la perdida de
su Euridice, comienza a embriagarse y a caminar en estado de demencia por las calles a causa

de la tristeza de haberla perdido para siempre.

Orfeu muere asesinado por Mira y otras mujeres del morro, las cuales se encuentran
furiosas y llenas de celos por la fidelidad de Orfeu a Euridice. Mira tira la guitarra a lo lejos, a
lo cual se escucha un estruendo que asusta a todos, y salen huyendo del lugar. La obra termina
con la Dama Negra llevandose el cuerpo de Orfeu, mientras la musica sigue sonando en sefal

de que la musica de Orfeu siempre continuara (MALKA, 2018 p. 38-49).

En el Orfeu creado por Vinicius de Moraes, las diferentes modificaciones que este hizo
para adaptar el mito clasico al morro carioca, resultdé en una obra que contiene en si misma
diversos temas sobre los cuales el autor estaba interesado en pronunciarse. Entre los
propoésitos que Moraes tenia con esta obra era poder resaltar y de alguna manera exaltar
diversos aspectos relacionados con la raza negra. Siendo Vinicius un apasionado por la cultura
brasilefia, su mestizaje, sincretismo, fusion de culturas e ideas, busco plasmar a través de
diferentes expresiones artisticas la realidad que las personas proveniente de esta raza viven en
su dia a dia. El autor hizo esto abordando temas sociales, raciales, econémicos asi como su
arte, cultura y religion. Esto es observable desde la construccion del concepto y la idea
general de la obra, mezclando lo clasico, europeo, antiguo y la figura de Orfeo. Ademas la
expresion ‘da Concei¢do’, hace referencia a la cultura popular, la musica y el carnaval,

aspectos propios marcados en la historia y tradicion de la sociedad brasilefia.

Todo este panorama socio-cultural que rodea la produccion de Orfeo inevitablemente
trajo consigo comentarios y criticas tanto positivas como negativas. El periodista Ennio
Silveira comentd a manera de elogio que desde su perspectiva, Vinicius y Tom se habian

compenetrado de una manera perfecta, creando una impresionante armonia entre didlogos,
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trama y musica (DIAS, 2011. p. 50). Joaquin Cardoso coment6 que a través de la musica se
puede conocer una extension diferente de la samba, que se acerca al trasfondo emocional y
belleza del espiritu interior de su pueblo. El critico de prensa Mario Cabral catalogo la pieza
como algo inédito, y se refirid que fuera de algunos errores en la puesta en escena, su primer
acto es una obra de arte. Entre algunos de los comentarios negativos que recibi6 la obra,
Maria Lucia Candeias, analista de periddico, comentd que si en el futuro se llegaba a
reproducir nuevamente la obra, seria mas por la calidad de la musica que por la literatura. El
editor de la revista Globo, Gasparino Mata expresd6 que a su parecer a la obra le falto

compenetracion entre la musica y la poesia (SOUZA, 2006, p.154).

Aunque muchos de los comentarios fueron dirigidos a la parte poética, en cuanto a la
musica Vinicius y Tom recibieron criticas como la de Claudio Murillo, critico del periodo
Correio da Manha. Murillo asegurd que la musica y arreglos presentados en la obra no
representan la verdadera identidad y riqueza de las melodia y ritmos brasilefios, asi como
tampoco representa el espiritu de los negros que viven en los morros. Ademas, pidié perdon a
todas aquellas personas extranjeras que habian asistido a la obra esperando escuchar musica
propia de la cultura brasilefia, ya que en su lugar, lo que habian escuchado era musica de sus
propios paises. De esta manera, critico que dichas composiciones no representaban la
verdadera identidad de la samba, el espiritu de sus musicos, ni tampoco los ritmos propios

representativos de Brasil y del carnaval.

Otros criticos, como Miécio Tati, resumieron sus comentarios con la siguiente
expresion: ‘Me gusto, y a la vez no’, dando a entender con esto que la obra tuvo tanto sus
puntos fuertes como débiles (DIAS, 2011, p.51). Aun con todo esto, Orfeu da Concei¢do es
una obra representativa, que marca aspectos de la historia, cultura, arte y musica brasilefia por
todos los componentes sociales, creativos y filosoficos que envuelven la historia del Orfeu

carioca.
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2.5 De Orfeu da Conceiciao (1956) hacia Orfeu Negro (1959)

Asi como el antiguo mito de Orfeo representa una fuente de inspiracion a lo largo
historia, la obra creada por Vinicius de Moraes tuvo un gran impacto dentro y fuera de Brasil.
Entre las reacciones que la misma generd, estd la creacion de dos peliculas basadas en la

trama de la tragedia carioca creada por Moraes.

La primera pelicula fue ‘Orfeo Negro’, exhibida en 1959, bajo la direccion del cineasta
francés Marcel Camus (1912-1982). La segunda fue ‘Orfeu’, creada por el director brasilefio
Carlos Diegues (1940), estrenada en 1999. Esta tultima particularmente fue concebida como
una reaccion a las muchas polémicas que la pelicula de Camus gener6 en amplios sectores de

la sociedad de esa época, principalmente en Brasil.

Desde la década de 1930, Vinicius de Moraes ocup6 diferentes puestos de trabajo, en
los cuales muchos de ellos fueron relacionados a la diplomacia del gobierno brasilefo. El
poeta integr6 la Comision Nacional de Cinema como critico de cine, durante el gobierno de
Getulio Vargas (1882-1954). Esta comision fue instaurada con el propdsito dar pasos para la

creacion del Instituto Nacional de Cine.

Posteriormente en la década de 1950, bajo la presidencia de Juscelino Kubitschek
(1902-1976), la sociedad brasilena se encontraba en un momento de cambio y
experimentacion politica. Se comienza a dar énfasis en aspectos del desarrollo industrial y
arquitectonico, tales como la construccion de la nueva capital de Brasilia, nuevo epicentro
socio-politico del pais. Paralelo a esto, el presidente Kubitschek invita a Vinicius a formar
parte de la Comissdo Federal do Cinema (Comision Federal de Cine), oficina creada con el
propoésito de buscar el desarrollo y estabilidad para la Industria Cinematografica de Brasil.
Dichas oportunidades en la carrera de Moraes, le permitieron formar parte de circulos de elite
diplomatica, que en gran medida contribuyeron a acercarle a los productores y cineastas

franceses, que posteriormente se interesarian en su trabajo (GRASSE, 2004, p.293).

En 1955, un afo antes del estreno de Orfeu da Conceigdo, Vinicius de Moraes buscoé la
manera de convertir su obra de teatro en una pelicula. Estando ese afio en Paris, Mary
Meerson, colaboradora de la cinemateca francesa, le presenta al productor Sacha Gordine,
quien estaba en busca de un guién para producir algo que tuviera relacién con Brasil. Este se

muestra interesado en la obra de Moraes, al grado que ambos realizan fuertes intentos para
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buscar convertir el Orfeu carioca en una pelicula. Moraes y Gordine realizaron un viaje a
Brasil en ese afio para buscar formas de patrocinar la produccidn; sin embargo, en ese
momento no lograron conseguir los fondos, ya que muchos de los empresarios argumentaban
que no estaban dispuestos a invertir en algo que su tema central fuesen las favelas. Los
posibles patrocinadores insinuaban que si cambiaban eso para mostrar las cosas atractivas y

"bonitas" de Rio de Janeiro entonces si tendrian su apoyo.

Moraes y Gordine no pudieron recaudar los fondos requeridos para el proyecto, por lo
cual la tragedia carioca unicamente tiene la posibilidad de convertirse en un musical, al menos
por los momentos (FLECHET, 2009, p. 7). Con el tiempo, a pocos dias después del estreno de
la obra en 1956, Gordine encuentra la manera de financiar la produccion de la pelicula,
poniéndose en contacto nuevamente con Vinicius de Moraes para retomar el proyecto

cinematografico (MALKA, 2018, p. 63).

De aqui en adelante, la historia de ‘Orfeu Negro’ se construye a partir de una serie de
eventos inter-conectados que constituyen un hecho tnico en si mismo. Segun Malka (2018, p.
64), Gordine le sugiere a Moraes que el guiébn de la obra necesita sufrir algunas
modificaciones para adaptarse de una mejor manera al lente de las pantallas cinematograficas.
Sin embargo, el guién de Vinicius seguiria siendo la idea central sobre la cual se realizaria la
adaptacion. Gordine contacta al guionista Jacques Viot (1898-1973), para que sea el
encargado de hacer las modificaciones, traducirlo a Frances, e incluso colaborar en la
busqueda del director. Viot se involucra completamente con el proyecto, y se encuentra con
Marcel Camus, director francés que acababa de regresar de filmar la pelicula ‘Mort en
Fraude’ en Indochina. Viot le presenta la idea, a lo cual Camus se enamora totalmente del
proyecto, incluso comentando que €l es la persona predestinada para realizar el filme, debido

a su gran simpatia por el antiguo mito griego (FLECHET, 2009, p. 55).

A partir de 1957 comienzan los trabajos de preparacion y produccion de la pelicula.
Camus viaja ese aflo a Brasil, y con la ayuda de las influencias diplomaticas de Vinicius
logran recibir apoyo de diferentes sectores gubernamentales como pocas producciones habian
tenido hasta ese momento. Segiin Grasse (2004), Camus fue recibido personalmente por el
presidente Kubitschek, y ademads, le brindé muchas facilidades y apoyo, entre ellas el uso de
vehiculos y equipo de las fuerzas armadas. Una vez instalado en Brasil, Camus y su equipo

tuvieron que esperar hasta el siguiente afio, en 1958, para poder filmar escenas e imagenes del
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carnaval, del cual tomarian Unicamente planos y sonidos propios del ambiente, para
posteriormente incluirlos en el montaje. Durante el tiempo de espera, Camus se dedicod
durante esos meses a conocer y estudiar las costumbres cariocas, hacer recorridos por los
morros en busca de las mejores vistas, presenciar ensayos de las escuelas de samba y asistir a
ceremonias religiosas de manifestaciones afro-brasilenas (MALKA, 2018, p.43). Ademas, en
ese tiempo Camus trabajo en el proceso de seleccion de actores, manteniendo algunos de los

que habian participado en ‘Orfeu da Conceigao’.

En este proceso, Camus se dio a la tarea de buscar actores que no necesariamente se
dedicaran a ello de forma profesional, estrategia que ya habia empleado en peliculas
anteriores. La razon fue porque deseaba que algunos de los actores principales, especialmente
Orfeu y Euridice, proyectaran una imagen de sencillez, simpleza, belleza y juventud. Para
descubrirlos, Camus realizd visitas a los cuerpos de bomberos, paracaidistas y guardias
municipales. Ademas, publico en periddicos anuncios publicitarios, en los cuales se describia
las caracteristicas de los personajes, y se invitaba a la poblacion brasilefia en general a enviar
sus hojas de vida, y a participar en las audiciones (FLECHET, 2009, p. 8). Un gran nimero de
interesados acudieron a las audiciones, pero finalmente las personas seleccionadas para
interpretar los personajes principales fueron la actriz y bailarina estadounidense Marpessa
Dawn (1934-2008), quien interpreté a Euridice, siendo la unica en el elenco que no era
brasilefia. Orfeu fue interpretado por Breno Mello (1931-2008), quien era delantero del
equipo de futbol Fluminense. Una vez que las escenas del carnaval de 1958 fueron
capturadas, el trabajo con los actores se realizd entre los meses de septiembre y diciembre del
mismo afio. Para ello, Camus replicé una favela en la cima del morro da Babilonia para hacer

las tomas externas, y otra en Sao Paulo para realizar tomas internas.

Orfeu Negro se estrend por primera vez en la edicion numero 12 del Festival de
Cannes”, en Francia, el cual se llevo a cabo del 30 de abril al 15 de mayo de 1959. La
pelicula fue ganador por unanimidad de votos al reconocido premio Palme d’Or (Palma de

Oro) en 1959.

15 La mision del festival es dar a conocer y respaldar obras de calidad para fomentar la evolucion del cine,
favorecer el desarrollo de la industria del cine en el mundo y proyectar el séptimo arte a nivel internacional.
Disponible en: <https://festival-cannes.com>. Acceso en: 3 de julio 2020
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Figura 4 - Orfeu Negro, Palme d’Or Festival de Cannes, 1959.
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Fuente: <https://festival-cannes.com>

2.5.1 Resumen de la trama de orfeu negro

La pelicula Orfeu Negro, dirigida por el cineasta francés Marcel Camus, es una
adaptacion del musical Orfeu da Concei¢do: Tragédia carioca. Al igual que la obra de
Vinicius, el Orfeu de Camus tiene como tema central la historia de amor entre Orfeu y
Euridice. La trama se desarroll6 aprovechando los ambientes naturales paradisiacos que posee
la ciudad de Rio de Janeiro, Brasil, convirtiéndose con el tiempo en un medio de expansion y
difusién de la imagen de dicho pais por el mundo entero. El filme fue conocido en diferentes
paises bajo el nombre de ‘Orfeu do Carnaval’, ‘Orphée Noir’, ‘Orfeu Negro’y ‘Black
Orpheus’. Lo cierto es que el filme de Camus expuso a nivel internacional de una manera
muy sutil diversos aspectos intrinsecos sobre la cultura, musica, politica y costumbres de

Brasil, generando una gran ola de reacciones y sentimientos respecto a la misma.

La trama comienza con Euridice llegando a la Ciudad de Rio de Janeiro, en visperas de
la celebracion del Carnaval. Euridice viene a pedirle a su prima Serafina que la hospede en su
casa, huyendo de un hombre que intenta matarla. El ambiente en la ciudad es completamente
de celebracion, pudiéndose apreciar a las personas alegres y en preparativos para la fiesta.
Ella se encuentra muy asustada, intentando encontrar el camino hacia la casa de Serafina. En
ese momento se da el primer encuentro entre Euridice y Orfeu, quien trabaja como conductor
de un tranvia. En el instante en que la ve, es atraido por su belleza, y este la ayuda a subir al

tren. Al llegar al final de la linea de tren, Orfeu le pide a Hermes que ayude a Euridice a
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encontrar el camino a la casa de su prima, ya que en ese momento Mira, la novia de Orfeu, va

a buscarlo a la estacion.

Orfeu se dirige donde un abogado para agendar una cita para su boda civil. Al escuchar
el nombre de Orfeu, el abogado inmediatamente responde que el nombre de la novia entonces
debe ser Euridice, porque todo mundo conoce sobre el amor entre Orfeu y Euridice. Mira
responde que no, y queda muy molesta y celosa preguntando a Orfeu quien es Euridice.
Después de esto, Orfeu se rehusa a comprar los anillos de boda, ya que el dinero que le
acaban de pagar es para sacar su guitarra de una casa de empefio. Euridice encuentra la casa
de su prima, la cual se encuentra en la cima de un morro. Al entrar, Euridice le cuenta que esta
huyendo porque alguien intenta matarla; Serafina trata de tranquilizarla diciendo que no se

preocupe y que todo va a estar bien.

Orfeu aparece en el morro, ya que es vecino y muy buen amigo de Serafina. Orfeu,
logra despistar a Mira y se esconde en su casa. Alli, Orfeu conversa con los animales, cuando
dos nifios comienzan a preguntarle si es verdad que es €l quien hace el sol nacer. Orfeu
responde que si, afirmando que su guitarra perteneci6é antes a otros Orfeus, y que ahora le
pertenece a ¢l. Orfeu comienza a cantar "Manhd de Carnaval”, mientras Euridice est4 en una
habitacion cercana, en la casa de Serafina. Ella logra escuchar la cancion, sintiendo una

enorme alegria que le hace danzar y disfrutar la melodia cantada por Orfeu.

Orfeu para de cantar al escuchar a unas mujeres peleando fuera de su casa, molestas
porque este se comprometido con Mira. Orfeu se esconde en casa de Serafina, volviendo a
reencontrarse con Euridice. Orfeu esta cautivado por ella, e intenta besarla, a lo cual Euridice
se rehusa, saliendo de la casa para apreciar la puesta de sol. Orfeu se dirige nuevamente donde
esta ella, pidiéndole perdon y recostando su cabeza a la par de ella. Orfeu toma su mano y

luego la besa.

Posteriormente, Orfeu se encuentra dirigiendo un ensayo en el morro para la
presentacion en el desfile del carnaval. Orfeu saca a bailar a Euridice y es inevitable para
todos apreciar el amor que desborda entre ellos. Orfeu le pide a Serafina que haga un traje,
para que Euridice participe en el baile del carnaval. En ese momento aparece alguien diciendo
que un hombre con disfraz de esqueleto estd buscando a Euridice. Ella se asusta, y sale

huyendo muy nerviosa, mientras Orfeu van en busca de ella para protegerla. El hombre
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disfrazado la persigue y la acorrala en un lugar sin salida. En ese momento, Orfeu aparece
para rescatarla, a lo cual el hombre disfrazado responde que no tiene prisa y que luego volvera
por ella. Orfeu carga en sus brazos a Euridice hasta su casa, la acuesta en su cama y le
promete cuidarla en todo momento. Al dia siguiente, todos estan listos para participar del
carnaval, Serafina le dice a Orfeu que va a disfrazar a Euridice con su traje para que puedan

bailar juntos.

Posteriormente, durante la presentacion, Mira nota que algo extrafio sucede entre Orfeu
y la persona que lleva el atuendo de Serafina, sin saber que realmente es Euridice. En el
publico esta el hombre con disfraz de esqueleto quien se da cuenta de ello, ya que observa a
Serafina con su novio en el publico. Mira se acerca, y levanta el velo que le cubria el rostro.
Mira intenta agredirla por lo que Euridice huye de ella. El hombre con disfraz de esqueleto
comienza a perseguirla también, por lo que Euridice huye en direccion a la estacion del
tranvia. Hermes le dice a Euridice que se esconda en la estacion, que el va a ir en busca de
Orfeu para que la proteja. El hombre vestido de esqueleto la encuentra, Euridice se esconde

en un lugar asegurandose de unos cables, sin saber que son de alta tension.

Cuando Orfeu llega a la estacion, Euridice grita por ayuda, por lo que Orfeu sin saber
donde se encuentra, enciende las luces, matdndola con una descarga eléctrica. Orfeu pelea con
el hombre, el cual lo golpea y lo deja inconsciente. Al despertar, Hermes le dice a Orfeu que
Euridice murid; este desconsolado va en busca de ella a los hospitales, sin poder encontrarla.
Luego se dirige a la policia quienes lo envian a buscar en el lugar donde llegan las denuncias
de personas desaparecidas. En ese lugar, un empleado le dice que ahi solo hay papeles, que no
la va encontrar, pero que el puede llevarlo a donde ella se encuentra. Orfeu va con ¢l a una
especie de sotano oscuro, donde se esta llevando a cabo una ceremonia religiosa, con cantos y
tambores. Durante la ceremonia, piden a Orfeu que cante; al instante este escucha la voz de
Euridice, quien le dice que no debe ver hacia atrds. Orfeu no resiste y se da vuelta, la voz

provenia de una mujer quien le dice que no volvera a ver nunca mas a Euridice.

Orfeu sale corriendo, destrozado, en busca del cuerpo de Euridice a la morgue. Luego
comienza a caminar por las calles, cargandola en sus brazos en direccion al morro. Al llegar a
la cima, encuentra todo en caos, hay un desorden y toda la gente esta peleando y gritdindose.

Mira se da cuenta que Orfeu trae a Euridice en sus brazos; furiosa le lanza una piedra
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golpeandolo en la cabeza. Orfeu se desmaya y ambos se precipitan por un pefasco. Mira

comienza a gritar y a llorar al darse cuenta que acaba de asesinar a Orfeu.

La pelicula termina con los nifios que pidieron a Orfeu que hiciera nacer el sol,
preocupados porque Orfeu ya no estd, y todo el morro se encuentra perdido en oscuridad. Uno
de ellos, Zeca; toma la guitarra de Orfeu y comienza a tocar, intentando hacer que el sol nazca
de nuevo. Una pequeiia nifia se les acerca, felicitindolo por como toca la guitarra, y porque
hizo salir el sol. Los tres nifios comienzan a danzar samba, felices y celebrando, en una

especie de alegoria que la historia y musica de Orfeu continua (ORFEU NEGRO, 1959).

2.5.2 La musica de orfeu negro

Un elemento esencial en la construccion de la trama de Orfeu Negro es su musica, al
mismo tiempo en que estd inspirada en el antiguo mito griego, es una adaptacion del musical
Orfeu da Conceigdo. La musica de Orfeu desempefia un rol fundamental en el desarrollo de la
historia de la pelicula, convirtiéndose en un elemento determinante en la construccion de la
trama; contribuyendo a través de componentes musicales, estéticos y artisticos a la

construccion del contenido musical y cinematografico de la época.

Orfeu Negro acompafio6 el momento de evolucion de diversos artistas y formas
musicales locales e internacionales de finales de la década de 1950, los cuales posteriormente
tendrian una injerencia mundial. El filme de Camus tuvo una fuerte repercusion en el publico,
especialmente en Europa, Estados Unidos y muchos paises de América Latina. A través de
esta pelicula, se dio a conocer al mundo iméagenes nunca antes vistas sobre la belleza natural
de Rio de Janeiro, la cultura, tradiciones y costumbres brasilefias. La pelicula fue uno de los
medios a través del cual se exportd internacionalmente una serie de ritmos, instrumentos y
formas musicales, hasta entonces desconocidas en el mundo. Estas se encontraba en etapa de
gestacion, con lo cual, en los proximos afios representarian toda una revolucién musical que

transformaria la musica de Brasil, el continente y el mundo.

El impacto de Orfeu Negro fue ain mayor en la historia de la musica popular
brasilefia, permitiendo una difusion inédita de los ritmos afro-brasilefios mas
alla de las fronteras nacionales, tanto en Europa como en Estados Unidos.
Incluyendo musica de Tom Jobim y Vinicius de Moraes, la pelicula es vista
tradicionalmente como punto de partida de la moda internacional de la Bossa
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Nova en la alborada de los afios 1960. (FLECHET, 2009, p.47. Nuestra
traduccion)

Orfeu Negro es considerado referente en cuanto a difusion del paisaje musical de Rio de
Janeiro durante la década de los 1950. Ademas, es un punto de interseccion para analizar y
conocer la evolucidon en la carrera de varios musicos, cantantes y artistas que estuvieron
Inmersos en este movimiento, asi como de los diferentes estilos, manifestaciones e influencias
musicales que pueden ser apreciadas en la trama de la pelicula. Todo esto fue posible debido a
que la banda sonora de Orfeu Negro se caracterizd por estar constituida de una serie de
elementos técnico-musicales que nutren su contenido a través de la combinacion elementos
como uso de ritmos africanos, ritmos brasilefios y diversidad de estilos musicales. Con un
especial destaque en la musica de carnaval y su instrumentacion, ademas del uso de formas

musicales relacionadas a expresiones religiosas.

Segun Fléchet (2009, p. 53), la musica compuesta para la banda sonora de Orfeu Negro

puede ser dividida en tres categorias:

a) Canciones romanticas: canciones al estilo samba-cangdo, interpretadas a un

tempo medio, con un matiz romantico-melancolico.

b) Musica de carnaval: musica alegre, tempos rapidos, destaca el uso de

instrumentos de percusion.

¢) Musica tradicional afro-brasilefia: destaca el uso de instrumentos de percusion,

utilizada en escenas de rituales religiosos.

En el desarrollo de la pelicula, es posible apreciar la constante evocacion y/o
movimiento entre estas diferentes formas y estilos musicales. Pasando por la samba-moderna,
considerada por algunos un movimiento pre-bossa nova, hacia el simbolismo musical
expresado en los rituales religiosos y la musica de carnaval. Todo esto ofrece al espectador u
oyente, un espacio para disfrutar y reflexionar sobre el paisaje musical presentado a través del

lente de Orfeu Negro.
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En primer lugar, notamos que los principales géneros musicales que
marcaron el paisaje sonoro de los afios 1950 estan representados en el filme,
inclusive géneros regionales como el frevo, el cual alcanz6 una repercusion
nacional a lo largo de la década, siendo entonces totalmente desconocido
fuera de Brasil. La diversidad de ritmos es notable, yendo al encuentro de las
disputas que agitaron el medio cultural brasilefio de la época, entre las
llamadas “musica moderna” y “musica de raiz”’. En ese sentido, la banda
sonora de Orfeu Negro escapa de las clasificaciones en vigor en la industria
nacional de los afios 1950 y ofrece al historiador un panorama privilegiado
sobre ese momento musical paradojicamente poco conocido, situado entre la
edad de oro de la samba y el surgimiento de la bossa nova. (FLECHET,
2009, p.53. Comillas e italico del autor. Nuestra traduccion)

La musica de Orfeu Negro fue grabada entre los meses de agosto y diciembre de 1958.
Con Camus al frente en la direccion de la pelicula, apoyado en Gordine en la produccion y
Viot, en el desarrollo del guion. Con esto, el rol de Vinicius de Moraes fue enfocado mas
hacia el proceso de composicion de la musica, sugiriendo a Gordine y Camus trabajar junto a
Tom Jobim. Segun relatos, Camus y Gordine influyeron fuertemente en el proceso de
creacion de la musica, particularmente de las letras. Camus en todo momento buscaba tener
un control minucioso sobre cada aspecto constituyente al desarrollo de la trama y en funcion
del guidn, lo que causé mucho descontento en Vinicius y Tom, evidenciado en cartas enviadas

entre ellos, en las cuales conversaban acerca de su malestar por la intromision del director

(FLECHET, 2009, p. 8).

El proceso de composicion de la banda sonora de Orfeu Negro estuvo caracterizado por
una serie de circunstancias externas y a la vez particulares en varios de los involucrados en el
proceso creativo. Aunque la pelicula se basé en Orfeu da Conceicao de Moraes, el productor
Sacha Gordine pidi6 a Vinicius y Tom que no reutilizaran ninguna de las canciones que
habian sido creadas para la obra de teatro, teniendo que comenzar el proceso de composicion
desde cero. Otro reto fue que en ese momento ambos se encontraban en paises diferentes, ya
que Vinicius se encontraba en Montevideo, Uruguay desempefiandose como secretorio de la
embajada en ese pais. AUn asi, realizaron gran parte del proceso de musicalizacion y

composicion a distancia, comunicandose por medio de cartas y llamadas telefonicas.

Todas las canciones del libreto original, incluida "Se todos fossem iguais a
vocé", se crearon a proposito para la tragedia griega de Vinicius ambientada
en el carnaval carioca. Pero el productor de la pelicula, el francés Sacha
Gordine, avisé de que no iba a usar ninguna de las canciones ya escritas y
exigié que compusieran otras nuevas. Tom no entendia por qué tenian que
darse de nuevo aquella trabajada. Pero Gordine era amigo de Vinicius, de la

época de Paris, y habia que ponerse al piano sin discusion. Entre los dos



93

hicieron tres canciones, en gran parte por teléfono, ya que Vinicius vivia en
Montevideo: "A felicidade", "Frevo" y "O nosso amor” (CASTRO, 2011).

El ambiente, desarrollo y contexto de la trama de Orfeu fue construido musicalmente a
través del uso de ritmos provenientes de la samba, samba-can¢do y batucadas. Estas ultimas,
tienen un papel de destaque durante todo el filme, con el fin de recrear el contexto de lo que
sucedia en las favelas durante la temporada de carnaval. Segin Dias (2011), este sonido de
batucada para muchos incluso llega hasta cansar al oyente; sin embargo, Camus quiso
exagerar el uso de este recurso, con el fin de proyectar ante los espectadores el paisaje sonoro
de Rio de Janeiro. De la misma manera, la musica instrumental fue cuidadosamente
seleccionada, para que esta pudiera dialogar completamente con el desarrollo de la narrativa
de la pelicula, variando su contenido en el transcurso de las escenas de acuerdo a los

acontecimientos.

Una variedad de versiones instrumentales es presentada como motivos
conductores de los enlaces amorosos de los personajes y situaciones, con
ritmos y tiempo adecuado para cada momento en el plano extra-diegético.
Un ejemplo de esto es la musica “A Felicidade” y el tema de los enamoraos
Orfeu y Euridice, “O nosso amor”, que valora la construccién de imagenes
de los personajes creando una identidad en el filme para ellos. (DIAS, 2011,
p. 84. Nuestra traduccion)

El ambiente carnavalesco, recreado a través de las batucadas, fue grabado por 4 de las
escuelas de samba mas importantes de la época: Unidos da Capela, Portela, Mangueira y
Salgueiro. En el desarrollo de la pelicula, esta es una sonoridad muy caracteristica del
ambiente general; sin embargo, no es posible apreciar la interpretacion de cada una de ellas de
forma individual. Camus, para efectos del ambiente sonoro de fiesta y celebracion, uni6 a
todos los musicos para que formaran una sola escuela de samba, que se llamo ‘Unidos da
Babilonia’, la cual era dirigida por Orfeu. En este sentido, Orfeu Negro se convirtido en un
referencial histérico, ya que se considera que posee uno de los registros sonoros mas antiguos

de las primeras escuelas de samba (FLECHET, 2009, p. 54).

Las batucadas de samba presentadas aqui estan entre los registros de sonido
mas antiguos de las escuelas de samba. Son 15 afios después las grabaciones
de Mangueira realizadas por Stokowsky a bordo del navio “Uruguay”, y las
grabaciones de Orson Welles en las calles del carnaval carioca. Representan
un vinculo precioso para la comprension del desarrollo de esta forma
musical, incluyendo tres de las mas célebres escuelas (Portela, Mangueira y
Salgueiro) y un enfoque especifico en el sonido de la percusion,
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caracteristica que le da ventaja en relacion a los registros realizados hasta
entonces. (SANDRONI, 2008, apud FLECHET, 2009. Nuestra traduccion)

Aunque el sentido de celebracion proveniente del ambiente de carnaval tiene un lugar
preponderante en el paisaje musical de Orfeu Negro, no es el unico que se presenta. Camus
muestra en Orfeu una serie de escenas e imagenes que revelan la influencia de otras formas
musicales que estaban desarrollandose en la época, denotando el contexto artistico-musical
que estaba gestando. Canciones como ‘A Felicidade’ dirigen la atenciéon a la ola de
composiciones consideradas “pre-bossanovistas”, asi como, otras que refieren a algunos

ritmos y formas musicales autoctonas de Brasil, como las ‘marchinhas’ y el ‘Frevo’.

Las escenas de Orfeu Negro muestran un carnaval carioca de cincuenta afios
atras, cuando no existia el Sambodromo, ni tampoco cobro de ingresos para
asistir a los desfiles. Estas muestran una fiesta diseminada por las calles de la
ciudad, abierta a otros géneros musicales mas alla de la samba. Una buena
ilustracion de eso es la presencia del frevo, modalidad musical-coreografada
originaria del estado de Pernambuco, en el nordeste del pais. (SANDRONI,
2008, apud FLECHET, 20009, p. 10. Nuestra traduccion).

Segun Fléchet (2009, p. 54), Tom Jobim fue una figura clave en la elaboracion del
contenido musical de Orfeu Negro. Més alld de trabajar al lado de Vinicius en la composicion
de una buena parte de las canciones, Jobim desempefié un papel muy importante como
director musical de la pelicula; fue el responsable en gran medida por el contraste y realce
entre los distintos escenarios musicales que son apreciados en el filme. Ademas, fue el
encargado de supervisar las grabaciones de las escuelas de samba, desempefiando asi un rol
de guia para Camus, en cuanto a los diferentes paisajes musicales que estaban presentes en

Rio de Janeiro en la época.

Aun con Vinicius de Moraes y Tom Jobim componiendo la banda sonora para el filme,
Gordine y Camus buscaron las oportunidades para también involucrar en la pelicula el trabajo
de otras figuras importantes en el medio. Es asi como entran a colaborar en el proceso de
composicion de la banda sonora el reconocido guitarrista, arreglista y compositor Luiz Bonfa,
junto al cronista y poeta Antonio Maria. Segin Castro (2011), Camus le pide a Bonfa que
componga algo para la pelicula, independientemente del trabajo que este realizaria como
guitarrista, labor para la cual ya habia sido contratado. Bonfa estaba a pocos dias de realizar

un viaje hacia Estados Unidos, por lo cual le muestra unas canciones instrumentales a Camus.



95

Segun el propio Bonfa (1981), dichas canciones no agradaron al director, por lo cual trabajé
nuevas ideas, regresando al paso de algunos dias para mostrarle lo que habia compuesto. En

esta ocasion, recibid la aprobacion por parte de Camus.

Durante mi regreso a Rio, Camus, el director francés estaba en la busqueda
de musica para la banda sonora de la pelicula, y me pidié que escribiera
algo. Improvisé una cancidon para él, sin embargo no fue de su agrado.
Entonces, regresé después a verlo con otra cancién que escribi, a la cual
respondio que si le gustaba. Yo le dije: ‘Escucha bien, estas equivocado, la
primera que te mostré es la que quieres’. Entonces, el escritor Antdnio
Maria estaba ahi, y escribié algunas lineas en el momento. La gente que
estaba en el set comenzo6 a cantar la cancion, de manera que la idea funciond
bastante bien. Por lo cual, Camus acepto la cancién aunque un poco de mala
gana. La cancion fue ‘Manhd de Carnaval’ la cual se convirtié en un éxito
internacional. Compuse otras canciones para la pelicula, incluyendo la
cancion ‘Samba de Orfeu’ la cual aparece cerca del final del filme. (BONFA,
1981, p. 20, Nuestra traduccion)

A diferencia de Camus, Gordine quedo fascinado con las canciones de Bonfé. Vinicius
de Moraes sugiri6 a Rubem Braga para escribir la letra de la cancion, sin embargo este se
rehusé argumentando que la escrita de samba-cang¢oes no era su especialidad, recomendando
en su lugar a Antonio Maria. De esta manera, nacen las dos canciones que a la par, de las
canciones compuestas por Vinicius y Jobim, formarian parte fundamental de la banda sonora
de la pelicula: ‘Manha de Carnaval’ y ‘Samba de Orfeu’. Segiin Fléchet (2009, p. 6), las dos
canciones de la pelicula que tuvieron mayor repercusion a nivel internacional son ‘4

Felicidade’ (Jobim/Moraes), y ‘Manha de Carnaval’ (Bonfa/Antdnio Maria).

Manha de Carnaval, una samba-can¢do con influencia de bolero mexicano, es
considerada por muchos la cancion de la pelicula que obtuvo mayor reconocimiento a nivel
internacional, traduciéndose a diferentes idiomas, y posteriormente siendo grabada por una
gran cantidad de musicos en todo el mundo. Malka (2018, p. 119) comenta que Manha de
Carnaval es considerada una de las canciones que desempefid un rol fundamental para la

consolidacion de la Bossa Nova en Estados Unidos, en la década de 1960.

Para Fléchet (2009, p. 54), parte del éxito de la musica de Orfeu Negro tiene que ver
con la particularidad de que en la pelicula se unificé el trabajo de varios musicos reconocidos
de la época. Las voces de Orfeu y Euridice debian ser dobladas en las canciones, ya que
ninguno de los dos actores principales eran cantantes de profesion. Por ello, las ‘samba-

cangdo’ fueron interpretadas por Elizeth Cardoso como voz femenina, quien acababa de



96

lanzar el disco ‘Can¢do do amor demais’ (1958) donde trabajaron por primera vez Vinicius,
Tom y Jodo Gilberto. Para muchos, este disco es muy importante en la historia de la Bossa
Nova, ya que es catalogado como la primeras grabacion oficial de este estilo musical.
Ademas, esta fue la primera vez que se registré en fonograma el trabajo de Jobim, Moraes y

Gilberto, los cuales con el tiempo serian consagrados como los padres de la Bossa Nova.

Moraes trata de incluir a Jodo Gilberto como voz masculina, quien también ese afio
habia grabado el disco ‘Chega de Saudade’ (1958). De igual manera el propio Gilberto se
ofrecid para participar en la pelicula como la voz cantada de Orfeu, siendo rechazado por
Camus argumentando que su voz era muy “Blanca”, y que la persona que doblara la voz de
Orfeu debia evocar una sonoridad "negra" por excelencia. Por esto, en su lugar fue elegido

Agostinho dos Santos.

Es posible apreciar tanto en Luiz Bonfd como Roberto Menescal, quienes fueron los
guitarristas de la pelicula, la influencia de la innovadora forma de acompafiamiento utilizada
por Gilberto en su disco Chega de Saudade (CASTRO, 2011, 1. 3244). Por testimonio de
involucrados en las grabaciones de la musica de Orfeu Negro — como es el caso de Roberto
Menescal — hay quienes aseguran que Gilberto fue parte de las grabaciones de la banda
sonora. Sin embargo, esto queddé como un enigma, debido a la gran cantidad de personas que
participaron en toda la produccion, dificultando en muchos casos reconocer el aporte

especifico de cada uno.

Tocdbamos juntos ahi, todo era junto, conoci a Jodo Gilberto antes que
Jobim y Jodo realmente nos influenci6. Todos tocaban aquel
acompanamiento muy parecido. Y en momentos cuando escucho digo, no se.
Los franceses me preguntaron también y yo les digo puede ser, y puede que
no. La verdad no se, grabé algunas cosas y Jodo también. Tanto que Jobim
tocd la puerta en mi academia y me dijo Jodo me envié y me dijo, dile a
Menescal, va a salir la misma cosa. Asi que grabé muchas cosas en una
noche y ¢l también. Entonces no hay forma de saber a quien escogieron para
la banda sonora. (MENESCAL, 2011, apud DIAS, 2011, p. 73. Nuestra
traduccion).

Con el éxito alcanzado por Orfeu Negro en el festival de Cannes de 1959, la disquera
Phillips lanz6 en Francia un LP de 45 RPM, conformado por 2 discos, en los cuales se
encontraban 4 de las canciones mas representativas de la pelicula. Los nombres de los
interpretes no fueron incluidos en la portada del disco, lo cual cre6 la confusion en algunos
paises de Europa y Estados Unidos de que los actores principales — Marpessa Dawn y Breno

Mello — interpretaron las canciones.
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Tabla 27 - LP Orfeu Negro, 1959.
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1. Felicidade - Tom Jobim / Vinicius de Moraes 1. Manha de Carnaval - Luiz Bonfa / Anténio
2. O Nosso Amor - Tom Jobim / Vinicius de | Maria
Moraes 2. Samba de Orfeu - Luiz Bonfa / Antonio Maria

Fuente: DISCOGS (2020). Tabla elaborada por el autor

Los ritmos y paisajes musicales presentados en Orfeu Negro cautivaron la atencion de
sus oyentes. En poco tiempo, diferentes casas disquera como Phillips, Epic, Fontana,
Universal music, Verve y Phonogram comenzaron a distribuir la musica de Orfeu Negro para
diferentes paises de Europa, asi como en Japon, Estados Unidos, Paraguay, Canada, Brasil,
Argentina y Uruguay. La banda sonora de Orfeu Negro, tiene la particularidad que todas las
canciones del disco sin importar el pais para el cual fueron distribuidas permanecieron en
Portugués. Sumado a esto, también se incluyeron sonidos y ambiente de fondo capturado en la
pelicula; en algunas de las canciones se aprecian los didlogos originales de los actores, con la
intencion de dejar impreso el ambiente, cardcter e idea original con la que se origin6 plasmada

en el Orfeu Negro carioca.

Segun Dias (2011, p. 73), la disquera Universal Music en Francia, lanzo en el afio 2008
un paquete especial en conmemoraciéon de los 50 afios de Orfeu Negro, conteniendo un DVD
con la pelicula, un libro, dos discos con la musica y algunas grabaciones inéditas que no
aparecieron en el filme. Ademas de eso también fueron incluidos los créditos oficiales de la
produccion, agregando personajes importantes que no habian sido mencionados en las

ediciones anteriores, como Roberto Menescal y Jodo Gilberto.
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Tabla 28 - Orfeu Negro, Universal Music, 2008, Disco 1.

CANCIONES
1,2,11,15,16 A Felicidade Vinicius de Moraes / Tom Jobim
3,14 Frevo de Orfeu Vinicius de Moraes / Tom Jobim
4,5,10 O Nosso Amor Vinicius de Moraes / Tom Jobim
6,7,89 Manhi de Carnaval Luiz Bonfa / Antdnio Maria
12 Bateria da Capela Escola de Samba Unidos da Capela
13 Pontos de Macumba Tradicional
17 Samba de Orfeu Luiz Bonfa / Antdnio Maria

Fuente: DISCOGS (2020). Tabla elaborada por el autor

El segundo disco de esta edicion conmemorativa tiene un total 12 canciones, en el cudl
se presentan nuevamente varias de las canciones que estan en el disco 1; con variaciones y
elementos nuevos como cambios en las letras y arreglos. También se encuentran otras
canciones que no aparecieron originalmente en el filme, como es el caso de ‘Levanta Poeira’
de Tom Jobim, y ‘Ecos do Carnaval’ de Levino Ferreira y José Menezes. En esta edicion
especial también fue adicionada informacion y datos de otros musicos que anteriormente no
habian sido mencionados, como es el caso de Carlos de Oliveira (Pandero) y Oswaldo Barros

(Cuica).

Otro aspecto importante es que en esta edicion fueron suprimidos los didlogos y sonidos
de ambiente que fueron colocados en todas las ediciones anteriores. Las grabaciones de la

banda sonora fueron realizadas entre febrero de 1958 y marzo de 1959 en Rio de Janeiro,
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(probablemente en el estudio Odeon), y Sao Paulo (estudio de la compaiiia cinematografica

Vera Cruz). (DIAS, 2011, p. 74-81).

2.5.3 Orfeu negro: difusion, recepcion y criticas

Desde Orfeu da Conceig¢do hasta Orfeu Negro, ninguno de los involucrados en todo el
proceso de produccion imagind hasta donde llegaria el mitico musico griego personificado en
un sambista de un morro carioca. El filme creado por la dupla francesa Camus-Gordine
conquistd los mas altos premios en los que todo proyecto cinematografico aspira competir. La
pelicula fue ganadora de la ‘Palme d’Or’ en 1959 (Cannes/Francia), ‘Oscar’'® y ‘Globo de
Oro’'7 como mejor filme en lengua extranjera en 1960 en Estados Unidos; ademéas de otras
nominaciones y premios menos conocidos, atrayendo una gran cantidad de espectadores en

Europa, Estados Unidos y Sur América.

Orfeu Negro fue objeto de valoraciones positivas y negativas, publicadas en diferentes
revistas, articulos, diarios y deméas medios de prensa. El filme de Camus fue considerado
marco de referencia por la divulgacion de aspectos de la cultura brasilefia en diferentes partes

del mundo (FLECHET, 2009, p. 45).

Entre las diversas ramas en las cuales Orfeu Negro destaco, el filme despertdé un nuevo
interés en temas relacionados a Brasil en el medio cinematografico. La obra llam¢ la atencion
de productores, cineastas europeos y estadounidenses, asi como de otras personas
relacionadas con el medio, quienes desconocian la riqueza natural y cultural presentada en la
pelicula. A raiz de los premios obtenidos por el filme a finales de la década de 1950, comenzo
a incrementarse la produccion de documentales, peliculas y revistas adoptando como tema
central aspectos sobre la sociedad brasilena. El propio Camus realiz6 otra pelicula llamada
‘Los Bandeirantes’ en 1960; Robert Mazoier - asistente de Camus en Orfeu Negro - realizo
una pelicula titulada ‘Santo Modico’ en 1960. Ademas de eso, en 1964, el productor italiano
Steno realizé una comedia bajo el titulo ‘Copacabana Palace’, con la participacion de Tom

Jobim, Luiz Bonf4 y Jodo Gilberto (FLECHET, 2009, p. 46).

16 OSCARS.The 32nd academy awards - 1960: Foreign Language Film. Black Orpheus. 1960. Disponible en:
<https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/1960>. Acceso en: 20 junio 2020.

17 GOLDEN, Globe Awards. Foreign film - Foreign language. Black Orpheus. 1960. Disponible en: <https://
www.goldenglobes.com/film/black-orpheus>. Acceso en: 20 junio 2020.
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Todas estas producciones, aunque no tuvieron el mismo impacto de Orfeu Negro, son
una muestra del momento particular que se vivid en estos primeros afios de la década de 1960,
como respuesta a las reacciones generadas por el filme de Camus. Se increment6 el interés,
principalmente en cineastas franceses en tomar la figura de Brasil como nueva “moda” para la
tematica de sus producciones, generando una mayor expectativa a nivel internacional en cine

y television sobre asuntos relacionados a la cultura brasilena.

Aun asi, los impactos positivos generados por Orfeu Negro en el medio cinematografico
no se comparan con la amplia difusion y revolucion musical que generd la banda sonora de la
pelicula, tanto de manera estético-musical, como en el desarrollo de las carreras de los
musicos que formaron parte de ella. La musica de Orfeu Negro, a través de las composiciones
de Tom Jobim y Luiz Bonfa, expuso una serie ritmos, paisajes musicales, matices, colores y
texturas, con fuerte influencia de la musica afro-brasilefia; la misma cautivo a sus oyentes en
una manera poco antes vista alrededor de todo el mundo, principalmente a los musicos de jazz
estadounidense. Tanto las canciones como los compositores de Orfeu Negro, son considerados
elementos destacados e influyentes en relacion al ambiente que rodeaba la musica popular
brasilefa de la década de los 1950. Dicho entorno es parte del contexto histdrico sobre el cual
se desarrollaria uno de los movimientos musicales mas importantes para Brasil y la historia de

su musica, desencadenando repercusiones de indole internacional (FLECHET, 2009, p. 47).

A partir de la década de 1960, este movimiento pasaria a ser mundialmente reconocido
como Bossa Nova, teniendo entre sus exponentes a una parte considerable del elenco creativo
de Orfeu Negro. Segun Castro (2011, 1. 2504), existe un consenso tacito en que los discos de
1958 ‘Cangao de Amor Demais’ de Elizeth Cardoso y ‘Chega de Saudade’ de Joao Gilberto
son considerados precursores de la Bossa Nova, asi como las primeras grabaciones oficiales
de este nuevo estilo musical. En relacion a esto, es importante resaltar que las grabaciones de
la banda sonora de Orfeu Negro comenzaron en los primeros meses de ese mismo afio, y que
en la produccion musical del filme coincidieron musicos, arreglistas e interpretes que también
participaron en la produccion de los discos de Cardoso y Gilberto. Por ello es posible percibir
en Orfeu Negro una influencia y relacion directa con algunos elementos como la sonoridad,
técnicas de composicion e instrumentacion, en relacion a esta nueva corriente que estaba

gestando.
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De acuerdo con Fléchet (2009, p. 47), Aunque algunas canciones del filme anunciaban
el nuevo género musical, como A Felicidade de Tom Jobim y Vinicius de Moraes, la banda
sonora no contiene ninguna bossa nova candnica. Sin embargo, la cancion del filme que

obtuvo mayor éxito fue Manha de Carnaval.

Los primeros acercamientos entre musicos de jazz estadounidenses con los ritmos,
estilos y musicos brasilefios comenzaron a darse con mayor fuerza a partir de mediados de la
década de 1950. El Departamento de Estado americano financidé giras de musicos
estadounidenses en Brasil, con el fin de realizar intercambios culturales entre ambos paises a
través de conciertos, festivales y clases maestras. Entre los musicos que realizaron viajes a
Brasil se encuentran Charlie Byrd con su trio, Kenny Dorham, Curtis Fuller, Zoot Sims,
Herbie Mann, Al Cohn y Dizzy Gillespie, entre otros (TERCINET, Jazz Samba, apud
FLECHET, 2009, p. 15).

De manera que, algunos jazzistas estadounidenses ya se encontraban familiarizados, en
cierta medida con parte de estas influencias musicales, asi como con musicos que habian
podido conocer en estos viajes. Sin embargo, fue al escuchar la banda sonora de Orfeu Negro,
que algunos de estos musicos tuvieron un acercamiento mas proximo a la riqueza de ritmos y
sonoridades de la entonces desconocida Bossa Nova. El flautista Herbie Mann comparte su

experiencia en relacion a esto:

Cualquiera que haya visto Orfeu Negro seguramente puede recordar los
inquietantes sentimientos que la pelicula evocaba con la muisica contrastando
a su historico guidn erdtico y oscuro...Al salir del cine, mis sentimientos
sobre Brasil, su musica, y la musica en general fueron transformados. La
pelicula sell6 a Brasil para siempre en lo profundo de mi ser (MANN, apud
FLECHET, 2009, p. 47. Nuestra traduccion).

Dizzy Gillespie, reconocido trompetista de jazz estadounidense, también comenta a
cerca de su experiencia al escuchar la banda sonora de Orfeu Negro, y sobre las giras

realizadas en Brasil.

La primera vez que tuve contacto con la samba fue a través de la banda
sonora de Orfeu Negro, cuando comenzaron a entrar en lo suyo penseé,
Existen hermanos alla abajo? Cuando fui a Brasil me di cuenta que ahi
estaban, y que nuestra musica tenia vinculos en comtn. Realmente senti la
conexion cuando ellos me llevaron a una escuela de Samba en Rio de
Janeiro. La Samba es la Bossa Nova, Mas bien, La Bossa Nova es una
version diluida de la Samba. La primera vez que escuché samba en vivo fue
cuando hicimos una gira por América del Sur, alld abajo puedes aprender
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verdaderamente sobre ritmo, especialmente en Brasil. Nosotros fuimos los
primeros en Estados Unidos en tocar Samba en el contexto de Jazz
(Gillespie, 1985 apud FLECHET, 2009, p. 47-48. Nuestra traduccion).

Es con el éxito de Orfeu Negro en 1959, que Moraes, Jobim, Jodo Gilberto, Bonfa e
Menescal se dan cuenta de la repercusion que su musica tuvo a nivel internacional. Castro
(2011, 1. 3243) senala que durante la produccion del filme de Orfeu, ninguno de los
protagonistas asociaba esto con la Bossa Nova, a pesar de que los elementos principales se
encontraran ahi. Estos elementos serian reconocidos posteriormente como los ingredientes
esenciales de esta nueva musica: las letras de Vinicius, los arreglos de Jobim y el
acompafiamiento de guitarra desarrollado por Jodo Gilberto, presente en las interpretaciones

de Bonfa y Menescal.

Con la visibilidad internacional a la que Orfeu Negro fue expuesto, con el tiempo
comenzaron a salir a la luz detalles internos sobre la produccion del filme; esto gener6 una ola
de comentarios e historias, asi como criticas y asuntos polémicos en torno a diferentes
aspectos de la misma. En el caso de la musica, la gran mayoria de criticas y asuntos
polémicos tuvieron que ver con asuntos relacionados con la produccion y gestion por parte del
la dupla francesa Camus-Gordine. Segun Malka (2018, p. 122), los franceses no permitieron
que Vinicius y Jobim usaran canciones de la obra de teatro, insistiendo que debian crear
canciones nuevas Unicamente manteniendo el espiritu de la obra, y que las mismas debian

adaptarse completamente al guion del filme.

Ademds, Camus y Gordine intervinieron en todo momento en el proceso de
composicion, alterando las letras de las canciones, para que estas se acoplaran al guion de la
pelicula; al mismo tiempo, esto permitid que otras personas como Bonfd y Antonio Maria se

involucrasen en el proceso de composicion.

El filme Orfeu Negro tuvo canciones diferentes de la obra porque cuando el
productor Sacha Gordine y el director Marcel Camus llegaron a Brasil no
quisieron musica editada para tener control del dinero. El dinero tendria que
ser pagado a editores brasilenos. Por eso, ellos querian que las canciones
fuesen inéditas. (MELLO, 2008, apud MALKA, 2018, p.122. Nuestra
traduccion).

Con los ojos puestos en Orfeu a nivel internacional, criticos comenzaron a sefialar que

la dupla francesa se habia aprovechado de esto para poder tener el control de los derechos de
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autor, asi como de las regalias. Esto les permitié obtener la mayoria de beneficios para si,
ademas de quedar exentos de pagar a artistas, compositores, interpretes y actores. Cabral
(1997, apud Malka, p.123) explica que Vinicius y Jobim, de manera ingenua y ante su falta de
experiencia, firmaron un contrato en el cual se dividia el 50 por ciento de las ganancias entre
autores y productores. Los brasilefios aceptaron tales condiciones sin saber que Gordine
pensaba registrar las canciones fuera de Brasil, agregando como autores a otras personas que
realizaron algunos trabajos de edicién y adaptacioén en otros paises, entrando a compartir las
regalias con ellos. Estas criticas se intensificaron una vez que la banda sonora de la pelicula
comenzo a ser distribuida por diferentes casas disqueras a nivel internacional, y en muchas de

las ediciones fueron omitidos los créditos tanto de los compositores como de los interpretes.

Tom también tuvo sus motivos para pensar que Orfeo negro fue un regalo
envenenado. Con el éxito de la pelicula y las canciones, descubrio que,
ademas de Vinicius, habia una multitud de socios ganando dinero con lo que
producian fuera: el productor Sacha Gordine, que las edité en Europa y que,
como editor, se quedaba con el cincuenta por ciento; el director Marcel
Camus y dos letristas franceses, que entraron como coautores y pasaron a
dividirse con Tom y Vinicius el cincuenta por ciento restante de los derechos
de autor (CASTRO, 2011, 1. 3232).

Segun Fléchet (2009, p. 49), aunque con el paso de tiempo se fueron corrigiendo estos
errores, la mayoria de compositores e interpretes brasilefios continuaron siendo desconocidos
a nivel internacional, ya que en algunos paises las portadas de los discos colocaban a los
actores como interpretes. Esta confusion permanecié por mucho tiempo, ya que se asociaba a
Marpessa Dawn como la voz de Elizeth Cardoso, y a Breno Mello como la voz de Agostinho

dos Santos.

Como produccion cinematografica, Orfeu Negro tuvo una exitosa recepcion por parte
del publico. La pelicula se convirtidé en un vehiculo de proyeccién internacional, a través del
cual Brasil logr6 abrir una brecha ante los ojos del mundo, marcando una pauta importante en
su historia en cuanto a relaciones culturales. Aun con todo esto, el filme no escapa de
comentarios, criticas y sobre todo polémicas provenientes de la prensa, medio artistico y

cinematografico.

De manera general, las principales criticas realizadas al filme estdn basadas en 2
aspectos. En primer lugar, la aparente falta de pagos y reconocimiento de regalias, asi como

de derechos de autor por parte de la produccion hacia el elenco de actores, musicos y
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compositores. En segundo lugar, criticas dirigidas a la trama del filme, argumentando que el
Orfeu Negro creado por Camus presenta la vision de un extranjero intentando llamar la
atencion del publico europeo sobre aspectos ‘exdticos’ de Brasil, presentando una imagen

falsa, distorsionada y alejada de la realidad socio-cultural brasilefia.

La resistencia que tuvo el filme fue muy fuerte durante todo el proceso de grabacion,
cambiando unicamente hasta el momento en el cual la pelicula resulté ganadora de los
premios internacionales. A partir de este momento, los mismos miembros del cuerpo
diplomatico en Brasil que se habian rehusado a que la pelicula de Camus fuera enviada al
festival, cambiaron su discurso por uno de ‘éxito nacional’. Vinicius comentd en una
entrevista concedida a Zuza Homem de Mello, que el filme termin6 siendo francés, debido a
aspectos sobre el capital. El poeta expresa que deseaba que la inversion hubiese sido hecha
por alguien en Brasil, sin embargo, al no encontrar la forma de financiarlo, tuvieron que ceder
la produccion a los franceses, lo cual, les dio la potestad de alterar el guion original de

acuerdo a sus intereses (FLECHET, 2009, p. 49).

Otro ejemplo de las criticas locales es la realizada por Walter Silveira, comentando que
el mérito de Camus y Gordine fue haber producido un filme con temas relacionados a Brasil
con una produccion que superaba en calidad a los filmes nacionales. La pelicula fue filmada a
color en una época en la cual esto no era tan comun, sin embargo, al final Camus adapto6 el
filme de acuerdo a los temas que a ¢l le interesaba, que quedardn en la mente del espectador

(SILVEIRA, apud MALKA, 2018, p. 66).

Con los reconocimientos a nivel internacional, una gran parte de la critica y medios
brasilefios vuelven su atencion hacia el filme de Camus, incluido el propio gobierno brasilefo.
El presidente Kubitschek invita a Vinicius de Moraes para el estreno oficial de la pelicula en
el palacio presidencial. Sin embargo, Moraes se desilusion6 al ver el resultado final del filme
en comparacion al guidon de su obra, y termin6 abandonando la sala antes que la exhibicion

terminase (AUGUSTO, 2003, apud DIAS, 2011 p. 58).

A partir de la década de 1960, cineastas y criticos de cine utilizaron la imagen de falta
de autenticidad para hablar de Orfeu Negro como un contra modelo, el cual debia ser evitado

a toca costa por el cine brasilefio. Walter Silveira, en su ensayo ‘Orfeu do Carnaval: um filme
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estrangeiro’ denuncid que el cine brasilefio debia evitar el exotismo utilizado por Camus en

cuanto a recursos ideoldgicos y estéticos (FLECHET, 2009, p. 50.).

De la misma manera en que Orfeu Negro fue objeto de criticas, asi también fue objeto
de comentarios, criticas y analisis positivos, lo cual pone en evidencia la diversidad de ideas
y opiniones generadas en la época entorno al impacto producido por el filme dentro y fuera de

Brasil.

Fue necesario que un hombre inteligente y de cultura se fascinase en
Francia, por la obra litera de otro hombre, tan inteligente y culto como el
francés [Vinicius de Moraes], para que el carnaval brasilefio fuese
aprovechado y disfrutado en todos sus aspectos auténticos: dramaticos,
plésticos, artisticos y hasta sociologicos. (DUARTE, 1959, apud DIAS,
2011, p. 58. Nuestra traduccion).

A pesar de los grandes reconocimientos que Orfeu Negro obtuvo a nivel internacional,
el filme de Camus cre6 una especie de herida, la cual permanecié por muchas décadas como
una marca imborrable en muchos historiadores, cineastas y criticos del medio. A raiz de esto,
la propia exhibicion del filme fue muy limitada dentro de Brasil, donde muchos practicamente
buscaron enterrar el filme por completo (BOCCIA, 2012, p. 84). Todos estos argumentos y
criticas, con las cuales fue sefialado Orfeu Negro por muchos afios, encontraban su
fundamento en la falta de veracidad en cuanto a la realidad socioecondémica que envolvia a la
ciudad de Rio de Janeiro, y en las modificaciones que fueron realizadas en cuanto a la trama

de Orfeu da Concei¢do (FLECHET, 2009, p. 51).
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CAPITULO 3: Difusion de la cancién Manhi de Carnaval

La siguiente tabla!® contiene una recopilacion de diferentes grabaciones de la cancion
Manha de Carnaval realizadas en el mundo. Esta documentacion fue realizada a partir de una
investigacion emprendida en bibliotecas, librerias y bases de datos en linea. Los criterios
utilizados para la seleccion de dichas grabaciones!® fueron los siguientes: diversidad de paises
e idiomas, diversidad de estilos musicales, época de la grabacion, difusion de la grabacion en
el contexto del jazz estadounidense, compositores, arreglistas e interpretes involucrados. Esta
recopilacion, funciona como material de andlisis de elementos poéticos derivados de la

recepcion estética de la cancion en diferentes contextos musicales.

Tabla 29 - Recopilacion de grabaciones de la cancion Manha de Carnaval

Sello . . . .
Arreglista Musicos Observaciones

Fonografico

Guitarra - Luiz Bonfa

1 1959 Francia Phillips Luiz Bonfa | Voz - Agostinho dos Duo
Santos
Guitarra y voz - Jodo Version para voz,
2 | 1959 Brasil Odeon Tom Jobim | Gilberto guitarra, cuerdas y
Piano - Tom Jobim percusion
Estados . . . . ,
3 | 1959 . Cook Luiz Bonfa | Guitarra - Luiz Bonfa Chord Solo
Unidos

Bossa Nova,
version cantada,

4 | 1959 Brasil RGE - Flguelr‘a} . | uso de percusion e
Percusion - flauta - bajo | .
instrumentos de

- guitarra .
g viento

Solista - Maysa

Bajo - James Merritt
Bateria - Marshall

Thompson e - Version para Jazz
s | 1962 Estados Vee Jay Wayne Piano - Eddie Higgins comboparre o
Unidos Records Shorter Saxofon Tenor — Wayne > arreg
Shorter SWing
Trompeta — Freddie
Hubbard
Trombon- Bob
Brookmeyer
Vibrafono - Gary
McFarland- Latin Jazz, Bossa
6 | 1962 | [Dstados Verve Bob 1 Guitarra - Jim Hall, Nova, Trombén
Unidos Records Brookmeyer Jimmy R. list
y Raney solista

Bateria - Willie Bobo
Cabasa - Carmen Costa
Pandero - Jose Paulo

18 Referencias de ficha técnica, pagina 230-234.

YArchivos de audio de referencia disponible en: <https://www.dropbox.com/sh/f4v76zaoncezhft/
AACF5fDZ9dGBijSXJ87F044Ta?dl=0>



1962

Estados
Unidos

Sello

Fonografico

Mercury
Record

Arreglista

Quincy
Jones

Mausicos

Sax alto - Phil Woods
Sax Tenor - Paul
Gonsalves

Flauta - Roland Kirk,
Jerome Richardson,
Trompeta - Clark Terry
Corno - Julius Watkins
Trombédn - Alan Raph
Piano - Lalo Schifrin
Guitarra - Jim Hall
Bajo - Chris White
Bateria - Rudy Collins
Percusion - Jack Del
Rio, Carlos Gomez,
Jose Paula
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Observaciones

Arreglo para Big
Band

1962

Estados
Unidos

Fantasy

Vince
Guaraldi

Piano - Vince Guaraldi
Bajo - Monty Budwig
Bateria - Colin Bailey

Swing ballad,
piano jazz trio

1962

Estados
Unidos

Verve
Records

Gary
McFarland

Sax Tenor - Stan Getz
Trompetas -Doc
Severinsen, Bernie
Glow or Joe Ferrante,
Clark Terry, Nick
Travis

Corno - Ray Alonge
Trombon - Bob
Brookmeyer, Willie
Dennis

Trombodn bajo - Tony
Studd

Flauta - Gerald Sanfino,
Ray Beckenstein, Ed
Caine

Clarinete - Ray
Beckenstein, Babe
Clark, Walt Levinsky
Clarinete bajo - Romeo
Penque

Guitarra - Jim Hall
Piano - Hank Jones
Bajo - Tommy Williams
Bateria - Johnny Rae
Pandero - José Paulo
Cabanas - Carmen
Costa

Arreglo para Big
Band

10

1963

Estados
Unidos

Programa de
television de
Perry Como

Luiz Bonfa

Guitarra - Luiz Bonfa
Voz - Perry Como

Duo de guitarra y
voz con seccion de
cuerdas.

11

1963

Estados
Unidos

RCA Victor

Paul
Desmond

Sax Tenor - Paul
Desmond

Guitarra- Jim Hall
Bass — Gene Wright
Drums — Connie Kay

Latin Jazz, Jazz
Combo




12

1963

Estados
Unidos

Sello
Fonografico

Phillips

Arreglista

Gerri
Mulligan

Musicos

Saxofén Baritono —
Gerry Mulligan

Bajo — Bill Crow
Bateria — Dave Bailey
Flugelhorn — Art
Farmer

Guitarra — Jim Hall
Piano — Gerry Mulligan
Trombon — Bob
Brookmeyer

Trompeta — Art Farmer
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Observaciones

Jazz Combo, Latin
Jazz

13

1964

Estados
Unidos

Hollywood
Palace Show
(En Vivo)

Luiz Bonfa

Guitarra - Luiz Bonfa
Guitarra 'y Voz -
Caterina Valente

Version para voz,
guitarra y orquesta

14

1964

Inglaterra

Columbia

Latin Jazz,
Percusion,
orquesta

15

1965

Estados
Unidos

RCA Victor

Claus
Ogerman

Trombone - Jimmy
Cleveland

Bajo - Richard Davis
Piano - Jodo Donato
Bateria - Bill Goodwin
Guitarra - Carlos Lyra
Flauta - Jerome
Richardson

Percusion - Dom Um
Romao

Version para piano,
trombon y
percusion

16

1966

Estados
Unidos

Blue Note

Dexter
Gordon

Bajo — Bob Cranshaw
Bateria — Billy Higgins
Sax Tenor — Dexter
Gordon

Vibrafono— Bobby
Hutcherson

Jazz Combo

17

1966

Estados
Unidos

Columbia

Charlie
Byrd

Bajo - Joe Byrd
Bateria - Bill
Reichenbach

Guitarra - Charlie Byrd
Piano - Teo Macero
Trumpet - Hal Posey

Version para Jazz
combo, Bossa
Nova

18

1966

Estados
Unidos

Limelight

Oscar
Peterson

Bajo — Sam Jones
Bateria — Louis Hayes
Percusion — Harold
Jones, Henley Gibson,
Marshall Thompson
Piano — Oscar Peterson

Latin Jazz

19

1966

Estados
Unidos

Atlantic

Sergio
Mendes

Bajo— Sebastiao Neto
Bateria — Chico Batera
Guitarra — Rosinha De
Valenca

Percusion — Paulinho
Magalhaes

Piano — Sérgio Mendes
Voz — Wanda De Sah

Latin Jazz




Sello

Fonografico

Arreglista

Mausicos

Guitarra - Baden
Powell
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20 | 1966 Alemania SABA Baden Bajo - Sergio Version a trio
Powell !
Percusion - Alfredo
Bessa
Guitarra - Johnny
Estad Vi Joh Smith J rtet
21 | 1967 Stados erve onhnny Bajo - George Duvivier azz Quartet,
Unidos Records Smith . Swing Ballad
Piano - Hank Jones
Bateria - Don Lamond
2 | 1967 Japén Victor Sadao ) Latin Jazz, version
Watanabe para orquesta
Estad Repri Jazz Ballad,
23 | 1969 stados eprise Don Costa Voz - Frank Sinatra Version para
Unidos Records
orquesta
Sax alto - Cannonbal
Adderley
24 | 1969 Francia Vers.i()n en Cannoball zr(;)érelﬁzt; - Nat Jazz Combo, Latin
vivo Adderley . . Jazz
Piano - Joe Zawinul
Bajo - Victor Gaskin
Bateria - Roy McCurdy
25 | 1970 Alemania Vers'1on en Baden Guitarra - Baden Chord Solo
vivo Powell Powell
1* voz - Dalmo
Paulinh Medeiros
26 | 1975 Brasil Phillips autinio 1 sa yo7 - Paulo Malaguti Arreglo Coral
Tapajos a .
3*voz - Aquiles
4% voz - Miltinho
27 | 1976 | Brasil Phillips Iﬂa“lml.‘o Guitarra - Paulinho Chord Solo
ogueira | Nogueira
Bajo — Isao Suzuki
Three Blind Bateria — Donald Jazz Trio, Jazz
28 | 1976 Japén fee Bin Isao Suzuki | Bailey Fusion, Bajo como
Mice . . .
Piano -Tsuyoshi solista
Yamamoto
Guitarra: Paco de Lucia
29 | 1979 Espai RTVE Paco de Guitarra: John Version a trio en
spana Espafiola Lucia McLaughlin vivo, aire flamenco
Guitarra: Larry Coryel
M Bajo — George Mraz
30 | 1982 Japon Full House asaru Bateria — Billy Hart Jazz Piano Trio
Imada .
Piano — Masaru Imada
. Carlos .
31 | 1984 Brasil VerS} onen Barbosa Guitarra - Carlos Chord Solo
vivo Li Barbosa Lima
ima
Robert Voz -Nara Ledo
32 | 1986 Brasil Phillips ooerto Guitarra- Roberto Duo, Bossa Nova
Menescal

Menescal




33

Brasil

Sello

Fonografico

RGE

Arreglista

Tom Jobim

Miusicos

Voz - Agostinho dos
Santos
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Version para voz y
orquesta

34

1988

Holanda

Limetree
Records

Hank Hones

Piano - Hank Jones
Bajo - Mads Vinding
Bateria - Billy Hart

Jazz Piano trio

35

1990

Japon

Polydor

Art Pepper

Sax Alto — Art Pepper
Bajo — Rob Fisher
Bateria — Peter Riso
Guitarra — Bob
Redfield

Piano — Clare Fischer
Percusion — Poncho
Sanchez

Vibrafono — Cal Tjader

Jazz Combo, Latin
Jazz

36

1990

Estados
Unidos

Concord Jazz

Lee Musiker

Bajo — Dennis Irwin
Bateria — Duduka
Fonseca

Guitarra — Emily
Remler

Percusion — Café
Piano - Lee Musiker
Sax Tenor — Scott
Hamilton

Voz — Susannah
McCorkle

Version para voz,
percusion, guitarra
y sax

37

1992

Estados
Unidos

Private Music

Toots
Thielemans

Percusion - Bira Hawai
Bajo - Brian Bromberg
Guitarra - Oscar Castro
Neves

Armonica - Toots
Thielemans

Percusion - Zero Telles

Latin Jazz

38

1993

Estados
Unidos

Discovery
Records

Nan
Mishkin

Guitarra — John Pisano
Sax alto — Kim
Richmond

Bajo — Roberto Vally
Bateria— Bernie Dresel
Armonica — Ron Kalina
Piano — Matt Harris
Percusion — Brad Dutz,
Brian Kilgore, Scott
Breadman

Piano — Bill Cunliffe
Synthesizer — David
Loeb, Mark Portmann
Sax Tenor — Ernie
Watts

Trompeta — Bob
Summers, Jack Sheldon
Voz — Arnold McCuller

Jazz Ensemble

39

1993

Brasil

RCA

Roberto
Menescal

Voz - Raimundo Fagner
Sax - Marcelo Martins
Guitarra- Roberto
Menescal

Percusion - Reginaldo
Vargas

Orquesta Pop
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1994

Alemania

Sello

Fonografico

Version en
Vivo

Arreglista

Aziza
Mustafa

Musicos

Piano y Voz - Aziza
Mustafa
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Improvisacion
sobre el tema de
Manha de
Carnaval

41

1995

Alemania

Version en
Vivo

Baden
Powell

Guitarra- Baden Powell

Improvisacion y
Chord Solo

42

1997

Estados
Unidos

Sony
Classical

John
Williams

Violino: Itzhak Perlman
Orquesta: Pittsburgh
Symphony Orchestra

Arreglo para
orquesta y Violin
solo

43

1997

México

Warner Music
Mexico

Armando
Manzanero /
Bebu
Silvetti

Acordeon — Frank
Marocco

Guitarra acustica —
Dean Parks, Grant
Geissman

Sax Alto — Dan Higgins
Piano — Bebu Silvetti
Bandoneon — Jorge
Trivisonno

Sax Baritono — Greg
Smith

Bajo — Abraham
Laboriel

Bateria — Carlos Vega
Oboe — Earle Dumler
Percusion — Alex
Acufa, Michito
Sanchez, Richie Garcia
Requinto — Ramon
Stagnaro

Sax Tenor — Don
Markese

Trombon — Alan
Kaplan, Bill
Reichenbach
Trompeta — Charlie
Davis, Ramon Flores

Version Bolero con
orquesta

44

1997

Turquia

Sony

Aziza
Mustafa

Guitarra — Philip
Catherine

Percusion — Eduardo
Contrera

Piano y Voz — Aziza
Mustafa Zadeh

Jazz Combo, Latin
Jazz

45

1998

Reino Unido

Wave
Records

Kenny
Barron

Piano - Kenny Barron
Contrabajo - Peter Ind
Bateria - Mark Taylor

Piano Jazz Trio,
Latin Jazz

46

1998

Japon

Somethin’Els
e

Gonzalo
Rubalcaba

Piano - Gonzalo
Rubalcaba

Bajo — Brian Bromberg
Bateria — Dennis
Chambers

Piano Jazz Trio,
Jazz Ballad

47

1998

Francia

Atlantic

Lalo
Schifrin

Tenores: Placido
Domingo, José Carreras
e Luciano Pavarotti
Orquestra de Paris

Version para trio
de voces y
orquesta




Sello

Fonografico

Arreglista

Muisicos

Guitarra: Toquinho

112

Observaciones

48 | 1999 Brasil Mov1epl'f1y do Paulmho Guitarra: Paulinho Duo de guitarra
Brasil Nogueira N .
ogueira
Bajo - Ron Carter
Sax Tenor - Houston
Person
Guitarra - Bill Frisell: .
49 | 1999 ESt?dOS Blue Note Ron Carter | Piano - Stephen Scott Jazz Combo, Latin
Unidos Bateri Jazz
ateria - Payton
Crossley
Percusion - Steve
Kroon
Shanachie .
50 | 1999 Estgdos Entertainment | Jon Faddis Trqmpeta - Jon Faddis | Duo de trompeta y
Unidos C . Guitarra - Chuck Loeb guitarra
orporation
Vince Guitarra - Bola Sete
51 1 2000 Estgdos Fantasy Guaraldi / Plano.- Vince Guaraldl. Gulta@a solista,
Unidos Bola Set Bateria - Jerry Granelli Latin Jazz
ola sete Bajo - Fred Marshall
Jazz Ballad,
52 | 2000 Brasil Epic - Voz - Emilio Santiago version para voz y
orquesta
Voz - Pavarotti Version para
53 | 2000 Serbia Decca - Guitarra y Voz - guitarra voz y
Caetano Veloso cuerdas
. Bajo — George Mraz . .
54 | 2000 Indonesia Vldeogrtsmus S?ur.(;l Bateria — Steve Berrios Lam} JaZf,.Plano
1 am Piano — Arturo O'Farrill azz o
Mian Arrecl .
55 | 2001 Turquia Recording Erol Enri¢ | Piano - Erol Enri¢ TTeglo para piano
. solo
Studios
Guitarra - Jamie
Estad Orici Brent Findlay
56 | 2002 stados g ren Bateria - Dean Koba Jazz Quartet
Unidos Records Jensen .
Bajo - Zac Matthews
Sax alto - Brent Jensen
Bajo — Oscar Stagnaro
Bateria — Paulo Braga
Guitar — Marty Ashby
Piano — Helio Alves
Clarinete — Paquito
Estad Paquit D'Rivera Version para
57 | 2002 stados MCG Jazz 'a quito Trombon — Jay Ashby | quinteto de voces y
Unidos D'Rivera T .
rompeta — Claudio Jazz Combo
Roditi
New York Voices —
Darmon Meader, Kim
Nazarian, Lauren
Kinhan, Peter Eldridge
Bateria - Paulinho
Estados . . Braga Latin Jazz, Piano
58 | 2003 Unidos Blue Note Eliane Elias Piano - Eliane Elias trio

Bajo - Eddie Gomez
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2003

Japén

Sello

Fonografico

Savoy
Records

Arreglista

Saori Yano

Miusicos

Sax alto - Saori Yano
Sax Tenor Eric
Alexander

Guitarra -Peter
Bernstein

Piano - Harold Mabern
Bajo - Dwayne Burno
Bateria - Willie Jones
III
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Observaciones

Jazz Combo, Latin
Jazz

60

2005

Estados
Unidos

DIP Records

Urban Jazz

61

2005

Holanda

Timeless
Recors

Bill
Gerhardt

Bajo — Masa
Kamaguchi

Bateria — Tony Moreno
Flauta — Jed Levy
Piano — Bill Gerhardt
Trompeta — Ron Horton
Voz — Diana Perez

Version cantada,
Jazz Combo, Latin
Jazz

62

2005

Estados
Unidos

David Scott

Soprano - Christine
Guter

Tenor -David Scott,
John Knutson
Baritono - Gerhard
Guter

Bajo- Chris Morey

Jazz Vocal
Arrangement

63

2005

Estados
Unidos

Jazzed Media

Pat Longo

Sax alto, Fauta — Rusty
Higgins

Sax alto, Flauta,
clarinete — Kim
Richmond

Sax Baritono, Sax
Tenor, Clarinete — Bob
Efford

Bajo— Trey Henry
Trombon— Robbie,
Hioki,Steve Ferguson
Bateria — Ralph Razze
Guitarra— Frank
Browne

Perc — Kevin Ricard
Richie Gajate-Garcia
Piano — Christian Jacob
Sax Tenor— Dan
Higgins, Pete Christlieb
Trombén— Andy
Martin, Charlie Loper*,
Dave Woodley, David
Stout Scott Whitfield
Trompeta — Bill
Armstrong, Carl
Saunders, John
Thomas, Mike
McGuffey, Rick
Baptist, Ron Barrows,
Wayne Bergeron

Arreglo para Big
Band




Sello

Fonografico

Arreglista

Musicos
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Observaciones

. Albatroz / Flavio Vibrafono - Flavio
64 | 2005 Brasil BMG Mendes Mendes Instrumental
Clarinete Nailor
Azevedo
Bajo - Thiago Espirito .
65 | 2006 Japén RKoal(ai Yacmaildu Santo Jazz Comeo, Latin
ceords osta Percusion - Eda Ribeiro azz
Guitarra de 7 cuerdas -
Yamandu Costa
Cliff Clarinete - Paulo
66 | 2006 Brasil Rob Digital K ! Moura Jazz Combo
orman Cliff Korman - Piano
. Voz - Carly Simon Version para
67 | 2006 Estgdos Columbia Carly Simon | Guitarra - Peter Calo guitarra voz y
Unidos Records .
violonchelo
. Kanensmeiict | Vladimir Jazz Combo,
68 | 2007 Rusia ep Lebedev ) Trombon solista
Mandolina - David
Grisman
69 | 2007 %St?gos Acoustic Disc \Eranli Guitarra - Frank Gypsy Jazz
nidos tgnola Vignola, Robin Nolan
Bajo - Michal Papillo
Estados Louis Van . . .. . .
70 | 2007 Unidos Pony Canyon Dijk Piano - Louis Van Dijk Jazz Piano trio
71| 2007 | Japon M&I Jazz . - Jazz Ballad, Piano
solista
Medley Manha de
Carnaval y
., . Aquarela do
72 | 2008 Japén Grabagon en Gilles Piano - Gilles Gambus Brasil, piano
vivo Gambus .
solista con
orquesta, Arreglo
Pop
Voz - Cassandra Wilson
., Guitarra - Marvin
Grabacion en
: Sewell
vivo: 32avo .
: Piano - Jonathan
festival de Banti .
~ . aptiste Bossa Nova, Latin
73 | 2008 Espaiia jazz de - . . .
I Contrabajo - Reginald jazz combo
Vitoria- Veal
Gasteiz - Percusion - Lekan
TVE

Babalola
Bateria - Herlin Riley




Sello

Fonograifico

Arreglista

Musicos

Observaciones

Version para

74 | 2008 Brasil Caravage - -
orquesta pop
Estados Nectar . . Version cantada,
75 | 2008 Unidos Records Eliane Liu B Jazz fusion
Grabacié Nel Guitarra - Nelson Faria Version para big
76 | 2009 Alemania rabacion en elson Franfurt Radio Big band, guitarra
Vvivo Faria -
Band solista
. . Piano - Timothy
77 | 2009 Canada h(/[:Trqqls ((:thf(ird Steeves Duo
assic rawiey | Violin - Nancy Dahn
Grabacion en Arrecl
78 | 2009 Brasil Vivo: SESC | Jorge Bonfa | Guitarra - Jorge Bonfa freglo para
. guitarra solista
Brasil
Doug .
79 | 2010 Estgdos ArrowRec Montgomer Piano - Doug Piano Solo
Unidos y Montgomery
Guitarra - Joscho
Estad Grabacion en Josch Stephan
80 | 2010 US a d os vivo: Django S?SChO Guitarra - Denis Chang Gypsy Jazz
fudos jazz festival ephan Contrabajo - Evan Price
Violin - Martin Sjostedt
Estados Grabacion en Nikolai Guitarra - Nikolai Arreglo para
81 | 2010 . . . . guitarra de 8
Unidos Vivo Svishev Svishev
cuerdas
82 | 2010 Alemania Arrow Michael Guitarra - Michael Duo de Guitarra
Records Marc Marc
Hammond - Joe Bagg
Bajo - David Enos
Guitarra - Jamie
Estados Charleston Tony Findlay
83 | 2010 . Square Latin Jazz
Unidos . Guerrero | Flugelhorn -Tony
Recordings G
uerrero
Bateria - Matt Johnson
Piano - Llew Matthews
Guitarra - Rick White
Saxofon - Justo
Almario
Estad Piano - Mark Massey
84 | 2010 stados SCM Records | Scott Martin | Bateria -Warren 'Nacho' Latin Jazz
Unidos Onti
ntiveros
Bajo - Ernie Nunez,
Percusién - Don
Littleton.
Version para
guitarra, aire
85 | 2010 Itali Ultra Sound Nico Di Guitarra - Nico Di flamenco, uso de
alia Records Battista Battista efectos como

chorus, reverb,
delay




Sello

Fonograifico

Arreglista

Musicos

Voz - Nicole Lvoff
Piano - Woody
DeMarco
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Observaciones

86 | 2010 ]lEJstg((iios - DWIS/? dy Bajo -Hank Allen Latin Jazz
nuidos CMIArco | Bateria - Tom Lackner
Percusion - Lorenzo
Martinez
87 | 2010 . - tanmid - Latin Jazz
ooper
Vibrafono — Don
Thompson
Chelo — Kiki Misumi
Percusion — Silas Silva Arreglo bossa
Flauta — Bill McBirnie nova, jazz combo,
88 | 2011 Canada cOne ) Guitarra — Reg version cantada en
Schwager francés
Bateria— Maninho
Costa
Voz — Diana Panton
., . Chord solo, aire
. Version en Franceso | Guitarra - Francesco -
89 | 2012 Alemania . flamenco, latin
VIVO Buzzurro | Buzzurro .
jazz
90 | 2013 Estados Peppertoire Jazz Combo, Piano
Unidos Recordings ) . solista
Estados Chuck Guitarra - Chuck . .
91 | 2013 Unidos ) Anderson | Anderson Latin Jazz trio
9 | 2015 Brasil Blé} Music quson Gl}ltarra - Robson Chord Sqlg
roup Miguel Miguel guitarra clasica
Violin - André Rieu
Voces - Carmen Version para
93 | 2016 Islandia Polydor - Monarcha, Carla orquesta y trio de
Maffioletti, Suzan voces
Erens.
Grabacion en
Vivo: VII . . Version para
. edic\;én jazz Nelson Guitarra - Nelsor_l Faria orquesta silrl)fénica
94 | 2018 Brasil . . Orquesta Sinfonica de .
Meeting, Faria : y guitarra como
a Goiana :
Goiania solista
Brasil

Fuente: IMMuB, DISCOGS, ALLMUSIC, YOUTUBE, SPOTIFY, APPLEMUSIC.

Tabla elaborada por el autor
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CAPITULO 4: Analisis de grabaciones
4.1 Manha de Carnaval — Filme Orfeu Negro (1959)

Con la amplia difusion fonografica de la cancion Manha de Carnaval a partir del
reconocimiento internacional del filme Orfeu Negro, optamos por estudiar algunos elementos
teorico-musicales presentes en esa ‘primera grabacion’ documentada en la pelicula®.
Mediante la investigacion bibliografica emprendida, pudimos constatar la relacion entre
diversos proyectos de grabacidon, conciertos, giras y eventos musicales desarrollados
principalmente en la década de 1960. Tales trabajos fueron desarrollados por musicos,
compositores y arreglistas que expresaron tener un contacto con ese nuevo mundo musical
difundido a través del filme. Entre estos artistas, Fléchet (2009, p. 47) menciona a
personalidades importantes en la historia del jazz estadounidense, entre los que destaca

Herbie Mann, Dizzy Gillespie, Stan Getz, Charlie Byrd y Frank Sinatra.

En la busqueda de alcanzar los objetivos trazados en la presente investigacion,
analizaremos de manera inicial el fonograma de la cancidon que se encuentra en el filme,
otorgandole la categoria llamada por Nascimento (2011) de arreglo inaugural?!. Tomando en
consideracion que este fue una de las primeras representaciones fonograficas que
compositores y arreglistas de la época tuvieron acceso, destacamos el hecho que esta version
conto con la participacion de los compositores en el trabajo de produccion y/o grabacion de la
banda sonora para la exhibicion del filme en 1959. Esto permite analizar algunos elementos y/
o recursos técnico-musicales utilizados como aspectos intrinsecos que pueden ser
considerados caracteristicos de la misma, asi como cualidades que reverberan en decisiones
poéticas y/o creativas. Conformando asi la Instancia de Representacion de Arreglo Original
(ARAGAO, 2001, p. 19), documentada a manera de archivo historico en el registro

fonografico del filme.

Con todo esto, podemos considerar esta grabacion como la ‘chispa’ inicial que activo la

red interpoética en los afios venideros, representada en las diversas transformaciones y

20 Fonograma Manhd de Carnaval, Filme Orfeu Negro. Disponible en: <https://www.dropbox.com/s/
72908jk8v061yb7/1.Bonf%C3%A1SantosManhadecarnaval1959.mp3?d1=0>

21 A este debe ser acreditado el refinamiento de una obra, y no solamente en el plano de la sonoridad, si no hasta
la definicion de los Enunciados Simples, pero sobre todo, en el delineamiento del caracter expresivo — lo que
marca en la obra la singularidad de su existencia. Ese es un tipo de arreglo primordial que conceptual, y
concretamente dara el sustrato a todo lo que pueda eventualmente surgir en el transcurso de la obra por la red
interpoética, nuevas interpretaciones contribuyendo a su co-creacion (NASCIMENTO, 2011, p. 55. Nuestra
traduccion).
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movilidad del material musical, del cual fue objeto esta cancién. Dicha movilidad se
encuentra evidenciada en torno de las multiples expresiones fonograficas que resultaron en
alguna medida como producto de la interaccion creativa entre escucha y accion poética de

compositores y arreglistas.

Cuando llamo la atencién a la movilidad material de la obra, estoy en efecto,
trayendo para un primer plano a un sujeto que atn sin voz, es figura central
en el fenomeno: el oyente. Es en la mente de este que la musica se hace
plena, proyectandose en un modo vivo, dindmico, imprevisto. Cuando este
sujeto alza su voz, entonces se promueve la Escucha Poética, capaz de
convertir la experiencia estética en una nueva propuesta de la obra
(NASCIMENTO, 2011, p. 19. Nuestra traduccion).

Analizando algunos elementos estéticos y de arreglo presentes en esta grabacion, cabe
recordar que la misma fue concebida a manera de musica incidental?2 con el fin de apoyar el
desarrollo de la trama de la pelicula. Por esto, la cancion es interpretada a duo por un cantante
con acompafiamiento de guitarra, reforzando asi la adaptacion del personaje mitico griego, el
cual es personificado por un musico carioca en el filme. Dicha grabacion fue interpretada por

el propio Luiz Bonfa, junto a la voz de Agostinho dos Santos.

En cuanto a recursos tedrico-musicales, el arreglo fue elaborado en tonalidad de Sol
menor. A manera de Introduccion la melodia es desarrollada en un tempo libre, haciendo uso
de un caracter melodico con acompafamiento en compas ternario en 3/4; tal recurso es
utilizado como apoyo al momento escénico (Orfeu ensefia su nueva composicion a dos nifios).
Destacamos como elementos poéticos y de arreglo la exposicion de los primeros 12 compases
de la melodia mediante silabeos (sin articulaciéon de palabras); mientras tanto la guitarra
desarrolla un patrén de acompaniamiento de vals, con acordes pulsados y recursos de
interpretacion como acelerandos, rittardandos, crescendos y diminuendos. Se encuentra
ademas un cambio en la cifra métrica (compés 10), como recurso ritmico para preparar el
inicio de la siguiente frase. Esta seccion como un todo funciona como preambulo para

preparar el desarrollo de la cancion, estableciéndose elementos importantes como la tonalidad

22 Musica Incidental: musica escrita para ser interpretada en una obra de teatro 6 pieza escénica, incluye musica
para ser ejecutada antes de que la obra comience (obertura, preludio), piezas para ser interpretadas entre actos
(interludios, entradas), y en algunos casos musica para ser interpretada durante el desarrollo de una escena
(bailes, musica para discursos de los actores, marchas etc). Aunque la mayoria de la musica suele ser
instrumental, también es considerada musica incidental las canciones que son interpretadas en el transcurso de
las escenas (AMMER, 2004, p. 191. Nuestra traduccion).
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principal, motivos e ideas melddicas principales y movimientos cadenciales basicos, asi como

el caracter estilistico a ser desarrollado.

Posteriormente, en la exposicion de la estructura completa de la cancidn, inicialmente es
presentado un contraste mediante una variacion en el enfoque ritmico. Aqui es desarrollado un
cambio a una cifra métrica binaria en 2/2, con acompanamiento de guitarra con influencia de

bolero mexicano?3, utilizando sincopas y acordes en staccato.

Figura 5 - Patron de acompafiamiento Manha de Carnaval - filme Orfeu Negro

C-? D7 G-
B 2 i mgl grs trl
- -

Fuente: elaborado por el autor

En la seccion A, destacamos la construccion de los motivos e intenciones melddicas
principales, mediante el uso de aproximaciones diatonicas, motivos a base de intervalos y
conduccion meloddica a través de sonidos guias. A manera de andlisis, en el disefio melddico
sobresale el uso de patrones y secuencias, las cuales proporcionan un sentido de unidad y
coherencia en la estructura del mismo. En el compas 16, la melodia inicia con un salto de 6
menor, seguido de una secuencia descendente, la cual resuelve en un arpegio con sonidos del
acorde. El mismo esquema es repetido a partir del compas 20, agregando algunas variaciones
mediante repeticion de sonidos y cambios en alturas de los mismos para apoyar la armonia
base. Entre los compases 24-29, el motivo melddico principal es construido mediante la
adaptacion de una secuencia a diferentes alturas, segiin los cambios armonicos utilizados.
Dicho motivo sigue el esquema de una conduccion inicial por grado conjunto, finalizando la

frase con un salto de 5 descendente.

De manera general, la cancion fue estructurada armonicamente haciendo énfasis en las

funciones principales utilizadas en la musica tonal (tonica, subdominante y dominante). En el

23 Género musical que cobrd fuerza en la peninsula de Yucatan, México a partir del afio 1920; con la llegada e
influencia de ritmos afro-caribefios como la Trova, Guaracha, Habanera y Danzon cubano. (LOPEZ, 2018, p. 87.
Nuestra traduccion)
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compas 22, es desarrollada una variaciéon a dicho esquema, mediante la sustitucion por
funcion tonal del I grado menor por el grado bIII. Posteriormente, aparece una progresion
armoénica como preparacion para la resolucion del IV grado, mediante el uso de II menor
relativo y dominante secundario. Destacamos en los compases 23, 24 y 27 una variacion en al
patron de acompafiamiento de la guitarra, mediante anticipaciones armonicas al final de cada
compas. La seccion es finalizada con una progresion cadencial a base de movimientos de
acordes con funcion subdominante, omitiendo el movimiento tradicional II-V-I ampliamente

utilizado en la musica popular.

Figura 6 - Borrador elementos de arreglo seccion A Manha de Carnaval - filme Orfeu
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Fuente: elaborado por el autor

La seccion B estd estructurada mediante una serie elementos amonicos, ritmicos y
melodicos que le convierten en una especie de tema con variaciones en relacion a la seccion
anterior. Esta parte comienza con la repeticion del disefio melddico, haciendo uso de la célula
motivica con salto de 6 (motivo melddico caracteristico), conduccion de sonidos por grado
conjunto y arpegios con notas del acorde de momento (compases 32-35). Entre los compases
36-40, ocurre un cambio en el esquema melddico mediante la adaptacion del motivo principal
a la estructura armonica base. Inicialmente, hay un salto en la melodia de 5 disminuida,
seguido de una conduccién melddica por grado conjunto, finalizando la frase con un salto de

4 justa ascendente (movimiento que contrasta el disefio en comparacién con el tema anterior).

De la misma manera, entre los compases 41-44 es desarrollada una secuencia melddica
por grado conjunto, seguido de una variacion melodica a través de un salto de 4 ascendente
(resolucidon que contrasta con la utilizada en la seccion A). El tema es finalizado con una
conduccion mediante aproximacion a sonidos del acorde (compas 44) , arpegios (compases 45

y 46) y retraso en la resolucion de la melodia (compas 47).

Armonicamente, esta seccion continua con el esquema cadencial basado en funciones
armonicas tonales principales. En el compas 36, es utilizada una progresion de intercambio
modal mediante el uso del acorde II menor relativo y dominante secundario para resolver en
el cuarto grado menor. Sobresale en el compéds 37 y 38 una variacion en el patron de
acompanamiento, mediante el uso de anticipaciones amodnicas, variaciones ritmicas y acordes

en sincopa y staccato. En el compas 44 es utilizado un cambio armoénico, mediante el uso del



122

grado bVI7, el cual funciona como un movimiento paralelo (subV7), que anticipa la

resolucion hacia el acorde con funcion dominante V7 de la tonalidad principal.

Ciaid.

Figura 7 - Borrador elementos de arreglo seccion B Manha de Carnaval - filme Orfeu
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La cancion es finalizada con una seccion como Coda?’. En esta parte es presentado un
contraste ritmico al doblarse la velocidad en el tempo?’; la guitarra ejecuta el patrén de
acompafiamiento acentuando un acorde por beat?s. Sobresale también en esta seccion un
caracter de progresion modal dorica, producto de la secuencia del movimiento IV menor y I
menor, predominancia de acordes con funcion tonal subdominante y la ausencia del

movimiento cadencial dominante-tonica.

La melodia esta estructurada bajo un patrén ritmico ciclico, formado por movimientos
escalares por grado conjunto. Sobresalen sonidos del acorde de momento, asi como la

presencia de la nota La natural como tension y sonoridad principal de dicha seccion.

Figura 8 - Borrador elementos de arreglo seccion CODA Manha de Carnaval - filme

Orfeu Negro
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Fuente: elaborado por el autor

24 Coda (it, del latin cauda, “cola”). Adiciéon a una forma o disefio estandar, que ocurre después de que la
estructura principal de una pieza o melodia ha sido completada con una cadencia en la tonalidad principal

(LATHAM, 2009, p. 334).
25 Tempo (italiano “tiempo™): velocidad a la que se ejecuta una pieza musical (LATHAM, 2009, p. 1499).

26 Termino musical usado para describir el pulso constante del tiempo (DAVIS, 2012, p.120. Nuestra traduccion).



124

4.1.2 Transcripcion Manhda de Carnaval — Filme Orfeu Negro (1959)

Manha de Carnaval

Basado en la versidn del filme "Cvrfew Negro™ avhibido en 1959

Miisica | Luiz Bonfs
J.=%8 Letra | Antdnio Maria
Rubaio Transoripeidn por Diantel Fafarda
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4.2 Manha de Carnival — Stan Getz (1962): contextualizacion

El reconocido saxofonista estadounidense Stan Getz (1927-1991) es una figura
destacada en la historia del jazz estadounidense, siendo considerado un referente
principalmente en materia de interpretacion e improvisacion. Ademas, Getz fue uno de los
personajes principales en el proceso de intercambio entre musicos del jazz estadounidense y

musicos provenientes de Brasil en la década de 1960.

Influenciado por este ambiente de intercambio cultural, Getz lanza en 1962 el album
“Stan Getz Big Band and Bossa Nova”, bajo el sello discografico Verve Records, con la
participacion de Gary McFarland (1933-1971) como arreglista y director. El disco esta
compuesto por las siguientes canciones: “Manha de Carnival” (Luiz Bonf4), “Balango no
Samba” (Gary McFarland), “Melancolico” (Gary McFarland), “Entre Amigos” (Gary
McFarland), “Chega de Saudade” (A. Jobim, V. Moraes), “Noite Triste” (Gary McFarland),
“Samba de Uma Nota S6” (A. Jobim, N. Mendonca) y “Bim Bom” (Jodo Gilberto).
(DISCOGS, 2020)*7

En esta version de Manha de Carnaval, Getz y McFarland incorporan en la seccion
ritmica un patron que remete a la bossa nova, a través de la batida do violao*® caracteristica
de Joao Gilberto. En cuanto a arreglo e instrumentacion, McFarland desarrolla el arreglo para
formato big band, con Getz en el saxofon tenor como solista, combinado a una constante
interaccion entre este, la seccion de vientos y la seccion ritmica. Otro aspecto a destacar es la
incorporacion de algunos instrumentos de la familia de viento madera, asi como algunos
instrumentos de percusion. La instrumentacion utilizada por McFarland es la siguiente:
seccion ritmico-armonica (bateria, contrabajo, pandero, cabassa, piano, guitarra de cuerdas de
nylon), seccién viento madera (3 flautas, 2 clarinetes y 1 clarinete bajo) y seccion viento

metal (5 trompetas, 3 trombones y 1 corno francés).

En cuanto a recursos tedrico-musicales, el arreglo fue desarrollado en tonalidad de Fa
menor, incorporando una serie de elementos, técnicas y recursos de composicion como

intercambio modal, sustituciones amoénicas, armonizacion en bloque y variacion de planos

27 DISCOGS. Music database and Marketplace. 2020. Disponible en: <https://www.discogs.com/Stan-Getz-
Big-Band-Bossa-Nova/release/1352810>. Acceso en: 1 octubre 2020.

28 Expresion en Portugués para referirse al patron ritmico de acompafiamiento caracteristico de la Bossa Nova, el
cual es utilizado principalmente en la guitarra. (CASTRO, 2011, 1. 2129).
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tonales. Tales elementos convergen en el arreglo creando interconexion entre las partes, asi
como agregando variacién y dinamismo. La forma musical utilizada por McFarland explora el
uso de material compositivo combinado con la estructura original de la pieza de Bonfa,
ademas de la incorporacion de una seccion de improvisacion. La estructura general empleada
por McFarland es la siguiente: Introduccion - A - B - Interludiol - C (solo de guitarra) -

Interludio2 - D (solo de piano) - E (solo de saxofon) - Interludio3 - A' - B’ - CODA.

4.2.1 Sketch

A continuacioén es presentado un sketch de la grabacion de Stan Getz, describiendo
caracteristicas generales y recursos de arreglo presentes en dicho fonograma?®. Con este
grafico, procuramos proporcionar un panorama general de elementos creativos y poéticos, que

ademas reflejan aspectos constitutivos evidenciados en esta grabacion.

2% Manha de Carnival, Stan Getz. Disponible en: <https://www.dropbox.com/s/o0ulwgruz40csuq/Stan%20Getz
%20Manha%20De%20Carnival%20%281962%29.mp3?d1=0>
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Figura 9 - Sketch “Manha de Carnival” Stan Getz

Manha de Carnival

[ Introduccion - o |

Lutz Boafl / Amdaio Marna
Arrcglo Gary McFarland / Stan Getz

2 8
-Toralidsd Fm A AS B n B
<Foma d¢ la CODA como Meloda sivelfon Costrapanme con <V R ca| | F
Ciuntar Solo [ sormdon gutas on o la mclods on cese del
Re ol repetr ¢l Pawin & registro medio- atraves & come
e peeguma grne APEON TN O pecparn on nio de
~Aconpafiameento on o oW ey & la wucon de
Wamos 2 Compascs con como distomacas v | | codencia de vicntos
cadenoa de preparaaos pars acompatamiento cromabns wacrcansbio
<l tema A o 1as tomgectan nodad
3 7
-‘—!—_ﬂ H —)
INTY C
Camitwo d cifta métra Lugres tacan
= Motivo de la CODA NIITS aesiica
on las trompetas

- Acompalinxnto modianie ootas guss oo las
Maustan

« Ohtenato en of contrabego

- Armnemss om |a regien dv b ewala maomor mekodaca

4
H ——— || — || — ||

4

]
(8] s
Acomspafiamicnio lscrcambe
armboe on la modo
wxcwa & Lidso
©larsmmries v
contrumehodia
o ba B

INT2 D
« Tomabdad Am lmgpeonisacnn
- Motivo dcd toma A en b ded plano clictrco
LR TS on petria ¢ progunta \
- Hago paddl roqracds al accespadamisnlo
« Hae srméaica en la soccion 3¢ 1a socomn vaomtos
& wombanes

Interludio3 - «14
8 8 8
1 — . — | — |
L INTS
- Toralidad Fas « Imercambeo medal Db Lo
- Impeorisacwa savedon tonor - Rodlabosacsdn de mateniad & partr del
- o Je b socciin raatca motno
- Somdos guiss en el como framcés al final de b sepunds sepeticiln de ks CODA en b sovcaon de trompetas

< Crescmmiento gradual ded
acompeeseveio allenando wmdos
entre las socciones de viemlo madcrs v
vicnto metal

8 8
T —— | — . — |
A A'S L3 CODA CODAY
~-Tomacnls « Vanacion en ¢l « Teoma en ¢l sowlon tenor ~Temaend - Pl om acondy
socosin de acompatamacnio en « Base arménica en s secciones savoltn onor con | | menos con 5+, Thy
trompetas T socosdn ritmca de viemos Vanaciones Mo 9
- Impeovesacsin del | | - Rearmomraciones mclodias com « Comtrasic
oo chéctnco v dommnanics wrtado Latw Jazz Ko por
ovondidos HXCRNCR

Fuente: Elaborado por el autor

129



130

4.2.2 Analisis musical

Analizando diversos elementos constitutivos en el arreglo de esta grabacion, es posible
resaltar que el tema de la Coda presente en la version original de Luiz Bonfa es utilizado por
McFarland como material base para el desarrollo de diferentes secciones. Este recurso es
presentado por primera vez en la introduccion, siendo interpretado como Guitar Solo®’ por el
reconocido guitarrista Jim Hall (1930-2013).

A manera de informacion y reflexion sobre aspectos inter-poéticos, McFarland comenta
en la contraportada del disco que la idea de utilizar este recurso fue mantener el caracter dulce
de la melodia, sensacion que experiment6 al escucharla por primera vez en el filme. Ademas,
el arreglista menciona un detalle técnico y a la vez estético sobre la forma de captura de dicho
fragmento, aclarando que la guitarra fue grabada sin amplificador. Detalles como estos, en
alguna medida, revelan que en su trabajo como arreglista otorgé libertad al instrumentista en
desempefiar una rol de co-autoria en funcion del arreglo y resultado final de la grabacion,
practica muy utilizada en la musica popular. De manera que Jim Hall opt6 por interpretar el
tema la primera vez basado en los pardmetros armoénicos y melodicos de la version original de
Bonfa. En la repeticion del mismo, Hall desarroll6 el tema a manera de variacion utilizando
sustituciones armonicas por funcion tonal (figura 10 - grados en color rojo) y sonidos

comunes en la melodia entre diferentes acordes (figura 10 - sonidos marcados en circulo).

Sergio Freitas (2010, capitulo I, p. 6) en su disertacion de doctorado desarrolla una
amplia discusion en torno a diferentes aspectos en relacion a la concepcion de un campo
armonico extendido. Freitas explica esto como una préctica recurrente en el sistema tonal, en
la cual los diversos puntos de llegada pueden ser tratados como lugares 6 puntos ‘vecinos’,
que al combinarse entre si, forman un amplio ‘almacén armonico’ con potencialidad

cromatica.

“Lo que se examina en los proximos items del presente estudio es la
hipétesis tedrica de que la tonalidad armonica puede ser vista como un
amplio conjunto jerarquizado — histdrica, cultural, tedrico y artistico — que es
establecido en consecuencia del potencial de expansion de mezclas en el
material diatonico proveniente de diversos campos armoénicos
especificamente relacionados... En otras palabras: la fonalidad arménica no
se restringe propiamente al campo armonico diatonico. Pero si, la provision
de notas, escalas, acordes, grados, regiones y tonalidades que abastecen la
armonia tonal pueden ser identificadas estratégicamente como el resultado

30 Arreglo y/o composicion para un instrumento solista. Generalmente este tipo de interpretacion es desarrollada
incluyendo ritmo, melodia y armonia dentro de la misma.
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de la combinacién intencionada, dindmica y compleja de varias alturas que
se funden en multiples y distintas colecciones diatdnicas
regulares” (FREITAS, 2010, p.6, letra cursiva de autor. Nuestra traduccion).

En este sentido, Jim Hall interpreta la primera seccién estableciendo la tonalidad
principal, que en el caso del arreglo es Fa menor. Por tal razon el analisis armonico presentado
en la figura 10 esta basado en Fa menor como centro tonal. Sin embargo, la re-armonizacion
utilizada por Hall en la segunda seccion tiende a crear cierto efecto de cambio ¢ ambigiiedad
en el plano tonal, proponiendo de manera tacita La bemol mayor. Esta idea se ve reforzada
por la ausencia del acorde de Fa menor en la secuencia armodnica, asi como por la ausencia del
movimiento cadencial IIm7(b5)-V7(b9)-Im7 de la tonalidad principal. La progresion utilizada
en esta seccion es la siguiente: bVII7sus4(9) - bVII7(b9) - bIlIMaj7 - VIIm7(13, b5) -
IV7(#11) tercera inversion - bVII7.

Posteriormente se incorpora la base ritmico-armonica, la bateria integra una clave3!
ritmica 3:2 en el aro de la tarola, mientras la guitarra desarrolla un motivo melddico a través
de sonidos guias’’ que enlazan nuevamente con la tonalidad principal de Fa menor. La

progresion utilizada es bIIIMaj7 - bIII7 - bIII6 - IIm7(bS) - V7(#9).

31 En el ambito de la practica musical suele utilizarse el concepto de clave ritmica o simplemente clave, para
referir a un patrdn ritmico de cinco ataques presente en toda una serie de géneros musicales latinoamericanos. Es
asi como se la reconoce y describe con caracteristicas particulares en el son cubano, el candombe uruguayo o el
samba brasilero (VALLES; PEREZ; MARTINEZ. 2016, p. 371)

32 Guide Tones son sonidos del acorde o tensiones que se mueven por grado conjunto hacia otro sonido o tension
en un acorde subsecuente. Estos implican simultdneamente la calidad del acorde de momento mientras crean la
necesidad de conectar al siguiente acorde en la progresion (PEASE, 2003 , p. 28. Nuestra traduccion).
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Figura 10 - Transcripcion segunda seccion Guitar Solo®3, Introduccion, Manha de

Carnival Stan Getz
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Fuente: elaborado por el autor

En la seccion 4, la melodia principal es desarrollada por Getz, mientras la seccion de
trompetas responde a los motivos melodicos con acordes en bloque en posicion cerrada en un
registro medio-agudo. Posteriormente, la seccion de trombones desarrolla un rol de
complemento armoénico a través de un contracanto pasivo’* caracterizado por sonidos
prolongados y movimientos de notas guias descendentes en un registro medio-grave, basado
en los cambios armonicos correspondientes. También destaca en esta seccion el incremento en
la densidad armoénica a través a través de los movimientos meloddicos por grado conjunto,
inversiones de acordes y aproximaciones diatonicas y cromadticas desarrolladas por el

contrabajo.

Una variacidén que ocurre en esta seccion en relacion a la progresion I[Im7(b5)-V7(#9)-
Im7 caracteristica de la tonalidad menor, se da a través del uso de un bajo pedal de la
siguiente forma: Im7 - IIm7(bS) en tercera inversion - Im7. Posteriormente, aparecen

algunas secuencias de acordes dominantes y secuencias de progresiones de IIm-V-I,

33 Simbologia: Numeros romanos en color rojo representan analisis armonico, numeracion y sonidos en circulo
rojo representan el grado 6 tension en relacion al acorde de momento, recuadros azul y verde muestran recursos
de arreglo utilizado.

34 Linea meldédica que ademds de funcionar ‘horizontalmente’, usa notas que enriquecen el sonido de cada
acorde, funcionando por tanto ‘verticalmente’. Un contracanto, cuando es pasivo, tiene una doble caracteristica
con funcion horizontal y vertical, en movimiento ritmico semejante al ritmo armonico (ritmo de los cambios de
acordes) y presentando en la melodia un movimiento linear, a pesar de las interrupciones esporadicas. Para que
el contracanto pasivo funcione con la armonia (6 para que la armonia funcione con el contracanto pasivo), cada
nota debe sonar bien con el acorde que acompana (GUEST, 1996, vol 1, p. 97. Nuestra traduccion)
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finalizando con la siguiente variacion en la progresion: Ilm7(b5) 1ra inversion - V7(#9) 2da

inversion - SubV7(13)/I - Im7 - V7(#9).

Figura 11 - Borrador elementos de arreglo seccion A, Stan Getz
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Fuente: elaborado por el autor

En la seccion B continua la misma idea de pregunta y respuesta entre las secciones de
viento y el solista, al mismo tiempo que este ultimo desarrolla mayor movimiento ritmico-
melddico a través de pasos cromaticos y sonidos de aproximacioén. Una variacion armoénica
ocurre como preparacion de la progresion ‘intercambio modal’® caracteristica de esta
cancion, que se da a través de una secuencia de acordes m7(b5) - Valt estructurados de la

siguiente forma: Im7 - VIm7(b5) - I17(b5) segunda inversion - Vm7(b5) - 17 - IVm7.

Otro aspecto a destacar en esta seccion es el cambio en relacion a la forma de
utilizacion de la seccion de viento metal y viento madera como complemento armonico.

McFarland coloca una armonizacion en bloque ampliando la instrumentacién utilizada hasta

35 Intercambio modal es la practica que consiste en tomar acordes prestados de una tonalidad paralela —
Tonalidad 6 escala que comienza en la misma altura de la tonalidad principal pero usando diferentes
combinaciones de tono y semitono. Los acordes de intercambio modal varian el color de una frase diatonica
(FELTS, 2002, p.45. Nuestra traduccion).
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ese momento, incluyendo los trombones, corno francés, trompeta y clarinete; es creada de esta
manera una textura diferente, como preparacion y apoyo para la progresion de intercambio

modal.

Posteriormente, es desarrollado el acompafiamiento, a través de la mezcla de melodias
en unisono en diferentes octavas y bloques de acordes, para destacar ciertos cambios en la
progresion armonica. La seccidn es finalizada con un cambio de enfoque, a través del cese del
acompanamiento de los instrumentos de viento, permitiendo con eso colocar el foco una vez

mas en la melodia y el acompafiamiento de la seccion ritmico-armonica.

Figura 12 - Borrador elementos de arreglo seccion B, Stan Getz
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Fuente: elaborado por el autor

En el Interludio’® I es desarrollado un material compositivo donde nuevamente es

tomado como base el material melodico de la CODA. Destacamos en esta seccion el abordaje

36 Interludes proveen un respiro entre solos o entre otras secciones importantes de la pieza. Pueden servir como
introduccion a nuevos episodios internos dentro de la composicion 6 otros trabajos extensos (movimientos). Los
interludios también sirven como transiciones para modulaciones. Los interludios proveen una pausa en el
movimiento, pueden consistir en: Una referencia a motivos o material tematico anterior, puntos pedales, cambio
de cifra métrica o acentuacion, pasajes cortos que sirven como transicion entre las secciones de una pieza,
pasajes con modulacion (PEASE, 2003, p. 172. Nuestra traduccion).
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de dicho material desde una perspectiva ritmica, donde de forma paralela son desarrollados
diferentes elementos contrapuntisticos, como recurso para construir el disefio armonico y
melodico. En la figura 13 se encuentran representados diversos aspectos poéticos mediante un
borrador que combina elementos de notacidon musical, junto a comentarios y grafico de
colores donde resaltamos lo siguiente:

1) EI motivo melddico principal es expuesto en la seccion de trompetas (nomenclatura
en color rojo) adaptado a una métrica en 5/4, siendo reducido el ritmo melddico a figuras
mas rapidas y de menor duracion;

2) El contrabajo (nomenclatura en color naranja) realiza un patréon de acompafiamiento
secuencial, el cual crea la sensacion de un ostinato’” que se mueve por intervalos de
terceras y cuartas, en algunos momentos alternando entre sonidos y tensiones de la armonia
base

3) Armoénicamente, destacamos la presencia de la sonoridad del I menor con séptima
mayor y novena (compas 33). Ademas de eso, el uso del VII grado disminuido de la
escala menor melddica (compas 34), Valt de la escala menor armoénica (compas 33), y
VI9(#5) en segunda inversion de la escala menor melddica (compés 36)

4) La seccion de flautas (nomenclatura en color azul), clarinetes (nomenclatura en color
morado) y corno francés (nomenclatura en color verde) cumplen una funciéon armoénica a
través de un contracanto construido mediante sonidos guias en un ritmo armoénico
prolongado. Dichos sonidos son presentados de forma secuencial, creando una especie de
efecto bucle?® al acentuar la parte débil de los tiempos 1 y 4 en los primeros dos compases,
provocando un incremento en la textura y densidad armoénica. La flauta aparece
inicialmente en el compas 32 a una sexta mayor ascendente en relacion a la melodia; al
final de este compas el clarinete toca una octava abajo el sonido mi natural junto con la
flauta, reforzando la sonoridad del Im con séptima mayor. En el siguiente compas, es
incorporado el corno francés tocando el sonido re bemol, mientras que la flauta y clarinete

tocan el sonido fa natural en octava; al final de este compds, es formado un acorde tipo

37 Una figura repetida, ritmicamente, meldédicamente 6 armonicamente, que ocurre mientras otros elementos de
la composicion estdn cambiando. Los ostinatos pueden ser utilizados en el jazz como una alternativa a los
acompafiamientos improvisados durante las secciones de solo (DAVIS, 2012, p. 632. Nuestra traduccion).

38 Expresion que hace referencia a un conjunto de instrucciones que son ejecutadas de manera repetitiva, hasta
que se cumple una condicion dada o se detenga manualmente el proceso (Comentario de autor).
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cluster’® entre las distintas voces incluyendo el contrabajo, resultando en un V7(b9#9).
Finalmente, en el compds 36, es retomada la métrica inicial en 4/4, donde sobresale la
textura provocada por un acorde en bloque de V9(#5), proveniente de la escala menor
melddica.

5) En la parte final de esta seccion, la melodia principal es presentada con un caracter

ritmico sincopado#?

Figura 13 - Borrador elementos de arreglo en Interludiol Stan Getz
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Fuente: elaborado por el autor

3 Estructura vertical agrupada principalmente en intervalos de segunda (WRIGTH, 1982, p. 184. Nuestra
traduccion).

40 Sincopa: desplazamiento del acento normal de la musica de un tiempo fuerte a uno débil. En la musica
mensural los tiempos se retinen de manera natural en grupos de dos o tres con un acento recurrente en el primer
tiempo de cada grupo. Toda irregularidad, sea breve o larga, que tenga un efecto de contradiccion ritmica al ser
introducida en este patron se denomina sincopa (LATHAM, 2009, p. 1401).
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La seccion C es destinada para la improvisacion de la guitarra actstica, que es
desarrollada siguiendo el esquema de la forma A y B con algunas modificaciones. La primera
seccion tiene una duracion de 7 compases, lo cual implica un cambio en la simetria de la
forma en relacion a los 8 compases que corresponden a la forma regular de la cancion.
Armoénicamente, destacamos el uso de un disefio cadencial basado en la escala menor natural,
incluyendo sustituciones armoénicas por funcion tonal, /I menor relativo para resolver en

acorde menor*! (compas 38) y acordes invertidos (compas 40).

En la segunda seccion es introducido un material en la seccion de flautas, clarinetes,
trombon y corno francés como complemento armoénico dentro de la improvisacion,
destacando el uso de sonidos de los acordes, resolucion de voces mediante sonidos comunes,
contracantos y aproximaciones cromaticas*?.. En la parte final del solo, se encuentra un

intercambio al modo lidio, lo cual marca la pauta para la tonalidad de la siguiente seccion.

Figura 14 - Borrador elementos de arreglo seccion C Stan Getz

| & i =

it F7 B Ff B EMAN o P F' B BT AW AN
4,“ r— .-" A f'_:"‘f* | ,.-"_f"_..-"' a"--;:".:’.r" =

R S LT L L
e LT W iy Rl gl

?ﬂ’ﬁ;ﬂ! -iﬁ.tr.‘:__ﬂ:;-.". :!_-r“ HI__IMH .r" r"r" }" .-" ..-'* f .-" f" .r" .r"" .r"
e o

Iprbarw

BT O CHEm R TR F-7 H:r;‘ ]:_.; B 7 | e |;_1l | Frem A
i I ) dn__J e
é“f.—f.ﬁf TE e s S f,f;,_;;;__r_____.?._

df

=

e — e

& ||
Vo ppppipppuris — =
S SR R L g s

Pl i

Fuente: elaborado por el autor

41 El “II” sera un acorde ‘Medio Disminuido’ (tipo 3m+3m+3M) si la meta ‘X’ es un acorde ‘Perfecto Menor” en
el campo armodnico de la tonalidad principal. Pues, el ‘II’ diatéonico de una tonalidad Menor es un acorde Medio
Disminuido (FREITAS, 1995. p.110. Comillas de autor, nuestra traduccion).

42 Re-armonizacion cromética: cada voz se mueve por semitono hacia el sonido correspondiente del acorde meta
(PEASE & PULLIG, 2001, p. 20. Nuestra traduccion).
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El Interludio 2 es desarrollado en tonalidad de La menor. La secciéon de trompetas
interpreta en unisono diferentes motivos melddicos con caracteristicas intervalares que
remeten a la melodia principal del tema A. El corno francés desarrolla un contracanto con
sonidos guias en un ritmo melddico prolongado, los cuales parten de acentuaciones en
tiempos débiles en el compds, creando con esto una idea de pregunta-respuesta en relacion al
motivo principal de las trompetas. Ademas, destaca en esta seccion el uso de un ostinato
ritmico en el contrabajo a través de acentuar los tiempos 1 y 4 del compas. Al combinar este
recurso con el fundamento armoénico, se forma una secuencia de acorde pedal durante los
primeros 3 compases, utilizando el Im7 y Im7 en segunda inversion. Posteriormente es

utilizada una cadencia IIm7(b5) - V7 para conducir a la siguiente seccion.

Figura 15 - Borrador elementos de arreglo en Interludio2 Stan Getz
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Fuente: elaborado por el autor

El Interludio 2 es enlazado a una seccion corta de improvisacion del piano, representado
en el sketch como — seccion D —. Como background® para este, la seccion de trompetas,
trombones y corno francés tocan una linea de sonidos guias en octava acentuando el 1 tiempo
de cada compas, resaltando tensiones y sonidos del acorde de momento. La bateria desarrolla
un patron de acompafiamiento mediante acentuaciones y variaciones ritmicas en el hi-hat; el
contrabajo incremente el ritmo armonico a través de arpegios* y aproximaciones diatonicas.

Ademas destacamos en esta seccion la utilizacion de uno de los elementos de arreglo llamado

43 (...) mientras el arte de arreglar se volvio cada vez mas sofisticado, los arreglistas comenzaron a incluir
figuras y pasajes escritos de fondo, de manera que pudiesen crear efectos composicionales especificos, y un
mejor control de la forma, fluidez e impresiones musicales en el arreglo (LOWELL & PULLIG, 2003, p. 139.
Nuestra traduccion).

44 Las notas individuales de un acorde tocadas “por separado”, es decir, en sucesion de grave a agudo o viceversa
(LATHAM, 2009, p. 113. Comillas de autor).
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por Sebesky (1984, p.4) como ‘punto focal’, representado en esta seccion a través de los
destaques realizados en los compases 56 y 57. Al acentuar la secuencia de sonidos guias en
los instrumentos de viento, el contrabajo se queda en silencio con lo cual contribuye a llevar
la atencion sobre la linea melddica desarrollada por los instrumentos de viento. Esta seccion
finaliza con una progresion armonizada en bloque, la cual conduce nuevamente a la tonalidad

principal de Fa menor.

Figura 16 - Borrador elementos de arreglo seccion D Stan Getz

n Tircriom s RLCE

.
¥ 41 T &% Pea) 1 (N1 ] i T ¥ PIpep "

jlf I_:' G'-l |:.""'\| I.'.H:III E E..'. Yy '_I‘ Ly {11

| i - o,
= - = i v o sy e .
- _.'- -5 1 'JE F" e It :r gt

i .
f__ » LE (I e |?..l,.q_ W EESY pal .

= ——+ = = E T Te— h::',h.

L ] - '_ = ] o = = |

Fuente: elaborado por el autor

La seccion E corresponde al momento de improvisacion de Stan Getz, dicha seccion se
desarrolla tomando como referencia la base armonica de las partes A y B repitiéndose 2 veces
la forma completa. Armdnicamente, sobresale en esta seccion la utilizacion de algunas
variaciones en relacion al disefio armonico presentado en los temas anteriores, siendo
incluidas re-armonizaciones por funcidon tonal, acordes invertidos, dominantes sustitutos y
extendidos. En los compases finales de la segunda repeticion, el corno francés desarrolla un

contracanto a través de sonidos guias.

En el Interludio 3, una vez mas es retomado el motivo de la Coda como recurso de
arreglo. Este fragmento cierra las diferentes secciones de improvisacion y sirve como
preparacion para el regreso al tema principal. El arreglista opt6 por desarrollar en esta seccion
un nuevo material composicional basado en ideas y/o elementos expuestos anteriormente en
el transcurso del arreglo, asi como a través de la exploracion del potencial de dichos recursos
ritmico-melddicos en nuevas ideas poéticas. Para esta seccion, McFarland “aisla’ el inicio del

motivo melddico principal de la Coda como recurso base, siendo transportado una tercera
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menor ascendente en la seccion de trompetas (figura 17— figuras musicales en color rojo). Las
flechas rojas en direccion ascendente muestran los lugares donde dicho motivo es utilizado
como idea basica de composicioén, siendo complementado posteriormente con nuevos

elementos melodicos.

Al final del compés 78, McFarland contrasta este material compositivo, invirtiendo el
movimiento melddico a un motivo descendente (figura 17— flechas en color rojo
descendentes), complementado por secuencias melddicas de grados conjuntos y variaciones
ritmicas. La progresion armonica de este interludio esta basada en la repeticion de dos acordes
durante toda la seccion, siendo utilizados los grados bVI6/9 y V7(#9). Al crearse este
movimiento armoénico ciclico, es producido un efecto de cambio en relacidon al plano tonal

principal (Fa menor) hacia un caracter modal en Re bemol Lidio.

Otro aspecto a destacar en el Interludio 3 es la utilizacion de un ‘contrapunto derivado
de sonidos guias’ (PEASE, 2003, p.169) como background ritmico-melodico desarrollado por
la seccion de clarinetes, corno francés y trombon. Esta linea contrapuntistica es construida a
través de sonidos del acorde de momento — tercer grado, séptimo grado y tensiones
disponibles — los cuales son distribuidos de manera gradual en diferentes regiones y/o
tesituras en el transcurso de la seccion, generando un aumento en la densidad armoénica. Estos
sonidos son colocados ritmicamente en diferentes partes débiles del compas, siendo
alternados de manera gradual con lo cual es desarrollado un patrén de pregunta y respuesta en
relacion a la melodia principal. En el compas 75, aparece de manera inicial el corno francés
(figuras musicales de color verde) y clarinete bajo (color gris). En el compas 79 se agrega el
clarinete en un registro agudo (color azul), los trombones tocan una contra melodia en el
compas 80 (color naranja), finalizando la seccidon con un arpegio distribuido entre las

diferentes secciones.
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Figura 17 - Borrador elementos de arreglo Interludio3 Stan Getz
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Fuente: elaborado por el autor

Los elementos desarrollados en el Interludio 3 son un recurso frecuentemente utilizado
en composiciones para big band, por ser considerado a manera de metdfora como una
“improvisacion” en el papel por parte del arreglista. En la escrita para esta formacion musical,
este es un elemento muy importante por ser considerado la parte climax en el arreglo. Al uso

de este recurso se le conoce como “arranger's chorus” 6 “shout chorus” (PEASE, 2003, p.

173).

Con la finalizacién de las secciones de improvisacion y materiales compositivos
utilizados en los diferentes interludios, es expuesto nuevamente el tema 4'. En esta ocasion, la
melodia es desarrollada en unisono por la seccion de trompetas, con improvisaciones del

piano como respuesta a los motivos melodicos principales. A partir del compas 85, a manera
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de variacion en relacion a la exposicion del tema A, la seccidn ritmico-armoénica apoya el
incremento de la densidad armodnica desarrollada por el contrabajo en la seccion anterior.
Sobresale en esta seccion la secuencia armonica desarrollada por la guitarra, empleando
cadencias de dominantes secundarios®, secuencias de II-V-I y dominantes sustitutos*.

Figura 18 - Borrador elementos de arreglo seccion A' Stan Getz
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Fuente: elaborado por el autor

4 Como todo quinto grado con funcién Dominante, el (V7) secundario es un acorde mayor con séptima menor,
que se encuentra a una quinta justa ascendente (6 una cuarta justa abajo) del acorde meta ‘X’ que este V
secundario prepara. Esta cuatriada tipo ‘3M+3m+3m’ para desempefiar el papel de Dominante Secundario,
implica la introducciéon de notas cromaticas en un campo armonico que a partir de ahi, deja de ser
exclusivamente ‘diatonico’ y pasa a contar con varias notas nuevas, alteradas cromaticamente (FREITAS, 1995,
p. 76. Comillas de autor, nuestra traduccion).

46 Este otro acorde que posee el tritono en comun con el grado V7 de la tonalidad principal, es el acorde aqui
denominado de: Dominante sustituto - SubV7. Este acorde Dominante Sustituto - SubV7 puede ser idéntico al
V7 en aquello que este tiene de mas propio, determinante, caracteristico y singular, pasa a pertenecer en el
idioma de los acordes en la armonia una situacion privilegiada, que le confiere al SubV7 el estado de ser un
acorde que se iguala totalmente al V7, en todas sus capacidades, atributos y usos en la funcién Dominante
(FREITAS, 1995. p. 64. Nuestra traduccion).



143

En la seccion B’, Getz retoma la melodia principal, pasando la seccion de trompetas una
vez mas a desarrollar una funcidon de base armdnica como pregunta y respuesta a las ideas

melddicas del solista.

Finalmente en la CODA son desarrolladas ideas y motivos armonico-melodico,
proximos a elementos presentes en la composicion original de Bonfd. La melodia es
interpretada por el saxofon tenor haciendo uso de intenciones y/o variaciones ritmicas en la
melodia a través de arpegios, secuencias escalares, motivos basados en intervalos melodicos
de octava, cuarta y tercera. Sobresale también el desarrollo melddico a través de
combinaciones de figuras ritmicas*’ como saltillo, saltillo invertido, sincopas y acentos en
contratiempo, apoyado por articulaciones en staccato. La progresion armonica de esta seccion
presenta algunas re-armonizaciones mediante sonidos comunes en la melodia y cambios por
funcion tonal, II menor relativo y dominante secundario. El arreglo finaliza en un acorde
ImMaj7(9/#5), siendo contrastadas las voces del acorde por las diferentes secciones. La
progresion utilizada en la CODA es IVm7 - bVII7 - bllIlmaj7 - Vm7 - 17 - IVm7 - V7 -
Im#5(7,9).

Figura 19 - Borrador elementos de arreglo Coda Stan Getz
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Fuente: elaborado por el autor

47 Duracién de un determinado sonido, es decir cuanto tiempo un sonido es sostenido en relacion a otros dentro
de la pieza musical. En la notaciéon convencional moderna, el valor en tiempo de un sonido es indicado por la
forma de la nota (AMMER, 2004, p. 430. Nuestra traduccion).
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4.3 Black Orpheus - Quincy Jones (1962): contextualizacion

Quincy Delight Jones Jr. (1933)# es un destacado productor, arreglista y compositor de
origen estadounidense, reconocido por una carrera multifacética desarrollada principalmente a
partir 1950 (JONES, 2020). Nombrado por la revista 7Time Magazine como uno de los
musicos de jazz mas influyentes del siglo XX, Jones ha recibido 80 nominaciones a premios
Grammy, de las cuales resulté ganador en 28 ocasiones en diferentes categorias, en un amplio

campo de actuacion profesional.

A lo largo de su carrera, Jones se ha desempenado principalmente como arreglista y
productor, destacando el trabajo con Michael Jackson, Frank Sinatra, Miles Davis, Count
Basie, Ray Charles, Cannonball Adderley, Dizzy Gillespie, Louis Armstrong, Aretha Franklin,
Sarah Vaughan y George Benson (ALLMUSIC, 2020)%.

En 1962, Quincy Jones lanzd el album titulado “Big Band Bossa Nova The Newest
Latin American Rhythm”. El Proyecto fue grabado en Estados Unidos por el sello
discografico Mercury Records, en el cual Jones fungia para ese entonces como vicepresidente.
Los arreglos pertenecen al propio Quincy Jones, conteniendo las siguientes canciones: “Soul
Bossa Nova” (Quincy Jones), “Boogie Bossa Nova” (Charles Mingus), “Desafinado” (A.
Jobim, N. Mendonga), “Black Orpheus” (Luiz Bonfa), “Forgive me if i'm late” (C. Lyra, R.
Boscoli), “On the street where you live” (Lerner, Loewe), “One note samba” (A. Jobim, N.
Mendonga), “Lalo Bossa Nova” (Lalo Schifrin), “Serenata” (Leroy Anderson), “No more

blues (Chega de Saudade)” (A. Jobim, V. Moraes). (DISCOGS, 2020)>°

Se destaca en esta grabacion el interés de Quincy Jones en reflejar elementos ritmico-
melddicos que dialoguen con el cardcter de la version del filme Orfeu Negro de 1959,
manteniendo estilisticamente un caracter ritmico-musical que remete a la influencia de bolero

mexicano utilizado en el acompanamiento de guitarra por Bonfa.

4 La carrera de Quincy Jones abarca una gran cantidad de roles: compositor, artista, arreglista, director,
instrumentista, director ejecutivo de una compaiiia de grabacion, fundador de revistas, emprendedor en
multimedia, empresario, compositor de musica para cine y television. Considerado un maestro precursor de
hibridismo musicales, ha creado fusiones deslumbrantes que pasan por estilos como el pop, soul, hip-hop, jazz,
clasico, musica africana y brasilefia (JONES, 2020. Nuestra traduccion).

4 DEMING, Mark. Artist Biography. Disponible en: <https://www.allmusic.com/artist/quincy-jones-
mn0000378624/biography>. Acceso en: 28 octubre 2020

30 DISCOGS. Music database and Marketplace. 2020. Disponible en: <https://www.discogs.com/Quincy-
Jones-And-His-Band-Big-Band-Bossa-Nova-The-Newest-Latin-American-Rhythm/release/10642548>. Acceso
en: 28 octubre 2020.
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Jones utiliza una instrumentacion y conceptualizacion de arreglo para formato big band,
destacando el uso de la flauta como instrumento solista. En la mayor parte de la cancion son
desarrollados diferentes recursos y técnicas compositivas, como armonizacion en bloque,
sustituciones armonicas e intercambio modal, las cuales conversan constantemente entre si
trayendo unidad y dinamismo dentro del mismo. La instrumentacion utilizada en el arreglo de
Quincy Jones es la siguiente: seccidon ritmico-armonica (bateria, contrabajo, percusion, piano,
guitarra), seccion de viento madera (flauta, saxofon alto, saxofon tenor) y seccion de viento

metal (trompeta, flugelhorn, corno francés, trombodn).

En cuanto a caracteristicas técnico-musicales, el arreglo fue desarrollado en tonalidad

de La menor, con la siguiente forma 6 estructura general: Introduccién - A - B - A’ - B’ - Final.

4.3.1 Sketch

A continuacién es presentado un sketch de la grabacion de Quincy Jones, describiendo
caracteristicas generales y recursos de arreglo presentes en dicho fonograma’!. Con este
grafico, procuramos proporcionar un panorama general de elementos creativos y poéticos, que

ademas reflejan aspectos constitutivos evidenciados en esta grabacion.

51 Black Orpheus, Quincy Jones. Disponible en: <https:/www.dropbox.com/s/j7peksgysof2a5s/Quincy
%20Jones-Black%200rpheus%281962%29%20.mp3?d1=0>



Figura 20 - Sketch “Black Orpheus”, Quincy Jones
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4.3.2 Analisis musical

En la introduccion es desarrollado un pequefio fragmento acapella, partiendo de un
motivo basado en la CODA compuesta por Luiz Bonfa. Este motivo es armonizado en la
seccion de viento metal, como predmbulo a la incorporacion del acompanamiento
desarrollado por la seccion ritmico-armoénica. El caracter de acompafiamiento en este arreglo
tiene una influencia ritmica de bolero, lo cual remete al caracter de la version del filme.
Posteriormente, la seccion de saxofones presenta un motivo en patron de pregunta y respuesta
destacando la sonoridad de la tension 9 del modo eolico, combinado con pasos cromaticos ¢
intervalos melodicos diatonicos. Este motivo es respondido por la seccion de trompetas con
un cluster en registro medio-grave. Durante el transcurso de esta seccion, el piano toca un
patrén de acordes en un registro medio agudo, dando una idea de patréon de llamada y

respuesta.

Figura 21 - Borrador elementos de arreglo Introduccion Quincy Jones
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Fuente: elaborado por el autor
En la primera parte de la seccion A, se presenta la melodia en la flauta en un registro
medio. La seccidn ritmico-armonica mantiene un acompafiamiento simple y balanceado, con

el contrabajo enfatizando movimientos de fundamental y quinta con algunas aproximaciones
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diaténicas. La seccion de trompetas desarrolla un complemento armoénico través del uso de
acordes tipo clusters en un registro medio-grave, mientras el acompanamiento del piano

utiliza intervalos y acordes como respuesta al movimiento melodico.

Posteriormente, en el compas 16 es incorporada una trompeta con sordina’? tocando una
contra-melodia en respuesta al tema principal, concluyendo esta seccion con una
armonizacion en bloque de la seccion de trompetas destacando una sonoridad brillante y
metalica. Armonicamente, este tema guarda una relacion cercana con la version original del
filme, concluyendo con una variacion a través de un bajo pedal apoyado en inversiones de
acordes y un furnaround al final del tema para preparar la siguiente seccion. La progresion
armonica utilizada a partir del compas 16 es la siguiente: IVm9 - bVII7 - bIlIMaj7 - Im7 -
IIm7(b5) - V7b9 (segunda inversion) - Im7 - IIm7bS - SubV7(#11)/1 - Im7.

Figura 22 - Borrador elementos de arreglo seccion A Quincy Jones
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Fuente: elaborado por el autor

2 Aditamento que se emplea para apagar ligeramente el sonido de un instrumento... La sordina para los
instrumentos de viento metal se coloca en el interior de la campana 6 bien se sostiene frente a €sta, como el
‘bowler hat’ de metal. Se fabrican con formas diferentes que afectan y reducen el sonido de distintas maneras
(LATHAM, 2009, p. 1439. Comillas de autor).

33 Termino utilizado en el jazz en una progresion arménica que se utiliza para regresar a la tonalidad principal de
la pieza (DAVIS, 2012, p. 788. Nuestra traduccion).
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En la seccion B, la flauta presenta un cambio de enfoque e intencion trasladando la
melodia una octava arriba. Nuevamente aparece el motivo desarrollado por los saxofones en
la introduccién destacando la tension 9, el cual es transpuesto durante la progresion de
intercambio modal destacando con ello una sonoridad de IVm con escala menor armonica,
proporcionando una sonoridad de acorde menor con séptima mayor. Durante el desarrollo de
este tema, la seccion de trompetas realiza acompafnamiento manteniendo la idea expuesta

hasta este momento de acordes tipo clusters en registro medio-grave, articulados con staccato.

En la parte final del tema, la melodia es presentada una vez mas una octava abajo; re-
aparece el motivo inicial desarrollado por los saxofones transpuesto hacia los cambios
armonicos correspondientes, creando una sonoridad de contra-melodia contrapuntistica en
relacion al tema principal. Armonicamente, ocurre una variacion después de la progresion de
intercambio modal, siendo desarrollada a través de inversiones de acordes, concluyendo la
seccion con un furnaround que sirve para conectar con la siguiente seccion. La progresion
utilizada a partir del compas 32 es la siguiente: IVm?7 - IIm7(b5) - V7 (segunda inversion) -
Im (primera inversion) - bVImaj7 (segunda inversion) - Illm7(b5S) - V7(#9). Turnaround:

Im7 - VIm7(bS) - IlIm7bS - SubV7/I - Im.

Figura 23 - Borrador elementos de arreglo secciéon B Quincy Jones
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Fuente: elaborado por el autor

En la seccion A’, Jones se vale de un recurso de arreglo muy utilizado por diversos
compositores al repetir la forma completa del tema principal, destinando dicha seccion para
un espacio de improvisacion. Sin embargo, Jones utiliza un elemento diferente: mientras el
saxofon tenor improvisa sobre la forma del tema A, la melodia continua exponiéndose, dando
la sensacion de una capa de fondo que poco a poco va desarrollandose. En los primeros 8
compases, la melodia es expuesta en la seccion de trombones en un matiz sutil. Luego la
intencion de melodia se traspasa a la seccién de saxofones, induciendo el inicio del motivo

principal de cada frase.

Esta segunda seccion tiene la particularidad que los saxofones articulan dichas ideas
haciendo uso de esforzando’?, en un crescendo gradual que prepara el inicio de la siguiente
seccion. Armdnicamente, en esta seccion ocurren algunos cambios y re-armonizaciones través
de sustituciones por funcidn tonal e inversiones. La progresion utilizada a partir del compés
48 es la siguiente: IVm9 - bVII7 segunda inversion - bllImaj7 - Im7 segunda inversion -

IIm7(b5) - V7b9 (segunda inversion). Turnaround: Im7 - bVIm7(bS) - [Im7bS - V7.

54 Dando repentinamente mas fuerza (DANHAUSER, 1973, p. 101)
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Figura 24 - Borrador elementos de arreglo seccién A' Quincy Jones
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Fuente: elaborado por el autor

En la seccion B’, cesa el momento de improvisacion en el saxofoén tenor y nuevamente
es retomada la melodia principal armonizada en la seccion de viento metal, utilizando como

337 Esta seccion posee un

recurso de arreglo una técnica llamada ‘Concerted Ensemble
caracter denso, iniciando en un matiz contrastante fortisimo, el cual es armonizado en un
bloque abierto¢, con un caracter tenso y disonante sobre el Im (con séptima mayor y tension
11). Esta sonoridad ‘pesada’ se ve reforzada por el uso de un efecto especial utilizado en las
secciones de viento llamado shake’’, continuando este fragmento con la armonizacion
concertada de la melodia mediante variaciones ritmicas y armonizaciones diatonica y
cromaticas. Ademas, la seccion de saxofones desarrolla un motivo en unisono como respuesta

al motivo principal presentado como bloque armonizado. Melddicamente, se destaca en esta

seccion la sonoridad de la escala menor armonica a través del uso de la séptima mayor, asi

>3 Pasaje armonizado donde todas las secciones de viento siguen el ritmo, y usualmente el mismo contorno
melddico de la linea principal (LAWN, 2018, p. 418. Nuestra traduccion)

36 Spread Voicings: este tipo de voicing es conocido muchas veces como almohadilla o colchdén armonico; ya que
generalmente son acordes muy abiertos. Este tipo de voicing agrega profundidad al sonido de un ensamble
(PEASE & PULLIG, 2001, p. 28. Nuestra traduccion).

37 Los musicos de la seccion de metal oscilan rapidamente hacia arriba, en direccion a la siguiente nota mas alta
en la serie de armonicos, 6 algunas veces a un intervalo mas grande para conseguir un efecto mas dramatico. Los
musicos de la seccién de saxofones y viento madera oscilan hacia la siguiente nota diatéonica ¢ cromdtica mas
alta (LOWELL & PULLIG, 2003, p. 9. Nuestra traduccion).
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como la re-armonizacién empleada en la progresion de intercambio modal agregando un

acorde SubV7/1Vm7.

A partir del compas 64 es presentado nuevamente un contraste, a través del cambio de
enfoque a un caracter suave, sin acompanamiento de la seccién de vientos, sobresaliendo la
melodia en la flauta en un registro medio-grave. Ademas, es utilizado un acompafiamiento
con ritmo-armonico mds simple, extendiendo cada acorde 2 compases, con lo cual se apoya el
sentido contrastante en relacion a la seccion anterior. La progresion armonica en los compases

64-69 es la siguiente: IVm7 - Im7- IIm7b5 - V7.

Figura 25 - Borrador elementos de arreglo secciéon B’ Quincy Jones
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Al final de la cancion es desarrollada una improvisacion de la flauta sobre el Im.
Destaca en dicha seccion el uso de sonidos e intervalos que remeten a una sonoridad modal
dorica, mientras la seccion de trompetas toca un patrén ritmico con acorde tipo cluster,
remetiendo el patron desarrollado por el piano en la introduccion. Sumado a esto, es
perceptible un contracanto en la seccion de trombones a través del movimiento de notas guias
enfatizando la 7 menor, 7 mayor, 5 aumentada y 6 mayor del acorde de momento (I grado

menor).

Figura 26 - Borrador elementos de arreglo Final Quincy Jones

.'h-u-\:d"n,l!:li.ll-hﬂ [t L 1 o8

Fuente: elaborado por el autor
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4.3.3 Arranger Sketch

Black Orpheus
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4.4 Black Orpheus - Wayne Shorter (1962): contextualizacion

El saxofonista estadounidense Wayne Shorter (1933) se encuentra entre los
compositores ¢ instrumentistas mas destacados en la historia del jazz estadounidense del siglo
XX. Entre sus principales aportes y/o contribuciones destaca su labor en la construccion del
repertorio canonico ‘jazzistico’, sumando mas de 20 composiciones incluidas en el libro de
compilacion ‘The Realbook’, lo cual le sithia como uno de los compositores con mayor
numero de canciones en dicha coleccion (VASCONCELLOS, 2017, p. 58). Como detalle a
resaltar a manera de informacion general, en la nota al pie de pagina que se encuentra en el
leadsheet de la cancion Black Orpheus (Manha de Carnaval) en dicha compilacion, se

menciona la grabacion de Shorter como fonograma de referencia para dicha transcripcions,

Por otro lado, el musico estadounidense también es reconocido por realizar importantes
colaboraciones a lo largo de su carrera con musicos como Horace Silver, Art Blakey & Jazz
Messengers, Herbie Hancock, Brian Blade y John Pattituci, ademas de formar parte en la

década de 1960 del quinteto del reconocido trompetista Miles Davis°.

En 1962, Wayne Shorter lanz6 el album titulado “Wayning Moments”, bajo el sello
discografico Vee Jai Records. Dicho proyecto fue grabado en Estados Unidos, contando con
arreglos del propio Wayne Shorter, Eddie Higgins y Jack Lawrence. El album contiene las
siguientes canciones: “Black Orpheus” (Luiz Bonfi, Anténio Maria), “Devil’s
Island” (Wayne Shorter), “Moon of Manakoora” (Alfred Newman), “Dead End” (Wayne
Shorter), “Wayning Moments” (Eddie Higgins), “Powder Keg” (Wayne Shorter), “All or
nothing at all” (Jack Lawrence) y “Callaway Went That-A-Way” (Wayne Shorter).
(DISCOGS, 2020)°0

En este arreglo, son abordados diferentes recursos y/o técnicas compositivas como
melodia en unisono, sustituciones armonicas por funcidon tonal e intercambio modal, los

cuales convergen en el desarrollo del mismo, aportando variacion y dinamismo.

8 LEONARD, Hal. The Real Book. 5ta Ed. Disponible en: <http://therealbook.info/pdfdoc/index/45/2>. Acceso
en: 27 mayo 2020.

3 NATIONAL ENDOWENT FOR THE ARTS. Wayne Shorter Bio. 2021. Disponible en: <https:/
www.arts.gov/honors/jazz/wayne-shorter>. Acceso en: 1 marzo 2021.

% DISCOGS. Music database and Marketplace. 2020. Disponible en: <https://www.discogs.com/Wayne-
Shorter-Wayning-Moments/release/3372991>. Acceso en: 28 octubre 2020.
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El arreglo de Shorter fue desarrollado para un formacién musical de quinteto, utilizando
la siguiente instrumentacion: bateria, contrabajo, piano, trompeta y saxofon tenor. En cuanto a
caracteristicas técnico-musicales, el arreglo fue desarrollado en tonalidad de Fa menor, con la
siguiente estructura general: Introduccion - A - B - C (seccion de improvisacion) - A’ - B’ -

CODA.

4.4.1 Sketch

A continuacion es presentado un Sketch de la grabacion de Wayne Shorter, describiendo

teristi 1 d 1 t dicho fi 1. C t
caracteristicas generales y recursos de arreglo presentes en dicho fonograma®'. Con este
grafico, procuramos proporcionar un panorama general de elementos creativos y poéticos, que

ademas reflejan aspectos constitutivos evidenciados en esta grabacion.

61 Black Orpheus, Wayne Shorter. Disponible en: <https://www.dropbox.com/s/c5tej49kskwn01n/Wayne
%20Shorter%20Black%200rpheus1962.mp3?d1=0>



Figura 27 - Sketch “Black Orpheus” Wayne Shorter
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4.4.2 Analisis musical

En la introduccidn es presentado un material musical basado en la CODA original de la
cancion, como recurso estructural. Dicha seccion es desarrollada como piano solo, recurso
explorado reiteradamente en el contexto de jazz estadounidense como extension al proceso
creativo y poético. A nivel interpretativo, se destaca en esta seccion la ejecucion del tema en
un tempo rubato?, incorporando recursos de variacion de tiempo y dindmica como
acelerandos, rittardandos, crescendos y diminuendos. Ritmicamente, el motivo y las
divisiones de frase son interpretadas creando la sonoridad de un compéas en 3/4. La progresion
armonica destaca el uso del V9sus4 de la escala menor melddica, ademas de emplear un
disefio cadencial con sustituciones de acordes por funcion tonal, tensiones, inversiones de

acordes y dominante alterado.

Figura 28 - Sketch Introduccion “Black Orpheus’ Wayne Shorter
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Fuente: elaborado por el autor

Uno de los principales elementos que se destaca en el arreglo de Wayne Shorter es el

estilo musical utilizado. De acuerdo a la investigacion emprendida, se constatdé que una parte

62 rubato (italiano “robado”, es decir, “flexible”; tempo rubato, “tiempo flexible”). Interpretacion flexible que se
aparta del tiempo estricto real, “robando” o “modificando” el valor de algunas notas para obtener un efecto
expresivo y crear una atmosfera espontanea (LATHAM, 2009, p. 1308. Comillas y paréntesis de autor).
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considerable de los arreglos documentados mantienen una relacion e influencia estética con
diferentes aspectos de la Bossa Nova, principalmente con elementos ritmicos. A diferencia de
ello, en este arreglo se presenta una serie de elementos ritmicos, armonicos, melodicos y
estructurales que remeten a la tradicion de jazz estadounidense, especialmente en relacion a la

ejecucion del groove® por la seccion ritmico-armonica..

En general, destacamos el patron de acompafiamiento en compdas 4/4, con acentuacion
en los tiempos débiles (2 y 4) lo cual crea la sensacion de ritmo “flotante" caracteristico del
swing (BERENDT, 1994, p. 302). El contrabajo desarrolla el acompafiamiento mediante
secuencias melodicas, intervalos y arpegios sobre la estructura armoénica del arreglo, a través
de la técnica conocida como Walking Bass%?. El piano desarrolla una funcién ritmico-
armonica mediante la articulaciéon de acordes en staccato en diferentes partes del compas,
enfatizando principalmente los tiempos débiles y realizando patrones de pregunta y respuesta

en relacion al desarrollo melddico.

En la seccion A, la bateria desarrolla el patron de acompanamiento mediante inflexiones
ritmicas en la caja utilizando brushes®’, ademas de enfatizar los acentos en los tiempos débiles

en el hi-hat®.

63 Sentido de movimiento de motor grueso producido por uno 6 mas patrones ritmicos que suenan
simultaneamente, como unidades individuales, no mas alla del PRESENTE EXTENDIDO, que son repetidos a
lo largo de un episodio 6 pieza musical. Mds comtiinmente usado en referencia a la percepcion de propulsion
continua creada, tipicamente para bailar, por la interaccion de los musicos de la seccion ritmica de una banda 6
sus partes de acompanamiento (TAGG, 2014, p. 489. Nuestra traduccion).

64 Estilo de ejecucion en el bajo que se volvido muy importante en el desarrollo del jazz. De manera similar a la
técnica utilizada en la bateria al tocar el bombo en cada tiempo, walking bass requiere que el bajista toque en
cada tiempo del compds, delineando inversiones de acordes y escalas (DAVIS, 2012, p. 817. Nuestra
traduccion).

%5 Baqueta hecha de finos filamentos de alambre que se utiliza para tocar tambores. Los cepillos se han usado
desde la década de 1920, especialmente por ejecutantes de bateria en el jazz y las orquestas de baile, con el fin de
producir un sonido mas suave que el de las baquetas de tarolas comunes (LATHAM, 2009, p.533).

% Par de platillos pequefios, montados uno sobre otro en un soporte y accionados por un pedal. El platillo
inferior es estatico, mientras que el superior es movil. Son utilizados en el jazz y la musica popular (AMMER,
2004, p. 100. Nuestra traduccion).
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Figura 29 - Borrador elementos de arreglo compas 1-5 tema A, “Black Orpheus” de
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Fuente: elaborado por el autor

Melodicamente el tema es presentado en unisono en el saxofon tenor y trompeta. Un

detalle a destacar es el contraste marcante entre el caracter ritmico de la melodia, en relacion

al del acompanamiento de la seccidn ritmico-armonica. La melodia es expuesta haciendo uso

de sonidos prolongados, manteniendo la duracion de las figuras musicales y delimitando con

claridad los inicios y finales de frase, todo esto con un carécter ritmico menos expresivo en

relacion a la inflexion de swing propuesta por la seccion ritmica. Al final del tema se

encuentra una variacion melddica mediante sonidos guias, finalizando con un turnaround

como cadencia conclusiva para preparar el siguiente tema. El siguiente grafico representa

algunos de los elementos descritos, el recuadro azul representa las variaciones en la melodia,

los niimeros en rojo representan el grado de dicho sonido en funcion del acorde de momento,

y el recuadro negro sefiala la cadencia conclusiva.

Figura 30 - Borrador elementos de arreglo compas 21-24 tema A, “Black Orpheus” de

Wayne Shorter
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La seccion B es desarrollada bajo el mismo cardcter del tema anterior; la melodia
continua siendo expuesta en unisono por el saxoféon y trompeta, mientras que la seccion
ritmico-armonica mantiene el mismo enfoque de acompafiamiento sefialado en la seccion
anterior. Ritmicamente, podemos destacar la incorporacién de algunos acentos de la bateria en
la caja apoyando algunos cambios e intenciones armonicas y/o ritmicas. La siguiente

ilustracion corresponde al segundo 0.36-0.42 en el fonograma, compases 24-27.

Figura 31 - Borrador elementos de arreglo compas 24-27 tema B, “Black Orpheus” de
Wayne Shorter

Abs ,Ei':' ﬂ-' F-? G_'f:n. ('.';:u. E-F
:JII* - e ::|. L [ | - h = _-

éh.n. = = 7 s He—y— Py BERERE |

Wims aembaios sl Psi Famis o [WTTeid ;o il
m = .| F= . 3 ! .. - ik * ' ! 1 4 e .r '.

T I — — 1 o 1 e f . —_— | — v

? B E‘J;; " —— ; B — -— = I I : 1

! | il

=

Fuente: elaborado por el autor

Ademas, en esta seccion el piano asume un papel protagonico al incrementar la
densidad ritmica en el patrén de acompafamiento, aportando con ello cierta ‘variedad’ al
mezclarlo con recursos como sustituciones, inversiones y aproximaciones de acordes. Se
destaca la re-armonizacion que ocurre en el compas 36, al convertir el grado bVI con funcion
tonal subdominante en un acorde de funcion dominante (SubV7/V7), lo cual aporta una
sonoridad peculiar a dicho fragmento, siendo reforzado posteriormente por las

aproximaciones cromaticas realizadas por el piano.
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Figura 32 - Borrador elementos de arreglo compas 35-41 tema B, “Black Orpheus” de
Wayne Shorter

1 Ay aalta f =3
é‘h':':k'i 5 T —T1 ]Il,; T
" = -_: ¥ = - ﬂ!-_h‘_

o | o e
e et
b s =i=== . ===

[ g P A T
b =
é?:p! s . |n- |_'F = I ||

.['I'- {:1:;‘; T Il'I
%> 4 = Dise sexDge oo iel |

Fuente: elaborado por el autor

La parte C corresponde al espacio reservado para el desarrollo de diferentes secciones
de improvisacion. Este fragmento estd estructurado en 32 compases, siendo repetido el ciclo
completo 3 veces. La estructura de esta seccion corresponde al ciclo armonico y ritmico
presentado en los temas A y B, donde cada instrumento solista desarrolla una improvisacion
encuadrado en dicho esquema. El primer ciclo corresponde a la improvisacion del saxofon
tenor, donde destacamos elementos de arreglo e interpretacion como el cambio de enfoque
ritmico. La bateria incrementa la dindmica agregando el ride%” como elemento nuevo al patron
de acompanamiento; con ello la inflexion ritmica de swing cobra un caracter mas presente,
mientras el baterista incrementa los acentos en la caja con lo cual aumenta la densidad
ritmica. El piano y el contrabajo continllan con el mismo caracter de la seccion anterior,

desarrollando el acompafiamiento con un nivel mayor de intensidad.

El segundo ciclo de improvisacion es desarrollado por la trompeta. Sobresale en esta

seccion el caracter melodico de dicha interpretacion a través del uso de frases definidas,

67 Platillo colgante utilizado en el jazz y otros estilos de musica popular principalmente para delinear patrones
ritmicos basicos (AMMER, 2004, p. 100. Nuestra traduccion).
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sonidos prolongados y equilibrados, asi como espacios y fragmentos de silencios entre frases.
Dicho caracter de la improvisacion permite una mayor interaccion ritmica entre el piano y la
bateria, por lo cual estos incrementan el flujo de intenciones ritmicas a través de patrones de

pregunta y respuesta.

El tercer ciclo de improvisacion es desarrollado por el piano. Siendo destacado un
cambio de enfoque en la seccidn ritmica a través de una disminucion en la intensidad de la
dinamica de acompafiamiento. El baterista cambia los golpes percutidos en la tarola por un
patrén de acentos regulares y constantes en el aro, mientras que el contrabajo continua con la
dindmica walking bass de la seccion anterior, explorando un poco mas el registro medio-
agudo. En la improvisacion del piano, resalta la aproximacion empleada por el mismo, en la
cual combina melodia y armonia dentro de la improvisacion, para asi construir las distintas

frases y/o motivos.

En la seccion A’, de manera inicial (compases 1-7), el saxoféon tenor continua
desarrollando un fragmento de improvisacion. La seccidon ritmico-armoénica incrementa
nuevamente la dinamica de acompaflamiento en respuesta a las distintas frases e intenciones
melddicas interpretadas por el saxofon. A partir del compés 8, Shorter cambia el enfoque de la
improvisacion desarrollando motivos y frases alrededor de la melodia, lo que marca el final
de dicha seccidn e indica el regreso a la estructura del tema a la seccion ritmica. En la seccion

B’, nuevamente es retomado el tema en unisono por el saxofén tenor y la trompeta.

La cancidn finaliza tomando nuevamente la idea inicial desarrollada en la introducciéon
como piano solo. En un primer momento, el motivo melddico de la CODA es interpretado por
el piano en tiempo libre, agregando algunas variaciones de tiempo, dinamica y articulacion.
Sobresale en la progresion armonica, la sonoridad del V9sus4. Posteriormente, a manera de
variacion es incorporada la seccion ritmica en un patron de acompafiamiento secuencial,
acentuando el tiempo 4 de cada compas por la bateria, mientras el contrabajo desarrolla una
secuencia mediante walking bass. El saxofoén y la trompeta ejecutan una nota pedal en
unisono mientras el piano toca el motivo del tema en secuencias de cuartas, desplazando
ritmicamente el motivo mediante variaciones en la duracion de los sonidos y acentos en

tiempos débiles.



172

Figura 33 - Borrador elementos de arreglo CODA, “Black Orpheus” de Wayne Shorter
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4.4.3 Arranger Sketch

Black Orpheus
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4.5 A day in the life of a fool - Frank Sinatra (1969): contextualizacion

La cancion insigne del filme Orfeu Negro, Manhd de Carnaval, fue grabada en el album
‘My Way’ por el destacado actor y cantante estadounidense Frank Sinatra (1915-1998)%8. Este
album es considerado uno de los discos mas importantes en la carrera del cantante, siendo
grabada la cancion de Bonfa / Maria en inglés bajo el nombre A day in the life of a fool,
traduccion del escritor estadounidense Car/ Sigman (1909-2000). Dicha traduccion sirvio de
referencia para una gran cantidad de adaptaciones realizadas por musicos, artistas e

interpretes en diferentes partes del mundo en dicho idioma.

My Way fue grabado en Estados Unidos en 1968 por el sello discografico Reprise
Records, con la participacion de Don Costa (1925-1983) como director y arreglista, y Sonny
Burkle (1914-1980) como productor. Este proyecto presenta una coleccion de canciones pop
contemporaneas como ‘Yesterday’ (John Lennon/Paul McCartney), siendo lanzado en el mes

de marzo de 1969. El album establecid un récord de 75 semanas consecutivas en cartelera en

Estados Unidos y el Reino Unido. (SINATRA, Frank. 2020)

Mediante la revision bibliografica emprendida, encontramos que fueron realizadas re-
ediciones del disco en paises como Espafia, Francia, Inglaterra, Italia, Alemania, Australia,
Taiwan, Canada, México, Venezuela, Colombia, Argentina, Brasil, Bolivia, Africa del Sur y
Japon. El album esta compuesto por las siguientes canciones: "Watch what happens” (N.
Gimbel, M. Legrand), “Didn't we” (Jimmy Web), “Hallelujah, I love her so” (R. Charles),
"Yesterday” (Lennon, McCartney), “All my tomorrows” (C. Heussen), “My way” (C.
Frangois, J. Revaux), “A day in the life of a fool” (A. Maria, L. Bonf3), “For once in my
life” (O. Murden, R. Miller), “If you go away” (J. Brel, R. McKuen) y “Mrs. Robinson” (Paul
Simon). (DISCOGS, 2020)¢°

En cuanto a elementos técnico-musicales presentes en esta grabacion, destacamos la

creacion de dicho arreglo en tonalidad de Sol menor — igual que la version del filme Orfeu

%8 Durante su carrera de mas de 70 afios, Frank Sinatra participd en mas de 1400 grabaciones, fue premiado con
31 discos de oro, 9 discos de Platino, 3 Doble-Platino, 1 disco Triple-Platino por la Recording Industry
Association of América. El ganador Oscar participdé en mas de 60 peliculas ademas de producir 8. Sinatra fue
reconocido con Lifetime Achievement Awards, The Screen Actors Guild, National Association for the
Advancement of Colored People y por The Kennedy Center Honors. En la actualidad es considerado una leyenda
e inspiracion alrededor del mundo por sus contribuciones en cultura y arte. (SINATRA, Frank. 2020. Nuestra
traduccion)

% DISCOGS. Music database and Marketplace. 2020. Disponible en: <https://www.discogs.com/Frank-
Sinatra-My-Way/release/6301517>. Acceso en: 1 octubre 2020.
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Negro. Ademas, es utilizada la siguiente instrumentacion: seccion ritmico-armoénica (bateria,
contrabajo, piano y guitarra con cuerdas de nylon), seccion de cuerda frotada (violin, viola y
violonchelo), seccion de vientos madera (saxofones, flauta, oboe y clarinete), seccion de
viento metal (trompeta y corno francés) y arpa. En relacion a la forma musical, el arreglo es

desarrollado con la siguiente estructura: Introduccion - A - B - B’ - CODA.

4.5.1 Sketch

A continuacion es presentado un sketch de la grabacion de Sinatra, describiendo
caracteristicas generales y recursos de arreglo presentes en dicho fonograma’. Elaboramos
esto con el fin de proporcionar un panorama general de elementos creativos y poéticos, que

ademas reflejan aspectos constitutivos en esta grabacion.

70 A day in the life of a fool, Frank Sinatra. Disponible en: <https://www.dropbox.com/s/eulawr10im83uyk/Frank
%208Sinatra%?20-%20A%20day%20in%20the%20life%200f%20a%20f001%281969%29.mp3?d1=0>.
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Figura 34 - Sketch “A day in the life of a fool” Frank Sinatra
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4.5.2 Analisis musical

La introduccion es desarrollada con un caracter estilistico de Bossa Nova,
principalmente por la seccion ritmico-armoénica. La guitarra utiliza un patron de
acompanamiento caracteristico de dicho estilo musical mediante el uso acordes sincopados y
en contratiempo’!, mientras que el contrabajo utiliza un patrén que alterna movimientos entre
sonidos del acorde y aproximaciones diatonicas. Se destaca como recurso técnico en la
bateria, el uso de baquetas tipo brushes, la incorporacion de acentos en el aro de la tarola en
los tiempos 2 y 4, ademas de acentuaciones y/o motivos. En esta seccion, toma protagonismo
una linea melddica desarrollada por el piano, utilizando un arpegio inicial mediante una
secuencia de intervalos melddicos’? de quinta; posteriormente son desarrolladas nuevas
secuencias y motivos melodicos conducidos por notas guias en movimiento de grado
conjunto, ademas del uso de algunas apoyaturas cromaticas’?. Armonicamente, es utilizado el

movimiento cadencial que enfatiza la progresion caracteristica en tonalidad menor: Im7 -

IIm7(b5) - V7(b9).

Figura 35 - Elementos de arreglo Introduccion “A day in the life of a fool”
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71 Nota que recae en un tiempo débil del compas y se encuentra precedida de un silencio. El contratiempo no
hace *sincopa, es decir, no prolonga su valor mas alla del tiempo débil correspondiente (LATHAM, 2009, p.
375. Asterisco de autor).

72 Cuando dos sonidos de un intervalo suenan uno tras otro, se le conoce como intervalo melddico. Por lo tanto,
una melodia es una secuencia de intervalos melodicos (AMMER, 2004, p. 194. Nuestra traduccion).

73 Nota disonante que se “apoya” en una nota de la armonia tomando parte de su valor ritmico. La disonancia
tipica estd a una distancia de un tono por arriba o por debajo de la nota principal (LATHAM, 2009, p. 93).
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Fuente: elaborado por el autor

Posteriormente, en la seccion A la melodia es expuesta en la voz. El cantante Frank
Sinatra interpreta dicha parte agregando en el fraseo diferentes variaciones ritmicas, dando
con ello un sentido de libertad en el desarrollo melddico. La seccidon ritmico-armonica
continua con un caracter de acompafiamiento de Bossa Nova, siendo notorio una variacion
desarrollada por la guitarra a través de la incorporacion de arpegios mezclados con acordes en
sincopa, que giran en torno al patrén de acompafiamiento base. El contrabajo desarrolla
movimientos entre fundamental y quinta de cada acorde, incrementando el ritmo armonico a
través de aproximaciones cromaticas y movimientos entre sonidos y tensiones del acorde de
momento, a partir del compas 10. El piano interpreta diferentes motivos melddicos,
principalmente en lo finales de frase, con los cuales genera un espacio de pregunta y respuesta

entre este y la melodia presentada en la voz.

A partir del compas 12 es incorporada la seccion de cuerda frotada, desarrollando una
funcion de complemento armonico. Inicialmente, estas son colocadas en unisono
interpretando una nota pedal mediante un crescendo gradual en un registro medio-grave. A
partir del compas 14, la seccion de cuerdas desarrolla un background armoénico mediante
notas largas con sonidos del acorde. La seccion de violines desarrolla pequefios contracantos

como respuesta a la melodia, ademas de algunos unisonos como apoyo a la misma.

Armoénicamente, esta seccion estd construida con movimientos cadenciales muy
parecidos a los que fueron utilizados por Luiz Bonfa en la version del filme. Destacamos
algunas variaciones encontradas como el uso de acorde disminuido con funciéon dominante

(compas 13), el cual posteriormente es re-armonizado hacia el dominante secundario del
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IVm77¢. También se encuentran algunas variaciones en el disefio cadencial, mediante
sustituciones por funcion tonal, finalizando esta secciébn con un acorde dominante con
suspension que resuelve en un acorde aumentado. Esta sonoridad densa de la armonia es
apoyada por un arpegio del mismo acorde en el arpa. La progresion armonica empleada a

partir del compés 18 es la siguiente: IIm7(b5) - IVm7 - V7sus4 - Vaug7.

Figura 36 - Elementos de arreglo seccion A, “A day in the life of a fool”
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Fuente: elaborado por el autor

74 Los acordes disminuidos con séptima disminuida que resuelven por medio tono a un acorde en posicion
fundamental, usualmente son re-armonizados con acordes dominantes que se encuentra una quinta justa 6
segunda menor ascendente del acorde meta (FELTS, 2002, p. 116. Nuestra traduccion).
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En la seccion B, Sinatra continua desarrollando la melodia enfatizando variaciones
ritmicas a través de acentos y/o desplazamientos melddicos hacia las partes débiles del
compds. Del mismo modo, al prolongar dichas frases hacia las partes fuertes del compas, el
cantante crea con ello una sonoridad particular en el ritmo melddico, otorgandole un caracter
sincopado y motivos melodicos en contratiempo. Por otro lado, el contrabajo desarrolla el
patron de acompafiamiento principalmente a través de la alternancia entre fundamental,
tercera y quinta de cada acorde, y a partir del compéas 25 el instrumentista incorpora
movimientos escalares y aproximaciones (diatdnicas y cromaticas), manteniendo el patréon

ritmico base del arreglo.

A manera de recurso de arreglo, Don Costa presenta en esta seccion un cambio de
enfoque a través de la alternancia de texturas y matices mediante variaciones en la
instrumentacion. En el compéas 22, la seccion de trombones y corno desarrollan un
contracanto mediante sonidos guias en un registro medio-grave, mientras que la flauta
interpreta algunos motivos melodicos en patron de pregunta y respuesta a las frases de la voz.
Dichos motivos melddicos son desarrollados en un registro medio, siendo construidos

mediante sonidos guias, enfatizando tensiones y sonidos del acorde de momento.

En el compas 30 es presentado una vez mas un cambio de enfoque, siendo retomado el
acompafiamiento armoénico por la seccion de cuerdas. En esta ocasion, la seccion de violas y
violoncelos tocan sonidos guias del acorde en un ritmo melddico prolongado, mientras que la
seccion de violines destaca por el desarrollo de un contracanto como respuesta a la melodia
en un registro agudo. Como recurso técnico, destaca que la seccion de violines desarrolla este
contracanto utilizando un vibrato’’ con mayor grado de intensidad, brindando con ello un
caracter expresivo a los motivos melodicos desarrollados por los mismos. La seccion finaliza
con un acorde ‘concertado’ (LAWN, 2018, p. 418) en el compas 34, siendo desarrollado
posteriormente una contracanto por el clarinete como cierre de la seccion, mientras que la
seccion de violines y violoncelos interpretan un motivo melddico en unisono como inicio de

la siguiente seccion.

Armonicamente destacamos en esta seccidon una variacion en la progresion de

intercambio modal — IIm7(b5)-V7(#9)-Im7 del IV grado menor — mediante el uso de

7> Tono oscilante que enriquece e intensifica el tono de una voz o un instrumento. Es un recurso técnico
caracteristico de instrumentistas de cuerda, de viento y de cantantes (LATHAM, 2009, p. 1566).
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inversiones de acordes basadas en los movimientos melddicos desarrollados por el contrabajo.
Inicialmente el II grado aparece en primera inversion, siendo posteriormente modificado a
posicion fundamental, y luego a segunda inversion; de la misma forma, el V grado es
colocado inicialmente en posicion fundamental, y posteriormente son utilizas la tercera y
segunda inversion de manera correspondiente. La seccién concluye con la utilizaciéon como
acorde de intercambio modal del II grado menor 11 proveniente de la escala menor melddica

de Sol menor.

Figura 37 - Elementos de arreglo seccion B, “A day in the life of a fool”
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Posteriormente, a manera de recurso de arreglo musical, la seccion B’ es estructurada en
dos partes. En la primera seccion (compas 37-45), el tema principal es presentado como
interludio instrumental en la seccion de cuerda frotada. Destacamos la manera en como el
arreglista optd por desarrollar dicha seccion mediante una interaccion tematica entre la
seccion de violines y violoncelos. La melodia es presentada en unisono en la seccion de
violines en un registro medio-agudo, sobresaliendo el caracter expresivo de la misma a través
del uso de vibrato y frases con acentuaciones en sincopa, combinadas con cierres de frase
mediante sonidos largos y constantes. Al mismo tiempo, la seccion de violoncelos desarrolla
una contracanto alrededor de la melodia principal en un registro medio, sobresaliendo por la
utilizacion de motivos basados en arpegios, sonidos guias, tensiones disponibles y glisandos.
Todo esto se da con un ritmo melddico activo en relacion a las frases de la seccion de
violines, creando con ello ‘balance’ y a la vez un ‘enfoque’ diferenciador entre ambas

secciones (SEBESKY, 1984).

La seccion ritmico-armonica incrementa el movimiento cadencial a través de recursos
como aproximaciones diatonicas (compas 41) y sustituciones de acordes por funcioén tonal
(compas 39). El contrabajo contribuye en el incremento del ritmo arménico mediante el uso
de aproximaciones diatonicas (compas 38) y a través del uso de inversiones de acorde,

incluyendo sonidos y tensiones disponibles para el acorde de momento (compas 43).

En la segunda parte de este tema (compas 46-51), la melodia es retomada una vez mas
por la voz. Frank Sinatra continua desarrollando la misma, a través de desplazamientos en los
acentos de frase hacia tiempos y/o partes débiles en el compds. La seccion de cuerdas junto
con la flauta desarrollan una funciéon de complemento arménico mediante sonidos del acorde
en un ritmo melddico prolongado. Esta seccion es finalizada con una re-armonizacion del 11
grado de la escala menor melddica armonizado de manera concertada en la seccion de
cuerdas y contrabajo; es enfatizada la tensioén 11 de dicho acorde, el cual posteriormente es
enlazado a una cadencia conclusiva en wunisono Yy rittardando sobre el V7(b9).
Armonicamente, en esta seccion se destacan elementos como aproximaciones mediante
inversiones de acordes (compas 48), acorde con suspension (compas 47) y aproximaciones

diatonicas por grado conjunto (compas 49).
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Figura 38 - Elementos de arreglo seccion B', “A day in the life of a fool”
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El arreglo finaliza con el motivo original de la CODA escrita por Bonfa, armonizado en
bloque en la seccion de cuerdas frotadas. El arreglista presenta la melodia en la seccion de
violines, mientras que la seccion de violas y violoncelos desarrollan una funcidon de
background armonico mediante sonidos guias en un ritmo melddico prolongado. El motivo
melddico principal en esta seccion es re-armonizado inicialmente en un acorde dominante
sustituto — SubV7(#11) / V — en el compas 52, resolviendo al V7(b9) en segunda inversion.
Posteriormente, en el compas 54, el arreglista utiliza como recurso de interpretacién bloques
de acordes, que son acentuados mediante un crescendo subito en tiempo libre, utilizando un
matiz pf. Luego en el compas 55, Don Costa emplea un acorde con suspension — I7sus4 — el
cual es apoyado posteriormente por un arpegio desarrollado en el arpa. La cancion es
finalizada con la resolucion de la suspension hacia el Iml1, el cual es reforzado por un

arpegio en el arpa.

Figura 39 - Elementos de arreglo CODA, “A day in the life of a fool”
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4.5.3 Arranger Sketch
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CAPITULO 5: Manhi de Carnaval - arreglo

En el presente capitulo serd abordado el proceso de creacidon de un arreglo
instrumental de la cancion ‘Manha de Carnaval’. Dicho arreglo fue elaborado por el autor,
tomando como punto de referencia la red interpoética (NASCIMENTO, 2011) abordada en la
presente investigacion a través de la contextualizacion histérica emprendida, difusion
fonografica de la cancidon y elementos estéticos y tedrico-musicales presentes en las
grabaciones analizadas. Durante todo el proceso de elaboracion de arreglo, fueron
considerados como materia prima elementos poéticos sefialados en 4 grabaciones de la

cancion Manha de Carnaval analizadas anteriormente.

Destacamos que los elementos utilizados en este proceso no siguieron un orden de
importancia o nivel jerarquico particular. Dentro del proceso creativo, procuramos plasmar
herramientas provenientes del analisis de las 4 grabaciones de manera indistinta, buscando

interconexiones poéticas que pudiesen resultar en decisiones musicales propiamente dichas.

Subrayamos que ante la diversidad de factores que intervienen en el proceso creativo,
el arreglista utilizd los analisis referidos como una forma estratégica de abordar el proceso de
creacion, dejando claro que esta es solamente una alternativa entre los multiples caminos
posibles en el campo de creacion musical. Tal realizacion se dio con el fin de reflexionar,
experimentar y comprender posibles caminos que alimentan procesos intrinsecos en el
desarrollo creativo presente en el que hacer musical de compositores y/o arreglistas
relacionados con el jazz y la musica popular. Para ello, fuimos sugestionados por las palabras

de Tymoczko (2011, p. 22), que afirma:

Estoy interesado principalmente en la perspectiva idealizada del compositor:
mi meta es describir estructuras conceptuales que puedan ser utilizadas en la
creacion de obras musicales, en lugar de aquellas que envuelven como es
percibida la musica. Enfatizo el adjetivo ‘idealizado’, ya que mi meta no es
emprender una investigacion histoérica de como compositores en el pasado
concibieron su musica, si no mas bien, describir conceptos que compositores
contemporaneos puedan considerar utiles — en otras palabras, responder a la
pregunta ‘Qué conceptos podrian ser Utiles si quiero componer algo como
esto?’ Teoria musical, entendida de esta manera, ayuda a los compositores a
tomar uno de otro de una manera sofisticada, permitiéndoles apropiarse de
técnicas y procedimientos generales en lugar de acordes 6 melodias
particulares. Del mismo modo, puede ayudar a interpretes y analistas a
entender la musica ‘desde adentro’, mostrandoles como los compositores
convierten los recursos en opciones disponible para ellos (Comillas e italico
de autor, nuestra traduccion).
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Uno de los propositos principales en la elaboracion del arreglo fue aplicar a manera de
laboratorio practico recursos estéticos, técnicos y teorico-musicales, con el fin de ‘iluminar'
estructuras conceptuales (TYMOCZKO, 2011) utilizadas en los arreglos de las grabaciones

analizadas.

5.1 Analisis y descripcion del proceso de creacion

A continuacién abordaremos el proceso utilizado para la elaboracion del arreglo,
siendo ejemplificado a través de distintas representaciones en formato de notacion musical,
comentarios, referencias a los analisis de las grabaciones estudiadas y un archivo MP3 como

representacion del arreglo en formato MIDI (Musical Instrument Digital Interface)’®.

Partiendo desde una macroperspectiva en relacion a los diferentes elementos
técnicos, estéticos y tedrico musicales utilizados, el arreglo fue desarrollado en tonalidad de
Fa menor, aspecto que refiere a un primer elemento proveniente de los analisis de las
grabaciones de Stan Getz y Wayne Shorter. Optamos por utilizar dicha tonalidad para reforzar
el hecho de que en ambas versiones el saxofon tenor desarrolla un papel de destaque como
instrumento solista; al ser abordado en nuestro arreglo una funcién similar, dicho campo
armonico’’ beneficia la exploracion de posibilidades y recursos meldodicos en relacion a la
tesitura’® del mismo, como lo ejemplifica Lindsay (2005, p. 45) en su libro Jazz Arranging

Techniques

Con la diversidad de estilos y formatos musicales apuntados en las grabaciones
analizadas, se decidio elaborar el arreglo para una formacion de quinteto, tomando como
referencia la version de Wayne Shorter. Un cambio realizado en relacion a esta grabacion fue

la sustitucion de la trompeta por una guitarra eléctrica. Este recurso fue empleado tomando en

76Archivo de audio del arreglo en formato MP3 disponible en: <https://www.dropbox.com/s/jfk1ruh6lm7bce6/
Daniel%20Fajardo%20-%20Manh%C3%A3%20de%20Carnaval%20Quintet%20Arrangement.mp3?dl=0>

77 En la tonalidad menor, el campo arménico diatonico se establece mediante la construccion de triadas sobre
cada uno de los grados de las escalas ‘menor natural’, ‘menor armonica’ y ‘menor melddica’. El material
armoénico diatdonica menor, es el resultante de la suma de los acordes provenientes de estas tres escalas, pues, en
una tonalidad menor, aparecen de manera concomitante triadas diatonicas provenientes de la escala menor
natural (tercera menor y séptima menor); menor armonica (séptima mayor = sensible) y menor melddica (sexta
mayor). (FREITAS, 1995, p. 37. Nuestra traduccion)

78 La serie completa de notas desde la mas grave hasta la méas aguda que un cantante ¢ instrumento musical es
capaz de ejecutar (AMMER, 2004, p. 335. Nuestra traduccion).
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consideracion las posibilidades ritmicas, armonicas y melddicas que pueden ser adoptadas por
dicho instrumento, permitiendo con ello ‘adaptar’ de manera funcional ciertas ideas y recursos
que en los arreglos analizados fueron desarrollados por secciones con una instrumentacion
mayor, como acordes y melodias en bloque, backgrounds armonicos, acentuaciones ritmicas y

contrapuntos.

Un factor extra relacionado con la seleccion de la instrumentacion es el perfil musical
del autor. Al desempefiarse como guitarrista y arreglista, esto permitio elaborar el arreglo con
miras a una aplicacion practica pasible de adecuarse al portafolio personal del mismo,
abriendo la posibilidad de ser utilizado en futuros proyectos. De este modo, la
instrumentacion utilizada en el arreglo es la siguiente: bateria, contrabajo, piano eléctrico,

guitarra eléctrica y saxofon tenor.

A manera de comentarios generales, los temas principales son expuestos de forma
compartida, siendo alternadas las partes solista entre la guitarra eléctrica y el saxoféon tenor.
La seccion ritmico-armonica desarrolla en la mayor parte del arreglo un patron de
acompafiamiento basado en la Bossa Nova’. De esta manera, las caracteristicas ritmicas
representadas en el arreglo estan referidas principalmente en elementos presentes en las
versiones de Stan Getz y Wayne Shorter. La estructura musical utilizada combina el uso de
material compositivo con secciones de improvisacion, desarrollando el siguiente esquema

general: Introduccion - A - B - Interludio - A’ - B’ - CODA.

Entre los diferentes elementos utilizados a lo largo de todo el arreglo, fueron
desarrollados materiales compositivos como herramienta para dividir y conectar secciones
dentro del mismo. Este recurso se tomo como referencia de las diferentes perspectivas

utilizadas para la elaboracion de los interludios en la grabacion de Stan Getz.

En la introduccion, desarrollamos un material alrededor del motivo melddico expuesto
en los primeros 4 compases en el contrabajo. Inicialmente esta idea es presentada sin

acompafiamiento armonico, estableciéndose la tonalidad principal a través de la conduccion

7 Los fonogramas de referencia utilizados en el presente proyecto, se encuadran en registros desarrollados a
partir de la década de 1960, época caracterizada por el inicio de la exportacion internacional de la Bossa Nova
principalmente hacia Estados unidos y algunos paises de Europa. Por tanto, al referirnos en este proyecto a
elementos estéticos de Bossa Nova, estamos haciendo referencia principalmente a aquellos transformaciones y/o
adaptaciones que surgieron a partir del intercambio cultural entre musicos de jazz estadounidense; los cuales
tuvieron contacto en alguna medida con musicos, ritmos, estilos y formas musicales provenientes de Brasil
(Comentario de autor).
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melddica entre sonidos guias dentro del marco armonico central. Siendo Fa menor el eje del
plano tonal, destacamos la presencia de los grados 1, b3 y b7 en el motivo principal, ademas
de la utilizacion de la 7 mayor de la escala menor armonica, y el uso de una aproximacion

cromatica mediante el 3 grado con becuadro.

Figura 40 - Motivo melddico base, Introduccion arreglo autoral
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Fuente: elaborado por el autor

Esta idea es desarrollada de manera gradual, inicidandose un contraste ritmico-
armoénico a partir del compas 6. La bateria desarrolla un patrén ciclico en semicorcheas,
utilizando acentuaciones en contratiempo en el ride, haciendo alusion con ello al patrén de
acompanamiento tipo swing utilizado en la grabacion de Wayne Shorter. El piano ejecuta
acordes en un ritmo armonico prolongado, mientras que el contrabajo mantiene a manera de

ostinato el motivo melddico base.

A partir del compas 10, el motivo principal pasa a ser expuesto en la guitarra eléctrica,
mientras que el contrabajo cambia a una funcién de acompafiamiento, ejecutando una linea
melddica alrededor del motivo central con algunas variaciones melddicas y cambios de octava
en ciertos fragmentos. El saxofon tenor ejecuta un contracanto basado en sonidos guias
mediante movimientos melodicos con saltos de tercera, cuarta, sexta y octava, apoyado sobre
el ritmo melddico de la guitarra. Destacamos en la construccion de dicho contracanto un
enfoque en tensiones disponibles y sonidos del acorde de momento como tension once
(compas 10), séptima mayor (compas 12), tercera mayor y menor (compas 14), ademas de
motivos en contrapunto con la melodia mediante secuencias de sexta (compas 13 ) y terceras

(compas 16).

Armonicamente, en esta seccion es utilizada una mezcla de acordes que provienen de

las escalas menor natural y menor melddica, proporcionando con esto un caracter ‘modal’ a
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través del énfasis en tensiones y aproximaciones cromaticas, tanto en la armonia como en la
melodia. Destacamos el uso del acorde bVII con sexta y novena, bVI en primera inversion,
IVm11, IIm6, re-armonizacion cromatica al final del compas 15. La seccidon concluye con un

intercambio modal basado en la grabacién de Frank Sinatra, utilizando del IIm11.

Figura 41 - Recursos de arreglo Introduccion, arreglo autoral
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En la seccion A, es presentado un cambio en la seccidon ritmico-armoénica hacia un
patron de acompanamiento tipo Bossa Nova; para esto fue utilizado una combinacion de
elementos ritmicos referidos en las versiones de Frank Sinatra y Stan Getz. Del primero, se
tomo6 la referencia de acompafiamiento utilizado por el contrabajo mediante movimientos
melodicos en ritmo sincopado, mientras que del segundo se tomo el patrén de
acompafiamiento utilizado por la guitarra acustica, el cual es desarrollado en nuestro arreglo
por el piano eléctrico. Al combinarse ambos elementos, da como resultado en una variacion
ritmica utilizada en diferentes arreglos con influencia ‘Bossa Nova’ en el contexto de jazz

estadounidense.

Figura 42 - Patron de acompafiamiento base utilizado en arreglo autoral
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Como recurso de arreglo, la seccion ritmico-armonica desarrolla algunas sucesiones de
acordes utilizando acentuaciones y/o anticipaciones ritmicas en diferentes partes del compas.
En esta seccion, el contrabajo emplea un patron de acompafiamiento alternando sonidos del
acorde (fundamental, quinta y octava) ademas de algunas lineas melddicas con
aproximaciones diatonicas. La bateria desarrolla un patréon de acompafiamiento resaltando una
clave ritmica en el aro de la tarola, al mismo tiempo que acentlia los tiempos 2 y 4 en el hi-
hat. En los compases 28 al 35, es desarrollada una variacion en el patron de acompafiamiento
mediante un motivo ritmico para apoyar los movimientos cadenciales, destacando el uso de

acordes en contratiempo y sincopa.
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El tema principal es expuesto de manera inicial en el saxofon tenor en un registro
medio-grave, siendo abordadas algunas variaciones melddicas a través de aproximaciones
cromaticas, apoyaturas y conduccion melodica mediante sonidos guias. A partir del compas
27, es presentado un cambio de enfoque mediante la exposicion de la melodia de manera
simultanea en el saxofon tenor y en la guitarra eléctrica una octava arriba, recurso referido de
la version de Wayne Shorter. A través de este elemento es generado un contraste timbrico y de
registro en la melodia, el cual es interpretado en un ritmo melddico concertado utilizando
recursos como apoyaturas (compases 28 y 32), bordaduras®’, arpegios (compases 30 y 34) y

aproximaciones diatonicas (compas 33).

Entre los recursos armoénicos utilizados en esta seccion, asi como de manera general en
el arreglo (secciones B, A’, B’, CODA), se emple6 un disefio cadencial basado en la
perspectiva de re-armonizacidon apuntada en el andlisis de la introduccion de la version de
Stan Getz. Para esto, se procurd contrastar la tonalidad principal menor con su respectiva
tonalidad relativa mayor, buscando proporcionar un sentido de alternancia entre las
tonalidades de Fa menor y La bemol mayor. Destacamos dentro del esquema armoénico el uso
de recursos como el acorde ‘dominante menor’ (compases 21, 23, 25, 30 y 35), sustituciones
armonicas mediante sonidos comunes en la melodia (compases 28, 30, 32), sustituciones por
funcién tonal (compas 24-25) y acordes invertidos (compases 20, 28, 30). Ademas, fue
empleado como re-armonizacion de la cadencia IIm7(b5)-V7-Im7 el acorde SubV7/1

(compases 26, 33) y SubV7/IV (compas 27), ambos referidos de la version de Quincy Jones.

80 Neighboring tones (sonidos vecinos): estos son utilizados para embellecer un tnico sonido, el cual es
escuchado antes y después de este sonido vecino. Estos pueden aparecer arriba del sonido (vecino superior) 6
debajo de este (vecino inferior), y este puede ser diatéonico 6 cromatico (KOSTKA; PAYNE, 2013, p. 174.
Nuestra traduccion).
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Figura 43 - Recursos de arreglo compases 23-34 seccion A, arreglo autoral
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Tomando como referencia la version de Quincy Jones, en la secciéon B se coloco la

melodia una octava arriba, a manera de variacion en relacion a la seccion anterior. En los

primeros 4 compases, la guitarra eléctrica desarrolla el tema con el respaldo de la seccion

ritmico-armonica, haciendo uso de elementos melddicos como bordadura (compas 36),

apoyaturas (compases 37, 41 y 47), motivos en contratiempo (compases 36, 40 y 43) y

sincopas (compases 37, 40 y 45); ademas de algunas aproximaciones diatonicas (compases 39

y 44), cromaticas (compas 45) y melodia en octava (compas 49).
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A partir del compas 40, el saxofon tenor aparece nuevamente con un contracanto en un
registro medio, en un ritmo melddico prolongado — recurso referido del tema B de la version
de Frank Sinatra. Para dicho contracanto, se utilizd una conduccion de voces basada en
sonidos guias (tensiones y sonidos del acorde), doblando en algunos momentos la linea
melddica del contrabajo (compas 44) para asi apoyar los cambios amoénicos y dar un efecto de

capas moviéndose en octava.

En relacion a los elementos armoénicos utilizados en esta seccion, de manera general
continua el esquema de alternancia entre los campos armoénicos de Fa con escala menor
natural y menor melodica, asi como de La bemol mayor. Ademas, se explord el uso de
inversiones de acordes como recurso para buscar diferentes alternativas de conduccion en el
movimiento del contrabajo (compases 36, 41, 44 y 45). En la progresion de intercambio
modal (compases 40 y 41), fue empleado el acorde dominante en tercera inversion, con el fin
de crear un movimiento de grado conjunto que apoye la resolucion armoénica hacia el compés
42. En los compases 44 y 45 es utilizado un movimiento cadencial ascendente por intervalos
de segunda mayor, mediante el uso de acordes diatonicos, acordes invertidos, y el uso del
acorde menor7(b5), proveniente del sexto grado de la escala menor melddica. Finalmente en
el compas 47 es utilizada una re-armonizacion paralela®!, destacando la sonoridad del acorde
IIm11 de la escala menor melddica — recurso referido de la version de Frank Sinatra —,

concluyendo en un acorde SubV7/I como re-armonizacion del acorde dominante principal.

81 Este método combina el movimiento exacto de la voz principal con el de cada una de las voces secundarias.
En otras palabras, cada una de las voces internas se mueve el mismo nimero de semitonos en direccion a la
disposicion de acorde meta. Este método puede ser utilizado para armonizar cualquier nota de aproximacion
(PEASE & PULLIG, 2001, p.21. Nuestra traduccion)
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Figura 44 - Recursos de arreglo seccion B, arreglo autoral
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La siguiente seccion corresponde al interludio, siendo desarrollado en este un material
compositivo como herramienta para dividir y conectar secciones. Basado en las diferentes
perspectivas de arreglo que pueden ser otorgadas a un mismo material musical — recurso
presente en los interludios de la grabacion de Stan Getz — se tom6 como herramienta poética
para el desarrollo de esta seccion un abordaje desde una perspectiva principalmente ritmica,
partiendo del patron de acompafiamiento usado en la introduccion por la bateria. En esta
ocasion es desarrollado un patron ciclico de semicorcheas en el ride, el cual fue adaptado del
esquema ritmico de la seccion antes sefialada, enfatizando a través de acentuaciones e
inflexiones percusivas en el bombo y los platillos un caracter polirritmico (3/4 + 5/4). De la
misma manera el piano y el contrabajo desarrollan un patron de acompafiamiento secuencial,
destacando los distintos puntos focales propuestos por la bateria mediante acentos, acordes en
contratiempo y sincopa. Mientras la guitarra eléctrica ejecuta una contra melodia en un ritmo

melodico concertado con el esquema expuesto por la seccion ritmico-armonica.

Armonicamente, destaca en el interludio la combinacion del campo armoénico de las
escalas menores natural, arménica y melodica, con sus respectivas tensiones disponibles. La
armonia base utilizada en esta seccion fue estructurada en dos bloques, los cuales se repiten
de manera constante. El primer bloque contiene el siguiente disefio cadencial: Im9 con
séptima mayor, bVII9, bVIm9 y V9. El segundo bloque desarrolla el mismo esquema,
diferenciandose unicamente por la omisioén del acorde bVIm9; dicho acorde es utilizado en
esta seccion como un intercambio modal proveniente de mezclar los planos tonales
principales de Fa menor y La bemol mayor. Al considerar estos como centros tonales con
puntos de llegada inter-relacionados (FREITAS, 2010), la explicaciéon adoptada en este
trabajo para dicho acorde es que fue extraido del almacén armoénico del drea Subdominate
Menor®? de La bemol, como una preparacion para la conduccion melddica hacia sonidos y

tensiones disponibles del V grado.

82 Con el incremento de determinados acordes/grados, provenientes del modo Menor, las clases funcionales de
Subdominante, Dominante y Ténica del modo Mayor, se enriquecen con nuevas opciones de sonoridades. Ahora,
el nimero de metas tipo ‘X’, funcionalmente establecidas en cada una de estas tres clases, deja de ser
estrictamente relacionado con el ambito diatonico de la tonalidad principal Mayor, y pasa a contar con el
agregado de nuevos acordes/metas, diatonicamente expandidos, provenientes de la tonalidad homoénima Menor.
Aqui, las clases funcionales de Subdominante, Dominante y Ténica, efectivamente demuestran su potencial de
‘Region’, donde, alrededor de cada uno de esos tres términos funcionales, se agrupan conjuntos de acordes/
grados que por las particularidades de sus caracteristicas expresivo-culturales, técnico-constitutivas y de
sonoridad, son también capaces de asumir y adoptar nuevos matices con el papel especifico de sus respectivas
clases funcionales (FREITAS, 1995, p.128-129. Nuestra traduccion).
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En la construccion del motivo melddico principal de esta seccion, destacamos la
combinacion de diferentes motivos ritmicos utilizando sonidos del acorde, tensiones
disponibles, notas de aproximacion diatonica, notas de aproximacidén cromatica y secuencias
de intervalos. De manera inicial, la melodia es presentada en la guitarra eléctrica haciendo uso
como recurso de interpretacion de sucesiones de octavas. La melodia principal se caracteriza
por tener un caracter sincopado, percutido, con ataques y articulaciones en staccato para
apoyar el sentido ritmico desarrollado en todo este segmento. A partir del compas 58 se
incorpora el saxofon tenor, apoyando el motivo ritmico sincopado desarrollado por el piano y
contrabajo, desarrollando un contracanto mediante la conduccion de sonidos guias, tensiones

disponibles del acorde y secuencias intervalares.

Figura 45 - Recursos de arreglo Interludio compases 55-66, arreglo autoral
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Fuente: elaborado por el autor

En la seccion A’ se retoma el tema principal. La seccion ritmico-armodnica desarrolla el
esquema de acompafiamiento, repitiendo los elementos apuntados en la primera exposicion
del tema — recurso frecuentemente utilizado como estructura de arreglo en el contexto de jazz
estadounidense (Mainstream Jazz83). A partir del compas 66, la guitarra eléctrica toma la
funcién de instrumento solista, desarrollando un material melodico basado en diferentes
motivos, aproximaciones melodicas, secuencias intervalares, frases y arpegios. Todo esto, es
desarrollado a través de recursos melddicos que giran alrededor de la melodia principal de la
cancion (compases 71-73), recurso poético referido en el tema A’ de la version de Wayne

Shorter.

En el compas 74 — mientras la guitarra continua desarrollando diferentes motivos a
manera de ‘improvisacion’ del arreglista 6 ‘Arranger's Chorus’ — la melodia aparece en el
saxofon tenor — elemento poético basado en la version de Quincy Jones — creandose un doble
plano melddico entre ambos. Inicialmente, la guitarra utiliza una secuencia de intervalos
descendentes enfatizando sonidos del acorde, lo cual genera un contraste en relacion al

movimiento ascendente de la melodia (compas 74). A partir del compas 76, la guitarra dobla

8 Corriente central del jazz: Término del jazz actual que se refiere a un estilo solista de improvisacion sobre
progresiones armoénicas. El término ha dejado de ser exclusivo del lenguaje del swing (para el cual se acufi6 en la
década de 1950) y en ocasiones se hace extensivo a estilos de fusion, pero no se aplica al jazz libre y de
vanguardia, como tampoco al dixieland y otros estilos tradicionales (LATHAM, 2009, p. 907).
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la melodia junto al saxofon, agregando algunas variaciones a los motivos principales con

elementos como apoyaturas, anticipaciones y bordaduras.

Entre los compases 79 y 81 la guitarra desarrolla un contracanto, utilizando un motivo
melddico descendente mediante una secuencia de saltos de quinta y tercera en un ritmo
sincopado; finalizando con un arpegio de Fa menor 11 estructurado en una combinacion en
secuencia de cuartas y terceras. La seccion concluye en el compas 82, con dos acentos en el
acorde Do menor con onceava y novena en un registro agudo, apoyando asi la aproximacion

escalar desarrollada por el saxofon.

Figura 46 - Recursos de arreglo seccion A', arreglo autoral
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En la seccion B’ el tema principal continua siendo ejecutado por el saxofon tenor,
mientras que la guitarra eléctrica presenta un cambio de enfoque al trasladar el discurso
melodico una octava arriba. De la misma forma continta la dinamica de pregunta y respuesta,
siendo desarrollado el tema central a manera de conversacion entre los instrumentos solistas,
alternando fragmentos con funciones propiamente melddicas y otros con caracteristicas
contrapuntisticas. En el compas 83, la melodia aparece en un ritmo melddico concertado;
luego en el siguiente compas, la guitarra desarrolla un contracanto con sonidos en

contratiempo e intervalos de cuarta en relacion a la melodia.

Posteriormente, fue utilizado un contracanto en la guitarra mediante un movimiento
cromatico en octavas, iniciando en el quinto grado del acorde de momento (compas 85). De
manera simultanea, es ejecutado en los tiempos débiles (2 y 4) el sonido Fa natural como nota
pedal, lo cual genera una especie de efecto expansivo en la percepcion armoénica en dicho
fragmento; cambiando el sentido auditivo de la progresion base por la siguiente: Im - Im(#5)
- Imé6 - Im7. En la progresion de intercambio modal (compases 86-90), se desarrolld6 un
espacio de pregunta y respuesta a base de imitacion y alternancia de las funciones melodicas
principales. Inicialmente, el saxofon y la guitarra realizan una aproximacion diatdnica en
unisono hacia el 5 grado del acorde Cm7(bS); luego la guitarra ejecuta una escala
descendente en semicorcheas, y posteriormente continua con la melodia principal.
Posteriormente el saxofon ejecuta una escala en semicorcheas a manera de imitacion, como
respuesta al motivo central, finalizando este fragmento (compases 89-90) con una
contramelodia a través de sonidos guias mediante una secuencia de intervalos de cuarta y

sexta.
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En el compas 91, el saxofon regresa a desarrollar la melodia principal, mientras que la
guitarra ejecuta una contramelodia mediante el uso de aproximaciones diatonicas,
cromaticas, retraso (compas 94) y secuencias de sonidos guias en octava. La seccion finaliza

en un ritmo melddico concertado, en unisono, tempo en rittardando y octavas.

Figura 47 - Recursos de arreglo seccion B', arreglo autoral
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Finalizamos el arreglo con un material compositivo alrededor del tema original de la
CODA compuesta por Luiz Bonfa, elemento referido de las grabaciones de Wayne Shorter y
Stan Getz. La seccion estd estructurada como un todo en dos partes, siendo abordada la
primera de ellas (compases 98-108) desde una perspectiva que busca proporcionar un caracter
de improvisacion como ‘guitar solo’, utilizando herramientas y/o recursos armonicos,
melddicos y técnico-musicales previamente descritos en los andlisis, asi como elementos
técnicos propios de dicho instrumento. El tema es expuesto de manera inicial en un tiempo
libre, con el respaldado cadencial de la seccidn ritmico-armonica en los inicios y finales de
frase. El esquema armonico utilizado en esta primera parte se destaca por la conduccion del
bajo en movimiento por grado conjunto, ademas del uso de recursos como sustituciones por

funcion tonal, acordes invertidos e intercambio modal.

Melodicamente, la guitarra desarrolla el tema en un formato de pregunta y respuesta,
exponiendo el motivo inicial de la melodia en octava, seguido de una frase a manera de
‘improvisacion’ como respuesta. Entre los elementos de arreglo utilizados por la guitarra, se
encuentran motivos melddicos basados en secuencias de intervalos, aproximacion diatdnica,
motivos con figuras ritmicas compuestas (tresillos de corchea y semicorchea, quintillo) y

acordes con disposicion intervalar de segunda, cuarta, quinta y sexta dentro de la estructura.

Figura 48 - Recursos de arreglo CODA, compases 98-108 arreglo autoral
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En la segunda seccion de la CODA (compases 109-118), es desarrollado un nuevo

material a manera de variacion, haciendo uso de algunos elementos referidos en secciones

anteriores, como recurso para mantener unidad e interconexion entre las distintas partes del

arreglo. La bateria presenta nuevamente el patron de acompafiamiento polirritmico utilizado

en el interludio; mientras el contrabajo desarrolla un motivo melddico en ostinato, utilizando

un esquema ritmico a base de sincopas y contratiempos, que evoca el motivo utilizado en la

introduccion.

Armonicamente, esta seccion estd enmarcada en Fa menor como plano tonal principal,

con uso de la escala menor natural como estructura base. Por esto destacamos la presencia del

sonido bVII dentro del desarrollo melodico, asi como la ausencia del acorde V7 con funcion

dominante caracteristico de la tonalidad menor. Sobresale también el uso de un disefio
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cadencial haciendo uso de un bajo pedal, el cual fue elaborado mediante inversiones de
acordes y sustituciones armodnicas para crear una sonoridad ciclica que apoye el ostinato
desarrollado por el contrabajo, siendo estructurado de la siguiente manera: Im7 - bVImaj7 en

primera inversion - Im7 - Im7(b5).

El material melddico expuesto en esta seccion fue desarrollado tomando como
referencia el recurso utilizado en el interludio 3 de la version de Stan Getz. La guitarra
eléctrica ‘aisla’ un fragmento del tema principal, extendiendo el ritmo melddico del mismo
para adaptarlo al patréon de acompafiamiento desarrollado por la seccion ritmico armonica. El
saxofon tenor ejecuta un contracanto en un ritmo concertado con la guitarra, mediante sonidos
guias y tensiones disponibles. El arreglo concluye con un unisono en un rimo concertado, el
cual fue desarrollado mediante una secuencia de intervalos de segunda en una cifra métrica

2/4, resolviendo en un acorde de Fa menor 11 con una disposicion abierta (spread voicing).

Figura 49 - Recursos de arreglo CODA, compases 109-118 arreglo autoral
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Thw|

L

Fuente: elaborado por el autor

5.2 Partitura Manha de Carnaval - arreglo autoral

Finalizamos el presente capitulo exponiendo la partitura completa del arreglo
elaborado por el autor, destacando que fue elaborado como laboratorio practico de arreglo
para aplicar procedimientos y procesos poéticos apuntados en los andlisis de cuatro
fonogramas representativos de la cancion Manha de Carnaval; ampliamente difundidos en el

contexto del jazz estadounidense.
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CONSIDERACIONES FINALES

En el transcurso de esta investigacion, abordamos diversos panoramas relacionados con
el desarrollo técnico, estético e historico-musical producto de la difusion fonografica de la
cancion Manhd de Carnaval en el mundo. Buscamos aproximarnos al estudio de estructuras
poéticas inmersas en el contenido estético-musical de dicha cancidn, con el interés de sefalar
elementos que reverberan en aspectos creativos. Tales componentes pueden ser estudiados
para fines diversos — como historicos, compositivos, tedrico-musicales, analiticos,
interpretativos y referentes a técnicas de grabacion — principalmente por aquellos interesados
en procesos de creacion y arreglo en el contexto de musica popular y jazz estadounidense.
Ante la diversidad de caminos disponibles para abordar el tema en estudio, fue necesario
realizar un recorte del trabajo en dos grandes segmentos principales: 1) Contextualizacion y

revision de literatura, 2) Analisis y descripcion del proceso de creacion.

En el primero se encuadra la revision de literatura, contextualizacion y fundamentacion
tedrica en torno de tdpicos como la figura del compositor frente a la del arreglista,
anotaciones sobre aspectos culturales e ideoldgicos en relacion al concepto de obra y arreglo
musical, elementos propios del proceso de creacion en musica popular y difusion de la
cancion Manha de Carnaval en el contexto del jazz estadounidense. Mediante la
investigacion emprendida, constatamos la importancia dada al tema a través del creciente
nimero de investigaciones con abordajes sobre procesos de creacion, cobijados bajo una
perspectiva mas musical (por asi decirlo) como gran campo de estudio. Esto se da con el
objeto de establecer didlogos, busqueda de consensos, unidad epistemoldgica, equilibrio y
expansion de las fronteras en estudios cientificos en relacion a diferentes aproximaciones en

torno de la representacion musical como objeto de estudio.

En este sentido, algunos de los argumentos analizados en estudios sobre procesos de
creacion muchas veces encuentran su fundamentacion tedrica en metodologias que provienen
de otros campos de estudio. En ese ambito, las disciplinas mas comunes son Filosofia,
Historia, Sociologia, Letras y Psicologia. En algunos casos, esto ha generado una especie de
imagen parcializada en relacion a fendmenos complejos propios de la actividad artistico-

musical, como composicion, improvisacion, orquestacion y arreglo.
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Esto tal vez denota la necesidad de estudios interesados en desarrollar herramientas
metodologicas aplicables a aspectos focales del fendmeno poético-musical. A lo largo de este
trabajo, procuramos mantener enfocado nuestro lente de estudio bajo la vision de
‘investigacion-artistica’. Las herramientas y recursos empleados, aunque posean dentro de sus
abordajes enfoques de indole historica, cultural, analitica y descriptiva, tienen el proposito de
traer a un primer plano analisis basados en “perspectivas instrumentales” e

“interpretativas” (BORGDORFF, 2017) que aporten reflexiones en un sentido amplio sobre

elementos intrinsecos de la practica musical.

Otro aspecto a destacar en esta investigacion se desprende del levantamiento realizado a
través de la revision historica emprendida, como parte de la contextualizacién sociocultural
que envuelve la creacion de la cancion Manha de Carnaval. El recuento parte con la figura de
Orfeu en la mitologia griega, avanzando hasta la creacion del reconocido filme Orfeu Negro
en 1959. En esta linea de tiempo, se traslapan una serie de acontecimientos historicos que
guardan una estrecha relacion con potenciales temas de estudio en diversas areas artisticas.
Convirtiendo este trabajo en una capsula en el tiempo que leido bajo ese lente, dirige la
atencion a una serie de paisajes relacionados con aspectos politicos, econémicos y culturales

en el mundo entre 1930 a 1960, principalmente de la sociedad brasilena.

Destacamos la riqueza cultural, historica, social y sobretodo musical, caracterizada en
diferentes personajes que de alguna manera se vieron inmersos en este amplio proceso de
difusion del filme y de la cancidon estudiada. Por mencionar algunos nombres, destacamos
Vinicius de Moraes, Tom Jobim, Luiz Bonfa, Jodo Gilberto, Roberto Menescal, Elizeth
Cardoso, Agostinho dos Santos, Stan Getz, Oscar Niemeyer, Isaias Savio, Garoto,

Pixinguinha, Frank Sinatra y Elvis Presley.

Es interesante notar como la historia de Orfeu (y tacitamente la cancion Manhd de
Carnaval) acompaiia una serie de eventos que forman parte de la construccion y evolucion del
arte desarrollada durante el siglo XX. En este proceso subrayamos hechos como la
transformacion gradual que sufrié la musica popular brasilefa en la primera mitad de siglo,
desarrollo y evolucion de formas musicales regionales como samba, choro, samba-cangdo y
bossa nova. Concomitantemente, hubo transformaciones en la industria cultural en virtud de
los avances en radio, television, cine y teatro, ademas de la revolucion cultural y estética

relacionada al desarrollo de la industria fonografica. En este mismo periodo, es notable la
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evolucidn y consolidacion de la carrera de figuras importantes en la musica popular brasilena

y el jazz, tanto a nivel regional como internacional.

Entre los factores que guiaron el desarrollo de la presente investigacion, fuimos
motivados por la busqueda de contribuir al cuerpo de trabajos académicos en Espafiol sobre
compositores y repertorio destacado en musica popular brasilefia. La escasa produccion
encontrada a la fecha de documentos académicos sobre Manha de Carnaval y su compositor
Luiz Bonfa desencadenaron un interés personal en delinear un estudio profundo, pero a la vez
diversificado que pudiese servir como referencia para el incentivo de futuros proyectos
vinculados a ellos. En el caso de Manhd de Carnaval, la tabla de difusion recopilada en el
presente trabajo actia como documento para avalar el reconocimiento internacional que la
misma tiene, reflejando el impacto sociocultural atribuido a la misma al ser considerada uno

de los ‘standard de jazz brasilefios’ més reconocidos en el mundo.

Ademas, los datos contenidos en dicha tabla verifican y concretizan en medios escrito y
auditivo aspectos que subrayan elementos de intercambio cultural, fruto de la amplia difusion
de la cancion. En dicho intercambio, participaron una serie de compositores e intérpretes,
estando presente una significativa diversidad de estilos musicales, épocas historicas,
nacionalidades, concepciones estéticas y manifestaciones culturales. En ese contexto, relucen
aspectos musicales y extra-musicales que iluminan la expansion
“interpoética” (NASCIMENTO, 2011), del cual ha sido objeto esta cancion con el paso de los

anos.

En relacion a Luiz Bonfa, su trayectoria de vida fue permeada por una serie de
circunstancias que, al analizarse como un conjunto ampliado, constituyen hechos singulares
pasibles de realizar intersecciones con distintas areas de conocimiento, relacionadas con el
desarrollo y evolucion de la musica popular y el jazz. El esquema de investigacion utilizado
fue orientado a iluminar, en cierta medida, esos caminos alternos que marcaron social,
cultural y estéticamente la carrera de Bonfd; buscamos destacar sus contribuciones como
guitarrista, arreglista y compositor. Es interesante que a la par de la amplia labor musical que
este desarrolld, la trayectoria de Bonfa mantiene una conexién inminente con el desarrollo
estilistico de formas representativas, tanto para la musica popular brasilefia como para el jazz

estadounidense.
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Del mismo modo, Bonfad comparte experiencias y en alguna medida forma parte de
etapas relevantes en la carrera de personajes destacados, como Tom Jobim, Jodo Gilberto,
Vinicius de Moraes, Roberto Menescal, Dick Farney y Stan Getz. También es relevante
mencionar la trascendencia que Manhd de Carnaval representa para la musica popular
brasilefia y en concreto el jazz internacional, por lo cual resaltamos el hecho que futuros
trabajos enfocados en estas diferentes facetas profesionales en la cuales el musico carioca se
desenvolviod, contribuirdn a expandir matices propios y traer contribuciones relevantes para
estudios especificos en areas como procesos de creacion en musica popular, arreglos,
composicion, musica brasilefia, jazz, musica para cine, Bossa Nova y guitarra brasilefia, entre

otros asuntos.

El segundo gran segmento de nuestra disertacion trata del analisis técnico, tedrico y
estético-musical de diferentes grabaciones de la cancion Manhd de Carnaval. El fonograma,
al ser considerado la principal instancia de representacion del original en el contexto de la
musica popular urbana, se convierte en un profundo catalizador para el estudio de elementos
poéticos, asi como de aspectos relacionados con la evolucion, impacto y difusion de un
determinado material musical. El desarrollo de la industria fonografica maximiz6 la
comunicacion estética entre diferentes tradiciones musicales en el mundo, generando
expansion y metamorfosis en la recepcion del contenido musical propiamente dicho. Ademas,
es posible observar una transformacion en la gama de posibilidades estético-musicales, en las
cuales también se vieron afectadas las corrientes musicales ‘consolidadas’ por la tradicion

musical.

En el caso del jazz estadounidense y su representatividad en el contexto ‘académico’ de
la musica popular, el fonograma se convierte no solo en un medio para el registro sonoro, si
no también en una base de datos que alberga una gran cantidad de elementos. Tales
componentes pueden ser clasificables en categorias diversas, como historicas, estilisticas,
tedricas, técnicas y performaticas; las cuales al ser analizadas como conjunto, caracterizan de

manera amplia aquello que catalogamos como representacion del fendémeno musical.

El analisis realizado de la grabacion que se encuentra en el filme Orfeu Negro, funciona
en este sentido como molde base de representacion de elementos poéticos al ser uno de los
primeros registros fonograficos documentados. Ademads, existen testimonios sobre el filme,

que le vinculan como uno de los referentes en la construccion del intercambio cultural de la
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década de 1960 entre la musica popular brasilefia, y corrientes derivadas del jazz
estadounidense. Con lo cual esta grabacion provee una serie de datos estilisticos, aménicos,
melodicos, técnicos y tedrico-musicales; que al ser analizados en contraste con fonogramas
posteriores permiten estudiar puntos de encuentro y desencuentro, cambios y rupturas en el
sentido de recepcion poética por parte de la red de musicos, compositores, interpretes y

arreglistas en torno de la historia de esta cancion.

En los andlisis de 4 de las grabaciones mayormente difundidas en el contexto del jazz
estadounidense, procuramos iluminar y extraer desde diferentes perspectivas aspectos técnico-
musicales y extra-musicales (datos historicos, datos técnicos de produccion y grabacion,
interaccion compositor-interprete) que reflejan caminos y decisiones poéticas utiles para ser
utilizadas en procesos de creacion musical. Més alld de inicamente realizar analisis teoricos 6
técnico-musicales, procuramos establecer conexiones entre posibles caminos y desiciones que
de alguna manera refuerzan las elecciones poéticas, con el proposito de buscar puntos de
encuentro entre el resultado estético-musical (referencia fonografica) y el proceso poético

para llegar a dicho resultado.

Como resultado artistico-musical en esta investigacion, elaboramos un arreglo de la
cancion Manhd de Carnaval tomando como referencia poética toda la informacion
documentada a lo largo del presente proyecto — principalmente la expuesta en los analisis de
las grabaciones antes mencionadas. Destacamos que el propodsito de dicha realizacion no
corresponde a establecer procesos mecéanicos de composicion y arreglo, ni tampoco en la
profundizaciodn teorica de herramientas compositivas a manera de compendio tedrico-musical.
Si no mas bien, procuramos actuar como una respuesta ante la necesidad de aplicar los
resultados obtenidos a manera de laboratorio practico, con el fin de llevar a cabo una
experimentacion aplicada, que pueda traer informacidn pertinente en la busqueda de iluminar
estructuras internas en procesos artistico-musicales desarrollados por compositores y

arreglistas.



223

Investigaciones futuras podran dirigirse a la profundizacion de aspectos tedricos,
estilisticos y técnicos-musicales abordados en este trabajo, como derivacion de la actividad
poético-musical. Tales esfuerzos podran ampliar las relaciones cognitivas que sustentan la

practica artistica en musica popular.
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