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Resumo: O presente trabalho busca entender, através da andlise melédica e harménica da obra
“Forr6 em Santo André” de Hermeto Pascoal, aspectos da concepcdo estética deste musico,
caracterizada pela mistura de elementos musicais derivados de musicalidades distintas, incorporadas
pelo compositor em sua trajetdria de vida. O modalismo nordestino serd analisado através da
defini¢do de Tiné (2008), e a relagéo entre 0 modalismo melddico e a harmonizagdo ndo-funcional
seré abordada utilizando o conceito de friccdo de musicalidades (PIEDADE, 2013).
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Forrd and jazz: Coexistence and Friction of Two Musicalities in a Piece by Hermeto Pascoal

Abstract: This work seeks to understand, through the melodic and harmonic analysis of the piece
“Forr6 em Santo André”, by Hermeto Pascoal, aspects of his aesthetic conception, characterized by
the mixture of musical elements derived from distinct musicalities, incorporated throughout his
lifetime. The Brazilian northeastern modalism will be analyzed using the definition by Tiné (2008),
and the relationship between melodic modalism and non-functional harmonization will be
approached using the concept of friction of musicalities (PIEDADE, 2013).
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1. Apresentacgdo da pesquisa

O presente texto constitui uma apresentacdo de resultados de uma pesquisa
realizada no ambito do programa de Mestrado em Musica do Instituto de Artes da Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP), orientada pelo Prof. Dr. Paulo José de Siqueira Tiné. Este
trabalho, intitulado Nordestino e universal: modalismo melédico e harmonia ndo-funcional em
dois cadernos de leadsheets de Hermeto Pascoal (BORGHI, 2020), tem como intuito buscar a
relacdo estabelecida nas obras de Hermeto Pascoal entre o0 modalismo melddico tradicional
nordestino e a harmonizacéo destas melodias utilizando processos nao-funcionais derivados da
saturacdo de acordes advindos do jazz pds-bebop das décadas de 1950 e 1960, e, a partir dessa
relacdo, um entendimento da mistura de tudo que constitui a proposta estética de Hermeto
Pascoal.

Hermeto Pascoal, em sua vasta obra — com mais de 1200 composi¢fes arquivadas
por Jovino Santos Neto, pianista de seu grupo de 1977 até 1993 (COSTA-LIMA NETO, 1999,
p. 14), acrescentadas das que compds apds esse periodo — constréi melodias com caracteristicas
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modais com frequéncia, harmonizando-as de diversas formas. Consideramos que existem
harmonizagdes de tipo modal (TINE, 2008), seja sobre um acorde, como na sec¢io A de “O ovo”
(gravada no disco Quarteto Novo, de 1967), um baixo ostinato, como em “Arrasta-pé alagoano”
(gravada no disco Cérebro Magnético, de 1980) ou um vamp modal, como em “Forr6 Brasil”
(gravada no disco Ao Vivo em Montreux, de 1979); e harmonizagdes de tipo tonal, como na
sec¢do B da ja citada “O ovo”, ou hibrido tonal-modal, como na se¢do A de “Vale da Ribeira” —
ndo gravada por Hermeto Pascoal, mas executada frequentemente ao vivo por seu grupo e
transcrita por Jovino Santos Neto em Tudo é Som (SANTOS NETO, 2001). Também ocorre
um tipo de harmonizacdo que é definida de diversas formas por distintos autores, sendo
considerada como polimodal ndo funcional ou poliacordal, de acordo com COSTA-LIMA
NETO (1999), ou ainda utilizando os conceitos de tonalidade expandida, flutuante e suspensa
seguindo o pensamento harmdnico schoenberguiano explicitado por COSTA (2006). Sobre este
Gltimo tipo de harmonizacdo se concentra esta pesquisa.

Porém, sobre esse critério para o recorte foi necessario definir um corpus sobre o
qual realizar as analises. Dado que o foco da analise esta na relacdo entre melodia e harmonia,
decidimos trabalhar sobre o formato leadsheet, j& que este condensa a informacgdo melddica e
harmbnica de maneira simples e clara, e para isso contamos com a presenca de dois cadernos
de partituras de Hermeto editados por Jovino Santos Neto (SANTOS NETO, 2001 e 2006).
Porém, devido as distintas possibilidades de realizacdo dos acordes cifrados (e também para
corroborar a correcdo dos mesmos), decidimos realizar as analises sobre as obras presentes nos
citados cadernos de partituras que tenham sido gravadas por Hermeto Pascoal e seu grupo,
cotejando a partitura em leadsheet com os fonogramas. Utilizando estes critérios, foram
selecionadas seis obras para analise na minha pesquisa de mestrado; neste artigo nos
debrucamos sobre a analise de “Forré em Santo André”, presente no caderno de partituras
Hermeto Pascoal: 15 scores (SANTOS NETO, 2006) e gravada no disco Ao vivo Montreux
Jazz (PASCOAL, 1979). Esta obra também foi gravada, em versdo com letra, por Glorinha
Gadelha em Segredos da Palavra Manha (1983).

“Forré em Santo André” tem a indicacao na partitura de “lst x as xote, 2nd x as
baido”. Ainda assim, somente a se¢do A ¢ executada por Hermeto Pascoal e Grupo como xote;
ja na secdo B a bateria acompanha com um ritmo de baido dobrado, e a partir da secdo C o
andamento ¢ acelerado e a composicéo é reexposta integramente no ritmo de baido. A secédo de
improvisos de “Forr6 em Santo André” ocorre sobre um vamp modal dorico de trés acordes, e
é bastante longa na gravacdo do disco Ao vivo Montreux Jazz, ocupando aproximadamente 5
minutos dos 7:31 de duragdo que tem a gravagao. Logo dos improvisos, ndo ocorre reexposicao



1

weron XXX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica — Jodo Pessoa, 2021
do tema, sendo tocada somente a melodia que corresponde & se¢do D por trés vezes; um pequeno

momento de free jazz encerra a gravagéao.

2. O modalismo nordestino em Forré em Santo André
Considerando a definicdo proposta por Paulo Tiné em sua tese Procedimentos
modais na musica brasileira: do campo étnico do Nordeste ao popular da década de 1960

(2008), partimos agora para a analise da melodia de “Forré em Santo André”.

(...) podem-se definir alguns procedimentos que, por assim dizer, seriam
“modalizadores”, ou seja, que efetivamente fazem uma melodia ser modal. O
principal deles aqui seria o do trago cadencial apontados nos finais de frase aqui
analisadas. S&o eles que, em Gltima analise, apontam para uma centralidade diatdnica
(pura ou hibrida) que, nesse caso, ndo pode conter a sensivel como tal. (TINE, 2008,
p. 148)

A melodia de “Forré em Santo André” esta composta de quatro segdes distintas.
Como observamos na figura 1, as duas primeiras se¢des estdo construidas sobre o quinto modo
diaténico hibrido, o mixolidio com quarta aumentada', apresentando uso de arpejos, repeticoes
de notas e os tragos cadenciais 6+1+3 (na primeira casa de A), 6+1 (na segunda casa de A e de
B) e #4-3 (na segunda casa de B). J& na segunda casa de B, temos a aparicdo do arpejo da
segunda do modo (D6 maior com sétima menor), anunciando a seguinte secdo, que tera carater
modulatdrio através do uso de movimentos paralelos.

Na secdo C, o uso de arpejos maiores com sétima menor em movimento paralelo
de segundas maiores ascendentes leva a uma desestabilizacdo do centro tonal, com o uso
sucessivo dos arpejos de D6 maior com sétima menor, Ré maior com sétima menor e Mi maior
com sétima menor (c. 13-15). O arpejo de Sol maior com sétima menor da lugar a passagem
mais ambigua da obra, com a alternancia dos arpejos de Sol maior com sexta maior e Si bemol
maior com sexta maior (c. 19-20), sugerindo uma tonalidade flutuante entre Sol e Si bemol.

Esta ambiguidade da lugar a uma nova secao, construida sobre o 2° modo diat6nico
puro, 0 modo de D6 dérico. Nesta secdo, as semicadéncias apresentam final 5-3, enquanto a
cadéncia final utiliza o movimento 1+3. Construida na forma a-a-a’, € interessante notar como
ocorre uma ampliacéo intervalica na frase final, com um intervalo de sexta em lugar do intervalo

de quinta usado anteriormente (c. 24-25).
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Figura 1. Analise melddica de “Forré em Santo André”.

3. Procedimentos harmonicos e influéncias do jazz

Na harmonizagdo de “Forr6 em Santo André” encontramos alguns dos
procedimentos mais radicais de ampliacdo/dissolucdo da direcionalidade tonal entre as 6 obras
analisadas em minha pesquisa de mestrado. Como observamos na figura 2, ja na primeira secédo
A temos a utilizacdo de acordes de regies" proximas como o VII grau menor, 11 grau maior
com sétima menor e V grau maior com setima maior, da regido da dominante, e os acordes de
empréstimo modal do V grau menor com sétima menor, —VI grau maior com sétima maior e —
VII grau maior com sétima maior. Mas € na primeira casa (c. 5) que encontramos a aparicao de
um acorde muito mais distante, o +1V grau menor com sétima menor, relativo menor do relativo
menor (VI/VI). Sua aparicéo isolada, assim como o movimento cromatico do baixo, nos leva a
supor que sua escolha foi orientada pela relacdo entre o contorno melodico da linha de baixos
e sua relacdo com a melodia; a partir da escolha da nota do baixo, o acorde menor veio a
completar a sonoridade daquele acorde, que sofre um movimento paralelo cromético para o
proximo acorde, 0 V grau menor.

A secdo A encontra-se claramente dentro do campo harménico de Si bemol,
tonalidade da melodia, ainda que bastante ampliado. E na sec3o seguinte onde comecamos a
ver uma ambiguidade do centro tonal, que anteciparé o ocorrido com a linha melddica na se¢do
C. Ainda que a melodia mantenha-se em Si bemol, a partir do movimento paralelo descendente

de acordes dominantes (c.7) vemos o centro tonal flutuar para a tonalidade de Sol maior. Mesmo
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que os acordes utilizados sejam bastante distantes, com o uso de duas triades ndo-diatbnicas
sobre baixos diatonicos (c. 8), sdo as fundamentais dos acordes que nos déo a indicagdo do
centro tonal. Tanto na casa 1 quanto na casa 2 da se¢do B vemos o0 uso de acordes em comum
entre os dois campos, que possibilitam o regresso da tonalidade de Si bemol na repeti¢do e no
inicio da sec¢éo C.

As duas triades ndo-diatdnicas sobre baixos diatbnicos merecem uma maior atencao
de nossa parte. De acordo com Ting, as triades ndo-diaténicas sobre baixos diatbnicos, também
denominadas triades estranhas, sdo encontradas nos campos harménicos das escalas octatdnica
diminuta, menor harménica, menor melddica e maior harménica (TINE, 2014, p. 116-118). A
primeira triade (c. 8), de DO sustenido maior com baixo em Ré (C#/D) configura um acorde
diminuto com sétima maior, construido sobre o V grau de Sol. O segundo acorde, na verdade
uma tétrade ndo diatdnica sobre baixo diaténico, composto de um Fa sustenido maior com sexta
com baixo em D¢ (F#6/C) indicaria uma verticalizacdo do modo lécrio, ou da escala alterada
(7° modo da escala menor melddica) sem sua quarta diminuta; seu uso mais frequente por parte
de Hermeto Pascoal nos inclina a compreender este acorde da segunda forma. Também vemos
aresolucéo de um acorde dominante alterado um semitom acima (c. 9), dentro de uma sequéncia
de movimento paralelo de acordes do mesmo tipo.

Na terceira secdo C, quando a melodia sai da tonalidade de Si bemol para, atraves
de movimentos paralelos, flutuar entre os campos de Si bemol e Sol, observamos uma
harmonizacao relativamente mais simples, com ritmo harménico menos denso e movimento

paralelo simultdneo ao da melodia.
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Figura 2. Analise harmonica de “Forr6é em Santo André”, c. 1-20.

Nesta secdo, todos os acordes sdo do tipo maior com sétima menor e décima-terceira

maior, a excecdo do acorde de L& maior com sétima menor e décima-terceira menor (A7b13, c.
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16), que desce cromaticamente de sua décima-terceira maior (A13), e do acorde de Ré menor
com sétima menor (Dm7, ¢. 18); em todos 0s compassos da secdo, a exce¢do do compasso 16,
0 acorde corresponde exatamente ao arpejo executado na melodia. Assim, a ambiguidade que
aparecia entre melodia (em Si bemol) e harmonizacédo (em Sol) na se¢do anterior B é transladada
para o interior da melodia, acompanhada sem divergéncias pela harmonizagéo.

Como observamos na figura 3, na ultima se¢do D, vemos o estabelecimento de um
novo centro tonal de D6 menor, em concordancia com sua melodia. Nesta se¢do todos 0s
acordes pertencem ao campo harménico de D6 menor; apesar de 0 modo dorico ser utilizado
na melodia, os acordes do VI, IV e VII graus correspondem ao campo harmonico da escala
menor natural; somente o Il grau menor com sétima menor (oriundo do campo da escala menor
meloddica ou do proprio modo ddrico) inclui a nota L&, sexta maior de D6 e nota caracteristica

do modo ddrico. O vamp utilizado para a se¢do de improvisos (c. 30-31) consiste na repeticdo

dos trés primeiros acordes da secdo D, formando uma progressao I11 11 I em Dé menor.
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Figura 3. Anélise harmonica de “Forré em Santo André”, c. 21-31.

O tratamento do ritmo harmoénico em “Forré6 em Santo André” também merece
nossa atencao. Desde seu uso como apoio a melodia na secdo A, com uma ritmica que sugere a
construcdo de um baixo com contorno melédico cantavel e quase contrapontistico, vemos uma
densificacdo na secdo B, com carater regular de um acorde por colcheia. A se¢do C, a mais

ambigua na melodia, é também a de ritmo harménico menos denso, com um acorde por
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compasso até o compasso 18, onde este € duplicado para conter um acorde por seminima. Por
altimo, na secdo D temos o retorno da ritmica dos acordes como apoio da melodia, novamente

formando uma linha de baixos melddica que contrasta com a melodia.

4. Relacio entre notas da melodia e acordes em “Forro em Santo André”

Neste terceiro nivel de analise, onde observamos a relacdo intervalica entre as notas
da melodia e os baixos dos acordes, verificamos algo que ocorre também em outras obras de
Hermeto Pascoal analisadas nesta pesquisa de mestrado: o predominio das notas de acorde em
pontos de acento ou repouso melddico no inicio da obra, e a construgdo de uma curva em que
a densidade dos blocos sonoros aumenta conforme a obra se desenvolve. Um procedimento de
enfraguecimento da tonalidade que observamos de maneira recorrente nas obras de Hermeto
Pascoal, e também em “Forré em Santo André”, ¢ o que Paulo Tiné chama de saturagdo modal.
Este autor define a saturacdo modal de um acorde como a presenca de todas as notas de um
modo na construcdo de um acorde, inclusive (e especialmente) as notas evitadas deste modo
(TINE, 2014, p. 125). Assim, em um acorde-modo desse tipo, os intervalos de nona menor
surgidos do empilhamento de tercas, evitados em um contexto tonal, passam a ser fundamentais
para a definicdo da sonoridade do modo; um acorde modal frigio conterd a nona menor e a
décima-terceira menor, por exemplo.

De acordo com a figura 4, na primeira secao, temos somente um acorde saturado
modalmente, o acorde de F& menor com sétima menor (Fm7, c. 5). Ainda assim, esta nota é
mantida na melodia, aparecendo inicialmente como sétima menor do acorde de Mi menor com
sétima menor, e sua duracdo de apenas uma colcheia ndo permite que se escute claramente a
verticalizacdo do modo dorico resultante.

E na segunda sec&o, no entanto, onde vemos uma maior utilizacdo de extensdes; o
acorde de La bemol maior com sétima maior da casa 2 da se¢do A (Abmaj7, c. 6) é o primeiro
em ser claramente saturado, com as notas da melodia correspondendo & nona, décima-primeira
aumentada e décima-terceira maior, realizando a verticalizacdo do 4° modo diatbnico puro, 0
modo lidio. O uso da nona aumentada e quinta diminuta no acorde de Si com sétima e nona
aumentada (B7#9, c. 9) corresponde a verticalizacdo da chamada escala alterada, sétimo grau
da escala menor melddica. Além desses exemplos de saturacdo modal de acordes, também
observamos o uso de extensdes em momentos de acentuagdo, como as nonas aumentadas do
compasso 9, hona menor no compasso 7, décima-terceira maior no compasso 7 € nona maior

no compasso 10. Este uso mais intenso de extensdes corresponde & se¢do onde se configura a
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ambiguidade entre a tonalidade da melodia, em Si bemol, e 0 campo harmonico de Sol maior

que a harmoniza.
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Figura 4. Relagdo entre notas da melodia e baixos em “Forré em Santo André”, c. 1-24.
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Porém, na terceira secdo, onde a melodia incorpora a ambiguidade entre as
tonalidades de Si bemol e Sol, vemos um retorno a predominancia de notas do acorde na
melodia, gerando assim blocos sonoros menos densos. Isto é consequéncia do acorde
harmonizar o arpejo utilizado em cada caso, e consideramos que esta densidade sonora mais
baixa, com menor quantidade de notas em simultaneo, colabora para a clareza da passagem,
evidenciando os movimentos paralelos de acordes e de melodia.

A predominancia de relagdes de nota de acorde entre a melodia e os baixos é
repetida na quarta e Gltima se¢do. Conforme a figura 5, somente o acorde de Sol menor com
sétima menor (Gm?7, c. 25) recebe uma extensdo em posi¢do acentuada, a décima-primeira justa.
A nota final da composicéo corresponde a terca menor da tonalidade da secdo (D6 menor);
porém, na gravacao de referéncia do disco Ao vivo Montreux Jazz, esta resolucao nao é mantida,
dando lugar a uma pequena coda no estilo do free jazz, que por suas caracteristicas de
improvisagédo livre ndo aparece na transcri¢cdo feita por Jovino Santos Neto em 15 Scores
(SANTOS NETO, 2006).
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Figura 5. Relagdo entre notas da melodia e baixos em “Forré em Santo André”, c. 25-28.

5. Friccdo de musicalidades na obra de Hermeto Pascoal

O conceito de friccdo de musicalidades, desenvolvido por Acécio Piedade (2013),
nos parece Util para entender certos aspectos da estética de Hermeto Pascoal presentes na obra
aqui analisada. Seguindo a Luiz Costa-Lima Neto (1999) e a Lucia Pompeu de Freitas Campos
(2006), consideramos que a estética madura de Hermeto Pascoal é um resultado do acumulo de
suas vivéncias musicais desde sua infancia até a maturidade, misturados de maneira a realizar
uma sintese pessoal dessas vivéncias. De acordo com o proprio Hermeto, “quando eu cheguei
no Sul, eu fui juntando a musica. A gente nunca fica fixo num estilo s6, € uma mistura”
(PASCOAL, 2005, apud CAMPQS, 2006, p. 81). Aplicamos aqui o conceito de musicalidade
de Piedade, entendido como uma memdria musical-cultural compartilhada por uma
determinada comunidade, com seus elementos musicais sendo significados de maneira
socialmente compartilhada e aprendida, tornando possivel a comunicacgéo entre integrantes de

uma comunidade através da musica (PIEDADE, 2013, p. 3).
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Na trajetoria profissional de Hermeto Pascoal, no entanto, este se viu exposto a uma
série de musicalidades distintas. Seguindo a periodizacdo proposta por Costa-Lima Neto (1999,
p. 185-187), Hermeto incorporou as musicalidades nordestinas da banda de pifanos e trio de
forré em sua infancia (1936-1950), do choro, samba, maracatu, frevo, bossa-nova e jazz no
principio de sua carreira profissional (1950-1967), realizando uma primeira sintese no periodo
do Quarteto Novo e dos festivais da cang¢do (1967-1971), e complementando com a experiéncia
com o jazz pds-bebop e free jazz no seguinte periodo (1971-1981), no qual encontramos a
gravacdo de “Forr6 em Santo André”, chegando a desenvolver sua estética madura apos a
formacéo do seu grupo fixo (1981-1993). Seguindo ao conceito de “bi-musicalidade” de Hood,
citado por Piedade (2013, p. 5), consideramos que Hermeto Pascoal se tornou uma espécie de
poliglota musical, desenvolvendo uma estética que pde em jogo uma série de musicalidades
oriundas de contextos distintos, as vezes de maneira simultanea. A recusa de Hermeto em
definir sua estética em termos de um nacionalismo musical é sintomatica desta

polimusicalidade:

Quando eu dava um acorde bem moderno, as pessoas falavam criticando: acorde de
jazz ndo pode. Mas ndo era acorde de jazz, era minha cabega que estava querendo. A
musica é do mundo. Nés ndo somos donos dela. Querer que a musica do Brasil seja
s6 do Brasil, é como ensacar 0 vento e ninguém consegue ensacar 0 som. (COSTA-
LIMA NETO, 1999, p. 44)

No entanto, as distintas musicalidades adquiridas por Hermeto em sua trajetoria nao
deram como resultado uma estética homogénea, estavel, onde os elementos musicais se
misturam formando uma musicalidade nova — uma fusdo. Seguindo novamente a Piedade
(2013), para que ocorra uma fusdo de musicalidades é necessario que os elementos de diversas
origens se diluam a ponto de que os ouvintes pertencentes a comunidade, através de um
processo de esquecimento, ndo sejam capazes de tracar sua origem. A mistura de Hermeto deixa
clara a origem de seus elementos, como na obra que analisamos: uma melodia modal nordestina
bastante tipica convive com uma harmonizagdo com acordes caracteristicos do jazz e da bossa-
nova, relacionados de maneira ndo-funcional e com um ritmo harménico que sugere uma forma
de contraponto entre o baixo e a melodia; seria esse entdo o terreno da friccdo de musicalidades.

Esta friccdo ocorre quando duas (ou mais) musicalidades estdo em contato,
mantendo, no entanto, seus nucleos duros intactos; ¢ “uma situacdo na qual as musicalidades
dialogam mas ndo se misturam: as fronteiras musical-simbdlicas ndo sdo atravessadas, mas sdo
objetos de uma manipulacdo que reafirma as diferencas” (PIEDADE, 2013, p. 5). No caso de

“Forr6 em Santo André”, essa situagdo se evidencia na separacao das musicalidades por planos
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(melodia e acordes construidos sobre a linha de baixos com seu ritmo harménico), que se
imbricam através da relagdo entre nota da melodia e baixo. Desta maneira, o conflito entre o
“Brasil interior” que busca se afirmar e o “Brasil urbano” que olha para o mundo e para a
integracdo cosmopolita (PIEDADE, 2013, p. 6) se mostra na friccdo de musicalidades presente

na obra analisada.

5. Conclustes

Este artigo, que apresenta unicamente um recorte parcial das analises realizadas
dentro de minha pesquisa de mestrado, é claramente insuficiente para obter uma compreensao
completa da construcéo estética baseada na convivéncia e friccdo de musicalidades realizada
por Hermeto Pascoal. Ainda assim, os resultados da andlise aqui apresentados apontam para
um possivel caminho de interpretacdo da pratica musical de uma das principais figuras da
musica brasileira da segunda metade do século XX e principio do XXI, que mantém sua
influéncia sobre um grande ndmero de musicos, agrupados em torno da escola estética
conhecida como Escola Jabour (CAMPQOS, 2006, p. 133).

O conceito de Musica Universal utilizado por Hermeto Pascoal aponta para este
acumulo expansivo de musicalidades, partindo da musicalidade nordestina de sua infancia, que
convivem em estado de friccdo. Raphael Ferreira da Silva, em sua tese sobre as interacGes entre
improvisadores e acompanhantes da “Escola Jabour”, faz a seguinte colocacao sobre como

Hermeto Pascoal define sua musica:

O uso de um grande escopo de géneros e estilos musicais fez com que Hermeto
Pascoal definisse sua concepgdo como “musica universal”, ou até mesmo “musica
universal brasileira”, defini¢do confusa, que pode ser encontrada no livro de partituras
Calendéario do Som (PASCOAL, 2000). Apesar de ainda curioso, o Gltimo rotulo
citado, cunhado por Hermeto, nos parece menos contraditério do que apenas “musica
universal”, ja que, em sua produgdo, embora sejam encontrados tragos de multiplos
géneros de diversas origens, predominam os géneros brasileiros. (SILVA, 2016, p.
26-27)

Assim, o entendimento de como se manifesta esse acimulo de musicalidades e suas
inter-relac6es no texto musical, assim como suas relacdes com o contexto no qual essa obra se
constroi, pode servir para o entendimento de parte da producdo musical contemporanea
brasileira. Sua relacdo com a musicalidade do jazz estadunidense, cuja influéncia faz sentir-se
na musica popular brasileira desde pelo menos a estadia do violonista Garoto nos Estados
Unidos na década de 1940, fortalecendo-se com a irrup¢do da bossa-nova na década de 1960,

serve também de exemplo de uma prética de absorcdo de musicalidades estrangeiras que realiza,
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de certa forma, o ideal antropofagico de Oswald de Andrade, efetivamente deglutindo

musicalidades na formacédo de uma estética nova.
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