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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo analisar o processo de aprendizagem musical
de um pianista curitibano, Fernando Montanari, que conta com mais de 60 anos de
atividade, e é reconhecido por seu estilo interpretativo no jazz e na musica popular
brasileira. O processo de aprendizagem de um pianista profissional voltado a musica
popular engloba conhecimentos formais como teoria, harmonia e técnica, uma série
de habilidades adquiridas informalmente, fora da escola ou universidade, durante a
sua trajetoria profissional, e abrange os diversos desafios de criatividade, flexibilidade
e adaptabilidade em diferentes demandas na trajetoria artistica. Trata-se de uma
aprendizagem desenvolvida nas inumeras experiéncias profissionais em trabalhos
realizados como solista, em grupo e na produgdo fonografica, compreendendo a
elaboracao de arranjos e a improvisagdo. O procedimento adotado no presente estudo
de caso foi 0 uso de entrevistas de carater retrospectivo e fontes iconograficas e
escritas a partir de jornais e periodicos. Os resultados indicam que ao longo da
trajetoria artistica, o pianista construiu seu processo de aprendizagem musical para
adquirir um amplo conhecimento de harmonia, progressdes de acordes, e desenvolver
padrdées musicais especificos com recursos envolvendo ornamentos, arpejos, escalas
e intervalos, cujas aplicagbes ocorrem dentro de uma expresséo pessoal de criagdo
musical para sua inserg&o na cena musical curitibana. Os dados foram discutidos com
teorias da aprendizagem musical encontradas na literatura cientifica, a partir da
perspectiva de enculturacdo e musicalidade de Lucy Green e David Elliott. Pretende-
se, com este trabalho, dar visibilidade aos conhecimentos desenvolvidos durante a
experiéncia profissional de pianistas considerados como referéncia na musica
popular, contribuindo, assim, para a elaboragdo de estratégias de aprendizagem no
piano brasileiro.

Palavras-chave: Enculturagdo, Musicalidade, Pratica profissional, Fernando
Montanari.



ABSTRACT

This research has the objective of analyzing the music learning process of a pianist
from Curitiba, Fernando Montanari, with more than 60 years of activity, and recognized
by his interpretative style in jazz and brazilian popular music. The learning process of
a pianist of popular music covers formal knowledge such as theory, harmony and
technique, and a serie of skills informally acquired, out of school or university, during
his professional career. It includes several challenges of creativity, flexibility and
adaptability in the different demands of artistical career. It is a learning process
developed in several professional experiences in works as soloist, in group and in
record production, along with arrangements and improvisation. The procedure used in
this case study was the use of retrospective interviews and written and iconographic
sources from newspapers and journals. The results indicate that throughout artistical
career, the pianist built his musical learning process in order to acquire a wide harmony
knowledge, chord progressions, and developing specific musical patterns among
ornaments, arpeggios, scales and intervals, which applications occur in a personal
expression of musical creation in order to be inserted in the musical scene of Curitiba.
The data were discussed with learning musical theories found in scientific literature,
from the perspective of enculturation and musicianship of Lucy Green and David Elliott.
It is expected with this work, to bring to the spotlight the knowledge developed during
professional experience from pianists considered as reference in popular music,
thereby contributing to learning strategies related to the improvement of brazilian piano
practice.

Key words: Enculturation, Musicianship, Professional Practice, Fernando Montanari.
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1. INTRODUGAO

Foi nos bailes da vida ou num bar em troca de pao
Que muita gente boa pds o pé na profissao

De tocar um instrumento e de cantar

Nao importando se quem pagou quis ouvir.

Foi assim...

(Milton Nascimento e Fernando Brandt)

A cancdo “Nos bailes da vida” composta por Milton Nascimento e Fernando
Brandt, em 1981, retrata uma tendéncia na musica brasileira em que os artistas
“colocavam os pés na profissdo” na noite, em diversas oportunidades de trabalho e
desenvolviam habilidades musicais ao longo da carreira profissional. Este perfil
artistico mencionado por esses compositores na década de 1980, certamente
relacionado as suas proprias trajetorias, ndo era algo necessariamente novo.

O pesquisador Jairo Severiano em sua obra “Uma histéria da musica popular
brasileira — Das origens a modernidade” indica, desde o inicio do século XX, uma
diversidade na atuag&o de musicos profissionais como a execugdo de trilhas sonoras
no cinema mudo, a participagdo em saraus e festas familiares. Estas atividades se
intensificaram junto ao movimento de urbanizacdo das grandes cidades num
crescente mercado de entretenimento.

Nas décadas seguintes, entre 1930 e 1960, consideradas como a era de ouro
do radio, aliada as gravagdes em LP’s (Jong-plays) e a disseminagdo de um grande
numero de artistas da musica popular, surgiram também uma série de outras
oportunidades profissionais para musicos. Entre elas, a atuagdo instrumental em
orquestras e pequenos grupos de apoio em programas ao vivo e de auditério,
elaboracéo de arranjos, direcdo e producdo musical (CABRAL, 2008).

A partir da década de 1950, com a influéncia do jazz na musica popular brasileira,
especialmente no samba, o bairro de Copacabana no Rio de Janeiro se mostrou como
a referéncia de um cenario noturno e boémio em que as boates se tornaram espacos
mais explorados para uma sonoridade intimista e sofisticada. Os grupos musicais
adotavam uma formacé&o basica ao estilo trio de jazz, reunindo piano, contrabaixo e
bateria, com a participagdo extra de cantores ou instrumentistas convidados
(SARAIVA, 2008).
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Os musicos, principalmente os instrumentistas, viam-se propensos a se
adaptarem em formacdes diferenciadas, dependendo das oportunidades de trabalho
que surgiam, e a constituirem um amplo repertério que facilitava a participagdo em
trabalhos de todo tipo.

Este tipo de “conjunto de boate” apresentava um repertério eclético no qual
se misturava de tudo um pouco: musicas francesas, italianas, latinas, norte-
americanas e brasileiras. Neste Coquetel/ Dangante, por exemplo, boleros e
foxes predominam sobre a musica brasileira, a qual é aqui representada pelo
samba e pelo baido. (SARAIVA, 2008, p. 84).

Neste contexto, o papel do pianista na musica popular adquiriu um aspecto
preponderante e decisivo, substituindo a ritmica fortemente presente no samba para
uma harmonia mais identificada com o jazz. Nomes como Dick Farney (Farnésio Dutra
e Silva, 1921-1987), que antes de se consolidar como cantor era um eximio pianista,
e Johnny Alf (Alfredo José da Silva, 1929-2010), exploravam um estilo jazzistico com
forte influéncia de compositores norte-americanos como Cole Porter e George
Gershwin, tornando-se referéncias para os compositores que vieram a se consolidar
no periodo da bossa nova na década de 1960 (SILVA, 2011).

A mudancga estética decorrente da incorporacédo de elementos estruturais como
0 bebop, um género de jazz com intenso desenvolvimento harmdnico, e 0 cool-jazz,
uma modalidade mais calma e controlada, fizeram com que a bossa nova adquirisse
um aspecto contido com uma expressdo mais elaborada e voltada a pequenos
ambientes (GAVA, 2002).

Alguns aspectos relevantes do movimento da bossa nova s&o apresentados por

José Estevam Gava da seguinte forma:

Elementos derivados do canto lirico comegariam a ser evitados, o mesmo se
fazendo com relacdo aos lugares-comuns musicais e os efeitos faceis,
afetacdes e melosidades, ja gastos pelo uso frequente, sem func¢ao estrutural
dentro da obra. Ao contrario, seria buscada uma integracao global entre todos
0s componentes da composi¢ao, sem que qualguer um deles se destacasse
sobre os demais. O cantor, nesse contexto, ndo seria mais o astro e
tampouco procuraria afirmar-se sobre a obra. Passaria a ser um co-
participante em sua realizagdo. Pode-se dizer que todos esses elementos
foram somados ao nosso samba, fazendo surgir dai uma musica de nivel
internacional, levando ao exterior a imagem de um Brasil diferente; ndo mais
aquele de aspecto folclérico e ingénuo, em parte disseminado pela imagem
de Carmem Miranda, mas sim o de uma nac¢ao que enfim acordava para o
processo de industrializagdo e modernidade (GAVA, 2002, p. 31).
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Este mesmo movimento refletiu-se em outras capitais do pais. A cidade de
Curitiba, por exemplo, ja possuia um perfil musical de expresséo desde a década de
1920 com inumeras jazz bands, que animavam saldes de baile de sociedades, clubes
e salas de espera de cinemas (GILLER, 2013).

A pesquisadora Marilia Giller descreve o movimento musical de Curitiba entre as
décadas de 1920 e 1940 da seguinte forma:

Nesse cenario de multiplas configuragdes, a massa urbana se estabeleciaem
torno da ideia de modernidade, 0 que veio a ocasionar, dentre outros, o
crescimento do setor de entretenimento e o consumo da cultura,
desenvolvendo o chamado mercado da musica popular. Tal cenario gerou a
criagao de patentes de discos e transformou os direitos fonograficos de autor
e da musica popular em um grande negédcio de ambito internacional. E nesse

panorama que nasceram os géneros musicais modernos e que marcaram o
século XX (GILLER, 2013, p. 28).

A partir da década de 1950, a cidade de Curitiba chegou a uma populagéo de
180 mil pessoas’, e passou a contar com mais de 14 boates concentradas na regido
central da cidade, seguindo o mesmo perfil, que além de Copacabana no Rio de
Janeiro, também se estabelecia em regides da capital Sdo Paulo (URBAN, 2002).

Em pesquisa realizada na Casa da Memoria de Curitiba, foi possivel levantar
informacdes sobre essas boates, o0 movimento artistico, sendo identificados alguns
pianistas de musica popular entre as décadas de 1950 e 1960 como Gebran Sabbag
(1932-2015), Fernando Montanari (1939- ), Braulio Faria Prado (1943-1990) e
Giuseppe Bertollo (1928- ), mais conhecido como Beppi. Este resultado despertou a
necessidade de um aprofundamento em pesquisas sobre 0 movimento musical da
cidade naquele periodo, e a forma com que um pianista desenvolvia sua
aprendizagem musical para dar conta de uma demanda ti0 expressiva.

O documentario “Musica Subterranea” (2008) dirigido pelo cineasta curitibano
Luciano Coelho aborda o cenario artistico de Curitiba desde a década de 1950, tendo
como base 0 jazz e a musica instrumental que se concentravam na regido do Largo

da Ordem (regido central de Curitiba). Neste documentario, o pianista Fernando

1 Fonte: Jornal Gazeta do Povo: https://www.gazetadopovo.com.br/vida-e-cidadania/colunistas/
nostalgia/curitiba-1950-8ezi3przgssfld6bkjOxuebf2/ . Consulta realizada em 18/11/2018.


https://www.gazetadopovo.com.br/vida-e-cidadania/colunistas/
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Montanari é apontado por artistas locais como o saxofonista Hélio Brandao, a cantora
Selma Batista e o pianista e trompetista Beppi como uma referéncia no jazz e na
musica popular na cidade até os dias atuais.

Com mais de 60 anos de atividade como pianista solo, tocando em trio, quarteto
e quinteto, e também atuando como arranjador e produtor musical, Fernando
Montanari foi selecionado para a realizagdo desta pesquisa por ter sua carreira
concentrada em Curitiba e por ter vivenciado todo esse movimento musical que
prevaleceu na cidade nos anos de 1950 e 1960, periodo de maior aprendizagem para
0 pianista.

Este contexto cultural abre espago para uma analise mais aprofundada do
processo de aprendizagem e das praticas musicais relacionadas a vida artistica com
0 objetivo de identificar aspectos relacionados a construgdo da aprendizagem e do
conhecimento musical ao longo da vida profissional.

Um exame das praticas de aprendizagem na musica popular junto a musicos
reconhecidos pela competéncia técnica e criativa poderia certamente prover os
educadores musicais formais com novas percepg¢des e perspectivas ndo apenas na
aprendizagem na musica popular, mas na musica em geral, pois englobam atividades
como o estudo do instrumento, a realizagdo de ensaios, organizagao de repertorio e
a elaboragao de arranjos destinados a diferentes tipos de performance (FAULKNER;
BECKER, 2009).

Neste sentido, a pesquisa teve como objetivo analisar a aprendizagem musical
do pianista curitibano Fernando Montanari, considerando o processo de enculturagao,
0 contexto social e cultural nas diversas fases de sua vida, suas relagdes pessoais, 0
reconhecimento junto ao publico e os elementos motivadores relacionados a dindmica
da construgdo de sua musicalidade.

Segundo Lucy Green (2002), a aprendizagem na musica popular se insere num

processo de enculturagdo? musical envolvendo um alto nivel de flexibilidade e

2.0 conceito de enculturagdo utilizado por Lucy Green (2002) esta relacionado com a aquisi¢éo de
conhecimentos e habilidades musicais resultantes da imersdo na musica do dia a dia e nas praticas
musicais em determinado contexto social em diversas fases da vida. O capitulo 4 apresenta um melhor
aprofundamento do tema.
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adaptabilidade para a realizagdo de uma performance em diferentes situacgdes,
envolvendo habilidades como tocar de ouvido, improvisar sobre temas conhecidos e
contribuir com ideias originais buscando como fim uma musicalidade profissional. Ela
considera esta musicalidade como resultado de processos conscientes e

inconscientes de aprendizagem.

Os aprendizes tém consciéncia dos diferentes graus da natureza e mesmo
do simples fato das suas praticas de aprendizagem. Num extremo, praticas
de aprendizagem ‘inconscientes’ ocorrem sem algum conhecimento
particular em que a aprendizagem esta ocorrendo; desprezam metas
definidas, nao focadas e que podem nado consideradas, nomeadas ou de
outra forma conceitualmente isoladas pelo aprendiz. Num outro extremo, a
pratica de aprendizagem ‘consciente’ ocorre quando os aprendizes estao
cientes de que estao aprendendo, ou se esforcando para aprender, t¢m um
conjunto de objetivos explicitos combinados com procedimentos para
alcanga-los, como uma rotina pratica estruturada, e sao capazes de
considerar, nomear ou de outra forma conceitualizar e isolar suas praticas de
aprendizagem. A enculturacdo musical esta propensa a envolver
relativamente as praticas de aprendizagem inconscientes do primeiro tipo.3
(GREEN, 2002, p. 60, tradugao nossa).

Esta aprendizagem, na visdo de Elliott e Silverman (2015), se estabelece
também num mundo a parte, onde os saberes e as praticas se entrelagam com valores
e crengcas compartihadas num mesmo terreno musical, desenvolvendo uma
personalidade autbnoma, em que a reflexado-na-agcéo durante a realizagao de praticas
relacionadas as demandas profissionais, presente na trajetéria artistica de muitos
instrumentistas de musica popular torna-se um elemento fundamental da
aprendizagem.

A musica, em geral, forma um universo de pequenos mundos (por exemplo,
o mundo do jazz, o mundo da épera contemporanea, e assim por diante),
cada qual é organizado em torno de saberes autdctones, crengas, valores,
objetivos e préticas (preservadas ou reinventadas) em direcdo ao fazer de
certos tipos de pecas musicais para um grupo particular de ouvintes. Além
disso, cada cultura musical esta interligada a contextos econdmicos, politicos,
tecnoldgicos, de género, e outros contextos de crencas e valores. Vendo
desta perspectiva, os entendimentos musicais, processos e produtos

3 Learners are aware to differing degrees of the nature and even the mere fact of their learning practices.
At one extreme, ‘unconscious’ learning practices occur without any particular awareness that learning
is occurring; they lack goal-directed design, are unfocused and may not be considered, named or
otherwise conceptually isolated by the learner. At the opposite extreme, ‘conscious’ learning practices
occur when learners are aware that they are learning, or attempting to learn, have explicit sets of goals
combined with procedures for reaching them, such as a structured practice routine, and are able to
consider, name or otherwise conceptualize and isolate their learning practices. Musical enculturation is
likely to involve relatively unconscious learning practices of the former type (GREEN, 2002, p. 60).
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crescem e florescem de suas raizes nas personalidades das pessoas que
amam, nutrem, criam e interpretam suas praticas musicais (ELLIOTT,;
SILVERMAN, 2015, p. 265, tradugéo nossa).*

Dentro destas perspectivas de enculturacdo e musicalidade, os objetivos de
analisar a aprendizagem e identificar as habilidades musicais se direcionam a uma
abordagem biografica e contextual para que seja possivel identificar as conexdes
entre 0 homem, sua musica e sua cultura. Como o piano € o principal instrumento
abordado na pesquisa, procurou-se apresentar um breve histérico de sua insergao no
campo da musica popular para que se possa compreender melhor o processo de
aprendizagem.

O trabalho constituiu-se como um estudo de caso e se desenvolveu a partir do
segundo capitulo com um breve historico da insergdo do piano na musica popular
brasileira a partir do final do século XIX com énfase na atividade profissional.

O terceiro capitulo apresenta aspectos relacionados a aprendizagem do piano
popular, tendo como base os conceitos de musicalidade, improvisagcao e pratica
profissional.

O quarto capitulo apresenta a metodologia aplicada a pesquisa, a estratégia
utilizada na coleta dos dados e os referenciais teodricos relacionados a construcéo da
musicalidade e a enculturagéo.

O quinto capitulo descreve o levantamento biografico realizado junto ao pianista
Fernando Montanari relacionado a sua trajetéria artistica, com base nas entrevistas
realizadas, fontes iconogréficas e escritas, gravagdes, jornais e periodicos.

O sexto capitulo apresenta os principais resultados relacionados ao processo de
aprendizagem de Fernando Montanari identificando elementos relevantes que
constituem o conhecimento musical adquirido e as situagbes vivenciadas que

permitiram seu desenvolvimento.

4 Musics, overall, form a universe of miniworlds (e.g., the jazz world, the world of contemporary opera
music, and so on), each of which is organized around indigenous knowings, beliefs, values, goals, and
practices (preserved or reinvented) toward the making of certain kinds of musical pieces for a particular
group of listeners. Furthermore, each music culture is linked to surrounding economic, political
technological, gendered, and other contextos of beliefs and values. Viewed from this perspective,
musical understandings, processes, and products grow and blossom from their roots in the personhoods
of the people who love, nurture, create, and interpret their musical praxes. (ELLIOTT; SILVERMAN,
2015, p. 265).
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As principais conclusbes obtidas com a pesquisa trazem a indicagdo de
sugestdes para futuras investigagcdes na area da aprendizagem musical considerando

as praticas relacionadas a trajetoria artistica.
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2. O PIANO NA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

O piano passou a obter destaque no Brasil no século XIX a partir do Segundo
Império com a chegada do portugués Artur Napoledo (1843-1925), fundador de uma
casa de musica no Rio de Janeiro associado a Leopoldo Miguez (1850-1902), e Luigi
Chiaffarelli (1856-1923) em S&o Paulo. Com um estudo voltado para a musica
classica, o piano estava destinado a elite que se formava nestas cidades e que
valorizava a cultura europeia, seus habitos e padrfes trazidos pela constante
imigragdo na época. A partir do inicio do século XX comegaram a proliferar os
conservatorios em outras localidades, além destas capitais, com 0 mesmo objetivo de
formar virtuoses para a interpretagao de obras de compositores europeus dos séculos
XVIII e XIX, vindo a favorecer também integrantes de classes sociais mais baixas, que
anteriormente podiam contar somente com professores particulares (FUCCI AMATO,
2007).

Este perfil de educagdo musical dos conservatorios permaneceu como
referéncia, ndo so pela formagao de inumeros intérpretes, mas pela possibilidade de
utilizar seus espacos para apresentagdes de pianistas renomados como Arnaldo
Estrela, Jacques Klein, Magda Tagliaferro, Eleazar de Carvalho e muitos outros.

A valorizagdo do piano na sociedade e a oportunidade de assistir a
interpretacdo de artistas renomados motivaram ainda mais os alunos do
Conservatério para o aprendizado do piano e da musica, levando-os a
apreciarem e, em alguns casos, a praticarem musica até os dias atuais,

transmitindo os conhecimentos adquiridos na entidade. (FUCCI AMATO,
2007, p. 7).

Em Curitiba, a principal instituicdo criada com esses mesmos objetivos foi a
Escola de Musica e Belas Artes do Parana fundada em 1948 e sob a organizag&o do
professor Fernando Corréa de Azevedo®, que apds extensa pesquisa junto a
instituicbes de outras capitais, passou a adotar a mesma estrutura destinada ao
ensino tradicional da musica erudita.

Entretanto, uma educagdo musical voltada para a musica popular ndo chegou a

fazer parte do curriculo formal destas instituicbes. A forma como os pianistas voltados

5 Fonte: www.embap.com.br. Consulta realizada em 02/11/2018.


http://www.embap.com.br
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a musica popular se desenvolveu ainda & objeto de pesquisa e analise, e alguns
autores como Juliana Rocha de Faria Silva apontam a pratica musical como uma base

para a compreensdo desse processo de aprendizagem.

O estudo do piano popular compartilha conhecimentos e habilidades do piano
erudito, mas a performance dos pianistas populares apresenta
particularidades que podem ser reconhecidas, mas nao exclusivas, como
praticas musicais comuns a musicos populares ou autodidatas (SILVA, 2012,

p. 1).

Neste sentido, a formac&o dos pianistas de musica popular se estabelece fora
desse ambiente formal e encontra espagos onde as manifestacbes estejam
relacionadas com um contexto social e cultural, de acordo com a experiéncia
individual. Lucy Green ressalta este aspecto da aprendizagem e da construcdo de

uma certa autenticidade.

Através do reconhecimento da autonomia tanto musical quanto pessoal,
podemos talvez também trazer luz a alguns aspectos concernentes a
autenticidade musical, especialmente o papel da autenticidade dentro da
educacao musical (GREEN, 2008, p. 104, traducédo nossa)®.

Nesse sentido, torna-se relevante destacar nomes historicos da musica popular
brasileira que provocaram uma certa ruptura com a musica classica, principalmente
no que se refere aos novos ambientes voltados para a musica popular como os cafés-
dancgantes que se formaram nas grandes cidades na segunda metade do século XIX,
principalmente no Rio de Janeiro. Dois nomes se destacaram neste movimento:
Chiquinha Gonzaga (1847-1935) e Ernesto Nazareth (1863-1934).

Com uma personalidade contestadora e ousada, Chiquinha Gonzaga obteve o
apoio de Joaquim Antonio da Silva Calado (1848-1880), uma figura de expressdo na
musica popular do Rio de Janeiro no século XIX. Inseriu-se no meio musical, tocando
em bailes e tornando-se a primeira profissional a levar géneros musicais como a polca,

0 maxixe, lundu, a valsa e o tango” para o piano. Seu prestigio como compositora se

6 Through recognizing both musical and personal autonomy, we can perhaps also throw light on some
issues concerning musical authenticity, especially the role of authenticity within music education
(GREEN, 20086, p. 104).

7 O género se refere ao “tango brasileiro”, designagdo dada por Ernesto Nazareth a partir de
composicdes de Henrique Alves de Mesquita (1830-1906), relacionada ao abrasileiramento de ritmos
como a polca, 0 maxixe e o lundu (SEVERIANO, 2009, p. 29-30).
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deu a partir da polca “Atraente”, seguindo-se das valsas “Desalento” e “Harmonia do
coracdo”, as polcas “Sultana” e “Nao insistas, rapariga®’, e o tango “Sedutora”. As
composi¢des de Chiquinha Gonzaga alcangaram um sucesso ainda maior com pecgas
teatrais musicadas em parceria com outros compositores — “Abacaxi’, “A mulher
homem”, “Amapa”, e “Ca e I4&”. Seu maior éxito foi a popularissima “Forrobod6”,
recordista de representacdes e montagens. Deixou mais de trezentas composi¢des e
antecipou a préatica de fazer musica para o carnaval com a marcha-rancho “O abre
alas” de 1899 (SEVERIANO, 2009).

Ernesto Nazareth, outro personagem marcante na histéria da musica brasileira,
depois de uma fase inicial caracterizada pelo predominio da polca, chegou a compor
uma série de mais de cem tangos brasileiros, vindo a construir uma espécie de sintese
da musica do choro. Ele captou o0 esquema ritmico-melodico criado pelos chorbes e
levou para o piano, estilizando-o de forma magistral. Suas composi¢des para piano
como “Brejeiro”, “Odeon”, “Elegantissima”, “Confidéncias”, entre outras, tornaram-se
referéncia do repertério brasileiro no ensino do piano. Atuou como pianista em clubes,
saraus familiares, lojas de musica, salas de espera de cinemas, além de dar aulas de
piano. (SEVERIANO, 2009).

A cidade do Rio de Janeiro, entdo capital federal, ja era reconhecida como a
“‘cidade dos pianos” desde a segunda metade do século XIX, tamanha era a
popularizacdo do instrumento naquela cidade. Com uma cena urbana de vida social
intensa, a demanda por profissionais que tocassem musica popular voltada ao
entretenimento era crescente. Estes instrumentistas considerados como “pianeiros”,
habilidosos criadores de ambiéncias sonoras que instauravam ritmos saltitantes e
nostalgicas inflexdes, estabeleciam dialogos entre os géneros europeus e 0s
nacionais, atuando também em bailes, festas, casas de musica, salas de cinema,
batizados e casamentos (ROSA, 2012).

Os pianeiros eram musicos que se utilizavam do piano para veicular a
confluéncia dos géneros europeus (em voga nos saldes da elite) com os
géneros nacionais, como o lundu e o maxixe (em voga nas salas e terreiros
da “camada” pobre) por meio de uma musica de entretenimento pago voltada
para os urbanistas (ROSA, 2012, p. 29).

Esta tendéncia de mesclagem de géneros musicais tornou-se preponderante nas

obras para piano popular, se estendendo a outras localidades como Sao Paulo, nas
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décadas de 1920 e 1930, com nomes como Marcelo Tupinamba, Zequinha de Abreu,
Giovanni d’Alice e Idalio de Mello. A sonoridade e a ritmica no piano eram fortemente
caracterizadas pelo uso da sincopa®, um elemento fundamental presente no samba,
e reconhecido como uma expressdo auténtica da musica popular brasileira
(SANDRONI, 2001).

Ao final da década de 1930 e percorrendo a década de 1940, com a proliferagcéo
de novas tecnologias como as gravagbes em LP (long-plays) e os programas de
auditério nas estagdes de radio, o piano se insere em ambientes onde a elaboragao
de arranjos alcanga um patamar ainda mais profissional. Neste contexto, surgiram
nomes como Ary Barroso, Radamés Gnatalli, Tia Amélia (Amélia Brand&do Nery,
reconhecida particularmente por uma forte identificagdo com Chiquinha Gonzaga), e
Bené Nunes (Benedito Francisco José de Sousa da Penha Nunes da Silva), atuante
em cinema, radio e bailes de gafieira (ROSA, 2012).

Numa época de total proliferacdo do cinema, dos clubes noturnos e dos
programas de radio, o pianista assume um papel de protagonista orquestral nas
gravagdes em estudio e na elaboragdo de arranjos. A partir da década de 1950, com
a forte influéncia do cinema norte-americano, elementos harménicos do jazz,
inspirados principalmente pelas big bands presentes nas trilhas sonoras das
produgdes cinematograficas, passam a serincorporados na musica popular brasileira.

Neste periodo, o nome de Johnny Alf (Alfredo José da Silva, 1929-2010) é
apontado como uma referéncia na adaptacdo de harmonias do jazz no piano
brasileiro, vindo a ser reconhecido como um dos precursores da bossa nova. Embora
ja tendo obtido um certo conhecimento em musica erudita na juventude, sua trajetéria
foi marcada pela experimenta¢do nos pequenos clubes do bairro de Copacabana no
Rio de Janeiro, acompanhando cantores e instrumentistas, num formato trio com
contrabaixo e bateria. Era um ambiente aberto a uma certa ousadia na criagdo de

novos estilos musicais e permitia a troca de experiéncias com outros compositores,

8 A sincopa é proveniente da Africa e sua influéncia foi disseminada em toda a regido das Américas,
onde o retardo ou a antecipacao de uma nota com relagao a métrica € sua caracteristica basica, e esta
presente tanto na musica popular como folclérica (SANDRONI, 2001).
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vindo a tragar um novo perfil harménico na musica popular brasileira (SEVERIANO,
2009).

Assim como ocorria no Rio de Janeiro e S&o Paulo, a cidade de Curitiba ja
contava com um certo crescimento na area do entretenimento desenvolvendo um
mercado expressivo para a musica popular. Neste panorama que vinha se formando
desde as décadas anteriores, proliferavam os géneros destinados em sua maioria a
dancga: o ragtime, o charleston, entre outros relacionados ao jazz norte-americano; o
lundu, 0 maxixe, a polca e o0 samba no Brasil; a cumbia na Colémbia; a rumba e o
bolero em Cuba e o tango na Argentina produzindo inumeras jazz bands em salbes
de baile de sociedades, clubes e em salas de espera de cinemas (GILLER, 2013).

Em fins da década de 1950, era possivel encontrar no centro da cidade mais de
quatorze boates que chegavam a ter dois grupos musicais diferentes por noite
(URBAN, 2002).
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Mapa da Regido Central de Curitiba com localizagdo aproximada

das Boates nos anos de 1960°

o ViatuTo

-
By
&
1 - Marrocos 9 - Boate do Hotel
2 - Lavie enrose Mariluz
3 - Cadiz Club 10 - Stardust
4 - Moulin Rouge 11 - Maxim's
5 - Dakar 12-1810
& - La Ronde 13 - Tropical
7 - Graceful 14 - Manhattan
8§ - Luigi's 15 - King's Club

Figura 1 - Boates de Curitiba nos anos de 1950 e 1960

9 Fonte: IPPUC — Instituto de Pesquisa e Planejamento Urbano de Curitiba. Consulta realizada no site
www.ippuc.org.br em 25/10/2018. Nomes e enderecos aproximados com base em informagdes obtidas
em consultas aos sites www.centrohistoricodecuritiba.com.br, www.memoriaurbana.com.br,
www.gazetadopovo.com.br em 25/10/2018 e SA JR. (2008).
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Neste cenario de movimentagdo musical, as oportunidades de trabalho eram
frequentes, obrigando os musicos a se adaptarem a diferentes formacdes, e se
deslocarem de um local para o outro na mesma noite. Além das boates, outros
estabelecimentos como os clubes Guarani, Caverna Curitibana, Taxi Dancing, o Cine
Teatro Avenida, e os cinemas Opera, S8o0 Jodo, Vitéria e Scala funcionavam como

casas de espetaculos’®.

Quase todas as boates e clubes contavam com um piano. Havia muito
trabalho para o musico. Ganhava-se dinheiro com musica. Era uma época
em que era possivel viver como musico profissional. (Fernando Montanari no
documentario “Musica Subterranea” de 2008).

E nesta fase histérica em que o piano percorre ambientes distintos na cidade de
Curitiba que se inicia a fase profissional de Fernando Montanari. A convivéncia com
outros pianistas como Gebran Sabbag, Giuseppe Bertollo (Beppi) e Braulio Faria
Prado e os inumeros instrumentistas que percorriam o mesmo caminho aliada a
constante experimentagado e aos desafios das demandas das casas noturnas, exigia
do musico uma capacidade de improvisagéo e a habilidade de se adaptar a diversas

formagdes instrumentais.

19 Fonte: Documentdrio “Musica Subterranea (2008).
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3. DESENVOLVIMENTO MUSICAL

3.1. MUSICALIDADE

Diante deste quadro de adaptagdes e de construgdo de habilidades na vida
profissional, alguns autores trazem o conceito de musicalidade como uma
caracteristica fundamental na formagao da personalidade artistica.

Na definicdo dicionarizada da lingua portuguesa o termo musicalidade é definido
como qualidade de musical, ou seja, relativo a musica, agradavel ao ouvido,
harmonioso e se refere a pessoa que tem pendor para musica (FERREIRA, 1986, p.
1774).

Por ser de uma certa forma um significado genérico, buscou-se trazer também a
definicdo do termo musicianship de acordo com a literatura utilizada na pesquisa e
traduzido como musicalidade. O termo é definido como habilidade, percepcdo e
talento artistico na performance musical.'" Esta ultima definicdo, mais especifica, se
enquadra nas referéncias utilizadas neste trabalho e é apresentada com diferentes
enfoques pelos autores pesquisados.

Lucy Green, por exemplo, com base em pesquisa realizada com musicos,
considera que a musicalidade se estabelece em duas areas. Uma relacionada a
performance e a criatividade, respeitando a técnica, mas com uma alta valorizagdo da
habilidade de tocar com “sentimento”, e outra relacionada ndo com a matéria musical
em si, mas com as qualidades pessoais. E enfatiza o valor da empatia nas relagdes
entre os musicos envolvendo cooperagdo, comprometimento, tolerancia e
compartiihamento de gostos, junto com uma paixdo mutua pela musica (GREEN,
2002).

Uma das categorias, que estava explicita nas respostas de doze dos musicos,
NAao veio como uma surpresa para mim, e é provavel que seja compartilhada
por musicos de todo tipo pelo mundo. Isto envolveu valorizar a habilidade de
tocar com ‘sentimento’, ‘sensibilidade’, ‘espirito’ e outros atributos
comparaveis, 0s quais os musicos achavam dificil colocar em palavras, e

11 8kill, insight, and artistry in the performance of music. (The American Heritage Dictionary, 1976, p.
824, tradugao nossa).
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valorizar tais qualidades além e acima da habilidade técnica. (GREEN, 2002,
p. 107, tradugdo nossa)'2

A musicalidade também se constitui como uma meméria musical-cultural
formada por um conjunto de elementos musicais e significagbes associadas,
desenvolvendo-se em comunidades estaveis, possibilitando a comunicabilidade na
performance, na experimentacdo e na audicdo (PIEDADE, 2011).

Mais do que uma lingua musical, portanto, musicalidade é uma audicdo-de-
mundo que ativa um sistema musical simbdlico através de um processo de

experimentacao e aprendizado que, por sua vez, enraiza profundamente esta
forma de ordenar o mundo audivel no sujeito (PIEDADE, 2011, p. 3).

Esses elementos e significagdes s&o apontados por Wendy Hargreaves (2012),
com base nas ideias de Paul Berliner'3 relacionadas ao jazz, como o resultado da
geracdo de ideias formuladas durante a construgdo das habilidades musicais. Na
criagdo musical e na improvisagdo, o controle motor aliado a uma constante
audiacdo ', a imitacdo e a experimentagdo corporal, permite a formagdo de um
estoque mental elaborado numa forte conexao entre “conhecer” e “fazer’. Este
contexto de aprendizagem permite um desenvolvimento motivado pela identificagao
com padrdes musicais especificos, estilos e técnicas que agrega, dentro de um
processo de aprendizagem subsconsciente, inumeras estratégias de aplicabilidade
gerando um vocabulario individualizado.

A formulacao incontrolada destas ideias inconscientes antes de suas
apresentagdes ao vivo, é a causa de muita desorienta¢ao para estudantes. A

pratica do jazz mostra que o investimento deliberado de tempo é muitas vezes
feito por improvisadores para depositar em seus estoques mentais uma

12 One of the categories, which was explicit in the responses of twelve of the musicians, came as no
surprise to me, and is likely to be shared by musicians of all kinds all over the world. This involved
valuing the ability to play with ‘feel’, ‘sensitivity’, ‘spirit and other comparable attributes which the
musicians found it difficult to put into words, and valuing such qualities over and above technical ability
(GREEN, 2002, p. 107).

13 Paul Berliner é um pesquisador musical e autor da obra “Thinking in jazz: the infinite art of
improvisation (1994).

14 Audiacio se refere a compreensao, percepcao interna da musica, e ocorre quando o individuo ouve,
lembra, toca, interpreta, cria, improvisa, I& ou escreve musica. E analogo atraducao simultanea de uma
lingua, dando significado ao som e a musica baseado no conhecimento e na experiéncia individual.
Edwin Gordon sugere que “a audiagado esta para a musica assim como o pensamento esta para a
linguagem” (GORDON, 1989).
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grande quantidade de /icks, padrées, escalas e solos (HARGREAVES, 2012,
p. 360-361, tradugdo nossa).'®

Lehmann, Sloboda e Woody na obra “Psychology for Musicians” (2007), ao
abordarem as habilidades musicais em diferentes exemplos, como de um vocalista,
um tocador de citara indiano ou um critico musical, identificam estes padrbes musicais
como representacdes mentais que sdo memorizadas pelo musico e manipuladas de
forma mais ou menos habilidosa em resposta a certas demandas.

O vocalista, o tocador de citara e o critico musical adquiriram representacées
musicais internas que permitam memorizar, executar, comparar, e conversar
sobre a musica que eles experimentaram. Estes exemplos introdutérios
implicam que os musicos manipulam a informagdo mais ou menos

habilidosamente em resposta a certas demandas (LEHMANN; SLOBODA,
WOODY, 2007, p. 5, tradugao nossa).'®

Estas habilidades s&o melhor expressadas pelo pesquisador australiano Bruce
Johnson (2000) ao declarar: “para todos 0s musicos improvisadores ha momentos em
que eles deixam os dedos falarem”'” (JOHNSON, 2000, p. 179).

Além desses pontos de vista, David Elliott e Marissa Silverman na obra “Music
Matters — A philosophy of music education” (2015) consideram o entendimento
musical como resultado da musicalidade associada a experiéncia auditiva gerando
diversos tipos de pensamento musical como resultado de agbdes verbais,
experienciais, intuitivas, situadas, apreciativas, éticas e metacognitivas.

Enquanto a crian¢a, o adolescente ou o adulto progridem durante um

continuum dos niveis de habilidade, cada tipo de pensamento musical se
torna mais profundo, rico e mais integrado com todos os outros tipos de

5 The uncontrolled formulation of these unconscious ideas prior to their audiated presence is the cause
of much bewilderment for students. Jazz practice shows that a deliberate investment of time is often
made by improvisers to deposit in their mental storehouse a large quantity of licks, patterns, scales, and
solos (HARGREAVES, 2012, p. 360-361).

Wendy Hargreaves utiliza o termo “/icks” ao se referir a um conjunto de recursos musicais relacionados
a frases, escalas e arpejos elaborados pelo musicos e utilizados na improvisagao (HARGREAVES,
2012).

18 The vocalist, the sitar player, and the music critic have acquired internal mental representations of
music that allow them to memorize, perform, compare, and talk about music that they have experienced.
These instroductory examples imply that musicians manipulate information more or less skillfully in
response to certain demands (LEHMANN; SLOBODA; WOODY, 2007, p. 5).

17 “For all improvising musicians there are times when they let their fingers do the talking.” (JOHNSON,
2000, p. 179, tradugao nossa).
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pensamento musical. N6s postulamos que quando cada categoria de
pensamento musical se torna mais rica € mais interconectada, as pessoas
podem alcancar varios niveis de habilidade musical (ELLIOTT,; SILVERMAN,
2012, p. 207, traducdo nossa).'®

Este processo de construgao do entendimento musical possui uma forte relagéo
com o ambiente social, cultural e historico dentro de um contexto musical especifico

na vis&o de Elliott e Silverman, e reafirmada por John A. Sloboda.

A habilidade musical & adquirida através da interacdo com um meio musical.
Consiste na execuc¢ao de alguma acao cultural especifica em relagao aos
sons musicais (SLOBODA, 2008, p. 257).

Concluindo os argumentos apresentados pelos autores pesquisados, a
musicalidade se constitui num processo amplo de aprendizagem que considera tanto
a construgdo das habilidades técnicas quanto as relagdes sociais e artisticas
estabelecidas durante a carreira musical como profissional ou amador, e o0

desenvolvimento de uma linguagem pessoal de interpretacdo e improvisagéo.

3.2. A APRENDIZAGEM NO PIANO POPULAR

Até a primeira metade do século XX, uma época em que 0 ensino do piano
popular era quase inexistente em instituicbes formais de educacdo musical, o
processo de aprendizagem baseava-se na convivéncia com outros musicos, na
exploragdo da prépria sonoridade, na intuicdo e no desejo de seguir a carreira
profissional e viver de musica.

Algum conteudo voltado para a musica popular aplicado em diversas instituicoes
no mundo ocidental s6 passou a ser utilizado a partir dos anos de 1960. Entretanto,
este conteudo restringia-se apenas a repertério, desconsiderando uma metodologia

especifica, sendo necessérias revisbes na forma de ensinar este tipo de musica. Os

18 As a child, teenager, or adult progresses along a continuum of ability levels, each types of musical-
thinking becomes deeper, richer, and more fused with all other types fo musical-thinking. We posit that
as each category of musical-thinking becomes richer and more interconnected, people can achieve
various levels of musical ability (ELLIOTT; SILVERMAN, 2015, p. 207).
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educadores musicais perceberam que esta forma tinha pouco a oferecer ao ensino da
musica popular (COUTO, 2008).

Além disso, Lucy Green sugere que € de suma importancia para uma melhor
compreensao do processo de aprendizagem, analisar os contextos nos quais a
musica popular acontece, bem como suas formas de transmissdo de conhecimentos,
suas praticas, seus valores, sua filosofia e seus conceitos (GREEN, 2002, 2006).

O pianista Amilton Godoy (1941- ), um dos criadores do Centro Livre de
Aprendizagem Musical de Sdo Paulo (CLAM), fundado em 1973, foi pioneiro na busca
por uma educagdo musical voltada a musica popular brasileira. Na sua experiéncia
como aluno de piano desde a adolescéncia, buscava se envolver com a musica
popular a partir da experiéncia em ouvir pianistas de jazz norte-americanos,
transcrevendo sozinho solos e improvisagdes. Ao se mudar do interior do estado para
a capital Sao Paulo, teve a oportunidade de aliar seus estudos de musica classica
com a musica popular e atuar profissionalmente participando de grupos instrumentais
em clubes noturnos.

A ideia de fundar uma escola voltada para o piano popular surgiu da crescente
demanda de alunos que surgia na época com a criagdo dos trios de musica
instrumental, como o Zimbo Trio do qual fazia parte.

Vocé aplica o conhecimento onde vocé quiser, ninguém pode impor o seu

caminho, vocé tem que escolher. A escola ndo da talento pra ninguém, ela
abre caminho (Amilton Godoy no documentario “Teclas e Afins” de 2015).

Num documentario realizado pela revista digital “Teclas e Afins”, ele comentou
que a principal estratégia de aprendizagem era ouvir discos de pianistas de jazz como
Oscar Peterson (1925-2007), George Shearing (1919-2011), entre outros, uma forma
de conhecer diferentes progressdes harmdnicas, solos improvisados e novas escalas.
Ele acrescenta que havia um certo preconceito por parte dos professores de piano
classico em direcionar o aluno para a musica popular, e um dos maiores obstaculos
no ensino deste tipo de repertério era desenvolver uma metodologia em que fosse
possivel um estudo aprofundado de harmonia, incentivar as possibilidades de criagao
e estimular o estudante para a constru¢do de sua identidade musical (TECLAS E
AFINS, 2015).

Em seguida, foram fundadas outras escolas com este mesmo objetivo no Rio de

Janeiro: o Centro Musical Antonio Adolfo fundado em 1985 e o Centro lan Guest de
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Aperfeicoamento Musical em 1987, ambos voltados para o desenvolvimento de
estudos de harmonia e ritmos relacionados a musica popular.

Com o advento da bossa nova a partir da década de 1960, a forte influéncia do
jazz e o surgimento de inumeros compositores no mesmo movimento, as
transformacgdes na musica popular brasileira alcangaram um patamar harménico mais
sofisticado, principalmente pela atuacdo do compositor Antonio Carlos Jobim (1927-
1994), considerado um icone do movimento e um dos responsaveis por levar esta
musica brasileira para o exterior, principalmente aos Estados Unidos da América
(CASTRO, 2009).

Como decorréncia deste movimento, o piano na musica popular brasileira
adquire um novo papel, um jeito diferente de fazer musica, incorporando novos
paradigmas ritmicos como a acentuagcdo no tempo fraco de Jodo Gilberto e as
harmonias do jazz norte-americano (GAVA, 2002).

Diante deste quadro artistico, em que 0 jazz e a bossa nova se estabelecem
como referéncias, outros pianistas brasileiros surgiram, como Joao Donato (1934- ),
Laércio de Freitas (1941- ), Cesar Camargo Mariano (1943- ), Gilson Peranzzetta
(1946- ) e Antonio Adolfo (1947- ). Estes artistas se tornaram conhecidos pela
diversidade de trabalhos realizados com cantores populares, trabalhos solo e grupos
instrumentais, em que o processo de aprendizagem abrange aspectos especificos e
particulares dentro da trajetéria de cada um, vindo a desenvolver uma linguagem
propria na interpretagdo ao piano.

Essas tendéncias, que passaram a envolver uma liberdade de criagdo e
improvisagao, provocaram uma certa desconexao com o ensino tradicional do piano,
anteriormente relacionado a virtuosidade da musica classica. E trazem a questao do
processo de aprendizagem durante a trajetéria profissional. Um procedimento
fundamental para a investigagdo de praticas na musica em diferentes cenarios,
permitindo identificar pontos que merecem atencdo de educadores e que possam
contribuir para a articulagcido de modelos tedricos tanto formais quanto informais de
aprendizagem (ARRQOYO, 2002).
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3.3. IMPROVISAGAO

A habilidade técnica para improvisar na musica depende de um conhecimento
de base acumulado por diversas praticas e experimentagdes ao longo do tempo. Pode
ser declarativo, aquilo que pode ser lembrado e aplicado, um estoque de material
musical como formas musicais, progressées harménicas, repertério, estratégias e
esquemas,; e procedimental, que demonstra como fazer algo sem uma atengao
consciente ao fazé-lo. Ao improvisarem, 0s musicos utilizam suas memérias motoras
e outros processos subconscientes promovendo uma sensacdo espontanea durante
a performance (PALMER, 2016).

A fluéncia técnica de um instrumentista € uma parte importante do processo
de improvisacdo. A capacidade fisica de realizar aquilo que é ouvido ou
sentido internamente &€ o primeiro objetivo do improvisador. Tornar-se
intimamente familiar com um instrumento requer uma pratica substancial num
estilo declarativo e de preparacgao até o ponto de executar como um processo
automatico ou procedimental (PALMER, 2016, p. 362, tradugdo nossa).'®

Para Rineke Smilde (2016), com base em pesquisa realizada com musicos, a
improvisagao € um conceito que incorpora uma multiplicidade de significados, praticas
e comportamentos musicais. Uma pratica altamente reflexiva, a improvisagdo € uma
performance por exceléncia, ndo sé pela preparagdo ao longo da vida numa gama
ampla de experiéncias musicais e ndo musicais, mas pela base eclética de

habilidades. Uma natureza multifacetada com forte conexdo com a identidade.

A pesquisa biografica conduzida na relacdo entre a vida educacional € o
desenvolvimento da carreira profissional de musicos demonstrou a alta
importancia da improvisacdo como um meio de autoexpressao, como uma
ferramenta educacional, e também como um meio de reduzir a ansiedade na
performance (SMILDE, 2016, p. 309, tradugcao nossa)®.

19 Technical fluency on one’s instrument is an important part of the improvisational process. The physical
capability of realizing what is heard or felt internally is the improviser’s primary goal. Becoming intimately
familiar with one’s instrument requires substantial practice in a declarative fashion and rehearsing it to
the point of making it a procedural or automatic process (PALMER, 2016, p. 362).

20 Biographical research which was conducted into the relationship between the lives, education and
career development of professional musicians demonstrated the huge importance of improvisation as a
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A improvisagdo pode ser definida como a criagdo de uma obra musical no
momento da performance. Pode envolver uma composi¢ao imediata, ou a elaboragéo
e ajuste num esquema ja elaborado, com base em um repertério ja constituido pelo
musico, e variando de acordo com o tempo e o lugar de execugao. Faulkner e Becker
assim definem a improvisagao:

A criacdo de uma obra musical, ou a forma final de uma obra musical,
enquanto executada numa performance. Pode envolver uma composicao
imediata pelos performers, ou a elaborac¢ao ou ajuste de um enquadramento
existente, ou algo entre estes. De certo modo, cada performance envolve
elementos de improvisagao, embora seus graus variem de acordo com o
periodo e o lugar, e em parte cada improvisacdo se apoia numa série de

convengdes ou regras implicitas (FAULKNER; BECKER, 2009, p. 27,
traducao nossa).?’!

O musico busca acumular os elementos fundamentais na maioria das formas de
conhecimento por meio de tentativas repetidas e esforgo moderado. Pode alcangar
uma condi¢cdo autdbnoma e nao supervisionada, mantendo-se num mesmo patamar,
sem necessariamente se sentirem motivados a alcangar niveis mais altos (LEHMANN;
SLOBODA; WOODY, 2007).

Mas desde que a competéncia e proficiéncia ocorram menos frequentemente,
ha claramente um “algo mais” envolvido ao alcangar um nivel especializado. O que é
esse “algo mais”?

Segundo Elliott e Silverman (2015) esta busca esta muito relacionada com o
desejo de alcangar niveis mais elevados de performance. Integrantes de comunidades
musicais que avangam em seus pensamentos musicais além do nivel mediano s&o
aqueles que aprendem como reutilizar suas percepgdes e descobertas na resolugao

progressiva de problemas musicais. Desenvolver um entendimento musical n&o

means of self-expression, as an educational tool, and also as a way to reduce performance anxiety.
SMILDE, 20186, p. 309)

21 The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being performed. It may
involve the work’s immediate composition by its performers, or the elaboration or adjustment of an
existing framework, or anything in between. To some extent every performance involves elements of
improvisation, although its degree varies according to period and place, and to some extent every
improvisation rests on a series of conventions or implicit rules (FAULKNER; BECKER, 2009, p. 27).
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depende de repeticbes servis de movimentos isolados, ou a memorizagdo de
conceitos verbais, mas de se estabelecer objetivos a alcancar.

Estudantes e participantes de comunidades musicais que avangam em seus
pensamentos musicais além do nivel de novato sdo aqueles que aprendem como
reinvestir suas atengdes excedentes (e consequentemente seus poderes de cognicéo,
emocao, intencédo, e memoria) numa progressiva resolucéo de problemas. Melhorar o
entendimento musical ndo depende de uma repeti¢cao servil de movimentos isolados,
ou a memorizagdo de conceitos verbais.

Mudar de iniciante para niveis avan¢ados de musicalidade e escuta depende
de aprender a direcionar e resolver grandes e pequenos problemas na musica
que alguém esta fazendo e as formas como esta fazendo a musica através
da performance, improvisacao, composi¢ao, elaboracdo de arranjo, regéncia,

novas midias, e assim por diante (ELLIOT; SILVERMAN, 2015, p. 232,
traducao nossa).??

Como a improvisacdo relacionada a esta pesquisa tem como base a musica
popular brasileira e 0 jazz norte-americano, € importante observar que as duas
vertentes enquanto géneros musicais alcangam uma diversidade de estilos se
considerarmos as tendéncias constituidas ao longo do tempo, pelo menos durante o
século XX até a década de 1960.

Embora a bossa nova conte com um periodo mais definido, principalmente
durante a década de 1960, o jazz ja ndo chega a ser um género imutavel,
apresentando desde a década de 1920 diferentes correntes composicionais,
fortemente caracterizadas pela liberdade de improvisagdo em solos instrumentais
(HOBSBAWM, 2009).

O jazz nao é simplesmente musica improvisada ou ndo escrita. Porém, em
Ultima analise, deve basear-se na individualidade dos musicos, € muito

provavelmente em suas improvisacdes efetivas — e é preciso que haja espago
para improvisacbes (HOBSBAWM, 2009, p. 53).

Dentro destes dois universos sonoros, as referéncias se concentram num

repertorio constituido de composi¢cées consideradas classicas, que contam com

22 Moving from beginning to more advanced levels of musicianship and listenership depends on learning
to target and solve large and small problems in the music one is making and the ways one is making
music through performing, improvising, composing, arranging, conducting, new media, and so forth
(ELLIOTT; SILVERMAN, 2015, p. 232).
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gravagdes em torno de diferentes tipos de improvisagdes relacionadas a nomes
consagrados na histéria desses géneros musicais (FAULKNER; BECKER, 2009).

No caso da musica popular instrumental, os objetivos da aprendizagem vao além
das técnicas propriamente ditas e visam a constru¢&do da musicalidade do individuo e
0s aspectos relacionados com o processo criativo musical que vao além da simples
interpretacdo de uma partitura cifrada (GODOQY, 1985).

Mark Levine, na introduc&o de sua obra “The Jazz Piano Book”, refere-se ao
conteudo apresentado no livro como um guia a ser utilizado na improvisagdo e
apresenta uma gama expressiva de técnicas para a execugdo do jazz ao piano.
Entretanto, o autor esclarece que:

Ninguém nunca aprendeu a tocar jazz somente a partir de um livro. Esta obra
ajudara a guia-lo enquanto vocé estuda com um bom professor, ouve o
maximo de gravacdes de jazz e apresentagdes ao vivo que puder, transcreve
solos e can¢des de discos, e, em geral, faca uma imersao o maximo possivel
no mundo do Jazz (LEVINE, 1989, p. vi, traducao nossa).?®

A estrutura da obra de Mark Levine abrange os conhecimentos de harmonia, a
formacgao de acordes, os modos, escalas, intervalos, tonalidades e alteracdes de todo
tipo, sendo o conteudo conectado a inumeros exemplos em partituras cifradas de jazz
norte-americano. Uma estrutura similar também & encontrada nas apostilas da escola
de Amilton Godoy (CLAM), sendo que os exemplos praticos relacionam-se tanto a
musica brasileira quanto a classicos do jazz.

A familiaridade com melodias e progressbes de acordes ouvidos e
constantemente utilizados em performances leva a uma adaptabilidade a diferentes
tonalidades e a criacéo de ideias originais. O conceito de improvisag¢édo pode também
estar relacionado com um embelezamento de uma melodia original sem uma fronteira
definida com a improvisag&o pura ou inédita.

A pratica em grupo, a comunicagao e a interagdo entre 0s musicos numa jam
session pode provocar qualquer movimento ou mudanga numa interpretacdo. Uma

improvisagao livre ocorre com mais frequéncia em apresentagbes solo, ou em

23 Nobody has ever learned to play jazz from a book only. This one will help guide you while you study
with a good teacher, listen to as much live and recorded jazz as you can, transcribe solos and songs
from records, and, in general, immerse yourself as much as possible in the world of JAZZ (LEVINE,
1989, p. vi).
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momentos em que o grupo se concentra num acompanhamento harmdnico basico,
deixando o solista a vontade para utilizar sua criatividade.

As demandas de trabalho durante a carreira artistica geram uma motivagéo
constante na inovacdo da performance, em que a improvisag&o adquire aspectos mais
relacionados com a concepgdo de arranjo musical e de acordo com integrantes do
grupo ao qual estéo atuando (GREEN, 2002).

A improvisacdo nao tem barreiras definidas que a delimitam numa
performance informal. As duas atividades sao distinguiveis principalmente em
termos do grau de liberdade acordado entre os musicos, assim como contra
a extensao na qual eles tocam de acordo com padrdes preestabelecidos. A
improvisacao coletiva livre, como o mais extremo ou puro tipo de
improvisacao, tende a estar baseado em acordos que sao minimos e
idiossincraticos ao grupo (GREEN, 2002, p. 43, tradugdo nossa).?

A diversidade de interpretacdes e a repeticdo constante de um mesmo repertoério
ja consolidado na memoria do musico torna-se um campo vasto para novas versdes
da musicas executadas e encontram na pratica, tanto informal quanto profissional, um
espaco para o desenvolvimento e a aplicabilidade dos padrbées musicais ja
incorporados.

Assim, a criagdo musical com base na improvisag&do alcangca um patamar de
aprendizagem abrangente e desafiador pois apresenta uma gama de possibilidades
de percepcdo e interagdo possibilitando ao musico tragar uma trajetoria especifica

para a construgdo da sua propria forma de tocar, interpretar, improvisar e criar.

24 Improvisation has no clearly defined boundaries marking it off from jamming. The two activities are
distinguishable mainly in terms of the degree of freedom accorded players, as against the extent to
which they are playing over prearranged patterns. Free collective improvisation, as the most extreme or
‘pure’ type of group improvisation, tends to be based on agreements that are minimal and idiosyncratic
to the group (GREEN, 2002, p. 43).
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3.4. PRATICA MUSICAL

A pratica constante de um musico profissional, particularmente de um pianista,
constitui um processo autbnomo dadas as caracteristicas de aprendizagem que
privilegiam a atuagao individual no desenvolvimento técnico e na elaboragdo de um
repertério. Isto implica estabelecer objetivos e normas de estudo, desenvolvendo
estrategias, monitorac&o, elaboragéo e gerenciamento de esforco. Estas estratégias
determinam decisGes posteriores sobre continuar ou n&o alocando tempo para o
estudo, bem como mudangas no tipo de aprendizagem. Em geral, o0 musico neste
estagio de vida pratica define seu proprio processo de aprendizagem em termos de
aquisicdo de conhecimento, comportamento e motivagédo (ELLIOTT, 1995).

Para Lehmann, Sloboda e Woody a pratica constitui-se num comportamento
multifacetado que, além de estar geralmente relacionado a um desenvolvimento
técnico musical, pode alcangar outras dimensdes se considerado em termos de
percepcéo, audicdo e experiéncias extra-musicais que promovam satisfagdo ou
qualquer forma de retorno compensador.

... 08 musicos podem ficar muito emocionais quanto as suas praticas, amando
ou odiando ao mesmo tempo. Este relacionamento ambivalente pode ser
devido a experiéncias biograficas negativas, tais como ser forcado a praticar
ou se sentir incompetente, ou a experiéncias positivas como ser

recompensado ou se divertir tocando o seu instrumento (LEHMANN;
SLOBODA; WOODY, 2007, p. 62, tradugéo nossa).%®

O conceito cientifico de pratica n&o diferencia claramente entre formal e informal.
O objetivo da pratica ndo é simplesmente aprender uma musica, mas desenvolver
adaptacgdes fisicas e mentais para construgdo de habilidades num longo prazo. A
pratica resulta em aprendizagem, seja em que circunstancia as atividades ocorram,
mas desde que o aprendiz as considere como necessarias para o desenvolvimento

da performance.

25 .. musicians can be very emotional about their practice, loving or hating it at the same time. This
ambivalent relationship may be due to negative biographical experiences, such as being forced to
practice or feeling incompetent, or to positive ones, such as being rewarded or having fun playing the
instrument. (LEHMANN; SLOBODA; WOODY, 2007, p. 62).
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N&o surpreendentemente, mais pratica leva a uma melhor performance. Esta
percepgao tem algumas importantes ramificacdes para 0s nossos
entendimentos do desenvolvimento da habilidade, a saber, que ha poucos
(se alguns) atalhos para adquirir habilidades musicais (LEHMANN;
SLOBODA; WOODY, 2007, p. 62, tradugéo nossa).%®

A pratica envolve uma certa motivagdo para o seu desenvolvimento. Segundo o
psicologo Mihalyi Csikszentmihalyi, 0 musico desenvolve uma obsesséo apaixonada,
uma forte inclinagdo para uma atividade autodefinida que acha importante e onde
investe uma quantidade substancial de tempo e energia. Uma atividade motivadora
intrinseca que pode estar presente em todas as atividades relacionadas com o ato de

fazer musica.

Csickszentmihalyi sugere que ao investir nossos poderes de consciéncia em
buscas que nao sejam baseadas exclusivamente em dire¢cdes intencionais
para satisfagdo bioldégica ou social, “nés abrimos a consciéncia para
experimentar novas oportunidades de ser que leva a estruturas emergentes
do self’. Nossa motivacado nao € nenhuma questdo de recompensa. Nossa
motivacéo é a satisfacdo ou “fluxo” que desperta quando aplicamos nossos
poderes conscientes-incorporados e conhecimentos efetivamente numa acao
direcionada a uma meta. A satisfacdo, entdo, é o afetivo concomitante do
autocrescimento (apud ELLIOTT,; SILVERMAN, 2015, p. 368).%7

Esta satisfacdo na performance como elemento motivador tambem foi
identificada na pesquisa realizada por Lucy Green com musicos em suas trajetérias

artisticas.

Muitos deles passaram por alguns periodos de pratica intensiva, intercalados
com outros periodos completamente ndo assinalados pela pratica. Todos
eles abordam a pratica inteiramente de acordo com seus estados de humor,
outros comprometimentos na vida ou motivacao por fatores externos como
se juntar a uma nova banda ou compor uma nova cacao. A pratica era algo
que eles faziam enquanto apreciavam — se eles ndo apreciavam, nao faziam
(GREEN, 2002, p. 86-87, tradugao nossa).?

26 Not surprisingly, more practice leads to better performance. This insight has some important
ramifications for our understandings of skill development, namely, that there are few (if any) shortcuts
to acquiring musical skills (LEHMANN; SLOBODA; WOODY, 2007, p. 61).

27 Csickszentmihalyi suggests that by investing our powers of consciousness in pursuits that are not
based exclusively on our purposeful drives for biological and social satisfaction, “we open up
consciousness to experience new oportunities for being that lead to emergent structures of the self”.
Our motivation is not any material reward. Our motivation is the enjoyment or “flow” that arises when we
apply our embodied-conscious powers and knowings effectively in goal-directed action. Enjoyment,
then, is the affective concomitant of self-growth (apud ELLIOTT; SILVERMAN, 2015, p. 368).

28 Many of them had gone through some periods of intensive practice, interspersed with other periods
completely unmarked by practice. All of them approached practice entirely according to their mood,
other commitments in life or motivation by external factors such as joining a new band or composing a
new song. Practice was something they did so long as they enjoyed it — if they were not enjoying it, they
did not do it. (GREEN, 2002, p. 86-87).
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Com a inser¢cdo no mercado de trabalho como musico profissional, a demanda
por novas atuagdes individuais ou em grupo, o artista passa a estar sempre pronto
para novas criagdes musicais, principalmente quando recebe o reconhecimento de
publico ou do meio musical em que convive.

Assim, as adaptagdes para repertorios diferenciados ou para eventos ou
producdes especificas acabam constituindo-se também como elementos motivadores

para a constante aprendizagem e ao desenvolvimento artistico.
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4. METODOLOGIA APLICADA A PESQUISA

O presente estudo de caso, que teve como objetivo principal analisar a
aprendizagem desenvolvida na pratica musical durante a trajetoria artistica do pianista
Fernando Montanari, levou em consideragdo um conjunto presumido de elos causais
que podem ser complexos e dificeis de medir de uma maneira precisa. Na maioria dos
estudos de caso existentes, a construgdo da explanagédo ocorre de forma narrativa.
Como essas narrativas ndo podem ser precisas, os estudos de caso considerados
como adequados sao aqueles cujas explanacgdes refletem algumas proposicdes
teoricamente significativas, principalmente se considerados cronologicamente (YIN,
2010).

O estudo de caso é a estratégia escolhida ao se examinarem acontecimentos
contemporaneos, mas quando nao se podem manipular comportamentos
relevantes. O estudo de caso conta com muitas técnicas utilizadas pelas
pesquisas historicas, mas acrescenta duas fontes de evidéncias que
usualmente ndo s&o incluidas no repertorio de um historiador: observacao
direta e série sistematica de entrevistas. Novamente, embora os estudos de
casos e as pesquisas histdricas possam se sobrepor, o poder diferenciador
do estudo é a sua capacidade de lidar com uma ampla variedade de
evidéncias —documentos, artefatos, entrevistas e observacdes —além do que
pode estar disponivel no estudo histérico convencional. (YIN, 2010, p. 17)

Um aspecto fundamental a ser considerado neste trabalho foi o fato do pianista
entrevistado ja se encontrar com 78 anos de idade e toda uma formagdo e um
percurso profissional ja consolidados. Num primeiro encontro foram apresentados os
principais objetivos da pesquisa, a intencdo em compreender aspectos fundamentais
presentes na vida profissional voltados para a criagdo musical e os desafios frente as
demandas e as constantes adaptacdes.

Para Augusto Trivifios, a técnica geralmente utilizada para investigar uma
histéria de vida € a entrevista semi-estruturada. Entretanto, a idade avancada pode
restringir a meméria a uma vis&o aurea de determinados momentos da existéncia,
sendo necessario anexar documentos que possam comprovar certos eventos ou

informacdes coletadas.
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E um fato reconhecido por todos que as pessoas gue avangam muito na
velhice tendem a salientar melhor as coisas que ocorrem em sua juventude,
em sua idade precoce, antes que os fendmenos da idade adulta tardia. Por
isso, é realmente Util, para ter uma concepcao mais fiel da “Histéria de Vida’,
revisar documentos, obras, realizar entrevistas com as pessoas vinculadas
com o sujeito etc. (TRIVINOS, 1987, p. 136).

O autor acrescenta que a entrevista semiestruturada parte de certos
questionamentos basicos, apoiados em teorias e hipoteses relacionadas a pesquisa,
mas com espago amplo para interrogativas gerando novas hipéteses que surgem com
as respostas recebidas. Assim, o investigador tem a oportunidade de participar na
elaboragdo do contetdo da pesquisa (TRIVINOS, 1987).

As entrevistas foram planejadas visando duas perspectivas amplas: a
enculturacdo e a construgdo da musicalidade.

Lucy Green em sua obra “How popular musicians learn: a way ahead for music
education” (2002) propde uma perspectiva a partir do conceito de enculturagdo, em
que a aquisicdo de conhecimentos e habilidades musicais resultam da imersdo na
musica do dia a dia e nas praticas musicais em determinado contexto social.

O processo de enculturagdo na musica popular ocorre desde a espontaneidade
na infancia diante do ato de cantar, batucar, ouvir e imitar, 0 encorajamento por parte
dos pais na identificagdo com determinado instrumento, até o estabelecimento de uma
certa autonomia na escolha de um caminho especifico de aprendizagem. O contexto
amplo em que 0 processo se desenvolve passa a englobar possibilidades de
experimentacdo e improvisagdo, tanto individualizadas quanto dentro de relagdes
estabelecidas com base nas afinidades e reconhecimento das préprias habilidades. A
identificacdo com determinado estilo musical exerce uma motivag&o inicial vindo a
direcionar a busca pelo aperfeicoamento. E as praticas consciente e inconsciente
passam a desempenhar um papel determinante no processo de aprendizagem e

percepcéo.

A musica popular, especialmente nas suas formas mais comerciais, é
geralmente associada com a idolatria dos astros por seus fas. A diferenca
entre ser um fa e ser um musico nao chega a ser muito clara. Por um lado,
muitos fas habitualmente cantam suas cang¢bes favoritas junto ou
separadamente de gravacdes, e ainda ndo se considerariam eles proprios
como musicos populares engajados numa pratica de aprendizagem informal.
Por outro lado, especialmente os musicos jovens que estdo iniciando, a
mudang¢a de fa-ouvinte para fa-musico esta propensa a variar para tras ou
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para frente durante algum tempo antes de se identificarem como musicos
(GREEN, 2002, p. 119, traducdo nossa).2®

Neste sentido, a aprendizagem musical pode se estabelecer de diversas formas
dentro dos objetivos do musico, onde caminhos distintos podem ser tracados
individualmente dentro das praticas e experiéncias ocorridas ao longo da vida. Assim
como a experimentagao, a pratica em grupo e o estudo individual, o ato de ouvir passa
a obter um papel preponderante, principalmente na percepg¢do dos sentidos e no
desenvolvimento do estilo. E pode ocorrer em trés modalidades: ouvir de forma
proposital com o objetivo de absorver aspectos harmédnicos, estéticos e de
performance; de forma atenta apenas voltada ao aspecto estilistico e interpretativo; e
distraidamente, sem qualquer objetivo definido. A pratica diversificada e a vivéncia na
musica popular nas diversas formas de manifestagdo constituem a base do
conhecimento e do desenvolvimento musical (GREEN, 2002).

Outra pratica central envolve o aprendizado de cada um em pares ou grupos,
através de encontros casuais e sessdes organizadas, ambos a parte e
durante o fazer-musical. Os musicos assistem e imitam uns aos outros tanto
quanto os mais experientes instrumentistas, eles falam sobre musica e
formam bandas desde muito cedo. Através de cada interagéo eles copiam e
trocam ideias, conhecimentos e técnicas, aprendem a tocar juntos, incluindo
“covers’, improvisagdes e composi¢cdes de musicas originais. Todas suas

atividades de audicdo e cépia alimentam tanto o fazer-musical individual
guanto em grupo. (GREEN, 2002, p. 97, tradugao nossa).*

Para John Sloboda, que também defende o conceito de enculturagcéo, a forma
com que a musica é aprendida, ouvida e memorizada se desenvolve dentro de uma
relagdo emocional e representa um valor associado a uma estrutura especifica de

29 Popular music, especially in its highly commercial forms, is often associated with the idolization of
stars by their fans. The difference between being a fan and being a musician is not cut and cried. On
one hand, many fans habitually sing their favourite songs along with or separately from the recordings,
and yet would not conceive of themselves as popular musicians engaged in informal learning practices
(GREEN, 2002, p. 119).

30 Another central practice involves learning from each other in pairs and groups, through casual
encounters and organized sessions, both aside from and during music-making. Musicians watch and
imitate each other as well as more experienced players, they talk about music and they form bands at
very early stages. Through such interaction they copy and exchange ideas, knowledge and
techniques, learn to play together, including making covers, improvisations and compositions of
original music. All their listening and copying activities feed into both their individual and their group
music-making (GREEN, 2002, p. 97).
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uma determinada linguagem musical. A construgdo das habilidades envolve a
aquisi¢ao de habitos e, neste sentido, ocorre uma certa automatizagado sem envolver
necessariamente uma capacidade mental. Os precursores dos habitos séo
comportamentos conscientes, deliberados e marcados pelo esforco continuo,
passando de um conhecimento factual para um conhecimento procedimental
(SLOBODA, 2008).

A principal caracteristica de um habito é ser automatico e usar pouca ou
nenhuma capacidade mental para ser executado. Os precursores dos habitos
sao comportamentos conscientes, deliberados e marcados pelo esforgo, que
geralmente envolvem um controle verbal (SLOBODA, 2008, p. 285).

Saber o que implica uma habilidade é muito diferente de executa-la
praticamente, e uma teoria da aprendizagem deveria ser capaz de refinar
nossa compreensao do que muda exatamente quando um conhecimento
factual transforma-se em conhecimento procedimental. Uma parte da
mudanga parece ser o fato de que o conhecimento passa a ser controlado de
maneira mais intima e direta por objetivos (SLOBODA, 2008, p. 285-286).

Dentro de uma visdo de pratica artistica em que a aprendizagem musical se

desenvolve, David Elliott e Marissa Silverman descrevem estas relagdes de forma
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Figura 2: Duas formas de conceber uma praxis musical especifica, ou musica. (ELLIOTT; SILVERMAN,
2015)

Entretanto, esse processo de aprendizagem pode ainda compreender outras
caracteristicas da personalidade, num contexto holistico, conforme demonstrado na

figura abaixo por Elliott e Silverman (2015).
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Figura 3: Pessoalidade: um conceito autoenativo®! e holistico. (Traduzido pelo autor, a partir de ELLIOTT;
SILVERMAN, 2015).

Nao ha, necessariamente, um movimento especifico entre as variaveis dentro
deste processo. A natureza holistica de cada pessoa é maior do que a soma de suas
dimensdes unificadas, que estdo sempre em um estagio fluidico com interatividade e
influéncias reciprocas. Segundo Elliott e Silverman (2015), académicos
contemporéaneos recomendam conceitos holisticos das agbes musicais e percepgao
combinados com perspectivas sociais, culturais, filoséficas, bem como perspectivas
incorporadas e legitimadas. Uma lista de atividades musicais, habilidades e fatos
verbais sdo insuficientes para explicar a natureza do entendimento musical. Sua
natureza unificada € o que capacita e fortalece o ser como um complexo extraordinario
que experimenta o dia a dia num fluxo continuo de experiéncias conscientes e
inconscientes de todos os tipos (pensamentos, intuicbes, emogdes, sensacdes,
membérias etc.).

Musicos de qualquer idade possuem uma personalidade unica e a experiéncia
que acumulam ao longo da vida compde a entidade viva que se expressa e que se
apresenta. E dentro de uma perspectiva praxial, a musica é feita por e para pessoas.

Todas as formas de fazer e ouvir musica envolvem engajamentos corporais, visuais,

31 Autoenativo esta relacionado como que cada pessoa produz ativamente, mantém e cria em si
mesmo pela interacdo com outras pessoas e todos os aspectos relacionados ao seu mundo pessoal,
ambiente e contexto (ELLIOTT; SILVERMAN, 2015, p. 157).
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emocionais, dentre relacionamentos que abarcam circunstancias, bem como
necessidades individuais e sociais, que levam a uma identidade musical especifica
relacionada ao musico, caracterizando-se como um valor artistico apreciado pelos
formadores de opinido quanto as performances apresentadas (ELLIOTT;
SILVERMAN, 2015).

As obras musicais ndo se restringem a uma questao sonora, mas também a uma
questdo de agdes. E a atividade artistica, seja cantando ou tocando um instrumento,
situa-se no centro de uma diversificada pratica humana. A performance implica em
fazer e acontecer de uma forma intencional, envolvendo movimentos fisicos
involuntarios, reflexos e manifestacbes de carater, assim como ag¢des intencionais
dentro de um propésito consciente, ou seja, realizar uma performance musical
significa agir de forma ponderada e consciente.

Estes aspectos, que envolvem autonomia no processo de construgdo da
musicalidade permitem tragar um perfil do desenvolvimento musical, considerando a
relagdo da praxis com o contexto social e profissional e que resulta na formagédo de
uma identidade musical.

O conceito de musicalidade utilizado por David Elliot e Marissa Silverman tem o
objetivo de explicar a forma como 0s musicos sdo preparados para o tipo de trabalho
musical que produzem. Considera a musicalidade como uma forma multidimensional
de conhecimento processual dividida em quatro tipos de aprendizagem relacionados
ao fazer musical.

O conhecimento formal aborda teorias, fatos, conceitos, descricbes e toda
informac&o escrita sobre musica. No processo de criagdo musical, pode ser bem
variavel, considerando principios ndo verbais, em que modelos auditivos (conceitos
praticos) podem ser apresentados como performance artistica, ou situagdes em que
0 musico necessita de uma explanagdo verbal antes do pensar-em-a¢do32. O
conhecimento formal musical passa a ser convertido num procedimento de saber-em-
acdo para alcangar seu potencial, promovendo confianga, acuracia, autenticidade,

sensibilidade e expressao, solucionando problemas auténticos dentro do fazer

32 As expressdes “pensar-em-agdo”, “saber-em-agdo’ e “reflexdo-na-acdo” sao utilizadas por David
Elliott e Marissa Silverman para uma melhor descricdo do conhecimento construido durante a
experiéncia musical (ELLIOTT; SILVERMAN, 2015).
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musical. A orientagao do professor neste caso deve levar o estudante a refletir sobre
seus bons desempenhos e falhas com relagdo aos objetivos que pretende alcancar.

O conhecimento musical informal esta mais relacionado a experiéncia adquirida
ao longo das praticas realizadas. Uma visdo mais precisa permite a identificagdo de
duas fontes fundamentais: a interpretagdo do conhecimento formal da pratica musical
e a propria reflexdo-na-acdo. E um componente da musicalidade que cristaliza os
esforgos no desenvolvimento de solugdes praticas para os reais problemas musicais
relacionados a padrdes, tradicdes, historia e o saber dentro de um contexto musical.
Este tipo de conhecimento & situado e se desenvolve, sobretudo a partir de um
problema musical encontrado e a solugdo do mesmo problema numa real pratica
musical.

O conhecimento musical impressionista tem relagédo com as emogdes e exerce
uma contribuigdo essencial na musicalidade. Os musicos adquirem percepgdes num
sentido afetivo enquanto realizam, criam e refletem em determinado contexto,
possibilitando uma valorizag&do das ag¢des que produzem. Este tipo de conhecimento
pode ser verificado quando o0 musico expressa o0 que sente com relagcdo a
determinados trechos de uma composi¢do sem ser capaz de dizer exatamente o qué.
S&o0 emocgdes que desempenham um papel essencial permitindo ao musico refletir,
avaliar, decidir e fazer escolhas durante o ato de fazer musica.

E, por ultimo, um conhecimento musical supervisionado, relacionado com as
habilidades de monitorar, ajustar, equilibrar, controlar, regular, tanto na agdo imediata
quanto no desenvolvimento a longo prazo da musicalidade de uma pessoa.
Acrescenta um sentido abrangente de julgamento pessoal-musical; um entendimento
da ética de uma determinada pratica e um tipo particular de imaginac&o heuristica, a
habilidade de projetar e manter imagens pertinentes na mente, durante e depois de
esforcos musicais. E um tipo de conhecimento situado, que se desenvolve
primariamente em contextos de aprendizagem centrados em acgdes que envolvam
desafios musicais. E em parte, como resultado da interagdo com professores,
parceiros e da propria percepgdo quanto as forgcas e fraquezas da musicalidade de
outra pessoa.

Concluindo as ideias de David Elliott e Marissa Silverman, o desenvolvimento da

musicalidade se torna essencialmente indutivo: o estudante torna-se parte da pratica
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musical ou cultura musical que pretende adquirir. Se equivale a um entendimento
musical com as seguintes caracteristicas: uma forma relacional de saber, em que
diferentes aspectos do fazer musical se relacionam em termos de causa e efeito,
partes de um todo, forma-fungdo, comparagao-contraste e produgdo-interpretacéo;
ser coerente, onde num nivel especializado, as varias vertentes dos saberes verbais
e tacitos que constroem esta forma multidimensional de entendimento tecem um
tecido fluidico do pensamento-em-acédo; padrbes de pratica considerando a
exceléncia musical, originalidade e a significancia que define os conteudos da
musicalidade; forma produtiva de conhecimento, onde s&o geradas na agdo as
respostas as demandas e oportunidades do momento; e aberta, onde a musicalidade
ndo é um fim em si mas um processo continuo (ELLIOTT, 1995).

Com base nessas perspectivas, foi elaborado um protocolo para orientacdo
quanto a linha de investigacdo e a definicdo de uma estrutura para as questdes,
relacionando os periodos de vida com o processo de aprendizagem e o referencial
teorico (YIN, 2010).

A partir da trajetoria de vida torna-se possivel observar os fendmenos sociais e
situa-los perante as circunstancias, contextos e espacos a partir dos quais o individuo
em um tempo produz, no espago geografico, sua vida social, conforme sugerido por
Marco Marinho (2017).

A vida analisada de forma retrospectiva permite uma vis&o total de seu conjunto
e 0 tempo presente torna possivel uma compreensdo mais aprofundada do momento
passado. A entrevista retrospectiva é inerentemente um estudo biografico. Ela explora
a experiéncia de vida sem se ater ao material biografico padrao, em que a entrevista
permite ao individuo contar sua histéria dentro de um enquadramento teorico definido
pelo pesquisador (PAULILO, 1999). E por se tratar de uma histéria de vida, torna-se
possivel captar o que acontece na intersecgéo do individual com o social, assim como
permite que elementos do presente se fundam a evocagdes passadas.

Pierre Bourdieu entende que a historia de vida tende a ser vista de forma
linear, com uma sequéncia de acontecimentos com significado e direcdo, em etapas
e relagdes inteligiveis. Esta coeréncia geralmente premeditada pelo entrevistado pode
provocar uma ilusdo, uma forma romanceada da trajetéria. Assim, o investigador deve

conduzir o processo tendo o cuidado de manter uma visdo critica e observadora,
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mantendo-se atento aos possiveis contornos apresentados dentro de uma certa
normalidade. Faz-se necessario um cuidado com a manipulagdo da informag&o no
sentido de ocultar fatos ou situagdes constrangedoras ou n&o apropriadas a imagem
do entrevistado e considerando o objetivo final da pesquisa (BOURDIEU, 2006).

A analise critica dos processos sociais mal analisados e mal dominados que
atuam, sem o conhecimento do pesquisador e com sua cumplicidade, na
construgcao dessa espécie de artefato socialmente irrepreensivel que é a
"histéria de vida" e, em particular, no privilégio concedido a sucessao
longitudinal dos acontecimentos constitutivos da vida considerada como
histéria em relacdo ao espaco social no qual eles se realizam n&o € em si
mesma um fim. Ela conduz & construcao da noc¢ao de trajetoria como série
de posicdes sucessivamente ocupadas por um mesmo agente (ou um mesmo
grupo) num espaco que € ele préprio um devir, estando sujeito a incessantes
transformacdes. (BOURDIEU, 2006, p. 189).

Na primeira entrevista de apresentac&o do projeto de pesquisa, o entrevistado
entregou um curriculum abrangente e detalhado, LP’s, CD’s, reportagens jornalisticas
e anuncios de divulgacado de shows, o que permitiu a organizagdo das etapas e
periodos no tempo. Numa segunda entrevista, foi apresentado ao entrevistado um
termo de autorizagdo com o devido planejamento das fases a serem abordadas com
uma breve explanag&o dos assuntos previstos.

As etapas da pesquisa ocorreram da seguinte forma: uma entrevista inicial com
abordagem livre buscando compreender o perfil do artista, uma visdo macro de sua
trajetoria pessoal, o contexto histérico, aspectos holisticos e a relagdo pessoal e
profissional com a musica; 12 entrevistas semiestruturadas divididas de acordo com
0s seguintes periodos da vida do artista:

a) primeira fase (até os 21 anos de idade). compreendendo o contexto familiar e
social, a infancia e adolescéncia. Abordagem de aspectos relacionados a afinidade e
identificacdo musical, audiagao e valores relacionados aos estilos;

b) segunda fase (dos 21 aos 50 anos): fase profissional compreendendo a a
aprendizagem formal inicial, a relagdo entre demanda de trabalhos e objetivos
profissionais, a interagdo com outros musicos, as referéncias artisticas, a pratica
individual, a formac&o e consolidagao da identidade musical;

c) terceira fase (a partir dos 50 anos). amadurecimento profissional, a
consolidacgo institucional, a manutengao da pratica, audiagéo e referéncias atuais.

Os encontros ocorreram entre os meses de novembro de 2017 € maio de 2018,

com um tempo médio de duas horas cada, gravados e filmados na propria casa do
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entrevistado, utilizando os seguintes equipamentos: camera fotografica Nikon Modelo
D3200; camera fotografica Sony Modelo DSC-W690; telefone celular Samsung GT-
[9063T; e teclado Casio Modelo CTK-500.

A transcrigcdo das entrevistas gerou um total de vinte e quatro paginas digitadas
€ em seguida organizadas em trés polos, conforme Bardin (2009): (1) uma pré-analise
com a revisdo de informacdes repetidas ou alteradas, a relagdo com 0s anexos e a
formulagdo de hipoteses; (2) a exploragdo do material visando uma classificagdo
dentro dos objetivos da pesquisa; (3) o tratamento dos resultados com a inferéncia e
interpretacdo para discussao com o referencial teorico.

Com o resultado final da andlise de conteudo foi possivel identificar os principais
aspectos relacionados a aprendizagem e ao desenvolvimento da musicalidade,
relacionando os acontecimentos relatados com as tendéncias culturais e artisticas do
periodo histérico num processo critico e de discussdo com o entrevistado.

Num ultimo encontro foi possivel reunir os padrdes utilizados na elaboracdo de
arranjos, utilizando como referéncia guias de execugéo (partituras cifradas), faixas do
CD do préprio musico e outros exemplos apresentados durante as entrevistas. A
analise apresenta uma sintese dos elementos motivicos e harmdnicos que compdem
as representacbes mentais e que constituem o estilo de improvisagdo e criagao

musical.
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5. FERNANDO MONTANARI

“Toda biografia & uma histéria de aventuras.
As enérgicas personalidades do mundo
representam uma aventura

no terreno da vida.”

Henry Thomas

5.1. PRIMEIROS ANOS DE FORMAGCAO MUSICAL

Eram os anos dourados (anos de 1950 e 1960), vocé sb ouvia coisa boa, sb
musicos bons fam tocar. A atmosfera do meio musical te puxava, te
valorizavam, queriam fazer musica com vocé. Parece que a escola era essa,
a escola davida. Cansei de aprender muita coisa na hora. O pianista que nao
tocar na noite, ndo vai tocar nada. Tocando em qualquer lugar, bar, clube,
associacao, sociedade, chegava a conhecer cinquenta musicos, procurava
aprimorar ainda mais (Fernando Montanari em entrevista em outubro de
2017).

Fernando Montanari nasceu em Curitiba-PR em 03 de dezembro de 1939, e
atualmente conta com mais de 60 anos de carreira como pianista e arranjador. Sua
trajetoria engloba uma diversificada atuagdo profissional, compreendendo
performances em solo, formagdes em duo, trio, quarteto, quinteto, acompanhamento
de cantores, elaboragao de arranjos, produgdes e participagdes em projetos culturais.

Seus primeiros passos na musica foram no acordedo aos nove anos de idade,
incentivado por amigos de seu pai na pequena cidade de Barracdo-PR33, onde este
passou a exercer atividades profissionais por alguns anos. Naquela pequena cidade,

os bailes e festas dangantes com forr6 eram muito populares. A familia ja tinha como

38 Barracao € um municipio do sudoeste do Parana préxima a divisa do estado de Santa Catarina e a
fronteira com a Argentina. Fica a 544 km de Curitiba. Fonte: www.barracao.pr.gov.br. Consulta
realizada em 11/02/2019.


http://www.barracao.pr.gov.br
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habito ouvir as radios Tupi e Nacional do Rio de Janeiro, e Fernando Montanari

encantava-se com as composi¢cdes de Sivuca e Chiquinho do Acordeon34, suas

primeiras inspiragdes.
“Morava em Barracdo-PR com uns 09 anos de idade. Meu pai sempre foi uma
pessoa que nao chegava pra mim e admirar alguma coisa, mas eu o entendia,
ele me admirava nesta parte. Os pais tém condicbes e bom senso de
descobrir o pendor de algum dos filhos. Meu filho, ele dizia, pode ser um
grande arquiteto quando gosta de desenhar. E 0 meu negécio era musica e
la em Barracao, vocé pode imaginar, de vez em quando realizava na cidade,
baile, contratava um gaiteiro de Passo Fundo-RS e eu menino ndo ia na festa
mas ficava de longe observando, se eu tivesse um instrumento desse ai!
Comecei a ouvir, a alma da coisa em matéria de musica & ouvir. Ter o ouvido

agucado para essas coisas.” (Fernando Montanari, primeira entrevista em
outubro de 2017).%5

O instrumento da marca Todeschini, trazido de Bento Gongalves-RS por amigos
da familia, com 37 notas, oitenta baixos, na cor vermelha, provocou tamanha surpresa
para 0 menino, que mesmo sem qualquer conhecimento musical, comegou a tatear,
descobrir a sonoridade e dar espago a uma exploragéo pela propria intuigdo a partir
do que ouvia. Embora a mée, oriunda de uma familia de musicos, sempre tenha
exercido uma rigida vigilancia quanto aos estudos, esse periodo marcou o inicio de
um desenvolvimento autodidata, a identificagdo com a musica e a habilidade para
“tocar de ouvido”.

Com o incentivo da familia e identificado com o estilo ao qual o0 acorde&o estava
relacionado, chegou a ter algumas orientagdes com musicos locais e veio até a
participar de alguns trabalhos como musico profissional.

Diante da vocac&o que aflorava, a mé&e o incentivou a ir para Curitiba morar com
uma tia e estudar com o professor de acordedo Ortemio Monastier, que possuia uma
escola de musica na regiao do bairro Reboucgas. Fernando Montanari passou a se

dedicar a um estudo mais sistematico do instrumento vindo a participar

34 sivuca (Severino Dias de Oliveira, Jodo Pessoa-PB, 1930-2006) foi um multi-instrumentista, maestro,
arranjador, compositor, orquestrador e cantor brasileiro. Suas composi¢des e trabalhos incluem, dentre
outros ritmos, choros, frevos, forrds, baido, musica classica, blues, jazz, entre muitos outros. Chiquinho
do Acordeon (Romeu Seibel, Santa Cruz do Sul-RS, 1928-1993), foi um musico, compositor e
arranjador brasileiro (ALBIN, 2003).

35 A cidade de Barracao esta localizada na regido sudoeste do estado do Parana préxima a fronteira
com o estado de Santa Catarina e Argentina. Fonte: http://barracao.pr.gov.br/o-municipio/sobre-
barracao/historia/. Acesso em: novembro de 2018.
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constantemente de apresentacdes no Clube Interamericano na Praga Osério (regido
central de Curitiba). Mesmo diante de uma certa rigidez no ensino, sempre insistia nos
desafios apresentados pelo professor, tal era sua crenga de que aquele era o caminho
a ser seguido.

Com um desempenho cada vez mais apreciado pelo professor e sendo sempre
o0 primeiro a tocar nos eventos do clube, foi convidado a participar como
acompanhador dos artistas trazidos por Lorenzo Madri, produtor do programa de TV

“‘Jantando com as Estrelas” do antigo Canal 12.

Ele (Ortemio Monastier) com aquela batuta de vime e eu de calga curta, me
dava uma varada no joelho quando n&o tocava certinho. Carinho de italiano.
Nem ligava, meu negdcio era aquilo ali mesmo. Eu era o primeiro a tocar nos
eventos, talvez achasse que minha performance era melhor do que os outros.
Os filhos dos milionarios iam tocar por vontade dos pais, mas em geral nem
se dedicavam devido aos compromissos (Fernando Montanari em entrevista
em outubro de 2017).%6

Em seguida, a familia decidiu se mudar para a cidade de Uni&o da Vitéria-PR37,
onde Fernando Montanari conheceu o musico Deco Miles que mantinha um regional
para acompanhar meninos e meninas que cantavam. Embora ainda muito acanhado
e longe de se manifestar num ambiente profissional como aquele, conseguiu ser
encaixado para tocar no regional por iniciativa de seu pai. Obteve um desempenho

que surpreendeu Deco Miles e o grupo convidou-0 a participar.

Sempre fui muito acanhado, e nunca gostei de aparatos, sempre fui de chegar
pelas beiras e vencer pela qualidade. Ai, cheguei |a, o que vocé vai tocar?
Vou tocar um Chiquinho. Toquei e me puseram pra participar no prémio de
melhor instrumentista. Programa de crian¢a. Ganhei o primeiro lugar com 11
anos de idade. Aquilo foi uma injecao de animo. Fui novamente, ficando meio
sem vergonha no ambiente. Tinha uns amigos, alguém que ja me viu tocar.
Toquei e ganhei de novo. E numa terceira edicdo, ganhei de novo. Me
chamaram num canto, e disseram que infelizmente a gurizada nao quer mais
vir. Ja perguntam o que vocé vai tocar. Se eu digo que vocé vai tocar, nao
querem participar. Passaram umas quatro apresentagbes e o Deco me
chamou e disse: vocé nao quer passar pro lado de ¢4? Ao invés de vir como
artista passa a fazer parte do grupo que acompanha as crianc¢as. Nao tinha

%6 A cidade de Barracao esta localizada na regido sudoeste do estado do Parana proxima a fronteira
com o estado de Santa Catarina e Argentina. Fonte: http://barracao.pr.gov.br/o-municipio/sobre-
barracao/historia/. Acesso em: novembro de 2018.

37 Unido da Vitéria € um municipio localizado no extremo sul do estado do Parana. Fica 243 km a oeste
de Curitiba. Fonte: www.uniaodavitoria.pr.gov.br. Consulta realizada em 11/02/2019.
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acordedo. Aquilo pra mim foi passar na universidade. Ai eu comecei a ficar
alucinado pela musica. Foi mais que uma injec&o. Foi meu primeiro emprego
como musico do regional da radio de Unido da Vitéria. (Fernando Montanari
em entrevista em novembro de 2017).

Alguns anos mais tarde, na década de 1950, foi inaugurada na cidade vizinha de
Porto Uni&o-SC38 a Radio Colmeia ZYD 28, sob a direcdo musical do violonista
Francisco Lourival de Holanda Pinto. Ao ouvir Fernando Montanari no acorde&o, que
ja contava com treze anos de idade na época, ficou totalmente impressionado com as
habilidades do jovem e o convidou para fazer parte da equipe de produgdo da radio.
Com auséncias constantes devido aos compromissos pessoais, Holanda passava
mais responsabilidades para Fernando Montanari, que aos dezessete anos veio a

assumir a diregdo musical.

...passados alguns anos, 1956, inaugurou em Porto Unigdo-SC a Radio
Colmeia ZYD 28, radio nova, e nessas alturas ja tinha feito amizade com o
sargento Francisco Lourival de Holanda Pinto, um cearense cabecao, tocava
violao. Ele era sargento do quinto batalhdo de engenharia. Sabe como é,
musica é assim. Ele me ouviu, me conheceu e a radio esta recém
inaugurando esse negdcio de classe artistica, onde o Holanda resolveu
assumir a direcao artistica da radio. Chegou ao meu ouvido, chega de
programa de auditério e vem trabalhar comigo. Passei pra Radio Colmeia. O
Holanda tinha compromissos com o quartel e fiquei meio imediato dele e
assumindo toda a organizagéo. Ja4 com 13 anos. E entdo com o Holanda,
tinha um grupo dancante, clubes da cidade, e eu ja estava na vida, como diz
o outro. Dai chegou ao ponto de quando ja tinha, anota ai, 17 anos, assumi
a diregao musical da radio. Fui designado como diretor musical da radio.
(Fernando Montanari em entrevista em novembro de 2017).

Embora muito jovem com apenas 17 anos, Fernando Montanari comentou que
foi uma aprendizagem desafiadora dadas as necessidades constantes de adaptagdes
musicais aliadas a responsabilidade que contribuiu para consolidar suas aspiragdes
profissionais.

Ainda neste periodo, acompanhando cantores, n&o possuia qualquer

conhecimento de partituras ou cifras, tudo era “de ouvido”.

Nesta época ainda nado tinha muito conhecimento musical, e estava
acompanhando cantores. Sem partituras, tudo de ouvido, as pessoas
chegavam 1a, quero cantar “A mariquinha nao sei o que”. Baixava o tom e,

38 Porto Unido é um municipio localizado no estado de Santa Catarina, préximo a fronteira do Parana
e a 225 km de Curitiba. Fonte: www.portouniao.sc.gov.br. Consulta realizada em 11/02/2019.


http://www.portouniao.sc.gov.br

54

um, dois, trés, quatro, e saia na lata. Mas era tudo sem cifra ou partitura. Nao
conhecia isso na época. Estava em Porto Unido, ndo estava em S&o Paulo.
Foi assim, fiquei esse tempao na radio, até os 18 pra 19 anos. O Holanda me
livrou do exército, excesso de contingente. Comecei a olhar as coisas de uma
forma diferente. Aos 18 anos, pensei. 0 que estou fazendo aqui? Nao que a
cidade fosse uma maravilha, meu nome estava feito, conhecido. Sentia a
necessidade de conhecimentos melhores. Com quem iria ter 147 Meus pais
estavam removidos para Curitiba e uma irma minha casada, eu morava com
ela, ficou 4. Tava na hora de projetar novos rumos. (Fernando Montanari em
entrevista em novembro de 2017).

A cada pessoa que chegava para cantar, Fernando Montanari acertava a
tonalidade e a musica era produzida de forma espontanea. Entretanto, mais
amadurecido, sentiu uma necessidade de ampliar suas habilidades musicais.
Percebeu que deveria buscar conhecimentos mais avangados que proporcionassem
um desempenho profissional de acordo com novos desafios que poderiam surgir na
idade adulta.

Apo6s cinco anos de atividades ininterruptas em Porto Unido, participou de uma
excursdo na Radio Clube de Curitiba, onde teve a oportunidade de conhecer outros

musicos e um universo profissional mais diversificado.

O que eu fago ja comprovei nesses cinco, seis anos de radio, da minha
capacidade individual como musico. Ali ja fiz tudo o que tinha que fazer.
Estava numa gaiola. Nao tinha professor adequado. Tinha uma pequena
escola, mas cachorro vai cachorro vem. Ja tinha alcangado um pequeno
patamar. A radio fez uma excursao na Radio Clube de Curitiba, € numa
dessas eu vim conheci outros musicos, fiquei mais assanhado pra vir embora.
(Fernando Montanari em entrevista em novembro de 2017).

Numa nova mudanga da familia para Curitiba em 1957, pediu demiss&o da Radio
Colmeia, causando uma tristeza profunda em todos os colegas, que chegaram a
mandar uma carta muito carinhosa, assinada por todos, pedindo que reconsiderasse.

Fernando Montanari guarda esta carta até hoje.

...foi aguela choradeira. Tenho uma carta que eu guardo com carinho do
pessoal da radio. O Holanda que fez a carta, ndo queriam que eu saisse de
jeito nenhum. Subscrita por todos os funcionarios, uma coisa muito bonita. E
pedindo que eu retirasse o pedido de demissao, que reconsiderasse. Mas eu
dei essa justificativa, precisava de novos conhecimentos. Como um
académico recém-formado, que precisasse de uma pds-graduacao, alguém
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que entendesse mais do que a gente. (Fernando Montanari em entrevista em
novembro de 2017).

Ao chegar a Curitiba, comegou a tocar com um grupo de musicos jovens do
centro académico Hugo Simas3®. Eles tocavam em um sarau na Casa do Estudante
Universitario, ao lado do Colégio Estadual. A partir dali as situa¢des se expandiram.
Nessa época, a capital paranaense contava com algumas orquestras, bailes de
formatura, principalmente no Palacio Iguacu (paléacio do governo do estado). Com o
novo grupo, Fernando Montanari teve a oportunidade de tocar neste grande palacio,
que contava com um piano de cauda destinado a eventos solenes, 0 que provocou
um certo fascinio e grande atraggdo. Ficou imaginando a possibilidades harménicas e
a sonoridade que poderia descobrir num instrumento como aquele.

Neste novo ambiente de producdo musical, conheceu o guitarrista
Dominguinhos, proveniente de um quinteto de Porto Alegre-RS, que o levou a
conhecer a movimentada noite de Curitiba. Um novo mundo se abriu para o jovem
acordeonista, vindo a conhecer novos géneros musicais*® como o jazz, a musica

popular brasileira, especialmente a bossa nova e o dancing*'.

...sai com Dominguinhos para tudo o que é boate, conheci Genésio que
tocava numa boate chamada Moulin Rouge sobre a Rodoviaria Velha (antiga
Guadalupe). Era uma boate bonita e ali conheci alguns musicos, Gebran
(Gebran Sabbag), e eu ainda estava mexendo com o acordedo. Ai surgiu
aquela histéria, tem trabalho para pianista, muito mais do que para
acordeonista. As boates ndao eram muito grandes, e piano tinha em todas.
Conheci o Beppi, musico trompetista e eu numa tarde dan¢ante, meu pai era
sécio do Agua Verde e o Bepi estava tocando la com a orquestra dele. E o

39 0 Centro Académico Hugo Simas, um dos mais tradicionais do pais e que representa o curso de
Direito da Universidade Federal do Parana, teve sua histéria relacionada as organizagdes estudantis
no cenario brasileiro. Suas atividades envolvem a realizacao de eventos e debates a respeito do ambito
juridico nacional. Fonte: https://curitibaspace.com.br/sede-do-centro-academico-hugo-simas/. Acesso
realizado em 25/10/2018.

40 Neste trabalho utilizamos o termo “género” para simplificar a compreensao dos aspectos musicais.
Tanto o jazz com suas diferentes modalidades como dixieland, mainstream, bebop, swing, blues e o
cool jazz, quanto a musica brasileira com o choro, o samba, o maxixe, o lundu, o samba-canc¢ao, a
bossa nova, entre outros, constituem-se variagdes ou sub-géneros que trazem em si distintos aspectos
harmonicos e ritmicos, relagdes sonoras, fases histéricas e formas composicionais (ZAGURY, 2014).

41 Denominacdo dada aos clubes destinados aos bailes, a dancar num grande saldo, palco para
inumeras formacdes orquestrais que também contavam com participacdo de cantores convidados.
Fonte: https://universoretro.com.br/a-boemia-na-era-dos-famosos-taxidancing/. Acesso realizado em
25/10/2018.
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Edemir, grande acordeonista amigo meu, tocava com o Beppi € 0 meu pai
ficou me atormentando na mesa, vai la tocar um pouco, vocé toca melhor do
que aquele cara la! Vaila! Eu vou la. O véio ficou querendo falar com o Beppi.
Era para tocar acordedo. Mas eu ja estava nervoso. Ai o velho deixou a
cerveja e disse que ia ao banheiro. Quando eu olho da mesa, ela ja estava
falando com o Beppi. La vem um pai chato trazendo o filho para tocar aqui.
Eu fui muito acanhadamente. E o Edemir era muito mulherengo, namorador.
Queria namorar todas as coroas. e louco pra dancar. Quando ele viu uma
canja, uma substituicado, tirou o acordedo e disse: s6 cuidado com o fole que
0 meu acordedo é novo. Fique a vontade, pode tocar uma hora, duas horas.
Ele queria dancar. Peguei o instrumento, € o Beppi me olhando preocupado.
O que vai aprontar? Ai ele percebeu que o meu estilo era diferente. N&o era
bobo. Ai comecei a tocar, ele se entusiasmou, no trompete, eu ali. O grupo
tinha dois sax. Nao deu outra. Ficou aquela coisa. Ele chegou para mim, ele
morava na Candido Lopes no edificio Balan¢ca Mais Nao Cai. Disse com
aquele jeito italiano: vocé tem que ir |3, te espero Ia, vai la tomar um vinho
comigo. O que ele estava de olho era me arrastar pro grupo dele. Percebeu
que eu era melhor do que o Edemir. Fui, abriu-se mais uma porta. Fui
trabalhar com o Bepi mais de um ano, viajamos por Santa Catarina.
Instrumento bom, coisa boa. (Fernando Montanari em entrevista em
novembro de 2017).

No final da década de 1950 o ambiente borbulhava em atividades artisticas,
permitindo aos musicos uma atuagdo constante, quase diaria, permitindo
participacbes em mais de um local na mesma noite. Na companhia de Dominguinhos,
Fernando Montanari passou a circular nos pontos principais, especialmente na boate
Moulin Rouge, que funcionava sobre a antiga Rodoviaria, atual Terminal Guadalupe
no centro da cidade (ver mapa das boates na pagina 19) e veio a conhecer o pianista
curitibano de jazz Gebran Sabbag (1932-2015).

Musico autodidata, muito inspirado pelos arranjos de Nat King Cole, George
Shearing, Erroll Garner e Antonio Carlos Jobim que ouvia no radio, Gebran Sabbag
se interessou pelo piano aos 11 anos de idade, e apos apenas algumas aulas com o
pianista Claudio Stresser (1936-1973), seguiu instintivamente seus estudos musicais.

Seguiu a carreira profissional como pianista em Curitiba durante toda a sua vida.*?

Gebran nunca fez escola de musica. Foi por intuicdo que em vez de usar a
técnica alema, da mao de garra, deixava a mao natural, o cotovelo
ligeiramente acima do teclado, fazendo os tenddes trabalharem, n&o a
musculatura. Nao ficava hirto e, com isso, tornava-se veloz, leve. Foi assim,
e tocando sem usar a mao esquerda, que sé apareceria sozinha um ano
depois, que Gebran tocou na boate oficial que deu o pontapé inicial nos anos

42 Fonte: Jornal Gazeta do Povo de 23/11/2015.
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dourados da noite curitibana, fazendo as casas existentes se multiplicarem
no ritmo da multiplicagéo do café, e, com ele, ferver, espalhando musica e
perfume no ar (SA JR., 2006, p. 62).

Neste encontro, a percepcdo musical de Fernando Montanari se transformou. O
contato com o piano abriu novas perspectivas, nao so pela afinidade com o estilo, mas
pelas possibilidades de atuacgdo profissional, afinal todas as boates contavam com um
piano. Ouvir Gebran Sabbag tocar trouxe uma nova percepcdo em termos de
harmonia, ritmo, sonoridade e arranjos, principalmente com relagdo ao repertério que

passou a conhecer.

Eu tenho vontade de chorar quando ougo as musicas dos anos dourados. A
musica era de boa qualidade, nao era essas que tocam hoje. Tinha também
muita musica americana, sempre teve. Onde tinha musica de qualidade
brasileira, tinha também americana. Era uma escola. Tenho muitos discos de
musica americana, Errol Garner, Art Tatum. A gente se espelhava nesses
caras, a parte técnica da coisa. A harmonia, a harmonizacdo das musicas,
arranjo, vocé percebe a diferenca. Isso que eu estou fazendo (demonstra
acordes basicos no teclado) é porcaria, péssima musica, tenho que mudar.
Alguma coisa eu estava precisando. Passeia ouvir jazz, esses caras da noite.
Cheguei ao ponto, quando tocava no Luigi no Cabral, escutei algo e pensei
que era Oscar Peterson. O que eu estava fazendo era o estilo dele, meu
grande espelho foi Oscar Peterson, o magistral, o maior pianista de jazz de
todos os tempos. Soberbo. O que esse homem fazia, ai entdo, as coisas
comecaram a acontecer. Eu era imediatamente a participar de festas,
reunides no Ministério do Trabalho, associacdo dos arquitetos, piano solo,
trio, quarteto. (Fernando Montanari em entrevista em novembro de 2017).

Em eventos na Sociedade Agua Verde®3, veio a conhecer a orquestra de danca
do trompetista Beppi (Giuseppe Bertollo). O pai de Fernando Montanari, percebendo
a auséncia constante do acordeonista Edemir (que apreciava dancar), pediu ao Beppi
uma chance para demonstrar o talento do filho. Fernando Montanari, muito
acanhadamente, pegou o acordedo e impressionou Beppi, de tal forma que acabou
sendo convidado a participar do grupo, vindo a atuar em clubes no estado de Santa

Catarina e em todo o Parana.

43 sociedade fundada em 1905 em Curitiba onde se reuniam imigrantes italianos, alemaes, poloneses,
portugueses e espanhédis para entretenimento e atividades culturais. Obteve a denominacéo de
Sociedade Recreativa Internacional da Agua Verde em 1992 Fonte:
https://sociedadeaguaverde.com.br/. Acesso realizado em 22/11/2018.
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A orquestra de Beppi ainda se apresentava no Taxi Dancing Caverna
Curitibana*4, no subsolo do Clube Curitibano na rua Bardo do Rio Branco e contava
com um pianista chamado Ville. Nesta convivéncia, Fernando Montanari passou a
prestar mais atengdo ao piano, a adaptacdo dos acordes utilizados no acorde&o,
aprendeu um pouco de leitura, e quando Ville tirou férias, aproveitou a oportunidade
para pedir ao Beppi para tentar substitui-lo. Com apenas um més de tentativas e
experimentacdes, viu-se completamente envolvido com este novo instrumento.
Decidiu abandonar o acordedo e mergulhar de cabega no piano, conforme descreve

a segquir.

Eu comecei a gostar do piano e ai é que a vaca foi pro brejo. Peguei, e ai ndo
teve jeito. Fiquei alucinado, vendi meu acordedo (uma loucura!). Vendi sem
necessidade, mas ficar pra que? Comprei um piano Essenfelder pra casa e
acabei indo pro piano. Dai, meu amigo, foi clubes, boate La vie en rose, na
Visconde de Nakar, e por ai foi. (Fernando Montanari em entrevista em
novembro de 2017).

Fernando Montanari passou a estudar com o pianista argentino Carlos d’Angelo,
que tocava na boate Marrocos. Com uma aprendizagem mais formal e estruturada,
aprendeu finalmente a ler partituras, cifras, exercicios técnicos de Hanon45, adquirindo
mais seguranga. Ficou um bom tempo com o professor até a mudanca deste para S&o
Paulo.

Aprendi muita coisa com ele (Carlos d’Angelo). Principalmente essa parte
técnica, exercicios, Hanon, precisava de mais técnica, adestrar os dedos.
Dali, meu amigo, comecei a fazer o curiculum em tudo o que era boate de
Curitiba. Desemboquei no Santa Mdnica clube de campo, onde formei um
quinteto por dois anos. Ai a coisa tomou propor¢des que foi embora...
(Fernando Montanari em entrevista em novembro de 2017).

44 | ocal para danca de sal3o que funcionou na década de 1960 em instalagées do Clube Curitibano.
(SA JR., 2006).

45 “Hanon — O Pianista Virtuoso” — método criado pelo francés Charles Louis Hanon (1819-1900) com
o objetivo de fortalecer os dedos, ganhar agilidade, velocidade e precisao.
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Assim, teve inicio a fase do piano profissional nos anos de 1960. Passou a
trabalhar nas varias boates de Curitiba e no clube Santa Ménica*® por dois anos. Neste
periodo Fernando Montanari percebeu que precisava alcangar um nivel mais alto de
conhecimento musical, principalmente com relagdo a demanda por um repertorio mais
sofisticado.

Neste periodo de frequentes atuagdes, sendo ja considerado como uma
referéncia no piano em Curitiba, no inicio dos anos de 1970, surgiu o convite para
atuar como professor, vindo a frequentar o CLAM — Centro Livre de Aprendizagem
Musical de Amilton Godoy em S&o Paulo. Em viagens semanais durante meses,
adquiriu um estudo formal mais estruturado de harmonia, que envolvia um repertério
de jazz e bossa nova, obteve a certificagéo da instituigdo e passou a atuar em Curitiba
como professor de piano.

A experiéncia com partituras cifradas apenas com a melodia principal e a
indicagéo do acorde representado por cifras alfa-numéricas, permitiu uma assimilagéo
de conhecimentos musicais mais amplos, como campo harménico, intervalos
compostos, escalas e acordes mais complexos e o papel do baixo no piano solo%’.
Ressaltou que a utilizagdo deste tipo de partitura dava uma total liberdade criativa por
permitir ao musico tocar da forma que mais lhe agradava, adquirindo autoconfianga e
autonomia, principalmente na sua atuacg&o individual.

A experiéncia como professor de piano trouxe surpresas. Recebia muitos alunos
vindos da Escola de Musica e Belas Artes do Parana, que tocavam pecas classicas
de compositores como Schubert, Chopin, Mozart e Beethoven com uma técnica
desenvolvida, mas querendo aprender a tocar musica popular. Apresentavam,
entretanto, muitas dificuldades para desenvolver uma base ritmica, principalmente na

utilizagdo da sincopa presente no samba e na bossa nova. Fernando Montanari

46 Clube social recreativo fundado em Curitiba em 1961.

Fonte: https://www.santamonica.rec.br/institucional/historia/. Acesso em 25/10/2018.

47 As apostilas utilizadas durante o curso no CLAM em quatro volumes apresentam os conceitos
tedricos de Harmonia aplicada a musica popular, incluindo duas apostilas com composicdes do jazz e
outras duas com musica popular brasileira, especialmente no género bossa nova. Material fornecido
pelo préprio Fernando Montanari durante as entrevistas.
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preparava partituras cifradas e demonstrava as “levadas”#® dos géneros musicais,
especificando os valores das notas no quadro negro, exemplificando no piano,
utilizando cangdes mais conhecidas do publico, mas percebia que a limitagdo da
execucdo de forma mais espontanea e natural estava relacionada com uma falta de
percepcgéo, audigado, liberdade de criacdo e analise de harmonia, algo raramente
presente na aprendizagem do piano classico.

A recomendacdo mais frequente de Fernando Montanari junto a seus alunos era
a de ouvir musica popular brasileira, principalmente a bossa nova, com énfase nas
obras de Roberto Menescal, Marcos Valle e Jodo Donato, que acreditava facilitar a
assimilagao ritmica no piano. O aluno deveria percorrer as inumeras obras da musica
brasileira devido a familiaridade, antes de comecgar no jazz, embora afirme que os dois
géneros sdo “primos”™°, com uma forte conexdo em harmonia e improvisagéo. Assim
facilitava a inser¢do de um estudo mais aprofundado de harmonia, identificagdo do
campo harménico e a referéncia do tema principal, para provocar a improvisagéo € o
processo criativo do aluno.

Fernando Montanari acredita que um certo dominio de harmonia, que considera
como a ‘roupagem” da musica, aliada ao habito de ouvir muitas gravagdes, traz
seguranga e autonomia na relagdo com a interpretacdo que o aluno pretende
desenvolver. Entretanto, percebe que esse desenvolvimento musical necessario para
a construgdo de uma identidade musical ndo chega a ser facilmente incorporado por
muitos alunos. E destaca como um dos seus melhores trabalhos como professor, o

musico paranaense Mauro Micheloto®°, que se envolveu completamente no processo

48 O termo “levada” se refere a padrées ritmico-melédicos relacionados a géneros musicais presentes
tanto na musica popular brasileira como samba-choro, 0 samba-canc¢éo, a bossa nova, o baido, entre
outros, quanto nas diferentes improvisa¢gdes do jazz, e muito utilizado por musicos profissionais
(SPIELMANN, 2008).

49 A obra “The Jazz Piano Book’ de Mark Levine (1989) inclui no repertério de standards e
exemplificacdo da harmonia do jazz as composicdes “Triste”, “Wave” e “Once | loved (Amor em paz)’,
de Antonio Carlos Jobim.

50 Mauro Michelotto Braga, pianista, arranjador e produtor musical com atuacdo em eventos na regido
de Curitiba, tendo trabalhado com Caculinha, Blindagem, As Nymphas, Cha da Serra, Music Show
Reflexo, Rosy Greca, Quintal de Clorofila, Idioma Blues, entre outros. Atualmente integra as bandas
Sweet Memories e Hollywood Hits.
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de aprendizagem de Fernando Montanari, vindo a montar projetos musicais e atuar

profissionalmente até o momento atual.

Eu sempre dizia pros meus alunos, o pianista que nao tocar na noite, nao vai
tocar. Entendeu, se nado foi tocar na noite, em qualquer lugar, bar, clube,
associagao, sociedade, tem que ter um lugar que vocé pode curtir o que vocé
gosta, pensa e quer, nao o que pedem. Vamos de Roberto Carlos, se bem
que tem coisas boas, mas € aquilo que eu digo pra vocé. Tem que despertar
em vocé a criatividade, tanto para a interpretacdo, nao adianta pegar o
método do Czerny, ah sou um virtuoso, sai de mau gosto, sem tempero. E
uma comida sem sal, uma coisa horrivel. Prefiro ouvir um camarada mais
comedido, vocé percebe a sutileza na maneira de tocar. (Fernando Montanari
em entrevista em novembro de 2017).

Durante uma das primeiras entrevistas, Fernando Montanari mostrou os

inumeros LP’s mantidos desde esta época, destacando os pianistas Art Tatum, Erroll

Garner, Oscar Peterson e Bill Evans e na bossa nova as composi¢cdes de Antonio

Carlos Jobim. Apresentou inumeras faixas comentando sobre as técnicas de

improvisacdo de cada um. E importante destacar a identificacdo com o estilo desses

influenciadores na trajetéria de Fernando Montanari e um breve relato de suas

trajetorias artisticas.

Eu escutava e procurava assimilar o que eles faziam. Estudava em casa.
Vocé sabe que jazz é composicao. O Chet Baker, por exemplo, chega a tocar
0 mesmo tema musical dez vezes na Europa, cinquenta vezes na Franca,
cada vez diferente da outra, 0os improvisos nunca sao iguais. Como é que
vocé vai escrever improviso? Eu atribuo ao desenvolvimento da técnica e do
conhecimento de harmonia pianistica, basicamente o que vocé ouve. Se vocé
nao tiver um bom ouvido, uma coisa que te propicie ter a gra¢a de assimilar
aquilo que os caras estao fazendo. Isso nao tem escola que ensina. Escola
ensina tecnicamente, (demonstra acordes no teclado) isso é uma ter¢a maior,
o que é um blue note? E aquela nota acentuada, uma quinta aumentada, uma
nota de efeito. Vocé pode fazer uma sublinha, uma linha de melodia, aqueles
esbarrdes sensitivos que os musicos de jazz fazem. (Fernando Montanari em
entrevista em novembro de 2017)
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5.2. PRINCIPAIS REFERENCIAS MUSICAIS

A vasta coleg¢do de LP’s de Fernando Montanari abrange as formacgdes de big
bands, que considera um exercicio de percepgdo com 0s arranjos para instrumentos
de sopro, mas se concentra na atuagao dos pianistas pela afinidade e curiosidade
com que constroem suas improvisagdes. O pianista fez questéo de ressaltar uma lista
como exemplo de um repertorio que considera fundamental na aprendizagem

auditiva:

Musicas norte-americanas

Compaositor(es)

A child is born Thad Jones

Alfie Burt Bacharah

Alice in wonderland Sammy Fain e Bob Hilliard

All of me Gerald Marks e Seymour Simons

All the things you are

Oscar Hammerstein e Jerome Kermn

Alone together

Arthur Schwartz e Howard Dietz

As time goes by

Herman Huppeld

Autumn leaves

Sonny Mercer

Beautiful love Victor Young

Blue in green Miles Davis

Blue moon Richard Rodgers e L orenz Hart
Blue room Richard Rodgers e | orenz Hart
Bluesetie Toots Thielemans

Body and soul Johnny Green

But beautiful Jimmy Van Heusen e Johnny Burke

Darn that dream

Jimmy Van Heusen

Everything happen’s to me

Tom Adair e Matt Dennis

Here's that a rainy day

Jimmy Van Heusen

How high the moon

Maorgan Lewis

Live for life Francis Albert Lai e Norman Gimbel

Misty Erroll Garner

Satin doll Duke Ellington, Billy Strayhorn e Johnny Mercer
Speak low Kurt Weill e Ogden Nash

Stella by starlight Victor Young

There will never be another you |[Harry Warren e Mack Gordon

Three flowers McCoy Tyner

Tune-up Miles Davis

What's new Bob Haggart e Johnny Burke

When Sunny gets blue

Marvin Fisher e Jack Segal




63

Musicas brasileiras

Compositor(es)

Aguas de marco Tom Jobim
Chega de saudade Tom Jobim e Vinicius de Moraes
Chovendo na roseira Tom Jobim
Corcovado Tom Jobim
Desafinado Tom Jobim e Newton Mendonca

(zarota de lpanema

Tom Jobim e Vinicius de Moraes

Mais que nada

Jorge Benjor

0 barquinho

Roberto Menescal e Ronaldo Béscoli

Samba de uma nota so

Tom Jobim e Newton Mendonca

S0 danco samba

Tom Jobim e Vinicius de Moraes

Triste

Tom Jobim

Wave

Tom Jobim

O primeiro pianista apontado por Fernando Montanari foi Art Tatum (1909-1956).
Natural da cidade de Toledo, Ohio, EUA e quase cego, chegou a frequentar a Toledo
School of Music e, embora encorajado a se tornar um pianista classico, ao ouvir no
radio James P. Johnson (1894-1955) e Fats Waller (1904-1943)>', pianistas
reconhecidos pelo estilo ragtime, decidiu formar sua propria banda e atuar em toda a
regido. Segundo Billy Taylor (1921-2010), pianista e compositor, Art Tatum utilizava o
pedal quase como mais uma mao e desde crianga tinha o habito de acrescentar
intervalos de quinta bemol e adicionar diferentes tonalidades em suas improvisagdes.
Com um surpreendente comando técnico do teclado, uma memoria prodigiosa,
harmonicamente a frente de seus parceiros, com uma imprevisivel desenvoltura em
tonalidade e andamento, foi considerado um inovador, abrindo o espago para o
swing®?, estilo que estaria consolidado a partir da década de 1930 (LESTER, 1994).

Depois de ir para Nova lorque acompanhar a cantora Adelaide Hall (1901-1993),
passou a fazer parte de varios clubes noturnos, praticamente conquistando o espago
de muitos outros pianistas. Sua primeira gravagéo em LP piano solo em 1933 e outros

na mesma década revolucionaram a comunidade jazzistica. Suas versdes de “Body

51 Pianistas reconhecidos pelo stride (estilo pianistico presente no final do século XIX nos EUA, onde
a mao esquerda utiliza uma nota no baixo com pulsagéo em quatro batidas, podendo acrescentar uma
oitava, sétima maior, quinta ou terga), e o ragtime, um dos primeiros géneros ritmicos da musica
americana estabelecido entre 1897 e 1918 (VOLK; HAAS, 2013).

52 Diferente de uma marcagéo ritmica de uma musica classica, num compasso 4x4, o estilo do swing
nao chega a obedecer a marcacao de forma rigida, permitindo uma flexibilizagdo chamada de “colcheia
suingada”. Estilo muito presente nas big bands a partir da década de 1940 (SABATELLA, 2005).



64

and soul” (composi¢édo de Johnny Green de 1930) e “Tea for two” (composicdo de
Vincent Youmans e Irving Caesar de 1925) tornaram-se referéncias em interpretagéo
e improvisacdo. Era caracterizado por Erroll Garner (1923-1977) como um Deus entre
0s pianistas e considerado por muitos como o maior improvisador na histéria do jazz.
Art Tatum faleceu aos 47 anos em Los Angeles, em decorréncia de complicagdes
renais (EDSTROM, 1998).

A segunda referéncia indicada por Fernando Montanari foi Erroll Garner (1923-
1977). De acordo com o jornalista norte-americano Scott Yanow (2006), especializado
em jazz, provou que era possivel tornar-se um musico sofisticado sem nunca ter
aprendido a ler musica e um musico de jazz criativo pode ser popular sem diluir sua
prépria musica, podendo permanecer sem alterar seu estilo ja constituido.

Um virtuoso brilhante e unico em sua sonoridade. Utilizava a m&o esquerda num
ritmo como uma guitarra tocando os acordes dentro da batida, o que criava um efeito
memoravel. As suas formas introdutorias (que forgcavam seus parceiros a realmente
ouvir), a sua habilidade de tocar estonteantes passagens sem olhar para o teclado e
a alegria demonstrada em suas performances eram pura magia.

Comecou a tocar em radios ja aos dez anos de idade em Pittsburg. Mudou-se
mudou para Nova lorque, onde veio a desenvolver sua carreira, chegando a tocar com
musicos famosos como Charlie Parker (1920-1955). O seu estilo inclassificavel,
embora aproximado do swing, mantinha-se aberto as inovagdes do bop (ou bebop)3s,
estilo originado dos pequenos grupos de swing, com uma énfase maior em técnica e
harmonias mais complexas, por oposi¢éo a melodias cantaveis (SABATELLA, 2005).

A partir dos anos de 1950, Erroll Garner tornou-se muito popular, raramente
tendo um dia de folga até sua aposentadoria forcada em 1975, devido a problemas de
saude. A sua composicao "Misty", de 1954, se tornou um classico no jazz. Com uma
habilidade de se sentar ao piano sem qualquer planejamento, chegou a gravar até
trés albuns num unico dia (todos numa unica tomada). Faleceu em 1977, em

decorréncia de deficiéncia cardiaca devido a um enfisema pulmonar (YANOW, 2006).

58 O nome “bebop” provém da onomatopéia feita ao imitar o som das centenas de martelos que batiam
no metal na construgéo das ferrovias americanas, gerando uma "melodia" cheia de pequenas notas. O
nascimento do bebop nos anos 40 é geralmente considerado um marco do come¢o do jazz moderno.
Esse estilo surgiu diretamente dos pequenos grupos de swing, mas deu uma énfase muito maior a
técnica e a harmonias mais complexas, por oposicao a melodias cantaveis (SABATELLA, 2005, p. 8).
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Fernando Montanari também acrescentou a virtuosidade de Oscar Peterson
(1925-2007). Canadense de Montreal, foi criado numa localidade de acesso
ferroviario, lugar de uma populagdo diversa de imigrantes, um ambiente rico
culturalmente. Em razdo de limitagdes por parte da familia, quando jovem, teve
pouquissimas oportunidades de estar presente no ambiente cultural da cidade. O
contato com gravagdes de jazz foi feito pelo radio, especialmente por meio de
estacbes norte-americanas. Comecou a estudar trompete e piano com seu pai aos
cinco anos de idade. Devido a uma tuberculose, passou a se dedicar ao piano
classico, chegando a ganhar um concurso amador aos 14 anos e a trabalhar
regularmente em uma radio local (MOK, 2014).

Em 1944, participou da Johnny Holmes Orchestra, quando aprendeu
composi¢ao e arranjo. Trés anos mais tarde montou seu primeiro trio com Bert Brown
e Frank Gariepy, com o qual se apresentava em concertos semanais na Alberta
Lounge (um dos principais palcos do jazz em Montreal), onde Norman Granz (1918-
2001) o descobriu e o levou a tocar no Carnegie Hall (uma das mais famosas salas
de espetaculos de Nova lorque — EUA).

A partir da metade dos anos de 1950 fez inumeras apresentagdes e concertos
com grandes nomes do jazz tais como Ella Fitzgerald, Billie Holiday, Carmen McRae,
Louis Armstrong, Lester Young, Count Basie, Charlie Parker, Quincy Jones, Stan
Getz, Coleman Hawkins, Dizzy Gillespie, Roy Eldridge, Clark Terry, Freddie Hubbard
e com o Modern Jazz Quartet (MOK, 2014).

O pianista superava qualquer estilo de jazz ao piano, ousava e inovava no swing
mais do que qualquer outro. Uma melhor forma de definir a qualidade de swing seria
utilizar a performance de Oscar Peterson como uma ilustracdo. Possuia um
conhecimento profundo da histéria do jazz, podendo tocar as variagcbes mais
complexas de stride ou bebop. A rapidez e aimaginacgio na criagado musical tornaram-
no o mais refinado tecnicamente. Com tamanho desempenho artistico, foi agraciado
com sete Grammies®*, honrando conquistas na arte de gravagao musical e provendo

suporte a comunidade da industria musical.

54 Grammy Award é o maior e mais prestigioso prémio da industria musical, realizado anualmente pela
The Recording Academy dos Estados Unidos.
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Oscar Peterson chegou a langar quatro ou cinco albuns por ano e se tornou uma
das figuras principais em festivais ao redor do mundo, mas sempre ligado ao pais de
origem. Provavelmente, uma de suas mais consagradas composi¢des, “Canadiana
suite” de 1964, foi composta com temas de jazz inspirados em cidades e regides do
Canada. Em 2005, tornou-se tornou a primeira pessoa viva (n&o ligada a reinos
monarquicos) a ser honrada com selo comemorativo no Canada, onde ruas, bairros,
salas de concertos e escolas possuem seu nome.

Entre suas inumeras gravacgdes, entre 1968 e 1971, produziu o album “Oscar
Peterson, Ballads, Blues & Bossa Nova”, em que incluiu trés composigbes de Antonio
Carlos Jobim, “Wave”, “Corcovado” (Quiet Nights) e “Triste”.

A professora de Duke Ellington (1899-1974) disse-lhe certa vez: “lembre-se
sempre, seja la o que for, nunca se sente ao piano depois de Oscar Peterson”. O
pianista canadense, considerado no meio musical como uma das grandes lendas do
instrumento no jazz, morreu de insuficiéncia renal aos 82 anos em dezembro de 2007
(MOK, 2014).

Bill Evans (1929-1980), nascido em Plainfield, Nova Jersey, comegou a estudar
piano aos seis anos de idade, bem como flauta e violino, tendo desenvolvido um estilo
cantabile pelo qual se tornou conhecido. Dos 6 aos 13 anos, estudou o repertério do
piano erudito vindo a ganhar medalhas de ouro em competi¢des tocando Mozart e
Schubert. Desenvolveu o gosto por Delius, Debussy, Satie, Ravel, Grieg,
Rachmaninoff e Chopin. Por volta dos 12 anos, passou a tocar com seu irm&o em uma
banda para ensaios de aulas de danga, quando comegou a descobrir o idioma do jazz,
substituindo acordes para mudar a harmonia. Nessa época passou a se interessar
pelas formas musicais e procedimentos composicionais. Sozinho, passou a reduzir
harmonicamente as composi¢des que lhe interessava (MURRAY, 2013).

Ao entrar para o Southeastern Lousiana College, teve ampliado e diversificado
seu estudo de musica erudita, o que lhe permitiu desenvolver uma excelente técnica,
aparente em toda a sua carreira como jazzista. Mas sempre colocava essa bagagem
a favor do conteudo musical e nunca como mero virtuosismo. Bill Evans sempre foi

adepto a ideia de trazer as técnicas da musica ocidental europeia para o jazz.
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Elementos de Bach, Chopin, Debussy e Ravel sdo perceptiveis na sua escrita,
tornando-o o primeiro pianista moderno “modal”>.

A maior influéncia pianistica de jazz em Bill Evans foi Nat King Cole (1919-1965),
pelo pianismo, abordagem melddica, clareza e sonoridade. E outros como Lennie
Tristano (1919-1978), Horace Silver (1928-2014) e Sonny Clark (1031-1963).

Em 1956, lancou seu album de estreia, New Jazz Conceptions, para a Riverside
Records, com aquela que se tornaria a sua mais conhecida composi¢do, "Waltz for
Debbie". Em 1958, Evans era o Unico musico branco no afamado sexteto de Miles
Davis (1926-1991). Foi uma das colaboragdes mais frutiferas da histéria do jazz,
apesar da pouca duragao (foram so oito meses). Fruto dessa colaboragao é o album
Kind of Blue (langado em 1959), que veio a ser o album mais vendido da histéria do
jazz.

No comego da década de 1960, Bill Evans liderou um trio com o baixista Scott
LaFaro (1936-1961) e o baterista Paul Motian (1931-2011), um dos mais aclamados
trios de jazz de todos os tempos. Gravaram Portrait in Jazz (1959), Explorations,
Sunday at the Village Vanguard e Waltz for Debby, todos em 1961. Tocou também
com Jim Hall (1930-2013), Freddie Hubbard (1938-2008), Stan Getz (1927-1991), com
orquestras dirigidas por Claus Ogerman (1930-2016), e com Tony Bennett (1926-). A
sua carreira foi encurtada devido a problemas com drogas, que minaram severamente
sua saude, vindo a falecer em setembro de 1980 (MURRAY, 2013).

Na musica brasileira, Fernando Montanari indicou Antonio Carlos Jobim (1927-
1994) como uma de suas melhores influéncias. Um dos brasileiros de maior destaque
fora do pais, icone da bossa nova, com cerca de 300 obras musicais entre cangdes,
musica para teatro, cinema e TV, pegas instrumentais para variados conjuntos e
inumeras parcerias. A sua obra também inclui um amplo conjunto de registros em
suportes de outras naturezas: desenhos, poesias, textos poéticos, uma rica galeria de

fotos e videos e um vasto arquivo de gravagbes em audio. O seu nome continua

55 O jazz modal surgiu na segunda metade do século XX como forma de oposicao estética ao bebop.
Sobre cada grau da escala modal é possivel construir um acorde com cores especificas para a
sonoridade. Por exemplo, num acorde menor com sétima, permite a utilizacao das escalas dérica, frigia
e edlia. A harmonia se articula em um ou poucos acordes nao subordinados a légica tonal, permitindo
abrir grandes espacgos sonoros e a utilizacdo de escalas diferentes ou mesmo exdticas, provenientes
de outras culturas musicais.

Fonte - Autor: Turi Collura. Disponivel em: https:/fterradamusicablog.com.br/o-jazz-modal/


https://terradamusicablog.com.br/o-jazz-modal/
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associado a meméria brasileira e a preocupagdo com a ecologia. Sinénimo de
brasilidade e de qualidade na musica brasileira. Parte consideravel de sua obra
musical continua em evidéncia perante uma parcela significativa do publico brasileiro
e internacional (POLETTO, 2010).

Antonio Carlos Jobim aprendeu a tocar violdo e piano e teve aulas também com
o professor alemao Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), introdutor da técnica
dodecafbnica®® no Brasil. Presenca constante nos bares e boates do bairro de
Copacabana, como no Beco das Garrafas no inicio dos anos 1950, até que em 1952
foi contratado como arranjador pela gravadora Continental. Além dos arranjos,
também tinha a fungdo de transcrever para a pauta as melodias de compositores que
ndo dominavam a escrita musical. Depois da Continental, foi para a Odeon. Neste
periodo compds alguns sambas em parceria com Billy Blanco (1924-2011). “Tereza
da praia”, gravada por Lucio Alves e Dick Farney pela Continental (1954), “Soliddo” e
a “Sinfonia do Rio de Janeiro”. Nos anos de 1950, com Vinicius de Moraes (1913-
1980), Antonio Carlos Jobim produziu as canc¢des para a pecga Orfeu da Conceigdo e,
posteriormente, para o filme Orfeu do Carnaval ou Orfeu Negro, dirigido por Marcel
Camus (1912-1982), cineasta francés, ao lado de Luiz Bonfa e Anténio Maria, quando
surgiu com bastante sucesso a cancdo antologica “Se todos fossem iguais a vocé”
(CABRAL, 2008).

Antonio Carlos Jobim fez parte do nucleo embrionario da bossa nova. O LP
Cancéo do Amor Demais (1958), em parceria com Vinicius e interpretagédo de Elizeth
Cardoso, foi acompanhado pelo violdo de um baiano até entdo desconhecido, Jodo
Gilberto (1931- ). A orquestragcéo é considerada um marco inaugural da bossa nova,
pela originalidade das melodias e harmonias. Inclui, entre outras, “Canc&o do amor
demais”, “Chega de saudade” e “Eu ndo existo sem vocé”.

O compositor foi um dos destaques do Festival de Bossa Nova do Carnegie Hall
em Nova York, em 1962. No ano seguinte compds, com Vinicius de Moraes, um dos

maiores sucessos e possivelmente a cangao brasileira mais executada no exterior:

%6 Técnica formulada pelo compositor Arnold Schoenberg (1874-1951) onde a base de cada
composicao € uma sequéncia ou série de doze sons que integram a oitava, dispostas pela ordem que
o compositor determinar. As notas da série sdo usadas, quer sucessivamente (sob a forma de melodia),
quer simultaneamente (sob a forma de harmonia ou contraponto), em qualquer oitava e com qualquer
ritmo que se pretenda (GROUT; PALISCA, 2014, p. 733).
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L]

“Garota de Ipanema”. Nos anos de 1962 e 1963 compés “Samba do avido”, “S6 dango
samba” e “Ela é carioca’ (com Vinicius de Moraes), “O morro ndo tem vez”, “Inutil
paisagem” (com Aloysio de Oliveira) e “Vivo sonhando”. Nos Estados Unidos gravou
discos (o primeiro individual foi The Composer of Desafinado, Plays, de 1965),
participou de espetaculos e fundou sua prépria editora, a Corcovado Music. Em 1964,
competindo com os Beatles, os Rolling Stones e Elvis Presley, Tom Jobim ganhou o
Grammy de Musica do Ano com "Garota de Ipanema".

Com uma ampla obra disseminada fora do Brasil, retornou aos EUA em 1967
para gravar com um dos grandes mitos americanos, Frank Sinatra (1915-1998). O
disco Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim, com arranjos de Claus Ogerman,
incluiu versbes em inglés das cang¢des de Jobim (The Girl From Ipanema, How
Insensitive, Dindi, Quiet Night of Quiet Stars) e composicbes americanas, como “I
Concentrate On You”, de Cole Porter. No fim dos anos de 1960, depois de langar o
disco Wave (com a faixa-titulo, “Triste”, “Lamento”, entre outras instrumentais),
participou de festivais no Brasil, conquistando o primeiro lugar no Ill Festival
Internacional da Canc&o, com “Sabia”, em parceria com Chico Buarque.

Com estudos musicais constantes e rara inspiragc&o, sua obra € influenciada por
compositores como Maurice Ravel (1875-1937), Claude Debussy (1862-1918) e
Heitor Villa-Lobos (1887-1959), harmonias jazzisticas e elementos tipicamente
brasileiros. Grandes nomes da musica internacional tocaram e cantaram as musicas
de Tom Jobim, como Stan Getz, Dizzy Gillespie, Ella Fitzgerald, Count Basie, Oscar
Peterson, Sarah Vaughan, Frank Sinatra, entre outros (CABRAL, 2008).

Durante as entrevistas, nos momentos em que apresentava aspectos de
improvisagao ao piano, Fernando Montanari trazia sempre detalhes expressivos dos
musicos indicados anteriormente, como ornamentos, acordes de passagem € 0 uso
de escalas para preenchimento de cesuras na melodia. Citou o pioneirismo de Art
Tatum nainsergdo das técnicas do piano classico em suas improvisacgdes, a utilizagao
de acordes vinculados a melodia de Erroll Garner, a virtuosidade de Oscar Peterson
na utilizacdo de escalas com velocidade e dinamismo e os aspectos do
impressionismo utilizados por Bill Evans, que considerava tocar de forma elegante e
simplista. Definiu as harmonizagdes de Antonio Carlos Jobim como desafiadoras e

fonte de um conhecimento inesgotavel na utilizacdo de intervalos dissonantes e
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progressdes de acordes inserindo novos campos harménicos e surpreendentes
resolugdes.

Ao trazer para a entrevista inumeras gravagbes desses musicos, destacou a
identidade musical que se torna evidente em estética e expressdo pessoal na
improvisagao. Para Fernando Montanari, ouvir as gravagbes desses renomados
pianistas se tornava um momento de aprendizagem e desenvolvimento do seu proprio
estilo a partir da identificagdo e afinidade com determinadas sonoridades. Nos
momentos em que exemplificava no teclado algumas de suas performances, trazia a
tona aspectos técnicos, melodicos e harmonicos presentes nas diversas gravagdes

ouvidas durante as entrevistas.

...eu sempre bato nesta tecla, a improvisacao é uma composi¢cao, nao tem
como escrever, mas nao fica uma coisa. O que vocé ouve, qualquer um dos
famosos pianistas, vocé tem que ouvir e absorver o que eles fazem e tentar
fazer aquilo. Esse é que é o esquema. (Fernando Montanari em outubro de
2017).

5.3. O AMADURECIMENTO PROFISSIONAL

Um dos aspectos fundamentais da atuacio profissional de Fernando Montanari
foi utilizar a escuta como base para a improvisagédo e a formulagdo de um repertorio.
No documentario "Musica Subterranea” (2008), ele conta em entrevista a Helio
Brand&o, compositor e instrumentista curitibano, que ouvia 0 mesmo pianista em
diferentes gravacgdes e contextos, chegando a conclusdo de que os improvisos nunca
eram iguais. Havia uma certa plasticidade na performance que variava em fungéo do
local e do momento que o artista atravessava. Ao ser questionado quanto a uma
pratica especifica para a técnica pianistica, comentou que a percepgéo tomava conta
de todo o processo de aprendizagem, ou seja, ouvia, testava, identificava intervalos e
dissonancias que mais o agradavam e assim ia construindo seu repertério de
progressdes de acordes, ornamentos, arpejos e escalas, sempre tendo como base a

melodia principal.
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“Era muito na percepgao, mais natural, ouvindo e espontaneo, intuitivo, que
brota em vocé. Vem da sua alma, do coragao, quando vocé sente, vocé tem
que gostar daquilo que estd tocando, o que esta fazendo, sempre ficava
naquela expectativa, todo musico que é bom, que gosta de tocar jazz, o
moderno, tem essa sensibilidade, fica sempre querendo fazer mais...”
(Fernando Montanari em entrevista em 20/10/2017).

A construgdo destas habilidades de adaptac&do tornou-o capaz de atender a
demandas diversas de trabalho musical. A convite de um empresario local chamado
Sartori, foi levado com um quinteto ja formado para o estudio Gravodisc em S&o Paulo,
gravando um LP com doze cang¢des intitulado “Sucessos para dangar”. E produziu um
festival no Colégio Positivo, com a gravagéo do LP “Musica Viva 83" com composicbes
dos alunos.

SUCessos %}E’ A misica dos alunos do Positivo.
dancarl FrmAngo { sEu ol frera

T T T T T B e i —

Figura 4: LP's gravados por Fernando Montanari em 1983 e 1984.

Nestes trabalhos, Fernando Montanari passou a elaborar arranjos instrumentais
em diferentes estilos de musica popular em composi¢des conhecidas e outras criadas
por alunos do Colégio Positivo. Estes trabalhos iniciais 0 motivaram a explorar as
possibilidades de criagdo musical e a busca por novas referéncias harmoénicas.

Este periodo € considerado por Fernando Montanari como os “seus” anos
dourados, quando passou a participar de eventos, festas e associagdes atuando em
piano solo, trio e quarteto, se aproximando mais da bossa nova e de musicas norte-

americanas.
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Durante sua atuacdo nas boates de Curitiba como pianista, j& com um
conhecimento mais avangado de harmonia, a elaboragcdo de arranjos passou a ter
como base o jazz e a bossa nova. Com uma demanda provocada pelos constantes
encontros com outros musicos, veio a desenvolver um “fazer musical” (ELLIOTT;
SILVERMAN, 2015) que envolvia tanto a performance em solo quanto o
acompanhamento de cantores e a participagdo em grupos distintos. Dentre estes
encontros, destacou o que teve com o contrabaixista José Antonio Boldrini e a cantora
Selma Batista, em que desenvolveram juntos um vasto repertério com classicos do

jazz e da musica brasileira.

YocAIS
SELMA & LUIZ

Figura 5: Show realizado com Luiz Boldrini e Selma Batista

O movimento musical da época provocava uma demanda constante de novos
trabalhos em clubes, associagdes, bares, eventos e constantemente com repertérios
mais variados, onde, embora n&o se identificasse com determinado estilo, elaborava
suas improvisagdes e arranjos para atender o publico do local. Durante os dois anos
em que atuou no Clube de Campo Santa Ménica, formou um quinteto junto ao
trompetista José Carlos Niceli, Tata (Altair Lobato) sax tenor, Jodo Aparecido Lisboa
no contrabaixo e Juca Ferreira na bateria, mais conhecido como Juquinha, irméo do
Lapis (Palminor Rodrigues Ferreira, 1942-1978), famoso compositor curitibano. Com

um perfil mais profissional tocando em grupo e um ouvido muito apurado, pratica
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desenvolvida nos tempos das radios, passou a escrever 0s arranjos em partituras para
facilitar o trabalho dos musicos.

Fernando Montanari conta que a sua grande escola mesmo foi a vida
profissional. Era tudo muito imediato, uma demanda atras da outra e a preparagao
quase sempre instantanea. O resultado de um processo desenvolvido pela
autorregulacdo, a reflexdo na agao durante a criagdo musical e a autocritica aliada a
receptividade do publico e ao convivio com 0s parceiros musicais.

Na formac&o trio (piano, contrabaixo e bateria) veio a participar de programas
ao vivo na TV Canal 6, onde eram recebidos cantores famosos da época como Dalva
de Oliveira, Angela Maria, lvon Curi, Hebe Camargo, Miltinho, entre outros, em
situagcbes onde o improviso, a adaptagdo da tonalidade e o arranjo espontaneo eram
constantes.

Numa dessas ocasides, a cantora paulista Leny Eversong (1920-1984), em turné
em Curitiba, impressionada com suas habilidades musicais, fez um convite para atuar
no Cassino da Urca no Rio de Janeiro. Ter ido ao Rio de Janeiro foi um acontecimento
marcante em sua trajetoria, que o fez perceber a qualidade que havia alcangado como
musico. No entanto, em decorréncia da situagéo politica da época do regime militar,
as incertezas da reabertura daquela casa de shows, retornou a Curitiba depois de

alguns dias.

Era na Urca no Rio de Janeiro. Ok, eu vou, a turma do meu lado dando uma
forga. Que nem o Neymar com o convite do Barcelona. Fiquei alguns dias no
Rio, me arrumando num hotel cheirando a mofo em Botafogo. Em dois dias,
Cassino Royale na Urca, os caras tocavam, ficam se amassando, um show
revista, inclusive tinha uma ala da Mangueira. Ai, fiquei 14, e aquilo foi me
remoendo por dentro, um mal estar, a casa estava dificil de reinaugurar,
porgue havia sido fechada pelo Al-5, governo militar, estavam com problemas
para liberar a sala, e nesse interim, fui ficando mais uma semana de bobeira.
Foi me enchendo o saco, me aborreci um dia, peguei minha trouxa num taxi
€ peguei o primeiro dnibus pra Sao Paulo e Curitiba. Desisti. Cheguei aqui e
a familia se assustou. O projeto era ir pra la. Mas isso aqui ndo é lugar pra
criar minhas filhas (Fernando Montanari em entrevista em novembro de
2017).

Essa “roupagem”, explorada por Fernando Montanari principalmente na audigdo
de muitas gravagdes de big bands, permitiu uma habilidade na elaborag&o de arranjos

e a atuagao em projetos mais diversificados, como a produgédo de um show da cantora
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paranaense Sandra Avila, incluindo a direcéo, a gravacéo e a sele¢do dos musicos da
banda.

Outro trabalho marcante foi com a irma do compositor Hélio Brand&o, a violinista
Maica Brand&o, trabalhando como professora de musica em Paris, que encomendou
uma série de arranjos para obras infantis, como cantigas de roda para a producgéo do
album Milaresol — Initiation brésilienne au violon. O trabalho alcangou tal repercussao

que chegou a ser distribuido por inumeras escolas da Franga. Um trabalho que o

pianista se orgulha de ter feito, tendo inclusive participado das gravagbes em estudio.

ﬁl%ﬂ)d. “*i

Maica B/

Figura 6: Album de MUsicas Infantis produzido por Maica Branddo com arranjos de Fernando
Montanari publicado na Franca em 2008.

Qutras demandas comegaram a surgir como a composi¢éo de um tema semi-
sinfénico para uma abertura cinematografica na TV Globo, jingles para comerciais e
trilihas para produgbes audiovisuais, que permitiram explorar as inumeras
possibilidades dos teclados eletronicos e o trabalho em estudio. E a elaborag&o de
arranjos e gravagao em teclado no CD “Sing a Majig - Christmas Carols by kids for

kids” langado nos Estados Unidos e produzido por Luis A. Martins e Irena Simek.
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Figura 7: CD Sing a Maijig - produzido e dirigido por Luis A. Martins e Irena Simek. Gravado e Masterizado por
Tom Disher na Disher Music & Sound, Sao Francisco, CA.

Tal imersdo e concentracdo em criagdes proprias consolidaram sua forma
individual de criagdo musical, firmando seu nome na area artistica de Curitiba como
uma referéncia em estilo e sofisticacéo.

Paralelamente a todo este trabalho profissional, passou a atuar como pianista
no restaurante Ledoyen do Hotel Slaviero em Curitiba por 20 anos, sendo por um
periodo acompanhado por lan Gillies (1939-2018), contrabaixista inglés radicado em
Curitiba reconhecido por Fernando Montanari como um grande amigo, com um
expressivo conhecimento de jazz. Com um repertério vasto e muito habil na
improvisagao instantdnea em temas solicitados por hospedes e visitantes, satisfazia
todos os gostos com habilidade e desenvoltura. Recebia constantemente elogios
escritos e verbais. Destacou a admiragédo de visitantes norte-americanos quanto as
suas performances de standards®’ do jazz, temas de filmes e musicais. Sempre foi
um apaixonado por cang¢des como “Manhattan” e “As time goes by’%8. As suas
interpretagcdes exibiam uma sonoridade fortemente elaborada dentro dos padrbes
tradicionais da improvisagao no jazz. A apreciagao por parte dos hospedes e visitantes
do hotel fez com que a geréncia produzisse um disco (LP) com dez arranjos de

Fernando Montanari com standards do jazz, da bossa nova e temas de filmes. Assim,

570 termo “standard” aqui utilizado se refere a cancées estadunidenses muito disseminadas entre
1899 e 1969 que constituiram a base para o repertério de grupos, bandas e orquestras em que as
interpretacdes e improvisa¢des variavam de acordo com os lideres dos grupos (FAULKNER; BECKER,
2009, p. 8).

58 “Manhattan” & o tema principal do filme Melodia Imortal (The Eddy Duchin Story) de 1956. Foi
composta em 1929 por Rodgers & Hart. “As time goes by” € uma cang¢ao escrita por Herman Hupfeld
em 1931 e tema do filme Casablanca de 1942.
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os admiradores passaram a ter a oportunidade de levar consigo um registro da

experiéncia musical com o pianista.

Figura 8: LP A musica maravilhosa do Hotel Slaviero

Em seguida, trabalhou por dois anos no Full Jazz Hotel, também em Curitiba,

vindo inclusive a figurar no cardapio fixo do local.

* Jazz é a arte do improviso. *

LI

Figura 9: Cardapio do Restaurante do Hotel Full Jazz
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Atualmente com 78 anos de idade e com uma carreira consolidada, Fernando
Montanari tornou-se uma referéncia no piano, mantém a atividade profissional
participando de grupos e acompanhando cantores em diversas apresentagbes na
regido de Curitiba. No momento, realiza as sextas-feiras um duo com o saxofonista
Hélio Brand&do no Rause Batel Espaco Tha em Curitiba com standards do jazz e bossa
nova. Diversos registros de sua trajetéria encontram-se no apéndice deste trabalho.

Ao perguntar o que Fernando Montanari recomenda para quem busca esse tipo

de aprendizagem ao piano, ele comentou:

Um conhecimento basico de harmonia e cifras é fundamental. Na
improvisagao & importante demonstrar o tema musical. Nao da pra improvisar
sem a referéncia da melodia e do campo harmédnico. Tocar sempre, € ouvir
muito. Quanto mais vocé ouve, mais se sente seguro para expressar um tema
numa improvisacao. Nao fugir da harmonia e nem do tema, o musico mostra
a capacidade de bom improvisador (Fernando Montanari em entrevista em
novembro de 2018).

Algumas de suas gravacgdes e trechos de suas performances durante as
entrevistas captadas em audiovisual foram utilizadas na analise do estilo de

improvisagao e s&o comentadas no capitulo seguinte.
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6. A APRENDIZAGEM MUSICAL DE FERNANDO MONTANARI

“Eu acho que a melhor escola é ouvir musica.”
Fernando Montanari

Desde a primeira entrevista realizada para a pesquisa, Fernando Montanari
recomenda ouvir musica sempre, como o principal recurso para o0 conhecimento e o
dominio de um determinado estilo musical.

Esta caracteristica apontada em sua biografia no periodo da infancia, ouvir as
musicas que tocavam no forré e no radio, despertou a curiosidade e a afinidade com
a atividade musical. A convivéncia com o movimento artistico que se estabelecia na
pequena cidade onde vivia, aliada as agbes de experimentac&o, o relacionamento
com musicos profissionais desde cedo e o incentivo da familia na aquisicdo do
acorde&o estdo relacionados com o processo de enculturagdo indicado por Lucy
Green (2002) e se estabelecem como uma motivagdo inicial, levando o pianista a
incluir no seu dia a dia a aprendizagem musical.

O reconhecimento da afinidade, a aprovagdo da familia e a liberdade para a
exploragdo do instrumento constantemente levaram Fernando Montanari a
estabelecer uma relagdo emocional com a musica, levando-o a criar o habito de tocar,
descobrir sons e se descobrir nesta relacdo. Conforme apontado por Sloboda (2008)
o habito passou a gerar uma automatizagdo, sem envolver necessariamente uma
capacidade mental ou uma condug¢ao racional da aprendizagem, mas proporcionando
uma certa satisfagdo pessoal.

Embora tenha buscado orientagbes de outros musicos, este periodo marca a
formagdo de uma personalidade autodidata, independente e com liberdade criativa,
algo que permanecera presente na construgdo de sua identidade musical.

Na adolescéncia, as atividades no acompanhamento de cantores em programas
de radio levaram-no a desenvolver mecanismos de adaptag¢des, tornando-se apto a
atuar em qualquer situacdo que se apresentasse. Esse fazer musical apontado por
Elliott e Silverman (2015), na interagcdo com outras pessoas gera um comportamento
enativo da pessoalidade, vindo a provocar o desenvolvimento de uma percepgao
holistica, envolvendo a atengdo e a emoc&o na conducg&o das habilidades na pratica
profissional.
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E importante ressaltar que neste periodo a aprendizagem de Fernando
Montanari teve um aspecto informal, conforme apontado por Elliott e Silverman (2015),
e considerou as praticas musicais como resultado de solugc&o de problemas.

A partir dos primeiros contatos com o piano aos dezessete anos, e o inicio de
uma fase profissional mais intensa e diversificada em Curitiba, despertou a
necessidade de um conhecimento formal, outro recurso de aprendizagem indicado
por Elliott e Silverman (2015), principalmente relacionado as habilidades técnicas no
novo instrumento e o estudo de harmonia na musica popular.

Fernando Montanari ndo chegou a apresentar qualquer material relacionado com
as aulas que recebeu do pianista argentino Carlos d’Angelo. Mas, com base nas
apostilas que utilizou durante o curso no CLAM de Amilton Godoy, o conteudo de
harmonia voltado a musica popular contemplou numa primeira fase a construgdo de
escalas, intervalos, a formagéo de triades maiores e menores e modulagéo.

Nas fases seguintes, com o estudo de outras trés apostilas, passou a conhecer
as fungcbes dominante e subdominante, cadéncias, e progressbes de acordes
principalmente no formato [I-V7-I59.

As apostilas de Amilton Godoy incluiam inumeros classicos do jazz e da bossa
nova em partituras cifradas, com a exemplificagdo do conteudo de harmonia
apresentado teoricamente, o que permitia a aplicagdo da teoria na pratica.

A aquisicdo de um conhecimento formal de harmonia, além de trazer para
Fernando Montanari a experiéncia didatica que veio a executar posteriormente junto
aos seus alunos, também acentuou sua percepc¢éo auditiva.

A audiagdo, conforme apontado por Wendy Hargreaves (2012), permitiu uma
analise critica das obras de jazz e bossa nova que ouvia constantemente, passando
a identificar alguns dos padrbes utilizados em improvisagdes, e que passou a inserir
na construcao de seu repertorio.

Esses padrbes, que na conceituacdo de Lehmann, Sloboda e Woody (2007)
constituem-se como representacbes mentais, estabeleceram uma base para a
construcdo de um estilo desenvolvido pelo artista, e certamente dentro de uma

afinidade com o aspecto sonoro. E Fernando Montanari fez questdo de enfatizar a

59 ||-v7-I (segunda menor, dominante e ténica) & uma progressio de acordes regular em jazz e misica
popular, fundamental na compreensao dos conceitos de harmonia (FAULKNER; BECKER, 2009).
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utilizagdo desses recursos mas sem perder o tema da musica como referéncia para a

improvisagao e o campo harménico.

...O musico mostra a capacidade dele, do bom improvisador, como 0s
americanos, que eu digo sdo 0s magicos do mundo. Improvisam de uma
forma que vocé sente a melodia. Estava ouvindo bossa nova numa orquestra
americana, tocando trombone, fazendo de um jeito que vocé nado perde o fio
da meada. (Fernando Montanari em novembro de 2017).

Com o objetivo de se obter uma visdo pratica da utilizagdo desses recursos,
foram selecionadas algumas gravacdes de Fernando Montanari de modo a ilustrar a
forma como expressa seu estilo de improvisagdo. A partir de uma partitura cifrada e
possivel obter uma visdo global, o posicionamento das maos e a relagdo da melodia
com os acordes.

A canc¢do “Saudade fez um samba” de autoria de Carlos Lyra e Ronaldo Bdscaoli,
um classico da bossa nova, pode ser utilizada para melhor exemplificar esses

conceitos na progress&o de acordes no formato II-V-l e modulagbes:

DM Em7i9) ATi®

Figura 10: Trecho da canc¢ao “Saudade fez um samba”.

Seguindo a mesma exemplificacdo, a composi¢ao de jazz “Speak Low” (K. Weill
e O. Nach) apresenta progressdes similares, mas se direcionando a diferentes

campos harménicos:
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Figura 11: Trecho da canc¢ao “Speak low”.

Outro procedimento igualmente relevante é perceber a relagdo entre a melodia
e o acorde, com um posicionamento adequado da mao direita, que permite a utilizagdo

livre de arpejos dentro dos acordes:

Figura 12: Trecho da cang¢ao “Saudade fez um samba” com o posicionamento de acordes com
relacdo a melodia.
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Figura 13: Trecho da cancgao “Speak low” com o posicionamento

Tais padroes de composig¢ao sao frequentes em temas de jazz e bossa nova. No
entanto, Fernando Montanari ressalva o dominio de alteragbes de campos
harménicos e modulagbes, conforme exemplo abaixo, a cang&o “Praias desertas” de

Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes:
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Figura 14: Trecho da canc¢ao “Praias desertas” com diferentes campos harmdnicos.

Fernando Montanari complementa que o dominio do baixo do acorde na méo
esquerda permite uma utilizagdo variada na complementagcdo da mé&o direita

expandindo a sonoridade e facilitando a improvisagao.
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Figura 15: Composicao "Praias desertas" de Antonio Carlos Jobim com a indicagao

do baixo (notas mais graves) e acordes complementares.
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Com estes conhecimentos basicos aplicados num repertoério mais amplo é
possivel perceber a repeticdo de padrdes e a memorizagdo da melodia. O pianista
deve acumular experiéncias praticas numa diversidade de cangdes cada vez maior,
vindo a perceber de forma imediata os padrdes inseridos no estilo de composicdo.

A cancdo “Misty” de Erroll Garner, também apresentada por Fernando
Montanari, € um outro exemplo pratico na aplicagdo de recursos para improvisagéo e
muito utilizado por pianistas de jazz, onde € nitida a relagdo da melodia dentro das

notas dos acordes:
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Figura 16: Trecho da cangao “Misty” com melodia associada aos acordes.

Os exemplos apresentados constituem padrbées frequentes de composicéo,
considerados por Faulkner e Becker (2009) como tunes, dentro das cang¢des mais
tocadas por musicos de jazz (as que “todos conhecem”)® e que constituem um
repertério dominante nas jam sessions, pequenos clubes e bares, principalmente
quando se trata de improvisacgéo.

A construgdo de um repertério com estas caracteristicas durante a trajetéria
artistica, seja em piano solo ou em grupo, estabelece uma conexdo com 0s musicos
parceiros, em que a constante repeticdo nas performances fortalece o dominio da
harmonia permitindo variagdes e versdes com uma liberdade criativa cada vez mais
ampla. Este relacionamento com outros musicos é apontado por Green (2002) e Elliott
e Silverman (2015) como uma estratégia de aprendizagem que permite flexibilizac&o
na atuacgéo profissional.

Faulkner e Becker (2009) acrescentam que um songbook de um instrumentista
pode chegar a 300 cang¢gdes, sendo uma grande parte memorizada e adaptada no

60 Comentario dos autores Faulkner e Becker (2009).
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acompanhamento de solistas ou cantores, requisito fundamental na construgcéo das
habilidades e fonte de inspiragdo para a elaboragdo de licks utlizados na
improvisagao. Esta percepcao tende a se expandir a partir da audi¢gdo das inumeras
regravacdes ja realizadas com essas obras, principalmente por pianistas como Oscar
Peterson, Bob James, Bill Evans e instrumentistas de sopro como Charlie Parker,
Miles Davis, Dizzy Gillespie, entre outros.

Um dos recursos mais marcantes utilizados por Fernando Montanari e
observados em grande parte de suas gravagdes s&o as notas complementares que

em geral podem ser repetidas ou utilizadas como apogiaturas, provocando um realce

na melodia:
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Figura 17: Trecho da cangdo “Wave” com notas complementares como apogiaturas®’.

Estas notas complementares podem também atuar como uma variagéo da
melodia, principalmente no preenchimento de compassos com notas de tempos

mais prolongados (semibreves ou minimas):

61 Essas apogiaturas podem ser consideradas como “floreios”, ornamentos sem forma definida,
podendo ser formados por uma ou mais notas (MED, 1996, p. 329).
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Figura 18: Trecho da cang¢ao “The Summer knows” com variacéo da melodia.

Para se obter uma visdo ainda mais precisa do estilo de improvisagdo de
Fernando Montanari, foi solicitada uma partitura escrita de forma livre e escolhida pelo
proprio pianista com o objetivo de trazer mais autenticidade a pesquisa. A cangao
“Amor em paz”’ de Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes € descrita inicialmente
na versdo original e em seguida com a improvisag&o executada na melodia. Ao ser
questionado com relagado a parte harmoénica, ele explica que o acompanhamento em
geral é intuitivo e espontaneo, sendo elaborado distintamente para piano solo ou com
acompanhamento de contrabaixo e bateria. No caso, a descrigdo ficou restrita a

melodia, conforme apresentado nas figuras seguintes.
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Figura 19: Cancao "Amor em paz" de Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes - Versao Original
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A improvisacé&o € elaborada com base na melodia buscando trazer um tipo de
interpretacdo que sugere algo novo, mas sem perder a referéncia do original. Neste
caso, dependendo da performance ao vivo, pode ser reelaborada de forma
espontanea e natural, principalmente no caso de repeticdes ou prolongamento do
tema. E o caso, por exemplo, da performance em trio, quando o contrabaixo ou um
SOpro recorre a um contraponto com o piano. Nota-se tendéncias a evitar o inicio da
obra no tempo forte, e 0 uso de antecipagao e retardo. Fernando Montanari explica
que a melodia deve ser lembrada, ela € o ponto de referéncia e as notas
acrescentadas devem permanecer no campo harménico original, podendo apresentar
dissonancias que s&o permanentemente resolvidas no acorde original.

No caso de notas mais longas o0 acorde assume um preenchimento da
sonoridade com uma énfase na harmonia. No entanto, ndo chega a ser descrito na
partitura por estar mais relacionado com o aspecto ritmico junto ao baixo da méo
esquerda (ou o contrabaixo no caso de acompanhamento de trio instrumental), ou em
arpejo (no caso de piano solo). Ao acompanhar cantores, a melodia improvisada
assume um papel de contracanto ou como pergunta e resposta, estabelecendo um
dialogo entre voz e piano.

O uso de escalas e arpejos que denotam uma improvisagdo baseada num
virtuosismo técnico muito presente no estilo de pianistas como Art Tatum, Erroll
Garner e Oscar Peterson, mencionados anteriormente, s&o utilizados de forma muito
restrita por Fernando Montanari, principalmente quando o piano se torna base para o
solo de outro instrumentista. E como nao chegou a desenvolver estudos técnicos
voltados para este tipo de performance, sua forma de tocar se expressa mais no estilo
de Bill Evans com um foco maior no tratamento de dissonéncias e acordes mais
elaborados no estilo de Antonio Carlos Jobim.

Com o passar dos anos, as demandas profissionais de Fernando Montanari
permitiram um ampliacdo da sua capacidade técnica. Como pode ser observado em
sua biografia, a atuacdo em trilhas sonoras para televisdo, a produgdo de musicas
infantis, a elaboragdo de arranjos para formacgdes instrumentais diversificadas e
cantores trouxe-lhe a adaptabilidade e a flexibilidade indicados por Lucy Green (2002)

como o resultado da aprendizagem na pratica.
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Com o passar do tempo, este amadurecimento resultante da abertura para
diferentes projetos permitiu ao pianista adquirir um comportamento multifacetado,
conforme indicado por Lehmann, Sloboda e Woody (2007), em que a prética
profissional torna-se elemento motivador e principal propulsor da aprendizagem e da
criagao musical.

O principal resultado deste processo de aprendizagem é a atuagdo em piano
solo em que Fernando Montanari se entrega em total liberdade na expressédo da sua

identidade musical.
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7. CONSIDERAGOES FINAIS

...0 pianista que néo tocar na noite, ndo vai tocar. Em qualquer lugar, bar,
clube, associagdo, sociedade, tem que ter um lugar que vocé pode curtir o
que vocé gosta, pensa e quer...

Fernando Montanari

Esta recomendac&o de Fernando Montanari ilustra todo o seu processo de
aprendizagem. A experiéncia profissional, seja em que dimens&o tenha ocorrido,
tornou-se a base principal para o desenvolvimento musical e das habilidades para a
criagao e improvisacgéo. Por se tratar de um estudo de caso com apenas um musico,
as conclusdes alcangadas nao devem ser generalizadas, muito embora alguns
aspectos estejam fortemente relacionados com os autores pesquisados.

Mas € importante salientar o papel da familia no incentivo inicial, a inser¢&do numa
cultura musical nas localidades em que atuou e o fortalecimento de uma
personalidade autbnoma e independente iniciada nas primeiras experiéncias com o
acorde&o. Embora a fase de aquisicdo de conhecimentos formais de harmonia tenha
sido restrita a um curto espago de tempo, os conceitos adquiridos foram se
descortinando com o passar do tempo e permitindo ao pianista alcancar niveis cada
vez mais altos de aplicabilidade.

A forma como desenvolveu a percepg¢ao auditiva, desde a exploracdo das
referéncias musicais apresentadas até a aptiddo para uma analise critica de
sonoridades, contribuiu para uma melhor relagdo com outros musicos em formacdes
distintas e a adaptagéo de repertorio em diferentes arranjos.

Todas as atividades relacionadas com a aprendizagem de Fernando Montanari
se concentram em trés agdes globais no universo do “fazer musical”. ouvir, tocar e
criar. Na medida em que estas ag¢des encontram espago na vida artistica, nas
demandas profissionais, as habilidades criativas foram se tornando cada vez mais
automatizadas e espontaneas.

Dentro das trés ag¢des apontadas de ouvir, tocar e criar, as estratégias de
aprendizagem encontram um campo propicio para uma analise dos aspectos que
envolvem cada processo, além da comparagdo com outras personalidades.

O processo auditivo relacionado as referéncias artisticas, conforme apontado

neste trabalho, pode apresentar outras tendéncias em outros musicos, além de uma
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forma distinta de convivéncia com as obras musicais. Mesmo no caso de Fernando
Montanari, ndo foi possivel estabelecer critérios de identificagdo dentro de diferentes
modalidades do jazz e da musica brasileira. No periodo posterior da bossa nova, por
exemplo, as novas vertentes da musica brasileira ndo foram abordadas, como a
tropicalia, o0 samba e a tradicional MPB. Neste sentido, numa pesquisa junto a outros
pianistas, o enfoque pode apresentar diferentes particularidades de aprendizagem.

O mesmo ocorre com a acio de tocar e criar, em que as demandas profissionais
podem apresentar caracteristicas também diferenciadas. No caso de Fernando
Montanari, a maior concentragao das suas atividades e o tempo mais longo dedicado
a vida profissional estdo voltados ao piano solo. A atuagdo individual promoveu uma
independéncia e uma confianga em seus arranjos e interpretagdes.

Mas o que a pesquisa procurou trazer a tona € justamente a atividade em sie a
relagdo que o artista estabelece com a fungdo. Fernando Montanari nunca chegou a
executar outro tipo de trabalho, além da musica. Toda sua vida foi pautada nesta area,
sempre foi uma prioridade para o sustento de sua familia e € um dos seus motivos de
orgulho como profissional.

No aspecto cultural e geografico, &€ importante observar que as atividades de
Fernando Montanari se concentraram em Curitiba com muito poucas atuagdes fora
deste ambiente e dentro de um estilo ja consolidado em determinados nichos artisticos
da cidade. Mas ao mesmo tempo proporcionou a atuagdo em diferentes setores como
radio, televisdo, hoteis, boates, saldes de festas, eventos e estudios, o que ajudou-o
a se consolidar como uma referéncia artistica local.

Considerando todo o processo de aprendizagem relatado no levantamento
biografico, Fernando Montanari sempre enfatizou, em quase todas as entrevistas, a
necessidade fundamental de se adquirir conhecimentos aprofundados de harmonia.
Ele considera como as ferramentas mais importantes para a improvisagéo junto ao
exercicio de leitura de partituras cifradas, com a identificagdo de campo harménico,
progressdo de acordes e resolugao de dissonancias. Este € um dos conteudos que
merecem uma atengao especial na elaboracéo de estratégias de aprendizagem, tanto
para profissionais do ensino musical quanto para musicos autodidatas.

No periodo historico configurado na trajetéria de Fernando Montanari, os

recursos tecnologicos passavam longe do que encontramos hoje em dia. Atualmente
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com novas midias voltadas para a aprendizagem como cursos on-line, estudio digital
e teclados eletrénicos cada vez mais sofisticados, e as diferentes formas de
disseminacdo digital como Youtube, Spotify, Deezer, Kboing, entre outros, as
geracbes mais recentes de musicos se deparam com outro universo para o
desenvolvimento de suas habilidades, e encontram inumeras oportunidades para as
relagbes com outros musicos e o publico, podendo romper barreiras geograficas. Mas
€ importante ressaltar que o resultado do trabalho, a obra musical propriamente dita,
certamente levara ao ouvinte toda uma linguagem personalizada, o estilo e as
tendéncias que formaram a identidade musical.

A pesquisa realizada com Fernando Montanari nao tem a pretensio de esgotar
O universo da aprendizagem do piano na musica popular. Ao contrario, trata-se de
uma abordagem especifica no tempo, no estilo musical e nas particularidades da vida
do musico.

O pesquisador francés Gaston Pineau, ao abordar as praticas que trabalham as
historias de vida ou relatos de vida, aponta certos problemas metodolégicos
relacionados a andlise de relatos, temporalidades e epistemologia. Ainda € um campo
a ser explorado, pois € necessario compreender as praticas refletidas e voluntarias
pelas quais o individuo ndo somente estabelece regras de conduta para si mesmo,
mas busca transformar a si proprio. O desafio para o pesquisador ainda se concentra
na articulagdo entre histéria de vida e formacéo (PINEAU, 2006).

A pesquisadora brasileira Inés Ferreira de Souza Braganga indica que a
formacgao coloca-se como um processo global, constituido ao longo da trajetoria de
vida, envolvendo uma complexidade de dimensdes, as aprendizagens experienciais
situam-se na particularidade dessas dimensdes; s&o, pois, as transformacdes que dao

capilaridade a vida e que, articuladas, produzem formacgéo.

A aprendizagem experiencial, proposta pela abordagem (auto)biografica,
implica trés dimensdes existenciais: o conhecimento sobre si, o
conhecimento sobre seu fazer, sua pratica, e a reflexdo critica sobre suas
proprias concep¢des, traduzindo-se em uma atitude filoséfica frente a vida.
(BRAGANGCA, 2011, p. 161).

A autoformacdo pressupde uma experiéncia com o0 conhecimento, uma
reorganizagdo interna do sujeito frente a vida, a produgcdo de sentidos e a
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transformacéo pessoal, dentro de um processo identitario, onde a relagido com o saber
torna-se mais importante do que o proprio saber.

A construgdo da identidade musical de Fernando Montanari, pode assim também
estar relacionada a outros pianistas brasileiros, conforme relatados no inicio deste
trabalho. Baseada na sensibilidade, no envolvimento emocional, nas percepgdes
decorrentes das realizagbes pessoais e na valorizagdo dos resultados obtidos na
pratica profissional, demonstra a riqueza real do homem por tras da musica. E a
satisfacao de estar diante do artista, poder entrar na sua casa e na sua vida, € uma

experiéncia que enriquece a vida de qualquer pesquisador.

“Quando vemos o artista no palco, ndo sabemos
0 que esta por tras de tudo aquilo.”

Fernando Montanari
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Associacdo dos musicos da Cidade de Sdo Francisco — Califérnia — EE.UU.
Registrado com os arranjos do CD — Sing a Magic

Editado em 1997

Residéncia: Rua Professor Jodo Soares Barcelos, 2516 — sobrado 03 — Boqueirao
Curitiba — Parana - CEP: 81.670-080 - Telefones: 3376-5328 e 9989-1929

Endereco Comercial: Full Jazz Hotel — Curitiba — PR

Formacao Académica:

Colégio Estadual Tulio de Franga — Unido da Vitéria - Ensino de 1° Grau
Diretor Musical da Radio Colmeia Ltda., aos 17 anos

Curso Intensivo de Didatica musical no Centro Livre de Aprendizagem Musical
(CLAM) do Zimbo Trio, em 1985 em Sao Paulo.

Compositor da cancéo “Paixdo” com letra de Hilton Barcelos

ATIVIDADES PROFISSIONAIS DE MUSICO

1959 Atuacdo na Rede de Emissoras “Colmeia Ltda.”, ZYT-28
Porto Unido — S. Catarina

1959-1965 Pianista em Curitiba de boates como: Kings Club, Jane | e I,
Grace-Full, Tropical, Taxi Dancing Caverna.

1959 Pianista na Inauguragdo do Restaurante Aeroporto A. Penna

1962-1964 Musico acompanhador de artistas da programagéo ao vivo

No Canal 6 — Televisdo Parana — Rua José Loureiro, 119

1965-1967 Pianista na Inauguragéo do Santa Ménica Club de Campo
e criagéo do seu Grupo Samba Tom.

1980 Maestro e Arranjador do IX Festival Regional da Cangéo Popular
e 1° Festival Paranaense de MPB em Cascavel — PR 27/07/80

1981 Musico Autdnomo — Maestro arranjador e pianista do estudio
Audison SC Ltda.

1983-2003 Pianista do Restaurante “Lé Doyen” Hotel Slaviero.

1983 Arranjos e partituras de transcricdo para os instrumentos da



1984

1985

1987

1987

1988

1990

1993

1993

1994

1996

1996

1997

Orquestra Juvenil da UFPR, a pedido da Maestrina Hildegard,
para a apresentacdo da peca “Sleigh Ride”, para o Concerto
da Escola de Danga Petit Ballet — Teatro Guaira— 12 e 12/12.

Musico de acompanhamento dos finalistas da 22 Gala Nacional de
Pequenos Cantores — Promogdo Fundacéo Cultural de Curitiba
Teatro Guaira — 26/05/84.

Pianista do Grupo “De vez em quando” e Professor do Centro de
Musica ELAM, de Curitiba — Projeto Gralha Azul

Tecladista e arranjador do Encontro Bamerindus de Musica Popular
“Prémio Dolores Duran” em julho de 1987

Fundador do Grupo “Sigma Jazz Group” em abril de 1987,
Reportagem no Jornal “O Estado do Parana” em 24/05/87

Tecladista do Conjunto Base da Ficha Técnica do Encontro
Bamerindus de Musica Popular “Prémio Sidney Miller” em
28/07/88

Arranjos e criages para a gravadora “Gramophone”.

Participacdo da Comissé&o Julgadora de Selecdo para o Concurso
“Cancéo dos 300 anos” — Fundagéo Cultural de Curitiba
Oficio 168/93

Membro do Juri na selecdo do quesito de “Samba-Enredo”
“O Carnaval das Etnias dos 300 anos de Curitiba” — Fundagéo
Cultural de Curitiba.

Maestro, Chefe da Banda e acompanhador de cantores e
Instrumentistas ao lado de SebastiZo Tapajos, Carlos Lira,
Maria Creusa e outros — Promoc&o no Governo Jaime Lerner.

Pianista e arranjador do Circuito Parana, tournée em 10 cidades com
Festival da MPB
Promogé&o da Secretaria de Cultura do Estado.

Pianista e Maestro da Banda de Jazz das 42s feiras, em show
Beneficente em prol do Hospital Erasto Gaertner, em 08/12 no
Teatro da Reitoria da UFPR.

Pianista do CD “Cancgdes Curitibanas” pela Fundacao Cultural de
Curitiba — Oficio n° 220.

Pianista do “Fernando Montanari Trio” — Apresentagéo as quintas-feiras

no Circulo Militar do Parana, programacao “Happy Hour”

Musico de teclado na programacéo das quartas-feiras, no Café Original

a R. Vicente Machado, 622-A.

Pianista do Projeto “Jazz Brasil” do Teatro do SESC
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1999 Musico de Teclado, no Recital Gershwin, no Original Café com o
Jamming Jazz Club

Artista convidado do recital de jazz “Brisa e VVento” — Gerson Bientinez

Pianista do evento de 10 anos Paulo Leminski — Recital/Show musical
“Algumas Cangdes com Leminski” — Evento “Perhappiness — 99”

2001 Pianista no “XIl Saldo Curitibano”, no Teatro do Clube Curitibano.
Em 19/11/2001
Criacao e arranjos de trilhas sonoras para comerciais em radio e TV

2003/2005 Pianista do “Full Jazz Hotel”

Atividades Docentes:

1984 a 1985 Professor da ELAM — Escola Livre de Arte Maior
Rua Comendador Araujo, 404 — Curitiba-PR
Departamento de Cultura, anexo a FACE (Faculdade de
Administracdo e Comércio Exterior

1984 Depoimentos de seu trabalho como Professor de Musica
do Método CLAM — Centro Livre de Aprendizagem Musical
de S&o Paulo — Reportagem, “Com o Balango do Zimbo Trio”
Jornal “Curitiba Shopping” de 31/03 a 02/04/84

1984 Coordenagéo Técnica como maestro, do Festival de Musica
Viva — 84, dos alunos do Coléegio Positivo de Londrina, onde
concorreram cerca de 100 jovens, que formaram 12 grupos
musicais, que selecionou trés melhores musicas.

1994 Trabalho como arranjador instrumental do CD “Nossa Gente”
“Cangdes Classicas de Natal” — CD da Kemis Producdes

Recortes:

1987 “Musica Viva prepara a grande finalissima.”
Gazeta do Povo — 07/06/87

Sigma Jazz Group, o calor € o frio”
Reportagem de criagdo do grupo.
Jornal “O Estado do Parana” — 24/05/87

Apresentacdo do recém criado Sigma Jazz Group, no Clube
Curitibano — Jornal do Estado — 29/05/87
Correio de Noticias — 29/05/87

1988 Participacéo do Sigma Jazz Group no JVC Jazz Festival, como
Representante do Brasil — no Parana Countrry Club em 09/04/88

1989 Divulgagéo da atuagéo do Grupo Sigma Jazz Group, no



1990

1992
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Restaurante L& Doyen, no Slaviero Palace Hotel — recortes
de diferentes jornais do Estado — Em 28/06/89

1990 Fonografia Paranaense — Reportagem de Aramys Milarch que
salienta o langamento do long play de Fernando Montanari
“A Musica Maravilhosa do Slaviero Palace Hotel”, prensado
na Continental — n°® 803.732 — 08/01/91

Gramophone, a consolidagdo
Arranjos e criagbes de Montanari com uma equipe de grandes
musicos — Jornal “O Estado do Parana” 24/12/90.

“A Volta por Cima” Reportagem da Revista “Veja” que comenta os arranjos
musicais de Fernando Montanari na gravagéo pela Gramophone, da cantora
Carmem Costa — 06/03/91

“La Dolce Vita” — L& Doyen — Almogo e jantar temperado de boa musica”, onde
ressalta a musica do pianista Fernando Montanari — Jazz, MPB e Musica
Romantica — 22/11/92.

Domingo com MPB — Grupo “De vez em quando”, de Fernando Montanari e outros
professores do Centro de Musica ELAM, que constam na programacao do Projeto
Gralha Azul.

Reportagens de Revistas:

1983 O Dentista que substitui... — Auge da bossa nova onde fala do Conjunto Samba
Tom do pianista Montanari e suas participacGes em programas ao vivo, pelo canal
6 nos anos 60. Revista Panorama, n° 329, pags. 16, 17 e 18.

1991 “Do acordeon ao piano, por acaso”. Reportagem da Revista “Success”, Ano II, n®
12, onde relata a trajetoria musical de Montanari e seus envolvimentos com
grandes artistas da MPB.

2001 “A Radio Unido no Século” — Edicdo especial da Revista Perfil, de Unido da Vitoria,
ano V —n° 20 — maio/2001 que destaca os grandes artistas, citando o Conjunto
Montanari: acordedn ou piano, violdo e pandeiro.

Referéncias:

1959  Carta Abaixo Assinado da Rede de Emissoras Colmeia Ltda. ZYT 28 — Porto Unido
— Santa Catarina.

1981 Carta da Sociedade Andnima Educacional Positivo em agradecimento pela
brilhante participacdo durante os ensaios e o Festival “Musica Viva”.

1984  Carta do Slaviero Palace Hotel — Condecoragéo pelo trabalho de musico —

15/05/84.

Carta Convite do Slaviero Palace Hotel para participar como pianista no jantar para
a famosa atriz francesa Catherine Deneuve, no Graciosa Country CLube. 30/08/84.
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1995  Bilhete do pintor Kennedy “Piano Man” em 19/04/94.

1996  Bilhete do Musico Sergio Reis

PRODUGCAO MUSICAL
Gravagdes em Long-Play

“VEJO” — Conjunto Plena Paz

“Louvores celestes” — Produgéo Natanel Passos — Fabricado por
WEA Discos Ltda. N° LPLC 0023 A e B — participagéo como
musico e arranjador nas 12 musicas.

1980 “Dirceu Graeser’ — O Som do Samba no Sul
Participagdo como musico de 6rgéo, piano e teclado (strings)
Producgéo Discos Continental n°® 582.404.017 A e B, gravado no
“SIR Laboratério” em Curitiba.

1982 “Fernando e seu Quinteto”
Gravado por Atila Musical n°® BAE 10.012
Rua Augusto Stelfeld, 999 — Curitiba

“Festival de Musica Sacra Moderna”
Porto Unido — Unido da Vitoria — Arp Strings — Teclados por
Fernando Montanari.

“O Mundo Moderno” — Irméos Santus

Stereo gravado nos estldios da Audison — Produgéo fonografica
de MDC - Comercial de Discos Musicais Ltda. n® LPMDC-011
Arranjos e Teclado de Fernando Montanari

Blumenthal

Producgéo independente de M. e L. Blumenthal

Piano de Fernando Montanari em 3 musicas (Come Around,
Where Just Sleep e Drummer).

“Véde as Terras”

Piano e Teclado de Fernando Montanari
Produgdo DEMIPAR

Fabricado por WEA Discos Ltda. — n° LPD 001

1989 “A Musica Maravilhosa do Slaviero Palace Hotel”
Pianista Fernando Montanari
Fabricado por BMG Ariola Discos Ltda. — S. Paulo
Gravado por Audison Video

1990 “Miran — Canto e Caminhada até o Entendimento”
Regéncia, teclado e arranjos de Fernando Montanari
Mirandiba — Produgdes Artisticas
Fabricado por BMG Ariola Discos Ltda. n°® 803.995 A e B com 12
musicas.



1993

“‘Nosso Jardim”
Arranjos instrumentais e Piano de Fernando Montanari
Produgéo da Gramophone e Grupo Ninphas

“Marinho Gallera e Paulo Vitola”
Fernando Montanari ao teclado e Piano (Rhodes)
Gravado SIR Laboratério — Edit. pela Multipla Propaganda

Gravagéo de discos compactos:

1979

1981

1982

1982

1983

1984

“‘Osvaldo Rene”
Piano, Orgéo Hapr. Strings e Xilofone

“‘Abre Alas”
1° Festival de Musica de Carnaval
Secretaria de Cultura e Esportes do Parana

“Abre Alas”

2° Festival de Musica de Carnaval
Secretaria de Cultura do Estado do Parana
6 primeiras musicas colocadas

“Brisa Macia” — Veka
Gravagédo MDC — Piano e Strings

“Flor do Campo e Rosa Branca”
Arranjos e Teclado

“‘Reginaldo Roberto — O Destino”
Teclados

“Velha Queréncia” — Marcos Souza e Mauricio
Arranjos e Teclado

“Beira do Mar” — Milton Robert
Piano e Strings

“A Paz e as Armas” — Nelson Santos
Arranjos

“Amor Destruido” — Paulo Marcelo
Arranjos e teclado

“Paraiso do Amor” — Mario Galloti
Arranjos

“As Ninphas, Chorinho e Desconsolo”
Piano e teclado

“Malandro Velho” — Jair Biondo
Arranjos e teclado
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Gravagdes em CD:

1990

1994

1995

1997

1999

2000

2001

2005

105

“Paranaense como Vocé”
Participagéo especial

“Arquétipos” — Hilton Barcelos
Arranjos e Composi¢do da Musica “A Paix&o”

“N&o & para tocar no Radio” — Hardy Guedes
Arranjos, teclado e acordeéo

“Lua Brasileira” — Grupo Ninphas
Participagéo com acordeédo

“Sing a Magic” — Christmas Carols

Editado nos EE.UU. por Kennis Productions PO-Box 655
Redwood City — California USA

Arranjos e teclado em 23 musicas, exceto a n® 5.

“Saul Trumpet ao vivo”
Piano e teclado

“Saul Trumpet — Sal Grosso”
Arranjos instrumentais e produg¢éo musical

“Brasil, 500 anos de Gléria”
Musicas de César Fadel — gravado no Studio Master
Arranjos instrumentais

“Nosso ultimo lugar’ — Luciana Schneider
Arranjos instrumentais

“Original Jazz Combo — Uma verdadeira banda de swing
Piano

“‘Mis Vlejos...” — Edmond Fatuch

Piano, arranjos instrumentais e efeitos sonoros
Tangos argentinos

Gravado na Gramophone Studio

“Violada” — Lydio Roberto
Arranjos e Acompanhamento em acordeédo
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10. APENDICE Il - ROTEIRO DA ENTREVISTA

Parte | — Primeiros anos — Contexto social e familiar

1) Como foi sua formagao musical na infancia e adolescéncia?

2) Houve incentivo da familia para tocar um instrumento?

3) Qual foi seu instrumento inicial e como chegou a ele?

4) Quais eram suas afinidades e referéncias musicais?

5) A que artistas vocé atribuia valor artistico e por qué?

Parte Il — Vida Profissional — Rela¢des, Demandas e Objetivos

1)
2)

3)

4)
9)

6)

7)

8)

9)

Como se iniciou na vida artistica profissional?

De que forma era aplicada a pratica deliberada para desenvolvimento no

instrumento?

Quais eram os referenciais musicais e quais os principais artistas que o

influenciaram no desenvolvimento de seu proprio estilo?
Em que momento ocorreu a certificagao do estilo a ser perseguido?

Que meios foram utilizados para o desenvolvimento neste estilo? (aulas,

discos, relagdes)

De que forma as relagbes com outros musicos contribuiam para sua

formagéo?

Vocé definiu objetivos artisticos, ou apenas atendia a demandas
profissionais?

Vocé chegou a elaborar um planejamento da sua carreira artistica?

O que mais marcou a sua vida profissional que reflete a sua identidade
enquanto criador musical?

10) Se vocé hoje pudesse mudar algum aspecto do seu desenvolvimento

nesta trajetoria profissional, o que seria?
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Parte Ill — Consolidag&o Institucional

1) Como vocé pode considerar o seu estilo musical ja estabelecido?

2) Vocé mantém uma pratica deliberada para a manutengao de sua técnica?

De que forma?

3) Vocé ainda ouve muitas gravagdes e acompanha o movimento artistico

atual?

4) Depois de tantos anos na carreira artistica, quais sdo os referenciais do seu

estilo atualmente?

5) O que vocé recomendaria para o desenvolvimento de musicos que estdo
iniciando numa trajetoria no piano similar ao estilo em que vocé se

enquadra?
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11. APENDICE Ill - TERMO DE CONSENTIMENTO

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

0 g O I
UUULUY _r

Parecer consubstanciado CEP/UFPR n°. 163.588 de 05/12/2012.

UFPR

JNIY]

Luiz Sergio Ribeiro da Silva ¢ Ana Paula Peters, pesquisadores em
educagdo musical, convidamos o Sr. Fernando Montanari para participar de um estudo que visa
colaborar para um maior entendimento dos processos de aprendizagem relacionados a pratica
profissional no piano popular.

Para participar da pesquisa, sua tarefa consistird em responder as perguntas do entrevistador
considerando os periodos indicados na sua trajetdria artistica. As sessoes poderdo ser gravadas e
filmadas com o intuito de obter um total aproveitamento da coleta de dados. Os dados serdo coletados
em quatro encontros de no maximo trés horas cada um, com um intervalo de uma semana entre ¢les, a
serem realizados em horarios combinados em comum acordo entre pesquisador ¢ participante, conforme
0 seguinte cronograma;

Encontro Tarefas

Encontro 01 | Entrevista — Parte I — Primeiros Anos.

Encontro 02 | Entrevista — Parte II — Vida Profissional.

Encontro 03 | Entrevista — Parte I1I - Maturidade.

Encontro 04 | Entrevista considerando aspectos musicais.

Este estudo ndo apresenta desconfortos ou riscos previsiveis a sua integridade fisica ¢ moral ou
mesmo a sua saude. A sua participagdo ¢ voluntaria ¢ se vocé desistir de participar podera solicitar a
devolugdo deste termo assinado.

A sua participagdo ndo acarretard em Onus ou rendimento financeiro. Portanto, as despesas
necessarias para a realizagdo da pesquisa sdo de inteira responsabilidade do pesquisador ¢ vocé€ nédo
recebera qualquer valor em dinheiro por sua participagdo no estudo.

As informagoes coletadas relacionadas a pesquisa serdo conhecidas e divulgadas em dissertagdo
académica. Em caso de esclarecimento de eventuais duvidas, por favor, entre em contato conosco pelo
e-mail: marcatempo(@gmail .com.

Eu, FERNANDO MONTANARLI, li esse termo de consentimento ¢ concordei em participar do estudo

voluntariamente.

Curitiba, 04 de novembro de 2017
(Assinatura do participante) Local ¢ Data

Comité de Etica em Pesquisa do Setor de Ciéncias da Satde da UFPR
Telefone: (41) 3360-7259 e-mail: cometica.saude @ufpr.br
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12. APENDICE IV - PARTITURAS
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Saudade fez um samba

Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli
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Speak Low

K. Will & O. Nach
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Praias desertas

Tom Jobim ¢ Vinicius de Moraes
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Erroll Garner
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Wave

Tom Jobim
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The Summer Knows

Michel Legrand
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Fonte: https://www.swiss-jazz.ch/standards-jazz/SummerKnows. pdf
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13. APENDICE V - MATERIAS JORNALISTICAS E PRODUGCOES

Jornal Industria & Comércio
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Jornal Industria & Comércio — 31 de margo de 1984

Com o balango
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Jornal do Estado — 18 de maio de 1984
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Jornal Folha de Londrina — Junho de 1984
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Jornal Gazeta do Povo — 1984

PR,

RV B, B 2] P p i 0 gape wrio.

 Coliio Poxitive

- 10 Almeida Jinior, S¢reno - Grupo Prisma, Saneto -

R ——

No Guaira, hoje, a

Haje & noite 0 Teatro Citiaira se movimenta com uma
jumuud:- mals de dois tergos da casa, cm in-
gresios. 18 foram vendidos; em torno do e

Cerca de 100 jovens que formam 16 POs Mkl
cals apresentam soas composicdes num clima de muio
entusiasg -el-%mt nda o antigos festivals,

uma fesia de 1 j
"Sm Elmndc m ﬂuuqm

arhuru mibsicas classificadas per uma

: i a3, radin-
lhm:u-mm “serdo- premiadas no dia do
festival, além de integrarem a ﬂﬁh"mnﬁu\" o
‘H"qummﬁ'?;;mmm&nmp:n

mnmhmum&d:n:mqueﬁmda
tande: Cantando 8 Vida - Grupo Motosser-

um Joue Paulo de Matos, E a Natureza Viver

- Gmpu Voct Naral, Subo e Sirve - - Conjunfo Ran-
gamelo, Menina - G.upo Momento Arte, A M Maldico
de Farad - Grupo Tu-Tankdmon, Amor Erranie - Di-

, mpmmmnmmammmurﬁ:dn
lnmmu € bilbteterin do
m%nw gm;.m By
.umdmﬁmm i .

0s jovens miisicos

i o fopmmadn 18 grepes mrusicais
AT sk m‘n.%ua:u mn::hﬁ‘rullc.uu rﬂmﬁm
Ao anshpes ki,

el s | mmwm um:wnmm&-mdﬁ
-annmmm lniuﬂu

'II. &
A 50w Primema sk <la u:m:vnrr-mwrm-lnjﬂl
e dhmt, wudtmmlrmamuﬁi: w""
rmunu [
G Viva A4 guie sk Lancodn oo pridma mis de aposto peld
mﬁﬂMmﬂ. pe
Wll“m“ml{mlﬂ{m’“m-

" Cantandon Vids -/
mEuNmm.?}m Cirmpo Vool

mnluaﬁmub!mmh
in?-jm ﬂm'l’inmlnﬁm




Jornal Folha de Londrina — 1985

Fistha g Dot

PRQGRHMA

O Gralha Azul termina
hoje com uma vasta
programacao

de misica

pnpular brasileira

ap&mmmdehumpm
i cublamal, bPﬁ&Mhnﬂanlg:

Hi]lmﬁuukuimdnumﬁhpmas-

ikmiﬂ m a 'Izalﬂl ;
h o de Poaso”y
[ o Gﬂbﬂr i
Tor', L™ o o

- ok o
ikl t‘hm;nu
independente "Confissies de Um Re- |
ﬁpﬁhdn " e parceria com o pocta Fee- |
sando Moot
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JORNAL INDUSTE

Jornal Industria e Comércio — 1987

i
5

IA & COMERCIO - 12/05/87

(Agenda - Mail Nascimento)

SIGMA JAZZ GROUP
“Sigrx Jazz Growg™, recém
criado conjunto musical, foi o
sucesso na 1 Semana Sucesu/
PR de Informatica, encerrada
domingo no Parque Barigui,
em Curitiba. Integrado por
misicos profissionais para-
naenses, o conjunto é formado
~por Fernando Montanari {pia-
| no), Maurici Ramos (bateria),
- José Antonio Boldrini {con-
trabaixo), Reamir Scarante
{guitarra) e José Carlos Micel-
1i (pistéio). Na feira, o conjunto
se apresentou num pub mon-
tado no estande da Sigma/Da-
taserv, empresa comandada
por Eduardo Guy de Manoel,

Jornal do Estado — 1987

Cusitiba,
Exipmisny :
r! P

[

'l‘f"'

pub da Sigma/Dataserv

F‘"ﬁn-d--u‘nm;m. T — £
pois & sudume s Pangoe Boviget, v | fus 178 ba T e oqe e Alirie,
M 8 SamadDataser
rmhnion reiviee coesadadion r viltan.
Wguirar, Sotute b [ Se=qag
Wewiil/ P e fedormisicd, sum pevi
Sl e computadares, P erreiinoly
SRS W MOV, drwl Sbeas 6 el
vl T

ingu

u:.“"m" PeRuinamcan patsnare,
e mEox g periidy

Edanrda Guy de Maniiel, & S, Thg:

Palestra e jozz no

N fass
ertgasits formade [wies Hdalomm (]
mmcmien Fotmsacin Moatuner | josnih,
Blrarsed Matsan Daneria), bk A Bsns
[l custrabusin), Hesmir Searniy
it v R Caalon. Wil [T
Fdagede Gary B Mlatiurt, ww Ak e
s et malvlen, rracmkeed vin s,
[ola vinda de paisialy Arthur bﬂa
Lms o Clrsibe sbartail lupr, m=
pealeviva durants § Lwtmna, “Trksrmadn
a5k,

W verpeel fals e o i Pinal dls Rovule XX, b 13

0F mibnisoe mremensei Fifnangs
Montanari [fosol pianal, Meuriel Mame
mterm), doad Anvonia Byliess leonis-
baixad, Ragmie Starane (ol & ek
Carfon Wigwlls [pna] inmres o reiime
P ds goniinbE "Gy s arr Gomg',
Diwitmente, pass poow idedes copokii,
o pugn m wsEste pe Saod e wnpre-
[ ratmnary, w11 Sesimna BUCE.
HUTR da beflormbtas, pe Fegus Hek
i
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Jornal do Estado — 29 de maio de 1987

.

Curitibsa, sewts-feira, 29 da mao du 1987
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Jornal O Estado do Parana — 1987
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Revista Veja Parana — 06 de margo de 1991

Fernando Montanari elabora arranjos para a cantora Carmen Costa

DISCOS

A volta por cima

Carmen Costa grava Tombamento pela Gramophone

ﬂ. magem da mulher cormofdn de cibmes &
procera de sew homem s nes de Sio
Paulo atravessa os wnos mem dos dmda

a mbmeros indsdins. 5o, de um lado tem-se
Ronde, A Ourw, Estd Chegundo o Hora,
Carmelin ¢ (e, o fis de Conmen Costa

rmisica popular, Rordke. A cosinle b

bém wiio, poder conhooer componigics

com brincos-de-princess ¢ andonnbhos de ve-
rio relermbrda poc Elis Reping no show Sui-
dade do Branil e a popularissima Td Chegan-
de g Hewa, e serviu jim 8 despedida de
mietitos antstas Mmoo, S0 tis exemplos de
sucesson vindos a0 mundo pela vor de Cas-
men Costn, wna das antista mais populanes
o anos =0 e 50,
Corm 71 ancs de xlade ¢ i

mats recentes da antista, cono Lo Luere of da
Sabid, Tesmesyee Waltz, Marthe Monroe,
Vilew @ Pena ¢ Tombamento, de auoria de
Beto Pemada, Don Madrni e Raul Jr.. que d4
titulo a0 disco, em ritmo de samba rasgado,
No conpunto da ebot, verdadein misaem fine
furk, samba, salsa e vilsa,

% realiradorey do dco agon etiio envol=

noite, durame um jantr oferecida o Carmen
Miranda, 4 cenpolpnda empreends encheu-se
de corapem e cantou para o anfitnio e a con-
vidada. Cuigkadosa com o repernidnio, esiolheu
Carisa Listads, swesso de Camem Mirun-
da, ¢ Pria Fogweira, de Chico Alves. *"Mio
tirha nogho do que estava fuendo” . comen-
ta. S0 querin mostrar o gue o saban fier de
i, (ue e cantar””, recoida.

0 qpe residiou daguele nlmrﬁu'.’?x"uh,
pelo menes imedintaments. **Mo din sepuin-
te, woltel & lmwruw W&WM‘AMthﬂlﬂ
farmpar o A 5 ¢ a Intrépeda em-
prepada. Tempormrismenie. pois pouco de-
pois formava dupla com Henncilo, com quem
wiven sebe gnos, autor do batismo srtistico de
Comnen Costa, ¢ entiio *"Cammelita”.

Sew primeino sucesso foi Extdl Chegarnde o
Howna, cujos versos

doiee: serm pravar renhom des-
co — o idtimo fol pela Conti-
nental, em 1979 —. a cantorm
sacode g posira ¢ 08 g volu
por cima, mastrando que con-
K rrais ativa do gue nanca
E €& justnmente em Curnitiba
que cln tem o chance de ne-
frescar a memona dos progra-
madores de ridio ¢ TV, gra-
vando Towdsamemo, pelo sslo
Gramophone,  de  Cunitiba.
—“Nunca_me_cunesi de feoo.

nos ancs T, o que seria feito
cm Curitiba, com apxo
Secretaria da Cultur. Feites

as contas, concluin-se gue o Carmen Costa; feliz com a gravagao, €la ndo leme recomegar

|
1
|
H

L 2
iy

=
-
—

uoeen parde leva
) sandade de algude
L} it fear eloramds ae dor

a cangiio entrou par o reper-
Wi ok dhapla Canen Costn e
Henncho, Mo din 31 de de-
s A
din — desemboliog B0 mil-
FiE o pagou 8 privacko de 36
disoos, destinndes. @ Cama-
val de 1942, Com os pesados
= T8 rpem pas mios, fod s ni-
2 dios, caitinar, Em vinte dias,

argamento cra maior o gue
3¢ imaprava, ¢ o show o
sa, Amargando meis uma frastrmgio, Cor-
men Costa nbo pestanciou nem penssy disas
vezes guando sua amiga Locimar Nicastro o
convidou pam gravar tm desco,

Desafio bncado, & ctupa seguinic fol sexnsi-
bilizar os estidios de gravacio e irnzé-los
o projeno. A Giramephone fo a primein a se
Interessar pela proposia e logo tratou de com- |
pour poviis mesad e somn pam neocher Car- |
men em grande extibo, Alvaro Ramos e Mara. |
Fontouns, os propnetinios do selo, s outode-
finem como *misicos e de ndo™ e, de-
pois, enpeoadinio © donos de grovador. Por
isso, mbo tubearnm dionte Gas difioukides. |

* ""Pam conscguir 3 fita master completa, fo- |

mmmtlﬂuﬂn:mm

‘conmin un, ““Mas valen - pena”, completa,
mm&ﬁwﬁm:&nm

| bos com 0 segunds fise do projein: consegur

Com @ inicuativa privada recuros pars preosa-
gem e deipesas de capas e encanes. E i s
nbharn com o5 shows que se sepuirke, depois
de concluidda essn ditirma etapa de Tombumen-

fer, " Wal ser & glona”, ansecipa @ artist, a0
mmmmm:mhmd:mu‘mh
exsa oportunidade anmiss, Ecl oy -
dian vender discos. N0 tinha orde anuncid-
los’", jusstifica.

PRIMEIRA VEZ QUE CARMEN Costa

grama de caloaros em 1934, em Niteris, De-
termansda @ ser camom, omod o basca & e
ot e o Ko de Janeiro. Consegiu emgwe-
20 como diemdstics nama casa gue, Vina a s
| ber depois, em de Franeisoo Alves, o idolo
os brasileiros no final da décsd de 30, Centa

o, Canreirs em alts, Carmen cufa-5e com
wm americana, seu 13, & embaroi com cle
para o= Estndos Unidos, Come o mazido a
queria em casa, lonpe dos microfones, tomou
o Snibais ¢ fol ser operina em Nova Yark,
parm cantir nas horas vagis. Entre kiss e vine
oo o ELTA, prssaramese 26 anos. Hil vine
ela aportou de vez no Bzl

Aposentacls corm dois salénios minimos,
Papa s prestacies de um imdvel do BNH no
Rio. Mora com a fillia o o8 netos e assume ser

| o homem da cea, Canbora ¢ empresina de 5

mexma, Camen niio csoonde a fekhcadade
com o disco que vem af. 'E como s tivesse
20 anos outrn vez”, confessa, Com Tomiba-
meitp e midos, pretends visitr ps pidios €
T¥s, sermcarsfo, Os fruscs, colherel de-
s, didr, comovida.

ZECA CORREA LEITE

9
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rembro de 1941, cla apostava
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Revista Success — Dezembro de 1991

Miisica

Do acordeon ao piano,

por acaso

F ernando Montanari faz parte de um conjunto cada vez mais
restrito de intérpretes que podem ser chamados, sem diivida
alguma, de verdadeiros mestres da misico, Ele ndo toca
simplesmente. Ele interpreta com wuma intensidade de sentimento
guic dificilmente encontramos em oulras intdrpreles. Cada obra que
clege para executar d marcadapor uma dose prafunda de intimidade
entre ele ¢ @ composigdo. Assim, & medida em que @ ouvimas, sames
embalados ¢ participamos, eame cimplices, de sua inspiragido
inesperada. Fernando nos fazvigjor a cadanotamusical que emite.

aacida bl £1 anos em Curisiba, [+l aln-

ds menine momt em Fm do Igusiu

v wa Famitis, Frenaads desde coda
e interessas poa minicn Aui § anos de idsde
contusave b ixias w8 quaripi-Ceirs b woie 8
wma prssinhide Fog cade uma Handa dp Misics
o Exdrizo ncavs marchinkss, “Misks paizle
em @ bombess de vam, acslo pels Sagenia
amede™, lemibrs o mision, Sus mbe, polsdoa
imieressy paly mdeirs, brvou-o pans e

lares, prunindo eeern do olin aloss A grande
despylhurta mesics] ur;hw:uuj—hllmh qué
" fars puricipar do wm dn
andindelo na Ridio Uniio. Aos | 2@, Hmido,
Femambs {oi pralicamesss smpurtide pels mde
# acabow recchendo o prismin de melhoe
|maramentiss, Ciosiou o rosalves partcipss no
Fisal e prmass seguime Gashey nevamenis,
Nemido duraate quaire dominges coasecsti:

cnen 0 maeste S beade. Frimeis ko »

wou fal ra ridia, gee
dngud & bt Fiom na Ridio Uniks

matrn aches goe el er1 mabie pove fues WO
wn kamnimesto de sefetn, coma o tromhone de
wrs. Messs fpoca ¢ 8 sups o scordean. O
wearwi gEgers (ur b mic do Etaino comprss-
e . by Femands alo demoatros prehes
imirrrnas.

gl m e p
aié u Inwngamagio 4 Ridia Colmiia, de Forin
Ulgilia, e 1954, qeanda futconvidado pot Feas-
e Dslanda, dirvies antinlin, e & scompd-
nhava sm parcein oom s vioilo sos balles,

Parand, Canal &, fereado o park mmbcal, bocas-
e e vex @ sew scordecs el plasn, “Nie fol

| i, conta Feornando. “Tive sels moses de asls

com um pisaists angenting, Minka maker difkoul-
daide cre sdapiar & powo das mis pam o ieclada

anmwwﬁh
solie focavs nos bares. “Munca tratalbel am
menos dw dak " i, rindio. B
bate “Jase §”, lermamdo o gqulalsio .
Sambatos", oo Micelll, o chopas 3 gravar v
Aisen, om 30 Pauly, "Femasdo ¢ e quiniess”
Mewa {poce & quisien socave no Sanu Minica,
En Jir wm s w2 Chebe, @ oanj
s¢ diasipown. Femando [ convidado, = 1976,
povumamige uregsako pasm oo v~ Rasgald™,
wema canade Langot ¢ boberod, em Saas Felicets.
e, [l nom i cusa para focar 8o Fioiel Dl ey ©
dali fiol para o Plano Bar da Clalerda Schaflee
Dwlznu & cxii pien o st musi-
ral da Hoich Slaviem, sm 1982 Coaw plinkis,
Fernando Monnsar estudos cm 530 Paulo, em
16, ma cun lssoushvn de didhibo muscl,
s CEmin de Apresditsgem Mobeal do Zimto
Teho, sos domingas, oo profesor da FACE,
gut cunapow © cumd dumEnie sm st SempEn
ligbs & Lodas an irndbscies & ritmos mmbcin,
mogiou o chabe do lore, hi quatm atrds, eom
sigem [requentsdores dis scindas do Jirz s
danted s eviimicn Pa dox pely Sigms
Datsaeey, procedes om swia meees § meakagea

Montanark: rersdill mm Labim oa rimas

de wm povo quisels, o “Sipna harx Deoep™,
Mo fpocs eacrrveumals de rints armajosem
Jazr. Tumbdm pocou muis nos caravais, pos
ol iliimos anos, po Clube Cwridfhans. “Tive
qﬁpﬂupﬂmmamm
fos puvidos”, diz o plasisss, Sau problesa £ 0

N irilhia s poms m seguids veie pam Cuitiba, em 1960,

Sua familis s mmla Tuew Har- = # decidido u 8
racio, o fropecies com o Arpeniine, “esa cida- dedicai & misics, Eatessm osasio com estdan
de e lombriva @ velba seste amercann”, co- | lew Jo 80 Cratra Culnarsl Hugs Simes e na
enis. O pal iratalbeva pums empersa de caml- Casa do Esnedoase Univenisinio, onde conhets
hbes. Sabendo da paduio do (e pria misies, Micwlll, com qum 10 em parcoin a3 oo dla
pedin patk um e Brve mOlnrs qee elav de hlq».ﬂiu-nmw-ﬂmuﬁl-
pasagem peba Bin Grande do Sal uE | gha-an 88 Sud voraghy pris plass
scopdeon. ~Fiquel serpreso quasdo vi aqoebe | sinds ke fars descol Asies de doscolbi g
scordeon verseibo doolivats Balges, sesdp plass, T j o programa
mbomal, noviahs, vinds cheinado cola™. Ma- | “Frosishs &a Fortum®, pela Ridio

eele dis Pemasda pedie s nbo ir b escsla n
e ozanda. Coms o deaconizess s mbe fon-
ooy ¢ sale pars o coblgho sade leckonava, As
woltar pars e, ouvly o8 primtieed scordm
mesicain Com owwida afiasds, Femanda il
va ficcar &l s mivici que suvia po rkil.
Cianse da facitideds do (o pass & milthon, 1
mie o manda pars Custiba, § cass de ums fa,
mm.wmmm-
sed poordeon, com Oeilabs Monastier, ns Ave-
nida Tguagu, £ £z wua primeies sudiplo sa anlign
Inipismerieany, onds baje s cacoasn o prédic
-hgmmu.--mmm
& volia par peio dos pais i lmstalads Unllbs

Clobe Paransense, na alls do Coritite Fusebol
Cautee, woi Gomingom pels mashi. Tocou com
vl

sz acopdeon &m virle orjuesm g bogiss

Femasdo insug do Asaap

Adones Pena, ande tocod duranis siio mess &
mlmmmllmh-lmd-
mentado pebs pesidente Fabo Geslan, quanda
pestsis por Curisibe num vio sofsme. Fol mems
desans suns paennge e prla vids noBIFRa, quasde
tratulhava ves King's Chob, qoe comeghu a™brin-
™ cows & plano. “Tu speeadia @ ocad wm

a5 Vistels, s Ponsd. Com spress 12 soea,
mﬁuuu‘-ﬁmn—-m

SUCCESSAT

4tio do sundo, Ele ouve domais. Beléson,
weve incumdes musicalsns Camersis Anifqua de
Oowritiba, na Bands da Policia Milir, sbim da fer

Minies do Coligha Positivo. Resovasda § gee-

gramiagio musioal do Hotel Staviers, Fernanda

divide anpodies do “mainstriog e de

mm.mmu-tsm.mom

Balxiets inglis lan il & o Neu grande amigo
Bdicedil, trop

Tokru pressigla 2 b pretasdo no-
men lustres, coma Tom Jobim, Frach Hime,
Carlos Lyta, dewtee outes. Frnaado nousiy al-

| guna de sow mesenlon mal martanies nEm

disce aferocido pele Hotel pars ou it hospe-

Mﬂnum‘ perad L] postinees”, diz o plasivi quo cobess
trameformes B slma dos asTanfos P odi = A il
ghon. Em 1963, fol convidado » abalkar as que execels. &




Jornal Industria & Comércio — 18 de abril de 1994

tRAL Curitiba, segunda, 18/4/94 F3

INFORME - -
Restaurantes em hotéis com

boas opcoes aos curitibanos

Os restaurantes em hotéis j4 estdo | opgbes, em Curitiba, saoo
sendo considerados as melhores | restaurante Le Doyen, do Slaviero
opgdes em termos de gastronomia, | Palace Hotel, que oferece além de
em Curitiba. Estes locais oferecem | musica ao vivo um cardapio de
rande variedade de alimentos, bons | primeira, e o Entrecéte Giill, do Braz
servicos, tornando o hébito de comer | Hotel, que oferece almago executivo
também um agradavel momento de | e aos sabados o tradicional prato do
descontracao. Duas boas | litoral, o barreado.

Boa miusica toda semana

Cuarta-feira € dia de

conferir o que existe de

methor no jazz no

restaurante Le Doyen, do
Slavicra Palace Hotel.
 Sempre a partir das 20
“horas, estio 14 os melhores

' misicos de Curitiba como
Fermnando Montanari ao

J.C. Miceli, no

i

Mas & misica nio fica
s nisso no Slaviero, Sexia-
Teim € a vez da bossa nova. . )
Desta feita com Marinho e ,.H\_\
Gallera (violao/voz) e \ T =t y g ‘l LS %
Femando Montanari = p——— o
(piano). Mlicell, Rondlia, Fernando e lan

Feijoada no Slaviero
. P74 Aos sabados a
feijoadissima do Le
en, do Slaviero

Palace Hotel, éa
melhor opgdo para o
curitibano que ja
comega a sentir 0s

rimeiros indicios de
frio. Alids, o Le Doyen
tem boas opghes a
semana inteira, como
na quarta-feira,com o
melhor do jazz e &s
sextas bossa-nova

' com Marinho Gallera
: ) ao violag/voz e
e B | ‘ . Fernando Montanari
) mafire Nerew, no Le Doyen, garante o bom atesdiments -~ ao piﬂnﬂ.

Barreado aos siabados na “Boca”
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Jornal Correio — 19/04/1994
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Gazeta do Povo — 01 de dezembro de 1995
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Circulo Militar do Parana - 1997

— e INF ] L L I EARANE g

Todas as quintas-
fairas, vocd poderd
passarmomentos agra- |
divvels, pois o clube [ha
olerece mais esta op-
cho dafazer. Das 17:00
s ias 22400 hs, gm com-
panhia do "FERNA-
NDO MONTAMARI
TRIO®, que tem o
Fernando ao plano,
José Boldrini ao baixo
acustico e o Hélio Cas-
| trora bateria, vocl cur-
| te uma miisica de 17 1i-
| nha, coma: jazz, misi-
| ca popular nore-amer-
cana, bossa nova e mii-
o8 outros ritmos. Venha
& traga oS seus amigaos,
COM Conpza todos gos-

laran Absiraa T Wewseial b b yrinallabial ceme Fornamets Bantanaer Traa lndar e quistu:femes
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Gazeta do Povo — Dezembro de 1999
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Gazeta do Povo — 26 de junho de 2002

Jornal de Londrina — 21 de maio de 2001

Jazz de qualidade no Country
 ANDRE TOTTENE ESPECIAL PARA L, |

Exatamente um ang de-
prois, & banda curitibana Ori-
ginal Jazz Combo retorna a
m&inmwmm
sentogho no Jazz (s Countey”,
o Londring Country Clube,
hoje ks 22 horas. Desde sun
pdm]nlpmuua;hnlﬂ—

'nrmu(}wnhinm‘
brifia, fruto da fusia riomica
do jazz com a sofisticagso har-



Eventos Diversos

4° Congresso Fundacgao
Otorrinolaringologia — 2004

_—_ Cerimbnia de Aberiura

‘Abertura afjcial,
‘com Happy HaUsfan som de jazz:

Espdgt Jozz
firea de Exporigder

The Infernafional Womens Club of Porang

AT 00 (M et el el AC Rompnd

LEY The music TOUCH
YOUR HEART

T

AND
REACH THE C-H.LDHEN

Restaurante Alberto Massuda

As melhores bandas |
de Jazz, Bossa Kova |
e MPB agora es{d0 no

Espago Gastronomico,

Alberto Massud

Show beneficante em peot do Hospiiol Erada Goernes

Shewrie Robinson
At Mo Pemanda Mordonar P CEREIGE: Sl Mg
g ol Corind Mol v B Aw G
Coml Oe CRonpon mienaoicenl
Daominga 08 Dezembeo 180
Tnobe o Beficnn
RS 1000 oaiulie

InprEsc irlo
5,00 crancos msnone o 12 once

J2TTI TR 148 ATy
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Full Jazz Hotel

Temporada de dois anos com incluséo fixa no cardapio do restaurante

*Jazz é a arte do improvisa. *

oL




Outros eventos
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RESTAURANTE
Awrmels Farand, re leee agsapd < Curnda - Para

Todas hnﬂhhﬁm milsica

i

HOVO E MODERKNO

* ALMOGO E JANTAR AD SOM DO

PLANDY DE FERNANDOD MOMNTANAR

&4 SLAVIERO PALACE HOTEL

Tui Bab. Abental Culmabes, 4 - Pose. F22ATE
Catwm ytmcannamerin

Restaurante “CAVERNA IMPERIAL™

(Agora dob nova e competente Direao)

I

Maravilhosos JANTARES DANGANTES com
FERNANDO MONTANARI e geu trudiclonnl Conjunto
Musical. Diagriamente o partir das 18 horas, até

s 2 da madrugada.

— CARDAPIO A LA CARTE - COSINHA INTERMACIONAL —

COZINHA INTERNACIONAL

Rua I35 de Nevembeo No 957

Almogo aos domingos. { S5AD 1052 DOS PINHAIS
g , Ay, Parand 1250 - fone 53-1963 : 2 =
‘ Paris em
DON KI - CHOPP Curitiba

— Restaurante Dancanls —
DIARAMENTE DAS 18,00 AS 3,00 HORAS

Chopp
Aguele Som
mﬂu:u e Dance
QUARTETO - FERRANDD MONTANARI

Rua XV de Novembro, 1585

SAQ JOSE DOS PINHAIS — FARAMA

|

Incgavelmente, Curitiba

i possui um pedacinbo de
Paris com i reinaugimagio do
Le Doyen, o restaurante do
Slaviero Palace Hotel. Apds
jgsm mesed de portas fechia-
¢, reabriu encantandt ox
convidades de Renslo Cam-
po% para & premidre, no base
de um fantir =ofisticado & pri-
moroso, Ambienle parsien-
se inclinado pari o modermo
com foques leves de Washing-
ton Fiuzu, & cozinha estd sen-
sucional e o servigo perfeilo.
Femando Montanari & seu pi-

mondmica da cidade. Mercl

pele convite,

- () * % ! : | ,ﬂ |
| umachuiide § estrelis Ebem ||
merecida i nova opeio gas- ||

Garita do Pove),
Coisas que marcam

P T

10 diimu]smq de Yali Torchenco,

e dy Uerdnia oo Parang,

21 A coanpetingia profissional de Ha-

iy Freire:

) A amizade e Rosil Lugn (sra. fs-

el Lapo)

4103 iakento de Fermando Muntanar
= S - O profissionalismo de Clatsli
[ —— e = . nor Carvalho, '

—_—
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PRODUCOES

LP — A Musica Maravilhosa do Slaviero Palace Hotel

Lado A:;

1. Summer of 42 (M. Legrand)

2. Ready to take a chance again (C. Fox - N. Gimbel)
3. Wave (A. C. Jobim)

4. It's impossible (S. Wayne — A. Manzanero)

5. As time goes by (H. Huppeld)

Lado B;:

1. Somewhere in time (J. Barry)

2. Lamour est bien plus fort que nous (M. Legrand)

3. Triste (A. C. Jobim)

4. What are you doing the rest of your life (M. Bergman — A. Bergman — M. Legrand)
5. Satin doll (Strayhorn — Mercer — D. Elligton)

Producao: Raul d’Almeida

Técnico de Gravagao: Rogeério Freitas
Diregao de Estudio: Rodi Camargo
Mixagem: Rogério-Rodi

Arranjos e teclados: Fernando Montanari

Participacéo:
Contrabaixo — J. Boldrini
Bateria, percussao e violdo: J. Gomes

Gravado nos estudios AUDISON — Curitiba-PR — 1989



LP A MUSICA DOS ALUNOS DO POSITIVO

A musica dos alunos do Positivo.

[@ Positivo

LADO A

0O ~NOO O, WOWN =

. Madrugada (Conjunto Prisma)

. Estrela (Daniela e Danielle)

. Lumen (Grupo Lumen)

. Salada de urtigosa (Conjunto Tutankamon)

. Cheiro de vida (Valéria Mendonga)

. Trote (Conjunto Pé de Moleque)

. Fantasia (Grupo Sertanépolis)

. Brasil Especial (Edno F. da Silva e Silvio Cezar Tonelli)

LADO B

0 ~NO O, WON =

. Terra (Vania e Rosane)

. Sonho de Verdo (Joseane e Fernando)

. Magia (Altair e Marcello)

. Deu rock no jardim (Fernando e Fernando
. Correntes (Grupo Sertan6polis)

. Cheiro de Vida (Conjunto Momento Arte)

. Contraste (Grupo Tatibitati)

. Fabiana (Conjunto Preto e Branco)

Ficha Tecnica:

Direcao Musical: Fernando Montanari

Produgéo Fonografica: S.A. Educacional Positivo
Gravado nos Estudios AUDIOSOM/Curitiba. 1983
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LP SUCESSOS PARA DANCAR - 1984

FERNANDO MONTANARI E SEU QUINTETO

SUCesSsS0S

LADO A

1. A praia (J. Var, Wetter P. Barouh)

2. Il Mondo (Mechia, Fontana, Pes)

3. Coimbra (Raul Ferréo e J. Galhardo)

4. Dio, come ti amo (Modugno)

5. Sentimental demais (J. Amorim e. Gouveia)
6. Trumpet cha-cha-cha (Billy Mure)

LADO B

1. Yesterday (Lennon e McCartney)

2. Capri c'est fini (Hervé Villard)

3. lo que non vivo (Senza te) (Donnagio e Parlavicini)
4. Maria Elena (Lorenzo Barcelata)

5. Michelle (Lennon e McCartney)

6. Ma vie (Alain Barriére)

Gravado e Autorizado por Atila Musical Ltda.
Arranjos e Direcdo Musical de Fernando Montanari

da " Ga rFERNANDO f‘fSEU QUINTETO

|11

BAE 10.012

mm’ar-um'mm-m-mmu-mw mickele  ma vie 2 praia o il mondn o coimiia » o, cone 1 and o senimental demes @ vumpe! cha cha cha
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SING

CD SING A MAJIG - 1997

Christmas Carols by kids for kids

O, *
{Bh ristmas

EacbethAshby, I ':m‘w.u

Pates Sharman, (1

. . Sarsh Sherman, [
Senniter fim, | 1 Parins, 0 Teany fecholeiu,
~ dulafier M:kguelmmw " ﬁfﬁsmw )
| e wal
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ChonaiBizabeih. desse, ufa Lavran,  Buel: tlisncd Peter
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#.ks Doy of Chettina
2.0p 0n the Howelap Dayk Fete a
30 aena DoyaiMoigoiel Doy Hiobeln
Chons; Asbe b, deroner Doy 8:50r0h b
Halk, Lowen, Margore?, Heissa tlena, Doy jrenier | BayBitkobeih
THany Doy Sikaven v i
TeAshizy Dy
1 Tuehe e Argss
Solo: S apeciieiion

ey, phnth s ses,

Chora:
SR e P, tlcro peler

Saroh, Tifany

L dnge bels
Sole Peter
Chona:Fzcbeth, sasse, Morgarel. e Bss,
Heiena, Peter, Sobrina

. Joly Oud S icholes

Aaees bt

e nzy mabzvh i

Ratie, Lo en, fikena; Tiffar

10.0hI Cheisimas Tree
Choris: Ashiey, Flz abath Janadtas, sk

Nl Lawen, Malps, ttana, Tfany

,!.Avuvnmu
| 'scle: tiena
H.Hmwem Larong
Sole: lm (h‘) WQU'CIQN#
r

Dereruabon e e ik ricrgont
Fmena, Peter. Sar

e - ———

FThe charming and warm vaices 4

of The children will delight and o w‘”

deeply touch you duing ths

|t Season CHALSTMAS CAROLS ‘f.,, W

i

Ashiy Porter, I

M 3 Fzabelh Askby, It

1
2.0pon the Holseton
3Twahe e Anges

Tvan Martins, U
i,

d W!@WW&"’ hS, which- Bt Wi
e e by P e

rectedby Lus A Mortks & 1rena Smek
DavidLandan & Davd Westby |
heer Melesa tortins |
Emeiald City Productions, San Franchc.o,<
by Tom Disher af Dbher Phai. & Sound, ko, Ch

o

Mr@ RATbyLus A.plartins & 1rena Stmek
Alrights reserved.

Produzido e dirigido por Luis A. Martins e Irena Simek
Arranjos e teclados realizados por Fernando Montanari,
com excegao da faixa numero 5 realizada por Bill Williams.
Engenheiros de gravacg&o: David Landon e David Westby

Mixado por David Landon

Gravado na Emerald City Productions em S&o Francisco, CA

Masterizado por Tom Disher na Disher Music & Sound, S&o Francisco, CA.
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Album de Musicas Infantis produzido por Maica Brandao

com arranjos de Fernando Montanari publicado na Franga em 2008

A oy * | F;r B | - /r
Jicliation /fwz/uwxm daw Viilon




Macca BRANDAO

MILARESOL

Initiation brésilienne au violon

Ce livee est dédiée & Eunice et Koitl Watanabe

Musiciens :

Volx : Ananda Hamon, Ana Cardon, Baptiste Coutan.
Vialon : Malca Brandao

Pianeo : Fernando Montanarl

Direction artistique : Maica Brandao

Direction musicale : Malca Brandao

Conselliers artistiques : Helinho Brandao et Fierre Haman
Arrangement : Fernando Montanar

Compaosition : Maica Brandao

Paroles : Maica Brandao et Plerre Hamon

Mustratlon : Kinkas Caotano

Enregistrement : réalisé au studio Gramofoneaudio en novermbre 2006 [Brésil)
Frise de son et enregistrement : Alvaro Ramos et Germano Diedrichs
Montage et Mastering : Fred Tefxelra

Enregistrement & Paris : Studio SYSMO
Remaerciements @
Helinha Brandao, Renato Brandao, Marla Lucka Barros, Elisabeth Gratinarow, (sabelle Caifhard,

Harold Abraham, Marie Chariotte Avril, Béatrice Fortin, Paulo Rogério, Bittencourt, Scott Alan Prouty,
Kavier Coutan et Catherine Glardedll,

Editions %qr éﬂ&
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