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RESUMO

O presente trabalho se propds a estudar a performance musical de Lula Galvao em
diferentes formacdes instrumentais, com foco em trés frentes de sua atuagdo: i.
acompanhador; ii. improvisador; iii. solista (violdo solo). Para tanto, foram selecionados
fonogramas para a andlise que compreendeu contextos musicais distintos: formagdes que
vao desde violdo solo até septeto e o emprego tanto da guitarra elétrica quanto do violao.
Outro critério adotado para selecao das obras foi abranger géneros musicais variados, a
saber: i. baladas jazzisticas ii. bolero; iii. bossa/samba; iv. choros. A principal ferramenta
metodoldgica utilizada foi um procedimento analitico de comparacdo entre objetos,
assemelhado ao uso no modelo proposto por Philip Tagg em seu trabalho intitulado
Analisando a Musica Popular: Teoria, Método e Prdtica (2003). A escolha por tal
referencial justificou-se pela busca por uma andlise que almejasse interlocu¢do com
exemplos musicais cronologicamente anteriores (significativos para o estudo do caso) e que
nao fosse apenas descritiva (em termos técnico-musicais). A pesquisa também contou com
contextualiza¢des de cunho tedrico/pratico, com destaque para observagdo de uma possivel
vertente ou linha estética que se encontra dentro do grande universo intitulado “violao
popular brasileiro” e que dialoga com a guitarra jazzistica, na qual se incluem musicos
como Lula Galvao, Hélio Delmiro e Romero Lubambo. Os resultados das analises musicais
apontam para o uso de recursos recorrentes em performances do musico, de maneira que foi
possivel, por meio da metodologia proposta, estabelecer relacdo direta entre as praticas de
Galvdo e de instrumentistas referenciais para sua formagdo musical através do
reconhecimento e comparacdo de determinados procedimentos técnicos. O estilo de Lula
Galvdo se baseia em uma sintese de recursos estilisticos referentes a contextos musicais
distintos, tais como: i. a influéncia técnica-instrumental da “escola” de violdo erudito; ii. a
presenca de procedimentos associados ao jazz, refletida em sua atuacdo pela sua prépria
escuta de musicos desse campo — que inclui nesse caso, em grande medida, o guitarrista
Hélio Delmiro — e pelo estudo de materiais didaticos provenientes da metodologia de
ensino jazzistica (jazz theory); iii. o emprego de elementos associados ao campo da musica
popular brasileira (drea de maior atuacdo e predilecio do instrumentista), a exemplo de
recursos ritmicos que remetem a importantes violonistas brasileiros; o uso predominante do
violdo em relagcdo a guitarra, sobretudo em préticas de géneros brasileiros. O diferencial
desse trabalho se encontra no fato de ele reunir caracteristicas distintas de um musico
considerado uma referéncia, o que torna a pesquisa pioneira em relacdo a uma andlise
ampla das atividades musicais de Lula Galvao.

Palavras-chave: Misica Popular. Performance. Violdo. Guitarra. Lula Galvao.



ABSTRACT

The present work had the proposition to study the musical performance of Lula Galvao at
different instrumental situations, focusing on three fronts of his actuation: i. accompanist;
ii. improviser; iii. solo player (guitar solo). In order to do so, phonograms were selected for
the analysis which comprehended distinct musical contexts: situations going from solo
guitar to a septet and the use of both electric guitar and acoustic guitar. Another criteria for
opus selection was the aim to comprehend various musical genres, such as: i. bolero; ii. jazz
ballads; iii. bossa/samba; iv. choros. The main methodological tool used was an analytical
procedure of comparation between objects, akin to the proposed model used by Philip Tagg
in his work named Analysing Popular Music: Theory, Method and Practice (2003). The
use of such referential was justified by the intent towards an analysis that aimed
interlocution with chronologically previous musical examples (relevant to the study of the
case) and which wasn’t only descriptive (in technical-musical terms). The research was also
supported by theoretical and practical contextualizations, highlighting the observation of a
possible strand or esthetic line which is within the big universe named “popular Brazilian
guitar” and dialogues with the aesthetics of jazz guitar. In this group are included musicians
such as Lula Galvao, Hélio Delmiro and Romero Lubambo. The musical analysis results
point towards the use of recurrent resources used by the musician in performances, making
it possible, through the proposed methodology, to stablish a direct relation between
Galvao’s practices and those from musicians who were referential to his musical formation
through the recognition and comparison of certain technical procedures. Lula Galvao’s
style is based on a synthesis of stylistic resources referring to different musical contexts,
such as: i. the technical-instrumental influence from the classic guitar “school”; ii. the
presence of procedures associated with jazz, reflected in his performance by his
appreciation of musicians from this field — including in this case, by a large margin, the
guitar player Hélio Delmiro — and by the study of didactic materials from the jazz teaching
methodology (jazz theory); iii. the use of elements associated with the field of Brazilian
popular music (the musician’s favorite and most prolific actuation area), such as: rhythmic
resources alluding to important Brazilian guitar players; the preponderant use of the
acoustic guitar rather than the electric guitar, even more so in Brazilian genres practices.
This work’s differential is in the fact that it congregates distinct characteristics from a
referential musician, which makes it a pioneer research in relation to a broad analysis of the
musical activities of Lula Galvao.

Palavras-chave: Popular Music. Performance. Acoustic Guitar. Electric Guitar. Lula
Galvao.
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Introducao

O principal objetivo do presente trabalho € o estudo de performances do musico,
violonista e guitarrista, Lula Galvdo. O foco da pesquisa € analisar a maneira como o
instrumentista atua em diferentes formagdes instrumentais (de violdo solo até um grupo
com sete integrantes) exercendo os papeis de acompanhador, improvisador e solista (no
caso de seu arranjo de Carinhoso, de Pixinguinha e Jodo de Barro, para violao solo). Foram
observados, principalmente, os recursos técnicos e estéticos utilizados pelo instrumentista
em cada contexto musical especifico. Os fonogramas analisados compreendem tanto a

utilizacdo do violdo quanto da guitarra elétrica.

Lula Galvao é um miusico de referéncia na musica popular brasileira, haja vista seu
envolvimento com artistas de grande relevancia nesse campo além de seu prestigio como
instrumentista e arranjador. Dessa forma, a pesquisa visa suprir uma lacuna existente em
relacdo a pesquisas de pds-graduacdo sobre o musico. Até o presente momento ha apenas
dois trabalhos de graduacdo a respeito de suas performances: Moriya (2009) e Zacharias
(2009), além de um artigo escrito por Mangueira (2016). Estes autores focaram
principalmente em aspectos da improvisacdo de Galvdo, mas a presente pesquisa propoe,
além disso, o estudo sobre seus acompanhamentos em situacdes musicais distintas e

também analisa um arranjo seu para violao solo.

Apesar de este trabalho ser de uma natureza predominantemente técnico-musical,
também foram abordados conteudos de cunho histdrico-social, no primeiro capitulo. Por se
tratar de uma pesquisa que aborda um significativo violonista brasileiro, vislumbrou-se a
importancia de elaborar uma sucinta contextualizagdo acerca da trajetéria do violdo no
Brasil, a fim de demonstrar a sua importancia e seus significados simbdlicos dentro da

musica e da sociedade brasileira.

Muito se diz a respeito de uma possivel vertente ou “escola” de violdo brasileiro,

reconhecida internacionalmente por nomes como Baden Powell, Marco Pereira, Yamandu
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Costa, entre outros. Uma das proposi¢des do trabalho foi compreender algumas
caracteristicas e desdobramentos dessa “escola” de violdo, a fim de relaciond-las ao estilo

de Lula Galvao e também ao de outros violonistas esteticamente préximos a ele.

Analogamente ao que foi realizado em relacio ao violdo, hd uma breve
contextualizacdo sobre a guitarra elétrica, com foco em implicacdes e desdobramentos de
sua inser¢do no contexto musical e social brasileiro. Também se atentou para os

significados simbdlicos (técnicos e estéticos) associados a tal instrumento.

Entre os tépicos de cunho tedrico (mas que também abordam elementos praticos)
destacou-se a importancia do musico Hélio Delmiro para Lula Galvao. Tal influéncia se
comprova pelos depoimentos de Lula, mas principalmente pela proximidade estética entre
ambos os miusicos demonstrada pelas andlises. Nesse sentido, o trabalho identificou alguns

elementos estéticos e técnicos que Galvao absorveu de Delmiro.

No segundo capitulo constam informacdes e reflexdes criticas sobre aspectos
técnicos das atividades musicais de Lula Galvdo, a saber: i. a sonoridade do musico
(caracteristicas do timbre que extrai do instrumento); ii. sua postura fisica em relacdo ao
violdo e a guitarra; iii. apontamentos sobre sua rotina de estudos e praticas musicais; 1v.
equipamentos utilizados. Tais elementos foram levados em considera¢do por se tratar de
uma pesquisa que aborda a performance do instrumentista, de forma que, para além da
andlise do conteudo musical em si, essas outras variantes técnicas sdo relevantes para uma
compreensdo mais ampla de sua pritica musical. As andlises musicais constam no terceiro

capitulo.

A iniciativa para a elaboracdo desse trabalho surgiu, em grande medida, da
experiéncia do autor como instrumentista ligado a musica popular brasileira e ex-aluno do
curso de bacharelado em Musica Popular na Unicamp, no qual realizou a pesquisa de
Iniciagdo Cientifica intitulada: Toninho Horta: um estudo sobre o uso de bloco de acordes

nos seus solos improvisados (POLO, 2014). Este trabalho focou em aspectos praticos e
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interpretativos de performances improvisadas do musico Toninho Horta e despertou o

interesse do presente autor para o campo de pesquisa na drea de Praticas Interpretativas.
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Capitulo I - Contextualizacao

Este capitulo apresenta uma contextualizacdo de assuntos pertinentes ao musico
Lula Galvao, tanto tedricos quanto praticos. Buscou-se desenvolver o item 1.6 (“Entre o
violdo e a guitarra, entre a musica popular brasileira e o jazz: uma vertente no violdao
popular brasileiro”) com maior profundidade, haja vista que had escassez de trabalhos
académicos que abordam, com foco aprofundado, essa tematica. Cabe também mencionar,
logo de inicio, que todas as partituras para violdo/guitarra e contrabaixo se encontram

transpostas para estes instrumentos, de maneira soam oitava abaixo.

1.1 Dados Biograficos

Luis Guilherme Farias Galvao (Lula Galvao) nasceu em Brasilia — DF, em 22 de
outubro de 1962. De familia musical, seus pais, embora nao fossem musicos profissionais,
gostavam de musica brasileira, de modo que ainda na infancia Lula teve contato com obras
de Ary Barroso, Dorival Caymmi, Pixinguinha e Lupicinio Rodrigues. Sua mae participara,
na juventude, dos “Cantos Orfednicos” regidos por Villa-Lobos e, segundo Galvio, cantava
muito em casa.! Além disso, trés de seus cinco irmaos se tornaram musicos: o baixista,
arranjador e compositor Carlos Galvdo, o baterista Zequinha Galvdo e o saxofonista e
flautista Sergio Galvao.

Lula comegou a tocar violdo aos 15 anos, de maneira que gostava de ouvir bandas
de rock como Led Zeppelin, Deep Purple e Genesis. (GALILEA, 2012a: 318). Ap0s essa
fase mais ligada ao rock, Galvao se interessou pela musica instrumental, uma vez que
entrou em contato com discos langados pelo selo “Som da Gente”, a exemplo do Grupo Pau
Brasil, Hector Costita, Alemao (Idem), além dos musicos Victor Assis Brasil, Miles Davis,
Chick Corea e Bill Evans. (HEPNER; RUSCHEL, 1998: 29). E nessa época, através de um
dos seus irmaos, que ocorre o contato de Lula com o trabalho de Hélio Delmiro, tépico que

serd aprofundado em préxima secdo do trabalho.

I Retirado do link: <http://musicosdobrasil.com.br/lula-galvao> Acesso em 02 Jul. 2016.
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A decisdo pela carreira de musico ocorreu quando Lula Galvao prestou vestibular
para o curso de arquitetura na UnB (Universidade de Brasilia) e obteve resultado negativo.
(GALVAO, 2011) Aos 18 anos comega, entdo, um estudo musical mais sério e
disciplinado, de forma que teve como primeiro professor o violonista Paulo André Tavares
por meio de curso pela Escola de Musica de Brasilia. Também realizou aulas particulares
de violdo com Luciano Fleming.

Sua atuacdo profissional se iniciou em um restaurante, acompanhando uma cantora
que apresentava o repertorio da Elis Regina; foi nesse mesmo ambiente que conheceu Rosa
Passos, quando esta foi contratada para substituir a outra cantora. (GALILEA, 2012a: 318-
319). Anos mais tarde realizaria turnés e gravaria diversos discos com Rosa.

Em 1990 muda-se para o Rio de Janeiro e em 1993 grava, como instrumentista e
arranjador, o disco Festa, de Rosa Passos. Sobre essa gravacdo, Galvao atribui grande
importancia para sua carreira, visto que “... foi o disco que me abriu portas 14 no Rio, né,
porque as pessoas conhecem muito o trabalho dela, e ali no disco ela me, como sempre, me
da total liberdade para fazer arranjos, solos.” (Idem)

Sua carreira baseia-se principalmente na atuacdo como instrumentista (violonista e
guitarrista) e arranjador em discos e shows de artistas da musica popular brasileira, a
exemplo de Rosa Passos, Guinga, Joyce Moreno, Edu Lobo, Ivan Lins, Leila Pinheiro,
Caetano Veloso, Z€ Renato, entre muitos outros. Também ja atuou ao lado de personagens
significativos da musica instrumental brasileira e do jazz: Raul de Souza, Wagner Tiso,
Jaques Morelenbaum, Mauricio Einhorn, Idriss Boudrioua, Leo Gandelman, Vittor Santos,
Ron Carter, Paquito D’Rivera e Claudio Roditi

Galvao possui apenas um disco como artista principal, intitulado Bossa Da Minha
Terra (GALVAO, 2009)2, uma homenagem aos 50 anos da bossa-nova. Este dlbum
apresenta um repertério com temas de bossa-nova em versdes instrumentais, a exce¢ao de
Ligia, de Tom Jobim, que contou com a voz de Rosa Passos. Vale ressaltar a presenca de

Lula Galvao no CD, promovido pela revista Guitar Player (RUSCHEL, 1998), que contou

2 . L. . . ..
Esse disco contemplou a presenga dos musicos Idriss Boudrioua, Fernando Moraes, Sérgio Barrozo, Rafael
Barata e as participacdes especiais de Rosa Passos, Claudio Roditi, Raul de Souza e Mauricio Einhorn.
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com a participacdo dos considerados (por um juri de 200 musicos) os 10 melhores
guitarristas do Brasil em 1998. Cada guitarrista contribuiu ao CD com uma faixa, sendo que
Galvao apresentou uma obra de sua autoria intitulada A Donzela e O Cangaceiro, um baido
instrumental.’

Lula ndo possui muitas composi¢des proprias gravadas em disco, de maneira que,
além da supracitada, inclui-se Azul e Papinho (KIDO, 2004), Sumaré (VARIOS
ARTISTAS, 2013) e Abaporu (MORELENBAUM, 2014).

Entre os diversos eventos significativos de sua carreira, o0 musico destaca a gravacao
do disco Entre Amigos (CARTER; PASSOS, 2003) ao lado de Rosa Passos e Ron Carter e
o show com Caetano Veloso no Carnegie Hall. (GALILEA, 2012a: 319). Inclui-se também
a indicacdo ao 26° Prémio da Musica Brasileira, em 2015, na categoria de melhor solista
em virtude de sua atuacdo como violonista junto ao Cello Samba Trio no disco Saudade do

Futuro — Futuro da Saudade (MORELENBAUM, 2014), de Jaques Morelenbaum.

1.2 Discografia

A participacdo de Galvdo em discos € muito ampla, de maneira que seu nome
consta em vdrias dezenas de trabalhos. Estaria fora da proposta da pesquisa, por ser algo
muito extenso, enumerar todas as suas participagdes, minuciosamente. Para maiores
informagdes quanto ao topico, sugere-se consultar o site Discos do Brasil (KFOURI) e
buscar pelo seu nome na categoria “musico”, ja que esse endereco eletronico oferece uma

significativa amostragem de sua atuacdo em gravagoes.

1.3 Violao no Brasil — Uma Breve Contextualizacao

A importancia do violdo para a musica brasileira é enorme, visto que ele atua como
instrumento protagonista em diversas manifestacdes musicais do pais, especialmente nas de
cunho popular. Inicialmente como acompanhador de modinhas e lundus, nas baixarias do

choro, nas obras de Villa-Lobos dedicadas a ele, na “batida” da bossa-nova, nas eloquentes

3 Para maiores informagdes quanto 2 faixa, consultar Moriya (2009).
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performances de Baden Powell e Raphael Rabello e em tantos outros exemplos, o violdo se
mostra indissocidvel da identidade cultural do pais.

A prépria utilizacdo do termo “violao” (aumentativo de viola) € uma singularidade
de alguns paises falantes da lingua portuguesa, sobretudo o Brasil, uma vez que o termo
mundialmente utilizado para defini¢do do instrumento deriva do drabe gitara, tomado do
grego kithara e utizado em outros idiomas como guitar (ingl€s), guitare (francés), gitarre
(alemdo), chitarra (italiano) e guitarra (espanhol). (TABORDA, 2004: 11).

A introducdo, no Brasil do século XVI, de instrumentos da familia do violdao, em
especial a viola,* ocorreu por meio de jesuitas que se utilizavam desses instrumentos para
catequizar indios, além de prdprios colonos portugueses que também faziam uso destes
instrumentos. (ZANON, 2006: 79). Percebe-se que ja em um primeiro momento de
formacdo da sociedade brasileira, instrumentos préximos ao violdo se faziam presentes de
maneira significativa, contribuindo para definir o que posteriormente se tornaria uma
“tradicao” na cultura musical nacional.

A posteriori, na transicdo dos séculos XVIII e XIX, o violdo, popularizado
principalmente nas areas urbanas’, contava com ampla disseminacdo em camadas populares
da sociedade, visto que “muito antes do choro e da forma chorada de tocar, o violdo ja era
um instrumento popular que tinha participacdo fundamental em todo tipo de musica fora
das elites”, conforme afirma Cazes (1998: 45). Utilizado principalmente como instrumento
de suporte harmoOnico, acompanhava serenatas, lundus, modinhas, entre outras
manifestacdoes musicais populares. (Idem). Segundo Taborda (2011: 167-168), € através do
choro e do violao que “... depura-se o processo de tradugdo do repertério europeu para uma
possivel linguagem nacional”.

Como dito anteriormente, a viola fo1 utilizada num primeiro momento pelas classes

dominantes, ou seja, colonos e jesuitas, no entanto, posteriormente, o violao seria associado

* Taborda (2004: 11) atenta para a confusio relativa 2 nomenclatura dos diversos cordofones daquele periodo.
Segundo a autora, um mesmo instrumento era conhecido por diversos nomes € um mesmo nome era aplicado
a vdrios instrumentos. Sobre essa mesma questdo, Reily (2001: 159) afirma que o termo viola foi utilizado
para se referir aos instrumentos da familia do violdo, no Brasil colonial.

> Segundo Taborda (2004: 42), com a popularizacio do violdo a viola assume uma identidade regional,
interiorana.
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a figuras como o boémio, o capaddcio, o malandro e o vadio. Sobre esse aspecto, a chegada
da familia real portuguesa ao Rio de Janeiro, em 1808, é de grande notoriedade. Muito se
transformou culturalmente a cidade apds esse fato histérico, de maneira que houve um
processo de negacdo da cultura luso-brasilera a fim de valorizar os costumes estrangeiros,
sobretudo ingleses e franceses. (Idem, 169). Em decorréncia dessas transformacdes
socioculturais, a modinha e o violdo, tdo difundidos entre diferentes classes sociais,
desvalorizam-se perante uma nova aristocracia urbana. Gilberto Freyre (apud Taborda,

2011: 171) comenta:

O mesmo (degradag¢do de habitos) verificou-se com o violdo, vencido de
tal modo pelo piano inglés de cauda que se tornou vergonhoso sua
presenca em casa de gente que se considerasse ilustre pela ragca e nobre
pela classe. Também o violdo tornou-se simbolo de inferioridade social e
de cultura, arrastando na sua degradacdo a modinha. Violdo e modinha
desceram das maos, das bocas e das salas dos brancos, dos nobres, dos
ricos para se refugiarem nas palhocas dos negros e dos pardos, e nas maos

dos capaddcios (...)
N3ao obstante todo esse processo de desvalorizacio cultural sofrida pelo instrumento
ao longo da maior parte do século XIX e comeco do XX, Vianna (apud Reily, 2001: 165)
afirma que os limites culturais entre a elite e as classes populares eram mais porosos do que
deveriam ser, de modo que o violdo atuava como mediador dessas interagdes através da
modinha e, posteriormente, do choro. Além disso, figuras como Catullo da Paixdo
Cearense, miusico e poeta, contribuiram para inserir o instrumento nos circulos da alta
sociedade carioca. Talvez o evento mais marcante, cujo envolvimento de Catullo foi de
vital importancia, tenha sido o “episédio do Catete”. Em 1914, durante a cerimonia de
recep¢do presidencial do Marechal Hermes da Fonseca, Nair de Teffé, esposa do entdo
eleito presidente, apresentou em solo de violdo o maxixe Corta-jaca de Chiquinha
Gonzaga. Nair teria acatado a sugestdo de Catullo de cantar preferencialmente musicas em
portugués e decidiu por incluir ao programa cangdes de poetas e compositores brasileiros, o

que para aquela época, naquele contexto, era incomum e causava estranhamento.

(TABORDA, 2011: 188).
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E importante ressaltar que grande parte dos pontos destacados neste tépico, sobre a
trajetdria do violao no Brasil, referencia-se principalmente a realidade da cidade do Rio de
Janeiro. Tendo em vista a pluralidade cultural no Brasil, ja no século XIX, e sua grande
amplitude geogrifica, é importante nao incorrer em generalizagdes. Entretanto, uma vez
que o foco do trabalho ndo € o estudo do percurso histérico e social do instrumento no pafs,
recorremos a algumas importantes fontes bibliograficas a fim de realizar uma breve
contextualizagdo, visto que em meados do século X VIII até meados do XX o Rio de Janeiro
atuava como capital politica, econdmica e como um dos principais polos culturais do
Brasil.

No final do século XIX comec¢am a surgir intelectuais preocupados com a afirmacio
de uma identidade cultural brasileira “auténtica”, que fosse menos vinculada ao
eurocentrismo, de carater nacionalista. Com o projeto modernista, o violdo comeca a
assumir o papel de instrumento nacional, capaz de mediar as relacdes entre a cultura
popular e a estética universal das artes elevadas. (NAVES apud REILY, 2001: 168). Dessa
maneira, figuras como Manuel Bandeira fizeram referéncias a importancia do violdo para a
cultura brasileira: “(...) o violdo tinha que ser o instrumento nacional, racial. Se a modinha é
a expressdao lirica do nosso povo, o violdo € o timbre a que ela melhor se casa.”
(BANDEIRA apud TABORDA, 2011: 208).

Na primeira década do século XX, a vinda de dois relevantes violonistas
concertistas ao Brasil, Augustin Barrios e Josefina Robledo, foi de grande importancia, uma
vez que contribuiu para evidenciar o potencial do violdo enquanto instrumento solista e
para a descoberta de um novo repertério erudito®, até entdo pouco difundido no Brasil.
Segundo Cazes (1998: 47), a visita de Barrios e Robledo colaborou para com esse novo
ambiente de descoberta do instrumento. Vale acrescentar que naquele momento
comegavam a surgir os primeiros violonistas solistas’: Américo Jacomino (Canhoto),

Quincas Laranjeira (que também teve um importante papel no ensino formal do

® Naquele momento, sendo o violdo um instrumento jovem, ndo havia se constituido um amplo repertério
onde se aplicasse as técnicas europeias (TABORDA, 2011: 194), ao contrédrio do piano, por exemplo. Isso
contribuia ainda mais para a exclusdo e preconceito para com o violdo em circulos elitizados.

7 Como dito anteriormente, o violdo era utilizado majoritariamente naquela época como acompanhador de
géneros populares, principalmente a modinha e o choro.
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instrumento), Jodo Pernambuco e Satiro Bilhar. (ANTUNES, 2002: 13). Contudo, o
preconceito para com o instrumento, por parte de certos setores da elite e da imprensa,
levaria décadas para ser amplamente dissolvido.

Outro personagem relevante é Villa-Lobos, cuja obra para o violdo ¢ uma das mais
importantes na literatura mundial do instrumento, embora a série dos Estudos ndo tenha
sido reconhecida em seu tempo. (TABORDA, 2011: 194). A relacdo de Villa com o violao
¢ algo curioso e revela parte do estigma que o instrumento carregava: nao obstante a sua
grande obra dedicada ao violdo (Estudos, Prelidios, Suite Popular Brasileira e o
Concerto), sua dedicacdo autodidata para o aprendizado do mesmo e seu contato em
primérdios do século XX com os chorﬁesg, as contingéncias socioculturais, como afirma
Zanon (2006: 80), fizeram com que seu principal instrumento fosse o violoncelo, numa
sociedade que ainda marginalizava o violdo. A grande contribuicao de Villa para a musica
brasileira e o violdo, além da vasta obra, foi no sentido de compor algo que se adequasse as
exigeéncias formais e estéticas da musica de concerto europeia (visando também a aceitacao
de sua obra nesse meio), porém, com amplo vinculo com as musicalidades populares

brasileiras, em conformidade ao projeto modernista:

O projeto musical modernista defendido por Mdrio de Andrade mantinha
a tradicional hierarquia entre o erudito e o popular. Porém, ndo seria
possivel a constituicdo de um estilo musical brasileiro sem a inser¢do do
“populario”. Destarte, torna-se preciso submeter o que de melhor havia no
popular aos ditames da forma erudita do fazer musical. O compositor que
mais se aproximou deste idedrio foi Heitor Villa-Lobos. (MENDES;
PINHEIRO, 2010: 4)

Com o advento do Estado Novo, em 1930, o rddio propaga-se amplamente pelo
Brasil indo ao encontro da politica nacionalista-populista de Getilio Vargas. A musica
popular passa, assim, a ocupar uma posi¢do de destaque em programas radiofonicos e se
tornou a manifestacdo cultural mais representativa dessa nova fase de formacdo de uma
cultura massiva no Brasil. (ZAN, 1997: 36). Nesse contexto, o samba (gé€nero urbano

recente) se adequa aos interesses do Estado em promover uma cultura massiva € a0 mesmo

8 Musicos executantes de choro.
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tempo possuidora de uma “identidade nacional”. Na anélise desse autor, esse processo de
transformacdo do samba em uma manifestacio cultural nacional implicou em sua
“reinvencdo”, uma vez que “ao sair de seus redutos étnicos da Cidade Nova ou dos morros,
foi perdendo gradativamente sua ‘rusticidade’, entrando num processo de ‘refinamento’ e
intelectualizagdo”. (Idem: 57). Nesse sentido, Noel Rosa, compositor e violonista, exerceu
papel fundamental produzindo um samba que se adequasse as diferentes classes sociais, ou
seja, “...um samba mais consensual.” (Ibidem: 61)

Nessa conjuntura o violdo caminhou gradualmente, segundo Reily (2001: 171), no
sentido de sua consagracdo como instrumento nacional, na condi¢cdo de mais importante
porta-voz dos compositores sambistas. Ao se analisar as primeiras gravacdes realizadas no
Brasil, no inicio do século XX (bem anterior a popularizagdo massiva do samba), o violao
J4 se fazia presente como um dos principais instrumentos acompanhadores, o que apenas
ilustra o quao arraigado ele estd nas praticas da musica popular brasileira urbana.

Posteriormente, o rddio e a industria fonografica dos anos 1940/50 empregaram
excepcionais violonistas solistas e acompanhadores, como Garoto’, Laurindo Almeida,
Dino 7 cordas, Luiz Bonf4, entre outros, muitos dos quais ndo obtiveram reconhecimento
em seu proprio pais ou durante suas vidas.

E no contexto do advento da bossa-nova que o violdo vai, finalmente, se consagrar
como o instrumento capaz de transitar entre os mais diversos meios sociais e classes
econOmicas distintas. (Idem: 172). Ele j4 era cada vez mais apreciado através de figuras de
enorme sucesso como Dilermando Reis (que apresentava uma estética de seresta aplicada
ao violdo solista), mas a bossa-nova contribuiu, especialmente por meio da figura de Joao
Gilberto, para que numerosos jovens, especialmente da classe média, se interessassem pelo
aprendizado do instrumento. A revolucdo estética da bossa-nova influenciou artistas da

posterior MPB, a exemplo de Chico Buarque, Caetano Veloso e até mesmo o idolo maior

° Embora ndo reconhecida em vida, a contribui¢io de Garoto para a miisica e o violdo brasileiros é extensa. E
considerado um dos principais precursores da bossa-nova; nas palavras de Carlos Lyra: (apud TAUBKIN,
2007: 55) “... é facil imaginar a influéncia que teve, ndo s6 na minha, mas também na formagdo da musica
moderna deste pais — inclusive na maneira diferente de bater o samba — aproveitada por Jodo Gilberto.” Paulo
Bellinati complementa: “A bossa nova so existiu porque o Garoto mostrou o caminho. Foi ele o primeiro
musico que apareceu tocando acordes sofisticados combinados com um balanco sensacional da méo direita.”
(Idem)
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da Jovem Guarda, Roberto Carlos. Esses artistas copiaram o estilo vocal e violonistico de
Jodo Gilberto no comeco de suas carreiras.

Além do grande sucesso do violdo bossa novista, Baden Powell surgia no final da
década de 1950 para revolucionar a estética do violdo popular brasileiro e influenciar varias
geracdes posteriores de violonistas. Detentor de enorme sucesso nacional e internacional j&

no inicio de sua carreira, Baden é considerado um violonista divisor de dguas:

(...) foi um desbravador, que mudou toda a relagdo da mio direita do
violdo com o ritmo, reproduzindo a complexidade da percussdo afro-
brasileira num modelo compactado de seis cordas. (...) Nao h4 violonista
brasileiro da geracdo seguinte que possa ignord-lo. De Egberto Gismonti a
Mauricio Carrilho, de Marco Pereira ao Duofel, de Toquinho a Yamandu
uma coisa € unanime: todos tiveram sua escola botando disco de Baden
Powell para tocar e tentando fazer igual. (ZANON, 2007: 05°32"—
06°19”)

Outro violonista influente da geracdo de Powell, no Brasil, foi Paulinho Nogueira,
que possuia uma maneira de tocar distinta de Baden.

Posteriormente, o cendrio do violdo no Brasil contaria com uma quantidade enorme
de influentes instrumentistas, tanto no campo popular quanto no erudito, a exemplo do Duo
Abreu, Duo Assad e Fibio Zanon neste e Raphael Rabello, Hélio Delmiro, Marco Pereira e
Yamandu Costa, entre outros, naquele. H4 que se considerar também a importancia do
instrumento para a cangdo popular pos-bossa-nova (MPB). Compositores importantes
associados a este campo como Jodo Bosco, Gilberto Gil, Milton Nascimento, Djavan,
Joyce, Dori Caymmi, entre outros, sdo também violonistas muito inventivos e que
contribuiram significativamente para o repertério de possiblidades do violdao popular
brasileiro, embora ndo sejam solistas propriamente ditos.

Apesar da importancia do violdo na cultura musical do pafs, sua incorpora¢do em
cursos universitarios ocorreu tardiamente. Uma das primeiras graduagdes teve inicio em
1980 na Escola de Musica da UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro), tendo o
violonista Turibio Santos como docente. (TACUCHIAN, 2014) Mais tardia ainda foi a

entrada de um curso de Musica Popular na academia, que ocorreu apenas na UNICAMP
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(Universidade Estadual de Campinas) em 1989. Nessa institui¢cdo, o curso de violdo popular
¢ ministrado por Ulisses Rocha desde entdo.

Essa atrasada presenca do violdo e da miusica popular nas universidades brasileiras
pode ter como razio o antigo e extenso preconceito, além da exclusdo, que ambos sofreram
nos dltimos séculos por parte de ampla parcela de setores elitizados e intelectualizados da
sociedade brasileira, sobretudo de uma classe artistica mais ligada ao campo erudito.
Entretanto, nas dltimas décadas, percebe-se que essa segregacdo vem sendo gradualmente
diluida, na medida em que aumenta o surgimento de cursos académicos de musica popular

e a quantidade de pesquisas académicas sobre a musica popular e o violao, no Brasil.

1.4 A Importincia do Violao Erudito para o Violao Popular Brasileiro

Uma das particularidades do violdo popular brasileiro € a sua aproximag¢do com o
repertorio erudito, ora tecnicamente, ora esteticamente, ora ambos. Nos Estados Unidos,
por exemplo, ndo hd uma tradi¢io violonistica da maneira como se tem no Brasil, visto que
naquele pais € mais comum o uso do violdo com cordas de aco tocado usualmente com a
palheta. No Brasil, o emprego do violdo ao longo dos séculos XIX e XX esteve geralmente
associado a versdo classica com a utilizagdo dos dedos da mao direita, em grande medida
por essa proximidade com o violdo erudito.

Segundo Thomaz (2014: 21), o desenvolvimento técnico do instrumento, no Brasil,
esteve associado a métodos europeus e sul-americanos de tradicao erudita. Esse fato se
evidencia principalmente pela atuacdo de importantes violonistas professores, que por meio
de métodos dessa tradi¢do contribuiram para a formacdo de muitos dos grandes violonistas
brasileiros atuantes no campo da musica popular.

E possivel que um dos primeiros violonistas disseminadores desses métodos tenha
sido Quincas Laranjeira, que foi um grande divulgador do método da Escola de Tarrega.
(CAZES, 46: 1998). Ele lecionou para Antdonio Rebelo, Levino da Conceicdo e Jodo
Pernambuco.

O uruguaio Isaias Savio foi um dos mais relevantes professores do instrumento no

Brasil. Segundo Fabio Zanon (2006: 81):
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Ele teve um papel considerdvel na promo¢do do violdo dentro do
establishment musical do pais, publicou dezenas de métodos e arranjos, e
formou geracdes de violonistas que prontamente se estabeleceram como
professores em outras capitais. A Savio também devemos a criacdo do
curso oficial de violdo nos conservatérios e, pouco antes de falecer, nas
universidades. Ele teve a sensibilidade de ndo sufocar a natural vocagdo
do violdo brasileiro para o cross-over e, entre seus alunos, podemos contar
tanto com um Luis Bonfd ou um Toquinho quanto um Carlos Barbosa
Lima. (Grifo nosso)

Marco Pereira, que também foi seu aluno, o considera seu grande mestre e afirma
que Isaias trouxe uma “escola” de violdo para o Brasil, de prestigiados instrumentistas
como Miguel Loblet e Augustin Barrios. Segundo Pereira, o violao era muito primario no
Brasil, principalmente no quesito técnico, de modo que o grande papel de Savio foi
contribuir para a difusdo dessa “escola” de violdo classico. (GALILEA, 2012b)

Jaime Florence (Meira) foi outro grande professor que ministrou aulas para nomes
como Baden Powell e Raphael Rabello. Mauricio Carrilho, em depoimento (apud
TAUBKIN, 2007: 120), relata como eram as aulas de Meira: “... a gente usava um método
escrito em espanhol: La escuela de la guitarra (...) Nele a gente treinava leitura melddica,
ritmica, e algumas pecas simples. De vez em quando o Meira apresentava alguma coisa de
Bach, Térrega e Sor.”

Jodacil Damaceno, importante violonista concertista e professor, teve entre seus
alunos instrumentistas de destaque como Hélio Delmiro, Joyce e Guinga. Esse ultimo,
inclusive, afirma que Jodacil foi extremamente importante para seu crescimento musical, de
maneira que reconheceu em Guinga a sua grande habilidade para compor e o incentivou
apresentando-o a significativas obras eruditas, além de ensinéd-lo algumas pegas para violdao
do repertério classico. (GUINGA apud ZANON, 2007: 14’117 — 14°40”). Ja no caso de
Delmiro, Damaceno o introduziu aos estudos da técnica do violao classico. Hélio (apud
MANGUEIRA, 2006: 8) afirma que Jodacil disciplinou seu estudo, tornando-o objetivo.

Também € importante fazer referéncia a Henrique Pinto, autor de métodos
amplamente utilizados como a série Inciacdo ao Violdo, que conta com pecas de Bach,

Tarrega, entre outros compositores.
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Tendo em vista essa breve descri¢do de alguns dos principais docentes de violdo do
século XX, no Brasil, bem como os depoimentos de seus alunos, nota-se a enorme
importancia da pratica do violdao erudito para o violdo popular brasileiro, visto que uma
ampla parcela de expoentes desse campo estudou, em alguma medida, métodos ou
repertorios associados a tradi¢do erudita, de maneira que transportaram elementos técnicos
e estéticos dessa tradicdo para a o ambito da musica popular brasileira.

No caso de Lula Galvao, objeto desta pesquisa, o musico afirma que ao iniciar um
estudo mais sério e dedicado, aos 18 anos, “praticava um repertorio de pecas e estudos de
Leo Brouwer, Matteo Carcassi, Francisco Tarrega e Heitor Villa Lobos.” (GALVAO apud
SOUZA, 2008: 40). Para Galvao, o estudo de pecas eruditas relaciona-se ao apuro técnico,
uma vez que sua atuagdo musical profissional € baseada majoritariamente no universo do
acompanhamento e improvisacao em géneros da musica popular brasileira.

No ambito técnico musical, a proximidade do violdo brasileiro solista com a estética
classica se faz presente através de elementos como o largo uso da textura de “melodia

10
acompanhada”

e a ampla atividade dos borddes, procedimentos utilizados de maneira
recorrente em obras de Garoto, Dilermando Reis, Baden Powell e Marco Pereira, por
exemplo. E comum notar, nesse tipo de repertério brasileiro, um uso do tecido sonoro que
mantém constantemente as vozes dos acordes separadas, ou seja, baixo, recheio harmdnico
e melodia principal. Porém, difere da polifonia, j4 que usualmente estabelece hierarquia

entre as vozes de modo a destacar a melodia principal, geralmente presente na voz superior

ou também na voz mais grave.

' Lima Janior (2003: 108) afirma que a textura da melodia acompanhada “... oferece uma gama mais variada,
enquanto possibilidades de tratamentos do tecido sonoro, que a textura homofonica.” O autor relata que essa
textura foi predominante no classicismo ocidental e que ela estabelece uma hierarquia nos diversos planos
sonoros de maneira a destacar a melodia principal, diferentemente da polifonia comum no periodo barroco.
(Idem). Esta foi a textura mais empregada por compositores como Fernando Sor, Matteo Carcassi e Dionisio
Aguado, que influenciaram diretamente os violonistas brasileiros por meio dos métodos e pecas, conforme
mencionado anteriormente.
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Exemplo la: Jorge do Fusa (c. 1-6) (GAROTO apud BELINATTI, 1991: 30)

Nesse trecho inicial de Jorge do Fusa, choro composto por Garoto, € possivel
perceber o tipo de textura descrito acima, na qual os trés planos sonoros se evidenciam:
melodia, baixo e acompanhamento harmoénico. E importante notar o uso constante de

11 « . . . . ~
contracantos’ a melodia principal, ora presente nos baixos (borddes), ora nas vozes

intermediarias.
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Exemplo 1b: Samba em Preliidio (c. 1—2)12

Nessa parte inicial do Samba em Preliidio, de autoria de Baden Powell e presente no

disco Le Monde Musical de Baden Powell (1964), o violonista utiliza a melodia nos

" “Melodia secundaria que dialoga com a primeira voz.” (DOURADO, 2004: 92)
12 Retirado do link: <http://www.brazil-on-guitar.de/tabs.html> Acesso em: 08 Nov. 2016.
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borddes de maneira que o acompanhamento ocorre em forma de arpejo nas vozes
superiores. O préprio nome da obra remete a influéncia da tradi¢do erudita, assim como sua
estética sonora.

E o uso desse tipo de textura que revela uma sonoridade “cheia”, com amplo
preenchimento ritmico-harmonico, usualmente associado ao violdo brasileiro solista e que
descende diretamente da escola erudita de violdo. Outro recurso expressivo utilizado
regularmente por violonistas brasileiros solistas, também fruto da escola cldssica, € a
alteracdo de timbre durante a performance, por meio de mudangas de posicio da mao
direita em relagcdo a boca do instrumento.

Em diversos casos € dificil definir um violonista ou compositor somente como
popular ou erudito, de modo que no Brasil ha diversos exemplos. Miusicos instrumentistas
considerados populares como Garoto, Baden Powell, Hélio Delmiro"?, Guinga e Marco
Pereira sdao autores de obras de cardter hibrido, compativeis tanto com a técnica e
ambientacdo do violdo erudito quanto com a estética de géneros da mdusica popular
brasileira.

A vista disso, diversos violonistas concertistas internacionais apresentam em seus
concertos pecas de Garoto, Baden Powell, Marco Pereira, entre outros, o que segundo
Thomaz (2014: 21) “(...) demonstra o nivel de compatibilidade técnica presente na obra
desses autores que foram, direta ou indiretamente, influenciados pela mesma escola de
violao erudito.”

Além dos violonistas brasileiros considerados populares ja citados (que foram
influenciados de alguma maneira pelo erudito), aponta-se: Paulinho Nogueira, Sebastiao
Tapajos, Paulo Bellinati, Romero Lubambo, Ulisses Rocha, Gilvan de Oliveira, Marcus

Tardelli, Zé Paulo Becker, Alessandro Penezzi, Jean Charnoux, entre inimeros outros.

"> Embora Delmiro esteja associado majoritariamente 2 musica instrumental brasileira de carater jazzistico ou
a artistas da MPB, sua obra para violdo solo € riquissima e de cardter hibrido (desse ponto de vista da juncao
de elementos eruditos e populares). Para maiores informacdes quanto as suas pegas para violdo consultar
Gomes (2012).
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1.5 O Inicio da Guitarra Elétrica no Brasil — Questoes Técnicas e Estéticas

A guitarra elétrica foi criada diante da necessidade de amplificacdo de instrumentos
acusticos: a partir dos anos 1930, com a expansdo e popularizagdo das big-bands nos
Estados Unidos, alguns engenheiros e fabricantes se dedicaram a pesquisas que
possibilitassem a captacdo e amplificagdo do som de alguns instrumentos de cordas. Cria-se
entdo o captador eletromagnético, cujo mecanismo consiste em captar energia cinética
(vibracao) das cordas de aco para transformd-la em sinais elétricos que sdo enviados a um
amplificador externo, cuja funcdo é converter esses sinais elétricos em energia sonora por
meio dos alto-falantes. Vale ressaltar que a primeira guitarra amplificada por meio de
captadores eletromagnéticos foi a havaiana. (HARVEY)

Sobre a questdo da inser¢do desse instrumento no Brasil, Visconti (2010: 44)
salienta que enquanto o processo de consagracdo do violdo como instrumento nacional
ocorreu num campo simbdlico entre erudito e popular, a guitarra elétrica esteve relacionada
a polarizacdo da relacdo entre o nacional e o estrangeiro, ou ainda a dicotomia entre
tradicdo (representada pelo violdo e pelas musicalidades nacionais) e modernidade (guitarra
elétrica e musicalidades estrangeiras).

Numa nagdo que consagrava, ha tdo pouco tempo, o samba e o violdo como
simbolos dotados de maxima brasilidade, a entrada de um elemento “novo” e “estrangeiro”
representava uma possivel ameaca a essas “tradigdes”, no entanto, figuras importantes
como Radamés Gnatalli, através do Concerto Carioca n° 1, foram favoraveis a
incorporacdo desse instrumento. Nas palavras do mesmo autor: “a ousadia do maestro em
compor um concerto para guitarra elétrica e orquestra na década de 1950 parece reforcar
seu discurso em favor da modernizagdo do samba ...” (Idem: 36), haja vista que o quarto
movimento desse concerto intitula-se Samba.

A partir da década de 1940, violonistas ou multi-instrumentistas de cordas como Z¢
Menezes, Antonio Rago, Laurindo Almeida e Bola Sete incorporaram a entdo recente
guitarra elétrica em suas atividades musicais. No ambito técnico ndo havia um consenso,
como na “escola” da tradicdo erudita de violdo, sobre a maneira mais adequada de

execugdo da guitarra, o que possibilitou uma diversidade de modos de execu¢do. Visconti
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(Ibidem: 41) observa que houve um intercaimbio intenso de técnicas de outros instrumentos
de cordas para com a guitarra, principalmente técnicas violonisticas. Muitas dessas técnicas
associadas ao violdo ja se perpetuavam hd décadas no pais, por meio do ensino através de
métodos de tradi¢do erudita, como a “escola de Tarrega”, conforme mencionado em item
anterior.

Ao analisarmos alguns exemplos daquela época, deparamo-nos com essa
diversidade técnica na execucdo da guitarra elétrica. Garoto, que possui pouquissimas
gravacdes a guitarra elétrica, em sua interpretacdo solo de sua obra Tristezas de um Violdo
(GAROTO, 1951), executa o instrumento com técnica violonistica, de forma que se trata
nitidamente de uma peca (choro) para violdo solo. O mesmo se verifica com Laurindo
Almeida, em sua performance ao lado de Radamés Gnatalli no 4dlbum Suite Popular
Brasileira para Violdo e Piano (GNATTALI, 1977), no qual o musico utiliza a guitarra
elétrica.

7€ Menezes afirmou, em depoimento, possuir ambas as técnicas de mao direita: “...
eu possuo as duas escolas (mao direita e técnica de palheta)...” (CORREA, 2007: 79) Por
tocar diversos instrumentos de corda dedilhada (violdo, guitarra, bandolim, violao tenor,
viola caipira, cavaquinho, entre outros) é coerente que Menezes dominasse diferentes
técnicas para se adequar aos variados instrumentos e contextos instrumentais, tanto que na
gravacdo do Concerto Carioca n° 1, o musico faz uso dos dedos da mao direita. Todavia,
pela escuta da cangdo Requerimento ao Prefeito (BLANCO; GNATTALI, 1956) € possivel
inferir que o instrumentista utiliza a palheta a guitarra elétrica. At€é mesmo Baden Powell,
amplamente conhecido como violonista, fez uso da guitarra elétrica, provavelmente
utilizando uma técnica derivada da escola cldssica. (DREYFUS, 1999: 57-59).

Uma carga estética associada a guitarra no Brasil, inicialmente, era o jazz norte-
americano. E consenso entre diversos autores a influéncia do guitarrista Barney Kessel
sobre musicos bossa novistas, (CAZES, 1998; VISCONTI, 2010; THOMAZ, 2014) através
de sua atuacdo no album Julie Is Her Name (LONDON, 1955). Roberto Menescal, sobre

esse tema, afirma:
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Realmente foi um susto quando ouvimos esse disco, pois sempre
escutdvamos as cantoras normalmente acompanhadas por Orquestra e
como gravava-se nesta época em um ou dois canais de gravagdo, nio
ouviamos os acordes de guitarra. Quando chegou esse disco somente com
um baixo e uma guitarra, 0 mundo clareou p’ra gente...” (MENESCAL
apud NEGROMONTE, 2014)

Pelo fato de o violdo ser o instrumento mais popular daquele periodo (no Brasil) e
por sua semelhanca estrutural com a guitarra, violonistas brasileiros interessados em jazz
puderam transplantar procedimentos harmodnicos utilizados por Kessel (entre outros
guitarristas norte-americanos) para usos em contextos de musica brasileira, como foi o caso
de alguns bossa novistas.

Posteriormente, nas décadas de 1960 e 1970, a guitarra elétrica ainda seria associada
a cultura estrangeira, porém principalmente ao rock, como simbolo emblemaético desse

género. Dessa forma, motivou uma passeata contraria a toda essa simbologia:

Embora ja acumulasse mais de vinte anos de histéria e usos os mais
variados na musica brasileira popular, a guitarra elétrica era vista ja em
1967 como simbolo do Rock e da cultura estrangeira, a ponto de ter sido
objeto de um protesto: uma passeata em Sao Paulo em 17 de julho de
1967, contra a adocdo do instrumento pela misica brasileira, sobretudo a
can¢do. Num contexto efervescente como o da época, era impossivel nao
se posicionar, fosse defensivamente a favor de uma musica “nacional” ou
pela expansdo dos horizontes culturais brasileiros, rumo a uma
desterritorializagdo. (NASCIMENTO, 2015: 3)

Ao analisar o contexto inicial da propagacdo da guitarra elétrica no Brasil, é
perceptivel, portanto, que nos anos 1940/1950 ndo havia uma distingdo estética e técnica
tao evidente entre o uso desse instrumento e do violdo. Com o passar das décadas seguintes,
possivelmente pela prépria diferenca na nomenclatura caracteristica da lingua portuguesa e
em especial no Brasil (violao/guitarra), e pela sua associacdo com o rock, frutificou-se a
ideia de se tratar de dois instrumentos fundamentalmente opostos, quando, no entanto,
podem ser proximos tanto tecnicamente quanto esteticamente. Nesse sentido, mudsicos mais
contemporaneos, a exemplo de Hélio Delmiro, Romero Lubambo e Lula Galvao, exploram

as potencialidades de ambos os instrumentos: diferencas de timbres, sustain, projecao
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sonora, entre outros, porém, utilizando técnicas e elementos estéticos (como fraseado e
maneira de harmonizar) semelhantes em ambos.

Apesar da discussdo entre o uso da guitarra e violdo, algo que necessita atencio € a
semelhanca entre a denominada guitarra actstica (hollowbody guitar ou archtop) e o
violdo. Embora se possa diferenciar os dois termos (em especial no Brasil), ndo faz sentido
compreender uma guitarra actstica como dispare de um violdo de cordas de agco, uma vez
que se trata, nitidamente, de instrumentos muito préximos, sonora e estruturalmente. Poder-
se-ia argumentar que a guitarra acustica possui aberturas em f'e no violdo a abertura (boca)
¢ oval ou redonda, mas ha versdes de guitarras acusticas com a boca redonda'* e violdes
com aberturas em f°. Outro argumento seria de que a guitarra possui o captador
eletromagnético, ao contrario do violdo, entretanto, ha captadores dessa natureza que

. s 16
podem ser instalados em violdes.

A discussdo sobre o embate simbdlico associado a guitarra elétrica entre
nacional/estrangeiro ou tradicio/modernidade interessa a pesquisa no sentido de que Lula
Galvao, na condicdo de instrumentista violonista e guitarrista atuante na musica
instrumental brasileira e na MPB mais vinculada a bossa-nova, encontra-se posicionado
musicalmente e esteticamente entre essas categorias. Em item subsequente deste capitulo se

desenvolvera tal questdo sobre o campo de atuacdo do musico assim como suas escolhas

estéticas.

1.6 Entre o Violao e a Guitarra, Entre a Musica Popular Brasileira e o Jazz:

Uma Vertente no Violao Popular Brasileiro

Fébio Zanon (ZANON, 2014) afirma, em depoimento, que o violao brasileiro “¢ um
género em si, € € um género multiplo” e que vai “do choro carioca até Ulisses Rocha, que

vai desde o Guinga at¢ o Egberto”. Ele destaca a variedade de propostas e vertentes do

" A exemplo do modelo “Howard Roberts” da marca Gibson, que conta inclusive com um captador
eletromagnético préximo a boca do instrumento.

15 A exemplo do modelo “HMF 240” da marca Hofina.

16 A exemplo do modelo “TRIAX”, da marca Takamine.
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violdo brasileiro, diferentemente do violdo flamenco, na Espanha, que vem de uma
“tradi¢cdo continua”. (Idem).

Entende-se que esse depoimento seja significativo, visto que a definicdo do que
exatamente se configuraria como “violdo brasileiro” ou “violao popular brasileiro” se faz
extremamente dificultosa e foge ao escopo desse trabalho. Thomaz (2015), ao discorrer
sobre as possiveis definicdes do termo “violdo popular brasileiro”, elenca alguns elementos
que compdem a complexidade de seu significado: o vago conceito de brasilidade'’, o que
exatamente pode ser compreendido por “musica popular” e a ligacdo do “violao popular
brasileiro” com musicalidades estrangeiras. O autor reconhece a dificuldade em definir o
termo e destaca, assim como Zanon, as distintas e diversas concep¢des acerca do tema.

Sobre a presenca da brasilidade, lanca algumas provocacdes:

Um violonista brasileiro tocando um tema de jazz ao violdo, poderia ser
considerado dentro do “violdo popular brasileiro”? E outro violonista
brasileiro fazendo um arranjo livre de uma peca de Villa Lobos? E um
violonista nascido na Tunisia e radicado em Paris executando um arranjo
préprio para um choro, uma bossa-nova ou um afro-samba? (Idem: 248)

Tendo em vista a discussdo presente no pardgrafo acima, adotaremos os termos
“violao brasileiro” e “violdo popular brasileiro” como esferas dotadas de ampla
multiplicidade de vertentes e possibilidades musicais.

Dentro desse grande universo do violdo brasileiro ou “popular brasileiro” pode-se
observar um grupo de musicos que absorveu elementos do jazz e da guitarra elétrica e os

uniu a vertentes musicais brasileiras:

Devido a sua forte identificacdo com a cultura norte-americana, alguns
musicos como Heraldo do Monte, Olmir Stocker e Hélio Delmiro, criaram
estilos singulares influenciados por guitarristas de jazz, mas com estreitos
vinculos com matrizes de géneros musicais brasileiros. (VISCONTI,
2010: 41)

"7 Acrescenta-se ainda o significado simbélico que o violdo carrega como simbolo de brasilidade, tal como
explicitado em subitem anterior. Thomaz (2015: 248) destaca que “...diferentes sujeitos do campo da cultura
tem utilizado a brasilidade como caracteristica inerente ao violao popular.”
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Lula Galvao, além do ja citado Hélio Delmiro, se enquadra no grupo de guitarristas
que, ndo obstante tenham recebido influéncia direta do jazz, do pensamento jazzistico de
harmonizacdo e improvisacdo e da guitarra jazzistica, sempre mantiveram estreita relacdo
com géneros populares urbanos da musica brasileira, como o samba, baido, bossa, frevo,
choro e a0 mesmo tempo com o violdo, aproximando elementos de ambas as culturas.

Ressalta-se também a jungdo de aspectos técnicos associados ao violdo e a guitarra
nas performances de Galvao, como a utiliza¢do ora dos dedos, ora da palheta em ambas as
versdes, cldssica e elétrica. Muitos outros significativos violonistas sdo proximos dessa
vertente mencionada: Romero Lubambo, Juarez Moreira, Conrado Paulino, Nelson Faria,
Marcus Teixeira, Chico Pinheiro e Diego Figueiredo.

Nascimento (2015: 2) afirma que embora o jazz norte-americano seja tocado, no
Brasil, desde as décadas de 1930 e 1940, € a partir da bossa-nova, apds 1960, que os
musicos brasileiros comecam ““(...) a buscar uma sonoridade propria e distinta para suas
praticas jazzisticas.” Segundo esse autor, ¢ nesse momento que surge o conflito entre
realizar uma musica instrumental prépria, com a presenca de ritmos e repertorios
brasileiros, mas que fosse atenta as conquistas estéticas do jazz. “Esse termo inaugura o que
hoje é conhecido como sendo o Brazilian Jazz.” (I1dem)

Em seu artigo Jazz, Miisica Brasileira e Friccdo de Musicalidades (2005), Acéacio
Piedade discorre acerca do discurso musical do chamado “Jazz Brasileiro” (ou musica
popular brasileira instrumental), de maneira que procura analisar a relacio de tensdo
(friccao) entre as musicalidades brasileira e jazzistica. Acredita-se que a vertente de
violonistas e guitarristas da qual Galvao faz parte encontra-se musicalmente em uma linha
ténue que dialoga com ambas as musicalidades, deixando-as transparecer mutuamente em
maior ou menor grau, a depender do contexto. Ainda segundo Piedade, o jazz brasileiro

. . 1 .
usufrui do paradigma bebop' a0 mesmo tempo em que “(...) busca incessantemente

'® Entende-se como “paradigma bebop” um conjunto de elementos de retérica musical referentes a uma
musicalidade jazzistica “(...) que torna possivel o didlogo entre um trompetista sueco, um pianista tailandés e
seu publico, numa jam session em Caracas; enfim, algo como uma lingua comum.” (PIEDADE, 2005: 199-
200) Embora reconhegcamos que hd um conjunto de elementos de musicalidades jazzisticas que foi
amplamente disseminado em nivel mundial, discordamos da nomenclatura “paradigma bebop”. Acredita-se
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afastar-se da musicalidade norte-americana, isto através da articulagio de uma
musicalidade brasileira.” (Idem: 200)

Ressalta-se a importancia da jazz theory (teoria ou metodologia jazzistica) para a
formacgdo de muitos instrumentistas brasileiros, principalmente a partir da década de 1970.
Barreto (2012: 1-2) destaca a relevancia da Berklee School of Music (atualmente intitulada
Berklee College of Music) numa época que o ensino de musica popular através de escolas
encontrava-se em estdgio inicial no Brasil, para onde foram muitos mdusicos que se
tornaram referéncias para a mdusica instrumental brasileira, como Nelson Ayres, Victor
Assis Brasil, Claudio Roditi, Roberto Sion e mais tarde Hélio Alves, Rodrigo Ursaia e
Chico Pinheiro. O autor cita também o fato de que, ja naquele periodo, havia uma ampla
quantidade de material musical transcrito, analisado e sistematizado no campo do jazz,
assim como um amplo e sélido mercado editorial norte americano. (Idem). Se comparada
ao jazz, a producdo de métodos e livros sobre musica brasileira é bastante parca, mesmo
atualmente.

E perceptivel que a popularizacio dessa metodologia de estudo do jazz, muitas
vezes com foco aprofundado na vertente do bebop e no campo improvisacdo, além da
audicdo e transcricdo de solos de musicos jazzistas, influenciou significativamente a
formacdo de muitos violonistas/guitarristas como os ja citados anteriormente.

Nessa vertente de violonistas, observa-se em muitas de suas performances certo
deslocamento do uso tradicional do violao no Brasillg, manifesto no modo de tocar: no
ambito do acompanhamento ou do violdo enquanto solista € nitida a presenca da
harmonizacdo em bloco, similar ao comping®™ presente no jazz, bem como recorrentes re-
harmonizac¢des. Segundo Barreto (2012: 19), a escolha de determinados elementos estéticos

na performance musical ¢ uma maneira “(...) do musico se posicionar num campo de

ser um erro partir da premissa de que todos esses elementos largamente difundidos tenham surgido a partir do
bebop, haja vista todo desenvolvimento de vertentes anteriores e posteriores dentro do jazz.

' Tendo em vista que seu uso tradicional (j4 em voga no comego do século XX) configuraria o
acompanhamento ritmo-harmonico de gé€neros populares brasileiros como choro ou samba, por exemplo,
além do violao solista popular (Canhoto, Dilermando Reis) ou erudito.

20 Para ver a defini¢do detalhada do termo sugere-se ir ao item “3.4.3 Comping” do presente trabalho.
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disputas ideoldgicas que oscila entre o “tradicional” e o “moderno”, entre as “raizes” e a
“sofisticacdo”, entre a “brasilidade” e o “cosmopolitismo”, etc.”

Como exemplos dessa forma de harmonizar ao violdo, destacam-se partes do
acompanhamento realizado por Hélio Delmiro no samba cangio Ultimo Desejo, de Noel
Rosa (LINS, 1997) e alguns trechos do arranjo de Lula Galvao para o choro Carinhoso, de
Pixinguinha e Jodao de Barro (CARINHOSO, 2011), para violdo solo, que serd

cuidadosamente analisado em capitulo seguinte:
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Exemplo 2b: trecho do arranjo de Lula Galvao para Carinhoso (c. 38-43)

Nota-se, no primeiro exemplo, a utilizacio da técnica do comping na harmonizacdo
e o uso de um bloco meio tom acima no segundo compasso. J4 no segundo exemplo,

percebe-se re-harmonizacOes: acordes com fungdo sub V (compassos 39, 42 e 43),
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dominantes estendidas (compassos 42 e 43) e cadéncia de engano (compassos 42 e 43),
além de harmonizagdes em bloco caracteriscas do estilo chord melody*'. Ambos os
exemplos ilustram o apontamento de Barreto (idem) sobre o posicionamento estético dos
musicos: Ultimo Desejo e Carinhoso sdo cangdes consagradas no repertério tradicional do
samba-can¢do e do choro, respectivamente, entretanto, os elementos musicais adotados
pelos violonistas distanciam-se do universo tradicional desses géneros, o que faz com que
suas performances se posicionem entre os termos destacados pelo autor: “tradicional” x
“moderno”, “raizes” x “sofisticacdo”, “brasilidade” x “cosmopolitismo”. Ha muitos outros
exemplos de performances de violonistas e guitarristas brasileiros que ilustram a discussio
acima, tais como: Maracangalha (Dorival Caymmi) na versdo de Lula Galvao
(MARACANGALHA, 2014), Mulher Rendeira (Z¢é do Norte) em execucdo de Hélio
Delmiro®, Aquarela do Brasil (Ary Barroso) em gravacdo solo de Romero Lubambo®,
Saudade da Bahia (Dorival Caymmi) em releitura de Toninho Horta®®, entre tantos outros.
Outro aspecto que difere do uso tradicional do violdo, e que € usualmente adotado

por esses instrumentistas, € o uso de elementos ligados ao bebop e ao blues, tais como

clichés utilizados nas improvisagdes:
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Exemplo 3a: trecho do improviso de Hélio Delmiro em Ldgrima Azul (01°15” — 01°26”") (DELMIRO, 2002)

*! Execucdo simultanea da melodia e harmonia. Nessa técnica, ... 0 executante concentra a0 mesmo tempo as
funcdes de solista e acompanhador, que muitas vezes se confundem, deixando subentendidos alguns
movimentos de vozes e harmonias, devido as limitagdes fisicas inerentes ao instrumento.” (Mangueira, 2006:
26)

2 Presente no disco Chama (DELMIRO, 1984).

> Presente no disco S6 — Brazilian Essence (LUBAMBO, 2014).

* Presente no disco Durango Kid 2 (HORTA, 1995).
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No exemplo acima, Delmiro aplica uma frase construida com a escala pentatonica
menor, que nesse contexto remete claramente ao blues. Esse procedimento de utilizar a

pentatdnica sobre toda uma sequéncia de acordes variados € muito adotado por jazzistas

norte-americanos.
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Exemplo 3b: trecho do Improviso de Lula Galvao em Sambou... Sambou (c. 63-65) (MORELENBAUM, 2014).

Outro exemplo de fraseado bluesy, extraido de performance de Lula Galvado: o

violonista aplica e enfatiza a sonoridade da 9* aumentada (blue note) da tonica de Fa (Sol#)

sobre um II-V-I de resolu¢do maior.
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Exemplo 3c: trecho do improviso de Romero Lubambo em Batida Diferente (01°10” — 01°15”) (TRIO DA
PAZ, 2005).
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Exemplo 3d: trecho do improviso de Nelson Faria em Rio (02°43” — 02°49”") (FARIA, 2002).

Nos exemplos acima, Lubambo e Faria executam clichés melddicos do fraseado
bebop sobre acordes com funcdo II-V. O uso das quidlteras de semicolcheia também € algo

muito comum dessa musicalidade (conforme exposto no capitulo de analises). Outro
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elemento que se dissocia da tradi¢do violonistica no Brasil, na performance de Faria, é o

uso da palheta.

EbTsus G 7sus
~ -
A Tre — o D@ i g D e . i #E _jl o
73 — e i Ty =
|£; q 1 1 I  S— = I |
e 3 3 3 - 3
Exemplo 3e: trecho do improviso de Marcus Teixeira em Jackets (02°16” — 02°22”") (PAULELLLI, 20009).
Mais um excerto de um violonista brasileiro que faz uso de um fraseado ligado ao
bebop. Pode-se dizer que essas quidlteras, nesse contexto musical, configuram-se como
pequenas unidades musicais dotadas de retérica musical associada ao jazz bebop.
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Exemplo 3f: trecho do improviso de Chico Pinheiro em Théo (c. 13-19) (SANTO, 2005).

Percebe-se, nesse trecho, o amplo uso de escalas possuidoras de tensdes, como o
lidio (A7M) além de modos advindos da escala menor melddica: alterado ou superldcrio
(E7(19)), 16crio 9 (D#¢) e doérico 7M ou menor melddica (Dm6). A escolha por tais modos
e a adog¢do de uma escala diferente para cada acorde sao caracteristicas que o bebop

o . . . - . , .. 025
contribuiu para popularizar no campo da improvisagdo jazzistica.

* David Baker discorre sobre algumas caracteristicas da improvisagdo no bebop em seu texto intitulado
Bebop Characteristics. Entre elas, destacam-se as seguintes: “frases melddicas mais longas usando intervalos
construidos com notas de tensdo dos acordes (9%s, 11%s, 13%, etc.). ” (...) “ Os acordes serviram de referencial
para improvisacao, ao invés da melodia. ” (...) “ As linhas melodicas eram mais escalares € menos acordais.”
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Exemplo 3g: trecho do Improviso de Diego Figueiredo em Consolagdo (02°20” —02°27”)
(FIGUEIREDO, 2008).

Nesse tultimo exemplo de mais um violonista brasileiro que utiliza elementos do
fraseado bebop, Figueiredo emprega, além da tercina j4 citada, outro cliché meldédico dessa
musicalidade: a frase construida sobre a escala alterada nos dois primeiros compassos.

Vale ressaltar que um dos violonistas brasileiros pioneiros na ampla incorporacao e
desenvolvimento desses procedimentos jazzisticos na improvisagdao foi Bola Sete (Djalma
de Andrade), visto que contemporaneos seus como Laurindo Almeida, Luiz Bonfd e Baden
Powell ndo exploravam explicitamente esse tipo de fraseado em suas improvisacdes. Na
geracdo subsequente a de Bola Sete, Hélio Delmiro aparece como figura significativa e
referencial nesse tipo de abordagem jazzistica ao violdo, de maneira que exerceu grande
influéncia sobre importantes guitarristas posteriores, a exemplo de Romero Lubambo e
Lula Galvao.

Ao mesmo tempo em que € nitida a incorporacdo de elementos jazzisticos no
fraseado desses guitarristas, 0 manejo de recursos ritmicos associados a géneros brasileiros
(sobretudo ao samba) € recorrente em suas improvisagdes. Nos exemplos seguintes, 0s
musicos utilizam acordes em bloco de maneira ritmica, algo bastante caracteristico do

violdo brasileiro e que também serd explorado no capitulo de analises:

(...) “ Escalas mais sofisticadas foram introduzidas na linguagem; um exemplo € a escala diminuida (1 b2 b3
3#456 7 8)” (Tradugdo Nossa) “Longer melodic phrases using odd intervals built on the extension of
chords (9ths, 11ths, 13ths, etc.).” (...) “Chords served as the improvisational referential rather than the
melody.” (...) “Melodic lines were scalar rather than chordal.” (...) “More sophisticated scales were
introduced into the language; one example is the diminished scale (1 b2 b3 3 #4 5 6 7 8).” (BAKER, 2000)
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Exemplo 4a: trecho do improviso de Lula Galvdo em Sambou, Sambou (c. 21-27) (MORELENBAUM,
2014).
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Exemplo 4c: trecho do improviso de Chico Pinheiro em Cristal (03°54” —04°01”) (CRISTAL, 2012)



41

sL S
|
Ba
)
%

(r\J P ——— 1 |wh | |
) 3
Exemplo 4d: trecho do improviso de Diego Figueiredo em Consolagdo (02°32” — 02°37”) (FIGUEIREDO,
2008).

Esse tipo de abordagem ritmica com uso de acordes ja era amplamente explorado
por violonistas anteriores aos dos exemplos acima, como Laurindo Almeida, Luiz Bonf4,
Bola Sete e principalmente Baden Powell (sendo esse, como mencionado, um
revoluciondrio em aspectos ritmicos da mao direita):
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Exemplo 4e: trecho do improviso de Baden Powell em Garota de Ipanema (01°53” —01°58”) (POWELL,
1963).

E importante considerar, entretanto, a diferenca no tipo de abordagem harmonica
realizada pelos violonistas mais recentes (exemplos 4a, 4b, 4c e 4d) e anteriores,
especialmente Baden Powell (Exemplo 4e). No caso deste, ha, no geral, predilecdo por
intensa atividade ritmica com menos foco em procedimentos harmdnicos. Naqueles, ha
maior preocupacao com o emprego de tensdes nos acordes, o que evidencia um pensamento
mais harmonico.

E baseado no uso e na juncio desses diferentes procedimentos musicais elencados
acima que se atenta para esse grupo de violonistas brasileiros contemporianeos que
incorpora recursos técnico-musicais da linguagem do jazz e da guitarra jazzistica, como: i.
comping; 1ii. fraseado bluesy; iii. clichés melddicos e ritmicos do bebop. Entre

procedimentos absorvidos da misica brasileira, em especial do “violao popular brasileiro”,
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destacam-se: i. uso dos dedos da mao direita ao invés da palheta; ii. emprego de células
ritmicas de musicalidades brasileiras no fraseado melddico e em acordes em bloco; iii.
utilizacdo da textura de melodia acompanhada quando em performance solista,
caracteristica do “violao popular brasileiro”, tal como mencionado em tépico anterior. O
uso da palheta (incorporado por muitos violonistas dessa vertente), embora ndo possa ser
associado exclusivamente a guitarra jazzistica, € algo que se dissocia da tradi¢dao
violonistica brasileira.

Por fim, enfatiza-se que a ampla dissemina¢do mundial de musicalidades jazzisticas
norte-americanas, por via de dlbuns ou materiais didaticos, é responsavel pela incorporagao
e apropriacdo desses recursos estilisticos, ndo apenas por esse grupo de violonistas e

guitarristas, mas por instrumentistas diversos e de nacionalidades distintas.

1.6.1 O Caso de Lula Galvao

Galvao afirma que ainda em fase adolescente comecou a se interessar pelo jazz e

pela musica brasileira:

Tinha outro irmao que ndo é musico, mas ele tem um bom gosto musical e
que vivia comprando discos de jazz e de musica brasileira. Comegou ai
para mim esse interesse de me expressar dentro da musica brasileira, mas
com a liberdade do Jazz. (GALILEA, 2012a: 317)

Quanto ao jazz, ele me influenciou muito, né, porque, primeiro que me
suscitou assim aquela curiosidade de querer saber a relagdo daqueles solos
com os acordes que estavam sendo tocados e ai eu fiquei nessa coisa de
ouvir, criar uma imagem na cabeca do que estd acontecendo. Eu ouvia
muito Bill Evans, acho que foi a pessoa que eu mais ouvi. (...) Mas
também ouvia todos os guitarristas, Benson, Montgomery, Joe Pass, né, e
muitos outros, né. (GALVAO, 2017)*

O musico, em outra entrevista (apud BASBAUM, 2001: 70), afirma que possui
“...essa marca jazzistica, que procuro direcionar para algo brasileiro”. Ele também destaca
que quando jovem, “...a coisa que tava me fascinando, né, quando eu comecei a ouvir o

Hélio Delmiro, que € justamente essa mistura, né, da coisa jazzistica em cima do ritmo

2 . . o~ e e g . . ~ . .
® Foi realizada e apresentada uma transcricio ipsis litteris do depoimento de Lula Galvdo gravado em dudio,
de maneira a manter maxima fidelidade em rela¢@o ao sentido de sua fala.
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brasileiro, que dd uma graca toda, fica mais rico, né, quer dizer, tem mais a ver com a
gente.” (GALVAO, 2017.) Nota-se que esses depoimentos se relacionam a uma
preocupacdo comum a muitos instrumentistas brasileiros: fazer uso de procedimentos
técnico-estéticos estabelecidos pelo jazz, porém, indo ao encontro de géneros ou

13

musicalidades nacionais. Algo que Piedade (2005: 200) define como *“...uma vontade
antropofégica de absorver a linguagem jazzistica e uma necessidade de brecar este fluxo e
buscar raizes musicais no Brasil profundo.”

O guitarrista teve contato com a jazz theory, uma vez que quando perguntado sobre
a maneira pela qual se desenvolveu musicalmente fez referéncia aos seguintes livros: “(...)
Intervalic Designs, do Joe Diorio, livros do Ted Greene, um método do Ron Eschete sobre
chord melody (...) e o Thesaurus of Scales, do Nicolas Slonimski (...) um livro matematico

sobre padroes melddicos” (GOMES, 2006: 16). Lula também destaca o livro Chord
Chemistry, de Ted Greene (GREENE, 1971):

(...) € um livro que eu considero ser para a vida toda. Claro que 14 tem
alguns acordes com “pulos” impossiveis, mas fora isso, € um livro que é
sempre bom dar uma olhadinha. Com ele aprendi também a pesquisar
minhas préprias inversdes. (GALVAO apud GOMES, 2006: 16)

Uma das principais caracteristicas da abordagem instrumental de Lula € o trato
harmonico que aplica ao seu instrumento, pois 0 musico se utiliza usualmente de aberturas
de acordes e procedimentos harmOnicos complexos e/ou inusitados. Nesse sentido, percebe-
se a influéncia (através do exemplo musical 2b) do pensamento harmdnico jazzistico via
chord melody, influenciado também pelo livro citado. Ele ainda afirma ter ouvido muitos
guitarristas norte americanos: “Ouvi todos desde Wes Montgomery até o Scott Henderson,
Allan Holdsworth, Mike Stern, Pat Metheny...”. (GALVAO apud GALILEA, 2012a: 320).
Nesse sentido, o uso recorrente da palheta (mesmo a versao cldssica) evidencia a influéncia
desses guitarristas.

Ao mesmo tempo em que o violonista se refere a importancia do campo jazzistico
em sua formacdo, cita Baden Powell como uma de suas grandes referéncias ao violao.

(Idem). Conforme dito anteriormente, Powell influenciou direta ou indiretamente a maior
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parte dos violonistas brasileiros populares. No caso de Galvao, a influéncia de Baden,
conforme se pretende demonstrar acuradamente com as andlises musicais, s€ expressa
principalmente pela ritmica da mao direita.

Outro elemento de brasilidade recorrente em suas performances € o uso de figuras

ritmicas caracteristicas do samba em seu fraseado melédico:
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Exemplo 5: trecho de improviso em Samba Novo (c. 11 — 15) (GALVAO, 2009).

O uso das sincopas (aliadas a forma como sio tocadas) e certas acentuagdes sao
definidas por Nascimento (2015: 5) como elementos “embaixadores da brasilidade” ao se
referir ao solo improvisado de Heraldo do Monte no samba Alienadinho (MONTE, 1980),
mas essa mesma ideia pode também ser aplicada ao trecho acima executado por Galvao, no
solo improvisado em Samba Novo.

E importante enfatizar que Lula atua como arranjador e instrumentista
majoritariamente num campo musical que se encontra fortemente vinculado com a bossa-
nova e praticas jazzisticas, haja vista sua constante atuacio ao lado de Rosa Passos, Jaques
Morelenbaum e Joyce, assim como a estética de seu disco solo. Esse nicho musical permite
que o instrumentista faca uso de procedimentos como os discutidos acima, de maneira que,
no geral, goza de liberdade em suas performances para harmonizar e improvisar de acordo

com sua perspectiva pessoal.

1.7 A Importancia de Hélio Delmiro Para Lula Galvao

Hélio Delmiro nasceu em 1947 na cidade do Rio de Janeiro e é um dos musicos de
maior relevancia para o cendrio da MPB e da musica instrumental brasileira desde meados
da década de 1960. Sua atuagdo como instrumentista e/ou arranjador pode ser ouvida em

discos de Elis Regina (com a qual excursionou por diversos paises), Djavan, Milton
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Nascimento, Clara Nunes, Ivan Lins, Victor Assis Brasil, entre tantos outros, em mais de
duas centenas de trabalhos gravados.

Quando perguntado sobre os principais violonistas que o influenciaram, Lula
Galvao cita Baden Powell e “... Hélio, que tem a influéncia do Baden e jazzistica, que ele
sintetizou.” (GALVAO apud GALILEA, 2012a: 319). Essa afirmacdo parece significativa
para o entendimento da concepcdo musical de Delmiro e para sua influéncia na musica de
Galvao.

Hélio é um dos principais expoentes dessa maneira de utilizar o violdo que assume
abertamente uma atmosfera jazzistica, seja pela maneira de harmonizar ou frasear. Segundo
Mangueira (2006: 26), Delmiro, em muitas de suas performances solo, faz “uso ao violdo
de uma estética habitual do universo da guitarra jazzistica, numa forma de tocar que tem em
Joe Pass um de seus principais representantes.” O autor faz referéncia, nessa citacdo, a
interpretacdo de Autumn Leaves (Joseph Kosma e Johny Mercer), realizada por Hélio no
disco Roma (DELMIRO, 1991), na qual o violonista se apresenta em cardter solo se
utilizando da técnica de chord melody para expor o tema e improvisar.

Hélio absorveu muito da estética musical e violonistica de Baden27, no entanto, é
principalmente por conta dessa ambientagdo jazzistica na maneira de improvisar e
harmonizar, recorrente em suas performances, que sua concep¢do difere da de Powell.
Embora Baden tenha tocado e gravado temas consagrados do repertdrio jazzistico norte
americano, ele o fazia de uma maneira que remetia, em geral, a outros universos estéticos,
sobretudo pelo fraseado e articulagdes utilizadas, muito mais préximas da seresta e dos

repertérios de violdo erudito que teve contato do que propriamente ao blues ou bebop.

* Em depoimento a Mangueira (2006: 8), Delmiro afirma: “Eu ndo estudava com metronomo. Meu
metrénomo era o disco do Baden. Eu botava o disco do Baden, copiava uma coisa dele, em dezesseis rotagcdes
— nas “vitrolinhas”, antigamente tinha: “dezesseis rotagdes” —, dai, copiava aquilo lentinho, depois, botava 14
em “trinta e trés” e tentava “chegar junto”. Enquanto eu ndo chegasse junto, ndo estava bom...”
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Exemplo 6b: trecho da interpretacdo de Hélio Delmiro em Round Midnight (01°:14” —01°:37””) (ROUND

MIDNIGHT)

E possivel notar a diferenca de concepgio musical entre Powell ¢ Delmiro nos

exemplos musicais acima, ambos referentes as suas interpretacdes solo (gravadas ao vivo)

para Round Midnight (Thelonious Monk). O uso dos borddes é muito mais marcante na

interpretacdo de Baden, de maneira que ele sempre executa a fundamental dos acordes,

28 Retirado do link: <http://www.brazil-on-guitar.de/tabs.html>. Acesso em: 08 Dez. 2016.
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N

usualmente em tempos fortes. H4 também um contracanto a melodia (compasso 4)
construido com os borddes.

Hélio utiliza os borddes com mais economia e toca a melodia de maneira mais livre,
de forma que emprega frases que soam como comentdrios a melodia principal. O uso dos
bends (compassos 3 e 4) remete a um fraseado mais ligado ao blues e nota-se em Delmiro
um pensamento mais jazzistico que em Powell, dado que Hélio dedica uma se¢do inteira a
improvisacdo (formato chorus®), diferente de Baden que se utiliza de frases de cardter
improvisatério apenas em algumas passagens. Ademais, € nitida a diferenca do toque de
mao direita entre os dois violonistas: Baden tange as cordas geralmente em dinamica forte e
realiza o toque com apoio, o0 que gera um timbre mais aberto e penetrante. Hélio utiliza um
toque suave e sem apoio, o que resulta em uma sonoridade mais “aveludada”.

A preocupagdo de Baden com o preenchimento harmoénico, por meio do uso dos
borddes, é uma caracteristica marcante no “violdo brasileiro”, que como explicitado
anteriormente, possui forte vinculo com a escola cldssica. Delmiro, embora tenha estudado
a obra de Powell e um pouco da escola erudita, incorporou também procedimentos
recorrentes do jazz, como o fraseado melédico ligado ao bebop e ao blues e uma maneira de
harmonizar que utiliza mais inversdes, muitas vezes na regido médio-aguda do instrumento,
0 que remete a misicos como Joe Pass e Wes Montgomery.”® Ao se comparar a discografia
de Powell e Delmiro, percebe-se uma maior presenca de temas jazzisticos, além do uso da
guitarra elétrica, neste tltimo, o que evidencia essa diferenca estética entre ambos.

E baseado nessas diferencas que Galvdo atenta para a “sintese” realizada por
Delmiro entre as “escolas” violonistica de Baden e do jazz. Lula afirma que ao ter acesso a
obra de Powell e Delmiro nasceu “esse fascinio de juntar a improvisagdo aos ritmos
brasileiros.” (GALVAO apud TAUBKIN, 2007: 151). Nessa perspectiva, entende-se que

Galvdo buscou em Baden a influéncia dos géneros brasileiros e do violdo popular

* Faz-se referéncia ao formato de improvisacdo que ocorre geralmente sobre a mesma harmonia do tema,
comumente na forma tema-improviso-tema. Esse tipo consagrou-se no jazz, sendo que em contextos
tradicionais de praticas de choro (roda de choro, por exemplo) é mais usual a utilizagdo da improvisa¢do em
torno das diferentes secdes do tema, muitas vezes com alternincia dos solistas entre essas secoes.

% Hélio (apud Mangueira, 2006: 12-13) manifesta sua predilecdo por Wes Montgomery, que considera o
“Pelé da guitarra”.
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brasileiro, e Delmiro, em sua visdo, ja realizava essa “juncdo” da improvisagﬁo3 ! com os
ritmos do Brasil: “...e a maneira que ele toca, um génio total, e aquela coisa do violdo, da
guitarra, tocando com o suingue, né, brasileiro, misturado né, mas dando uma énfase na
vivéncia dele, suburbio carioca...” (GALVAO, 2017) Portanto, Hélio parece ter sido um
espelho em que Lula vislumbrou um universo musical de seu interesse: “...eu ouvi o Hélio
Delmiro, que de certa forma fazia aquilo que eu queria fazer, a musica brasileira com
improvisacdo e tudo.” (GALVAO apud GALILEA, 2012a: 317). Ele afirma ainda que além
de transcrever solos de Delmiro, estudava improvisos de Heraldo do Monte e Alemio.*?
(GALVAO apud GOMES, 2006: 17)

Tais depoimentos encontram eco ao se estudar as performances de Galvao: embora
o musico trabalhe, em geral, com repertdrios de musica brasileira, suas escolhas estéticas,
como no caso de Delmiro, assumem constantemente uma ambientagdo jazzistica, seja pela
maneira de harmonizar, improvisar ou na sua concep¢ao de arranjos.

Outra similaridade entre Hélio Delmiro e Lula Galvao € a preferéncia pelo estudo
do violdo ao invés da guitarra: Delmiro (apud MANGUEIRA, 2006: 9) afirma “...praticar
sempre ao violdo, ‘o verdadeiro instrumento’...”. J4 Galvao alega que:

Na verdade eu ja tinha percebido que se eu estudasse algumas coisas no
violdo, tecnicamente, elas se estenderiam a guitarra, € 0 oposto nio
acontece, pois a guitarra tem muito sustain, e o volume é um botdo. Ja no

violdo, € importantissimo estudar sonoridade. (GALVAO apud GOMES,
2006: 17)

Tal como Hélio (que é amplamente conhecido por ndo utilizar palheta a guitarra

elétrica), Lula emprega de forma recorrente os dedos da mao direita ao invés da palheta a

' Ao se referir 2 improvisacdo, neste caso, Lula Galvdo faz uma clara referéncia 2 improvisagdo ligada ao
Jjazz, que Hélio Delmiro absorveu em suas praticas musicais. Segundo Barreto (2012: 2), muitas vezes
“..confunde-se o estudo da improvisacio com o aprendizado dos elementos musicais que se tornaram
representativos do jazz.” A razdo de se associar a improvisagdo majoritariamente ao jazz, justifica-se, dentre
outros motivos, por haver um amplo repertdrio de préticas consolidadas mundialmente ligadas a esse género.
(PIEDADE, 2005: 199, 200). Além disso, atenta-se para a ampla dissemina¢do de métodos da jazz theory.

2 Vale ressaltar que Heraldo do Monte, Alemdo e Hélio Delmiro sdo as principais referéncias no que diz
respeito a uma “guitarra brasileira”, sobretudo para a geragdo de Galvéo, que se iniciava profissionalmente na
musica em uma época (década de 1980) em que esses trés guitarristas (jd consagrados na discografia de
artistas da musica brasileira) iniciavam seus trabalhos instrumentais solo, sendo que alguns desses discos
foram lancados pelo selo “Som da Gente”.
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guitarra. A influéncia de Delmiro sobre Lula se expressa técnica e esteticamente, tal como

explicitado.
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Capitulo II - Aspectos Técnicos e de Performance

Considerou-se pertinente, por se tratar de um trabalho que analisa a performance
musical de Lula Galvao, investigar elementos relevantes de sua pratica musical. A escolha
do musico por determinados aspectos técnicos como tipos de abordagens técnicas de mao
direita, postura e equipamentos utilizados influenciam significativamente em fatores de sua

performance musical, principalmente na sonoridade que extrai do instrumento.

2.1 Sonoridade

No contexto deste topico, sonoridade pode ser entendida como o conjunto de
caracteristicas do som que o instrumentista extrai de seu instrumento. Mais
especificamente, Dourado (2004: 311) define o termo sonoridade como “uma das
qualidades do som, geralmente empregada com relacdo a intensidade ou ao timbre”.

E importante ressaltar que um tipo de sonoridade ndo é necessariamente melhor ou
pior que outros. Sobre essa questdo, o violonista Sérgio Assad comenta:

A minha razdo diz que a sonoridade é uma questao relativa (...) Um som
limpo e bonito ndo basta por si. Os melhores intérpretes sao capazes de ter
muita liberdade e forca interpretativa além da limpeza sonora.
Existem também sonoridades que estdo estritamente ligadas a uma certa
linguagem musical e ndo soam reais se forem muito elaboradas do ponto
de vista sonoro. Exemplos ébvios disso sdo o flamenco e o choro. Um
violao muito limpo tocando flamenco soa tio falso quanto o som de um
violonista classico tocando choro. (ASSAD, 2011 apud BOUNY, 2012:
80).

E evidente que cada tipo de estética necessita de uma sonoridade, tal como descrito

acima. Ao levarmos essa premissa em consideracdo, quebra-se o preconceito de que um

bom timbre é aquele dotado unicamente de certas caracteristicas especificas.

Lula Galvdo € um instrumentista que preza pela limpeza e clareza sonora e é
reconhecido por extrair uma sonoridade limpa, nos parametros do seu meio de atuagdo. O
campo em que trabalha ndo exige uma demanda de sonoridade completamente “limpa”, tal

como o meio erudito, de maneira que na musica popular, muitas vezes, a denominada
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“sujeira” atua como elemento marcante do idioma instrumental. Soma-se a isso o fato de o
violonista popular geralmente apresentar-se ao vivo com uso de amplificacdo (muitas vezes
com captadores), que ja faz com que a sonoridade acustica do instrumento seja afetada.
Lula explora diferentes timbres principalmente pela variagao de técnicas de mao direita, de
maneira que faz uso tanto da palheta quanto dos dedos ao violdo e a guitarra.

Quando utiliza os dedos, realiza o toque sem apoio com unha e polpa do dedo ao
mesmo tempo, o que resulta num timbre aveludado e com menos pressdo sonora (em
relacdo ao toque com apoio). Outro fator que influencia em seu timbre € o angulo de sua

mao direita em relacdo as cordas:

Figura la: imagem extraida do método Iniciagdo ao Violdo (PINTO: 11)
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Figura 1b: posi¢do da mao direita de Lula Galvao. Foto: Sérgio Brandao

A angulagdo de 90° da mdo direita em relagdo as cordas, no caso da tradicional
“Escola de Tarrega” (Figura 1a), faz com que o toque na corda ocorra mais com a ponta da
unha, de modo a gerar um timbre mais metalico/agudo. No caso de Galvao (figura 1b), o
toque € composto pela lateral da unha com maior utilizacdo da polpa dos dedos, o que
produz um som mais doce, entretanto, quando Lula deseja um som mais penetrante tange as
cordas numa regido mais proxima ao cavalete. O uso da palheta, que também € recorrente

- . S 33
ao violdo, gera um timbre menos aveludado e mais uniforme™.

Quanto a guitarra, sua preferéncia € sempre por um timbre com poucos efeitos,
normalmente apenas reverb, com a utilizacdo somente do captador do lado bragco do
instrumento, que produz um som mais grave/encorpado caracteristico da guitarra
jazzistica.3 * Assim como ao violdo, Lula utiliza dedos e palheta ao tocar guitarra, tanto em

solos quanto em acompanhamentos.

33 A palheta gera um timbre mais uniforme que os dedos, uma vez que cada dedo e unha possuem tamanhos e
espessuras diferentes (mesmo que minimamente), portanto, dificilmente uma nota soard exatamente igual ao
ser tocada por dedos diferentes. O timbre mais metélico, usualmente gerado pela palheta, verifica-se por essa
ser constituida de material mais denso que a unha.

¥ Faz-se referéncia a um tipo de timbre usualmente adotado por guitarristas desse género, tais como Wes
Montgomery, Barney Kessel, Jim Hall, Joe Pass, entre outros.
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2.2 Postura ao Violao e a Guitarra

A postura adotada por Galvao difere da tradicional postura do violdo erudito
baseada na utilizacdo de um suporte para a perna esquerda, com esta servindo de apoio ao
instrumento; se distingue também da tipica postura de violonistas populares, que consiste
em apoiar o instrumento sobre a perna direita, com a perna esquerda permanecendo cruzada
ou ndo sobre a direita e vice-versa. A posicdo mais empregada pelo musico, ao violao,
caracteriza-se pelo apoio da parte mais larga do bojo na perna direita, de maneira que o
instrumento fique elevado e com sua mao (headstock) a altura aproximada da cabega do
musico. Essa postura € tipica de violonistas populares ligados ao choro, a exemplo de Dino

7 cordas:

Figura 2a: postura de Lula Galvio ao violdo. Foto: Daniel A.
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Essa postura permite que o instrumentista mantenha a coluna mais ereta em
comparacdo a postura mais comum adotada pelos violonistas populares, descrita

anteriormente.

Outro posicionamento fisico utilizado por Galvao (em menor frequéncia) consiste
no violao apoiado na perna direita com esta posicionada sobre um apoio. Essa postura é
amplamente utilizada por Jodo Gilberto e por violonistas mais recentes, como Marcus

Tardelli:

Figura 2b: postura de Lula Galvao ao violdo. Foto: Débora Amorim
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A guitarra, € raro vé-lo tocando em pé. O misico adota uma postura sentada com o
instrumento apoiado na perna direita (proxima a da figura 2a), porém com a guitarra presa

ao seu corpo por meio de uma correia:

Figura 2¢: postura de Lula Galvio 2 guitarra. Imagem extraida de video™

Sobre a questdo da postura, € relevante destacar que ndo hd um unico
posicionamento fisico que seja adequado para todos, algo como uma postura ideal para
todos os violonistas e guitarristas. A anatomia de cada individuo deve ser levada em
consideracdo na problemdtica da postura fisica, de maneira que esta deve servir a uma
priatica que favoreca os movimentos do instrumentista e evite tensdoes e esforcos
desnecessarios.

Tal como debatido no subitem 2.1 (sonoridade), no qual se argumentou ndo haver
um tipo de sonoridade melhor ou mais relevante, mas sim aquela que se adequa melhor a
um estilo ou género musical, hd uma relacdo dessa discuss@o com a questdo da postura do

instrumentista. A depender do meio em que o musico atua, hd um imagindrio que espera

35 Retirado do link: <https://www.youtube.com/watch?v=Lkdal.Sqy37k> Acesso em: 22 Fev. 2017.
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que este adote um tipo de postura ji estabelecido em tal meio. A exemplo disso, é esperada
de um violonista erudito uma postura mais ereta, com o uso do banco sob a perna esquerda
ou de um suporte acoplado ao instrumento que se encaixe sobre a superficie da coxa do
instrumentista. J4 no caso de um violonista em uma roda de choro, poderia causar certo
estranhamento a utilizacdo do suporte na perna esquerda.

Evidentemente o debate se restringe apenas a andlise e discussdao de hdébitos
relacionados a certos géneros e meios musicais, de maneira que ndo € a inten¢do do autor

fazer qualquer tipo de juizo de valor sobre a validade ou legitimidade desses costumes.

2.3 Apontamentos Sobre a Pratica de Estudo e Questdes Técnicas da
Performance de Lula Galvao

Em entrevista realizada com Galvao, o musico discorreu sobre diferentes temas
relacionados a sua prética de estudo e a questdes de ordem técnica em suas performances.

Sobre a manutencado da técnica e de uma boa sonoridade ao violdo, o instrumentista
cita a importancia de praticar constantemente pecas e estudos do repertdrio erudito para o
instrumento, a exemplo dos estudos n° 1 de Villa-Lobos, n° 1 e 6 de Leo Brouwer e a peca
La Catedral (Augustin Barrios), para “...manter mesmo, um pouco de escala, assim, ligado,
(...) ataques de diferentes dedos, assim, e aquelas coisas da técnica erudita, né, os arpejos.”
(GALVAO, 2017). Além disso, ele afirma ouvir, praticamente, apenas musica erudita, de
maneira que destaca a importancia da producdo de Villa-Lobos e cita compositores como
Bach, Debussy, Ravel, Fauré, Tchaikovsky e Prokofiev. (Idem)

Um dilema enfrentado por diversos instrumentistas de guitarra e violdao diz respeito
a como conciliar o estudo individual de cada um desses instrumentos a fim de obter um
bom resultado sonoro e proficiéncia em ambos, haja vista as diferencas de sonoridade e
estrutura fisica entre eles. Galvdo destaca que por conta dessas diferencas, hd uma
abordagem técnica variada para cada um. Nesse sentido, tal como explicitado no item 1.7,
“A importancia de Hélio Delmiro para Lula Galvao”, o misico demonstra preferéncia por

uma pratica mais regular ao violao:
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(...) eu passei anos, até hoje eu faco isso, eu estudo mais no violdo,
trabalho assim de manuteng@o da técnica (...) porque € mais facil vocé
pegar a guitarra depois do que o contrério, se ficar estudando na guitarra
quando vai pegar o violdo vocé precisa ter uma sonoridade, entdo € isso.
Mas atualmente eu tenho gostado de tocar mais guitarra ...” (GALVAO,
2017)

Outro impasse enfrentado pelo instrumentista diz respeito a escolha entre o uso dos
dedos da mio direita ou da palheta, tanto ao violdo quanto 2 guitarra. E importante ressaltar
que hd uma significativa diferenca na sonoridade obtida pelo uso de um ou de outro
procedimento e também nas possibilidades técnicas. A palheta, por exemplo, pode
proporcionar mais agilidade ao se tocar melodias, no entanto, impossibilita o ataque

simultaneo de diferentes cordas (apenas para citar um exemplo de como cada abordagem

difere tecnicamente):

A questdo do dedo e da palheta sempre foi um dilema pra mim. (...) E ai
por conta disso eu, eu, comecei no dedo, né, depois teve uma época que
eu comecei a estudar de palheta e fazia os solos, tudo de palheta. E ai
chegou uma hora que me incomodava aquela coisa de voc€ ‘td’ tocando
de dedo, assim, harmonizando, e de repente na hora de improvisar vocé
tem que tirar a palheta do meio dos dedos e tocar, ou entdo botar na boca,
né, que é uma coisa também anti-higiénica. E af aquela coisa, e também
fica menos orgénico, assim né, eu achava isso. E af comecei s6, parei de
estudar com a palheta e comecei a tocar, s6, mais de dedo, assim, na
guitarra também, no violdo. Mas aif € meio maluquice isso, eu vou, as
vezes vou gravar, assim, af falo assim: ah, vou gravar esse solo de palheta
né, eu gosto muito do som da palheta...” (GALVAO, 2017)

Ainda sobre a questdo do uso dos dedos e da palheta ao violdo e a guitarra, salienta-
se que o violdo (especialmente a versdo cldssica com cordas de nylon) comumente € tido
como um instrumento que deve ser tocado com os dedos, tendo em vista que ele estd muito
relacionado as “escolas” ou estéticas erudita, flamenca e brasileira, nas quais ndo hd, em
geral, emprego da palheta. No entanto, hd uma série de violonistas brasileiros ligados a
MPB e a miusica instrumental brasileira que utiliza a palheta a versao cldssica do
instrumento, entre eles Lula Galvao, Nelson Faria e Chico Pinheiro. Na guitarra ocorre o

oposto, de modo que seu uso estd vinculado geralmente a palheta. Ainda assim, ha



58

exemplos de guitarristas que utilizam os dedos, tal como Hélio Delmiro, Joe Pass e Wes
Montgomery.

Uma questdo muito levantada no meio musical (em especial entre instrumentistas
violonistas e guitarristas) e que se relaciona diretamente a discussdo entre o emprego de
palheta ou dedos € a recorrente descricdo de um musico como sendo mais “violonista” ou
mais “guitarrista”, ou ainda manifestagdes da seguinte natureza: “fulano toca violdo como
se fosse guitarra”, ou “cicrano toca guitarra como se fosse violao”. Acredita-se que essas
categorizagdes sdo demasiadamente simplistas e contribuem apenas para a difusdo de
esteredtipos (muitas vezes de conotacdo negativa) relacionados a determinados
instrumentistas ou mesmo a um olhar preconceituoso que se possa ter em relacio ao violao
ou a guitarra.

Além de todas essas questdes técnicas levantadas por Galvao em relacdo a sua
pratica instrumental cotidiana, o musico também afirma estudar de uma maneira mais livre,

levando em conta aspectos relativos a espontaneidade e criatividade:

Voltando a coisa do estudo, né, tem essa parte técnica, assim, que quando
eu tenho tempo eu faco, né, e também gosto muito de ficar tocando
também, aleatoriamente, fazer composi¢des assim instantdneas tentando
tocar alguma coisa que eu nunca tinha pensado antes. Acho que isso, é
bom também. Ou entdo pegar uma musica, tentar fazer um chord melody,
e isso ai também me dé prazer. (GALVAO, 2017)
2.4 Equipamentos Utilizados
Neste topico descreveremos o0s equipamentos musicais utilizados pelo
instrumentista, a fim de compreender de que maneira eles influenciam na sonoridade e na
performance do musico.
O violao de cordas de nailon que mais utiliza € um Yamaha Grand Concert GC-40,
feito & mado. Segundo o musico, “...ganhei esse instrumento em 1999 no Japao, quando

acompanhei Ivan Lins. E o que utilizo ao vivo, com captagio RMC...”** (GALVAO apud

SOUZA, 2008: 42). Recentemente, por motivos de praticidade e conveniéncia em viagens

6« . o representante da Yamaha foi com um cardapio de violdes para eu escolher. Escolhi um que o Toninho

Horta fazia propaganda, um Yamaha feito a mio.” (GALVAO apud GALILEA, 2012a: 319)
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aéreas internacionais, Galvao adquiriu um violdo de corpo sélido da marca Godin, modelo
Multiac, também com captacdo RMC. De acordo com o musico, esse instrumento “... tem
um som até aproximado (...) do que eu uso, esse Yamaha com o RMC.” (GALVAO, 2017)

Quanto a guitarra elétrica, Galvao faz uso de uma Epiphone Sheraton II, um modelo
semiacustico que se assemelha estruturalmente ao famoso modelo 335 do fabricante
Gibson. O instrumentista raramente emprega o violdo de cordas de aco em suas
performances, possivelmente pela demanda estética do meio musical em que atua, de
maneira que é possivel ouvi-lo tocar este instrumento apenas em poucas gravacoes.

Os encordoamentos utilizados sao da marca D ’addario: EJ43 Pré Arte Nylon —
Light Tension ao violdo e ECG24 Chromes Flat Wound — Jazz Light, 11-50 A guitarra.”’
Esse tipo de corda, Flat Wound®, é bastante empregado por guitarristas no universo do jazz
(conjuntamente com guitarras acusticas ou semiacusticas), uma vez que o timbre gerado é
mais doce e opaco que as cordas mais comumente usadas (Round Wound).

Nota-se, sobre a utilizagdo de cordas de tensdo leve ao violdo, que essa escolha se
relaciona diretamente as suas demandas técnico-musicais, além de seu toque pessoal. Como
mencionado anteriormente, Lula (e em geral grande parte dos violonistas vinculados a
musica popular) se apresenta regularmente com o uso de amplificacdo, o que diminui
bastante a necessidade de extrair grande volume sonoro (acudstico) do instrumento. Nesse
sentido, o emprego de um encordoamento de menor tensdo, embora possa diminuir o
volume e projecao potenciais do instrumento, pode favorecer e facilitar os movimentos das
méos do violonista, exigindo menos esfor¢o durante a performance.” Soma-se a isso o fato
de Galvao também fazer amplo uso de complexas aberturas de acordes que,

constantemente, demandam grande abertura e esforco da mao esquerda.

37 Informagio obtida através do link:
<http://www.daddario.com/DaddarioArtistDetails.Page? ActiveID=3777 & Artistld=46959&tid=0> Acesso em:
27 Fev. 2017. Galvao utiliza encordoamentos da marca D’addario ha mais de trinta anos e firmou
recentemente uma parceria com o fabricante, tendo se tornado um endorser.

** O encordoamento Flat Wound se caracteriza por ser uma corda de textura lisa (borddes), cujo processo de
fabricacao inclui etapas de polimento para que ela fique com este acabamento.

* Qutro fator relacionado a escolha da espessura das cordas é o proprio instrumento utilizado. Um mesmo
encordoamento pode ser sentido de maneiras distintas a depender das caracteristicas fisicas e da regulagem do
Instrumento.
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Sobre o uso de pedais de efeitos, Galvao afirma que “...depois de muitos anos que
eu nunca mais tinha usado pedais (...) eu sempre tenho ligado o RMC direto em linha e
peco um reverb (...) agora eu comprei um (...) reverb da Marshall pra ter uma seguranca,
chegar j4 com um som melhor...” (GALVAO, 2017) Aqui, novamente as demandas
técnicas/estéticas do universo de atuacdo do guitarrista influenciam na escolha dos
equipamentos e da sonoridade. Nao hd, em geral, grande demanda pela utilizacdo de muitos
efeitos de dudio em suas performances, diferentemente de outros nichos musicais como o
pop e rock, por exemplo. Ademais, um importante elemento que facilita a identificacdo de
um determinado musico durante a escuta de um fonograma € o timbre*’ por ele adotado.
Dessa maneira, a sonoridade empregada por Galvdo, para além de seu gosto pessoal, é
também uma forma de ouvintes o reconhecerem como portador de uma singularidade
(timbre especifico) e como pertencente a uma estética sonora (evidenciada pelo timbre
adotado e também por outros elementos da performance). Portanto, ¢ comum observar que

muitos musicos mantém um timbre semelhante durante a maior parte de suas carreiras.

“ Em se tratando do universo da guitarra elétrica, timbre é um pardmetro que pode ser amplamente moldado,
sobretudo pelos efeitos disponiveis através dos pedais e pedaleiras.
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Capitulo IIT — Analises e Resultados

Este capitulo contém as andlises dos fonogramas selecionados, assim como a

exposicao dos critérios metodoldgicos e a justificativa de escolha das pecas observadas.

3.1 Metodologia

O presente trabalho lida com o estudo da performance musical de Galvdo em trés
esferas: improvisagdo e acompanhamento em formacgdes instrumentais distintas e como
solista (violdo solo). A fim de tornar a pesquisa mais sistematizada, optou-se por dividir as
andlises musicais entre as secdes “O Improvisador”, “O Acompanhador” e “O Solista”. As
improvisacdes foram transcritas integralmente a partitura, assim como seu arranjo para
Carinhoso (Pixinguinha e Jodo de Barro). A observacdo dos acompanhamentos
compreendeu alguns trechos considerados mais significativos“, uma vez que a transcri¢cao
integral de toda a performance inviabilizaria as andlises e tornaria o trabalho demasiado
extenso.

Para todas as andlises se adotou como referéncia um procedimento analitico de
comparagao entre objetos, assemelhado ao uso no modelo proposto por Tagg (2003). Para o
autor, o carater inerentemente nao verbal do discurso musical € a principal razdo para

empregar tal recurso:

O eterno dilema do musicélogo é a necessidade de usar palavras para uma
arte ndo verbal e ndo denotativa. Essa dificuldade aparente pode ser
transformada em vantagem se, nesse estigio da andlise se descarta
palavras como uma metalinguagem para musica e as substitui por outra
musica. (...) Assim, usar CeO (comparacdo entre objetos) significa
descrever misica através de outras musicas (...) num estilo relevante e
com fung¢des semelhantes. (Idem: 20, 21)

*1 A selecdo dos trechos escolhidos levou em conta a maior abrangéncia possivel de diferentes elementos
musicais, tais como: recursos técnicos empregados e a exposi¢do de variados procedimentos harmdnicos,
melddicos e ritmicos.
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O método foi aplicado com base na comparacio entre musemas™* da peca de andlise
e de outras miusicas de funcgdes e estilos relevantes ao OA (objeto de andlise) (Ibidem: 23).

A escolha por tal referencial justifica-se pela busca por uma andlise que almeje interlocucio

com exemplos musicais cronologicamente anteriores (significativos para o estudo do caso)

e que ndo seja apenas descritiva, em termos técnico-musicais. Nesse sentido, o uso dessa

ferramenta metodoldgica, no caso da presente pesquisa, teve o intuito de verificar possiveis
origens de procedimentos utilizados por Lula Galvao, de maneira a identificar elementos
empregados por musicos consagrados, muitos deles referéncias para o guitarrista.

Outro referencial adotado para a reflexdo acerca das improvisagdes foi o modelo
proposto por Givan (2003). Em seu texto Jazz Taxonomies (idem), o autor discorre a
respeito de algumas categorias (tipos) de improvisagdo que ocorrem durante um solo. Para
tanto, realiza um levantamento bibliogrifico sobre o tema e propde uma possivel divisdo

entre seis tipos de abordagens:

1) Improvisagdo parafrdtica: derivada do tema. Esclarecendo
superficialmente a definicdo original de Holdeir, descreve-se uma melodia
improvisada que retém tracos do tema em sua localizacdo original ou
préxima dela.

2) Improvisacdo temdtica: derivada do tema, porém, envolvendo
procedimentos de desenvolvimento que podem juntar fragmentos do tema
em sua localizagdo formal original. (...)

3) Improvisagdo formulaica: derivada do repertério de férmulas do
improvisador. (...)

4) Improvisacdo formulaica-motivica: derivada das férmulas do
improvisador, que passam por procedimentos de desenvolvimento. (...)
Embora as férmulas habituais de um improvisador sejam geralmente
bastante estdveis em suas formas, elas podem potencialmente ocorrer sob
modificacdo durante uma dada improvisagao.

5) Improvisagdo por chorus: derivada de criagdo espontinea. (...) nao
baseada em férmulas ou no tema.

6) Improvisacdo motivica: derivada de criacdo espdntanea e envolvendo
procedir}nentos de desenvolvimento.” (GIVAN, 2003: 482) (Traducdo
Nossa)™

# “Unidades minimas de expressio musical em qualquer estilo musical dado (...) podem ser estabelecidos
pelo procedimento analitico de comparagéo entre objetos...” (TAGG, 2003: 20)

# «1) Paraphrase improvisation: derived from the head. Slightly clarifying Hodeir’s original definition, this
describes an improvised melody that retains pitches from the head at or near their original formal location.
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O autor afirma que as categorias acima podem ocorrer mutuamente e atenta para a
possivel dificuldade em determinar com clareza os limites entre as categorias. (Idem).
Dessa maneira, longe de almejar uma resposta absoluta na identificacio exata de qual tipo
de improvisagao ocorre em determinado momento, acredita-se que esse referencial possa
orientar a pesquisa no sentido de uma melhor compreensao quanto as escolhas técnicas (em
que se baseiam) do musico no momento de suas performances improvisadas. O intuito serd
identificar o uso de procedimentos presentes nas categorias descritas acima (em especial na
“formulaica”) e identificar as suas recorréncias.

Para andlise dos acompanhamentos, foi transcrita, integralmente, a execucdo de
outros musicos participantes da mesma performance, com o objetivo principal de observar,
em dados momentos, a interagdo entre as linhas executadas por Galvdao e pelos outros
musicos. Somente a parte tocada por Galvao, embora constituinte como foco do trabalho,
perderia grande parte do seu sentido musical quando dissociada de outras partes
executadas, sobretudo em situacdes de acompanhamento.

Outros elementos musicais também foram destacados, tais como: a maneira como o
musico procede musicalmente dependendo da formacao instrumental, elemento este chave
da investigacdo da pesquisa; os usos técnicos e estéticos da guitarra ou violdo;
procedimentos técnicos empregados (alterndncia entre dedo e palheta, elementos
idiomdticos do instrumento, entre outros); recorréncia de procedimentos harmdnicos,
ritmicos e melddicos (tipos de aberturas de acordes, re-harmonizagdes, estruturas melddicas
e ritmicas usuais em improvisa¢des € acompanhamentos). Observou-se alguns dos recursos
mais representativos para o objetivo do presente trabalho, haja vista que ha uma infinidade

de procedimentos técnicos passiveis de discussdo. Como referencial para o estudo de

2) Thematic improvisation: derived from the head, but involving developmental procedures that may
associate fragments of the head from their original formal location. (...)

3) Formulaic improvisation: derived from the improviser’s formulaic repertory. (...)

4) Formulaic-motivic improvisation: derived from the improviser’s formulas, which undergo developmental
procedures. (...) Though an improviser’s habitual formulas are generally fairly stable in their appearences,
they potentially may recur under modification during a given improvisation.

5) Chrorus phrase improvisation: derived from spontaneous invention. (...) not based on formulas or the head.
6) Motivic improvisation: derived from spontaneous invention, and involving developmental procedures.”
(GIVAN, 2003: 482)
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procedimentos harmodnicos foi utilizado, principalmente, os trabalhos de Freitas (1995;
2010). Devido a proximidade do trabalho de Lula Galvao com a estética jazzistica, foram
empregados alguns autores referenciais desse campo, tais como Baker (1980; 1987),
Aebersold (1992) e Hal Galper.

As andlises foram expostas de maneira a apresentar por topicos a ocorréncia de
técnicas empregadas (as mais recorrentes em meio aos fonogramas estudados). Nesses
topicos se observou as aplicacdes de procedimentos semelhantes em vdarias musicas
selecionadas, de maneira que para cada técnica empregada hd demonstragdo de sua
ocorréncia em trechos de fonogramas distintos (a inica exce¢do foi a andlise de Carinhoso,
visto que € a unica que inclui uma performance solista). Tal modelo de exposicdo foi
adotado a fim de tornar o trabalho mais sintético, uma vez que a anélise de cada fonograma,
individualmente, tornaria o trabalho bastante (e desnecessariamente) extenso. Além disso,
os procedimentos técnicos se repetem consideravelmente entre as variadas performances.
Ao final de todas as analises musicais consta, na se¢do “3.6 Consideragdes a Respeito das
Performances em Formagdes Instrumentais Distintas”, uma sintese (em forma de lista) dos
principais procedimentos utilizados por Lula Galvao em cada faixa analisada. Tal modelo
de exposicdo foi baseado no trabalho de Baker (1980).

Por fim, o estudo atentou para a utilizacdo de elementos considerados de estéticas
jazzisticas ou brasileiras, uma vez que Galvao se posiciona esteticamente entre esses dois
universos. Para identificacio dos materiais provenientes de cada estilo foi utilizado o

modelo de CeO proposto por Tagg (2003).

3.2 Consideracoes Sobre as Obras Selecionadas

A escolha dos fonogramas para transcricio e andlise levou em consideracgao,
principalmente, o aspecto da variedade de formagdes instrumentais e também a abrangéncia
de faixas em que o musico utiliza tanto o violdo quanto a guitarra elétrica. Dessa maneira, o
principal objetivo foi analisar as escolhas técnicas e estéticas do musico Lula Galvao e
identificar como ele transita entre as fun¢des de acompanhador, improvisador e solista

(violao solo), entre as diversas formacdes instrumentais. Em segundo lugar, levou-se em
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consideragdo a escolha de gravacodes de diferentes géneros ou ritmos, de maneira que entre
as pecas analisadas constam baladas de carater jazzistico, bossas, bolero, sambas, choros e
cangdes brasileiras. O dltimo critério envolvido foi o de abranger periodos diferentes da
carreira do musico, de forma que as datas de langcamento dos fonogramas abarcam o interim
de quase 20 anos: 1996 a 2014.

A fim de facilitar a visualizacdo e entendimento acerca dos fonogramas
selecionados, uma tabela contendo informacdes técnicas quanto as gravacdes e também

quanto a natureza da atuacdo musical de Galvao foi produzida:
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TITULO/FAIXA - | ALBUM/DISCO | ANO | PERFORMANCE/FORMACAO
COMPOSITOR - ARTISTA INSTRUMENTAL
A Ilha (Djavan) Azul (Rosa 2002 Acompanhador/Improvisador —
Passos) Quarteto (tocando guitarra)
Carinhoso (Pixinguinha | Performance ao 2011 Solista - violao solo
e Jodo de Barro) Vivo
Cheio de Dedos Cheio de Dedos 1996 Acompanhador — Duo de violdes
(Guinga) (Guinga)
Introdugdo e primeiro | Letra e Miisica— | 1997 | Acompanhador — Duo de violdo e voz
tema em Folha Morta Ary Barroso
(Ary Barroso) (Rosa Passos e
Lula Galvao)
Par Constante (Guinga) | Suite Leopoldina | 1999 Acompanhador/Improvisador —
(Guinga) Quinteto (tocando guitarra)
Memdria da Pele (Jodo | Songbook Jodo 2003 Acompanhador/Improvisador —
Bosco e Waly Salomao) Boscovol. 1 Septeto (tocando violdo de aco e
(diversos nylon)
intérpretes)
Samba Novo (Durval Bossa Da Minha | 2009 Improvisador — Quarteto (tocando
Ferreira e Newton Terra violdo)
Chaves) (Lula Galvao)
Sambou...Sambou (Jodo Saudade do 2014 | Acompanhador/Improvisador — Trio
Donato e Joao Futuro — Futuro (tocando violao)
Lourenco) da Saudade
(Jaques
Morelenbaum)
Luas de Subtirbio Catavento e 1996 | Acompanhador — Duo de violdo e voz
(Guinga e Aldir Blanc) Girassol (Leila

Pinheiro

Tabela 1: informacdes das pegas transcritas para andlise
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3.3 O Improvisador
3.3.1 Aspectos Melédicos

3.3.1.1 Usos de Apojaturas

Em contextos de improvisagdo melddica é muito comum o uso de notas de
aproximacao (que geram tensdo) e que ornamentam as notas bdsicas do acorde (tétrade). As
notas bdsicas ou as de aproximagao terdo seu carater reforcado a depender de sua colocacao
ritmica, de maneira que ganham destaque quando executadas em tempos fortes do

compasso. Esses procedimentos de ornamentacdo sdo recursos que podem enriquecer a

sonoridade melddica, visto que acentuam o cardter de tensao e relaxamento.

Os tipos de apojaturas mais empregados por Lula Galvao em improvisagdes sdao de
ampla recorréncia nos mais variados contextos musicais, sobretudo em praticas de
improvisagdo jazzistica. Tal como descrito por Baker, 0 mecanismo intitula-se enclosure e
tem uso recorrente na linguagem melddica de bebop: “A linha melddica de bebop pode ser
estendida ornamentando a fundamental ou o quinto grau do acorde. Isso € feito atrasando a
chegada da nota alvo do acorde (fundamental ou quinta), por meio da insercdo de notas
meio tom acima e meio tom abaixo da nota alvo.” (BAKER, 1987: 7) (Tradugdo Nossa)44 O
mesmo autor também faz referéncia a um procedimento intitulado “deflexdo” (deflection),
que € similar ao enclosure, mas consiste em ornamentar a nota alvo com notas meio tom

abaixo e um tom acima da nota de chegada. (Idem)

Esse € um recurso que consta amplamente no vocabuldrio jazzistico de
improvisacdo, mas também consiste em uma férmula (em grande medida incorporada de tal
vocabulario) que Lula explora regularmente em suas priticas musicais, de maneira que seu
uso configura o que Givan (2003: 482) denomina “Improvisacdo Formulaica” ou
“Improvisacdo Formulaica-Motivica”, tal como assinalado anteriormente na se¢do “3.1

Metodologia”.

* “The bebop line may be extended by enclosing the root or the 5th of the chord. This is accomplished by
delaying the arrival of the chord tone by inserting the notes one half step above and one half step below the
tone in question.” (BAKER, 1987: 7)



O guitarrista utiliza as apojaturas em tipologias variadas de acordes™:
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e Uso sobre acordes maiores (X7M)
ATM Bm7 E7 ATM
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Exemplo 7a: improviso em Sambou...Sambou (c. 51-53) (MORELENBAUM, 2014)
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Exemplo 7b: improviso em Par Constante (c. 12-13) (GUINGA, 1999)
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Exemplo 7c: improviso em Sambou... Sambou (c. 41-43) (MORELENBAUM, 2014)
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Exemplo 7d: improviso em Memoria da Pele (c. 11-12) (MEMORIA DA PELE, 2003)

4 . . .
> Foram abordados apenas alguns trechos em que o guitarrista emprega essas apojaturas, uma vez que a
exposicdo integral de todos os usos tornaria a se¢do demasiado extensa.
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Exemplo 7f: improviso em Sambou... Sambou (c. 18-23) (MORELENBAUM, 2014)

Os exemplos acima mostram que quando do uso de apojaturas em acordes maiores

(tipologia X7M), Lula sempre tem por objetivo a resolu¢do na fundamental (trechos em

azul) ou na quinta justa (trechos em vermelho), tal como mencionado por Baker em citagao

anterior. Optou-se por apresentar a ritmica original das performances visto que, tal como
exposto previamente, esse aspecto exerce grande importancia sobre como cada nota sera
destacada (levando em conta, também, as acentuacOes tipicas de cada estilo musical).
Sempre que o instrumentista visa a resolu¢do na quinta justa do acorde aplica o modo
lidio*®: a 4 aumentada, nota caracteristica desse modo, encontra-se meio tom abaixo da 5%
justa (assim como a 7* maior em relagdo a fundamental) e cumpre, portanto, um papel de

~ . oo 147 . -
tensdo andlogo ao da sensivel '. Ressalta-se que no exemplo 7f ha a repeticio do mesmo

* Cabe aqui mencionar o conceito de acorde de funcdo tdnica com a sonoridade lidia, explorado no livro The
Lydian Concept of Tonal Organization for Improvisation (RUSSEL, 1959) e por outros musicos e autores,
que € amplamente incorporado por musicos no campo jazzistico mundial.

4T «Qétimo grau da escala maior diatdnica e das menores melddica e harmdnica, distante um semitom abaixo
da tonica (si natural em relagdo a d6, em uma escala de dé maior), portanto, sensivel a atracdo exercida por
esta dltima.” (DOURADO, 2004: 299)
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motivo nos trechos destacados, de maneira que ele foi utilizado primeiramente em A7M e
transposto para Bb7M.

e Uso sobre acordes menores (Xm7)
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Exemplo 8a: improviso em Par Constante (c. 3) (GUINGA, 1999)
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4 =
E: ! daf® b}|
© : - r

Exemplo 8b: improviso em Memdria da Pele (c. 4) (MEMORIA DA PELE, 2003)

Em7 S, BT G7 Em7 C7
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Exemplo 8c: improviso em A Ilha (c. 17) (PASSOS, 2002) Exemplo 8d: improviso em A Ilha (c. 17) (Idem)
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Exemplo 8e: improviso em Samba Novo (c. 40-41) (GALVAO, 2009)

Sobre a aplicagdo em acordes de tipologia menor (Xm7), destacou-se em azul e
vermelho os trechos com resolugdo na fundamental e 5 justa, repectivamente (tal como nos
exemplos relativos aos acordes do tipo X7M). Em verde constam as resolucdes na 3*
menor, sendo essas as do tipo de maior recorréncia em acordes menores, dentre os solos
improvisados transcritos para o presente trabalho. Tal como no uso sobre a tipologia X7M,
Galvao aplica, em acordes menores, os ornamentos apenas em relacdo a notas basicas do
acorde: fundamental, 3* menor e 5 justa, porém também consta uma apojatura cromatica,

com ambas as notas de aproximag¢do a meio tom de distincia da nota alvo (exemplo 8e).

e Uso sobre acordes meio-diminutos (X¢ ou Xm7(b5)) e dominantes (X7)

By C7 Fe B
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Exemplo 9a: improviso em A Ilha (c. 20 — 22) (PASSOS, 2002)
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-
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Exemplo 9b: improviso em A Ilha (c. 4) (Idem)
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Exemplo 9c: improviso em Samba Novo (c. 69 —71) (GALVAO, 2009)

Em acordes meio-diminutos a maior ocorréncia € em relacdo a resolugdo na terca
menor (exemplos 9a e 9b), com a inclusdo da 9* maior a meio tom abaixo da nota alvo, o
que configura o uso do modo ldcrio 9 (VI modo da escala menor melddica; o mais aplicado
por Galvao quando em situacdes de improvisagdo ou harmonizacao sobre essa tipologia de
acorde). No exemplo 9c, observa-se a resolu¢do na 7* menor (trecho em marrom), no qual
ha insercdo de uma nota nao diatdonica (D6#) que de certa maneira j4 antecipa a ter¢a maior
do acorde seguinte (A7). No trecho seguinte em vermelho, a nota alvo € a 5* diminuta. Em
B7 (exemplo 9b) a nota alvo € a ter¢a maior, passando pela 9* aumentada e 11* aumentada.
Vale destacar que todas as aplicacdes de apojatuas sobre acordes meio-diminutos € no
dominante t€m o mesmo padrdo intervalar em relacdo a nota de chegada: intervalos de meio

tom abaixo € um tom acima.

Para fim de demonstracdo e comprovacdo do uso regular desse procedimento por
musicos improvisadores de referéncia no campo do jazz, constam abaixo alguns exemplos

extraidos de suas perfomances:

Gg c7 F- C7
Sessiiteesiiis e nte e = ===

Exemplo 10a: solo de Charlie Parker em Donna Lee (c. 24-27) (AEBERSOLD, 1978: 48)
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Exemplo 10b: solo de Charlie Parker em Donna Lee (c. 96-99) (Idem: 50)

Cm7 De G7 Cm7 F7
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Exemplo 10c: solo improvisado de Miles Davis em Someday my Prince Will Come (01°58” —02°02”)
(SOMEDAY MY PRINCE WILL COME, 1961)

3.3.1.2 Cromatismos

O cromatismo é um recurso muito adotado por musicos improvisadores para criar
tensdo através de linhas melddicas ndo diatonicas. Entre as frases construidas por Galvao

com uso de passagens cromdticas se destaca um tipo de procedimento adotado

recorrentemente em solos improvisados:

C7 FM
6
e —
e e 1 e e e e e e e e
. —-_—E - J ‘bd‘--'i g J_

Exemplo 11a: improviso em Samba Novo (c. 6-8) (GALVAO, 2009)
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Exemplo 11b: improviso em Samba Novo (c. 22-28) (Idem)
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Exemplo 11c: improviso em Samba Novo (c. 45-47) (Ibidem)

Os trés trechos acima expdem a aplicacdo desse padrio melddico (lick) com
cromatismos descendentes, de modo que sdo bastante similares entre si e também podem
ocorrer através de outras variacdes. Esse tipo de abordagem € muito semelhante ao que
Baker sugere em exercicios de aplicacdo descendente da escala bebop dominante™, nos

quais hd insercdo de passagens cromadticas para acrescentar tensao:

* Constam na literatura jazzistica (jazz theory) referéncias a esse termo. A mencionada escala consiste no
acréscimo da 7* maior ao modo mixolidio, com o intuito de fazer com que as notas do acorde (tétrade)
coincidam com as “cabecas de tempo” (down beats) do compasso, tal como exposto por Baker (1987: 1):

I':7(C—) F:'r (C-)
Ees==—c—g ===
mixolyctior bebop

There are a number of reasons why the second scale makes sense. First, inthe second scale all of the chord

tones are on down beats: and second, the tonic of the scale falls on beat one of each successive measure, and the
fifth (C) falls on beat 3.
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Insert a half step before the first chord tone you come to, as in the following examples:
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Exemplo 11d: trecho do livro How To Play Bebop —vol. 1 (BAKER, 1987: 5)

Nos trechos destacados dos exemplos 11a, 11b e 11c (executados por Lula), todas

as “cabecas de tempo” do compasso coincidem com notas da triade (2 excecdo da 6* maior

no dltimo compasso do exemplo 11a, sendo esta uma tensdo que o musico buscou como

nota alvo).

Outra técnica que consta no repertério do misico € o uso de tergas paralelas

(geralmente cromdticas ou mesmo diatOnicas), tal como exemplificado nos dois excertos

seguintes:
E7(>9) Am7
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Exemplo 12a: improviso em Samba Novo (c. 1-4) (GALVAO, 2009)
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Exemplo 12b: improviso em Samba Novo (c. 25-28) (Idem)
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Na passagem 12a, além da aplicacdo das tercas menores paralelas, o guitarrista ja
inicia o solo improvisado executando uma linha inteira cromética. Sobre a utilizacdo das
tercas paralelas cromdticas (maiores e menores) ressalta-se seu extenso uso pelo guitarrista

A . .. ~ 4
Pat Metheny, uma das referéncias musicais para Galvao™:
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Exemplo 12c: trecho do solo improvisado de Pat Metheny em Isensatez (02°56” — 03°-00)
(INSENSATEZ, 2003)
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Exemplo 12d: trecho do solo improvisado de Pat Metheny em Giants Steps (c. 16-17) (FOGG; REDDING,
2004)

E nitida a semelhanca entre a execucdo de Galvio e Metheny quando do uso de
tercas paralelas cromdticas. E significativo mencionar que Pat Metheny é uma enorme
influéncia para muitos guitarristas, sobretudo para a geracdo de Lula, que iniciou os estudos
e a carreira no comego da década de 1980. Nessa época, Pat despontava como um dos

grandes expoentes da guitarra e de uma nova vertente de musica instrumental jazzistica.

* Quando perguntado sobre quais os principais guitarristas estrangeiros que o influenciou, Galvio respondeu
que: “Quanto aquela coisa de ouvir mais os guitarristas assim, eu confesso que eu nao ougo ha mais de quinze
anos nenhum guitarrista, assim. Acho que € até um erro meu, mas é que os caras tocam tao bem, tdo, de uma
forma tdo sedutora, assim, vocé comeca. Mas, por exemplo: o Pat Metheny, ouvi pra caraca, e, né, o Jim Hall,
todos esses caras assim eu dei uma escutada...” (GALVAO, 2017)
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Além disso, € notdria a sua associagdo com a musica brasileira, por meio de artistas como
Toninho Horta e Milton Nascimento. Dessa forma, Lula (tal como mencionado em

entrevista) tivera contato com sua obra.

Por fim, nota-se outro uso recorrente do cromatismo em solos improvisados:

=
Ao
Exemplo 13a: improviso em Par Constante (c. 14) (GUINGA, 1999)
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Exemplo 13b: improviso em Sambou... Sambou (c. 53-55) (MORELENBAUM, 2014)

Os grifos em vermelhos referem-se a passagens cromaticas construidas com o recurso
da ligadura descendente (pull off) e ascendente (hammer on) nos exemplos 13a e 13b,
respectivamente. Tais mecanismos técnicos da mao esquerda baseiam-se em pressionar a
primeira nota para descer (pull off) ou ascender (hammer on) cromaticamente trés semitons,

utilizando os demais dedos sobressalentes da mao esquerda. Esses procedimentos sdao
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idiomdticos no universo da guitarra e amplamente utilizados, sobretudo pelo guitarrista Joe

Pass ":

AbTM Db7
b 2 e o floeol,
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Exemplo 13c: arranjo solo de Joe Pass para Just Friends (c. 1) JUST FRIENDS, 1979).

E importante mencionar que esses tipos de abordagens técnicas em relacdo ao
cromatismo se enquadram dentro do conceito de “improvisacdo formulaica” mencionado
por Givan (2003: 482). Sdo recursos recorrentemente utilizados pelo instrumentista e que

fazem parte do seu vocabuldrio de procedimentos técnico-estilisticos.

3.3.1.3 Escala Dominante-Diminuta

A escala dominante-diminuta ou diminuta (também conhecida no meio erudito por
escala “octatonica” ou “dom-dim” e “dim-dom” na musica popular) ¢ uma escala simétrica
baseada nos intervalos ascendentes de semi-tom (dom-dim) ou tom-semitom (dim-dom).

Sobre essa escala, Tiné discorre:

Ela divide a oitava em oito partes desiguais e as tipologias harmdnicas se
repetem de dois em dois, ora um acorde diminuto, ora um acorde
dominante. Quando o modo comeg¢a com um intervalo de semitom, o
acorde gerado € de tipologia dominante, dai o seu nome Dom-Dim
(dominante-diminuto). E, quando o modo come¢a com um intervalo de
tom inteiro, o acorde gerado é de tipologia diminuta e seu nome é Dim-
Dom (diminuto-dominante). (TINE, 2011: 101)

5 . , . . . . . .
% “Quanto ao jazz, né, ele me influenciou muito (...) ouvia todos os guitarristas, Benson, Montgomery, Joe

Pass, né, e muitos outros, né.” (GALVAO, 2017)



79

Lula Galvao possui grande predile¢do pela sonoridade dessa escala, de modo que a

aplica constantemente, principalmente em acordes dominantes:

“..estudei em 1980 com o professor Paulo André Tavares (...) ¢ eu ndo
sabia nenhuma digitacdo de escala e ele me ensinou logo a escala
diminuta, com a aplica¢do ja em cima de dominantes e tudo. E af era um
negdécio muito legal, porque tava fresca a minha cabeca e eu devolvia pra
ele algumas coisas: ah, entdo isso aqui também pode? Af ele, pd que legal.
Ele j4 vinha com outra e a gente ficava nesse.” (GALVAO, 2017)

“... ndo sabia nada, nem a digitacdo da escala maior ¢ o Paulo (André
Tavares) ja estava explorando o universo das diminutas. Entdo, comecei
por ai mesmo, pensando nas diminutas, antes mesmo da escala maior. Ele
me passou essa informa¢do de uma forma bem clara. Como a diminuta é
bem simétrica, aquela coisa de tom-semitom-tom-semitom, com sua
digitagio meio padrdo, ndo foi tdo dificil aprender.” (GALVAO apud
HEPNER; RUSCHEL, 1998: 59)

“A diminuta cai bem em acordes dominantes.” (Idem: 56)

Seguem, logo abaixo, exemplos de usos dessa escala em contextos de improvisacao

melddica:

Bm?7 E7(29)
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Exemplo 14a: improviso em Memoria da Pele (c. 6) (MEM()RIA DA PELE, 2003)

Nessa passagem Galvao utiliza a escala de modo ascendente e por graus conjuntos.

Cabe manifestar que a caracteristica principal, que define a sonoridade dessa escala, é a 13*

maior junto as tensdes de 9" menor, 9 aumentada e 11* aumentada, além da presenca da 5°

justa. A principal diferenca entre a escala alterada (VII modo da escala menor melddica,

também conhecida por superlécrio) e a dom-dim € que esta contém a 13* maior e a aquela

possui a 13* menor.
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Exemplo 14b: improviso em Par Constante (c. 3-5) (GUINGA,1999)

No trecho destacado do exemplo 14b, Galvao executa a escala dom-dim e aplica um
motivo ritmico-melddico (segundo compasso) que se repete no compasso seguinte
(terceiro), porém um tom e meio abaixo. Essa simetria (tercas menores) € caracteristica da
escala diminuta e pode-se afirmar que o emprego desse motivo pelo guitarrista configura o
que Givan (2003: 482) denomina por “improvisacdo motivica-formulaica”, haja vista que o
uso de padrdes simétricos dessa escala por Galvao é constante (o que caracteriza uma de

suas formulas), no entanto ocorre, nesse caso, junto a um desenvolvimento motivico.
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Exemplo 14c¢: improviso em A Ilha (c. 15) (PASSOS, 2002)
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Exemplo 14d: improviso em Par Constante (c.8) (GUINGA, 1999)

As passagens sublinhadas acima revelam padrdes melddicos executados em alta
velocidade pelo instrumentista’’, de modo que a prépria natureza simétrica da escala
propicia ou facilita a utilizacdo desses padrdes simétricos. Pela dificuldade técnica de
execugdo e por se tratarem de padrdes, € muito provdvel que o musico tenha planejado e/ou
estudado previamente essas abordagens técnicas, de forma a poder empregd-las
proficientemente quando da ocorréncia de um acorde de tipologia dominante ou diminuta.’
No exemplo 14d hd aplicacdo da técnica de sweep picking53 para execucdo do trecho,
procedimento idiomdtico no universo guitarristico, sobretudo na versao elétrica (como € o
caso dessa performance de Lula). Também nota-se o emprego de triades maiores

sobrepostas: Fa e Ré, no tltimo compasso.

1 Por se tratarem de solos improvisados executados sobre musicas de andamento lento (baladas) hd maior
facilidade para exploracdo de células ritmicas mais subdivididas, como as destacadas nesses trechos.

2 Salienta-se que isso ndo desqualifica, em hipdtese alguma, a ampla competéncia e criatividade do
guitarrista. E natural que instrumentistas improvisadores tenham padrdes (férmulas/licks) sob seu dominio
prévio, haja vista a ampla complexidade em criar, instantaneamente, um discurso musical improvisado. Além
disso, tais elementos podem se configurar como recursos estilisticos, que corroboram a assinatura musical do
instrumentista.

>3 “Sweep Picking ou apenas Sweep ¢ uma técnica usada na guitarra em que a palheta se “movimenta” como
uma vassoura (do inglés “sweep = varrer”), combinada com o movimento correspondente da mio esquerda
(ou da méo dos trastes) e produzindo uma série de notas com uma sonoridade rapida e fluida. E necessério
total sincronismo entre as duas mdos para se obter o efeito desejado.” Retirado do link:
<http://ituramainstrumentos.xpg.uol.com.br/O%20que%20%E9%20Sweep-Picking.htm> Acesso em 25 Jun.
2017. A técnica de sweep também pode ser executada com os dedos, porém o mais usual é empregd-la com a
palheta.


http://ituramainstrumentos.xpg.uol.com.br/O%20que%20%E9%20Sweep-Picking.htm
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3.3.1.4 Outros Procedimentos
Esta se¢do inclui outras ferramentas utilizadas pelo instrumentista nas

improvisagdes transcritas, entre elas elementos de cunho estético e/ou técnico.

e Citacao/parafrase do tema

Segundo Givan, ha duas categorias de improvisacdo que se aproximam da melodia
original do tema, entre elas: “improvisagdo parafratica”, que deriva “... do tema. (...)
descreve-se uma melodia improvisada que retém tracos do tema em sua localizagdo original
ou proxima dela.” e a “Improvisagdo tematica”, ... que deriva do tema, porém envolvendo
procedimentos de desenvolvimento que podem juntar fragmentos do tema em sua
localizacdo formal original.” (GIVAN, 2003: 482). Embora Lula ndo utilize o recurso de

citagdo ou mesmo parafrase do tema com ampla regularidade, essas categorias mencionadas

por Givan constam em dois trechos de seu solo improvisado em Samba Novo.

IMPROVISO
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Exemplo 15a: comparagio entre trecho do improviso (c. 13-16) e do tema em Samba Novo (GALVAO,

2009)

Neste exemplo é possivel perceber a citagdo do tema por parte do guitarrista (em
vermelho), de forma que o sistema superior corresponde ao trecho improvisado e o inferior

ao trecho cuja melodia se relaciona a passagem improvisada. A retomada do tema no
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improviso ocorre em um momento diferente de sua localiza¢do original: os acordes das
duas passagens sao distintos. O trecho destacado em azul é uma parafrase do tema: Galvao
aproveita 0 mesmo motivo ritmico executado anteriormente e constréi uma nova frase, com

caracteristicas intervalares proximas a executada anteriormente.
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Exemplo 15b: comparacdo entre trecho do improviso (¢ 63-65) e tema em Samba Novo (GALVAO, 2009)

Esta outra passagem da improvisacdo (exemplo acima) corresponde ao mesmo
momento do tema, de maneira que ocorrem os mesmos acordes de base. Neste caso ndo ha
parafrase do tema, mas ocorre uma ligeira alteracdo na melodia original, nas duas ultimas

notas (Si bemol e La), originalmente (L4 e Sol), tal como exposto nos dois sistemas.

e Notas repetidas seguidas por ligadura descendente (pull off)

Dentro do universo de procedimentos “formulaicos” (derivados de férmulas, na
acepg¢do de Givan) empregados por Galvao em improvisacoes, hd uma regular ocorréncia
de notas tocadas de maneira repetida (duas vezes) seguidas por ligadura descendente
(através do mecanismo de pull off). Tal recurso € idiomatico em instrumentos de cordas,

especialmente pela facilidade de execucao:
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Exemplo 16b: solo improvisado em Par Constante (c. 14-15) (GUINGA, 1999)
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Exemplo 16c: solo improvisado em A [lha (c.1-2) (PASSOS, 2002)
Esse mecanismo técnico tem uso notdvel por Pat Metheny, que, como demonstrado
em exemplos anteriores e depoimentos, ¢ um dos guitarristas de grande referéncia para
Galvao, sobretudo no aspecto do fraseado melddico:
GTM B¢ E7 Am7 Dm?7 Em7
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Exemplo 16d: solo improvisado de Pat Metheny em Always and Forever (06’:00” —06’:10”) (ALWAYS

AND FOREVER, 1992)
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e Alternincia entre uma mesma nota na ponta e outras notas; double stops

E muito comum a ocorréncia de um padrdao meldédico, em suas improvisacdes, que
. . L, 34 . . . .
caracteriza o movimento obliquo™. Nos improvisos transcritos se verificou tal recurso em

duas passagens:
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Exemplo 17a: improviso em Mémoria da Pele (c. 12-13) (MEMORIA DA PELE: 2003)
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Exemplo 17b: improviso em Par Constante (c. 16-17) (GUINGA, 1999)

Ambas as aplicagdes (sinalizagdo vermelha nos excertos acima) dessa técnica
ocorrem em momentos finais dos solos improvisados. Tal como mencionado em relacdo a
outros procedimentos empregados, esse é um artificio que consta em seu repertério de
padrdes melddicos ou “formulas”. J4 o trecho assinalado em azul corresponde a um double

55 ., . . ey . . , . .
stops™”, técnica muito utilizada por guitarristas, mas também por pianistas.

>« . movimentagdo melddica de uma das vozes, enquanto a outra permanece estavel.” (DOURADO, 2004:

203)
%« termo empregado no meio ‘guitarristico’ para o uso de intervalo harménico no instrumento.” (....) “Sua

execucdo pode vir associada a outros elementos de ornamentagdo, como ligaduras e “bends”.”
(MANGUEIRA, 2006: 62)
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Exemplo 17c: solo improvisado de Pat Metheny em Bright Size Life (01°50” — 01°52”) (METHENY, 1976)

Pat Metheny explora amplamente o procedimento de double stops, sobretudo
através de ligaduras nas vozes inferiores, tal como percebido no trecho assinalado acima. E
possivel que Galvao tenha assimilado de Pat (em alguma medida) a simpatia por tal recurso,

visto que, como exposto anteriormente, Metheny € uma referéncia para Galvao.

e Sonoridade bluesy/emprego de blue notes

Segundo Dourado, “A caracteristica melddica mais marcante do Blues € o
abaixamento ornamental da afinacdo de determinadas notas dos acordes, notadamente a
terca, a quinta e a sétima, chamadas blue notes.” (DOURADO, 2004: 52) Ha um trecho das
improvisagdes em que Galvao imprime um cardter bluesy, na finalizacdo do solo em

Sambou... Sambou:
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Exemplo 18a: improviso em Sambou... Sambou (c. 63-65) (MORELENBAUM, 2014)

Neste excerto o violonista utiliza e enfatiza a sonoridade de uma blue note, a nota
Sol# (terca menor, #9, do acorde de funcdo tonica F7M) sobre uma sequéncia de II-V-I. Tal
como mencionado no item “1.6 Entre o violdo e a guitarra, entre a musica popular brasileira
€ o jazz: uma vertente no violdo popular brasileiro” do primeiro capitulo, esse
procedimento de empregar uma blue note, ou mesma a escala pentatonica menor, sobre
toda uma sequéncia variada de acordes, € algo que improvisadores do jazz incorporam do

fraseado do blues e utilizam com ampla recorréncia. Outro procedimento adotado junto a
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blue note e ja discutido € o double stops, cuja aplicacdo, segundo Mangueira (2006: 62), é

muito comum em estilos como o blues e o country.

Hélio Delmiro, uma das principais referéncias musicais para Lula, emprega
constantemente frases construidas com blue notes e ha um trecho executado por Galvao, em

um dos solos transcritos, que se assemelha muito a outra passagem tocada por Delmiro:
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Exemplo 18b: improviso em Par Constante (c. 1-2) (GUINGA, 1999)
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Exemplo 18c: solo improvisado de Hélio Delmiro em Mulher Rendeira (05°28” — 05°31°”) (DELMIRO, 1984)

Embora sutilmente diferente da célula executada por Delmiro no trecho assinalado
do exemplo 18c, a ideia melddica de Galvao (destacada no exemplo 18b) carrega o mesmo
sentido musical, pois consiste em gerar tensdo pelo uso da 4* aumentada como nota
passageira. Vale ressaltar que Galvao teve acesso a essa gravacdo de Hélio, provavelmente
quando de seu langamento em 1984 na condic¢do de estudante de musica (aos 22 anos) e fa

de Delmiro.>®

56 “Quando comecei, 0 Zabumbé-bum-a, do Hermeto, teve grande impacto sobre mim. Os discos do Hélio

Delmiro — Emotiva, Chama — também.” (GALVAO apud BASBAUM, 2001: 70)
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e Frase com grandes saltos intervalares

Segundo Aebersold, um dos recursos disponiveis para gerar tensdo em uma linha
melddica improvisada é o emprego de grandes saltos intervalares, especialmente

(13

57 ~ . . g . ~ s,
ascendentes.”” Galvao afirma, em depoimento, que utiliza “...aproximagdes cromaéticas,

saltos... Gosto de explorar ao maximo as tensdes. Tencionar para relaxar... hd sempre esse
jogo. Musica é isso.” (GALVAO apud BASBAUM, 2001: 69)

E comum a execucio de amplos saltos intervalares em performances improvisadas
do mdusico, que geram tensdo, mas, sobretudo, surpresa por parte do ouvinte. Cabe
mencionar que Galvao teve contato com um livro didatico-musical que explora amplamente
o estudo dos intervalos, intitulado Intervalic Designs, de autoria do guitarrista Joe Diorio.
(GOMES, 2006: 16)

Entre o emprego desse procedimento em improvisacdes transcritas se destaca uma

frase em especial:
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Exemplo 19: improviso em A Ilha (c. 9-10) (PASSOS, 2002)

No trecho em destaque, Lula aplica amplos intervalos (muitos dos quais paralelos)

intercalando, em geral, movimentos ascendentes e descendentes conforme ocorrem as

°7 “Elementos que produzem tensdo: aumento do volume; linhas ascendentes; énfase em notas de passagem
(notas fora da acorde ou da escala); registros extremos do instrumento; grandes intervalos (especialmente
ascendentes); repeti¢do (de quase qualquer coisa); alternar direcdes; articulacdes irregulares (...); notas de
tensdo (4%, 6%, 7% e 9%); recursos dramaticos (glissandos, trinados, etc.); harmonia dissonante.” (Tradugdo
Nossa)

“Elements which produce tension: increased volume; ascending lines; emphasis on passing tones (non-
chord/scale tones); extreme register of instrument; wide intervals (especially ascending); repetition (of almost
anything); alternating directions; jagged articulations (...); non chord tones (4ths, 6ths, 7ths, 9ths); dramatic
devices (glissandos, trills, etc.); dissonant harmony.” (AEBERSOLD, 1992: 45)
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mudancas dos acordes. Além dos largos saltos, as de notas de tensdo (6%, 9%, 11%)

acentuam a sonoridade densa da frase.
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3.3.2 Aspectos Ritmicos

3.3.2.1 Blocos de Acorde com Efeito Tipo Tamborim
Esse termo € utilizado por Santos (2016) em sua dissertacdo académica a respeito de
Baden Powell, na qual estudou a atuagdo do violonista em seu disco A Vontade, de 1963. O
termo faz referéncia a um procedimento largamente empregado por Powell e que consiste
na execucdo de acordes em bloco em células ritmicas que remetem as linhas de tamborim
executadas no samba. Sobre esse elemento, o autor afirma que:
Dentre os comportamentos que permitem sua definicdo, observa-se a
melodia executada em blocos de acordes com a linha de baixo seguindo
predominantemente o mesmo ritmo do bloco de acorde. H4 apenas uma
camada ritmica predominante atuando no violdo, e a maneira como é
empregado o ritmo nesse recurso lembra frases de tamborim presente no

samba ao ser frequentemente subdividido em fraseados com muitas
semicolcheias. (SANTOS, 2016: 37)

Acredita-se que essa técnica, embora ndo exponha um ritmo idéntico ao
de um padrio de tamborim, possui a caracteristica que lembra seu

z

fraseado ritmico. O tamborim no samba € um instrumento de
acompanhamento que, quando bem executado, mantém ndo sé as
acentuacdes que regem sua levada, como também cria pequenas variagdes
de fraseado que estdo em torno dela. (Idem: 39)

Esse recurso foi mencionado no primeiro capitulo do presente trabalho, no item “1.6
Entre o violdo e a guitarra, entre a musica popular brasileira e o jazz: uma vertente no
violdo popular brasileiro”, no qual foram expostos trechos musicais em que vdrios
violonistas brasileiros contemporaneos empregam tal técnica, que em grande medida foi
acurada e difundida por Baden Powell. No solo improvisado em Sambou... Sambou, Galvao

a utiliza:
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Exemplo 20a: improviso em Sambou... Sambou (c. 17-24) (MORELENBAUM, 2014)

Para a anélise do trecho acima, cabe retomar que Baden™® (junto a Hélio Delmiro) é
um violonista referencial para Lula. Ele afirma que ao ter acesso a obra de Powell e
Delmiro nasceu “esse fascinio de juntar a improvisagdo aos ritmos brasileiros.” (GALVAO
apud TAUBKIN, 2007: 151) e que Hélio, “...tem a influéncia do Baden e jazzistica, que ele
sintetizou.” (GALILEA, 2012a: 319)

Nota-se nitidamente a influéncia ritmica e violonistica de Baden sobre Galvao no
exemplo 20a, entretanto, como ja salientado previamente, hd maior preocupacao de Lula
para com procedimentos harmdnicos, a exemplo do amplo emprego de tensdes nos acordes
e da constante movimentacdo dos blocos, de forma que ndo permanecem estdticos. Esse
maior destaque para tais elementos parece se associar, em grande medida, a influéncia de
musicos jazzistas e de Delmiro. Powell, por outro lado, utiliza mais subdivisdes ritmicas e

mantém os blocos, em geral, mais parados:

% “A gente tem que ouvir o Baden. Eu acho que ele tem lirismo, mas, a0 mesmo tempo, quando a musica
pede uma abordagem mais viril, voc€ sente isso. A destreza dele ndo é uma coisa a-toa, td sempre a servigco da
musica. Nao tem nada ali fora do lugar.” (GALVAO apud TAUBKIN, 2007: 151)
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Exemplo 20b: trecho do improviso de Baden Powell em Garota de Ipanema (1°53” — 1°58”) (POWELL,
1963).

Baseado nessas diferencas estéticas e técnicas, além dos depoimentos de Galvao, foi
afirmado no primeiro capitulo: “Galvao buscou em Baden a influéncia dos géneros
brasileiros e do violdo popular brasileiro, e Delmiro, em sua visdo, ja realizava essa
‘juncdo’ da improvisacdo com os ritmos do Brasil (...) Portanto, Hélio parece ter sido um
espelho em que Lula vislumbrou um universo musical de seu interesse.”

Ainda a respeito do exemplo 20a, nota-se que se trata do unico solo improvisado
(dentre os demais transcritos) em que Lula explora com abundancia acordes em bloco, de
maneira que nos outros solos emprega, quase que exclusivamente, melodias (single notes).
Isso se deve, provavelmente, ao fato de que a formacao instrumental em Sambou... Sambou
€ um trio: violdo, bateria e violoncelo (que na faixa em questdo cumpre o papel do baixo
quando em situagdes de acompanhamento), ao passo que, nas outras faixas, hd outros
instrumentos harmonizadores (violdo ou piano). Sobre a maneira de improvisar em grupo

sem um instrumento harmonico (como o piano ou violao), Galvao salienta que:

(...) quando eu vou improvisar, entdo, €, eu procuro tirar proveito quando
nio tem um instrumento harmoénico, né, que é o caso dessa experiéncia
que eu tenho j4 hd doze anos com o Jaques Morelenbaum, com o Cello
Samba Trio, né, e com o Rafael Barata. Que, ai na hora do improviso
vocg, procuro tirar proveito disso, que a principio seria uma coisa assim,
poxa, sem harmonia, mas ai, por exemplo: ele da a tonica e ali na hora eu
escolho a funcio do acorde, o acorde pode ser menor, eu penso nele na
hora assim, como, sei 14, um maior com sétima maior € nona aumentada,
né, e por af vai. As vezes mudo assim pra dar um efeito, né, entdo vocé
tem esse ganho. (GALVAO, 2017)
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3.3.2.2 Quialteras

Segundo Mangueira, “As quidlteras representam alteragdes na métrica ‘normal’ de
uma musica ou trecho e podem produzir sensagdes de retardamento, aceleragdo ou mesmo
sugerir uma divisdo ou subdivisdo diferente da corrente até entdo, dependendo de como sdao
empregadas.” (MANGUEIRA, 2006: 42) Ainda segundo este autor, as quidlteras podem
remeter a uma atmosfera lirica ou nostalgica, além de serem “...um recurso comum a
intérpretes quando desejam imprimir um cardter mais expressivo em determinado

momento.” (Idem)

Ha quialteras de vdrias naturezas empregadas por Lula Galvdo em improvisacoes
melddicas, no entanto, serd abordado um tipo especifico que figura com regularidade em

suas praticas e também em improvisagoes de musicos jazzistas:
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Exemplo 21a: improviso em A Ilha (c. 17-19) (PASSQOS, 2002)
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Exemplo 21b: improviso em Sambou... Sambou (c. 41-42) (MORELENBAUM, 2014)

Essas tercinas de semicolcheias (em agrupamentos consecutivos de trés notas,
presentes em uma das metades [tempo ou contratempo] dos pulsos do compasso) sdo

células ritmicas abundantemente empregadas por improvisadores da estética bebop e
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transplantadas para diversos contextos musicais posteriores (a exemplo do Jazz
Brasileiro™, campo em que Galvado atua). Seu emprego por improvisadores remete muitas
vezes a essa musicalidade jazzistica, de modo que o cariter melddico praticado também
pode reforcar tal caracteristica estética. O exemplo abaixo contempla seu uso pelo

saxofonista Charlie Parker, em um de seus solos improvisados:

Ab- Db7 G-

= e

Exemplo 21c: solo improvisado de Charlie Parker em Blues For Alice (c. 44-47) (AEBERSOLD, 19: 1978)

3.3.2.3 Deslocamento Métrico — Colcheia Pontuada
No contexto deste topico, “deslocamento métrico” ¢ compreendido como uma soma
de elementos ritmicos que se sobrepdem, gerando uma  ‘“‘superposi¢do”

(“superimposition”), na acepcao de David Liebman (2001: 14). Segundo este autor:

A capacidade de sobrepor elementos (ritmicos ou melddicos) pressupde
um certo grau de aptiddo para lidar com multiplas habilidades musicais ao
mesmo tempo, enquanto se mantém o foco em uma dessas habilidades.
(...) Pode ser comparado a tocar ou ouvir permutagdes ritmicas
complicadas ao longo do compasso, mas sempre mantendo a estrutura
métrica e o pulso originais ao mesmo tempo. Esta é uma habilidade
desenvolvida através da experiéncia e pratica repetida. (LIEBMAN, 2001:

4) (Traducao Nossa)®

%% 0 termo foi retirado da obra de Piedade (2011), na qual o autor cita a expressdo como sindnimo da musica
instrumental brasileira.

%0 “The ability to superimpose presupposes a certain degree of aptitude in handling multiple musical skills at
the same time while still keep the focus on one of these areas. (...) It can be compared to playing or hearing
complicated rhythmical permutations acroos the barline, but always retaining the original metrical structure
and pulse at the same time. This is a trained ability developed through experience and repeated practice.”
(LIEBMAN, 2001: 4)



95

No ambito ritmico, hé trés passagens em que Galvao aplica uma mesma célula de

“superposi¢do”, gerando “independéncia” ritmica da linha melddica improvisada em

relag@o ao pulso regular:
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Exemplo 22a: deslocamento métrico no improviso de Samba Novo (c. 19-22) (GALVAO, 2009)
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Exemplo 22b: deslocamento métrico no improviso de Samba Novo (c. 55-61) (Idem)
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Exemplo 22c: deslocamento métrico no improviso de Sambou... Sambou (c. 8-9) (MORELENBAUM, 2014)

Tal como evidenciado nos exemplos acima, a colocagdo ritmica desses trechos
improvisados sugere um novo pulso no qual a durag@o de colcheias pontuadas se justapde a
métrica regular binaria dos compassos, algo que causa uma percepcao de “flutuacdo”
métrica. Esse recurso € aplicado por Lula em improvisagdes sobre musicas de ritmo samba
(Samba Novo e Sambou... Sambou), de maneira que essa mesma “superposi¢ao” também ¢é

observada em outras composi¢des e performances desse género, por musicos de referéncia

da musica popular brasileira:

Exemplo 22d: trecho de Conversa de Poeta, em interpretagdo de Baden Powell (SANTOS, 2016: 60)

GT™ Gm7 c7
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Exemplo 22e: inicio do tema de Surfboard (JOBIM, 1994)
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3.3.2.4 “Tempo Para Tras” (Lay Back)

De acordo com Aebersold (1992: 48), o musico improvisador pode proceder de trés
maneiras em relacdo ao pulso regular de uma misica: “a frente do tempo” (Ahead the beat
[on top]), “no tempo” (On the beat [right on]) e “atras do tempo” (behind the beat [lay
back]). Dentre essas trés categorias, a mais utilizada por Galvdo em solos improvisados é
“no tempo” (right on), entretanto, hd uma passagem em que se percebe nitidamente o

recurso de tocar “atras do tempo™”:

=3
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Exemplo 23: improviso em Par Constante (c. 1-2) (GUINGA, 1999)

Embora de maneira sutil, o trecho destacado soa ligeiramente “para tras” (no jargao
musical mais popular) em relacdo ao pulso da musica. Esse caréter é disfarcado visto que
hd uma pausa da secdo ritmica (solo break®"), de modo que apenas quando os outros
musicos retornam (no acorde Am7(11)) € que se percebe claramente que o pulso do
improvisador estd “atrasado” em relacdo ao tempo regular. Segundo Zacharias,

procedimentos que visam a alteracdo do pulso por parte do solista:

(...) apesar de ndo evidenciarem, exigem extrema disciplina ritmica e
requerem grande habilidade e desenvoltura por parte do intérprete pois,
necessariamente, nio visam alteracdes de andamento. O emprego desses
recursos, além de prover maior dramaticidade e "balanco" as linhas,
resulta num maior destaque da melodia solista, devido ao fato de esta se
"desprender” do restante da se¢@o ritmica, causando a impressdo de se
desenvolver ocupando um outro plano sonoro dentro da peca musical.
(ZACHARIAS, 2009: 13)

' “Um curto trecho de uma muisica jazzistica em que o solista toca sem acompanhamento e geralmente de
maneira improvisada.” (Tradu¢do Nossa) “A short segment of a jazz piece in which the soloist plays without
accompaniment and usually improvisatorially.” (MERRIAM-WEBSTER)
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3.4 O Acompanhador

3.4.1 Introducoes
Um aspecto relevante para observacdo da atuacdo musical de Galvao € a maneira
como ele constrdi e executa as introdugdes de musicas em que atua como acompanhador e,
. 62 . , £ ~ Lo
sobretudo, arranjador.”” Nessa perspectiva, € bastante notdria a preocupacdo do musico em
relacdo a exploragdo de procedimentos harmonicos em seu instrumento, especialmente pelo

recorrente uso de blocos de acordes com amplo emprego de tensoes.

Quando perguntado sobre a maneira como elabora as introdu¢des para gravacoes, o
guitarrista afirmou que: “Eu penso nas introdugdes como pequenas composicdes, que
tenham a ver com a musica, até citando o proprio tema, escolhendo os sons que mais me
agradam nas re-harmonizag¢des, separando a melodia em trechos curtos e experimentando.”
(GALVAO apud GOMES, 2006: 18). Ainda sobre sua concepgio de arranjo, Lula reitera
que: “Penso nas quatro primeiras cordas do violao, monto blocos, etc. Na verdade, a Rosa

Passos e o Guinga que me delegaram essa fun¢do inicialmente, pois eu nunca tinha pensado

nisso antes.” (Idem).

2 . . . ~ . . A
62 Para a escrita desse presente item do trabalho levou-se em consideraco as faixas transcritas que contém
introducdes elaboradas por Galvao, nas quais ele atuou como arranjador e musico executante.
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Exemplo 24a: introdugdo em A Ilha (00°:00” —00°:17") (PASSOS, 2002)

O exemplo acima, retirado da gravagdo da cancdo A [Ilha, de autoria de Djavan,
ilustra o procedimento amplamente empregado por Galvdo de criar uma sequéncia
harmonica exposta através de blocos de acordes. Sobre o encadeamento harmoénico do
primeiro compasso, Cm7(11) — Bm(add9) — E/Bb — F/Eb — D7sus — Ab/D — Db7(#11),
observa-se que se trata de uma progressao inusitada que gera tensdo e surpresa, haja vista

que se distancia (logo de inicio) do tom da musica (Mi menor). Apenas nos compassos
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seguintes (compassos 2 e 3) é possivel perceber a tonalidade, visto que a progressao C7M
(#11) —B7 (b9) — Em(7M) (VI -V —1]) entrega a tonica aos ouvintes por meio da resolucao

. . . N 63
cadencial de subdominante — dominante — tOnica.

c¢cM F™ Em7 Dm7

G Tsus GT(b9)(13) —~—3 —; —_
23 P *—*ﬁ L ﬁ
Fﬁ 1';-—' — v 4 :3 :ﬁ i}

Exemplo 24b: introducao em Satin Doll (0’:00” — 0°:06) (PASS, 1975)

Esse tipo de abordagem com blocos de acordes é muito habitual e amplamente
explorado no universo do jazz por pianistas e guitarristas. No exemplo 24b, o guitarrista Joe

Pass elabora uma introdu¢do com técnica similar a utilizada por Galvao.

Na introducdo de Memdria da Pele, de autoria de Jodo Bosco e Waly Salomao, Lula

também faz uso desse procedimento, porém, com dois violdes harmonizando

simultaneamente (ambas as linhas sdo executadas por Galvao):

83 “A Teoria Funcional, para a qual “sé existem trés classe de fun¢des harmonicas”, (RIEMANN, 1927: 39
apud FREITAS) entende que para o polo conceptual “repouso” a fun¢do harmonica correspondente € a da
“Tonica”, termo de dominio que implica na auséncia do “movimento”. No outro extremo — em contradominio
que implica no abandono de um estado de “repouso” - ap6s uma cuidadosa e histérica observacgio sobre as
caracteristicas principais do “movimento”, estabeleceu-se a subdivisdo em dos sub-movimentos. Um primeiro,
de “afastamento do repouso”, correspondente a fungdo harmoénica de “Subdominante” (S) e um segundo, de
“aproximagdo do repouso”, correspondente a funcdo harmoénica de “Dominante” (D). (...) “A expressao
dramadtica do discurso da Harmonia é decorréncia do conflito entre esses termos.” (FREITAS, 1995: 21)
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00’:19”) (MEMORIA DA PELE, 2003)
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Exemplo 25: introducdo em Memoria da Pele (00
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No excerto acima, Galvao j4 torna a clara a tonalidade logo no inicio, por meio de
uma progressdo dentro do campo de L4 maior, mas com a inclusdo de acordes de
empréstimo modal®, D#¢ (#IV¢)65 e F7M (bVI7M), o que acrescenta um outro matiz
harmodnico. Observa-se também que a opcao por incluir dois violdes tocando blocos (muitas
vezes distintos entre si), faz com que haja uma expansdao harmoénica, de sonoridade do
instrumento. O resultado sonoro se assemelha ao de um piano, haja vista que é possivel
construir acordes com mais de seis sons e com cada violdo atuando em uma regido
(tessitura). Analogamente ao piano, o violdo de nylon corresponderia a mao esquerda e o de

aco a mao direita. A dobra do violoncelo também acrescenta peso a melodia principal.

Intro ATM/E

ATMELYE
Ad libitum ET™ ' E{add9) C7M(#11) ATM/CE B?stm(b?)_\

fous vl . i | N

! r —

| 158

-

|
|
F ] | i :l b 0
[\’} 1l - ! I ‘_‘I#j " =
. Elf

ri

R
-

|t

Exemplo 26: introdu¢do em Luas de Subiirbio (00°:00” — 00°: 11”°) (PINHEIRO, 1996)

Neste exemplo 26, na introducdo de Luas de Subiirbio (de Guinga e Aldir Blanc),
cuja formagdo instrumental é um duo de violao e voz, o musico também emprega acordes,
porém em forma de arpejos, algo mais préximo do universo da guitarra cldssica e do

repertério de violdo erudito® e também do violdo brasileiro (pela influéncia do universo

% Entende-se por empréstimo modal o uso de acordes provenientes de tonalidades menores em tonalidades
maiores, de maneira que “... somente o Menor empresta para o Maior, e ndo ha vice-versa, em duas dire¢des
principais.” (FREITAS, 1995: 128)

% “Q acorde sobre o “#IVm7(b5)” grau é mais um opgio de sonoridade para Subdominante principal da
tonalidade Maior, que ganha autonomia e pertinéncia funcional para uso nas mesmas situacdes de presenca de
um “IIm7”, ou “IVmaj7” ou ainda, dos demais graus de Empréstimo Modal disponiveis para a fungdo “S”.
(FREITAS, 1995: 157)

% Sobretudo no quesito “Arpejos”, ha um grande nimero de Estudos e composicdes (da escola violonistica
erudita) dedicados ao aprimoramento técnico desse procedimento.
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erudito, conforme discutido previamente). Nota-se que, em geral, o musico executa o baixo
e a nota da ponta simultaneamente para depois preencher o acorde com as vozes
intermedidrias. Nesse excerto, novamente Galvao se utiliza de empréstimos modais para
enriquecer a sonoridade harmodnica, através dos acordes C7M(#11) (bVITM) e

B7sus(b9)(V7sus(b9))®’.

Em nenhum dos trechos analisados acima (referentes ao item 3.4.1), Lula utilizou o
recurso de citar a melodia de forma direta, ou mesmo de forma indireta através de
variagdes. No trecho abaixo, retirado da can¢do Folha Morta, de Ary Barroso, ele emprega

um excerto da melodia na introdugao:

7 Embora o acorde de B7sus esteja dentro do campo harménico da tonalidade (Mi maior), o acréscimo da
nona menor (b9) se configura como um elemento de empréstimo do campo menor.



Vi

Voz

Vi

Voz

Intro: Ad libitum

104

GB CTME
- Er D7sms  Di7akt Cadi®)e1D) B7G9)
A s —J ] J — ] . |p—
- . o = 33 - I 1 1 I --I 1 1 1 -_-I 1
Violio Hm—%— = i e = = = " E— !
LE [ |' |' # T r r— -
g & . . .
Voz Hey—3% = i = i = i
Y
¥i AT Teys Talv'Fe
Em 4 ATEID 2 D Tsus a2 D 7altF i G6®) E703)
— ﬁ -
4 L —
54 e " : . o e mma _L
— == =
. — — e =
= r F - ™
G r— Co mocu zou in fe =
B
'P..I ] ] ]
E7i#0(13) AkT GTM Tema
o o
5 Lo
rrl'_} ::ﬁ i | i e ﬂ.-—-. ﬂ = 3 =
. = }F — =
g r —3 - 2
= = ] = H—= — ] T —— ]
'I_.J . 1 i! = - i ‘I 1
Gai que fa lam ds

Exemplo 27a: introdugdo em Folha Morta (00°:00” —00’:19”) (GALVAO; PASSOS, 1997)

O trecho correspondente a citagdo da melodia estd nos compassos 5 € 6, nos quais

foi incluida a letra da cancgdo referente a seguinte passagem melddica: Como eu sou infeliz

(melodia condizente com a ultima repeti¢do dessa frase). Ha apenas a alteracdo de uma nota

da melodia original nessa citacdo: na silaba in (de infeliz) a melodia original corresponde a

nota Si natural (13* do acorde de D7), no entanto, o misico executa a nota Si bemol, 13?

menor do acorde. Além disso, Lula cria uma sequéncia de acordes tonal, que caminha para

resolucao no acorde de tonica maior (Sol maior).
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Nesse mesmo exemplo 27a, Galvdao mescla acordes tocados em arpejo e blocados.

A estética harmoOnica e a maneira como ele escolhe e executa as aberturas de acordes

remete a guitarristas de jazz que empregam a técnica de chord melody, mas, sobretudo,

alude também a forma como Hélio Delmiro toca:

™
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Exemplo 27b: introdugdo executada por Hélio Delmiro em Nunca Mais (00°:00” — 00°12”") (NUNCA MALIS,

1993)

O trecho acima trata da introdu¢do (ao violdo solo) de Delmiro em Nunca Mais

(Dorival Caymmi), faixa em que acompanha a cantora Angela Ro Ro. A estética e a

sonoridade de Lula sdo bastante proximas as de Hélio ao se comparar esses dois trechos,

notadamente pela maneira como tocam arpejos, blocos e criam melodias nessa formacgao de

violdo solo. Uma passagem, nos dois trechos, que deixa nitida essa semelhanca entre um

musico e outro € o final da introdu¢do em ambos os exemplos: 0 modo similar como eles

tocam os acordes de Ab7 e G7M, para finalizar as introdugdes.

3.4.2 Padroes Ritmicos em Levadas

Neste topico foram identificados e analisados os padrdes ritmicos que o violonista

emprega nas “levadas

9508

executadas em acompanhamentos das musicas transcritas, que

incluem géneros variados:_choro, samba/bossa, bolero e jazz.

%8 “Levada” ¢ sinonima de “batida”, expressdo de cunho mais popular e que se refere ao “Estilo proprio de
executar um instrumento ou género popular, no Brasil, especialmente no aspecto ritmico. Diz-se: a batida do
violdo de Jodo Gilberto, a batida do CONTRA-TEMPO (...) da bateria, a batida da BOSSA-NOVA.”

(DOURADO, 2004: 47)
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Exemplo 28a: Cheio de Dedos (00°:12” — 00°:22”) (GUINGA, 1996)

No exemplo acima, Galvao (sistema superior) acompanha Guinga (sistema inferior)

no choro Cheio de Dedos (Guinga). Enquanto o compositor executa a melodia, Lula

emprega um padrdo ritmico que remete as células executadas pelo surdo (baixos dos

acordes em seminimas) e pandeiro (vozes superiores dos acordes nas 2* e 4* semicolcheias):
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Ex. 28b: ritmica do pandeiro no choro (BOLAO, 2003, p-104)  Ex. 28c: ritmica do surdo no samba (BOLAO, 2003, p-29)

Os exemplos acima ilustram variacdes de células ritmicas executadas pelo pandeiro
e surdo no choro e samba, respectivamente. A parte executada por Galvdao é uma sintese
das linhas tocadas por esses dois instrumentos: embora o violonista ndo execute as quatro
semicolcheias (conforme indicado no exemplo 28b), o emprego da 2° e da 4* semicolcheias
alude a segunda variacdo desse mesmo exemplo. No caso da linha do surdo, Lula emprega

a primeira variagdo do exemplo 28c.

Outra observacdo pertinente em relacio ao acompanhamento do violonista em
Cheio de Dedos € que a regido (tessitura) em que ele toca os acordes é a mesma regido da
melodia executada. Dessa maneira, por se tratar de dois instrumentos similares e, portanto,
com timbres semelhantes (violdes com cordas de nylon), além da sonoridade préxima,
nessa performance, que os dois musicos extraem do instrumento, a resultante sonora

evidencia um amélgama entre os violdes, algo que também acrescenta peso ao arranjo.
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Exemplo 29a: Sambou... Sambou (c. 8 — 16) MORELENBAUM, 2014)
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Exemplo 29b: Sambou... Sambou (00°:30” —00’:36”) (Idem)

Nos excertos acima, extraidos do tema Sambou... Sambou (Jodo Donato/ Jodo

Lourenco), Galvao realiza, ao violdo, o acompanhamento de bossa na formacao de trio,
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junto a um violoncelo e bateria. Neste contexto, o musico cumpre o papel central do
acompanhamento (de juncdo da harmonia e ritmo), tendo em vista que ndo hd um
contrabaixo. As notas grafadas em formato de X representam ataques ritmicos da mao
direita (que toca de maneira percussiva nas cordas), de modo que as notas nao soam com
nitidez e a sonoridade obtida ao violdo se assemelha a de um instrumento de percussdo. Ha,
nos trechos assinalados acima, trés padrdes ritmicos muito semelhantes a variacdes

executadas por Jodo Gilberto:

s 1 5 4
A T A |

2

Lle e

[ an]
ANV

e ﬁ- 7 & Y D v D =

R

-

Exemplo 29c: variag@o ritmica executada por Jodo Gilberto em Samba da Minha Terra (GILBERTO, 1961)
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Exemplo 29d: ritmica da levada de Jodo Gilberto na introdu¢do de Samba da Minha Terra (Idem)
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Exemplo 29e: variagdo ritmica executada por Jodo Gilberto em Eu vim da Bahia (GILBERTO, 1973)

Os exemplos 29c¢ (vermelho), 29d (azul) e 29e (verde) se correlacionam as

passagens em vermelho e azul do exemplo 29a e verde do exemplo 29b. Nota-se que a
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ritmica adotada por Galvao nas levadas é praticamente a mesma de Jodo Gilberto nos
trechos que se correspondem pela cor, com a diferenca que Lula toca, em geral, de maneira
mais percussiva batendo a mao direita contra as cordas, algo ndo praticado por Gilberto.
Sobre os trechos em azul, salienta-se que se trata da linha percussiva executada pelo
pandeiro no samba/choro, tal como apontado previamente no acompanhamento em Cheio
de Dedos. No exemplo 29b, a célula ritmica executada pela bateria (cow-bell69) causa a
sensacdo de flutuacdo do tempo (colcheia pontuada), que se soma como complemento a

outra célula executada pelo baterista e também a levada de Galvao.

Uma vez que Jodo Gilberto ¢ considerado o principal criador da “batida” da bossa-
nova, é natural que muitos musicos imitem seu estilo e o ressignifiquem de acordo com o
contexto de suas atuagdes musicais e suas proprias perspectivas pessoais. Tal como
debatido no primeiro capitulo, a importincia de Gilberto para artistas da MPB (pds bossa-
nova) e para o violdo popular brasileiro € enorme, de maneira que grande parte dos
compositores e instrumentistas consagrados nesses campos foi, em alguma medida,

diretamente influenciada pelo bossa-novista.

% Instrumento de percussio que muitos bateristas acoplam 2 bateria para ter uma op¢do a mais de timbre.
Traduzido do inglés o termo significa “sino de vaca”.
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Exemplo 30a: Memdria da Pele (c. 17-20) (MEMORIA DA PELE, 2003)

O exemplo acima é um trecho transcrito de Memoria da Pele, em gravagao
realizada pela intérprete Rosa Passos e que conta com a participacdo de Galvao aos violdes
de aco e nylon. Trata-se de um bolero’ (ritmo bastante explorado pelo compositor Jodo
Bosco) cuja letra (como € muito comum neste género) explora o tema do amor romantico.
Nesse excerto, nota-se que a linha executada pelo violonista (borddes do violdo de nylon)
possui a mesma melodia (apenas com algumas diferencas de oitava) da parte executada
pelo baixista, de maneira que ocorre uma dobra. A parte executada ao violdao de aco soa
como um complemento a esse padrdo ritmico estrutural. Jodo Bosco também emprega
variacOes ritmicas similares em seu acompanhamento ao violdo, em uma de suas

interpretacdes para essa cancao:

" “Danga espanhola que se tornou muito popular a partir do século XVII, era embalada por suaves melodias
em um cadenciado compasso terndrio. Levada para Cuba, foi sendo gradualmente modificada até adaptar-se
ao compasso bindrio, caracteristico da ilha, disseminando-se a partir dai como género popular por toda a
América Latina e influenciando a musica de diversos paises.” (DOURADO, 2004: 54). O Bolero tem uma
vasta influéncia sobre a musica popular brasileira, haja vista a grande quantidade de musicas (compostas por
Tom Jobim, Dori Caymmi, Jodo Bosco, entre outros) que se enquadram nesse género.
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Exemplo 30b: variacdo ritmica executada por Jodo Bosco em Mémoria da Pele (BOSCO, 1992)
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Exemplo 30c: variagdo ritmica executada por Jodo Bosco em Mémoria da Pele (Idem)

Ambos os exemplos acima sdo derivados da mesma concepgao ritmica, com a tnica
diferenga de que o exemplo 30c contém uma subdivisdo ritmica a mais que o exemplo 30b.
Essa ideia ritmica € o alicerce da levada utilizada por Lula no trecho 30a, de maneira que
ele apenas complementa, com notas mais agudas, a linha de base empregada nos borddes e

no contrabaixo. Logo abaixo, h outra ideia ritmica praticada por Jodo Bosco e incorporada

por Galvao a sua performance:



113

AT™ ) E 7sus 2 AT™ E7(-13)
E]
2
_fAud ¥ M " N — Yk
o - pr— & =
Vlo Nylon o L ot " GiBod bt P . P O
} » o o e~ oo o - =
v r=y 2 o
O
- N
— it g — L
" o e 3y —~_ 1= e
) 44 1‘ 1“ — - > 2 o E.r
Vlo Ago #ﬁj":h ——— - i e =
S » "] r b
y 7
3 3
3
- fal - 7 | i ke
i F— - — 1 ] — t T e —— ra I = ==
Voz A7 = i L_J" "ﬁ-' T— 3 H— i . ] —
L2 3 e h—L—A—J —
i ten o inm ga da pe dn dunm _Ll:if A
33
, e — = : e L1 e
Cello Z i —] =1 I T !
T — T ¥ T —i—
—~— peee — .
; y—= ] - === o — = T¥ ]
Baixo =2 L = 4 — _—m :
|....-'-=-" --J
11 1 - 1 1 ) I N N I 1T 11 1 1 1T T T T 11T 1 T III: : :
Bat./Perc = snss! }

Exemplo 31a: Memdria da Pele (c. 33-36) (MEM()RIA DA PELE, 2003)

Aqui novamente o violonista opta por incluir (dobrando a ritmica nos dois violdes)
uma variacdo ritmica que deriva de uma das levadas mais caracteristicas de Jodo Bosco
quando do acompanhamento em boleros. Bosco a utiliza em cangdes como Papel Maché

(Jodao Bosco/Campinam), Jade (Joao Bosco), Memoria da Pele, além de muitas outras:
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Exemplo 31b: variacdo ritmica executada por Jodo Bosco em Mémoria da Pele (BOSCO, 1992)
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Sobre as levadas empregadas por Lula em Memdria da Pele é importante atentar

para o intuito do musico em preservar ou mesmo reverenciar ideias originais praticadas

pelo compositor da can¢do, tendo em vista que é de autoria de Galvdo o arranjo dessa

gravacdo. Ademais, o emprego dos dois violdes em ritmicas semelhantes, porém, em que

violonista executa aberturas de acordes distintas, gera, tal como observado no exemplo 25

do item 3.4.1, uma expansdo das possibilidades e do colorido harmoénico. Além disso, com

recursos tecnoldgicos disponiveis através da mixagem de um fonograma € possivel

posicionar (no espectro sonoro estereofonico) cada violao mais a um dos lados dos canais

(esquerdo ou direito) do que outro, algo que proporciona uma maior sensacdo de

preenchimento do espaco sonoro, como no caso deste fonograma.
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Exemplo 32a: Par Constante (01°14” —01°26”) (GUINGA, 1999)
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Exemplo 32b: Par Constante (03’117 —03°17”) (Idem)

Os exemplos 32a e 32b sdo referentes a gravacdo de Par Constante, uma balada

instrumental composta por Guinga cuja acentuacdo ritmica da melodia deriva das

. . 71 L . . . .
“colcheias suingadas™’ " caracteristicas do jazz norte-americano. Possivelmente por se tratar

de um contexto explicitamente jazzistico e por ja haver um violdo de nylon (tocado pelo

préprio compositor), Galvao opta pela guitarra elétrica como uma opg¢ado de sonoridade que

€ mais habitual nesse universo musical. Além da técnica de comping (que serd abordada em

item seguinte), Lula também executa um padrdo ritmico de acompanhamento que ¢é

caracteristico da guitarra jazzistica tradicional, no qual ocorre a marcagdo dos tempos fortes

em seminimas com leve acentuag¢do nos tempos 2 e 4.
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Exemplo 32c: acompanhamento de Barney Kessel em Boddy and Soul (3°07”—3"17") (BODY AND SOUL)

"I Também ¢é usual a expressdo “colcheias tercinadas”. Os termos fazem referéncia a seguinte figura:

JI-ID)
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Logo acima, o exemplo 32c contém uma amostra desse tipo de abordagem
tradicional do jazz, tocado pelo relevante guitarrista Barney Kessel. Ainda sobre esses
trechos 32a e 32b, destaca-se que embora o guitarrista execute um padrio ritmico continuo,
ha grande variacdo das aberturas de acordes utilizadas, de modo que nido permanecem
estdticas, sobretudo na quantidade de notas de cada bloco que varia entre dois e cinco sons.
Embora Galvao adote a mesma ritmica executada por Guinga (violdo), os blocos de acordes
que emprega estdo, em grande maioria, em uma regido mais aguda que o violdo, algo que
enriquece a sonoridade e o colorido harmonico além de causar mais nitidez na percep¢ao
dos acordes.”” Por fim, outro elemento importante a ressaltar € a alternancia entre o uso da
palheta e dos dedos na aplicacdo dessa célula ritmica. No emprego da palheta (representado
no exemplo pelo simbolo de arpejo ao lado das harmonizacdes em bloco) o acorde soa
arpejado, diferentemente de quando hd uso dos dedos através do qual as notas soam

simultaneamente.

3.4.3 Comping

A expressdo comping deriva de dois termos: acompanhar (accompanying) e
complementar (complementing). O significado de comping esta nos “...acordes, ritmos e
contracantos que um pianista (ou organista), guitarrista (...) utiliza para oferecer suporte a
um improviso ou linha melédica de um miuisico jazzista. E também a a¢io de acompanhar, e
a parte (de harmonia de apoio) executada pela mao esquerda do pianista.” (HUGHES,

2002: 5) (Traducdo Nossa)”

7% “Tocar com outro instrumento harménico, é, a gente tem que estar sempre ouvindo, né, pra tocar, a gente, ¢
a maneira de vocé se comunicar, voc€ tem que ouvir o outro. Entdo eu procuro fazer isso, pra que a gente
divida, né, as regides e tudo.” (GALVAO, 2017)
73« chords, rhythms, and countermelodies that keyboard players (piano or organ), guitar players (...) use to
support a jazz musician's improvised solo or melody lines. It is also the action of accompanying, and the left-
hand part of a solo pianist.” (HUGHES, 2002: 5)



https://en.wikipedia.org/wiki/Jazz_harmony
https://en.wikipedia.org/wiki/Rhythm
https://en.wikipedia.org/wiki/Countermelody
https://en.wikipedia.org/wiki/Piano
https://en.wikipedia.org/wiki/Guitar
https://en.wikipedia.org/wiki/Jazz
https://en.wikipedia.org/wiki/Musical_improvisation
https://en.wikipedia.org/wiki/Solo_(music)
https://en.wikipedia.org/wiki/Melody
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Em artigo a respeito da defini¢do, do uso e das implicacdes acerca do comping, Hal
Galper74 tece comentdrios significativos sobre o papel do piano (que também podem se

aplicar a outros instrumentos harmoénicos, como a guitarra) num contexto de jazz:

O piano € classificado como um instrumento de percussdao. Também
possui um forte componente melddico e harmodnico. Em um grupo de jazz,
o acimulo de fungdes deve ser evitado. Assim que dois instrumentos
assumem a mesma funcdo (duplica¢do), a miisica sofre. Como um grupo
de jazz j& possui um instrumento de percussdo (a bateria), um instrumento
harmoénico (o baixo) e um instrumento melddico (o solista), a tendéncia
do piano para duplicar as fungdes estd sempre presente. Por causa deste
precedente, sempre considerei o piano como um instrumento supérfluo em
um grupo de jazz. Apenas ndo € necessirio. Os outros instrumentos ja
cumprem os papéis melddicos, harmdnicos e ritmicos. Por causa de sua
capacidade de ser tdo interruptivo, o papel do piano em um grupo € muito
sensivel e deve haver moderacdo. Qual é entdo a funcio dos pianistas em
um grupo de jazz? E preciso supor que todos os membros do grupo
conhecam as progressdes harmonicas, portanto, ndo € necessirio que o
pianista toque os acordes para eles. O baixo j4 estd fazendo isso. O grupo
ja tem um baterista, entdo o piano nao € necessario para manter o tempo e
o solista ja esta tocando a melodia. O papel do pianista € atuar como um
colorista ritmico, melddico e harmonico. De fato, todos os instrumentos
sdo coloristas. O pianista deve se esforcar para suprimir os aspectos
percussivos do piano e tornd-lo, em certo sentido, "liquido". Acordes
tocados de uma maneira muito percussiva, muito alta ou muito ativa, irdo
interromper o fluxo ritmico da musica e distrair o solista, assim como o
ouvinte. Voicings [aberturas de acordes] com muitas notas confinardo a
escolha de melodias dos solistas. A questdo de "quando" fazer algo é tao
importante quanto "o que" fazer.”” (Tradugio Nossa)

™ Importante musico (pianista) e educador no campo jazzistico norte-americano. Autor de obras escritas
significativas e instrumentista reconhecido, de maneira que ja trabalhou ao lado de Chet Baker, Stan Getz,
Cannonball Adderley, Phil Woods, John Scoffield, entre muitos outros musicos de grande destaque no jazz.

7> “The piano is classed as a percussion instrument. It also has a strong melodic and harmonic component. In a
jazz group, duplication of roles is to be avoided. As soon as two instruments take the same role (duplication)
the music suffers. As a jazz group already has a percussion instrument (the drums), a harmonic instrument
(the bass) and a melodic instrument (the soloist), the tendency for the piano to duplicate the roles is always
present. Because of the preceding, I have always considered the piano as being a superfluous instrument in a
jazz group. It is just not needed. The other instruments are already fulfilling the melodic, harmonic and
rhythmic roles. Because of it's ability to be so interruptive, the piano's role in a group is then very sensitive
and must be used with restraint. What then is the pianists role in a jazz group? One must assume that all the
members of the group know the chord changes, hence the piano is not needed to plunk down the chords for
them. The bass is already doing that. The group up already has a drummer so the piano is not needed to keep
time and the soloist is already playing melody as well. The pianists role as that of a rhythmic, melodic and
harmonic colorist. As a matter of fact, all instruments are colorists. The pianist must strive to suppress the
percussive aspects of the piano and make it, in a sense, "liquid". Chords that are attacked in a manner that is
too percussive, too loud, or too active, will interrupt the rhythmic flow of the music and distract the soloist as
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Nesse sentido, entende-se comping principalmente como um complemento do
acompanhamento, visto que o papel que a guitarra ou o piano desempenham (quando do
uso dessa técnica em um grupo com baixo, bateria e solista melddico) relaciona-se a
complementar (ou colorir) ritmos, harmonias e melodias, em vez de realizar a fungao

central de preenchimento ritmico-harmonico.

Dentre as pecas transcritas, hd duas situacdes em que Lula Galvdo emprega a
técnica de comping em acompanhamentos: nas gravacdes de Par Constante (GUINGA,
1999) e A Ilha (PASSOS, 2002). Ambas as musicas sdo baladas nas quais os arranjos
assumem uma estética explicitamente jazzistica, seja pela maneira como os musicos tocam
(tipo de conducdo ritmica e tipo de harmonizacdo adotada) quanto pelos timbres
empregados pelos instrumentistas. Nesses acompanhamentos Galvdao adota a guitarra
elétrica com um timbre limpo e encorpado (captador proximo ao brago), apenas com 0
efeito de reverb. Isso € algo bastante proprio e usual em contextos de estética sonora

jazzistica, tal como observado e discutido nos itens “2.1 Sonoridade” e “2.4 Equipamentos

utilizados” da presente pesquisa.

Exemplo 33a: Par Constante (00°22” — 00°38”) (GUINGA, 1999)

well as the listener. Voicings with too many notes in them will confine the soloists choice of melody. The
question of "when" to do something is as important as "what" to do.” (GALPER)
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Exemplo 33b: Par Constante (01°40” —01°53”) (Idem)

Nos dois trechos acima, percebe-se que Galvao harmoniza de maneira livre
ritmicamente, 0 que gera contraste com as linhas executadas pelo violdo e contrabaixo. O
musico mescla ataques de mao direita entre palheta (representado pelo simbolo de arpejo ao
lado dos acordes) e dedos (notas tocadas simultaneamente). E significativo destacar que em
momentos de repouso da melodia hd maior atividade ritmica, de maneira que o musico cria
contracantos principalmente por meio de acordes em bloco. Atenta-se para o amplo uso do
movimento paralelo em relagdao aos blocos, algo bastante empregado por musicos jazzistas,
guitarristas e pianistas, e também em arranjos para big bands'®. No primeiro compasso do
exemplo 33b, ha um procedimento muito utilizado por Lula e, sobretudo, por Toninho

77, s . 78, 1
Horta'': a técnica de glissando'” aplicada em acordes em bloco:

® Ainda que o procedimento de harmonizagio por blocos paralelos seja bem anterior ao jazz, nesse universo
essa técnica € largamente difundida e explorada.

7 «O Toninho Horta, todo mundo que toca guitarra e violdo é fa, né, outro génio. Criador, assim de, criou um
som diferente, toca sem unha né e tem um som diferente, doce, assim, € mestre da harmonia, né. E, sempre fui
fascinado com a maneira que ele toca, e harmoniza e compde, € um mestre. Eu sempre fui mais assim pelo
lado da composicdo dele, porque os improvisos sdo lindos, mas eu nunca parei pra tirar nada, assim, porque
aquilo ali € uma coisa que flui tdo naturalmente, assim, que eu acho que vocé acaba se embebendo daquilo de
uma forma bem tranquila, assim, e natural.” (GALVAO, 2017)

78 “Efeito obtido por instrumento de cordas, sopro, teclado ou no canto, consiste em saltar de uma nota a outra
com pouca ou nenhuma distin¢do de sons intermedidrios, em uma espécie de longo portamento. Entre os
instrumentos de cordas, o efeito é obtido pelo deslizar do dedo, partindo da nota inicial até aquela final
indicada pelo salto. (...) O glissando costuma ser representado por um traco reto sobre as notas a serem
ligadas ou ainda pela abreviatura [gliss].” (DOURADO, 2004: 148)
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Exemplo 33c: trecho do solo improvisado de Toninho Horta em Lullaby of Birdland (c. 81-84) (HORTA,
1992).
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Exemplo 33d: trecho do solo improvisado de Toninho Horta em Stella by Starlight (c. 17-19) (Idem).

Essa técnica de tocar blocos de acordes em glissando ndo deixa de ser algo
idiomatico do universo do instrumento, haja vista a facilidade da execucdo, principalmente

quando se trata de aberturas com a mesma forma.

No excerto seguinte, retirado da gravacdo de A Ilha (Djavan), o musico adota o
mesmo procedimento de harmonizacdo que utiliza nos exemplos 33a e 33b, porém,

emprega apenas os dedos da mao direita em vez da palheta:



Gir

oz

Bx

Gir

Voz

Bx

Gir

oz

Bx

121

BT
=g ET7 Am7T D T=us ART
H r iy
fi i = - A - - b e ik g .F- —3i—
g = ) T = o | L
F 3 | W it L= :Eﬁi T o 1= g
|l i | Tl L - -
r .-; = : 1 [l | 1 | ——— IF 1
L g R il w‘
— B yuit! E 3
i)
Demar soar
g s - ! T s P F s P -
":‘ s = _.i .i .i i — i :. —F— i - : — o 1
5 1 1 . - - = L-il .I
em fme Fum chs o dex mr m s i de mo oar—_ & mem
- ppr B
L o — — F——  — e — 2 —1 ]
£ =4 — - 1 I —= = I — - 1
T I—-I ——— _——r T L
GTME1L) CTMELD Fie
1 - e
he o =S a8
et E===—=Cc=——
. 4 | I 1 F F | 1 1
5 =SS == %
3 E| ol —
Deixar soar =3
ne r 1 ! — - -
e e e e e - : = e
< == f 1 F = o
—_— i (- LH T e oW oe e &
i, ! E ¥
— u " T . |
= 3 1 = —F I ]
2 =] e e =
Fz¢ BT
BT -
I4 S
- e— :g =
=— —
&, l.--l I
—t
M,
Ls
= T
T
B 1
o et eral
=== ====—-= = |
T

Exemplo 34: A Ilha (00°:38” —01°12”) (PASSOS, 2002)

Nesse trecho nota-se novamente maior atividade ritmica (com amplo uso de

quidlteras) e densidade harmonica quando da pausa da melodia, especialmente no ultimo

compasso, no entanto, cabe mencionar que Galvdo também opta por tocar com menos

densidade em alguns momentos de intervalo da melodia, haja vista o sexto compasso desse

exemplo 34, no qual toca um acorde em forma de arpejo de maneira graciosa. Desse modo,

€ possivel atentar para a frase ligeira do contrabaixo (executada pelo instrumentista Paulo
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Paulelli) nesse mesmo compasso, de modo que o baixista a tocou possivelmente por
perceber que havia espaco para criar uma linha mais articulada sem que se corresse o risco
de “embolar” com outras linhas executadas pelos demais musicos. Nesse sentido, vale
ressaltar que a formagdo de trio (baixo, bateria e instrumento harmonico/melddico),
sobretudo quando em performances de baladas como esta, propicia a abertura para mais
espacos vazios durante a execug¢do. Por ndo haver outro instrumento harmoénico, o
harmonizador em situag@o de trio controla muito a densidade harmonica, o que pode fazer
com que em alguns momentos ele pare de tocar ou toque menos a fim de ter uma maior
variacdo dinamica e para abrir espago para que o baixista e/ou baterista aproveite esse vazio

para construir ideias.

A maneira como Lula emprega a técnica de comping nos exemplos anteriores vai ao
encontro de conceitos que Hal Galper descreve em seu texto, tanto pela parte ja

mencionada (no comeco dessa secdo) como pelas seguintes:

O pianista ndo deve impor suas idéias ao solista. Em certo sentido, o
solista é o lider da performance do grupo nesse momento! Os
acompanhadores (incluindo baixo e bateria) devem se esforcar para
adquirir a percepg¢do de que toda ideia que um solista toca € uma sugestao
(um sinal) para os acompanhadores sobre o que o improvisador precisa
para dar suporte ao solo que esta tentando criar. (...)

Para manter seu comping interessante, vocé deve variar os acordes em
duracgdo e volume, atividade e inatividade. (...)

Acordes sem a fundamental devem ser usados (o baixo ja estd tocando as
fundamentais). Single Lines ndo devem ser reproduzidas no comping. A
excecdo a essa regra é quando o pianista toca uma single line atrds do
solista. (...)

O pianista deve evitar uma hiperatividade ritmica. A ilusao de espaco
deve ser criada. O conselho de "Menos é melhor" se aplica aqui. Durante
a performance em grupo, o acompanhador sentird muitos impulsos
ritmicos internos, mas deverd aprender a ndo responder a todos eles.”
(Tradugdo Nossa)

" The pianist must not impose their ideas on the soloist. In a sense, the soloist is the leader of the group effort
at that moment! The accompanists (including bass and drums) should strive to acquire the perception that
every idea a soloist plays is a suggestion (a signal) to the accompanists as to what the soloist needs behind
them to support the sound the soloist is trying to create. (...)To keep your comping interesting, you should
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Ao levar em considerag¢do os conceitos acima, na andlise da performance de Galvao,

nos trechos expostos, percebe-se que, tal como Galper sugere, Lula:

Respeita a melodia de maneira a ndo se sobrepor a ela; amplia a atividade em pausas e
repousos melddicos;

e Varia o modo como toca os acordes: tecnicamente, pela alternincia entre arpejos ou
notas tocadas simultaneamente; ritmicamente, uma vez que explora com bastante
liberdade diferentes células ritmicas de acordo com sua criatividade, mas também em

fungdo de linhas executas por outros musicos; harmonicamente, tendo em vista que

varia bastante os tipos de abertura de acordes, tanto pelo numero de vozes quanto pelo
uso de diferentes tensoes;

e Raramente emprega a fundamental nos acordes;

e Nos trechos analisados ndo utiliza melodias (single notes); opta por contracantos em
blocos, principalmente quando ha repouso ou pausa da melodia;

e Deixa espacos mais vazios e ndo toca a todo o0 momento.

3.4.4 Apontamentos Sobre os Acompanhamentos de Carater Ad Llibitum®:
Duos de Voz e Violao

Por se tratar de uma formacgdo cameristica e intimista € recorrente a pratica de ad
libitum em duos, de forma geral. Em um duo (no qual hd comumente um solista € um
acompanhador), a aplicacdo do recurso de ad libitum pode ser facilitada e potencializada,
visto que o musico acompanhador se encontra independente para criar suporte ritmico-

harmoénico e seguir o solista de maneira autonoma, despreocupadamente ao que outro

vary chords of different duration and volume, activity and inactivity. (...) Rootless voicings should be used
(The bass is already playing the roots). Single lines should not be played in comping. The exception to this
rule is when pianist plays a single line behind vocalist. Activity: The pianist should avoid a hyperactive app
roach to rhythmic comping. The illusion of space must be created. The advice of "Less is best" applies here.
During group playing, the comper will feel many internal rhythmic impulses but must learn not to respond to
them all.” (GALPER)

% “Expressdo encontrada ocasionalmente nas partituras, serve para instruir o musico que sua interpretagio
deve ser livre, ou que o intérprete pode improvisar com liberdade, evitando uma marcagado rigida no ritmo e
no andamento da musica ou do trecho.” (DOURADO, 2004: 20) Transcrever para a partitura performances
executadas dessa maneira € um grande desafio, visto que uma série de recursos tem de ser adotados para que
as notas sejam adequadas aos tempos dos compassos. Muitas vezes é necessario utilizar diferentes formulas
de compasso.
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possivel acompanhador poderia executar. Dessa forma, o ouvido do harmonizador (em

situacdo de duo) deve estar atento ao solista e a si proprio tdo somente.

No Brasil e na histéria da musica brasileira popular, os duos de violdo e voz sio de
grande tradicdo, visto que esse instrumento € utilizado como o principal acompanhador de
cantores (desde o século XIX) e ja se verificava duos dessa natureza nos primeiros registros
fonogréficos realizados no Brasil, no inicio do século passado (XX). Esse conteido
(histéria do violdao no Brasil) foi abordado de maneira mais aprofundada no primeiro

capitulo da presente dissertacao.

Schoenberg apresenta alguns conceitos sobre acompanhamentos que se relacionam
a maneira como Galvdo executou as linhas de violdo em suporte a voz nas faixas

analisadas:

Sendo um dispositivo unificador, o acompanhamento deve estar
organizado de maneira similar aquela de um tema, ou seja, utilizar um
motivo: o motivo do acompanhamento. Raramente o motivo do
acompanhamento pode ser trabalhado de maneira andloga ao de uma
melodia ou tema, com suas grandes variedades e desenvolvimentos. Ao
contrdrio, seu tratamento consiste de simples repeticdoes ritmicas e
adaptacdes a harmonia.” (...)

Figuracdo. Os requisitos do estilo pianistico sio melhor preenchidos
através do uso de acordes arpejados...” (...) “... um acompanhamento
arpejado utilizard uma ou mais figuras especiais de maneira sistemadtica: o
motivo do acompanhamento.”

(Baixo dos acordes): “Nao se pode esquecer que ele tem de ser tratado
como uma melodia secunddria, e que deverd, portanto, mover-se no
ambito de uma tessitura definida (exceto quando hd intencdes especiais) e
possuir um certo grau de continuidade...” “O ouvido esta acostumado a
prestar muita atencdo ao baixo, e mesmo uma nota curta € percebida como
uma voz “continua”, até que a nota seguinte seja executada como uma
continuacao (melddica). (SCHOENBERG, 2008: 108 — 112)



125

B7(9)
Tema po  AME ETM ATME ETM C/E  E(addd)
3 H . . - J
) AQ iﬁn - - - 1% G'_ ﬂ
Vio Hfm—a=——te - m—ic T T T
) ~ s - =
3 — = A e — i = r‘
rr Fr F F
5 3
£l pt# [rr— f—
- _ﬁ_"_'ﬁLF:F—P—P—F—P.—Ji"_j - B B — o E o s P— =
KOZ ] | I I | | s = | | | = 1 - | - & | ® | I I | | 1
4 1 = 1 1 1 1 | (0 | 1 1 1 1 1 1 = 1 — L B  I— | 1 1 1
o) e == —_— —— ]
Moz so_ nhos f On dea ca baec mar oo me cae chio do céu b da R b

do lhéu

Exemplo 35: Luas de Subiirbio (00°:11” —00°:26”) (PINHEIRO, 1996)

No acompanhamento a voz de Leila Pinheiro, realizado pelo violonista em Luas de
Subiirbio (Guinga e Aldir Blanc), hd o emprego de motivos ritmicos que se repetem, tal
como mencionado por Schoenberg. Galvao adota (nos trés primeiros compassos) um
mesmo padrdo ritmico e de digitacdo da mao direita em arpejos dos acordes, e ao final do
trecho também ocorre outro padrdo em colcheias. Outro elemento empregado na maior
parte da passagem ¢ o ‘“baixo pedal”™' na sexta corda solta (borddo), algo bastante
idiomdtico do universo violonistico e que favorece o uso de certas aberturas de acordes,
visto que um dedo a mais da mao direita (que seria utilizado para preencher o baixo) fica

. . ~ 82
disponivel para a construcdo de acordes.

81 «“Som continuo ou repetido, em geral no registro grave, sobre o qual é construida a estrutura melédica e
harmoénica de uma composigdo.” (DOURADO, 2004: 248)

%2 Nessa perspectiva, a guitarra possui uma grande limitacio em relacio ao piano, pois ainda que o
instrumento de cordas possua uma tessitura consideravelmente ampla (trés oitavas e meia a quatro oitavas,
dependendo do instrumento), a ampla exploragdo do tecido sonoro esbarra na limitacdo inerente aos
movimentos de apenas uma mao (esquerda). Ao piano, o instrumentista conta com as duas maos para explorar
a tessitura, de maneira que cada uma pode trabalhar em registros opostos (extremo grave e extremo agudo).
Ao violdo, isso s6 é possivel pelo uso de baixos com cordas soltas.
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Exemplo 36: Folha Morta (00°:16” — 00°:33”) (GALVAO; PASSOS, 1997)

Nesse exemplo 36, que inclui um trecho do acompanhamento de Galvao na cangdo
Folha Morta (Ary Barroso), interpretada por Rosa Passos, o violonista toca de maneira
mais solta, de forma que ndo mantém um mesmo padrdo nos arpejos dos acordes. No
entanto, em relacdo as prescricdes de Schoenberg, Lula apresenta uma linha de baixo
continua e com notas longas. Essa caracteristica, no tocante as linhas de baixo, € habitual
no trabalho do instrumentista, visto que quando do emprego de harmonizagdes em
formacdes de duos ou mesmo em formato solo (violdo solo) as vozes intermedidrias dos

acordes costumam apresentar mais atividade em relagdo aos baixos.

Em ambos os trechos expostos (exemplos 35 e 36) de carater ad libitum, a técnica
de acompanhamento por arpejos (figuracdo) é utilizada. Por se tratar de performances com
marcacdo de tempo livre, tal recurso representa um modo eficaz de preencher a harmonia e
ao mesmo tempo criar atividade ritmica. No caso de uma musica interpretada com pulsagao
de tempo regular (sobretudo no universo popular), uma determinada levada pode cumprir

esse papel de preenchimento ritmico.
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3.4.5 Trechos com Dobras e Acentuacoes em Relacao a Melodia Principal

Um recurso presente em diversos acompanhamentos realizados pelo guitarrista é o
procedimento de realizar dobras em relagdo a melodia principal executada pelo solista
(cantor ou instrumentista). Algumas dobras tem carater apenas ritmico, visto que somente
reforcam ou acentuam o aspecto ritmico da melodia. Esse tipo de refor¢o ritmico ocorre
especialmente quando do uso de acordes em situacdes de levadas, como € o caso dos dois

exemplos seguintes:

Violao

Cello
Bateria
Gm?7 . Gm?7 eT -
i —
Vio (= - i g i : gf:
7 r L7
i alL_Pe = - A - . P P - - - =2
cad BE=H : e e I : B : —_—
b
Bar T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T i

Exemplo 37: introdugido em Sambou...Sambou (00°:00” — 00’:09””) (MORELENBAUM, 2014)
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Exemplo 38: Cheio de Dedos (casa 1: 0°:22” — 0°:30”) (casa 2: 0°:44” — 07:48”) (GUINGA, 1996)

Nesses exemplos 37 e 38, nota-se que a prOpria natureza ritmica da melodia
principal propicia esses tipos de acentos. Em Sambou... Sambou o musico realiza a levada
de modo a acentuar alguns trechos da melodia, especialmente quando esta ocorre em
colcheia. JA em Cheio de Dedos Galvao realiza acentos ritmicos (trechos em vermelho)

quando o solista (o violonista e compositor Guinga) aumenta a densidade harmonica
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preenchendo a melodia com blocos, algo que sugere essas convencdes ao musico
acompanhador. Ainda em Cheio de Dedos hid uma dobra melddica (trecho em azul), de
modo que Lula toca a melodia uma oitava acima. Vale ressaltar que ambos os trechos
tratam de géneros da musica brasileira, bossa e choro, respectivamente, desta forma, um
tipo de antecipacdo muito comum ao acompanhamento ritmico desses géneros consiste em
tocar o acorde referente ao préximo compasso na ultima semicolcheia do compasso
anterior. Isso ocorre em vdrios compassos dos exemplos 37 e 38 e em alguns deles os

musicos acentuam essa antecipagao.
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Exemplo 39: introducdo em Par Constante (00°:00” —00°:19”) (GUINGA, 1999)

7

No excerto acima, € possivel constatar que o guitarrista realiza a fungdo de

preenchimento em relagdo a linha executada pelo violonista Guinga, realizando dobras.
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Guinga ¢é conhecido por ser um compositor que explora (com grande expertise)
possibilidades harmonicas ao violdo, de maneira que é notdvel neste caso que a linha
executada por Galvao respeita (por meio das dobras) a ideia violonistica do compositor.
Outra caracteristica ¢ que a guitarra atua, em geral, na regido médio-aguda e o violdo na
médio-grave, algo muito comum em relagdo as escolhas técnicas dos instrumentistas,
usualmente, no que diz respeito a guitarra e ao violdo quando em situacdo de performance
musical conjuntamente.® Tal como exposto em andlise anterior, cabe recapitular que as

partes executadas por cada instrumento ganham, geralmente, mais nitidez em meio a

resultante sonora quando cada instrumento explora uma regido diferente.
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Exemplo 40: Par Constante (04°28” — 04°38”) (Idem)

% Frequentemente, quando h4 violdo e guitarra harmonizando juntos é comum que esta atue em uma regiéo
superior aquele.
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Exemplo 41: Luas de Subiirbio (00’:11” —00:26") (PINHEIRO, 1996)

Nos dois trechos superiores, Lula interage ritmicamente com a melodia nas
passagens sublinhadas em vermelho. No exemplo 40, quando do uso de comping em Par
Constante, ele toca um acorde arpejado na mesma ritmica da linha melddica da voz. Como
o guitarrista realiza, nessa faixa, uma série de harmonizacdes de cardter espontaneo e mais
livres (inerentes a técnica de comping), essa dobra ritmica soa como uma passagem
improvisada, do musico acompanhador que estd atento e conhece bem a melodia. J4 no
exemplo 41, tem-se a impressdo de que o violonista tenha elaborado previamente a ideia,
por se tratar de um acompanhamento em que toca de maneira menos livre por estar s6. Nas
quatro primeiras colcheias dessa mesma passagem Galvdo executa uma dobra de terca

acima em relacdo a melodia cantada.

3.4.6 Alguns Apontamentos Sobre Aspectos Harmonicos
Esta sec@o do trabalho se dedica a apresentar e analisar alguns dos procedimentos
harmonicos mais recorrentes nas performances transcritas do instrumentista, atentando para

as especificidades técnicas e instrumentais decorrentes de suas execugdes.

3.4.6.1 Intervalo de Segunda Menor em Acordes

Dentre as varias ocorréncias de padrdes harmonicos, observa-se o emprego assiduo
do intervalo de segunda menor, através de uma fOrma especifica de mao esquerda, na
formacdo de diferentes tipos de acordes. Sobre a caracteristica do uso dessa forma, Galvao

afirma, em entrevista a Nelson Faria, que: “...pode ser o dominante alterado, o dominante
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sem alteracdo, o menor, 0 meio diminuto...” Nelson Faria, em meio a essa declaragao,
acrescenta: “o maior”. Lula confirma: “exatamente...” (GALVAO apud FARIA, 2017). A
depender da nota de funcdo fundamental executada, o acorde pode assumir diferentes
tipologias. O exemplo abaixo ilustra a forma desse acorde em relacdo ao bragco do

instrumento (lembrando que pode ser transposto para outras regioes):

11

Figura 3: forma do acorde comumente executado por Lula Galvdo, com intervalo de segunda menor entre

as vozes.

Observa-se que esse desenho de acorde ocorre sobre as cordas 2, 3 € 4 e que além
do intervalo de segunda menor formada entre as cordas 3 e 4, hd um intervalo de 3* maior

entre as cordas 2 e 3.

Nos trechos seguintes se observard o emprego da segunda menor (especialmente
através dessa forma) sobre as diferentes tipologias mencionadas (dominante alterado,
dominante sem alteracdo, menor, meio diminuto € maior), com ou sem o emprego da
fundamental pelo musico (em alguns casos esta ji estd sendo executada por outro membro

do grupo).
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Exemplo 42: linha do violdo de nylon em Memdria da Pele (c. 33 —36) (MEMORIA DA PELE, 2003)

No caso de sua aplicagdo em acordes dominantes alterados obtém-se, além da terca
maior, as tensoes #9 e b13. No trecho em vermelho do exemplo 42, o guitarrista utiliza o

acorde de maneira a sustentar todas as suas vozes, no entanto, também ¢ bastante

corriqueiro o emprego de contracantos quando do uso dessa abertura:

h A

Exemplo 43: trecho do acompanhamento em A Ilha (04°:03” — 04°:13”) (PASSOS, 2002)

Aqui Lula explora, em ambas as aplicacdes sobre E7 e Am7, o mesmo contracanto

através de mecanismos de mao esquerda idénticos. Em E7, a voz mais grave descende da

tensdao #9 para b9, e em Am7 da 9* maior para a fundamental, para depois retornar a 9*

maior.
B7
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Exemplo 44a: trecho do acompanhamento em A Ilha (00°:38” — 00°:48”) (Idem)
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Nessa outra passagem de A Ilha o musico opera um contraponto semelhante ao
anterior, porém descendo cromaticamente da 9* maior até a fundamental para depois
regressar a 9* maior, em Am7. O trecho destacado se assemelha a uma parte da introducio
que o guitarrista Barney Kessel executa em Cry Me a River (Arthur Hamilton), na qual

realiza um procedimento contrapontistico similar com essa mesma abertura de acorde:
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Exemplo 44b: parte da introdugdo executada por Barney Kessel em Cry Me a River (00’:00” — 00°:08”)
(LONDON, 1955)

Essa gravacdo faz parte do emblematico disco Julie Is Her Name (1955), de Julie
London. Tal como mencionado no primeiro capitulo, este trabalho influenciou, a época,

musicos brasileiros ligados a bossa-nova.
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Exemplo 45: trecho das linhas dos violdes de nylon e aco em Memdria da Pele (c. 11 — 14) (MEMORIA

DA PELE, 2003)

No exemplo 45, o trecho em vermelho corresponde ao emprego dessa abertura em
acordes menores, além de constar também variacdes do contracanto regularmente
empregado: em F#m7 da 9* maior a fundamental e em Bm7 da 9* maior a 7* menor, sendo

que em ambos o contracanto é utilizado de modo diatdonico. Os grifos em azul condizem
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com a aplicacdo do intervalo de segunda menor em um acorde maior (entre a 7* maior e
fundamental), porém, em uma forma diferente do corriqueiramente executado por Galvao

(figura 3).

B7(13) B»7(13) Eb6(9) Db7sus(13) GHTM(6) B7(9)

o

'T._

Exemplo 46: trecho do acompanhamento executado por Lula Galvao em Cheio de Dedos (00°:22” —

00’:26”) (GUINGA, 1996)

Acima, o uso da férma recorrente ocorre sobre um dominante sem alteracdo (modo
mixolidio) resultando em um acorde sus, ja que ndo possui a ter¢ca. Embora tal abertura ndo
possua a 4° justa, interpretamo-la como sus (em detrimento da tipologia menor com 117)
devido ao contexto harmdnico que esse acorde se insere e em virtude da forma se
assemelhar a um tradicional (muito utilizado) desenho da tipologia sus (pestana sobre as 17,
2%, 3% 4* e 5% cordas ). Em acordes dessa tipologia, a aplicacdo dessa forma (destacada no
exemplo 46) faz com que as vozes sejam, além da 7% menor™, somente tensdes: 9* maior e

13? maior.

% “No ambito da presente concep¢io da Harmonia Tonal em uso na muisica popular, destacamos que:
adotamos a “tétrade” como o acorde bdsico. A “tétrade”, ¢ a unidade acordal minima que fundamenta a razdo
tedrica que aqui se expde. Este acorde de quatro sons — dai o termo “tétrade” — € conseguido pela
superposi¢do de mais um intervalo de terca a “triade”. Em nosso contexto, a sétima (quarta nota resultante da
operacdo de superposicdo de tercas) deixa de ser entendida como uma dissonéncia adicionada ao acorde, e
passa a ser interpretada como uma nota constitutiva e tdo propria ao acorde quanto o € a Fundamental, a terca
e a quinta.” (FREITAS, 1995: 14)
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Exemplo 47: trecho do acompanhamento em Par Constante (03°:10” — 03°:15”) (GUINGA, 1999)

Por fim, no excerto 47, observa-se o uso das segundas menores em acordes tipo sus
(C#m/F# e Cm/F, que também poderiam ser grafados por F#7sus e F7sus, respectivamente)
e também no acorde meio diminuto (A#¢). Nessa tipologia (meio diminuto), a segunda

menor aplicada abarca a 5* diminuta e a 11* do acorde.

3.4.6.2 Intervalos de Quartas Justas em Acordes

(N

Sobre o emprego do intervalo de quarta justa por instrumentistas de guitarra

(€N

importante notar que a propria anatomia do instrumento favorece seu uso, posto que
possivel uma execucdo anatdmica da mado esquerda através do uso de pestanas ou meias
pestanas. H4a, portanto, um favorecimento do uso da harmonia (ou melodia) quartal
possibilitado pelos aspectos idiométicos da guitarra afinada em quartas justas. O emprego
das quartas por Galvao, em situagdes de acompanhamento, ocorre de forma recorrente junto

ao recurso de paralelismo.

E importante mencionar que a ampla exploracio da harmonia quartal (sobretudo

83 por compositores como Debussy e Ravel.

com paralelismo) ocorreu no “impressionismo
Entretanto, no campo do jazz, pianistas como Bill Evans (o qual Lula diz ter escutado

bastante), McoyTyner, entre outros também contribuiram para o desenvolvimento e uso

% “Termo surgido no século XIX, referia-se inicialmente 2 pintura de franceses como Renoir e Monet.
Chegou a ser usado na musica de forma pejorativa, mas ap6s o Preliidio a tarde de um fauno, de Debussy, a
ideia acabou associada a obra do compositor, estendendo-se igualmente a alguns de seus contemporineos,
como De Falla, Ravel e Dukas. Algumas das caracteristicas do movimento foram o paralelismo, as escalas de
tons inteiros, o modalismo, as dissondncias e a ndo-resolucdo harmonica de sequéncias de acordes.
(DOURADO, 2004: 165-166)
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desse tipo de harmonizacdo, de forma que uma das caracteristicas muito presente no jazz

modal®® ¢ justamente o uso da harmonia quartal.
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Exemplo 48a: trecho final de Luas de Subiirbio (02°:08” — 02°20) (PINHEIRO, 1996)

No trecho acima, o instrumentista toca aberturas de acordes quartais para finalizar a
cancdo (cuja formacdo € violdao e voz), de maneira que essa progressao soa como uma
cadenza® final. Galvio faz uso do modo lidio, pela presenca da 4° aumentada em grande
parte das aberturas, e toda sequéncia de blocos caminha de modo paralelo. Os acordes
empregados sdo ricos em tensdes e cabe destacar que o ultimo bloco possui: 4* aumentada,
6* maior, 7* maior e 9° maior.*®® E um acorde de sonoridade violonistica “cheia”, pelo uso
das tensdes e por ter seis sons. Outro acorde emblematico contido no trecho (representado
pelo terceiro bloco do primeiro compasso e segundo bloco do segundo compasso) constitui

“... a classica abertura por quartas com o intervalo de 3" nas vozes agudas que se tornaram

% 0O jazz modal foi uma vertente explorada por misicos como Miles Davis (principalmente através do dlbum
Kind of Blue, de 1959), John Coltrane (na década de 1960) entre muitos outros musicos contemporaneos e
posteriores aos mencionados. Nessa estética, € muito comum a presenga de acordes (modos) que permanecem
estiticos por longos periodos, em oposicdo as progressdes tonais de acordes que caminham para uma
resolugcdo. Dentre os principais exemplos, pode-se citar os standards So What (Miles Davis) e Impressions
(John Coltrane).

87 “Trecho (...) em que o solista exibe sua virtuosidade. Geralmente desacompanhada, a cadenza passou a
relacionar tematicamente com o movimento, desenvolvendo-se na dominante para ao final concluir na
tonica.” (DOURADO, 2004: 63)

% E nitida a preferéncia estética de Galvdo por modos ricos em tensdes, modos estes muitas vezes
“dissociados” (TINE, 2011: 44) de suas funcdes harmdnicas. Por exemplo, nessa passagem 48a ele emprega o
modo lidio (fruto do 4* grau da escala maior natural) em um acorde de funcdo tonica (I grau, que
diatonicamente corresponderia ao modo jonio).
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antologicas em “So What” (Miles Davis)...” (TINE, 2011: 41) Tal acorde, nessa gravacio
do disco Kinf of Blue (1958), foi tocado pelo pianista Bill Evans.

Exemplo 48b: acompanhamento em Par Constante (01°:40” — 01°:48”) (GUINGA, 1999)

Mais uma passagem em que todas as aberturas (com a excecdo da primeira, que €
uma triade de Si maior) sdo quartais, caminham através do paralelismo e configuram o
emprego do modo /idio nos acordes maiores. Aqui novamente figura o acorde citado

anteriormente, presente na gravacao original de So What (Miles Davis).
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Exemplo 48c: acompanhamento em A Ilha (01°:02” —01°:12”) (PASSOS, 2002)

No trecho superior se destaca o uso de alguns procedimentos em relacdo ao
emprego de acordes quartais: na abertura destacada em vermelho, a 3* maior do acorde (no
caso um Ré sustenido) € substituida pela 9* aumentada (nota Ré natural, 3* menor), o que
lhe confere um colorido diferente em relacdo ao acorde tradicional (maior com sétima

menor) de fun¢do dominante. Por conter apenas a 3* menor, essa abertura pode se
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configurar como oriunda do Vm7 (dominante menor), este derivado da escala menor
natural.®

O uso dessa mesma abertura sobre acordes dominantes é costumeiro em praticas do
musico Toninho Horta (com a diferenca que Horta acrescenta, no trecho seguinte, a

fundamental como nota mais aguda dos blocos):
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Exemplo 48d: trecho do solo improvisado de Toninho Horta em Stella by Starlight (c. 13-16) (HORTA, 1992).

A respeito do exemplo 48c, a passagem grifada em azul contém a aplicacdo de
acordes quartais paralelos com uma peculiaridade: o guitarrista realiza a técnica de tocar
um bloco para logo em seguida ascender todas as notas em meio tom através de uma
ligadura. E significativo notar que esse procedimento de ligaduras cromdticas (em acordes)
€ bastante idiomdtico e de relativa facilidade de execucdo ao violdo ou a guitarra em
comparacao ao piano, visto que ele € obtido com um sucinto movimento ascendente da mao
esquerda do guitarrista. E também amplamente explorado por guitarristas de jazz, como

recurso para criar tensao.

Ainda sobre o trecho em azul, nota-se que ocorre um mecanismo harmoénico similar
ao destacado em vermelho nesse mesmo exemplo 48c e no exemplo 48d: no primeiro bloco

do ultimo compasso Galvao executa uma abertura quartal que contém a fundamental, 11°

89 . ~ . . . . .
“.sim: o "Vm" tem funcdo dominante. Mas uma dominante peculiar, desviante, uma dominante-

contraventora que assimila a condi¢do de exclusdo e, sem deixar de contravir, quer ser aceita. Uma dominante
que ndo atua sozinha (pura, autdnoma, sem "conotagdes programdticas"), uma inflexdo consideravelmente
sutil, uma desobediéncia civil que s6 funciona em conjunto com uma série de outros expedientes musicais e
extra-musicais contribuindo para matizar determinadas visdes de mundo. Digamos, o "Vm'" é uma
"dominante" conveniente aos idedrios que se apresentam como modernizadores (ou revigorizadores)
apregoando um retorno (ainda que utépico e idealizado) de valores arcaicos.” (FREITAS, 2010: 116)

W[
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justa e 7* menor, respectivamente (em relacdo ao acorde de F#¢), dessa forma, ndo ha
presenca da 5* diminuta (grau que define a natureza sonora da tipologia meio diminuta®) e

o acorde soa de forma suspensa.

3.4.6.3 Acordes Provenientes da Escala Dominante-Diminuta

Tal como demonstrado em andlises prévias de improvisos de Galvao, essa escala é
amplamente empregada pelo musico em contextos melddicos. Em situagdes harmonicas ele
também a explora de forma assidua, geralmente através de sequéncias simétricas de acordes
em blocos. Nos excertos seguintes, ele se aproveita de pausas da melodia (recurso ja

verificado anteriormente) para criar sequéncias de acordes simétricos derivados dessa

escala:
[ |
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Exemplo 49a: A Ilha (04°:03” — 04°:10”) (PASSOS, 2002)

% Umas das “principais” (no sentido de hierarquia de importincia para defini¢do da tipologia de determinado
acorde) notas do acorde meio diminuto € a 5* diminuta. Em outros acordes como o maior, menor, dominante e
diminuto, as notas “definidoras”, por assim dizer, de suas tipologias sdo a 3* e a 7°. No caso do meio diminuto
(além da 7* menor) a nota que o define, que caracteriza sua natureza, é a 5 diminuta. Tomemos algumas
situagdes hipotéticas a fim de andlise: se sobre uma determinada tonica se execute apenas a 3* menor e a 7°
menor, a sonoridade tende para o acorde menor com sétima (tendo em vista que a 5 justa consta na série
harmonica natural). Por outro lado, caso se execute a apenas a 3" menor e a 5* diminuta poder-se-ia interpretar
tal acorde como sendo um diminuto (triade diminuta, sem a sétima diminuta). Dessa maneira, as notas 5*
diminuta e 7* menor sdo as que melhor definem a natureza sonora do acorde meio diminuto, quando de seu
uso em relacdo a uma nota de funcio fundamental.
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Nessa sequéncia de acordes destacada, os dois primeiros acordes tocados pelo

. . ~ s 1 , . , . .
guitarrista sdo triades sobrepostas’': F4 menor (enarmonicamente) e F4 maior. O terceiro

bloco também € formado por duas triades, L4 bemol maior e menor. No universo da dom-

dim, ha varias possibilidades de sobreposi¢ao de triades maiores e menores sobre os

acordes dominantes ou diminutos, de modo que elas sempre possuem a distancia simétrica

de terca menor (entre as triades mais préximas, vizinhas). Os demais blocos sdo formados

por intervalos de quartas, justas e aumentadas, e configuram uma férma muita utilizada por

Lula, e, sobretudo, por Hélio Delmiro. Mangueira discorre acerca de seu uso (em um

contexto melddico) por Delmiro:

Nele, o braco da guitarra/violao € trabalhado horizontal e verticalmente. A
simetria caracterfstica do intervalo de tritono encontra um paralelo na
associagdo visual proporcionada pela escala do instrumento, onde as notas
estdo dispostas a uma casa e uma corda de distancia. Entre as cordas 3 e 2,
que guardam entre si intervalo de terca e nio de quarta, predomina a
simetria fisica, resultando num intervalo de quarta justa. A Unica excecao
¢é reservada as cordas 2 € 1, onde € realizada abertura entre os dedos 3 € 4
da mao esquerda, resultando em nova quarta justa [quinta justa]. A
aplicagdo mais comum desse lick costuma ser sobre o acorde dominante,
com inicio na sétima menor, resultando numa tipologia X7(13). O
exemplo a seguir é uma transcri¢do dos compassos 128-130 do improviso
sobre Pro Zeca, sobre o acorde D7. (MANGUEIRA, 2006: 54-55)
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Exemplo 49b: padriao melddico recorrente de Hélio Delmiro (Idem)

Embora Galvao nao aplique (no exemplo 49a) esse padrao da mesma maneira que

Hélio, ha uma grande semelhanga entre ambos sob o ponto de vista do desenho no braco do

! Segundo Tiné (2011, 87) triades sobrepostas se configuram como um recurso capaz de adicionar tensdes
por meio das posi¢des fechadas especificas das triades.
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instrumento. A diferenca € que Lula utiliza apenas as quatro primeiras cordas e em seus
acordes o intervalo formado pelas notas das 2* e 1* cordas é de tritono, porém, também ¢é
comum ouvir Hélio executando (em outras gravacdes) esse mesmo padrdo com o intervalo
de tritono entre as 2* e 1* cordas. Dessa maneira, vale ressaltar que Hélio é uma das
principais referéncias para Galvao, e o trecho do exemplo 49b € uma transcri¢do de uma
gravacdo (do disco Emotiva [1980] de Delmiro) que Lula ouvira muito quando ainda em

. ~ 192
sua fase jovem de formag¢ao musical.
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Exemplo 50: Memodria da Pele (c. 7-8) (MEM()RIA DA PELE, 2003)

92 «“Naquela época que ele lancou o disco Emotiva, né, e tudo, e a maneira que ele toca, um génio total, e
aquela coisa do violdo, da guitarra, tocando com o suingue, né, brasileiro, assim, misturado né, mas dando
uma énfase na vivéncia dele, suburbio carioca, e tocando com todo mundo, né, gravava muito, entdo tinha
uma experiéncia fantdstica e uma assinatura forte, né, e, pd, tocando lindamente. E quando eu fui, estudei em
1980 com o professor Paulo André Tavares, ele era muito fa do Hélio Delmiro.” (...) “E depois da aula a gente
ia, as vezes, pra casa dele, eu ficava ouvindo o Hélio Delmiro e conversando a respeito, né. A irma desse meu
professor acabou casando com o Hélio e o Hélio esteve em Brasilia quando eu morava 14. Entdo a gente
assistia os shows dele, né, tinha uma proximidade também. Isso criou um lago muito forte, né, assim, de eu
ser também um grande admirador dele.” (GALVAO, 2017)
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No exemplo 50, o instrumentista aplica blocos simétricos nas duas linhas
superiores, dos violdes. Cabe mencionar o movimento contrério’ presente entre as partes
dos violdes: o de nylon ascende e o de aco desce, elemento este que torna a condugio de
vozes menos Obvia. Sobre a passagem em que Lula executa ao violdo de nylon, destaca-se
que se trata de uma sequéncia de blocos que marca uma assinatura estilistica prépria, tendo
em vista a ampla recorréncia em que ela figura em vérias de suas praticas musicais e por se
tratar de algo que, pela escuta e impressdo do presente autor, ndo se verifica dessa maneira
em outros guitarristas. Pela simetria inerente a essa escala, o desenho dessa sequéncia

também € simétrico:

vl pad 9.4 X XX X ® X X
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Figura 4: sequéncia simétrica de blocos da escala dom-dim.”

Na figura 4, € possivel visualizar a digitacdo que o musico emprega em tal
progressdo, em que utiliza uma triade maior formada por uma pestana, seguida pelo
acréscimo dos dedos anelar e médio em casas superiores. Este movimento salta sempre de
trés em trés casas podendo percorrer uma ampla extensdo do braco. Para aqueles que
possuem maior conhecimento e familiaridade com as performances do musico, € notdvel o

uso desse recurso como um elemento caracteristico de sua linguagem e estilo musical.

3.4.6.4 Sequéncia de Acordes com Nota Estitica na Ponta (Movimento
Obliquo)

Um procedimento empregado por Galvdo com recorréncia em improvisos
melddicos consiste em tocar uma determinada nota para logo em seguida descer,

intercalando as notas descendentes com uma nota aguda que permanece a mesma durante

%3« movimentagio melodica de duas partes em dire¢des opostas.” (DOURADO, 2004: 213)

4 . N . . . - . . .
% A sigla “fr.” se refere a palavra inglesa fret, que significa traste. A numeragdo, nas figuras, indica de que
traste se parte (de cima para baixo) para representar o acorde.
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determinado periodo (tal como exposto nos exemplos 17a e 17b da se¢do “Improvisador™).
Na introdu¢do em Folha Morta (Ary Barroso), foi observada a utilizagao de uma técnica
préxima em um contexto de chord melody, no qual ele toca uma sequéncia de trés acordes

mantendo a mesma nota na ponta (voz mais aguda):

) o 5 , r-ﬂ .ﬂ o
o sCa s a — |

] — =3 T -t — 7

S — e z = i =

LY o T T iy =

[ ]

’ iz br r r r Tema

;’ﬂ T T o e =g=:|
= | i ]

Exemplo 51: Folha Morta (00°:13” —00°:19” ) (GALVAO; PASSOS, 1997)

Embora a nota mais aguda se mantenha a mesma durante o trecho destacado, ela
muda de funcdo a cada acorde (tonica em G6(9); 9" maior em F7(13) e 9* aumentada em
E7(#9)(13)), elemento que gera surpresa através do movimento obliquo. Como exemplo
desse procedimento (nota de ponta estdtica em uma sequéncia variada de acordes) cita-se a

parte “A” da cangdo Samba de Uma Nota S6, de Tom Jobim e Newton Mendonga.
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3.5 O Solista: o Arranjo de Carinhoso, de Pixinguinha e Joao de Barro, Para

Violao Solo

Dentre as varias pegas escolhidas para transcri¢do e andlise, esta se destaca por ser
um arranjo para violdo solo, algo pouco comum em relagdo aos registros em dudio e video
do misico Lula Galvdo.” Como exposto anteriormente, a atuagdo do musico se baseia
principalmente em situagdes nas quais ele exerce o papel de acompanhador ou
improvisador junto a outros musicos. Todavia, o violonista demonstra possuir grande
proficiéncia em relacdo a criacdo de arranjos e em performances nessa formacio de violao
solista, sobretudo pelo seu depurado senso harmdnico, conforme demonstrar-se-4 com as

subsequentes andlises.

3.5.1 Consideracoes Sobre a Composicao e o Arranjo

Carinhoso (Pixinguinha e Jodo) € uma cangdo que pode ser considerada um hino no
Brasil, tamanha a popularidade que obteve, especialmente a partir da versdo lancada em
1937 por Orlando Silva. Além disso, € um tema composto com ousadia para a época, visto

que:

A estranheza causada por “Lamentos” e “Carinhoso” se deve ao fato de
eles se diferenciarem claramente do formato dos Choros que se faziam até
entdo. Havia um compromisso muito rigido em se criar Choros em trés
partes num esquema origindrio da polca e conhecido hd muito tempo
como forma Rondo. (...) “Carinhoso” e “Lamentos” ndo tém essa forma,
ambos foram feitos em duas partes, sendo que “Lamentos” conta
originalmente ainda com uma introdug@o.” (CAZES, 1998: 70)

A estética do arranjo de Galvao afasta-se do universo tradicional do choro: o musico
utiliza muitas re-harmonizacdes, opta por uma sonoridade que privilegia o uso das tensdes
nos acordes e realiza constantemente harmonizacdes em bloco semelhantes as realizadas
por guitarristas de jazz, nas quais, muitas vezes, para cada nota da melodia se utiliza um
bloco diferente. Tal como mencionado anteriormente, no primeiro capitulo, a escolha de

determinados elementos estéticos na performance musical ¢ uma maneira “(...) do musico

% A performance de Galvio foi gravada ao vivo e exibida pelo programa “Talentos”, da TV Camara, em
14/05/2011. A gravagao de Carinhoso se encontra disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=5UhgVUOQOamog> Acesso em 05 Jul. 2016.



https://www.youtube.com/watch?v=5UhgVUOamog
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se posicionar num campo de disputas ideoldgicas que oscila entre o “tradicional” e o
“moderno”, entre as “raizes” e a “sofistica¢ao”, entre a “brasilidade” e o “cosmopolitismo”,
etc.” (BARRETO, 2012: 19)

Ressalta-se que por se tratar de uma cangdo bastante popular a aplicacdo de certos
procedimentos de ordem técnica e estética, que direcionem a obra para outro universo
estético como os descritos no pardgrafo anterior, pode gerar grande surpresa para o ouvinte
ja habituado ao contexto tradicional associado a cangao. Nesses casos, o receptor reconhece
a melodia em meio a outros elementos inusitados que possam causar certa estranheza.

Ademais, o violonista ndo mantém a pulsacdo de tempo regular, tocando de maneira

ad libitum’®, e a forma do arranjo é a seguinte: Introducdo — A — B — Cadenza final.
3.5.2 Recursos Técnicos Utilizados

3.5.2.1 Re-Harmonizacao - Selecao de Alguns Trechos

O arranjo de Galvao conta com muitas re-harmoniza¢des, como mencionado em
item anterior. No exemplo abaixo o musico cria uma nova harmonia para o come¢o do
tema, pois faz uso de uma linha de baixo cromdtica sinalizada pelas duas primeiras

marcacoes:

% Pela prépria limitagio da guitarra (em relagdo ao piano) no sentido de um amplo preenchimento ritmico e
harmdnico na condicdo de instrumento solista, o uso de ad libitum pode ser um recurso viavel para que se
possa obter mais expressividade e desenvoltura técnica.
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Exemplo 52a: Carinhoso (c. 5-13)

. .. . 97 C e .
Na harmonia original de Carinhoso”’, no momento inicial do tema, ocorre a

progressdo: C — C#5) — C6 — C#5) — C — C#5) — C(6) — C#°. Galvao mantém o

movimento da quinta justa passando pela quinta aumentada e sexta (traco harmodnico

caracteristico da composicao), porém o aplica na voz mais grave dos acordes, o que

promove tensdo através de uma linha de baixo cromadtica. Além disso, ele ainda inclui o

acorde Bb6 para completar a linha cromadtica até o acorde de B7(b9), que se resolve, no

compasso subsequente, em Mi menor.

J4 na ultima marcacdo (compassos 11 e 12) o musico substitui a progressao Em(b6)

— Em(6) — Em(b6) (presente na gravacdo de Orlando Silva) pelos acordes destacados em

7 Levando em consideracdo uma das gravacdes mais consagradas dessa cangdo: a interpretacdo de Orlando
Silva (CARINHOSO, 1937).
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vermelho. Sobre a sequéncia C#7TM(#9) — C#7(#9) se destaca sua ampla utiliza¢io por Lula

e também pelo musico Toninho Horta:
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Exemplo 52b: Pedra da Lua (compassos iniciais) (HORTA, 2017: 88)

No primeiro compasso do exemplo acima, Horta utiliza essa progressao (E7TM(#9) —
E7(#9)) em sua composi¢do Pedra da Lua. (HORTA: 1979). No caso de seu emprego em
Carinhoso, a condugdo de vozes (movimento descendente da 7* maior para a 7* menor) faz
com que ocorra um retardo do acorde dominante (C#7(#9)), que estd inserido em uma

N . . 98
cadéncia de dominantes estendidas” .

% «0O conceito de Dominante Secundaria traz consigo novos acordes que, uma vez estabelecidos quanto ao
tipo de sua tétrade e quanto aos seus usos e fungdes, dilatam o conjunto restrito de acordes diatonicos para
um conjunto mais amplo: de acordes diaténicos para acordes ndo diatonicos, disponiveis em uma tonalidade.
Ao se fazer pertencer legitimamente a este conjunto mais amplo, a Dominante Secunddéria passa a ser tratada
(como todos os demais acordes do Campo Harmoénico sdo tratados) como um acorde que pode também ser
preparado por uma Dominante prépria. Desta forma, a Dominante Secunddria, enquanto atua como Meio de
Preparacdo para um acorde, pode também ser precedida por um acorde de preparacdo que lhe §é
individualizado. Esta Dominante de uma Dominante Secundaria é aqui denominada “Dominante Estendida”.
Essa possibilidade de uma Dominante prépria e especialmente dedicada a um (V7) Secundario, se manifesta
através do uso de um (V7) Estendido desta forma, aquele modelo de progressdo cadencial V7> 1, ja
transferido para (V7) = X, se volta agora sobre o préprio (V7) Secunddrio e, novamente transposto e
moldando, inaugura mais um nivel de preparagdo: (V7) = (V7) = X. Junto a essa capacidade de atuar como
um Meio de Preparacdo que pode se estender e alcancar lugares de chegada mais distantes do que aqueles
preparados pelas Dominantes Secundarias, o conceito de “Dominante Estendida” pode também se voltar para
si proprio, provocando uma série de preparagdes onde, as “Dominantes Estendidas”, sdo também precedidas
por outras “Dominantes Estendidas”. Desta generalizacdo do conceito de preparagdo, que se transfere para
niveis cada vez mais afastados, decorrem sequéncias do tipo ... (V7) 2 (V7) 2 (V7) 2 (V7/X) = X, onde, o
numero de “Dominantes Estendidas” pode variar...” (FREITAS, 1995: 82)
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Exemplo 53: Carinhoso (c. 28-33)

No trecho logo acima, na primeira marcacdo, Galvao insere o acorde de
Ebm7(9)(11) antes de Ab7(13) (dominante este presente na harmonia original) para
completar a cadéncia SublIm7 — SubV*”. No compasso seguinte substitui o IIm - V7
original (Dm - G7) por um novo movimento cadencial de Subllm — V7 (Am -
Ab7(#9)(13)), visando a resolu¢do no acorde de sexta napolitana (bI7M)' no compasso
seguinte (Db6(7M)(9)(#11)), que retarda a chegada em C6(9).

Outro movimento cadencial amplamente explorado pelo musico nesse arranjo € o de

dominantes estendidas. Ele re-harmoniza o trecho correspondente ao compasso 32,

% “Todo acorde de SubV7 pode se fazer acompanhar por II cadencial, a ele relacionado por distdncia de
quarta justa inferior, ou quinta justa superior, que se encontra a distancia de tritono do II grau diatdnico da
meta “X” (assim como o SubV7 se encontra a distdncia de tritono do V7 grau diatdnico). Essa é uma
generaliza¢do do conceito de substitui¢do por tritono que introduz na Harmonia acordes ndo diatdnicos, mas
funcionalmente estabelecidos e disponiveis para o uso nas estruturas cadenciais de [IIm7 V7] =1 que, a partir
deste novo conceito, passam a poder se manifestar também como [SublIm7 SubV7] 1. Ou em combinagdes
alternadas, tipos [IIm7 SubV7] = 1 e/ou [Subllm7 V7] = 1.” (FREITAS, 1995: 116)

1% «Recebe o nome de acorde de Sexta Napolitana aquele acorde maior, com fundamental sobre o segundo
grau da escala menor alterado um semitom para baixo; dai o termo de cifra “bIlImaj7”. “(...) é totalmente
capaz de proporcionar nova sonoridades e de adicionar um outro matiz harménico a tonalidade.” (Idem: 40)
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inserindo quatro acordes com essa fungdo para resolver em F#m7, que substitui o original

B7.

3.5.2.2 Texturas Utilizadas — Preenchimento Harmonico

No contexto desse topico, textura pode ser entendida como a maneira que o tecido
sonoro estd organizado no aspecto vertical. De acordo com Dourado (2008: 331), a textura
pode ser homofonica, polifénica, mista ou ainda monofonica, na qual ha apenas uma linha

melddica desacompanhada.

Galvdo utiliza em alguns trechos a textura homofonica, que se caracteriza “...pela
exploracdo vertical do tecido sonoro, a maneira coral, com predominancia do emprego de
blocos de acordes”!!. (LIMA JUNIOR, 2003: 99) Contudo, predomina a textura de
“melodia acompanhada”, na qual hd uma gama mais variada de possibilidades de
tratamento do tecido sonoro (em comparacdao a homofonia), de modo que os planos se
dividem em melodia principal (presente geralmente na voz superior), acompanhamento
(vozes intermedidrias) e baixo (voz inferior). (Idem: 108-109) Tal como salientado
previamente, o repertdrio de violdo brasileiro solista se baseia majoritariamente nessa
textura (também pela proximidade com o repertério erudito), que se associa a uma
sonoridade “cheia” e permite que o instrumento possa ter autonomia enquanto solista, por

meio de um adequado preenchimento harmonico, ritmico e melddico.

Seguem dois excertos do arranjo em que o violonista faz uso das duas texturas

mencionadas acima:

191" Atenta-se para uma possivel ambiguidade associada ao termo, visto que homofonia também pode
significar “... musica executada em unissono sem independéncia melddica ou ritmica...” (DOURADO, 2004:
163). No nosso caso, faz-se referéncia a um tipo de homofonia na qual as diferentes vozes dos blocos se
mantém geralmente em mesma divisdo ritmica com a melodia.
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Exemplo 54a: Carinhoso (c. 26 — 27)
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Exemplo 54b: Carinhoso (c. 39-44)

Nos dois trechos acima, destacou-se em vermelho o uso da homofonia (acordes em
bloco) e em azul o emprego da textura de melodia acompanhada. Percebe-se que quando do
uso da melodia acompanhada, o musico realiza o ataque inicial do compasso (tempo forte)
executando a melodia (acompanhada ou desacompanhada de outras notas) junto ao baixo

para depois preencher o acompanhamento, geralmente em forma de arpejo.
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Na harmonizacdo por blocos de acordes, Galvdo mescla movimentos paralelos
(compasso 27 do exemplo 54a) e contrarios (demais trechos em vermelho). E importante
mencionar que o emprego dos acordes em bloco estd constantemente associado (neste
arranjo € em contextos musicais com uma estética proxima a esta) a re-harmonizagao, tal
como exposto nos trechos em vermelho. E comum a pritica de harmonizar cada nota da
melodia com um bloco diferente, de maneira que estes acordes em bloco podem ndo ter
relacdo diatonica com o acorde original, entre si ou mesmo relacdo de proximidade com o

campo harmonico exposto.

3.5.2.3 Trechos de Carater Improvisado

Embora habitual nas praticas musicais de Lula Galvao, a improvisagao por “formato
chorus” (que ocorre geralmente sobre a mesma harmonia do tema, comumente na forma
tema-improviso-tema e também muito comum em contextos jazzisticos) ndo € utilizada na
performance de Carinhoso. O musico executa sucintas passagens de carater improvisado
que se aproximam das cadenzas comuns ao repertorio de tradi¢ao erudita. De acordo com
Dourado (2004: 63), a cadenza pode ser definida como um trecho em que o solista exibe
sua virtuosidade, geralmente desacompanhado dos demais instrumentistas. Pode ser
improvisada pelos proprios solistas ou escrita pelo compositor.

Os trechos seguintes compreendem a utilizacdo de frases que soam como

comentdrios ao repouso da melodia:
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Exemplo 55: Carinhoso (c. 11-16)
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No exemplo 55, a sinalizacdo em vermelho corresponde a uma frase executada

sobre o repouso da melodia, na qual se destaca o uso de blocos de acordes provenientes da

escala dom-dim, e em azul nota-se a volta da melodia. Essa mesma abordagem harmdnica

(da passagem em vermelho) foi verificada na figura 5 do item “3.4.6.3 Uso de acordes

rovenientes da escala Dom-Dim”, de modo que, tal como discutido, é bastante comum nas
b

praticas do guitarrista € marca uma assinatura estilistica propria:
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Figura 5: sequéncia simétrica de blocos da escala dom-dim.
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Exemplo 56: Carinhoso (c. 33-35)

No excerto acima, o trecho em vermelho corresponde a uma frase que se resolve em
uma nota da prépria melodia (trecho em azul), para assim retornar ao tema. A escala
utilizada na primeira metade do compasso 34 (escala diminuta de Ré€ sustenido) evidencia a
relacdo de prolongamento e de tensdo, visto que ocorre a progressao Eb® - Dm. Esse acorde
diminuto exerce a fun¢do de “diminuto auxiliar de aproximagdo cromatica descendente”

(Freitas, 1995: 154)'% ¢ essa progressao € muito comum na musica popular.
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Exemplo 57: Carinhoso (c. 45-47)

No exemplo 57, a parte destacada em vermelho corresponde a outra passagem
executada sobre o repouso da melodia: trata-se de um trecho preenchido por acordes em

blocos, entre os quais se observa o uso de segundas menores, que ¢ amplamente empregado

12 Segundo este autor, “esses acordes Diminutos Auxiliares, quando utilizados como aproximagio cromatica
descendente, sdo recursos de preparacdo secunddria para graus diatdnicos que, no entanto, ndo se confundem
com aqueles outros Diminutos, derivados de seus respectivos V7 secunddrios. Assim, os Diminutos
Auxiliares que tratamos aqui, cumprem funcdo andloga aos Diminutos tradicionais; combinam-se e/ou
substituem esses V7 Secunddrios e inserem um novo matiz harmonico, original e caracteristicamente
inconfundivel na tonalidade maior.” (Idem)
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por Galvdo e que consta no repertério de suas predilecdes tal como demonstrado
anteriormente em outras situagdes musicais. Ha também amplo uso do movimento paralelo

em relacdo aos blocos. No compasso seguinte desse mesmo exemplo, o violonista retorna

ao tema (trecho em azul).
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Exemplo 58: trecho final de Carinhoso (c. 48-56)

Na passagem acima, correspondente aos compassos finais da performance de
Galvdo, o musico executa uma cadenza sobre uma sequéncia harmonica que caminha para
a tonica, com a inclusdo de acordes de empréstimo modal: F#¢ (#IVm7(bS)) - Fm7 (IVm7)
— D¢ (IIm7(b5)) — E7sus (Illm7(sus)) — Eb® (bIII°) — Dm (IIm) — G7 (V7) — Db (bll) - CTM
(I7M). A opcdo pelo acréscimo desses acordes de natureza de empréstimo modal adiciona

mais expressividade a passagem, visto que enriquece o colorido harmonico por meio de
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13

acordes que ndo estdo “... restritamente relacionados ao ambito diatonico da tonalidade
principal Maior...” (FREITAS, 1995: 128). Também nota-se que o violonista utiliza um
motivo melddico do tema de Carinhoso no inicio da passagem (trecho em azul) e a técnica
de executar harmonicos em arpejos de acordes, descrita no tépico seguinte (compasso 55).
Sobre as frases construidas pela sobreposicao de quartas justas (compassos 50, 51 e
53), salienta-se que a propria anatomia do instrumento favorece seu uso (algo ja discutido).
Para além desse quesito técnico instrumental intrinseco a essa performance, o emprego do
elemento quartal também se relaciona ao posicionamento estético do musico frente a uma
obra tdo tradicional do repertdério de musica popular brasileira, posto que a aplicagdo desse

recurso faz com que haja, como mencionado previamente, maior distanciamento do

contexto original e tradicional da obra.

3.5.2.4 Utilizacao de Harmonicos e Campanellas

Em alguns trechos do arranjo, Galvao aplica a técnica de tocar harm6nicos com
cordas presas. Esse recurso consiste em posicionar um dedo da mao direita sobre a
superficie da corda, porém, 12 casas adiante da nota pressionada com a mao esquerda para
entdo tanger a corda em questdo com outro dedo da mdo direita. O som resultante € um

harmonico artificial que soa uma oitava acima da nota pressionada.

O emprego dessa técnica no arranjo de Carinhoso se da na forma de arpejos de

acordes, nos quais o musico alterna notas tocadas com e sem o uso dos harmonicos:
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Exemplo 59: trecho da introdu¢do em Carinhoso (c. 1-4)

A sonoridade resultante se assemelha a de uma harpa ou a de um piano, visto que a
aplicacdo desse procedimento permite que o violonista execute um arpejo com dez notas
(arpejos ascendentes em todos os compassos do exemplo 59) a0 mesmo tempo em que
mantém outras notas soando. Outra caracteristica € que ndo ha mudanca de posicdo da mao
esquerda, dado que a forma do acorde se mantém. Genil Castro'” ressalta que esse tipo de
abordagem técnica em relacdo aos harmoénicos “...propicia a gente tocar essas harmonias
mais pianisticas e sons diferentes na guitarra.” (CASTRO, 2006)

Galvdo aplica essa técnica de uma maneira diferente do usual. Sobre sua

peculiaridade, comenta:

A coisa do harmdnico, que, sempre me seduziu e eu tenho uma grande
dificuldade de fazer da forma correta, da técnica mesmo do erudito, que é
vocé encostar o dedo indicador na corda e ferir a corda com o polegar e
fazer o harmdnico dessa forma. E eu ndo consigo, muda muito a minha
maio, fica, tem que sair da posi¢cdo, né, natural pra fazer aquilo. Af eu
acabei pensando numa forma que seria ao contrdrio, ou seja, vocé€ encosta
na corda com o polegar e fere ela com i m, com indicador e médio. A méo
fica praticamente na mesma posi¢do, o polegar s6 tem que descer um
pouquinho e achei mais simples assim né, pra mim. Por isso que é
interessante cada pessoa procurar um jeito, cada pessoa tem uma

'9% Genil Castro é um guitarrista brasileiro especialista e divulgador dessa maneira de executar os harménicos.
Castro é contemporaneo de Lula Galvao e € radicado em Brasilia, de maneira que atua como professor da
Escola de Musica de Brasilia. Nessa institui¢do, tem sido responséavel pela formac@o de intimeros guitarristas
da cidade, na qual a técnica dos harmdnicos € bastante difundida em grande medida por sua influéncia.
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compleicdo fisica (...) foi uma forma que eu pensei ter inventado né,
porque outro dia eu tava vendo o Jaco Pastorius fazendo, tocando o
harmdnico no baixo justamente dessa forma, que ele fazia também, né. Ai
eu acreditei mais, né. (GALVAO, 2017)

Observa-se ainda que possivelmente Lula tenha conhecido e absorvido essa técnica
através do préprio Genil Castro, haja vista que os dois tiveram contato direto por morarem
na mesma cidade (Brasilia) e também por Castro ser um dos principais divulgadores dessa

técnica, que ndo € tao amplamente difundida e utilizada.

Entre outros recursos empregados no arranjo destaca-se o uso das campanellas, algo
bastante idiomatico do universo violonistico classico. As campanellas se caracterizam pelo
«.. efeito resultante em cordas presas e soltas'®* e o prolongamento desses sons provocando
um batimento de suas ondas quando no caso de fragmentos utilizando-se de graus

conjuntos.” (LIMA JUNIOR, 2003: 135)
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Exemplo 60: Carinhoso (c. 7-8)

No exemplo 60 (referente ao trecho inicial da melodia) as notas destacadas
correspondem a melodia, que se mistura em meio aos arpejos dos acordes. Outro elemento
idiomdtico instrumental do trecho acima é o uso de uma nota mais aguda em uma corda
mais grave: o D6 natural na terceira corda, que forma um intervalo de segunda menor com
o Si natural da segunda corda solta. A utilizacdo das campanellas ¢ uma maneira de
otimizar a performance e aproveitar as potencialidades técnicas do instrumento, haja vista

que resulta em uma forma mais confortdvel de executar a melodia (sem mudan¢a na mao

1% <0 que se quer dizer com cordas soltas diz respeito também aqueles casos em que se transpde o fragmento
através do uso da pestana, modificando a sonoridade apenas nas relacdes de altura e mantendo, no entanto, o
resultado em termos de combina¢des de cordas para produzir o efeito da campanella.” (LIMA JUNIOR,
2003: 135)
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esquerda, como neste exemplo) e em uma sonoridade mais “cheia” causada pelas notas que
soam simultaneamente, e nesse caso, com batimento de suas ondas por conta dos graus
conjuntos. Além disso, hd uma ampla presenca desse procedimento em repertérios de

tradi¢cd@o erudita para guitarra cldssica, o qual Lula teve contato por meio do estudo de pecas

de compositores diversos, tal como explicitado em capitulos anteriores.

3.5.2.5 Elementos Mais Proximos do Contexto Tradicional da Obra
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Exemplo 61a: Carinhoso (c. 20-28)

N3ao obstante ocorra uma série de recursos técnicos e estéticos no arranjo, que o faz

distanciar de um universo mais tradicional, hd dois momentos em que Galvao opta pela
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incorporagdo de elementos que remetem a tradicdo e ao campo do conhecido associado a
este cldssico. Sdo eles dois contracantos: o primeiro, no compasso 21, constitui uma frase
cromética que vai da fundamental a quinta justa do acorde de fun¢do tonica (D6 maior).
Embora nao esteja presente na referida versdo de Orlando Silva, essa frase (e variagdes
aproximadas) € muito utilizada em execucdes dessa can¢do, tendo se tornado quase que
uma parte anexa a melodia principal. O exemplo seguinte mostra uma variacdo dessa frase

executada por Paulinho da Viola em acompanhamento ao violao, junto & Marisa Monte:

G Eb7 D7 G6
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Exemplo 61b: trecho do acompanhamento de Paulinho da Viola em Carinhoso (02°07” —02°11”)
(CARINHOSO, 2003)

O outro contracanto, nos compassos 25 e 26, estd presente na gravacdo de Orlando
Silva, cujo arranjador foi o proprio Pixinguinha. Ele consiste em repetir a melodia que foi
exposta previamente, porém com o uso de tercas paralelas. No excerto abaixo, extraido de
versdo de Silva, as notas inferiores correspondem a melodia principal cantada pelo

intérprete e as superiores ao contracanto executado pela orquestra de cordas.

/) & $ 1——:j3if4jjtjj

S T - el
F 4l -
o | r g e
que ro E co moé sin

Exemplo 61c: reducdo da versao de Orlando Silva para Carinhoso (00°:59” —01°:03””) (CARINHOSO, 1937)
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A semelhanca do outro contracanto, este também um elemento que se tornou parte
da canc¢do. Seu uso por Galvdo revela que a0 mesmo tempo em que 0 musico procura
descontruir a estética tradicional, ndo abre mao de apresentar pequenos fragmentos que
aproximam o ouvinte, em geral, daquilo que estd consagrado e lhe é seguro e conhecido.

Nascimento em seu texto Um original de Misica Popular e Suas Atualizagoes:
Entre Permanéncias e Diferencas (2004: 5), relata que “(...) o original ndo ¢ aqui percebido
como mito da “primeira vez” ¢ sim como o sentimento compartilhado proveniente da
experiéncia com a obra.” Ele afirma ainda que a no¢do que temos de uma musica é mais
importante para o entendimento da obra que sua primeira gravacdo. (Idem) Dessa maneira,
as passagens musicais expostas acima se configuram como elementos associados ao
“original” da obra (ainda que ndo tenham sido adotados na gravagdo de maior referéncia, a
exemplo do primeiro contracanto), visto que muitos (talvez a maior parte) de ouvintes e
musicos compartilham da experi€ncia de ter esses elementos como referéncias em relacdo a

essa cancao.

3.5.3 Consideracoes Finais

O arranjo para Carinhoso de Lula Galvao apresenta uma ampla diversidade de
elementos empregados, que ilustram o posicionamento estético do musico frente a uma
obra tdo tradicional do repertério brasileiro: re-harmonizacdes, trechos com carater
improvisado, o amplo emprego de tensdes nos acordes, mas também a retomada de
procedimentos consagrados no campo da tradicdo. Nesse sentido, Nascimento também

observa que:

Uma conduta artistica freqilentemente verificada na misica popular
permite ao intérprete alta dose de licenca poética (as vezes sem a
aprovacdo do compositor), alterar, colocar, retirar, conectar, sobrepor
elementos os mais diversos, aproximar textos até contraditérios. A
situagdo criativa numa nova atualizagdo envolve necessariamente pelo
menos uma comparacdo, na qual o intérprete observa as escolhas do
original e as suas, aproximando-as para se exibirem uma a outra, se
mirarem num espelho magico, ou como se brincasse de um exético jogo
dos sete erros. Os materiais sdo processados numa recriacdo como
tensivos vetores de forgas, uns tendendo a permanéncia outros a diferenca,

situando cada aspecto da atualizagdo nalgum ponto desse movimento
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pendular interpretativo. O repertério nos d4 vdrios exemplos de que é
possivel o resultado de uma atualizagdo ser fortemente distinto do original
(origine loco factu alteru loco). NASCIMENTO, 2004: 4)

Em relacdo ao campo técnico-instrumental, ressalta-se que a incorporagdo de
elementos idiomdticos do instrumento, harmonicos e campanellas, além de representarem
maneiras de o musico otimizar sua performance e explorar os recursos peculiares da
guitarra, evidenciam o contato do violonista com procedimentos amplamente trabalhados e
estabelecidos no repertério de tradicdo erudita, ocorréncia que agrega um valor simbdlico
(associado a tradicdo do instrumento) a sua performance. Especialmente sobre a maneira
como Galvao utiliza os harmodnicos, salienta-se que se trata de uma técnica ndo muito
difundida e utilizada, o que, somado a outras ferramentas aplicadas corrobora a assinatura

estilistica do guitarrista nesse arranjo e performance.

Outro aspecto significativo a ser evidenciado diz respeito a como Lula Galvao se
posiciona no campo do violdo popular brasileiro solista, principalmente em relacdo as suas
principais influéncias, Baden Powell e Hélio Delmiro. No item “1.7 A importancia de Hélio
Delmiro para Lula Galvdo” do primeiro capitulo, discorreu-se a respeito da maneira como
Delmiro possivelmente “sintetizou” (nas palavras de Galvao) a vertente do violdo popular
brasileiro, principalmente via Baden, e a vertente jazzistica. Nesse sentido, Lula se mostra
bastante atento e parece absorver muito das praticas instrumentais de Delmiro, pois a
estética de seu arranjo conta com uma linguagem harmonica moderna, expressa
principalmente pelas re-harmonizac¢des em blocos de acordes e com trechos improvisados
nos quais se observa o emprego de elementos muitas vezes associados a uma estética
jazzistica (frases e blocos quartais, blocos paralelos, uso da escala dom-dim). Powell,
embora contasse com amplo conhecimento harménico e fosse também um misico
improvisador, dificilmente construiria um arranjo com a estética tal como aplicada por
Galvao. Mesmo em relacdo a Delmiro, Lula mostra mais énfase em aspectos harmdnicos,
de maneira que a linguagem de Hélio nesse quesito € mais simples, pois ele demonstra um

pensamento mais melddico e ampla fluidez nesse campo. No quesito técnico-violonistico,
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Galvao também se aproxima de Delmiro, visto que ambos possuem um toque de mao

direita mais suave e menos explosivo que o de Baden, além de tocarem sem apoio.

Um dos tracos marcantes da performance e arranjo em Carinhoso € o trato
harmonico aplicado. Nesse sentido, além da presenca jazzistica (por influéncia direta de
Hélio Delmiro, mas também por sua vivéncia auditiva e pratica com outros musicos desse
campo), hd de se retomar a importancia dos materiais didaticos do campo jazzistico (jazz
theory) para a formacdo de Galvao. Quando perguntado por Gomes (2006: 16) sobre como
ocorre o processo de pesquisa de sua sonoridade, o musico citou o livro Chord Chemistry,
de autoria do guitarrista Ted Greene: “... ¢ um livro que eu considero para vida toda.” (...)
“Com ele aprendi também a pesquisar minhas préprias inversdes de acordes.” Além desse
trabalho, Lula também cita, nessa mesma entrevista, o método de Ron Eschete sobre Chord
Melody. Dessa maneira, € evidente pelo depoimento, mas principalmente pelas andlises, a
incorporagdo pelo guitarrista de procedimentos harmodnicos utilizados e difundidos no

ambito das praticas e do ensino formal do jazz norte-americano.
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3.6 Consideracoes a Respeito das Performances em Formacoes Instrumentais

Distintas

Esta secdo visa apresentar, de forma sucinta e objetiva, as particularidades técnicas
e estéticas empregadas por Lula Galvao em cada faixa musical transcrita, com o intuito de
conectar o conteido exposto nas andlises a maneira como ele procede em cada situagdo
musical dos fonogramas observados. Foi utilizado um modelo préximo ao empregado por

Baker (1980).

- A Ilha — acompanhador e improvisador

e Formacdo de quarteto (bateria, contrabaixo, guitarra e voz);

e (Cancao popular brasileira; balada de cardter jazzistico;

e Utiliza a guitarra elétrica;

e Realiza 0 acompanhamento com os dedos e o solo improvisado com palheta;

e Adota um timbre limpo e encorpado, apenas com efeito reverb, algo caracteristico
do universo da guitarra jazzistica;

e Acompanha de maneira livre, fazendo uso de comping; adota acordes carregados
de tensdo, muitas vezes omitindo notas bésicas dos acordes, algo que gera uma
sonoridade “suspensa”; realiza contracantos com blocos de acordes, aumentando a
atividade ritmica e harmonica especialmente quando do repouso da melodia;

e Solo improvisado construido apenas com melodias, single notes (no momento da
improvisagdo hd uma segunda guitarra executando um acompanhamento);
preferéncia por modos com notas de tensdo (escalas menor melddica, dom-dim);

e Introducdo com blocos de acordes.

- Carinhoso — solista

e Formacgao de violao solo
e Cancdo tradicional do repertdrio popular brasileiro;

e Utiliza o violao, tocado somente com os dedos;
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e Carater ad-libitum;

e Adota procedimentos que fogem ao contexto tradicional da obra, tais como: re-
harmonizacdes e trechos improvisados que valorizam uma sonoridade de tensao;

e Mescla a textura de melodia acompanhada (caracteristica do repertério solistico
erudito e do violdo brasileiro) com a textura homof6nica (muito utilizada por
guitarristas de jazz), sendo esta ultima empregada especialmente em re-
harmonizacdes;

e Emprega procedimentos idiomdticos do universo do violdo cléssico, tais como
harmonicos e campanellas;

e Embora o musico se mantenha distante de um contexto mais “original” da obra,

adota alguns elementos que remetem a um enredo mais tradicional.

- Cheio de Dedos — acompanhador

e Formacao de duo de violdes;

e Choro instrumental;

e Utiliza o violao, tocado somente com os dedos;

e Cumpre majoritariamente o papel de manter a pulsacdo de tempo regular,
executando, principalmente, células ritmicas anédlogas as do pandeiro e do surdo;

e Emprega dobras melddicas e acentuacdes ritmicas da melodia;

e Harmoniza, em geral, na mesma tessitura da melodia (regiio médio-grave).

- Introducdo e primeiro tema em Folha Morta — acompanhador

e Formacdo de duo (voz e violdo);
e Samba-canc¢do tradicional do repertorio popular brasileiro;
e Utiliza o violao, tocado somente com os dedos;

e Carater ad-libitum;
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e Introducdo em chord melody que remete ao universo estético/técnico de Hélio
Delmiro; o musico adota um fragmento do tema ao final da introducdo;

e Acordes tocados principalmente em forma de arpejos, sem um padrdo pré-
estabelecido;

e Amplo emprego de tensdes nos acordes;

e Maior atividade e densidade quando do repouso da melodia.

- Par Constante — acompanhador e improvisador

e Formacao de quinteto (bateria, contrabaixo, guitarra, violao e voz)

e Tema instrumental; balada de caréter jazzistico;

e Utiliza a guitarra elétrica;

e Realiza o acompanhamento com os dedos e palheta, mesclando os dois
procedimentos; no solo improvisado € utilizada somente a palheta;

e Adota um timbre limpo e encorpado, apenas com efeito reverb, algo caracteristico
do universo da guitarra jazzistica;

e Acompanha de maneira livre, fazendo uso de comping; também emprega o padrdao
ritmico tradicional do jazz que consiste em realizar a marcacao dos quatro tempos
(seminimas), com leve acentuacdo dos tempos 2 e 4; adota acordes carregados de
tensoes; realiza contracantos com blocos de acordes, aumentando a atividade
ritmica e harmonica especialmente quando do repouso da melodia; acordes sdo
tocados em tessitura médio-aguda, em complementaridade ao violao que atua na
médio-grave;

e O solo improvisado € construido principalmente com single notes, mas ha um
pequeno trecho em que executa blocos; preferéncia por modos com notas de
tensao (menor melddica, dom-dim, lidio);

e Na introdugdo realiza dobras em relacdo a linha executada pelo violonista e

compositor (Guinga), respeitando e complementado sua linha.
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- Memoria da Pele — acompanhador e improvisador

Formacgdo de septeto (bateria, contrabaixo, dois violdes, percussao, violoncelo e
vO0Zz)

Cangao popular brasileira; bolero;

Executa dois violdes: cordas de aco e nylon;

Acompanhamentos sdo tocados com os dedos; o solo improvisado (ao violdo de
nylon) € construido com a palheta;

Nos acompanhamentos adota muitas dobras ritmicas em relagdo aos violdes; cada
violao harmoniza, em geral, em uma tessitura (violao de nylon em regidao mais
grave e aco em regido mais aguda); o musico executa, normalmente, aberturas de
acordes distintas em cada violdo, algo que enriquece o colorido harménico por
meio do acréscimo de tensoes diferentes; adota levadas ritmicas similares as
executadas pelo compositor e violonista Jodo Bosco, fazendo referéncia a
gravagodes originais da obra; ha maior atividade ritmica e harmdnica quando do
repouso da melodia; amplo emprego de tensdes nos acordes (blocos derivados de
modos da escala menor melddica, dom-dim);

O madsico utiliza somente de single notes no solo improvisado (ha outros dois
violdes harmonizando); o solo tem carater curto e é executado somente sobre uma
parte “A” da can¢do, sendo essa uma caracteristica comum a muitos solos
improvisados executados em cancdes; amplo emprego de tensdes nas construgdes
melddicas.

A introdugdo e a primeira parte do tema tém cardter ad-libitum; na introducao ha
dobras melddicas do violdo de nylon em relagdo ao violoncelo; na primeira parte

do tema ha maior atividade dos violdes quando ha repouso da melodia.

- Samba Novo — improvisador

Formacdo de quarteto (bateria, contrabaixo, piano e violao);
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e Samba instrumental rapido;

e Utiliza o violao tocado com a palheta;

e O solo improvisado € construido apenas com single notes; dentre 0s solos
analisados, este concentra o maior nimero de procedimentos “formulaicos”,
possivelmente em virtude do andamento acelerado e das varias e rdpidas

mudancas de acordes.

- Sambou... Sambou — acompanhador e improvisador

e Formacao de trio (bateria, violao e violoncelo);

e Samba/bossa instrumental;

e Utiliza o violao tocado somente com os dedos;

e Nos acompanhamentos adota amplo preenchimento ritmico-harmdnico, em
funcdo de ser o unico instrumento harmonizador e também por ndo haver
contrabaixo; emprega variagdes de levadas muito similares as utilizadas por Jodo
Gilberto; utiliza acentuagdes em relacdo a melodia, especialmente na introducio;

e Constroi a primeira metade do solo improvisado (primeiro chorus) empregando
acordes em blocos (“blocos de acorde com efeito tipo tamborim”) e a outra
metade (segundo chorus) principalmente com single notes; é o tnico solo em que
o musico explora blocos de maneira abundante, provavelmente em virtude de ndo
haver outro instrumento harmonico (hd somente a linha de baixo executada pelo

violoncelo).

- Luas de Subiirbio — acompanhador

e Formacdo de duo (voz e violdo);
e (Cancio brasileira;
e Utiliza o violao, tocado somente com os dedos;

e Carater ad-libitum;
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Introdug¢do em chord melody, na qual cria uma sucinta sequéncia de acordes
dentro da tonalidade da musica.

Acordes tocados principalmente em forma de arpejos, com alguns padrdes pré-
estabelecidos; amplo emprego de tensdes nos acordes; uso do baixo pedal; maior
atividade e densidade quando do repouso da melodia; ha trechos em que Galvao

realiza dobras em relacdo a melodia.
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Conclusao

Com o intuito de concluir as discussdes até aqui apresentadas, serdo retomados os
principais pontos da pesquisa e realizados alguns apontamentos finais que visam colaborar
para uma melhor compreensao dos resultados do trabalho.

Na observacdo dos elementos técnicos e estéticos que permeiam as praticas do
musico, nota-se a importancia do estudo de pecas da “escola” erudita. Como salientado no
primeiro capitulo, a presenga dessa tradi¢io cldssica nas praticas de violonistas brasileiros é
ampla, visto que hd um grande costume de ensino através de métodos e repertorios eruditos.
Além disso, elementos técnicos instrumentais consagrados dessa tradi¢do cléssica
permeiam os repertérios e performances de violonistas brasileiros, mesmo aqueles
associados ao campo da musica popular. Dessa maneira, Galvdo faz parte desse grande
nimero de violonistas brasileiros que foram influenciados de alguma forma pela tradi¢ao
classica de violdao. O emprego de procedimentos como harmoOnicos e campanellas
(elementos consagrados em uso nos repertorios eruditos hd séculos) em seu arranjo para
Carinhoso revelam o contato do instrumentista com técnicas que sdo, em grande medida,
associadas a essa tradicao.

Por outro lado, o musico adota a guitarra elétrica em suas atividades. Tal como
debatido, o violao carregou (o que em certa medida se faz presente até os dias de hoje) a
simbologia de ser um instrumento tipicamente brasileiro, o “instrumento nacional”, nas
palavras de Manuel Bandeira. A guitarra esteve associada ao elemento estrangeiro, ao rock,
a uma possivel “ameaga” as tradigdes musicais brasileiras “auténticas”. Além disso, como
discutido anteriormente, hd uma visdo de que guitarra e violdo possam ser instrumentos
que, embora correlatos, caminham muitas vezes em estéticas diferentes e possuem
significados simbdlicos opostos. A pesquisa intenciona atenuar a dicotomia que se
considera haver (diversas vezes) entre ambos os instrumentos. Quando se trata, sobretudo,
de versdOes de guitarras acusticas (hollowbody) é nitido que se refere a um instrumento
muito proximo, sonora e estruturalmente, em comparagdo a um violdo de cordas de aco.

Como violonista brasileiro e inevitavelmente ligado a tradi¢ao do violdo no Brasil, o uso da
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guitarra por Galvao, sobretudo em contextos de musica brasileira, faz com que o musico se
posicione entre campos simbdlicos associados a tais instrumentos.

O trabalho também procurou desenvolver, com alguma profundidade, as
especificidades de uma possivel vertente ou linha estética (a qual Galvao se insere) que faz
parte do grande universo chamado “violdo popular brasileiro”, haja vista que se encontra
pouco material académico que reflete sobre essa questdo. Lula Galvao, assim como Hélio
Delmiro, Romero Lubambo, Marcus Teixeira e Diego Figueiredo, por exemplo, faz parte
de um campo de instrumentistas de guitarra que utilizam o violdo em contextos de musica
brasileira, mas que realizam também intercambio intenso com elementos consagrados
dentro da estética jazzistica, algo que se revela principalmente pela maneira como
improvisam (tragos de fraseado ligado ao blues ou bebop) e harmonizam (comping; amplo
emprego de blocos de acordes com tensdes, que remetem frequentemente as praticas de
guitarristas de jazz consagrados). Tal como observado, um dos pioneiros desse tipo de
utilizagdo técnica/estética do instrumento foi o musico Bola Sete. Na geracdo subsequente a
sua, Hélio Delmiro se configura como o principal nome associado a tal campo. Cabe aqui
retomar a fala de Lula, que diz que possui “...essa marca jazzistica, que procuro direcionar
para algo brasileiro.” (apud BASBAUM, 2001: 70) e também a citacdo de Piedade, que

(13

afirma que muitos musicos brasileiros tem “...uma vontade antropofagica de absorver a
linguagem jazzistica e uma necessidade de brecar este fluxo e buscar raizes musicais no
Brasil profundo.” (PIEDADE, 2005: 200) Essa referida “marca” jazzistica foi absorvida por
Lula, em grande medida, pela influéncia de materiais diditicos norte-americanos (jazz
theory).

Outro ponto abordado foi a importancia musical de Hélio Delmiro para Galvao,
tema que se relaciona ao contetido do pardgrafo anterior. Lula encontrou em Hélio um
modelo estético a seguir, pois Delmiro realizava o que Galvao almejava musicalmente:
“...eu ouvi o Hélio Delmiro, que de certa forma fazia aquilo que eu queria fazer, a musica
brasileira com improvisagdo e tudo.” (GALVAO apud GALILEA, 2012a: 317). Ao

mencionar a improvisacao, nessa citagdao, Galvao faz clara referéncia a uma improvisagao

de carater jazzistico. Tal como Delmiro, Lula transita com grande competéncia (como
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salientado) entre o violdo e a guitarra e emprega muitas vezes os dedos em vez da palheta
na versdo elétrica, sendo essa uma das principais particularidades técnicas de Hélio
Delmiro e também uma caracteristica associada a escola do violdo brasileiro. No entanto,
Lula também utiliza a palheta a versdo cldssica, algo que se distancia do universo
tradicional do violdo brasileiro. Cabe destacar a importancia do selo “Som da Gente”, pelo
qual muitos instrumentistas significativos, a exemplo de Hélio Delmiro, langaram alguns de
seus trabalhos instrumentais nos anos 1980.

Sobre algumas particularidades técnicas (expostas no segundo capitulo) observa-se
que a questdao da sonoridade (timbre) é algo demasiado relativo, tomando por base uma
perspectiva qualitativa a respeito desse tema. Tal como debatido, ndo hd um tipo de
sonoridade necessariamente melhor ou pior que outro, mas sim aqueles que melhor se
adequam a determinadas préaticas e contextos musicais. Nesse sentido, Galvdo se preocupa
com a limpeza e clareza sonora, mas o meio em que atua ndo exige uma demanda de
sonoridade completamente “limpa”, tal como o meio erudito. Ao contrdrio, na musica
popular muitas vezes a denominada “sujeira” atua como elemento marcante do idioma
instrumental. Tal como exposto, o proprio fato de o violonista popular utilizar, em geral,
captadores, ja faz com que a sonoridade “pura” (actstica) do instrumento seja afetada.
Outro ponto debatido foi como o timbre de determinado musico contribui para sua marca
estilistica, sua assinatura propria musical. Galvio mantém (ao longo de sua carreira)
timbres semelhantes, tanto 2 guitarra quanto ao violdo. A guitarra sempre adota um timbre
limpo (geralmente apenas com reverb) com uso apenas do captador préximo ao brago: esse
tipo de sonoridade € caracteristico da guitarra jazzistica. Soma-se a isso o fato de o misico
utilizar (a versdo elétrica) cordas do tipo flatwound, outro elemento caracteristico das
praticas de guitarristas jazzistas, sobretudo os mais antigos. Ao violdo, o timbre que extrai é
mais doce e aveludado, haja vista que realiza o toque de mao direita sem apoio e o
posicionamento (dessa mesma mao) gera ataques mais laterais da unha em relagdo as
cordas, em comparag@o a postura proposta pela tradicional “Escola de Tarrega”.

A metodologia principal adotada para as andlises, o procedimento proposto por

Tagg (2003) de comparacdo entre objetos (CeO) através dos musemas (unidades minimas
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de expressdo musical em qualquer estilo musical dado), permitiu a identificacdo de varios
elementos adotados por Lula Galvao que remetem a outros musicos e/ou outros universos
estéticos, especialmente a musicos brasileiros e jazzistas norte-americanos. O principal
intuito para o emprego dessa abordagem foi “explicar musica através de musica”, nas
palavras de Tagg. Esse tipo de andlise objetivou a busca por estabelecer relacdes e
comparagdes entre os elementos de analise (na obra de Lula Galvdo) e outros musicos cuja
influéncia se faz notdria nas préticas do guitarrista. Dessa forma foi possivel identificar
elementos provenientes de musicos como Baden Powell, Hélio Delmiro, Jodo Bosco, Jodao
Gilberto, Pat Metheny, Toninho Horta e de outros miusicos de referéncia no campo
jazzistico (Charlie Parker, Barney Kessel, Joe Pass e Miles Davis), a fim de observar como
Lula maneja esses recursos em seu proprio contexto. A maior parte dos instrumentistas
mencionados € citada por Galvdo como sendo grandes referéncias para sua atividade
musical. Além disso, no caso da andlise de seu arranjo para Carinhoso, foram identificados
elementos que remetem a um contexto tradicional da obra por meio da compara¢do com
versdes de intérpretes proximos a um campo mais ligado a “tradicao”.

ApOs as andlises dos fonogramas foi possivel observar como o musico atua e
transita entre formacdes instrumentais e géneros distintos, atentando para suas escolhas
técnicas e estéticas dentro dos diferentes contextos. Em conexdo a discussao sobre o uso da
guitarra ou violao, nota-se que as faixas analisadas em que emprega a versao classica sao
aquelas ligadas a géneros da musica brasileira, como choro, samba/bossa, cangdes classicas
do cancioneiro brasileiro e bolero (que embora ndo seja um género brasileiro, foi
incorporado por diversos compositores de relevancia no Brasil). O emprego da guitarra
elétrica aparece associado a arranjos explicitamente jazzisticos (baladas), nas quais Galvao
aplica a técnica de comping nos acompanhamentos. Ainda que seja de maneira ndo
consciente, essas escolhas do instrumentista dizem muito sobre os significados simbdlicos
ou cargas estéticas associadas a ambos os instrumentos.

Outra observagdo foi em relagdo aos procedimentos que se repetem com ampla
recorréncia em meio as diferentes performances. Embora o musico possa ndo ter criado

muitos desses elementos, alguns deles se constituem como parte da linguagem, da



174

assinatura do musico. Entre eles se destacam principalmente, na percep¢do do presente
autor, a sequéncia de blocos simétricos derivada da escala dom-dim e o uso de segundas
menores em acordes de diversas tipologias através de uma forma especifica de mao
esquerda, de maneira que ambas as técnicas sao amplamente exploradas por Galvao. O uso
desses procedimentos, pelo musico, facilita o seu reconhecimento quando da escuta de uma
determinada gravacdo. Nesse sentido, cabe retomar o depoimento do guitarrista, que disse
que “...é muito dificil, né, vocé criar uma identidade, € dificil demais. Entdo € o sonho, de
todo mundo, € igual sonho. Se um dia eu conseguir dar duas notas (...) e ser reconhecido,
isso ai, ai ja é o lance, né.” (GALVAO, 2017) Muitos dos outros procedimentos, tal como
salientado, remetem a praticas de outros musicos, de modo que foi possivel estabelecer
relacdo direta entre as performances de Galvao e de instrumentistas referenciais para sua
formagao musical.

As praticas de Galvao se baseiam na ampla exploracdo de tensdes, em todos os
contextos analisados. Isso revela uma preferéncia por um tipo de sonoridade e também um
posicionamento estético do musico, que tende, em linhas gerais, para a “modernidade” em
oposi¢ao a “tradi¢do”, tal como exemplificado em seu arranjo para Carinhoso.

Por fim, pelo fato de Lula Galvdo ser considerado uma referéncia no campo dos
instrumentistas brasileiros, espera-se que a pesquisa possa fornecer subsidios musicais
instrumentistas e estudantes de violao e guitarra, que poderdao tomar por base as solucdes
musicais de Galvdo para atender suas demandas pessoais e fundamentar suas proprias
performances. Também se enseja que novos trabalhos a respeito do musico possam surgir,
de modo que a presente pesquisa possa servir como uma das referéncias para que se
continue a expandir o conhecimento sobre questdes prdticas e tedricas a respeito do

instrumentista.
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APENDICES

Ficha técnica dos fonogramas analisados:

o A llha

Composicao: Djavan

Disco/Artista/Faixa: Azul; Rosa Passos; Faixa 10.

Ano: 2002

Gravadora: Velas

Masicos: Lula Galvao — guitarra
Rosa Passos — voz

Paulo Paulelli — baixo acustico
Celso de Almeida — bateria

Arranjo: Lula Galvao

e Carinhoso

Composicao: Pixinguinha e Jodo de Barro
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Disco: Performance gravada ao vivo e exibida pelo programa “Talentos”, da TV Camara

Ano: 2011
Muisicos: Lula Galvido — violao

Arranjo: Lula Galvao

e Cheio de Dedos

Composi¢ao: Guinga

Disco/Artista/Faixa: Cheio de Dedos, Guinga, Faixa 01

Gravadora: Velas
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Musicos: Lula Galvao — violdo
Guinga - Violao

Arranjo: nao especificado

e Folha Morta

Composiciao: Ary Barroso

Disco/Artista/Faixa: Letra e miisica — Ary Barroso; Rosa Passos e Lula Galvao; Faixa 02
Ano: 1997

Gravadora: Lumiar Discos

Masicos: Lula Galvdo — violao

Rosa Passos — voz

Jorge Helder — contrabaixo

Erivelton Silva — bateria

Arranjo: Lula Galvao

e Par Constante

Composi¢ao: Guinga

Disco/Artista/Faixa: Suite Leopoldina; Guinga; Faixa 10
Ano: 1999

Gravadora: Velas

Miuisicos: Lula Galvao — guitarra

Guinga — violao

Jorge Helder — contrabaixo

Jodo Cortez — bateria

Participacio especial: Ed Motta - voz

Arranjo: Lula Galvao
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e Memoria da Pele

Composicao: Jodao Bosco e Waly Salomao

Disco/Artista/Faixa: Songbook - Jodo Bosco - vol. 01; Diversos Intérpretes; Faixa 13
Ano: 2003

Gravadora: Lumiar Discos

Miisicos: Lula Galvao — violGes de ago e nylon

Maircio Eymard Mallard : violoncelo

Jorge Helder — contrabaixo

Rafael Barata — bateria

Don Chacal - percussao

Participacao especial: Rosa Passos - voz

Arranjo: Lula Galvao

e Samba Novo

Composicao: Durval Ferreira

Disco/Artista/Faixa: Bossa Da Minha Terra; Lula Galvao; Faixa 10
Ano: 2009

Gravadora: Groovin’High/Biscoito Fino

Masicos: Lula Galvao — violao

Fernando Moraes — piano

Sergio Barrozo — baixo actstico

Rafael Barata — bateria

Arranjo: Lula Galvao


http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?Id_Musico=MA000228
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e  Sambou... Sambou

Composicao: Joao Donato e Jodo Lourengo

Disco/Artista/Faixa: Saudade do Futuro — Futuro da Saudade; Jaques Morelenbaum -
CELLOSAM3ATRIO; Faixa 08

Ano: 2014

Gravadora: Biscoito Fino

Miisicos: Lula Galvdo — violao

Jaques Morelenbaum - violoncelo

Rafael Barata — bateria

Arranjo: nao especificado

e Luas de Subiirbio

Composi¢ao: Guinga e Aldir Blanc

Disco/Artista/Faixa: Catavento e Girassol; Leila Pinheiro; Faixa 13
Ano: 1996

Gravadora: EMI

Masicos: Lula Galvao — violdo

Leila Pinheiro — voz

Arranjo: Lula Galvao
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Depoimento de Lula Galvao (transcrito de dudio gravado e enviado ao autor) em
resposta as perguntas:

Qual a importancia do estudo do violao erudito para sua formacao?

Quanto a primeira pergunta, me ajudou muito, porque na Escola de Musica, quando
eu estudei 14 em 1980, tinha que cumprir um determinado programa de mdusica erudita, né,
pequenas pecas, né. Mas ai eu comecei a ter contato com a parte técnica, né, que me ajudou
muito e até hoje eu faco os estudos, assim, aquele ndmero 1 de Villa-Lobos, o nimero 1 do
Leo Brouwer também, como formas de, né, manuten¢do, ali, um pouco da técnica. Mas
nada que eu tenha me embrenhado, assim, pra tocar. Sempre tirava coisas do Segovia
tocando Bach, assim né, tirava uns trechos, assim, umas coisas. E sempre gostei muito e
hoje em dia eu sd, praticamente, escuto musica erudita. Tem muita coisa do Villa, que eu
tenho que conhecer, que ele produziu muito, né. Entdo a cada dia uma surpresa pra mim, o
Villa-Lobos e também os impressionistas 14 né, o Debussy, o Fauré, o Ravel e todos eles,
né, cara, que sdo foda, né. O pai, o pai de todos 14, o Bach, e os russos, pd, Tchaikovsky,
Prokofiev. Entdo hoje em dia me ajuda como forma de alimentacio mesmo né, da musica,
da sensibilidade e conhecimento, né, das coisas que vieram ai que foram muitas, né, e
lindas. E entdo me ajudou, me ajuda como forma de manter uma técnica, né, fazer as
escalas com aquelas variagdes ritmicas, né, ataques de diferentes dedos, assim, e aquelas
coisas da técnica erudita, né, os arpejos.

De que maneira o jazz o influenciou?

Quanto ao jazz, né, ele me influenciou muito, né, porque, primeiro que me suscitou
assim aquela curiosidade de querer saber a relacdo daqueles solos, né, com os acordes que
estavam sendo tocados e af eu fiquei nessa coisa de ouvir, criar uma imagem na cabeca do
que estd acontecendo. E eu ouvia muito Bill Evans, assim, acho que foi a pessoa que eu
mais ouvi. E, todo dia, inclusive na hora do almoco, eu botava o disco do Bill Evans que é
um de solos, preferencialmente, pra dar um clima assim, né. Mas também ouvia todos os
guitarristas, Benson, Montgomery, Joe Pass, né, e muitos outros, né. E tinha uma coisa
legal que eu fazia, eu tinha uma fita que eu gravava pedacos de solos, assim, ja dos
brasileiros, né, que j4 era o jazz, a coisa que tava me fascinando, né, quando eu comecei a
ouvir o Hélio Delmiro, que € justamente essa mistura, né, da coisa jazzistica em cima do
ritmo brasileiro, que d4 uma graca toda, fica mais rico, quer dizer, tem mais a ver com a
gente. E ai, é, eu fazia dessa fita cacete, (hein, Victor, ndo sei se vocé ja ouviu falar nisso,
sacanagem [risos]) eu botava pedagcos do solo do Hélio Delmiro, ndo conseguia tirar
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inteiros, né, porque eu ndo tinha técnica pra isso. Pedacos de solos do Hélio, pedacos de
solos do Heraldo do Monte, pedacos do Alemao, do Olmir, né. E ficava tentando tirar
aquilo e vendo a relacdo das notas com os acordes. Entdo, a principio foi isso, como, acho
que como deveria ser, né, a pessoa ter contato primeiro com o ouvido, né, como a gente
aprende a falar, né. Se tiver, comecar com um estudo mesmo assim, formal, né, papel na
frente, vocé€ ja cria um intermedidrio entre vocé e aquele papel, vocé fica com aquela
dependéncia ali. E acaba que nao desenvolve tanto a coisa intuitiva, que €, que eu acho que
€ o maior tesouro do ser humano € a intuicdo, né. Que as vezes o cara faz uma coisa
intuitiva e depois ele vai pensar, vai pensar, e vai chegar naquela conclusdo que ele ja tinha
feito. Né, po, um Coltrane, por exemplo: a universidade estuda o Coltrane. Entdo me
influenciou muito.

Quais guitarristas estrangeiros vocé considera importantes em sua formaciao?

Quanto aquela coisa de ouvir mais os guitarristas assim, eu confesso que eu nao
ouco, ha mais de quinze anos nenhum guitarrista, assim. Acho que € até um erro meu, mas
€ que os caras tocam tdo bem, tdo, de uma forma tdo sedutora, assim, vocé comeca. Mas,
por exemplo: o Pat Metheny, ouvi pra caraca, e, né, o Jim Hall, todos esses caras assim eu
dei uma escutada, assim. Gostava de ouvir, ndo que eu tirasse coisas, assim. Comecei a tirar
coisas também de saxofone, sempre pequenos trechos, s pra entender, assim. Mas € muito
dificil, né, vocé criar uma identidade, é dificil demais. Entdo € o sonho, de todo mundo, é
igual sonho. Se um dia eu conseguir dar duas notas como esses caras que eu citel ai e ser
reconhecido, isso ai, af ja é o lance, né.

Vocé cita Hélio Delmiro como uma de suas principais referéncias. Em quais aspectos
Delmiro o influenciou de maneira significativa?

Quanto ao Hélio Delmiro, foi o, é... Naquela época que ele langou o disco Emotiva,
né, e tudo, e a maneira que ele toca, um génio total, e aquela coisa do violdo, da guitarra,
tocando com o suingue, né, brasileiro, assim, misturado né, mas dando uma énfase na
vivéncia dele, né, suburbio carioca ali, e tocando com todo mundo, né, gravava muito,
entdo tinha uma experiéncia fantdstica e uma assinatura forte, né, e, pd, tocando
lindamente, né. E quando eu fui, estudei em 1980 com o professor Paulo André Tavares,
ele era muito fa do Hélio Delmiro. Inclusive eu fui estudar com ele e eu nao sabia nenhuma
digitacdo de escala e ele me ensinou logo a escala diminuta, né, com a aplicacdo ja em cima
de dominantes e tudo. E af era um negdcio muito legal, porque tava fresca a minha cabeca e



189

eu devolvia pra ele algumas coisas: ah, entdo isso aqui também pode? Af ele, po que legal.
Ele ja vinha com outra e a gente ficava nesse... E depois da aula a gente ia, as vezes, pra
casa dele, eu ficava ouvindo o Hélio Delmiro e conversando a respeito, né. A irma desse
meu professor acabou casando com o Hélio e o Hélio esteve em Brasilia quando eu morava
14, entdo a gente assistia os shows dele, né, tinha uma proximidade também. Isso criou um
laco muito forte, né, assim, de eu ser também um grande admirador dele.

Vocé toca ha muitos anos com o Guinga. Vocé recebeu influéncia dele em algum
aspecto musical?

Completamente, recebi influéncia dele musical e como pessoa também, como
vivéncia. Incrivel e pra mim mudou minha vida, né, porque eu pude ter contato com um dos
maiores compositores brasileiros, assim, acho que de todos os tempos, né. E isso me fez
crescer como violonista, me faz crescer como violonista, né, porque sempre que eu toco
uma musica dele assim eu melhoro. E, mas entao foi isso, a influéncia que ele teve pra mim
foi total, assim: mudanca de rumos, assim.

E Toninho Horta, é uma referéncia para voce?

Ah, o Toninho Horta, todo mundo que toca guitarra e violdao € fa, né, outro génio.
Criador, assim de, criou um som diferente, toca sem unha, né, e tem um som diferente,
doce, assim, e mestre da harmonia, né. E, sempre fui fascinado com a maneira que ele toca,
e harmoniza e compde, ¢ um mestre. Eu sempre fui mais assim pelo lado da composicao
dele, porque os improvisos sdo lindos, mas eu nunca parei pra tirar nada, assim, porque
aquilo ali é uma coisa que flui tdo naturalmente, assim, que eu acho que vocé acaba se
embebendo daquilo de uma forma bem tranquila, assim, e natural.

Como vocé vé as possibilidades da guitarra e do violao? Ha para vocé uma grande
diferenca estética e técnica entre os dois?

A guitarra e o violdo, né. Pelas caracteristicas diferentes, vocé ja acaba tendo uma
abordagem, né, diferente também. Né, a guitarra tem aquele sustain que voc€ ndo tem no
violdo, né, o volume, o botdo de volume e tudo, e a prépria condicio fisica, né, o braco
mais fino, as cordas de ago, assim, mais proximas também, uma das outras, entdo acaba
vocé tendo uma maneira diferente de tocar. Agora eu passei anos, até hoje eu faco isso, eu
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estudo mais no violado, trabalho assim de manuten¢do da técnica sempre eu faco no violao,
ou seja, eu gosto muito de fazer aquele estudo nimero 1 do Villa-Lobos, né, eu acho que o
nimero 6 do Leo Brouwer também, né, uns pedacos, um pouco, toco La Catedral, assim,
um pouco também pra estudar e aquelas coisas de fazer pra manter mesmo, um pouco de
escala, assim, ligado. Entdo é por ai que eu faco, né, porque é mais facil vocé pegar a
guitarra depois do que o contrdrio, se ficar estudando na guitarra quando vai pegar o violdo
vocé precisa ter uma sonoridade, entdo € isso. Mas atualmente eu tenho gostado de tocar
mais guitarra, gravei no ultimo disco do Anténio Adolfo, s6 guitarra, né. E agora mesmo
acabei de voltar de quatro shows com a Rosa em Curitiba, levei a guitarra também. E ai eu
estou sentindo falta de ter mais contato pra pegar mais a mao, né, da guitarra assim.

Em suas performances, é comum vé-lo utilizando ora os dedos, ora a palheta, tanto a
guitarra, quanto ao violdao. Qual o critério utilizado para o uso de ambos os
procedimentos?

A questao do dedo e da palheta sempre foi um dilema pra mim. O qué que eu faco,
serd que eu estudo no dedo, serd que eu estudo na palheta (?) E ai por conta disso eu, eu,
comecei no dedo né, depois teve uma época que eu comecei a estudar de palheta e fazia os
solos, tudo de palheta e ai chegou uma hora que me incomodava aquela coisa de vocé ta
fazendo, tocando de dedo, assim, harmonizando, e de repente na hora de improvisar vocé
tem que tirar a palheta do meio dos dedos e tocar, ou entdo botar na boca, né, que é uma
coisa também anti-higi€nica. E af aquela coisa, e também fica menos organico, assim né, eu
achava isso. E ai comecei s0, parei de estudar com a palheta e comecei a tocar, s6, mais de
dedo, assim, na guitarra também, no violdo. Mas ai, € meio maluquice isso, eu vou, as
vezes vou gravar assim, af falo assim: ah, vou fazer esse solo de palheta né, eu gosto muito
do som da palheta, né, e ai, mas aquela coisa da troca que tava me incomodando, mas eu,
agora eu vou investir também um pouco mais na palheta, também.

Como organiza seu estudo no dia a dia? Como estuda para obter uma boa sonoridade
(timbre) no violao e na guitarra?

Voltando a coisa do estudo, né, tem essa parte técnica, assim, que quando eu tenho
tempo eu faco, né, e também gosto muito de ficar tocando também, aleatoriamente, assim,
fazendo composi¢Oes assim instantaneas tentando tocar alguma coisa que eu nunca tinha
pensado antes, acho isso, € bom também. Ou entdo pegar uma musica, tentar fazer um
chord melody, isso ai também me dé prazer.
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De que maneira vocé desenvolveu a técnica dos harmoénicos? (Usada, por exemplo, em
seu arranjo solo de Carinhoso)

A coisa do harmonico, que, sempre me seduziu e eu tenho uma grande dificuldade
de fazer da forma correta, da técnica mesmo do erudito, né, que é vocé€ encostar o dedo
indicador na corda e ferir a corda com o polegar e fazer, né, o harmdnico dessa forma. E eu
ndo consigo, muda muito a minha maio, fica, tem que sair da posi¢do, né, natural pra fazer
aquilo. Af eu acabei pensando numa forma que seria ao contrdrio, ou seja, vocé€ encosta na
corda com o polegar e fere ela com i m, com indicador e médio. A mao fica praticamente
na mesma posi¢do, né, o polegar s6 tem que descer um pouquinho e achei mais simples
assim né, pra mim. Por isso que € interessante cada pessoa procurar um jeito, cada pessoa
tem uma complei¢do fisica, tudo. Entdo foi uma forma que eu pensei ter inventado, né,
porque outro dia eu tava vendo o Jaco Pastorius fazendo, tocando o harmoénico no baixo
justamente, era dessa forma que ele fazia também, né. Ai eu acreditei mais, né. Ah, t6
estudando ainda, né, procuro, agora t0 tentando fazer acordes, mais acordes também, &
dificil deixar soando no violdo, né, a guitarra tem mais sustain e ai que eu vou estudar mais.

A pesquisa analisa performances em que vocé toca em formacées instrumentais
distintas, desde solo até em septeto. O que muda na hora de harmonizar junto com
outro instrumento ou s6? E na hora de improvisar com ou sem o suporte de outro
instrumento harmonico?

Tocar com outro instrumento harmdnico, né, €, a gente tem que estar sempre
ouvindo, né, pra tocar, a gente, ¢ a maneira de vocé se comunicar, voc€ tem que ouvir o
outro. Entdo, eu procuro fazer isso, pra que a gente divida, né, as regides e tudo. Uma vez o
Cristovao Bastos falou assim: ah, essa coisa do piano e do violdo, €, falam que embola, sei
14, ou que sdo incompativeis juntos. Ele falou, poxa o violdo trabalha aqui, ele mostrou
assim no centro do teclado né, e o piano pode ficar andando, as agudinhas que nem o Tom
fazia, né, os graves ali. E, né, tudo € uma questdo de, depende do musico que vocé vai
tocar, né, voc€ percebe na hora como € que vai ser e vocé, €, eu toco da forma que eu to,
que eu vou ouvindo, né, eu ndo consigo pensar assim de outra forma. Mas, é, porque
depende de muita coisa, né, depende do repertério, depende do musico que vocé estd
tocando. E agora quando eu vou improvisar, entdo, €, eu procuro tirar proveito quando nao
tem um instrumento harmodnico, né, que € o caso dessa experi€ncia que eu tenho ja ha doze
anos com o Jaques Morelenbaum, com o Cello Samba Trio, né, e com o Rafael Barata.
Que, ai na hora do improviso voc€, procuro tirar proveito disso, que a principio seria uma
coisa assim, poxa sem harmonia, mas ai, por exemplo: ele di a tonica e ali na hora eu
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escolho a funcdo do acorde, o acorde pode ser menor, eu penso nele na hora assim, como,
sei 14, um maior com sétima maior e nona aumentada, né, e por ai vai. As vezes mudo
assim pra dar um efeito, né, entdo vocé tem esse ganho. No caso ainda de tocar com outro
instrumento harmoénico, né, depende também do que vai tocar. Na bossa-nova, por
exemplo, a coisa jd fica mais definida, né, que o violdo [faz a] batida e o piano fica fazendo
aqueles complementos no agudo, sei 14, acordes esparsos assim, né. Ai, no samba € a coisa
mais ritmica, ai vocé, eu procuro fazer uma coisa mais, né, jogando mesmo com o ritmo de
acordo com o que o piano t4 fazendo, por exemplo. Eu fico fazendo um jogo, ali, ritmico
com ele, sempre funciona. E na hora de improvisar também, as vezes eu peco pra o piano
deixar de tocar também, um pouco, pra que eu possa fazer as re-harmonizacgdes e tudo, e
ficar livre quanto a isso, né.

Quais equipamentos tém utilizado? (Encordoamentos, instrumentos, amplificadores,
pedais)

Tenho utilizado uma Epiphone da Gibson, né, e tenho um violdo Yamaha desde
1999, que ele € um Grand Concert 40 e que eu botei um RMC, né, toco com a captagdo
RMC h4 uns vinte anos ja. E tenho um Godin também, Multiac, por questdes de, as vezes
viagens, assim, principalmente na Europa, assim, as vezes tem umas viagens com avides
menores que eu ja tive problemas, ai comprei esse Godin que tem um som até aproximado,
surpreendentemente, porque eu experimentei mais de oito, assim. E, e ele tem um som mais
aproximado do que eu uso, esse Yamaha com o RMC, né. Mas esse eu tenho usado de um
ano pra cd. Quando € aqui no Brasil que eu sei que vai, eu levo o Yamaha mesmo, né. E
agora, recentemente, o Guinga me deu um violdo, cara, muito maluco ele. Um violao
japonés que € o melhor violdo que eu tive até hoje, esse ai, né. Agora tem que estudar pra
tocar direito nele, porque ele te exige mais, mas ele também, por isso mesmo né, vocé tem
que td em contato com ele pra ele te fazer melhor e também vocé a ele, porque o som dele
vai abrir ainda, né, porque € pinho. E agora em Curitiba, depois de muitos anos que eu
nunca mais tinha usado pedais, assim né, eu sempre tenho ligado o RMC direto em linha e
peco um reverb, né, e agora eu comprei um reverb 14 em Curitiba, reverb da Marshall pra
ter uma seguranga, chegar ja com um som melhor, né.
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Transcricoes: Carinhoso e solos improvisados
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Carinhoso
Performance gravada ao vivo (2011)

Composigio: Pixinguinha
Violdo: Lula Galvio
Transcrigio: Victor Polo
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Carninhoso
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Improviso em "A Ilha"
Azul - Rosa Passos (2002)

Composicio: Djavan
Guitarra: Lula Galvio
Transcrigdo: Victor Polo
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Improviso em "A Ilha"
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Improviso em "Memoria da Pele"
Songbook Jodo Bosco - Vol. 1 (2003)
Composicio: Jodo Bosco/Waly Saloméo

Violdo: Lula Galvio
Transcrigdo: Victor Polo

F7M(#11) F7M(#11) AT™M CH7(49)

Fim7
4
f)
e ===
G7sus(13) G7(b9)(13) Fm 7/CH Fim7 B >C m;
> > —
- > -
g 2P, > m== ez  AeePReFE
o — dohe| ¥ 5y amie’ T m e/ -
g d k3 k3
E 7sus F7M#11) FIM@#11)
10 #>h I,"“‘ - = o o
(s Fﬁ 1! 1!1‘ ® o le 4 ﬁ_;-i | — .“f#.# | ERe ]
& 1T [ - dul | I[\.’E LP_FIFIII\[ I'__
o - =
AT™M C§7(49)
A
£
P [
(o HF -
I




201

Improviso em "Par Constante"
Suite Leopoldina - Guinga (1999)

Composigdo: Guinga
Guitarra: Lula Galvéo
Transcrigéio: Victor Polo
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’ Improviso em "Par Constante"
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Improviso em "Samba Novo"
Bossa da Minha Terra - Lula Galvao (2009)
Composigéo: Durval Ferreira

Violdo: Lula Galvio
Transcrigio: Victor Polo
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Improviso em "Sambou... Sambou"
Saudade do Futuro/Futuro da Saudade - CELLOSAM3ATRIO (2014)

Composi¢do: Jodo Donato/Jodo Mello
Violdo: Lula Galvéo
Transengéo: Victor Polo
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Improviso em "Sambou... Sambou"
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