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RESUMO

O presente trabalho tem como objeto de estudo a obra do violonista e guitarrista brasileiro, Lula
Galvao. Serd analisada a trajetoria deste musico, fazendo uma contextualizacdo do periodo
cronoldgico em que o artista iniciou a sua pratica musical e as influéncias que sofreu da musica
brasileira, do jazz e da world music em geral. Serdo abordadas as raizes do jazz e da musica
brasileira, e como as duas se encontram para formar um novo tipo de musica conhecido como
samba-jazz. Pela caréncia da producdo de contetdo sobre Lula Galvdo, busca-se nesta
monografia contextualizar, transcrever e analisar uma pequena parcela de sua obra em busca de
tentar responder ao menos parcialmente as seguintes questdes: como se da o contexto da guitarra
elétrica no Brasil a partir da década de 40, sobretudo considerando a pratica do guitarrista Lula
Galvao? Quais as influéncias musicais deste grande expoente da mdusica brasileira? Qual o
contexto musical de Lula Galvdo e como ele trabalha a musica brasileira e o jazz? Para isso, 0s
procedimentos metodoldgicos desta pesquisa sdo de natureza qualitativa, de carater descritivo.
Trata-se de uma pesquisa bibliogréafica, cujas fontes consistem em producdes cientificas, métodos
de anélise musical, discografia(s), assim como outros materiais publicados. Sera analisado o seu
solo da musica “A prata e 0 ouro” do disco instrumental Camaleéo I, transcrito por mim sob a
supervisao do Professor Fabiano Chagas, e essa transcricdo sera alvo de andlise para alcancar 0s
objetivos citados acima.

Palavras Chave: Guitarra, Lula Galvdo, Samba novo, Fraseologia, Samba jazz.
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INTRODUCAO

Neste trabalho sera analisado um solo de guitarra gravado por Lula Galvao. Trata-se de
um improviso executado na musica “A prata e o Ouro”, que € uma composicdo de Jessé Sadoc,
gravada no Estddio Fuchs para o Album Camaledo, de Ademir Junior. O album foi lancado em
2012, com a participacdo dos musicos Ademir Junior (Sax Tenor), Jessé Sadoc (Trompete), Lula
Galvdo (Guitarra), Vitor Goncalves (Piano), Jefferson Lecowich (Baixo) e Rafael Barata
(bateria). Foi feita a transcricdo do solo junto com uma andlise fraseoldgica e harménica deste,
com o objetivo de alcangar maior compreensdo sobre o fazer musical de Lula Galvéo e suas
influéncias. Esse repertorio foi escolhido por estar alinhado ao estilo estudado, que é o samba-
jazz, e por conter um solo de guitarra gravado por Lula Galvdo. O objetivo da pesquisa é
responder parcialmente questdes do tipo: como se da o contexto da guitarra elétrica no Brasil a
partir da década de 40, sobretudo considerando a pratica do guitarrista Lula Galvdo? Quais as
influéncias musicais deste grande expoente da musica brasileira? Qual o contexto musical de
Lula Galvdo e como ele trabalha a musica brasileira e o jazz? E para tal foram adotados
procedimentos metodoldgicos de natureza qualitativa, de carater descritivo. Foi feita uma
pesquisa bibliografica, cujas fontes consistem em producGes cientificas, métodos de andlise
musical, discografia(s), assim como outros materiais publicados.

No primeiro capitulo, abordaremos a propria guitarra elétrica, explicitando de maneira
mais clara 0 que é a guitarra elétrica, quais suas origens, sua relacdo com o violdo e as
dificuldades encontradas por ela para se ingressar na musica brasileira. Nota-se que Lula Galvao
ndo se vale apenas da guitarra como instrumento de sua pratica musical, mas também do viol&o,
por isso se faz importante para nossa pesquisa entender as similaridades e diferencas entre eles.
Resumidamente, podemos apontar que os dois instrumentos tém mesma afinagdo e mesmo
sistema de trastes, o que os torna similares em estruturas de escalas e acordes, mas com
sonoridades bem caracteristicas, além das aplicacGes de técnica e textura distintas. Em uma
andlise sobre as principais diferengas técnicas entre o violdo e a guitarra elétrica, Mendonca
(2006, p. 34) aponta que a sustentacdo das notas e a amplitude da tessitura sdo alguns dos fatores
que contribuiram para o desenvolvimento de técnicas distintas nesses instrumentos. Gomes

reforca afirmando que devido a essas singularidades técnicas, as melodias sdo favorecidas na



guitarra elétrica (Gomes, 2005, p. 33). Por ser um instrumento relativamente novo, a guitarra
ainda ndo tem uma escola bem consolidada e sua execucdo esta permeada pelas técnicas do
violdo, como também da viola e do bandolim, instrumentos esses que possuem escolas
consolidadas ha mais tempo. No inicio do século XX, o papel da guitarra (violdo), tanto no Blues
quanto nas primeiras bandas de jazz, era de instrumento ritmico de acompanhamento. Com o
passar do tempo, cantores de blues, que precedem as bandas jazz (ambos, estilos musicais norte-
americanos) desenvolveram uma técnica na qual utilizavam o instrumento tanto para o
acompanhamento harmdénico quanto para um estilo de solos do tipo “pergunta e resposta”,
técnica que influenciou e ainda influencia muitos mdsicos. Um musico que se destaca na

linguagem da improvisacéo é Lula Galvéo.

Entre o final da década de 1960 e estes primeiros anos do século XXI,
configurou-se, na producdo fonogréfica brasileira, um género de musica
instrumental com caracteristicas proprias, em que a cultura do pais é permeada
pela estética do jazz norte-americano, sendo esperado do musico executante um
elevado nivel de proficiéncia e dominio das técnicas de improvisacao.
(MANGUEIRA, 2006, p. 7).

No segundo capitulo, abordaremos o samba-jazz, visando entender mais sobre o seu
contexto, e como a pratica de Lula Galvdo esta inter-relacionada com o género. Sera feito um
levantamento sobre as origens do género, sua relacdo com a bossa nova e 0 modo como ele foi
aceito pelo mercado nacional e internacional. “A principio aparentemente distantes e separados”
(Rafaelli, 2008-2009, p. 1), 0 jazz e a masica brasileira ttm muito em comum, a comecar pelas
suas origens que sdo africanas, mudando apenas o destino dos escravos, em que alguns foram
levados para a América do Norte outros na América do Sul. Evidente que o tipo de colonizacao
afetou 0 modo de vida desses escravos e consequentemente o seu fazer musical, o contetdo de
suas letras e outros aspectos.

No terceiro capitulo, sera realizado um pequeno levantamento de dados sobre Lula
Galvdo, para entender melhor sua histéria como musico e sua relevancia para o cenario da masica
instrumental e para a comunidade de guitarristas, nacional e internacional. Serd analisada a
trajetdria deste musico, fazendo uma contextualizacdo do periodo cronologico no cenario de
Brasilia, onde o artista iniciou a sua pratica musical e as influéncias que sofreu da musica

brasileira, do jazz e da world music em geral. Serdo abordadas as raizes do jazz e da mdsica



brasileira, e como as duas se encontram para formar um novo tipo de mdsica conhecido como

samba-jazz.

No quarto capitulo, sera apresentada a analise da musica “A prata e o ouro”. Sobre o
formato da escrita, podemos destacar como contribuigdo deste trabalho a producgéo de partitura
para andlise e tablatura para sugestdo de digitagdo no instrumento. A analise se d& primeiramente
sobre a forma da musica para entender o contexto onde se desenvolve a melodia. Em um segundo
momento, a improvisacdo é trabalhada frase por frase, onde a musica é fragmentada para melhor
compreensdo de todos os recursos utilizados pelo musico. Percebe-se que existe uma caréncia na
producdo de contetdo sobre a guitarra brasileira relacionada a Lula Galvao, e acredita-se que essa
analise responderd questdes importantes sobre o estilo de Lula Galvao, suas influéncias, o

contexto onde se deu seu desenvolvimento musical e como constréi sua estética melédica.

CAPITULO | - A GUITARRA ELETRICA

1.1 Sobre a Guitarra elétrica

De acordo com o verbete eletric guitar do dicionério Grove, escrito por Tony Bacon
(2002, p. 55-56), a guitarra elétrica € um instrumento proximo do violdo com a diferenga de
possuir amplificacdo por captador magnético. A estrutura do seu corpo dispensa uma caixa de
ressonancia acustica, entretanto, existem alguns modelos que utilizam caixa acustica, como 0s
modelos acuUstico e semiacustico, que possibilitam uma maior gama de timbres.

Visconti aponta que nas poucas pesquisas académicas sobre guitarra elétrica feitas no
Brasil, “os pesquisadores Rogério Gomes (2005), Gustavo Mendonga (2006) e Guilherme Castro
(2007) sdo consensuais em apontar a guitarra elétrica como um desdobramento do violdo em
funcdo de novos meios que demandavam um instrumento com maior volume sonoro”.

Nos Estados Unidos no século XX, com o advento das big bands, a criagdo de um
sistema elétrico de gravacdo e a propagacdo de musicas nas radios, fez com que engenheiros e
fabricantes trabalhassem em prol de uma solucgédo para amplificacdo dos instrumentos de corda.

Em 1923, o engenheiro Lloyd Loar desenvolveu o primeiro captador para instrumentos de corda,



mas o modelo ndo era comercialmente vidvel. Somente em 1931 que o engenheiro George
Beauchamp e o musico Adolph Rickenbaker conseguiram produzir um captador magnético, que
foi inicialmente usado em uma guitarra horizontal “Lap-steel”. No mesmo periodo, buscou-se
desenvolver uma solucdo para instrumentos acuUsticos, “porém a microfonia gerada pela
ressonancia da caixa acustica inviabilizava os experimentos” (VISCONTI, 2010, p. 8).

A empresa Gibson foi uma das pioneiras na producdo da guitarra elétrica para o
mercado, Visconti (apud Cook 1999, p.12) nos conta sobre o primeiro modelo de guitarra

acustica da empresa utilizando a captacao magnética.

Em meados da década de 30, a empresa Gibson desenvolveu um captador para
guitarras acusticas. No ano de 1935 foi lancado no mercado o modelo Gibson
ES-150, que foi amplamente usada por guitarristas de jazz das orquestras
americanas do swing, e fez com que a guitarra elétrica se consolidasse como
uma invencao norte-americana.

Foi criada na década de 40 uma guitarra de corpo sélido, produzida pelo musico Les
Paul que deu seu nome ao modelo de guitarra, que ainda hoje € um dos mais tradicionais modelos
de guitarra elétrica. Com o novo modelo de captacdo e sem caixa acustica, se reduziu
sensivelmente os problemas relativos a microfonia. Sobre a producdo em escala e 0s pioneiros

dessa producdo Visconti discorre:

A producdo em massa da guitarra foi resultado de experiéncias de Paul Gibsy e
do técnico de radio Leo Fender, que no final da década de 40 conseguiram
fabricar um captador magnético num corpo s6lido que nédo sofria problemas de
interferéncia elétrica. No ano de 1954 o técnico Fender iniciou a produgdo em
série do modelo da guitarra Fender Stratocaster. Esse modelo consistia numa
guitarra de corpo so6lido com trés captadores simples, uma chave de cinco
posicdes, dois botbes e uma alavanca de trémulo acoplada na ponte do
instrumento fixada no corpo. Em 1952, a empresa Gibson, que patenteou o
invento de Les Paul, se tornou a principal concorrente da marca Fender, e as
guitarras de corpo solido foram incorporadas a industria cultural americana com
estreitos vinculos aos géneros do blues e do rock. (Ibdem)

Desde seu surgimento a guitarra foi mal recebida por ser um instrumento marcado pelo
artificialismo tecnoldgico, comparada aos outros instrumentos acusticos de corda da época, como
0 viol&o, o banjo e o bandolim. Isso fez com que, segundo Visconti, “alguns criticos reagissem de

maneira conservadora ao processo de eletrificacdo do instrumento e colocassem em duvida sua



autenticidade” (2010, pg. 8). Mas hoje se tornou um dos instrumentos mais populares, estando
presente nos palcos de inimeros géneros musicais, organizando festivais e tendo protagonismo

no rock que foi o género musical hegemdnico nas decadas de 70, 80 e 90.

1.1.2 Caracteristicas do instrumento

Em sua tese de doutorado “A guitarra elétrica na masica popular brasileira”, Visconti no

primeiro capitulo resume o funcionamento basico da guitarra elétrica:

O funcionamento da guitarra é baseado na transformacdo das vibracdes
mecanicas das cordas de metal ou niquel em energia elétrica feita através de
captadores parafusados ou suspensos no corpo do instrumento. Essa tensdo
elétrica é convertida em ondas sonoras atraves do alto-falante de um
amplificador externo. (Visconti, 2010, p. 7).

Heraldo do Monte j& traz uma abordagem uma pouco mais descontraida sobre o
instrumento, em sua definicdo para guitarra elétrica, ele aponta o0 instrumento como “um violdo
com dois microfones dinamicos” (Garcia, 2021, p.21). Garcia ao falar sobre o instrumento o
compara bastante com o violdo. A diferenca maior que existe entre os dois instrumentos, que na
maioria do mundo s&o considerados o mesmo instrumento, sendo diferenciado o violdao da
guitarra apenas por acoustic guitar (violdo) e eletric guitar (guitarra), estd no modo como o som
é captado. O violdo elétrico com caixa acustica e com captacdo por microfones transdutores que
captam a vibracdo do tampo do instrumento e as guitarras que usam estritamente a captacédo
magnética, 0 que permite ao instrumento ter maior sustentacdo nas notas, apesar de ndo ter
harménicos t&o evidentes como seu antecessor.

Podemos considerar as guitarras acusticas, semi-acusticas e solidas como os tipos de
guitarras elétricas mais usados. As guitarras acusticas possuem um ressonador um pouco
diferente do violdo, tendo o centro sélido, mas que permite um som com mais influéncia da
madeira. O corpo desse tipo de guitarra geralmente é um pouco maior que o do violao e no tampo
existem buracos em “f”, como nos violinos. O brago tem pouca curvatura e a ponte € uma placa
de metal suspensa que diminui a tensdo das cordas sobre o corpo (Mendonga, 2006, p. 26). O
modelo de guitarra acustica mais conhecido provavelmente foi a Gibson 175, que foi usada por

diferentes geragOes de guitarristas como Herb Ellis, Joe Pass e Pat Metheny, por conta de sua
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sonoridade que acentua o grave, timbre esse que € muito caracteristico no jazz. J& a guitarra
semiacustica possui como diferencial uma estrutura interna de madeira é mais estreita, 0 que
reduz os problemas com a microfonia. O modelo Gibson 335 foi popularizado pelo guitarrista de
blues B.B. King e tem sido utilizado por guitarristas de diferentes géneros como blues, jazz e
rock. (Castro, 2006, p. 32). Os instrumentos de corpo s6lido, como 0 nome sugere, ndo possuem
caixa de ressonancia, isso proporciona maior possibilidade para alteracdo de timbres, entdo esses
modelos raramente sdo utilizados com seu som original.

Sobre a sua composi¢do, a maior parte das guitarras possuem o0 corpo e o braco de
madeira, as tarraxas, a ponte e os trastes séo feitos de metal. Por conta de ter maior sustentacao de
notas e também por ter reduzido muito a microfonia, a guitarra elétrica deu margem a um novo
mundo de timbres, por meio de moduladores eletrbnicos e foram largamente usadas por
guitarristas de blues, e principalmente, de rock. Seus modelos mais conhecidos séo a Gibson Les
Paul e a Fender Stratocaster. (Gomes, 2005, p. 24)

Quanto aos captadores, eles sdo basicamente dispositivos eletromagnéticos que
convertem as vibracdes das cordas em tensdo elétrica. Esses transdutores sdo constituidos por fios
de magneto enrolados em uma bobina que produzem um campo magnético. Ao ferir as cordas o
movimento causa alteracfes no campo magnético gerado pela bobina, resultando numa variacdo
de voltagem, que é transformada em sinal elétrico, que por sua vez é enviado ao amplificador que
o transforma em onda sonora. Esses captadores de bobinas simples, por serem magnéticos,
podem sofrer interferéncias externas, o que provoca ruido. Em busca de solucionar o problema do
ruido, fora produzido um tipo de captador duplo, onde agora as bobinas duplas tém fase invertida,
dessa maneira uma interferéncia em uma das bobinas induz na outra um efeito contrério,
anulando o ruido.

As marcas mais populares de guitarras elétricas, Fender e Gibson trabalham com uma
proposta diferente, as Fender, por possuirem captadores single, geralmente produzem um som
mais agudo e claro, enquanto as Gibson geralmente possuem captadores duplos, o que resulta
num timbre mais médio e grave. O sistema de captagdo mais comum é o passivo, onde o sinal
elétrico do captador passa pelos controles de tonalidade e volume da guitarra e segue para o
amplificador. Esse tipo de captacdo geralmente é mais sensivel a dindmica, sofrendo mais
interferéncias, o que torna o que gera mais ruidos, mas também permite maior influéncia da

madeira do instrumento no timbre. Os captadores ativos tém um pre-amplificador interno que
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aumenta o volume do sinal, acarretando em uma tenséo de saida para o amplificador com volume
mais alto, o que diminui as interferéncias, reduzindo o ruido, mas também a dindmica (forte e
fraco) e a composicdo do timbre pela madeira, corda, entre outros. (Castro, 2007, p. 4). O sinal
das guitarras é conduzido através de um cabo de fio modelo p10 nas duas extremidades, e sua
conexdo e feita através de um orificio no corpo do instrumento (jack) e a entrada do amplificador.

As cordas do instrumento sdo fixadas em duas extremidades, uma delas é a ponte.
Diferente do cavalete do violdo, a ponte da guitarra permite o ajuste da altura de cada corda e a
distancia entre o corpo e as tarraxas. Ha alguns modelos de pontes que possuem um sistema
integrado de microafinacdo, geralmente esses modelos possuem algum modo de trava, 0 que
acarreta uma maior precisdo para a afinagdo das cordas. A alavanca de trémulo é um mecanismo
acoplado em alguns tipos de ponte e serve para alterar a tensdo das cordas permitindo a alteracéo
da altura e duracdo das notas (Pinksterboer, 2000, p. 36). Na outra extremidade do instrumento,
geralmente no headstock, também conhecido como cabeca ou mao da guitarra, se encontram as
tarraxas, que podem ser de diversos tipos. As mais comuns sdo blindadas com um mecanismo
interno autolubrificante, existem outros modelos como as tarraxas com trava, que possuem um
reforco adicional para prender a corda.

Os knobs ou botdes de controle e a chave seletora, s&o mecanismos fixados no corpo do
instrumento, que permitem a alteragdo de timbre do mesmo. Os mais comuns sdo o botdo de
volume, que altera a captacdo do instrumento, geralmente em uma escala de zero a dez. Temos
também o knob de tonalidade, que varia o timbre natural para uma sonoridade mais opaca e
grave. A chave seletora pode ser de trés ou cinco posicfes: a primeira seleciona mudancas entre
captadores graves, médios e agudos. A chave de cinco posicdes possui duas posices
intermediérias que combinam o captador médio com o grave, e 0 médio com o agudo (Bacon,
2002, p. 57).

O brago das guitarras pode ser parafusado ou colado no corpo, hé guitarras que
sdo feitas numa peca Unica. A escala é a parte onde as cordas sdo pressionadas
entre os trastes e determinam a altura de cada nota, pode ser colada no braco ou
feita sobre a madeira. Dentro do brago héa o tirante ou tensor, que € uma barra de
metal que permite o ajuste da posicdo do braco. A escala na guitarra é marcada
com pontos localizados na parte de cima de alguns trastes, caracteristica que ndo
se encontra em alguns violBes, principalmente, os de producdo artesanal. Os
trastes de metal sdo colados no braco e dividem a escala em casas. Possuem as
mais variadas alturas, espessuras e formas, e influenciam na sonoridade do
instrumento. As guitarras acusticas e semiacusticas possuem em média vinte ou
vinte e dois trastes, e a maioria dos modelos sélidos tém vinte e quatro trastes. A
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extensdo de uma oitava compreende doze trastes, portanto a guitarra tem uma
tessitura maior que o violdo, justamente pelo ndmero de trastes da escala.
(Souza, 2018, p. 7).

Por fim, também é importante falar sobre os amplificadores, que sdo itens indispensaveis
para a producdo do som das guitarras elétricas, pois sdo responsaveis pela transformacéao do sinal
elétrico em ondas sonoras. Os formatos de amplificadores mais conhecidos sdo o “combo” e 0
cabecote/gabinete. O primeiro consiste em um sistema misto de caixa que comporta os alto-
falantes e sistema elétrico com suas chaves de regulagem, enquanto no outro tipo, o sistema de
amplificacdo externa ao gabinete, onde fica os alto-falantes, o que permite ligar o sistema de
amplificacdo (cabecote) em diferentes quantidades e modelos de alto-falantes (Castro, 2007, p.

5). E sobre a sua composicao:

Na parte da regulagem dos amplificadores, em geral, hé controles de equalizagdo
para graves, médios e agudos. A maioria dos modelos possuem em seu sistema
dois efeitos que podem mudar o som original, a distor¢éo, que altera o som de
acordo com o volume e controles independentes, e o reverb, que simula uma
reverberacdo acustica maior ou menor atraves de seu controle de intensidade. O
efeito de reverb pode ser processado através de componentes mecanicos ou
digitais: no primeiro, o sinal atravessa algumas molas, no outro tipo o efeito é
simulado através de transistores. O sistema elétrico dos amplificadores pode ser
constituido por transistores, valvulas ou numa combinacdo dos dois
mecanismos. Os equipamentos transistorizados possuem facil manuseio e
resisténcia, seu Unico problema é o ruido proveniente dos alto-falantes quando é
ligado, isso ocorre devido a uma variacao de corrente nos alto-falantes, causando
danos caso seja ligado em alta poténcia de volume. Os valvulados sdo aparelhos
delicados que necessitam de cuidados especiais em virtude da composicdo das
valvulas que, além de ser de vidro, precisam ser adaptadas a impedancia dos
alto-falantes. Ao serem ligados precisam de alguns minutos para aquecer as
vélvulas, e em alto volume produzem um som distorcido. (Souza 2018 p.12)

1.2 Contexto da guitarra nos EUA

No inicio do século XX, o violdo era usado principalmente como acompanhamento para
VOz e era mais comumente encontrado em estilos musicais como blues, country e jazz. Dentre 0s
principais motivos pelos quais se foi necessaria a eletrificagdo do instrumento, a amplificacdo

sonora para gravacdes de sons mecanicos era uma dos principais (Russel, 1999, p.4).
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Segundo Joachim Berendt (2007) e Leonard Feather (1996), a histdria da
guitarra acustica sem captacao e do violdo no jazz teve inicio com uma relacdo
de disputa com o banjo, pois este instrumento podia ser tocado com um volume
superior nos primérdios das gravacdes fonogréficas. Tony Russel (1999) foi um
dos poucos autores que descreve a influéncia da guitarra havaiana no
desenvolvimento da linguagem da guitarra, conjuntamente com o banjo. Tanto a
guitarra acUstica sem captacdo como a guitarra havaiana s6 foram eletrificadas
com captadores na década de 30. (Visconti, 2010, p.17)

Polo (2018, p. 28) escreve que nos Estados Unidos, na década de 30, com a expansao e
popularizacdo das big bands, alguns engenheiros e fabricantes juntaram forcas em busca de
conseguir um meio para captar e amplificar o som dos instrumentos de corda, que geralmente
eram cobertos na massa sonora das big bands. Pela jungdo desses esforgos cria-se entdo o
captador eletromagnético.

A primeira guitarra amplificada por meio de captadores eletromagnéticos foi a havaiana.
Percebemos que esse instrumento (guitarra havaiana) trouxe novas possibilidades de timbres e

dindmica, que tiveram reflexo no modo de tocar violdo também.

Suas possibilidades técnicas, como as linhas mel6dicas feitas com uma
sonoridade mais legato e a maior sustentacdo das notas, influenciou masicos
brancos e negros, tanto da zona rural como das pequenas cidades, que
incorporaram essa nova linguagem para o violdo. Uma matriz importante na
formacdo da guitarra no jazz foi o género do blues. (Visconti, 2010. P.18).

Visconti (2010) no seu didlogo com os autores, identifica que em meados dos anos 20
com o advento da gravacdo, o violdo assumiu um papel diferente, face a todas as novas

possibilidades acusticas dentro de um ambiente controlado e a captacdo do som por microfones.

O sistema elétrico de gravacdo, adotado por muitas gravadoras nos anos de 1925
e 1926, reformulou a linguagem da guitarra acUstica sem captacdo. O problema
relativo a sua amplificacdo foi parcialmente resolvido com o uso de microfones
para captacdo do instrumento, esse fato possibilitou o desenvolvimento das mais
variadas dindmicas e permitiu uma maior flexibilidade na utilizagdo do toque da
méao direita feito com dedos ou com palheta (Russel, 1999, p. 5). Ao que tudo
indica, nessa época a linguagem da guitarra parece ter se desvinculado do violdo
e adquirido especificidades idiomaticas como uma maior possibilidade de
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sustentacdo de notas, a execucdo de diferentes inflexdes de vibratos e bends e a
utilizacdo de uma tessitura mais ampla para improvisacado. (2010, p. 20)

Observamos 0 modo como cada estilo se desenvolveu, gracas as gravacdes dos musicos
da época como Eddie Lang e Charlie Christian. Vindos do mesmo lugar, nascidos com uma
proposta muito parecida, o jazz e o blues com o tempo assumem uma abordagem e um publico

diferentes, as referéncias e escolhas estilisticas vdo se desenvolvendo e ficando mais claras.

Na improvisacdo do blues persistiu uma abordagem mais voltada para a
tonalidade com o uso de pentatbnicas, a0 passo que noO jazz 0S improvisos
incorporaram o desenvolvimento harmonico e a construgdo de uma melodia
centrada na harmonia. No acompanhamento, a forma mais comum do blues
ficou conhecida como a estrutura de doze compassos baseada nos acordes
maiores com sétima menor de ténica (17), subdominante (I\VV7) e dominante
(V7); no jazz criou-se um amplo leque de possibilidades de variacdo da forma do
blues como a inclusdo do acorde de subdominante relativa menor com sétima
(Ilm7) antecedendo os acordes dominantes (V7), e a variagdo da tonalidade
principal e de seus acordes auxiliares em tom menor com sétima menor (Im7,
IVm7 e Vm7).(IDEM).

Segundo Visconti (2010, pg.21) o critico musical Berendt em seu livro “Jazz do rag ao
rock” (2007, p.230) aponta que a historia da guitarra no jazz se inicia com Charlie Christian na
década de 30. Charlie trabalha uma abordagem mais legato, que difere da postura anterior do
violdo de soar mais staccato, o que permitiu a exploracdo e ampliacdo da improvisacdo no
instrumento, tipo de linguagem que comecou a ter maior destaque nas masicas. Grande parte
desse novo modo de tocar é devido a amplificacdo do instrumento, que possibilitou uma maior
sustentacdo e aumento de volume das notas da guitarra, permitindo explorar o campo melddico.
“Entre as inovacgdes melddicas estavam a capacidade de Christian improvisar além dos acordes
basicos da musica, obtendo um refinamento de suas melodias através da inclusdo das notas dos
acordes de passagem” (VISCONTI, 2010, p. 21).

1.3 A Guitarra e violao no Brasil

O violdo aos poucos ganha espago, até se tornar o instrumento da musica nacional
urbana. Segundo Visconti (2010, p. 29) “no século XIX, alguns ja apontavam para a posi¢ao do

violdo em algumas manifestagdes culturais na cidade do Rio de Janeiro. O instrumento era usado
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em acompanhamentos de serenatas, lundus, canconetas e na musica dos barbeiros.” Budi Garcia
(2020, p. 21) discorre que “o Brasil tem no violdo um simbolo de sua cultura musical popular
urbana”. Mario de Andrade (1989, p. 561), define o violdo como um instrumento de carater
essencialmente urbano com utilizacdo predominante no acompanhamento do canto, apesar de
também ser um instrumento solista. Podemos citar como 0s primeiros violonistas que se
destacaram nesse periodo: Satiro Bilhar (1860-1927) e Quincas Laranjeiras (1873-1935), (Cazes,
1999, p. 47 apud Visconti 2010, p. 29).

Visconti (2010, p. 30) nos aponta que “uma questdo que contribuiu para a aceitagcdo do
violdo por alguns setores da elite foi sua associacdo com a modinha, pois esse género era Visto
por alguns intelectuais como portador de signos de brasilidade”. Com isso, o violdo fazendo o
acompanhamento principal da modinha, foi progressivamente aceito pela alta sociedade. Mas nédo
durou muito, com a chegada da corte no Rio de Janeiro no século XIX, trouxe consigo uma
importacdo de simbolos da cultura europeia, como o piano. E entdo o viol&o perdeu seu lugar, por
conta da nova moda trazida pela corte estrangeira, mostra que familias abastadas tém um piano
em casa, € que as mocas recatadas devem saber como toca-lo. Visconti nos conta sobre o

paradeiro do violdo depois de tal mudanca social e cultural:

Essa mudanca trouxe uma gama de investimentos na capital carioca associada a
ideia de civilidade, e o piano, portanto, estaria vinculado a pratica de uma
mausica elitista. O violdo, banido em grande parte dos circulos da alta sociedade,
foi para as ruas e teve seu desenvolvimento como um instrumento acompanhante
dos géneros da modinha e do choro. Muitos violonistas provinham das classes
médias e baixas e seu estigma como um instrumento marginalizado e boémio
possuia estreitos vinculos com o processo de segregacao social.

Problemas entre a aceitacdo do violdo como um instrumento que representasse
nossa brasilidade e a falta de compromisso com ele de modo que néo se tinha
nenhum repertorio sério e também o atraso em relagdo as escolas europeias que
ja tinham tradigdo no instrumento e um repertorio digno. (Ibidem: 30).

Apdbs 0 modernismo, no governo de Getulio Vargas, houve um movimento nacionalista
de promocéo das expressoes da cultura nacional. Reily (2001, p.171) afirma que esse movimento
promovido por Vargas, buscava a “civilizacdo” do samba, buscando o transformar no género
nacional, acompanhado do seu instrumento principal, o violdo. Os conflitos entre tradicdo e
modernidade no samba sé se resolveram mais tarde na bossa nova, que, para Reily (2001, p. 172),
fez com que o violdo penetrasse definitivamente nas camadas mais altas da sociedade carioca, 0

consagrando como instrumento nacional, principal de toda uma geragéo.
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Visconti (2010, p.33) afirma que concomitantemente a esse processo de consagracdo do
violdo, a guitarra elétrica comeca a ser utilizada, como uma versdo moderna de viol&o, o que era

interessante para o desenvolvimento do instrumento, mas houve certa resisténcia:

Concomitantemente ao processo de consagracdo do violdo, uma versdo
eletrificada desse instrumento esta presente em encartes de discos e em textos da
critica musical, o que seria uma adaptacao do violdo acustico, porém com cordas
de aco e eletrificado. O problema é que nos textos sobre musica popular
brasileira depois de 1940, o violdo elétrico e a guitarra elétrica sdo usados com o
mesmo significado. Percebe-se que havia um estigma relacionado a esse novo
instrumento, pois era identificado como referéncia de modernidade, fato que
incomodava alguns criticos e jornalistas preocupados com a “tradi¢ao” do
violdo. A reacdo conservadora a eletrificacdo do violdo e de guitarras acusticas
sem captacdo esteve também presente na invengdo da guitarra elétrica nos
Estados Unidos, onde alguns criticos colocaram em ddvida a autenticidade desse
novo instrumento.

Chamada de “variante do nosso tdo celebrado violao (Garcia, 2020, p. 21), evidente que
a guitarra elétrica sofreria algum preconceito, por desvirtuar a sonoridade “pura” de um
instrumento nacionalmente consagrado, mas nem todos pensaram assim e a guitarra encontrou

caminhos na musica brasileira.

Numa nacdo que consagrava, ha tdo pouco tempo, o samba e 0 violdo como
simbolos dotados de maxima brasilidade, a entrada de um elemento “novo” e
“estrangeiro” representava uma possivel ameaca a essas “tradi¢des”, no entanto,
figuras importantes como Radamés Gnatalli, através do Concerto Carioca n° 1,
foram favoraveis a incorporacdo desse instrumento. (POLO, 2018, p. 28)

Visconti comenta sobre Radamés e 0 modo como “a ousadia do maestro em compor um
concerto para guitarra elétrica e orquestra na década de 1950 parece reforcar seu discurso em
favor da modernizacdo do samba.” (2010, p. 36)

A guitarra elétrica no Brasil tem sua trajetoria diretamente ligada a inser¢édo do viol&o na
musica popular brasileira. Garcia (2020, p. 25) mostra qual foi a primeira versdo da guitarra
brasileira, diferente do que € muito difundido por ai, a primeira guitarra foi idealizada por
Henrique Britto, chamada pela midia de “radio-violao” e nao por Dodo e Osmar, com sua
invencéo, a guitarra baiana.

Visconti (2010, p. 44-46) nos aponta as seguintes possibilidades: o violonista Henrique

Britto em 1933, quando tocava no Bando de Tangards (um dos grupos de Noel Rosa),
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excursionou pelos Estados Unidos e com a ajuda de um colega projetaram o que poderia ser a

primeira guitarra elétrica.

Existe uma versdo de que Britto seria um dos possiveis inventores da guitarra
elétrica. A partir do projeto de um amigo brasileiro chamado F. Dutra, que o
encontrou por 14, o musico adaptou amplificadores ao instrumento, levando
depois o invento a Dobro Corporation de San Francisco, California, que passou
a fabrica-lo como violdo elétrico ou guitarra amplificada. Em 1933, quando
voltou ao Brasil, trouxe consigo um desses instrumentos (Ibidem).

Outro candidato seria o violonista Rago, que afirma ter contribuido para a invencdo e

utilizacdo do violao elétrico no Brasil na década de 40:

Sob a minha orientacéo se fabricou o primeiro viol&o elétrico no Brasil, porque o
segredo da captacdo, um senhor, amigo meu, é que me deu. Mas ele estava
muito doente e veio a falecer me dizendo antes: - "faca uso disto". E eu pensei:
se isto encrencar como é que eu vou fazer? Fiquei por 10 anos sozinho, sem
ninguém, langcando instrumentos dessa categoria: violdao elétrico para regional.
Fui o precursor do violdo elétrico no Brasil desde 1939. E o velho amigo Romeu
Di Giorgio comentava isso comigo, na época. Retirava-se o fundo do
instrumento e era feito com uma ferradura de cavalo com imantacdo, bobinas e...
funcionou!* (Ibidem).

Outra versdo sobre a origem da guitarra elétrica no Brasil, na opinido de alguns musicos

e pesquisadores, € a de que o musico baiano D6do, foi o responsavel pela “reinvengdo” da

guitarra de corpo macigo, numa eventual versao brasileira. Visconti (Ibidem) aponta que “essa

“descoberta” teria sido consequéncia da sua tentativa de eletrificar um violdo para toca-lo sobre o

seu carro no carnaval, o que seria 0 embrido dos trios elétricos.”

Génese da guitarra brasileira: em 1941, em Salvador, um musico amador
apelidado de Dod6 mistura cordas, madeiras, fios e um corpo de violdo, num
louco instrumento que ficou conhecido como “pau elétrico™™.

! Entrevista com Antonio Rago. Disponivel em: <http://www.clubedigiorgio.com.br/entrevistas.php?id=31.>

Acesso em: 3 jul. 2010.

2 Jornal O Globo, Rio de Janeiro, 9 set. 1978 Apud Visconti 2010, p.45.
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Temos também a acepgdo de muitos violonistas ou multi-instrumentistas de cordas como
Zé Menezes, Antdnio Rago, Laurindo Almeida e Bola Sete que incorporaram a guitarra elétrica
em suas atividades musicais. O instrumento era atraente, com novas possiblidades técnicas e
sonoras, e pensando em técnica, ainda ndo havia um método de tocar, entdo muitas formas de
tocar guitarra foram surgindo, e quem tivesse a disposicdo e vontade de explorar esse universo
encontrou uma oportunidade. (Visconti, p. 29). Também é verificado que houve um intercdmbio
de técnicas de varios instrumentos de cordas para com a guitarra, dentre eles, principalmente as
técnicas violonisticas. “Muitas dessas técnicas associadas ao violdo ja se perpetuavam ha décadas
no pais, por meio do ensino através de métodos de tradigdo erudita, como a “escola de Tarrega”,
conforme mencionado em item anterior.” (POLO, 2018, p. 29)

O jazz norte-americano trouxe grande impacto estilistico para a guitarra elétrica
brasileira. “E consenso entre diversos autores a influéncia do guitarrista Barney Kessel sobre
musicos bossa novistas, (CAZES, 1998; VISCONTI, 2010; THOMAZ, 2014) atraves de sua
atuacdo no album Julie Is Her Name (LONDON, 1955)” (Ibidem: 29). Roberto Menescal, sobre
esse tema, afirma:

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, ndo ouviamos 0s acordes de guitarra.
Quando chegou esse disco somente com um baixo e uma guitarra, 0 mundo
clareou pra gente...” (MENESCAL apud NEGROMONTE, 2014).

1.3.1 A insercdo da guitarra elétrica no Brasil

E dificil se encontrar gravacdes onde os musicos utilizem a guitarra elétrica na década
de 40, Visconti (2010, p. 39) nos mostra que é “a partir da década de 50 que o instrumento se
torna mais frequente na discografia da musica popular brasileira.”

Visconti acredita na possibilidade de que o processo de amadurecimento e consolidagdo
da guitarra elétrica no Brasil ocorreu pela incorporacdo de elementos da guitarra jazz em

conjunto com as técnicas ja empregadas no viol&o e cavaquinho.

E possivel que o processo de consolidacdo da guitarra elétrica no Brasil se
constituiu com o aprofundamento da apropriacdo de elementos presentes nos
estilos de alguns guitarristas de jazz. No caso de Olmir Stocker, a adaptacdo
desses recursos em suas composicOes feitas nos mais variados géneros
brasileiros, pode ter sido um dos fatores de formacgdo do seu estilo, que foi
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amadurecido anos depois, de uma forma singular e original. (Visconti, 2010, p.
46)

Entre os precursores dessa nova linguagem podemos citar Aleméo e Heraldo do Monte,
que adaptaram os fraseados do jazz, com suas escalas bebop e cromatismos, em uma ritmica mais

brasileira, utilizando as sincopes, caracteristica predominante do samba.

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. Pode-se dizer
que a partir dessa época houve uma tentativa, por parte destes guitarristas, de
desenvolver uma adaptacdo de uma linguagem brasileira para o instrumento.
Esse processo pode ter sido o ponto de partida de uma depuragéo estilistica feita
através de uma iniciativa de “abrasileiramento” da guitarra elétrica. (Visconti,
2010: 41)

Visconti (2010, p. 41) aponta que essa relagdo do jazz com a musica brasileira pode ter
comecado com Garoto, que “depois da viagem do violonista para os Estados Unidos com
Carmem Miranda, ele comecou a incentivar o uso da guitarra elétrica como instrumento de base

nas orquestras.

Através de uma analise sintética da gravacdo de Garoto da faixa “Cang¢do de
Amor”, realizada em 1952, com guitarra elétrica e o conjunto de Chiquinho do
Acordeom, pode-se perceber algumas técnicas caracteristicas da guitarra, que se
fazem presentes em alguns estilos de guitarristas do jazz. Entre elas, na
introducdo onde aparece o uso de acordes de dominantes com nona menor
subindo cromaticamente no brago do instrumento. O ritmo do acompanhamento
é constante e feito através da levada basica do choro, executada com o baixo no
tempo forte, e as notas do acorde, sem 0 baixo, na segunda e na quarta
semicolcheia. gravacéo de Garoto, apesar de conter poucas técnicas idiomaticas
da guitarra, mostra uma transi¢do da maneira de tocar entre o universo do violdo
e o da guitarra. (ibidem)

Podemos afirmar que a partir da decada de 60, a guitarra elétrica finalmente se consolida
no Brasil, se tornando um instrumento recorrente na formacgdo dos grupos de musica popular

brasileira.
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1.3.2 Confusdes conceituais entre o violdo e a guitarra no Brasil

Visconti (2010, p. 34) ressalta que na década de 1940 existiu um periodo de transicao
entre o0 violdo elétrico e a guitarra elétrica, os dois instrumentos eram tidos como 0 mesmo
instrumento. Para Gomes (2005, p. 32), o violdo elétrico, predecessor da guitarra elétrica, era
conceitualmente um instrumento de corda de aco com um pequeno microfone acoplado ao corpo.

Visconti (apud Gomes, p. 32) afirma que:

existe a possibilidade de que o termo violdo elétrico usado no periodo
abrangesse trés versdes do instrumento que seriam: violGes acusticos com cordas
de aco captados com microfone, violdes dobro com um dispositivo de metal na
caixa de ressonancia e guitarras aclsticas sem captadores, todos captados com
microfone. (Visconti, 2010, p. 35)

Visconti (2010, p.35) levanta a hipdtese de que nesse “momento de transicdo entre o
violdo elétrico e a guitarra elétrica alguns jornalistas, criticos e musicos ndo percebiam com
clareza as diferentes potencialidades de cada instrumento”, isso permitiu a troca e adaptacéo de
técnicas de maneira extensa, “como se as fronteiras entre esses instrumentos ainda ndo tivessem
sido delimitadas”. Podemos citar a auséncia de distincdo entre o violdo elétrico e a guitarra
elétrica na obra de Radamés Gnattali. Gustavo Mendonga (2006) em sua analise percebe que a
citacdo de “violdo elétrico” nas partituras do maestro, até 1953, se deve a um possivel equivoco
de Gnattali ao traduzir literalmente eletric guitar. (Mendonca, 2006: 56)

Saraiva (Saraiva, 2007, p.56 apud Visconti, 2010, p. 35-36) fala sobre a importancia da
guitarra elétrica e seus recursos para o0 processo de modernizacdo da musica brasileira e da

participacao ativa de compositores famosos nele.

Gnattali, conjuntamente com o0 maestro Gaya e Tom Jobim, possuia uma posi¢cdo
favoravel a modernizacdo do samba através da incorporacdo do jazz. Nos
discursos desse grupo de musicos alguns elementos caracteristicos do jazz como
o desenvolvimento harménico das composi¢es e dos arranjos, as diferentes
possibilidades de timbres dos naipes de metais e instrumentacdes, e algumas
formas inovadoras de se tocar bateria compunham um caldeirdo de referéncias
associadas & ideia de sofisticacdo e modernidade. Portanto, o jazz, como um
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género moderno, poderia ser um dos pontos de referéncia para a modernizacdo
do samba pretendida por esses musicos (Saraiva, 2007, p.56).

Como a guitarra elétrica era um instrumento marcado pela cultura americana, na época
ja amplamente utilizada pelos grupos de jazz, carregava de certo modo em si esse significado de
modernizacdo, o que provavelmente motivou a decisdo de Gnattali em introduzi-la de maneira
pioneira na musica brasileira de concerto.

Visconti (2010, p. 36) nos aponta o0 seguinte sobre o primeiro e Unico concerto para

guitarra elétrica e orquestra na histéria da musica popular brasileira até entéo:

denominado “Concerto Carioca n°1”, de autoria de Gnattali, é constituido por
quatro movimentos, sendo que o Gltimo é intitulado “Samba”. A ousadia do
maestro em compor um concerto para guitarra elétrica e orquestra na década de
50 parece reforcar seu discurso a favor da modernizacdo do samba, numa
posicdo contraria a do citado jornalista Emmanuel Vdo Gogo, radicalmente
oposto a eletrificacdo do violao.

1.3.3 O preconceito com a guitarra elétrica no Brasil

O jornalista Gdgo, assim como muitos criticos musicais da época achava o instrumento
eletrificado com uma sonoridade vulgar, que ia contra a pureza do som acustico, ele chegou a
promover até algumas tirinhas de comédia onde o musico que senta em frente a estante de
partitura encontra na estante ndo uma partitura, mas um esquema elétrico cheio de fios e
transistores.

Podemos citar também um fato curioso, em 1967, foi organizada uma passeata contra as
guitarras elétricas. Liderada por Elis Regina, contou com a participacdo de grandes nomes da
musica popular brasileira como Geraldo Vandré, Gilberto Gil, Jair Rodrigues, entre outros.
Considerada uma invasdo da musica norte americana a cultura brasileira, a guitarra foi usada
como bode expiatorio desse movimento, o simbolo de uma hegemonia cultural que ameacava a
genuina masica brasileira. A contenda teve origem com a perda de visibilidade da MPB, devido a
ascensédo do rock. Em contrapartida, pouco tempo depois, ainda no mesmo ano, foi langado pela
Tv Record, o Il Festival da TV Record revelando a renovacdo da MPB. Contando com a
presenca de Caetano Veloso e Gilberto Gil, que buscaram utilizar cangdes e arranjos abertos a

todas as influéncias, o que resultou na origem do movimento conhecido como Tropicélia. A


https://pt.wikipedia.org/wiki/Caetano_Veloso
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gilberto_Gil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tropic%C3%A1lia
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guitarra elétrica e a linguagem do rock foi inserida na musica de Caetano Veloso, que se
apresentou com a banda argentina de rock Beat Boys, e com banda Os Mutantes, rompendo as

barreiras conceituais e politicas em pleno regime militar.

CAPITULO Il - O SAMBA JAZZ

Sobre o0 samba jazz, nos conta Raffaeli que, originados do mesmo local, 0 samba e 0 jazz
tém muito em comum. Ambos sdo estilos musicais que se originaram da cultura africana,
escravos que vieram da costa ocidental da africa, mas que foram alocados em diferentes
hemisférios do continente americano. A motivagdo das musicas também tem mesma origem,
como os escravos sofriam duras penas em seus trabalhos, tinham na cangdo um meio de tornar a

labuta mais suportavel.

As relagdes entre 0 jazz e a musica brasileira sdo muito mais intimas do que
possam aparentar. E uma intimidade que surpreende ap6s a sua constatagao.
Suas origens sdo exatamente as mesmas, provenientes da cultura negra trazida
pelos escravos africanos originarios das mesmas regiGes da costa ocidental do
continente africano. Entregues a prdpria sorte, os escravos trabalhavam
exaustivamente de sol a sol sem qualquer descanso e, frequentemente, sob a
chibata implacavel dos feitores. O Unico lenitivo que lhes amenizava o
sofrimento era o canto que entoavam durante o trabalho, os lamentos a noite, os
canticos religiosos e a musica de ninar das maes escravas. O destino separou 0s
irmaos africanos pelos hemisférios das duas Ameéricas, porém suas raizes foram
as mesmas. (RAFFAELLI, 2008-2009, p. 1)

Rafaeli afirma que as principais diferencas no desenvolvimento progressivo da musica
africana, ocorreram no processo de colonizacdo, onde a troca cultural conduziu a musica de

matriz africana para o que conhecemos hoje como samba e jazz.

Os portugueses (em alguns estados, em menor escala franceses e holandeses)
colonizaram o Brasil introduzindo seus habitos, costumes, religido e cultura. Nos
Estados Unidos, a influéncia francesa, principalmente na Louisiana, modificou a
mausica africana primitiva. (Ibidem).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Beat_Boys
https://pt.wikipedia.org/wiki/Os_Mutantes
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Em um mini documentario® de 4 episddios sobre o samba-jazz, produzido em 2020 pelo
SESC Catanduva, temos um conceito mais delineado do que seria o estilo. Com o inicio da bossa
nova e 0 modo de buscar evoluir a linguagem do samba e da musica brasileira, 0s musicos,
fascinados pela estilistica do jazz e toda aquela rica linguagem de improvisagdo, comegaram a
assimilar a linguagem jazzistica na mdsica brasileira, sofisticando harmonia e melodia, mas
mantendo a caracteristica principal do samba: o ritmo.

Hector Costita, Clayber de Souza, Coutinho, todos chegaram a conclusdo que o samba
jazz ja era praticado antes do disco Brazilliance?, provavelmente esse intercdmbio cultural
comecou apés a Segunda Guerra, quando os Estados Unidos enviaram bandas americanas para o
Brasil, mas também a consenso em dizer que o estio sO se instaura apés o lancamento desse
disco.

Mas Raffaelli (2008-09, p. 2) entra em contraponto mostrando que a influéncia do jazz
na musica brasileira é muito mais antiga. Na década de 20 j& podemos perceber os elementos da

musica americana sendo digeridos pelos musicos brasileiros.

No inicio dos anos 20 do século passado, o fox-trot chegou ao Brasil
interpretado por conjuntos americanos que tocavam no Teatro Assyrio, na época
a principal casa noturna do Rio de Janeiro. Os mdsicos brasileiros
acotovelavam-se para ouvir os americanos, aprendendo as melodias, assimilando
0s ritmos, o fraseado e 0s maneirismos da execucdo do fox-trot, absorvendo uma
influéncia que se acentuaria nas décadas seguintes.

Contudo, Raffaelli também aponta que o estopim do movimento se deu em “abril de
1953 pelo violonista Laurindo Almeida e o saxofonista Bud Shank, quando gravaram o seminal
disco Brazilliance, em Los Angeles”. O disco tem caréater “experimental”, com improvisacGes de
Shank ao tocar o repertorio brasileiro misturado com a linguagem jazzistica. “Em grande forma,
Shank adaptou-se inteiramente ao contexto, assentando as bases do que na década seguinte
chamariam de jazzsamba, mas no Brasil ficou conhecido por samba-jazz” (Raffaelli, 2009 pg.2).

A partir de 1958, temos o surgimento da bossa nova, um dos estilos musicais mais

importantes da nossa musica. Os musicos bossa-novistas mesclaram harmonias jazzisticas com a

3 Documentario “O samba-jazz e suas historias” acessado em  05/10/2021, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=L YKFSMQS5PdM.

4 Disco de Laurindo de almeida e Bud Shank lancado em 1953 pela gravadora World Pacific/Blue Note, sobre o
titulo original The Laurindo de Almeida Quartet.



https://www.youtube.com/watch?v=LYkFSMQ5PdM
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tradicional batida do samba carioca, “inaugurando um periodo moderno da MPB” segundo
Raffaelli. (2009 p.3) Novas ideias musicais floresceram e com Jodo Gilberto e o seu disco
intitulado “Chega de Saudade”, este novo género musical foi amplamente divulgado. Como toda
mudanca gera tensdo, essa ndo foi diferente. Surgiu um novo estilo conhecido como cancéo de
protesto, criado para combater a bossa nova, que estava redefinindo os conceitos do que era a
musica nacional.

Do mesmo modo que existe a interpretacdo desse novo estilo como algo que tira a
brasilidade da musica, também existe o olhar nacionalista, que defende a mdusica brasileira
deixando de simplesmente importar a musica norte-americana, mas colocando elementos

caracteristicos da nossa musica nesta, para gerar algo novo.

O entdo presidente Juscelino Kubitschek a saudar com um discurso de afirmagéo
nacionalista o lancamento dos primeiros modelos de automdveis JK na Fabrica
Nacional de Motores, diante de alguns exemplares da Alfa Romeo trazidos as
pressas da Italia para a ocasido.

Foi dentro desse mesmo espirito que o0s rapazes dos apartamentos de
Copacabana, cansados da importacdo pura e simples da musica norte-americana,
resolveram também montar no Brasil um novo tipo de samba envolvendo
procedimentos da musica classica e do jazz. (Tinhordo, 1998 pg.327).

Como podemos notar, a bossa nova e 0 samba-jazz sdo separados por uma linha ténue.
Ambos provindos da mesma origem e com a mesma premissa: assimilar a linguagem melddica e
as harmonias do jazz, colocando-as em um contexto mais brasileiro, se utilizando principalmente
dos elementos ritmicos do samba. Em relacdo as distingdes podemos notar que a bossa nova se
mantém em elementos mais “sucintos” quanto a melodia, geralmente sendo apresentada em
andamentos mais moderados e acompanhadas por uma letra; ja 0 samba jazz se apresenta como
um estilo majoritariamente instrumental e com propostas mais arrojadas em relacdo a
andamentos, formulas de compasso e desenvolvimento melodico. Podemos perceber essa linha
ténue na prépria conceituacdo dos autores que as vezes nao distinguem os estilos ou chamam o
samba jazz de hard bossa ou de musica popular moderna.

Segundo Roque (2016, p. 17), no inicio dos anos 60, no Rio de Janeiro, com o
surgimento da bossa nova, a cangdo e a musica instrumental se desenvolviam paralelamente,
proporcionando o surgimento de novos caminhos melddico-harmdnicos, se referenciando no jazz

norte-americano, mais especificamente o bebop. “A improvisacdo comecava a ganhar espaco...
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A partir do material harmonico entdo renovado, os masicos tinham a sua disposicdo uma espécie
de “laboratorio” no qual poderiam desenvolver suas habilidades na improvisacdo” (Ibdem).
No livro intitulado Chega de saudade, Rui Castro nos apresenta o cenario onde se

desenvolvia essa nova maneira de tocar:

[...] na rua Duvivier, em Copacabana, numa travessa sem saida que Sérgio Porto
batizara anos antes como Beco das Garrafadas. O nome foi rapidamente
simplificado para Beco das Garrafas, muito mais nobre, mas continuou se
referindo ao irritante habito dos moradores de seus edificios de alvejar com
garrafas vazias os freqlientadores das boates 1a embaixo. (...) Em 1961, de dentro
do Beco para fora, essas boates eram, pela ordem, o Little Club, o Baccara, o
Bottle’s (sic!) Bar e o Ma Griffe. Dos quatro, s6 o Ma Griffe se dedicava
primordialmente a prostituicdo, embora também contivesse um piano que, no
passado recente, chegara a estar a cargo de Newton Mendonga. As outras trés
apresentavam simplesmente a melhor masica que se podia ouvir ao sul da baia
de Guanabara. Duas delas, o Little Club e o Bottle’s (sic!), eram dos mesmos
proprietérios, os italianos Giovanni e Alberico Campana, sempre dispostos a
patrocinar jovens talentos, desde gue eles mantivessem suas casas cheias. (...)
Por volta de 1960, ele [0 pianista Sérgio Mendes] comegou a comandar as
canjas de jazz e Bossa Nova nas tardes de domingo no Little Club, que serviram
de iniciacdo para centenas de adolescentes cariocas e muitos musicos amadores.
As canjas eram um bom neg6cio para todo mundo. Os garotos entravam de
graca e apinhavam o lugar, mas pagavam pelos cuba-libres que consumiam. Os
mausicos profissionais também tocavam de graca, mas a bebida, nesse caso, era
mais ou menos liberada e eles podiam tocar o que realmente gostavam, fora do
seu trabalho quadrado nas gafieiras, nos conjuntos de danca das boates ou nas
orquestras da TV Tupi ou da TV Rio. (...) o Beco das Garrafas (...) esteve para a
Bossa Nova assim como o Minton’s Playhouse, o clube da rua 118, no Harlem,
em Nova York, esteve para o be-bop (sic!) no comeco dos anos 40. (CASTRO,
1990 p. 285-287. Apud MANGUEIRAS 2006 p. 10).

Um dos nomes que podemos citar como referéncia para Lula Galvdo e que foi um
precursor do género é Hélio Delmiro, que foi um dos garotos a circular pelo Little Club e pelo
Bottles Bar. Musicos do Rio de Janeiro viriam a se tornar os expoentes do novo estilo que estava
sendo criado, “que o critico de jazz Robert Celerier, do jornal Correio da Manha, chamou de
hard Bossa Nova”, outros de “musica popular moderna”, mas que ficou conhecido como “samba-

jazz” (ibidem).

...uma fusion que vinha sendo cozinhada desde fim dos anos 50, nas microboates
do Beco das Garrafas, em Copacabana, e que, com as liberdades conquistadas
pela Bossa Nova (da qual parecia ser uma viril linha auxiliar), pudera finalmente
aflorar. (...) base forte de samba, ataques em unissono de trompete, trombone e
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sax tenor, improvisacdes a hard bop, harmonias impressionistas, charme de
gafieira—(...) a (...) Bossa Nova (...) Ihe fornecia pelo menos metade dos temas
(os outros eram os originais dos seus proprios musicos). (CASTRO, 2001 p. 218
apud Mangueiras, 2006 p.11)

2.1 Elementos técnicos

Pensando nos elementos técnicos e estéticos do samba-jazz, podemos notar que, pela sua
relacdo com o jazz, referéncia para a improvisagao na musica popular, geralmente os esforcos se
voltam para o aspecto melddico, “na busca pelo aperfeicoamento da aplicacédo de escalas, arpejos,
padrdes melddicos e outros mecanismos que, dado seu elevado grau de dificuldade, costumam ser
praticados sobre uma meétrica simples, normalmente binaria ou ternaria” (MANGUEIRAS, 2006,
p. 33). A escala caracteristica do estilo é a escala bebop, que nada mais é que a escala dominante
com uma sétima maior adicionada. Essa nota gera um movimento cromatico que serve de
aproximacdo da ténica no movimento ascendente, mas também de aproximacdo para a sétima

menor em movimento descendente, o que da um certo preenchimento melddico na improvisacao.

Fy (€ Fy (€
—1 P—FbF_P o —— ’ ﬂ
misolidia bebop

Figura 1: Exemplo de escala bebop dominante®

Essa caracteristica a “diferencia do modo mixolidio, mas principalmente, permitindo que
a nota de chegada recaia sobre o tempo forte do compasso e que, na forma descendente, as notas
de acorde também recaiam sobre as partes fortes de tempo” (ibidem). Sobre a linguagem samba-
jazz Mangueiras observa que as aplicacdes da escala bebop sobre a ritmica do samba permite o
deslocamento dos acentos tradicionais, fazendo com que as frases assumam carater totalmente
diferente dependendo da vontade do compositor, liberdade que nédo era utilizada nos estilos

originais.

5 Retirado do método de guitarra How to play bebop, 2005, de David Baker, pg. 1
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Grande parte dos mais conhecidos solos desse estilo fundamentam-se
basicamente sobre as oito colcheias do compasso 4/4, pratica essa que vem
influenciando musicos de diversas nacionalidades que procuram se aperfeicoar
no estudo da improvisacdo. No entanto, ha também, embora em ndmero
reduzido, aqueles instrumentistas que, aléem de discursarem fluentemente através
da linguagem melddica improvisada, o fazem sobre uma ritmica ndo menos
complexa, como € o caso dos pianistas Bill Evans, Herbie Hancock e Keith
Jarret, dos saxofonistas Michael Brecker, Paquito D’Rivera e Erik Marienthal,
dos trompetistas Dizzy Gillespie e Arturo Sandoval e dos musicos brasileiros
Hermeto Pascoal, Claudio Roditi e Nailor Azevedo “Proveta”, entre outros. Na
musica popular brasileira, mais especificamente no samba, 0 elemento ritmico
regular caracteristico da melodia é a sincope, que antecipa a(s) nota(s) de
chegada, estabelecendo um contraste a marcagéao forte dos tempos. Desse modo,
aquela escala bebop dominante que, no jazz, seria executada sobre as metades de
tempo do compasso quaternario, no samba, pode assumir diferentes
configuracbes, de acordo com a intencdo do compositor ou intérprete.
(MANGUEIRAS, 2006 p. 34).

2.2 Repertorio do samba-jazz

Raffaelli (2009, p.4) nos aponta como expoentes do estilo para apreciacdo e estudos

posteriores 0s seguintes grupos e seus respectivos trabalhos:

Tamba Trio (LPs "Tamba Trio", "Avanco" e "Tempo"), Sambalanco Trio (LP
"Sambalanco Trio"), Milton Banana Trio (LPs "Samba é isso - vol. 4",
"Balancando™ e "V&"), Salvador Trio (LPs "Salvador Trio" e "Rio 65 Trio"),
Tendrio Junior Trio (LP "Embalo"), Bossa Trés (LP "Bossa Trés em Forma"),
Jorge Autuori Trio (LPs "Vols. 1 & 2"), Primo Trio (LP "Sambossa"), além do
Embalo Trio, Bossa Jazz Trio e Trio 3-D. Outras formagdes que brilharam no
Beco foram o sexteto Sérgio Mendes & Bossa Rio (LP "Vocé Ainda ndo Ouviu
Nada!"), Meirelles e Os Copa Cinco (LPs "O Som" e "O Novo Som"), 0s
conjuntos de Raul de Souza (LPs "Impacto" e "A Vontade Mesmo"), Baden
Powell (LPs "A Vontade" e "Tempo Feliz", com Mauricio Einhorn), Edison
Machado (LP "Edison Machado é Samba Novo"), Paulo Moura (LPs "Quarteto"
e Hepteto™), [...] e muitos mais.

2.3 Os caminhos do samba jazz no mercado

O samba-jazz e a bossa nova seguiram como a renovagdo da MPB, esse movimento foi

amplamente aderido, sendo visto como a musica da juventude por quase uma década, mas com o
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sucesso de um novo género musical enérgico e dangante, a bossa nova e 0 samba-jazz foram
perdendo o destaque. Esse género era o rock and roll. Raffaeli (2009, p. 4 - 5) escreve que o rock
ganhou espaco muito rapido entre a juventude brasileira “porque ganhava forca e popularidade a
Jovem Guarda, invadindo como um tsunami os meios de comunicacdo do pais”. Contudo, ao
mesmo tempo que a bossa nova e 0 samba-jazz perdiam espaco no Brasil, eles ganhavam espaco
no exterior com a exportacdo de varios artistas, “que ganhavam novos mercados internacionais
solidificando suas carreiras”. E essa valorizacdo serviu como a confirmagdo necessaria para
reacender a chama desses géneros no Brasil, fazendo-os voltarem ao mercado nacional, com a

producdo de festivais e 0 incentivo a masica instrumental.

Essa valorizagdo no exterior, inclusive com a edigéo de centenas de discos de
bossa nova e samba-jazz nos Estados Unidos, Europa e, principalmente, Japdo,
ocasionou uma reviravolta no Brasil com o retorno do samba-jazz no repertério
dos masicos mais jovens. Deve-se mencionar que a realizagdo dos dois Festivais
de Jazz de S&o Paulo, em 1978 e 1980, Rio Jazz Monterey Festival, no Rio de
Janeiro, em 1980, despertaram o interesse de milhares de pessoas, que passaram
a dar maior atencdo a nossa musica instrumental. Em decorréncia desses trés
eventos, que movimentaram as duas maiores cidades do pais, as novas geragdes
de musicos surgidas a partir dos anos 80/90 trouxeram uma injecdo de sangue
novo ao samba-jazz. (Ibidem)

CAPITULO Il — LULA GALVAO.

3.1 Dados Biograficos

Luis Guilherme Farias Galvdo (Lula Galvdo) nasceu em Brasilia — DF, em 22 de outubro
de 1962 (59 anos). A musica sempre foi incentivada em casa pelos pais que amavam musica
brasileira. Ainda na infancia Lula teve um rico contato com esta musica pelos discos de Ary
Barroso, Dorival Caymmi, Pixinguinha, Lupicinio Rodrigues, entre outros. Sua mée participou,

na juventude, dos “Cantos Orfednicos” regidos por Villa-Lobos e, segundo Galvéo, tinha o habito
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de canta-los em casa com muita frequéncia. Além disso, podemos destacar que trés de seus cinco
irmaos se tornaram musicos.®

Lula comecou a tocar violdo aos 15 anos, de maneira que gostava de ouvir bandas de
rock como Led Zeppelin, Deep Purple e Genesis (GALILEA, 20122, p. 318). Segundo Hepner e
Ruschel (1998, p. 29 apud POLO 2018, p. 14) esse periodo ligado ao rock logo se transformou,
Galvédo se interessou pela musica instrumental, e isso foi devido ao contato com discos langados
pelo selo “Som da Gente”, como o0 do Grupo Pau Brasil, Hector Costita, Alemao, Victor Assis
Brasil, Miles Davis, Chick Corea e Bill Evans entre outros. “E nessa época, através de um dos
seus irmé&os, que ocorre o contato de Lula com o trabalho de Hélio Delmiro”. (POLO, 2018, p.
15). Hélio Delmiro é guitarrista/violonista, grande expoente da guitarra brasileira, fluente no

samba jazz e referéncia para Lula Galvéo.

Lula Galvéo iniciou os estudos do violdo de maneira autodidata. Desde o inicio de sua
pratica musical, demonstrou uma percepcdo apurada, tirando arranjos dos seus discos preferidos,
sempre pensando em solugdes harmonicas interessantes e fraseados Unicos, 0 que tornou seu
estilo tdo caracteristico. Sempre esteve imbuido em um meio musical, desde o nucleo familiar,
como dito acima. Dos cinco irmdos de Lula, trés se dedicaram a musica e se tornaram destaque,
dentre eles: Carlos Galvao (baixista, compositor e arranjador), Zequinha Galvao (baterista),
Sergio Galvdo (saxofonista e flautista). Entretanto, Lula Galvdo ndo aprendeu a tocar com seus
irmaos, relata ele que pela diferenca de idade, acabou de certa maneira trilhando seu caminho
sem o auxilio direto deles, tendo os irmdos apenas como referéncias, as quais ele admirava e nos
quais se inspirava, 0 que 0 incentivou a seguir a carreira de muasico. Em uma entrevista no
programa Um café la em casa’, Lula Galvéo relata sobre seu estudo e sua pratica nos primeiros
anos. Percebemos que ele veio de escola bastante pratica, onde o conhecimento empirico foi
crucial. Mantinha uma prética bastante eficaz de estudar em casa pela manha e tocar a noite,
colocando em pratica o seu objeto de estudo “a gente tinha aquele tempo de estudo na casa dos
pais, estudavamos de dia e de noite tinhamos a experiencia de tocar musica instrumental”.

(FARIA, 2017). Em um trecho da mesma entrevista ele cita “nds tinhamos a coisa da musica

® Retirado do link: <http://musicosdobrasil.com.br/lula-galvao> Acesso em 18, Maio. 2021.

7 Um Café La em Casa com Lula Galvéo e Nelson Faria, Youtube, publicado em fev. 2017. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=FJ5ymP3ocm4, acesso em: 14/10/2021.
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instrumental e depois a coisa da arte do acompanhamento, isso foi nossa faculdade” (Ibidem)
evidenciando ainda mais o lado empirico do musico.

O estudo musical de Lula Galvdo ndo foi autodidata do inicio ao fim, “apds uma
frustrada tentativa de ingressar na faculdade de arquitetura na UNB, Lula decide dedicar
totalmente a musica, acompanhando varios cantores na noite brasiliense” (Roque, 2016, p. 12) e
aos 18 anos comecou a investir mais na formagédo musical. Teve aulas particulares de violdo com
Luciano Fleming e logo em seguida comecou a estudar na Escola de Mdsica de Brasilia com
Paulo André Tavares; durante um ano teve o privilégio de estudar com os dois mestres
simultaneamente.

Sobre sua formacgdo musical podemos citar este trecho de uma entrevista a revista Guitar
Player:

Tive os primeiros contatos com o violdo aos 15 anos. Em 1980, aos 18, muito
tarde para os padrdes atuais, comecei a estudar com disciplina e em tempo
integral, sempre com muito prazer. Praticava um repertorio de pegas e estudos
de Leo Brouwer, Matteo Carcassi, Francisco Tarrega e Heitor Villa-Lobos.
Também gostava de tirar musicas e trechos de solos dos discos de musica
instrumental brasileira, como os de Victor Assis Brasil, Hermeto Pascoal,
Egberto Gismonti, Hélio Delmiro e Hector Costita. Analisava a relacdo das
notas com o0s acordes, e isso me ajudou a entender antes de aprender.
Apaixonei-me pelos classicos da nossa musica popular, do samba, bossa nova,
baido, choro, samba-cangéo, xote. Essa foi a maneira que encontrei de ampliar
minha visdo musical. Nos udltimos 15 anos, tenho ouvido os grandes
compositores da mdsica erudita. Surpreendo-me com a modernidade e beleza
dessas obras. (SOUZA, 2008).

Lula Galvdo passou por experiéncias musicais bastante ecléticas inicialmente, tocando
em clubes de choro, bandas de rock and roll, jazz e também muita bossa nova, influenciado
principalmente pelos seus dois irm&os mais velhos: o baterista Zequinha Galvéo, falecido (1996),
e 0 contrabaixista, compositor contemporaneo e maestro Carlos Galvao, também falecido (2009).
O mdsico pertence a uma vertente ou “escola” de violdo brasileira, reconhecida
internacionalmente por ter nomes como Baden Powell, Marco Pereira, Yamandu Costa,

destacando, ainda, a influéncia de instrumentistas como Hélio Delmiro e Heraldo do Monte.
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Podemos perceber que ele comeca a desenvolver sua musicalidade em um contexto favoravel
para que viesse a ser 0 musico que é hoje, com todas as suas influéncias estilisticas.

Ao final dos anos oitenta e inicio dos anos noventa, Brasilia era caracterizada por um
forte movimento de masica instrumental, era facil encontrar esse estilo de masica nas casas. Na
época, Brasilia era um ambiente muito fértil musicalmente, chamado de “celeiro” por Nelson
Faria em entrevista (FARIA, 2017) a Lula Galvao, por ter inimeros musicos de alto nivel, e por
ser local de encontro de musicos do Brasil inteiro e de outros paises, possibilitando um rico

intercambio cultural e musical.

3.2 Carreira

A musicalidade latente e 0 modo como conduz seu fraseado de maneira singular, é
certamente responsavel pela extensa agenda de shows e inumeros trabalhos de Lula Galvéo.
Dividiu palco e estudio com grandes nomes da nossa mdusica, tais como: Fatima Guedes, Leila
Pinheiro, Rosa Passos, Joyce Moreno, Gal Costa, Ivan Lins, Caetano Veloso, Chico Buarque, Zé
Renato, Claudio Roditi, Paula e Jaques Morelenbaum, Guinga, Ron Carter, Wagner Tiso, Edu
Lobo, Frank Gambale, Didier Lockwood, Cristovdo Bastos, Léo Gandelman, Jorge Helder,
Hamilton de Holanda, Paquito D'Rivera, Kenny Baron, Monica Salmaso e tantos outros.

Roque (2016, p. 13) escreve um pouco sobre a experiéncia profissional do musico nesses
termos:

Ao chegar ao Rio de Janeiro no ano de 2002, Lula ja conhecia algumas pessoas
do meio musical e tocava em uma casa noturna chamada “Gula Bar”, era um
trabalho de mdsica instrumental. Lugar onde muitos musicos e artistas
frequentavam, um desses artistas que ali estavam Zé Renato gostou e fez o
convite que foi o primeiro trabalho com um artista de renome; a banda era
composta pelo contrabaixista Nico Assuncdo, pelo baterista Junim Moreira, e
nos sopros Zé Nogueira. Depois Lula Galvéo recebeu convites para tocar com a
Leila Pinheiro e com o Caetano Veloso. Lula trabalha ha muitos anos com o
violonista e compositor Guinga.

GALILEA (20122 p. 318-319) nos conta 0 modo como se deu o contato de Lula Galvao
com Rosa Passos, cantora que o acompanhou e ainda acompanha em grande parte de sua carreira.
Lula Galvao se apresentava em um restaurante com uma cantora que interpretava o repertorio de

Elis regina, entdo em um certo dia Rosa pastos foi contratada para substituir essa cantora, assim


https://pt.wikipedia.org/wiki/F%C3%A1tima_Guedes
https://pt.wikipedia.org/wiki/Leila_Pinheiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Leila_Pinheiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_Passos
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se deu o primeiro contato entre os dois, contato esse que rendeu muitos frutos para a musica

brasileira:

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, Galvdo atribui
grande importancia para sua carreira, visto que “... foi o disco que me abriu
portas 1a 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.”
(Ibidem).

Galvéo possui apenas dois discos como artista principal, o primeiro intitulado Bossa Da
Minha Terra lancado em 2009, uma homenagem aos 50 anos da bossa-nova e o segundo, lan¢ado
10 anos mais tarde, o disco Alegria de viver. Entdo percebemos que sua carreira baseia-se
principalmente na atuacdo como instrumentista (violonista e guitarrista) e arranjador em discos e
shows de artistas da musica popular brasileira. Certamente o somatério de tantos atributos é
responsavel pela extensa agenda de shows e gravacdes de Lula Galvdo. Podemos citar entre as
participacGes em palco e estudios, a atuacdo de Galvdo com grandes nomes de nossa musica, tais
como: Fatima Guedes (Duas faixas do album Grande Tempo, de 1995: Minha nossa senhora e
Caos-Brasil), Leila Pinheiro (album Catavento e Gira sol, 1996), Rosa Passos (albuns Curare de
1991, Festa de 1993, Letra e musica — Ary Barroso de 1997, Azul de 2002, Amanha vai ser verao
de 2018, entre outros), Joyce Moreno (Gafieira moderna de 2001), Gal Costa , Ivan
Lins, Caetano Veloso, Chico Buarque, Zé Renato, Claudio Roditi, Paula e Jaques
Morelenbaum, Guinga (Casa de vila de 2007, Noturno Copacabana de 2003), Ron
Carter, Wagner Tiso, Edu Lobo, Frank Gambale, Didier Lockwood, Cristovdo Bastos, Léo
Gandelman, Jorge Helder, Hamilton de Holanda, Paquito D'Rivera, Kenny Baron, Monica
Salmaso e tantos outros. Podemos entdo afirmar que Lula Galvdo, por estar associado a tantos

nomes importantes para a musica brasileira, influenciou e influencia a trajetoria desta.

3.3 Discografia

Polo (2018, p.16) alega que “a participacdo de Galvdo em discos é muito ampla, de
maneira que seu nome consta em varias dezenas de trabalhos”. Ponderamos que esta além da
proposta da pesquisa citar todos esses trabalhos, por ser algo muito extenso, e que demandaria um

trabalho deveras extenso e minucioso, que ndo acrescentaria tanto como contextualizagcdo neste
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trabalho. Por isso cito apenas seus dois &lbuns autorais, mas para maiores informagfes 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 gravacoes.

Sobre o seu primeiro album:

Lancado em 2009, o disco Bossa da Minha Terra é o album de estréia de Lula
Galvdo produzido por Jacques Muyal para o selo Biscoito Fino. Inicialmente
Lula Galvao tinha o desejo de gravar um disco com mdsicas autorais e arranjos
préprio de musicas de Egberto Gismonti e Hermeto Pascoal, porém foi
aconselhado pelo produtor do disco a gravar temas de standards (musicas
conhecidas do cancioneiro popular) do contrario o disco soaria muito
“intelectual” e “frio”. O disco conta com a participacdo de varios artistas
consagrados na masica instrumental brasileira. Podemos destacar nomes como
Rosa Passos, Claudio Roditi, Raul de Souza, Mauricio Einhorn, Idriss
Boudrioua, Fernando Moraes, Sergio Barrozo e Rafael Barata. O disco possui
dez faixas de musicas que sdo grandes sucessos da bossa nova e de compositores
variados, que vdo de Antonio Carlos Jobim (Esperanca Perdida, Ligia e Outra
Vez), Jodo Donato (Minha Saudade, Quem Diz que Sabe), Rio e Vocé e Eu
(Menescal e Carlos Lyra) Tristeza de Nés Dois (Mauricio Einhorn), Samba
Novo (Durval Ferreira) e a nica musica que nao é brasileira, mas foi gravada no
famoso disco “Frank Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim” (1967), Change
Partners de Irving Berlin. Nenhuma faixa do disco é autoral. (ROQUE, 2016
pl19).

Temos também seu mais recente trabalho, o disco Alegria de viver. Lancado em 2019, o
disco também conta com dez faixas, as quais sdo arranjos solo para violdo, de nomes da musica
brasileira como Pixinguinha, Guinga, Dorival Caymmi entre outros. Gravado, mixado e
masterizado por Klaus Genuit no Hansahaus Studios Bonn, na Alemanha, o disco solo conta
somente com o violdo de Lula Galvao, executando arranjos no estilo chord melody, com muita
improvisacdo, o que é desafiador, por ser preciso manter o ritmo e o sentido musical, sem que se
tenha aquela sensacdo de “vazio”, por falta de acompanhamento. Dentre as faixas temos:
Maracangalha (Dorival Caymmi), Céu e Mar (Johnny Alf), Radamés y Pelé (Antonio Carlos
Jobim), Zanzibar (Edu Lobo), Carinhoso (Pixinguinha), Rapaz de Bem (Johnny Alf), Jorge do
Fusa (Garoto), Alegria de Viver (Luiz Eca), Brigas Nunca Mais (Antonio Carlos Jobim) e Di
Menor (Guinga - Tapajos). O disco, do mesmo modo que o anterior, ndo conta com nenhuma

faixa autoral de Galvao.
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O CD Alegria de Viver, de Lula Galvdo, é um aguardadissimo disco de um

musico genial que nos regala com seus maravilhosos e inovadores arranjos de

temas também maravilhosos. Gravado, mixado e masterizado por Klaus Genuit

nos Hansahaus Studios (Bonn, Alemanha) nos anos de 2016 e 2018, € um

trabalho altamente recomendavel consumir sem moderacgdo. (PAULINO, 2020.)

Sobre as obras autorais de Lula Galvéo, vale ressaltar o baido instrumental A donzela e o
cangaceiro, fruto da participagéo de Lula Galvdo no CD, promovido pela revista Guitar Player
(RUSCHEL, 1998), que contou com a presenca dos considerados (por um juri de 200 musicos) 0s
10 melhores guitarristas do Brasil em 1998. Polo acrescenta que, além da donzela e o cangaceiro,
Galvdo tem pouquissimas outras composicGes autorais, mas que independente disso, 0 seu

trabalho fora notado e reconhecido:

Lula ndo possui muitas composicdes préprias 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, 0 musico destaca a gravagdo 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 Mdusica Brasileira, em
2015, na categoria de melhor solista em virtude de sua atuagdo como violonista
junto ao Cello Samba Trio no disco Saudade do Futuro — Futuro da Saudade
(MORELENBAUM, 2014), de Jaques Morelenbaum. (POLO, 2018.p16)

CAPITULO IV — ANALISE

4.1 Sobre a musica A prata e 0 ouro

A musica a ser analisada, “A prata e 0 ouro”, é a segunda faixa do disco “Camaledo I”
de Ademir Junior lancado em setembro de 2012. O album € composto por nove faixas, e conta
com a participacdo dos musicos: Jessé Sadoc (trompete), Lula Galvao (guitarra), Vitor Gongalves
(piano), Jefferson Lescowich (baixo), Rafael Barata (bateria), tendo como participacao especial a
guitarra de Alexandre Carvalho e os saxofones de Bob Mintzer e Idriss Boudrioua.

Nesse album, o instrumentista, arranjador e compositor Ademir Junior apresenta seis
temas inéditos e compartilha também trés temas do trompetista Jessé Sadoc. Dentre os temas
trazidos por Jessé, temos dois sambas que sdo: “A prata e 0 ouro” e “Pro JT”. Sobre o Album,

podemos encontrar no site de Ademir Junior as seguintes consideracoes:
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[...] O trompetista mostra tanto o virtuosismo quanto a maturidade no
comportamento em cada ambiente musical do CD. Vitor Gongalves se projeta
nesse CD demonstrando tamanha maturidade e elegancia nos solos, no
acompanhamento, muitas vezes contrastando técnica e sugerindo imagens
musicais mais abstratas nos estilos. Os guitarristas Lula Galvdo e Alexandre
Carvalho fazem solos brilhantes, de dificil execucdo e projecdo melédica sobre
harmonias bem elaboradas. Sdo dois mestres da guitarra no Brasil e devem ser
escutados com bastante atengéo.?

A musica € um samba como relatado acima, disposto no formato de standard, onde
existe um tema® que é executado sobre uma base harménica. Apds a execucdo do tema cada
musico tem um chorus®® para executar seu improviso. Ao término do ciclo de improvisacdo o
tema € exposto novamente, dando encerramento a musica. O tempo de duracéo total da musica é
de 8min09s, e o trecho onde Lula Galvéo faz o seu chorus de improviso se situa entre 0s minutos
3min10s — 4min10s't. Essa cancéo foi escolhida por estar alinhada ao estilo do samba jazz e por
conter um solo de guitarra gravado por Lula Galvdo. Dentre o vasto repertorio desse
instrumentista, encontramos poucos trabalhos onde Galvdo usa a guitarra, e dentre eles,

percebemos que “A prata e 0 ouro” é um dos mais atuais.

4.2 Aspectos estruturais e harmoénicos

Sera usada a linguagem de cifras'? para fazer menco aos acordes da masica, e todas as
extensdes do acorde serdo referenciadas por um nimero que representa o intervalo que gera a
tensdo (extensdo) em relacdo ao acorde, como por exemplo: Dm7#11. Temos o0 acorde de Ré,
indicado pela letra “D”, ele esta em posicdo menor que € indicado pela letra “m”. Os nimeros a
seguir revelam que o acorde tem uma sétima menor representada pelo “7”, formando assim um

acorde tétrade (composto por quatro notas). Por fim, a sigla #11 representa que no acorde existe

8 Trecho retirado do site https://www.ademirjunior.com/pt_BR/discografia/camaleao-i, com acesso em 01/06/2021.
° O tema é a melodia inicial ou primaria/principal. A Encyclopédie Fasquelle, de 1958, define um tema do seguinte
modo: "Qualquer elemento, motivo ou pequena pega musical que originou alguma variagao se torna um tema a partir
desse momento”.

10 Chorus é um termo que usualmente utilizamos na comunicag&o musical no campo da improvisacéo. E significa a
0 periodo exato da estrutura de uma composigao.

1 Foi usado como referéncia para a transcricio e analise a versdo da masica com video da gravagéo no estidio,
disposta no Youtube nesse link < https://www.youtube.com/watch?v=u7gvd0IkoUE>. Acesso em 01/06/2021

12 As cifras musicais sdo letras alfabéticas que representam as notas musicais: A = L4; B = Si; C=D6; D =Ré; E =
Mi; F = Fa e G = Sol. Temos também nesse modelo os cédigos: m = menor; M = maior; # = sustenido; b = bemol; °
= diminuto, etc.
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uma tensdo adicionada de décima primeira aumentada, onde o “11” marcando o intervalo
adicionado e o “#” revelando o acidente empregado nele. Lendo o acorde na integra (Dm7#11)
temos um Ré menor com sétima e décima primeira aumentada.

A musica tem o ictus? inicial acéfalo, com adiantamento da resolu¢do na ténica Fm em
todas as cadéncias* 2, 5, 1 para tonica. A musica comega com 2, 5, 1 menor de Fm, seguindo o
motivo principal da mdsica nos primeiros 4 compassos, comum na quadratura’®. Temos uma
forma ternaria onde cada secdo € constituida de 8 compassos. A forma da musica se apresenta
assim A, A, B, A, onde temos no A o tema da musica e no B o seu desenvolvimento. Sobre a

forma ternéria Bennett explica:

Uma peca musical em forma ternaria divide-se em trés secfes — A B A -. Al e A2
utilizam a mesma mdusica. B representa qualquer tipo de contraste -0 recheio do
sanduichel... Frequentemente se descobrird que A! termina com uma cadéncia
perfeita na tonalidade da ténica... a segdo B estd em outra tonalidade e A2 esta
novamente na tonalidade da tonica. (BENNETT, 1986. P.24).

Essa forma musical é bastante comum entre os standards de jazz, sobre essa forma
Sabatella (1996, p. 13) explica:

A forma AABA, amplamente usada na musica popular desde a virada para o
século XX até o surgimento do rock and roll. Essa forma consiste de duas
se¢des, chamadas secdo A e secdo B, ou ponte (em inglés, bridge, de onde o
“B”). A forma é Al, A2, B (ponte), A3. As secdes A sdo similares ou idénticas,
exceto pela letra e talvez os dois Gltimos compassos. A musica “I Got Rhythm”,
de George Gershwin, é um exemplo da forma AABA. Ha literalmente centenas
de musicas baseadas na progressdao harménica dessa mdusica, entre elas
“Anthropology”, de Charlie Parker, e “Oleo”, de Sonny Rollins.

13 Ictus “é 0 nome da acentuagdo de um ritmo. Acentuagdo inicial = ictus inicial” (MED, 1996: 142).

14 Cadéncia: “Quem conhece as inflexdes ou pontuacdes da lingua falada (tais como afirmacdo, interrogacao,
exclamacéo e outras) sabe que devem estar localizadas em fins de frases, em locais de respiracdo. O mesmo acontece
no idioma musical. A inflexao ao fim da frase melddica é reforcada pelo seu acompanhamento harmonico chamado
cadéncia.” (GUEST, 2006b: 56)

15 Quadratura: “A palavra quadratura significa tornar quadrado. Ou seja, tem a ver com a forma e com o ndmero 4.
A musica esté repleta de formas de 4 partes. Desde a musica cléssica, até a musica pop atual. Quase sempre as
estruturas musicais estdo em grupos de 4 partes, ou multiplos: 8 partes, 16 partes, 32 partes. Um Standard de Jazz
costuma ter 32 compassos. A férmula tipica do Blues tem 12 compassos”. (LAUDARES, 2019).
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Apobs esse motivo®® principal, o tema A continua nos compassos 5 e 6, onde temos um 2,
5, 1 da relativa maior (Ab) dando movimento harmdnico a musica, e a retomada do tema nos
compassos 7 e 8, apos, temos a repeticdo idéntica dos compassos 9-16.

Dos compassos 17-24 temos o0 B que desenvolve em mesma tonalidade, diferente do
habitual na forma ternéria, onde geralmente aconteceria um contraste com a se¢do A, modulando
para a tonalidade da dominante. Em vez disso, a segunda secéo (B) comega com o acorde de Fm,
agora ndo como ténica, mas como relativa menor da ténica (Ab). Entdo em seguida se faz o
terceiro grau que tem mesma funcgédo do primeiro, seguido nos compassos 19-20 pela cadéncia 2,
5, 1 maior de Ab, movimento que é passageiro, pois nos préximos compassos ja temos o retorno
da tonalidade Fm com a cadéncia 2, 5, 1 dele nos compassos 21-22, para, por fim, chegarmos em
Cm nos compassos 23-24. Nos compassos seguintes temos uma reexposicao integral do A.

Se faz importante para maior compreensao do que ja foi analisado até aqui e do que ainda

esta por vir, que seja esclarecido os pontos referenciais usados para fazer essa analise.

4.2.1 Termos, conceitos e referéncias

Guest (2006, p. 54) ao falar sobre a relatividade entre os acordes, afirma que “triades
diatbnicas separadas por tercas oferecem som semelhante entre si por apresentarem duas notas
comuns”. Funciona assim também para as tétrades, que por terem quatro notas, trés delas estardo
em comum com o acorde terca acima ou abaixo. No quadro abaixo podemos ver essas relacdes de

relatividade com suas funcgdes.

16 Motivo: O New Grove, edicdo de 1980 define motivo como "uma pequena ideia musical, seja ela melddica,
harménica, ritmica ou todas as trés. Um motivo pode ser de qualquer tamanho, embora seja mais comumente
identificado como a menor subdivisdo de um tema ou frase que ainda mantém sua identidade como uma ideia. E
mais frequentemente imaginado em termos melddicos e é esse aspecto do motivo que é correlacionado com o
termo figura.”
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Figural Quadro funcional retirado do Iivrb Harmonia: método pratico vol.2 (GUEST, 2006: 53).

No quadro acima temos dispostas as funcdes harmdnicas e a relacdo entre os acordes do
campo harmonico, apontando o grau de exercicio da fungdo estabelecida. Temos basicamente trés

fungdes harmonicas, dentre elas:

Funcdo tonica (T): a tonica segundo Guest (2006b, p. 53) € “o centro da tonalidade, a nota
fundamental que da nome ao tom. O acorde construido sobre ela é o acorde fundamental do tom.
E a funcéo estavel ou conclusiva. Serve para finalizar um trecho musical”.

Subdominante (S): “a nota do 4° grau da tonalidade e o acorde construido sobre ele. E a funcéo
meio estavel e transitoria e representa a passagem, precedida e seguida de funcdes diferentes. E o
meio repouso, sem sabor de conclusdo, e tdo pouco oferece impulso forte para a resolugédo”
(ibidem).

Dominante (D): ja a dominante é definida como “a nota do 5° grau da tonalidade e do acorde
construido sobre ela. Na estrutura tonal, desempenha importancia central. E a funcéo instavel ou
preparatdria. Dizemos ser instavel porque cria a expectativa de sua resolucao na tonica”.

Dentre essas fun¢des, a que mais sera utilizada é a dominante, pois ela causa movimento
harménico, sendo a fungdo com maior poder de atracdo. Podemos perceber que a fungédo
dominante ndo esta atrelada diretamente ao acorde de ténica. Segundo Guest (2006: 51)
“gualquer acorde maior ou menor pode ser precedido ou “preparado” por acorde dominante
situado 5J acima”. Entdo todos os acordes podem ter também sua dominante, mas diferente da
dominante principal que prepara para o tom, temos as dominantes secundarias. Sobre essa relacdo

Guest (Idem, p. 52) nos diz que “as triades ou tétrades diatbnicas podem representar um
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“descanso”, ou resolugdo provisoria, chamado tom secundario, desde que tenham 5J em sua
formagé&o (acorde maior e menor)”.

Lula Galvéo utiliza bastante a sobreposicdo de arpejos sobre os acordes, geralmente
relativos ao acorde. Esse recurso € amplamente utilizado no jazz e no mundo da improvisagédo
principalmente. Faria (1999, p. 40) ao explicar a técnica, nos revela que a sobreposicéo é “uma
técnica com a qual, para tocarmos o arpejo dos acordes com notas de tensdo, fazemos a
superposicdo de um arpejo triade ou tétrade sobre um acorde para obtermos como resultado as

notas de tensdo.”

Exemplo: Acorde Arpejo superposte Resullado
CiM +  Bm7 = CIM/6 ()
— T = ==' e =E 1
% § ' = =

Figura 2 Nelson faria acordes arpejos... pg40

Agora, trataremos sobre alguns termos utilizados na anélise melddica. Dentre esses
termos e definicdes, se faz importante analisar os modos gregos, principalmente os gerados pelas
escalas menores melddica e harmonica. A compreensdo desse tema é de suma importancia para
compreender o modo como Galvdo pensa a construcdo de seu fraseado, o que ird fornecer
instrumentos de analise mais precisos. Visamos entender suas escolhas melddicas e assim

discernir se sdo mais tonais ou modais e quais suas predilecdes.
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Figura 3 Livro guitarra fusion 1992 Mello p.53

Na imagem acima temos representado o campo harmoénico maior e os modos gerados
a partir de cada grau da escala. No campo harménico maior estdo presentes os modos: JOnio

(nosso modo modelo) que tem como formagdo a seguinte sequéncia de intervalos: 1J; 2M; 3M;
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4J; 5J; 6M; 7M; 8J. A partir dele, sdo gerados também os modos Dorico (1J, 2M, 3m, 4J, 5J, 6M,
7m, 8J); Frigio (1J, 2m, 3m, 4J, 5J, 6M, 7m, 8J); Lidio (1J; 2M; 3M; 4aum; 5J; 6M; 7M; 8J);
Mixolidio (1J; 2M; 3M; 4J; 5J; 6M; 7m; 8J); Eolio (1J, 2M, 3m, 4J, 5J, 6m, 7m, 8J) e Locrio (1J,
2m, 3m, 4], 5dim, 6m, 7m, 8J). Nos campos harmdnicos menores harménico e melddico, temos
alteracOes na escala, que por sua vez também alteram os modos gregos delas. A partir dos modos
originais gerados pela escala maior, classificamos os modos das demais escalas, fazendo as

devidas alteracdes, como no exemplo abaixo:
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Figura 4 Livro guitarra fusion 1992 Mello p.56
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Na figura acima podemos ver os modos gerados pela escala menor harmdnica, que é
basicamente uma escala menor com alteragdo no sétimo grau, como vemos no primeiro modo
(Edlio 7M), que serve como modo de referéncia da escala. A partir dele, temos os demais modos

gerados e seus intervalos.
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Figura 5 Livro guitarra fusion 1992 Mello p.60

Ja nessa segunda tabela podemos acompanhar os modos gerados pela escala menor

melddica e seu respectivo campo harménico.
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Agora separo alguns dos modos mais utilizados por Lula Galvéo neste improviso. Como
podemos observar, a maioria dos modos utilizados sdo gerados pela escala menor melddica.

Dentre eles temos o0s seguintes:

Lécrio 9M:

f
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Figura 6 Nelson faria acordes arpejos... pg. 72
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Figura 7 Nelson faria acordes arpejos... pg. 71
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Figura 8 Nelson faria acordes arpejos... pg. 73

Dérico §4:
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Figura 9 Nelson faria acordes arpejos... pg. 75
4.3 Analise fraseologica

A analise fraseologica foi feita baseada no contexto harménico representado pela
linguagem de cifras, que esta disposta acima da pauta. Fora levado em consideragdo o centro
tonal, mas principalmente os acordes individualizados. Como é costume no jazz o improviso

construido em cima dos modos gregos gerados pela menor melddica, em cima de uma tonalidade,
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mas pensado acorde por acorde, foi escolhido como método de analise o “escala acorde”, onde as
notas utilizadas estdo todas subordinadas a harmonia.

O solo comega com acentos métricos'’ no contratempo®® e sincopes?®, elementos muito
comuns na masica brasileira, principalmente no samba como aponta (Sandroni 2001 p.14) “de
fato, alguns musicologos viram na sincope uma caracteristica definidora ndo apenas do samba,
mas da musica popular brasileira em geral”. Elemento este também presente no jazz, como nos
aponta Hobsbawm (1989, p. 49) ao falar dos elementos ritmicos do estilo: “Ritmicamente o jazz
se compdes de dois elementos: uma batida constante e uniforme [...] e uma ampla gama de

variacfes sobre essa batida [...] essas variacbes podem ser compostas de varios tipos de

sincopes”.
Dérico #11
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Figura 10. Superposicao de Db7 sobre FAIL.

As notas em geral estdo dentro da “escala acorde”, usando modos da menor meléddica ou
harménica para soar mais jazzistico. No segundo tempo do segundo compasso, temos uma nota
que esta fora da escala comum, no final do segundo tempo temos em cima do acorde de Fm
(tbnica) a nota Si natural, que representa sua quarta aumentada, a nota é sustentada para o
préximo compasso, uma sincope que pode ser considerada como uma nota antecipada®® do

acorde seguinte, ou literalmente como uma décima primeira aumentada, tensdo que €

17 Acento métrico:” E constituido pelas acentuacdes fortes e fracas dos tempos dos compassos” (MED, 1996: 141)

18 Contratempo: “Na musica, contratempo é um deslocamento do acento métrico natural do compasso. onde o
acento que seria no tempo forte (naturalmente) acontece no tempo fraco através de um sinal de dindmica como

o sforzato. Outra maneira de caracterizar o contratempo é com o uso de ligaduras de portamento nos locais devidos
gue desloquem a métrica”. (ALVES, 2004).

19 Sincope “é um som articulado sobre tempo fraco ou parte fraca do tempo e prolongado até o tempo forte ou parte
forte do tempo; é a suspensdo de um acento normal do compasso pela prolongagédo de tempo fraco ou parte fraca de
tempo para o tempo forte ou parte forte de tempo”. (MED, 1996: 143)

20 Antecipag#o: acontece quando uma nota é tocada antecipadamente, precedendo o préximo acorde, do qual faz
parte.
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caracteristica do quarto grau da escala menor harménica o dérico #11, podemos também
interpretar a nota si bequadro como uma antecipacao de F alt. Lula Galvéo usa muito o recurso de
aproximacdo com a apojatura como podemos ver no segundo compasso, e também a
sobreposicdo de arpejos, como por exemplo na marcagédo verde, onde temos o uso do arpejo de
Db7 sobre o acorde de FAIt no quarto tempo do segundo compasso, onde notamos a presenca das
notas Ab, F, Db, Cb (enarmonizando?®! o Si bequadro para D6 bemol).

~ +
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sl
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Figura 11: Sobreposi¢do de Bbm sobre Gm7b5.

No terceiro compasso temos um modo interessante de ligar as ideias, uma possivel
sobreposicao da escala de Bbm#11 sobre o acorde de Gm7b5. Podemos também analisar que ele
usou a escala de ldcrio partindo da terca e a nota E natural se torna uma nota de passagem. Entéo
temos as notas, Bb, C, Db, e uma blue note ?’de passagem (E bequadro, quarta aumentada ou
quinta diminuta) é usada uma aproximacdo®® de semitom cromatico?®® descendente de E
retornando para o Eb no final do segundo tempo e se mantém até o inicio do proximo mudando
sua funcdo de 4° de Bb ou 6° de Gm7b5, para #9 (enarmonizando Eb com D#) de C7,
configurando a escala Alterada (sétimo grau do campo menor mel4dico).

2l Enarmonia é a “substitui¢o de uma ou mais notas por outras que, muito embora de nome diferente, representam
0S mesmos sons”, portanto notas enarmdnicas sdo “notas de nome e grafia diferentes, porém com o mesmo resultado
auditivo. (MED, 1996, p. 82).

22 Blue note é uma nota de passagem caracteristica do blues, encontrada em #9 na escala maior e em b5 na escala
menor.

23 “Em contextos de improvisacdo melddica é muito comum o uso de notas de aproximacdo (que geram tenséo) e
gue ornamentam as notas basicas do acorde (tétrade). As notas basicas ou as de aproximacdo terdo seu carater
reforcado a depender de sua colocagdo 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 carater de tensdo e relaxamento”. (POLO, 2018: 67).

24 O cromatismo “é um recurso muito adotado por mdsicos improvisadores para criar tensio através de linhas
melddicas ndo diatdnicas. Entre as frases construidas por Galvao com uso de passagens cromaticas se destaca um
tipo de procedimento adotado recorrentemente em solos improvisados”. (POLO, 2018: 63)
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Figura 12: Cromatismos

No compasso quatro foi empregada a escala menor harmonica no modo dérico #11
novamente, e no segundo e quarto tempo podemos ver passagens cromaticas sublinhadas em
amarelo, com sincope no terceiro tempo. No quinto compasso podemos ver mais um cromatismo
no primeiro tempo, podemos perceber um padréo entre os cromatismos usados, sempre com trés
notas e todas descendentes, dois terminando nas fundamentais de seus acordes. Também
percebemos que existe uma antecipacao de semicolcheia na melodia em relacdo a harmonia, que
segue até o compasso 6. No ultimo tempo do compasso 5 temos uma nota de passagem da sétima
maior para a sétima menor. E curioso o emprego de uma figura ritmica mais longa em relag&o as

demais na nota de passagem.
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Figura 13a: Sobreposicdo de Cb7M (relativo) sobre Abm?7.
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Figura 13b finalizacéo da quadratura.
No sexto compasso é usada a sobreposicdo do arpejo de Cb7M em cima de Abm?7,

partindo de b7 (nota de passagem) para 7+ de Cb7M ou 9 de Abm7. E comum esse tipo de
sobreposicdo, onde temos o acorde menor sendo sobreposto por sua relativa maior. O mais
interessante de se notar é a escolha harménica, é usado o acorde de Abm, que é um A.E.M
(acorde de empréstimo modal) do tom homoénimo (Fm melddico), fazendo uma espécie de Il, V

de Gm7b5, continuando a sequéncia harménica 2,5,1 menor que conduzird até a tbnica Fm no

compasso 8, fechando assim a quadratura.

G°

Lidio b7

Figura 14: Sobreposic¢do de Eb7M sobre Gm7b5 e uso da escala Lidio b7 em C7.

No compasso 9 temos outra sobreposicdo do arpejo de Eb7M em Gm7b5 terminando o
movimento em D bequadro que é sétima de Eb7M. Uso da escala Lidio b7 (quarto grau da menor

melodica) no ultimo tempo do compasso enarmonizando Gb com F#.
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Figura 15: Sobreposicdo de Ab7M sobre Fm7 e uso dos modos l6crio 9 e alterado.

No compasso 10 temos outra sobreposicdo nos mesmos moldes das ultimas. No
compasso 11, Galvdo usa o modo locrio 9 (sexto grau da menor melddica) em Gm7b5. E a
escolha de usar a escala alterada em cima de C7, como percebemos na apojatura, fazendo uma
aproximacdo cromatica da 9° para #9 (enarmonizando o Eb com D#).

5 P
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Figura 16: uso de cromatismo e da menor melodica.

No compasso 12 temos um cromatismo no segundo tempo preparando para escala menor
melddica com no terceiro tempo. No quarto tempo temos uma passagem com duas notas que

estdo fora da escala de Fm, o #11 que vem do segundo modo da menor melddica e 0 b9 que vem
como nota de passagem para F.
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Figura 17: Sobreposicdes de Fm7 sobre o acorde Bbm7 e de Db7M sobre o acorde de Eb7.

No compasso 13 sdo feitas duas sobreposi¢des de arpejos de Fm7 sobre o acorde Bbm7
e de Db7M sobre o acorde de Eb7, terminando com uma antecipacdo da terca do acorde de Abm

(enarmonizando B bequadro com Cb).
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Figura 18: sequéncia de cromatismos longos.

No compasso 14 aparece o primeiro cromatismo “longo”, diferente dos demais com trés
notas, esse cromatismo tem 5 notas, passando pelos dois acordes do compasso. O compasso
termina com outro cromatismo que liga o ultimo tempo do cp.14 com o primeiro tempo do cp.15.
Ja no compasso 15, temos uma nota antecipada de C7 e uma nota de passagem. O compasso 16

termina a se¢do A na ténica.
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Figura 19 Sobreposigéo da penta de Gm em Cm7, uso de cromatismos, N.P e bordaduras.

No compasso 17 uma nota é antecipada no Gltimo tempo, Bb como 7° menor de Cm?7.

Uso da pentaténica de Gm sobre Cm7. No compasso seguinte temos um pequeno cromatismo que

leva a0 compasso 19, onde temos duas bordaduras, uma ascendente e a outra descendente. O

compasso segue com arpejo descendente de Db7 (11) com #9, provinda da escala alterada ou

dom dim.
Abmaj7 J =128 G? Iécric.) 9 C7 Alterada
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Figura 20: Sobreposi¢do Fm7M sobre Ab7M e passagens na escala menor melddica.

No compasso 20 temos outra sobreposicao de relativos, sobrepondo o arpejo de Fm7+ no

acorde de Ab7M. No compasso 21 foi usada a escala menor melédica, o0 modo l6crio 9 para o

acorde de Gm7b5 e a escala alterada para C7.



49

Fm?7 D7 alterado G7 alterado C
hN .

® b ® '
— . hghtﬁ — 3 t
— _ — She®

A ,':':EEE Hy :ﬁzs— ——hf——zat

7 A 7 |

y O Y o —

[ oo WL 1) i

ANV

o) 3

1518 16—16-16-15 16-15

T 1918-17—16 1718 1918-17-16 16-15

A 18 19 1819 17—-1617——

P

| =)

Figura 21: cromatismos e sequéncia de dominantes alterados.

No compasso 22 aparece 0 segundo e Ultimo cromatismo “longo” com 6 notas. No
compasso 23 temos um fraseado rapido pelos acordes de D7 e G7, onde estdo sendo usadas
escalas alteradas 9 (com #9, #11 e b13) dos respectivos acordes (enarmonizando Db com C# no

terceiro tempo).
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Figura 22: passagem outside.

No compasso 24 temos uma passagem outside?® comecando com a escala de Cm, e
descendo cromaticamente, passando pelo penta de F#m chegando em Fm no compasso 25,
gerando o modo lécrio em Gm7b5. Ha o término da frase na terca do acorde no compasso 26,

modo engenhoso de ligar o término da se¢do B com a secdo A2

25 Qutside: soar fora, termo geralmente utilizado quando a melodia usa notas que estdo fora do tom ou modo em que

a harmonia esta inserida.
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Figura 23: sequéncia de cromatismos.

No compasso 27 temos 0 compasso com maior nimero de cromatismos, duas passagens
descendentes e uma ascendente, ambas com trés notas. Interessante notar que é a Unica passagem
cromatica ascendente em todo o solo, mostrando assim a predilecdo de Lula Galvdo pelas

passagens cromaticas descendentes. Nesse caso a nota de passagem usada foi a blues note de C7

(ED).
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Figura 24: sequéncia de IIm, V7 usando escalas alteradas

No compasso 28 temos o0 uso da escala menor melodica com algumas notas de passagem
e um cromatismo do terceiro para o quarto tempo. Percebe-se que Galvé@o tem o costume de usar
a escala alterada em cima dos acordes maiores com sétima, como podemos ver nos compassos 29
e 30.
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Figura 25: Gltima frase do solo de Lula Galvéo

No compasso 31 temos um arpejo descendente que que pode ser de Gm7b5 sem
fundamental ou Bbm, e a udltima colcheia do segundo tempo antecipa a terca maior (E) do
préximo acorde (C7). Em C7 temos o uso de b13. Nesses dois Gltimos compassos Lula Galvéo
usa alguns bends, junto com a escala pentatdnica, o que traz uma sonoridade blues para o solo.
Ap0s tantos ornamentos e passagens modais, 0 masico termina o solo com um arpejo da tonica,
terminando na fundamental, um pouco diferente do que é de costume no jazz.

Observamos o uso de tercinas e sincopes, elemento caracteristico no samba. Percebemos
que as escolhas de Lula Galvao na conducdo melddica (meio modal) vém do seu contato com o
jazz, mas 0s seus acentos métricos estdo intimamente ligados a mdsica brasileira, configurando

assim o estilo pessoal de Lula Galvéo no samba-jazz.

CAPITULO V — CONSIDERACOES FINAIS

Por meio desta pesquisa foi possivel verificar como o contexto musical familiar em que

Lula Galvao cresceu foi determinante para a configuracdo de seu estilo musical. O contato com a

mausica brasileira na infancia, que deriva do gosto musical de seus pais e de seus irmdos, que

eram musicos profissionais, bem como com a musica instrumental, levando-o ao estudo do violdo
e posteriormente da guitarra, entre outros fatores.

Podemos também perceber que o0 habito da transcricdo sempre esteve presente na pratica

de Galvdo, mesmo antes de comecar a estudar musica formalmente, em seu periodo “autodidata”,

e como o proprio considera que esse habito foi determinante para a construcao de sua linguagem.
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Mais tarde, movido pelas influéncias de seus professores (Luciano Fleming e Paulo André
Tavares) e pelas oportunidades surgidas em uma das casas onde tinha o costume de se apresentar,
decidiu se especializar em musica brasileira. A musica instrumental, os amigos musicos, todos 0s
pontos convergem para 0 que 0 musico € hoje: um instrumentista e arranjador que domina a
linguagem do samba jazz, que executa diversas pecas do repertorio da musica brasileira, tanto na
guitarra quanto no violdo, mas majoritariamente no violao.

Se correlacionarmos essa escolha estética de Lula Galvédo pelo uso das técnicas do violdo,
como, por exemplo, o costume de ndo usar palheta, ou a preferéncia pelo uso do préprio violdo
na maioria de seus trabalhos, veremos que essa relacdo ndo é aleatéria. Esta ligada ao fato de que
0 violdo é considerado um simbolo nacional, gracas a um movimento que foi iniciado em meados
do século XX por Getulio Vargas, que movido pelo nacionalismo, instituiu o samba como a
musica genuinamente brasileira, e como o violdo era o instrumento mais popular no movimento
do samba, foi atribuido a ele esse status de “instrumento nacional”.

A guitarra elétrica foi “boicotada” no Brasil por conta de ser associada como instrumento
que “desvirtuava” a “pureza” do violdo e também por estar associada ao elemento estrangeiro,
principalmente o rock, que constituiria uma possivel ameaca as tradicGes da musica brasileira.
Ambos os instrumentos tém tecnicamente a mesma base, conservando muitas similaridades em
tessitura, afinacdo, formato, técnicas, etc. Tanto que em certo periodo histérico os dois
instrumentos chegaram a ser confundidos, porém percebemos que eles caminham por estéticas
diferentes e hoje podemos dizer até que possuem significados simboélicos opostos. A guitarra
segue um caminho mais melddico contando com distorcdes, sintetizadores e outros efeitos que
alteram o som original, enquanto o violdo mantém seu carater harménico, geralmente de
acompanhamento, ambos com propostas texturais diferentes.

Também contextualizamos nesse trabalho os conceitos sobre 0 samba-jazz. E interessante
pensar que 0 samba-jazz tem a mesma premissa da bossa nova: ambos vieram de um movimento
de renovagdo do samba, e ambos tiveram como fonte de renovagéo a linguagem jazzistica. E,
antes disso, os dois estilos envolvidos, o samba e o jazz, também tém a mesma origem, provindos
da costa ocidental da Africa e trazidos pelos escravos, mas se desenvolveram em contextos
diferentes, cada qual em um hemisfério diferente das américas. Provavelmente as dificuldades
para distingdo dos dois estilos (bossa nova e samba-jazz) se ddo por meio dessas caracteristicas

em comum, porém podemos notar que os dois trilharam caminhos diferentes. Enquanto a bossa
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nova se mantém em elementos mais “sucintos” em relacdo a melodia, geralmente sendo
apresentada em andamentos mais moderados e acompanhadas por uma letra, o samba jazz se
apresenta como um estilo majoritariamente instrumental e com propostas mais arrojadas em
relacdo a andamentos, férmulas de compasso e desenvolvimento melddico. Podemos perceber
essa linha ténue na propria conceituacdo dos autores que as vezes nao distinguem os estilos ou
chamam o samba jazz de hard bossa ou de musica popular moderna. Para nossa pesquisa é
importante fazer essa distin¢do, pois assim podemos entender melhor em qual estilo Lula Galvao
se enquadra, e esses dados guiaram nossa escolha do repertorio e a também as linhas de analise
adotadas.

Faz-se necessério salientar novamente a importancia do héabito de transcri¢do, que foi
fundamental ndo apenas para o desenvolvimento musical de Lula Galvdo, mas também para a
elaboracdo dessa pesquisa. Além dos beneficios dessa pratica na percep¢do musical, ainda temos
o0 rico repertério de frases, que servem para nos referenciar. Podemos assim, aprender estilos
novos, com a analise do conteldo gerado na transcri¢do, e ainda podemos citar outros inimeros

beneficios:

copiar solos é como gerar imagens musicais e contetido, para que vocé os tenha
em seu cérebro e acesse sempre que precisar. E importante relembrar o legado
de cada musico, mesmo que seja em uma frase, pois isso mostra a importancia e
a grandeza do que eles sdo para todos nos, estudantes e profissionais da

improvisagdo.?®
Sobre a peca escolhida, observamos que Lula Galvao tem um repertorio de frases extenso,
mas que em suas escolhas estéticas, ele seleciona determinadas frases e movimentos melddicos
com mais frequéncia que outros. O musico demonstra preferéncia por movimentos cromaticos
descendentes e pelos modos gerados pela escala menor melddica, que é caracteristico do jazz.
Temos também as sobreposicdes de terca, apojaturas sem moderagdo, usadas tanto como recurso
estético de dindmica como para fazer aproximag6es melddicas. E ndo poderiamos deixar de citar
0 modo como ele articula bem o tempo, usando sincopes e antecipando a melodia para “swingar”
seus solos. Todos esses dados nos permitem conhecer melhor a préatica desse musico que é e tem

se mostrado cada dia mais relevante no meio da musica brasileira.

% Trecho retirado de uma entrevista de Ademir Junior a revista Sax e Metais. Disponivel em:
<https://www.ademirjunior.com/inc/download.php?t=a&f=iffgvhrvig8owo0sq.pdf> com acesso em 28/10/2021.
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Acreditamos que por meio do presente trabalho, a pesquisa sobre a guitarra elétrica na
masica brasileira se enriquece. Surgem novas possibilidades de trabalhos futuros, como por
exemplo, a analise de outras musicas de Lula Galvdo, comparando a estética empregada por ele
com a de outros artistas, tanto nacionais como internacionais, de modo a aprofundar o estudo
sobre as escolhas estéticas do guitarrista bem como conjeturar sobre o futuro da linguagem da

guitarra brasileira.
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ANEXOS

Indice de recorréncias fraseologicas na partitura

Cromatismos: cp.4, 5, 12, 14, 18, 22, 23, 27 e 28.
Sobreposicdes: cp. 2, 3, 9,10, 13, 17 e 22.
Apojaturas: cp. 2, 3, 11 e 26.

Nota de passagem: cp. 3, 4, 5, 7, 10, 13, 15, 27 e 28.


https://www.youtube.com/watch?v=LYkFSMQ5PdM

JE.guit,

Encadeamentos: cp.2e 3
Antecipagéo: cp. 4-6

Uso da m.h: cp. 4 e 15.

Uso da m.m: cp. 2, 12, 19, 20, 23 e 24.
Dom dim ou dim: cp. 7 e 21.
Empréstimo modal: cp. 6

Outside: cp. 24-25

Exemplos de frases 2,5,1 menor: cp. 3-4; 7-8; 31-32

Exemplos de frases 2, 5, 1 maior: cp. 5-6; 13; 14; 19-20;

Transcricao do solo de lula Galvdo na musica A prata e o ouro de Ademir Junior
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