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RESUMO

Esta pesquisa aborda a improvisacdo musical por meio dos solos improvisados do
musico, arranjador e pianista “Luiz E¢a.” Como esse processo é construido por Luiz E¢a? Com
foco na performance musical do pianista, a pesquisa buscou compreender a improvisagdo
musical como criagdo em tempo real na sua relagdo com a performance musical. Foram
selecionadas quatro performances musicais de Luiz Eca, sendo duas da musica The Dolphin e
duas da musica Samba de Uma Nota S6. As performances selecionadas sdo as mesmas masicas,
porém duas gravadas em estidio e as outras duas gravadas ao vivo. O material selecionado
estava registrado por meio do audio e video. Prop@s-se transcrever os dudios para partitura e,
em seguida, descrever os solos improvisados de Luiz E¢a com o intuito de identificar o material
musical usado para proceder com a analise musical. Para analise musical, criou-se um protocolo
de andlise que serviu como aporte tedrico. Apos as analises descritivas dos solos improvisados,
foram cruzados os dados obtidos e discutiu-se a partir de trés aspectos: Como era a
improvisacao de Luiz Eca? Que recursos utiliza na construcdo de melodias? Que semelhancas
existem nas improvisacGes de épocas diferentes?

Palavras Chaves: Luiz Eca. Improvisacdo. Performance Musical. MUsica Popular Brasileira

ABSCTRACT

This paperwork approaches musical improvisation through the musician, arranger and
pianist Luiz Ec¢a’s improvised solos. How is this process built by Luiz E¢a? Focusing on the
pianist’s musical performance, the research sought to understand musical improvisation as
creation in real time in its relation to musical performance. Four of Luiz Eg¢a’s musical
performances were selected, two of them being the song The Dolphin and the other two the
song Samba de Uma Nota S6. The selected performances are the same songs, although two of
them have been recorded in a studio and the other ones have been recorded live. The selected
material has been registered in audio and video. It was proposed transcribing the audio to scores
and, next, describing Luiz Eca’s improvised solos in order to identify the musical material being
used to proceed with the musical analysis. For the musical analysis, it was created an analysis
protocol, which has served as theoretical input After the descriptive analysis of the improvised
solos, the data obtained were crossed and discussed from three aspects: (1) How was Luiz E¢a’s
improvisation? (2) What resources did he use when building melodies? (3) What similarities
are there in improvisations of different periods?

Keywords: Luiz E¢a. Improvisation. Music Performance. Brazilian Popular Music.
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1 INTRODUCAO

N&o adianta discutir essas filosofias baratas do que é certo e previsivel. Vejo
a musica sem fronteiras. Aprendi que ndo ha divisdo entre popular e erudito.
Ndo deve haver muro de Berlim na musica. (Eca apud SIGNORI, 2009, p.xi)

Luiz Eca foi um musico que teve uma trajetéria muito particular na histéria da musica
brasileira. Embora tenha estudado piano erudito, sua carreira foi dedicada a musica popular,
tocou em teatros, bares, casas de shows etc. O musico de personalidade forte e com convicgdes
bem estabelecidas conseguiu desenvolver um estilo de improvisacdo que refletiu sua
personalidade musical.

Esta pesquisa aborda a improvisacdo musical, tendo como sujeito e objeto de anélise o
musico, arranjador e pianista “Luiz Ega”. O campo empirico da pesquisa constituiu-se em
quatro performances musicais. Com foco na performance musical, o estudo busca compreender
a improvisacdo musical como criagcdo em tempo real na sua relagdo com a performance musical.

O trabalho aborda as questdes de construcdo da improvisacdo, e uma questdo principal
se destaca: como esse processo € construido por Luiz E¢a? Por meio de uma investigacdo dos
processos criativos, a presente pesquisa foca em trés aspectos: (1) Como era a improvisacao de
Luiz Eca? (2) Que recursos utiliza na construgdo de melodias? (3) Que semelhancas existem
nas improvisagdes de épocas diferentes?

A improvisacdo ndo é uma interpretacdo de algo que ja existe. Nesse sentido, a
improvisacao difere da performance classica como representacdo, como a apresentacdo de uma
composicdo que ja existe, que ja foi apresentada e estd sendo apresentada mais uma vez. O
resultado da improvisacdo € produzido naquele momento, em uma relagdo com o tempo: a
improvisacao ndo é o passado, nem o futuro, mas sim o presente.

Sloboda (2008, p. 136), sobre a improvisacao, afirma: “a improvisa¢do, uma préatica de
performance, é um exercicio de composi¢do em tempo real. Este é o caso especial em que 0
compositor também ¢ o executor”. “A improvisacdo pode ser entendida como o proprio ato
artistico imerso num presente continuo, fluido” (FALLEIROS, 2006, p. 46). O sentido de
espontaneidade, presente na improvisacdo musical, ndo deve ser lido literalmente como um
fazer musical que acontece puramente ao sabor do acaso. Na verdade, esta longe disso. Costa
(2003) argumenta que é preciso pensar a improvisagao num contexto amplo, o qual define como
sendo um ambiente ou campo de operagdes — “que engloba muitos fatores, ndo somente
musicais, mas também, sociais, culturais, pessoais e especificos do grupo que se engaja numa
pratica deste tipo” (COSTA, 2003, p. 27).
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Apesar de a indeterminacdo, em niveis distintos, ser aquilo que
une os diversos conceitos sobre improvisagdo, nas mais distintas
épocas e culturas, neste caso, ela ndo se trata de uma
indeterminacdo qualquer ou total, mas sim apenas da
indeterminacdo de parametros especificos em detrimento a
outros que se mantém estaveis. E que, todavia, ndo se trata de
uma combinacdo de sons aleatérios e ao acaso, mas de uma
escolha das combinacdes entre as notas em busca de coeréncia
musical (FALLEIROS, 2006, p. 46).

Meu interesse particular na improvisacdo de Luiz Eca é consequéncia da minha
formagao musical. Estudei piano classico desde cedo, culminando com o meu bacharelado em
Piano Erudito. Apesar da minha formacéo classica, sempre estudei e trabalhei com a musica
popular e com a improvisacdo. Aprofundei meus estudos em harmonia funcional, improvisacdo
e piano popular com diversos professores e musicos de grande experiéncia no meio musical.
Meu interesse especifico em Luiz Ecga ocorreu pela influéncia dos meus professores Roberto
Alves e Maria Tereza Madeira, que foram seus alunos. Desde entdo, venho pesquisando
suas gravacoes.

Luiz Eca (Luiz Mainzl da Cunha Eca, 1936-1992), filho de mae francesa e pai
portugués, iniciou seus estudos de piano aos cinco anos de idade com a professora russa Zina
Stern, e mais tarde, de teoria musical. Em 1957, foi estudar em Viena, na Austria, com bolsa de
estudos concedida pelo governo brasileiro. “Continuou seus estudos com Madame Petrus
Verdier (que foi amiga de Debussy), Jacques Klein, Homero Magalhdes, Lucia Branco e Heitor
Alimonda” (QUINDERE, 2007, p. 165). Sua carreira profissional teve inicio entre os anos de
1952/53, como pianista, nos bailes de formatura, nas casas noturnas no Rio de Janeiro,
notadamente no bar do Hotel Plaza, na Boite VVogue. Participou ativamente como musico da
chamada primeira fase da Bossa Nova (1959-1964). Eca é frequentemente apontado como um
dos mais importantes pianistas da musica popular brasileira. Seu trabalho, reconhecido no
Brasil e no exterior, estende-se desde a formagdo com o Tamba Trio, em 1959.

Luiz Eca fez parte de uma geracdo de musicos que se dedicou a carreira solo ou de
grupos pequenos. Ele desenvolveu um sistema de harmonia, ao qual chamou “Harmonia
Criativa”. Nesse sistema, mostra sua versao para o ensino da harmonia, trazendo uma maneira
diferenciada de lidar com os acordes e as suas inter-relacdes (ZAGURY, 1996). Essa relacao
com a harmonia sempre foi muito forte. Em sua fala, registrada em livro, Luiz Eca deixa clara
sua convicgdo. Acreditava que, para improvisar, é preciso primeiro estudar harmonia. “N&o se
ensina improviso. Ensina-se harmonia. Com muito estudo e conhecimento, ai sim, é possivel

improvisar” (QUINDERE, 2007, p. 138).
14



A estétical segundo Zagury em sua obra estava em primeiro plano, “em detrimento de
regras ou normas de conduta em rela¢do & harmonia” (ZAGURY, 1996, p. 6). Além de uma
linguagem musical e uma estética propria, bastante pessoal, Luiz Eca era um expert em
improvisacdo. No disco de estreia do Tamba Trio, por exemplo, é muito frequente a presenca
de improvisos, “que aparecem em 12 das 14 faixas. E o piano de Luiz Eca que improvisa com
maior frequéncia, em 11 faixas” (MAXIMIANO, 2009, p. 80).

Tamba Trio é um grupo instrumental de musica brasileira que surgiu no final dos anos
1950 e inicio da década de 1960, no Rio de Janeiro, estreando em marco de 1962 no Bottle's
Bar, no Beco das Garrafas (DICIONARIO, 2014, s/p). Inicialmente, foi formado por Luiz Eca
(piano), Otavio Bailly Jr. (contrabaixo acustico) e Hélcio Milito (bateria e tamba). Foi batizado
com esse nome, que € o nome de um instrumento de percussdo criado pelo baterista Hélcio
Milito. Segundo Paulo Cesar Signori (2009), trata-se de um instrumento de percussao cuja
composicdo basica é formada por trés tambores apoiados num mesmo suporte e que sao tocados
com baquetas de timpano. A esse kit podem ser acrescentados pratos, bem como outros
acessorios de percussao.

O Tamba Trio € apontado em varias areas como referéncia na musica popular brasileira.
Signori (2009, p. 2) aponta que foi no periodo de 1962 a 1964 que o grupo capitalizou
reconhecimento e firmou o nome “Tamba Trio” como referéncia da moderna musica popular
brasileira. Tal afirmacdo também foi feita pelo compositor Edu Lobo, na contracapa do LP
Avanco, gravado na Philips, pelo Tamba Trio, em 1963. Neste periodo o grupo langou trés
Lps: Tamba Trio, Avanco e Tempo.

Signori, ao relatar a trajetéria do Trio, nos mostra que 0 grupo surge no momento pos-
Il Guerra, em que o panorama geopolitico-econdmico se dividia em dois grandes blocos:
socialista e capitalista. O Brasil, aliado ao capitalismo, sofreu influéncia marcante dos EUA na
musica, sendo que “nesse periodo, percebe-se um aumento do consumo de musica popular
norte-americana” (SIGNORI, 2009, p. 6).

Muito préximo aos marcos iniciais da Bossa Nova e com uma postura comprometida
com a qualidade musical e inovacdo nos arranjos, 0 Tamba Trio se adequava ao desejo de

“modernizacdo” ¢ de amadurecimento do processo de sofisticacdo, que vinha ocorrendo no

1 A procura das estruturas mais belas ou de um acorde que fosse melhor ornamentar o pensamento melédico que
pudesse por ventura estar ja pronto (podendo ser ele de uma obra original ou de algum outro compositor). A
harmonia perde a questdo funcional como principio basico para a sua estruturagdo e passa a ter valor de cores,
luzes, sombras etc. (ZAGURY, 1996, p. 96 e 97)
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ambito da musica popular desde décadas anteriores. Conforme Santuza C. Naves (2001, p. 30),
“a estética da Bossa Nova, com seu aspecto solar, harmonizava-se com o otimismo que marcou
0 governo Juscelino Kubitschek e sua utopia desenvolvimentista representada pela construcao
de Brasilia, a capital do futuro”. Com a Bossa Nova, “o sonho da modernidade brasileira tinha
encontrado a sua trilha sonora” (NAPOLITANO, 2006, p. 32).

Assim sendo, “a Bossa Nova foi o grande acontecimento em termos de producdo
musical no Rio de Janeiro nos anos de 1950” (SIGNORI, 2009, p. 6). O Tamba Trio compartilha
com a Bossa Nova uma parte importante do repertorio e alguns aspectos estéticos, a comecar
do samba como matriz.

Luiz Eca, apesar de ter se dedicado a musica popular brasileira, em especial a Bossa
Nova, como sua influéncia direta, seja na maneira de tocar, seja no uso da harmonia, como
ressalta Zagury (1996, p. 94), “ndo apontava nenhuma influéncia de seus antecessores da
musica popular, mestres do Samba ou outros de estilos tipicamente brasileiros”. E um dos
fatores, neste caso, € o proprio rétulo do Samba, “pois o rotulo tradicional, na maioria das vezes
instituido pelos préprios sambistas, tende a ocultar experimentagdes profundas no ambito
musical e mesmo a mascarar a troca de influéncias entre os diversos géneros” (NAVES, 2001,
p. 8).

No caso de Luiz Eca, percebe-se a influéncia do Choro, do Jazz americano e de
Debussy, sua principal influéncia, como dito pelo proprio pianista: “eu me deixo carregar muito
pelo impressionismo” (YOUTUBE, 2011). Esse mesmo ideal de liberdade, da busca pelo novo
e a resisténcia aos principios académicos é um ponto em comum de Luiz Eca e Debussy. Pode-
se assim afirmar, com bases nas dissertacdes estudadas e em depoimentos, que essa influéncia
foi geradora de formatos, estruturas harmonicas e padrdes de execucao e escrita ao piano, o que
é facilmente percebido ao ouvir seus arranjos, improvisos e composi¢coes. Esse dado foi muito
bem registrado pelos trabalhos de Zagury (1996), Signori (2009) e Moreira (2011).

Por meio da compreensédo da relagdo entre improvisagdo, composicdo e performance,
em que necessidades e possibilidades séo criadas e desenvolvidas em um contexto de
influéncias maltiplas e reciprocas, esta pesquisa tem o objetivo de construir o retrato de cada
momento das performances que suportam este estudo. Foi necessario recorrer nao somente ao
historico técnico de cada momento das gravacdes, mas também identificar quem séo os agentes
que atuaram na construgdo das performances (masicos), qual era o0 contexto em que estavam
inseridos e, 0 mais importante, como o resultado sonoro pode confirmar e fundamentar a

construcdo da pratica musical.
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No Capitulo 2, é apresentado o referencial bibliografico, onde sédo abordados os trés
pontos interconectados, performance, improvisacdo e composicdo. As premissas tedricas
partem da visdo de que a improvisacdo é a criagdo em tempo real. A diferenca entre a
composicao da improvisacao e a performance da improvisacéo € pouco clara — uma vez que a
composi¢do na improvisagdo e a performance ocorrem simultaneamente, ou muito préximo a
1SSO.

No Capitulo 3, é descrita a construcdo da metodologia apresentada. Buscou-se construir
uma postura tedrica coerente entre os autores: suas teorias e a metodologia utilizada. Foi feita
uma descricdo detalhada do percurso da coleta de informacdes e dos dados selecionados para
esta pesquisa.

No Capitulo 4, com base no protocolo de analise e nos dados levantados, foi feita uma
analise descritiva das musicas, em que se tracou uma discussdo sobre a maneira de tocar de
Luiz Eca e suas influéncias. Foram registrados os aspectos considerados relevantes para a

compreensdo de seus solos improvisados, fruto de um processo analitico e reflexivo.

17



2 O HOMEM ENTRE O MAR E A TERRA: PERFORMANCE, IMPROVISACAO E
PROCESSOS CRIATIVOS

2.1 Performance musical

Pode parecer simples a diferenca entre a composicéo da improvisagéo e a performance
da improvisacdo. Como Benson (2003, p. 23 — traducdo nossa) bem define, a primeira refere-
se “a0 ato de designar ou selecionar caracteristicas musicais particulares”, enquanto a segunda
trata do “presente sendo colocado em som em uma determinada caracteristica”. No entanto,
esta distin¢do € pouco clara. Uma vez que a composi¢do e a performance na improvisacao
ocorrem simultaneamente — ou muito proximo a isso —, parece dificil dizer que a performance
improvisada de determinadas caracteristicas ndo afeta de forma alguma a selecdo delas, ou vice-
versa. Entdo, essa distingdo no fazer musical parece Util e cheia de sentido, pois ela abrange
dois aspectos importantes da improvisacdo: a performance e a composic¢ao. Nesse processo, 0
performer ndo da realidade a uma composicdo preexistente, mas “é o criador da musica”
(SLOBODA, 2008, p. 87).

A improvisacdo esta diretamente ligada a performance musical, de tal forma que nédo
existe improvisacdo musical sem performance musical. Esse € um momento em que a masica
atua como “processo” de significado social, capaz de gerar estruturas que vao além dos seus
aspectos meramente sonoros. Seus aspectos podem ser étnicos e interculturais, histéricos,
estéticos, ritualisticos, socioldgicos, politicos entre outros. Performance musical € um tipo de
comportamento, uma maneira de viver experiéncias, ou seja, através de uma performance, “o
acontecimento sonoro da musica traz a tona fendmenos diversos, por vezes inesperados e nao
necessariamente acusticos” (OLIVEIRA, 1997, p. 28).

Conforme concepcdo de Jean Molino, Costa (2003, p. 27) propde que “uma
performance de improvisagio se insere necessariamente como um fato musical 2”, sendo a
performance resultado de uma série de conexdes em rede estabelecidas por vinculos que

acontecem nesse ambiente complexo. “Ao mesmo tempo em que ela ¢ manifestacdo do

2 Molino define assim o fato musical: “Como tantos fatos sociais, a musica parece carregar-se de elementos
heterogéneos — e, aos nossos olhos, ndo musicais —, a medida que nos afastamos no espago e no tempo... O proprio
campo do fato musical, tal como é reconhecido e delimitado pela pratica social, nunca recobre exatamente o que
entendemos por musica: de fato, a musica estd em toda a parte mas ndo ocupa nunca o mesmo lugar... o fato
musical aparece sempre ndo apenas ligado mas estreitamente misturado com o conjunto de fatos humanos... Nao
hé, pois, uma mdsica, mas musicas. Nao ha a musica, mas um fato musical” (MOLINO et al, p. 112-114).

18



ambiente, ela é — enquanto um fato de cultura — um dos fatores que conferem a este ambiente
sua identidade” (COSTA, 2003, p. 27).

De acordo com Seeger (2008, p. 244), “para entender os efeitos da musica sobre uma
audiéncia, é necessario entender de que maneira as performances afetam tanto os performers
quanto a audiéncia. De fato, musica ¢ mais que fisica”. De forma semelhante, Michelle Kisliuk
(2008, p. 183) reconhece que, na “etnografia de performance musical, nds pesquisadores somos
desafiados a apresentar ou representar o experimento, uma vez que performance ¢ experiéncia”.

No caso da improvisacdo musical, Sloboda (2008) e Johnson-Laird (2002) nos mostram
que, para a Psicologia, esse tema apresenta um desafio Unico: um artista cria uma obra original
em tempo real. Assim, a performance é vista como algo sempre novo e inesperado. Apesar de
essa ideia ser uma possibilidade real, ndo é o que acontece sempre. E, mesmo que nesse
contexto os autores cologuem que esse é o desafio para o improvisador, o que seria algo novo

nos dias de hoje, diante de tanta informac&o e influéncia?

Improvisar, em alguns casos, requer obedecer determinadas
regras estabelecidas por padrées classicos, como no caso do Jazz
tradicional, em outros casos é sindbnimo de experimentacdo e
descoberta, sendo nesse sentido um caso raro de criatividade, ou
seja, a criacdo de algo novo (SILVA, 2008, p. 1).

2.2 Improvisacdo musical

Em uma improvisacdo, o desenrolar se assemelha a uma conversa, em que 0s assuntos
surgem com base em um roteiro ou na maneira com que se proponha o jogo da improvisacao,
refletindo atitudes constantes de relacionamento entre varios elementos e componentes
(COSTA, 2003). “E um agenciamento muito complexo e diversificado. Uma rede de
relacionamentos, uma cartografia, uma geografia que é desenhada a duas ou mais maos dentro
de um plano” (COSTA, 2003, p. 42); uma performance musical, onde cada musico traz consigo
seus sentimentos, aspiracdes e convicgOes, e essas peculiaridades estdo ligadas a sua
individualidade, que pode ser “utilizada para modelar uma pega segundo ideias proprias e
intengdes musicais” (GERLING; SOUZA, 2000, p. 115).

A improvisacdo, em determinados aspectos, € uma atividade submetida a diversas
regras, tanto do nivel interpretativo (aspectos técnicos e expressivos da execugdo), como da real

capacidade criativa (que determina a sele¢do, organizacdo e 0 manejo de materiais musicais)
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do masico ou instrumentista que a executa. Uma improvisacgao esta carregada, na maioria dos
casos, de estilos fornecidos externamente pela cultura. “Tais modelos geralmente possuem uma
forma com secBes que se repetem, de modo que o executor familiariza-se com a estrutura da
secdo basica, que pode, em grande parte, ser considerada independente das demais secGes”
(SLOBODA, 2008, p. 180).

Em outros casos, a improvisagdo “é uma tentativa de escapar da rigidez e formalismo
dos backgrounds musicais” (COSTA, 2003, p. 10); uma agdo que busca uma superacdo de
padrdes pré-estabelecidos. Dentro desse contexto, no qual se vive essa pratica musical, busca-
se, supostamente, ndo estabelecer sistemas ou linguagens prévias. H4 uma autonomia criativa
dos masicos que fazem parte desse processo, valoriza-se mais a liberdade individual (COSTA,
2003) “onde as membranas — linguisticas, culturais, sociais — e as fronteiras, devido a intensa
interacdo, eventualmente se dissolvem ou ao menos perdem sua rigidez” (COSTA, 2003, p.
28).

Como nos mostra Vergara (2012), em seu estudo sobre os trinta preludios de Jodo
Domingos Bom Tempo, a pratica da improvisacdo ndo é um habito recente. Ronai (2008)
explica, em seu estudo sobre métodos para flauta, que tocar um prelddio improvisado antes de
uma peca era um habito bastante comum no seculo XVII11. De acordo com relatos da época, era

normal o intérprete improvisar antes de tocar a composicao propriamente dita.

O costume de acrescentar um PrelGdio antes da peca era de tal
forma arraigado, que mesmo no final do Barroco, quando a
improvisagdo ja estava caindo em desuso, indmeros
compositores passaram a incorporar um Prelidio aos
movimentos de suas pecas (RONAI, 2008, p. 224-226).

No século XX, antes de 1940, pianistas — entre eles Schnabel e Kempf — “preludiavam
(improvisavam) por alguns minutos, ao passar de uma peca para outra de tonalidade diferente”
(RONAL, 2008, p. 225). A improvisacdo era um assunto presente nos tratados para teclado do
século XVIII: “A improvisagdo foi uma pratica frequente e importante, tanto para a geragao dos
filhos de Bach, como para José¢ Mauricio” (FAGERLANDE, 1996, p.29).

Segundo Johnson-Laird (2002, p. 415), os ouvintes, por exemplo, eram as vezes mais
impressionados com performances improvisadas de Beethoven do que por suas composicdes.
“O mesmo homem que poderia levar 20 anos para trabalhar um mesmo tema, também podia

produzir improvisagdes com alto grau de acabamento” (SLOBODA, 2008, p. 180).
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Embora a improvisacdo ndo esteja presente s6 na musica popular, ela é contetdo
essencial desta, em muitos dos seus estilos. E comum afirmar que a improvisagdo tem um amplo
espectro em diversas culturas. A musica instrumental e vocal tem incentivado a improvisacao
musical através dos tempos, como no canto dos poemas epicos da tradicdo homeérica,
preservado no seculo XX entre os cantores folcléricos da antiga lugoslavia e na masica dos
repentistas, totalmente orientada pelo texto, também improvisado. Ainda, a improvisacao vocal
esta presente no Jazz e outros estilos.

No Jazz, a improvisacdo é preponderante e, apesar de ela surgir em um “momento de
liberdade” ou conotar uma situa¢ao espontanea, é resultado de preparagédo, de pesquisa e de
conhecimento de uma dada linguagem estilistica: ritmos, melodias, progressées harmonicas
especificas, construcdo de frases, partners, bem como as articulaces e dinamicas. Sabendo,
porém, que cada detalhe, cada gesto do musico esta carregado de seus sentimentos, aspiragcdes
e convicgdes, a improvisacdo, portanto, “[...] diz, significa, comunica alguma coisa”
(PAREYSON, 1997, p. 61).

2.3 Improvisacao idiomatica e livre improvisacéo

Estudos recentes sobre improvisacdo tém abordado essa pratica como improvisacdo
idiomatica e livre improvisacdo. Costa (2009, p. 42) se refere a improvisagdo idiomatica como
0 “jogo com regras”. Na musica popular, ¢ muito comum esse tipo de improvisacao, podendo-

se destacar a improvisacdo parafraseada, formulada e motivica.

A improvisacdo parafraseada é a variagdo ornamental de um
tema ou de alguma parte dele. A improvisacdo formulada é a
construgdo de um novo material a partir de um variado corpo de
fragmentos de ideias. E a improvisa¢do motivica é a construcéo
de um novo material a partir do desenvolvimento de um Unico
fragmento de ideia. Os dois Ultimos tipos podem ser
desenvolvidos tanto em resposta a um tema quanto de forma
independente do tema (KERNFELD apud GOMES, 2014).

Outra classificagdo pertinente ao estudo da improvisacao na masica popular diz respeito
a improvisagéo vertical e horizontal. Esses séo conceitos de George Russell, extraidos de seu
trabalho The lydian chromatic concept of tonal organization (2001). Para o autor, sdo esses 0s

dois principais caminhos que direcionam o pensamento do improvisador.
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Na improvisagéo vertical, o0 masico constrdi seu solo com base em cada acorde, tendo
como recurso escalas de acordes, criando um movimento, um desenho melddico vertical, que

deixa clara a harmonia em suas construgcdes melddicas.

Uma improvisacao neste nivel, ou seja, vertical requer que o masico projete a
identidade harmonica de cada acorde com a melodia, definindo os tipos de
acorde na medida em gue eles aparecem dentro da musica. Para esta definicéo,
nota-se inicialmente uma construgdo baseada principalmente em tergas e
fundamentais dos acordes, e posteriormente, através da experimentacao,
outras notas além das estruturais do acorde também podem ser incorporadas,
0 que leva aos acordes extendidos ou alterados. Criar uma melodia que se
encaixe em cada acorde dentro da respectiva progressao é o principal objetivo
deste nivel “vertical” (VALENTE, 2011, p. 164).

O improvisador em sentido vertical insinua qual é o acorde por meio da melodia do seu
improviso. Nesse sentido, a melodia é construida a partir do acorde. Ela é revelada a partir de
cada acorde da progressao.

Na improvisacdo horizontal, o performer também trabalha as relagdes escala acorde,
porém, de forma mais geral, usando centros tonais e trabalhando com uma escala por trecho,

encaixando-a sobre toda uma progresséo, e ndo apenas cada acorde.

Nesta abordagem, a melodia é construida ndo com paradas e
definicbes sobre cada acorde, e sim baseada em uma escala
relacionada a mais de um acorde, ou seja, ao centro tonal daquela
progressdo. O musico ndo precisa necessariamente definir cada
acorde identificando-os um a um, mas utiliza escalas comuns a
mais de um acorde. Este tipo de abordagem néo realiza paradas
como a vertical, em cada acorde, e sim nos centros tonais
(VALENTE, 2011, p.164).

Villavicencio, lazzetta e Costa (2011, p. 1) mostram, em sua pesquisa, 0 ambiente da
livre improvisacéo, que difere de um ambiente de improvisacéo idiomatico: “Nos Gltimos anos,
a livre improvisacao passou a ser tratada como um tema para discussdo cada vez mais presente
nos meios académicos e é atualmente considerada um importante campo de pesquisa”. Nesse
processo criativo, coletivo e de interagdo total entre os musicos, os membros do grupo atuam,

ao mesmo tempo, como compositores e intérpretes.

O ambiente da livre improvisacao é substancialmente diferente
de um ambiente de improvisacdo idioméatico e é construido
através das agdes interativas instrumentais entre 0s musicos que
se relacionam em tempo real de formas maltiplas e imprevisiveis.
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Esta configuragéo cria condicOes especiais para o surgimento de
solugdes criativas (VILLAVICENCIO; IAZETTA; COSTA,
2011, p. 1).

A livre improvisagdo busca estabelecer articulagdes que possibilitem a continuidade,
fator esse que € uma condicdo para a realizacdo da improvisacdo. Falleiros (2012, p. 20) afirma
que nao pode haver “sobreposi¢des que hierarquizem outras acdes, mas apenas astucia de
englobar, de aglutinar um momento no seguinte e criar assim uma ideia de continuidade”.

“Na livre improvisacdo nao héa certo ou errado em relacéo as regras, mas ha fluxo pela
interacdo através da escuta ou nenhuma concatenacao de elementos: uma espécie de “escuta ou
morte” (FALLEIROS, 2012, p. 22). Assim, a ideia de que ndo existem regras na livre

improvisacao ndo pode ser considerada de forma tdo absoluta, como nos mostra o autor:

Para a livre improvisagdo ndo existe um ideal requerido de
técnica e entendimento necessérios previamente para realizar
uma improvisacdo. A livre improvisacdo € uma prética
autbnoma, e talvez essa possa ser uma liberdade que seu nome
proclama. Isto significa que o improvisador ndo precisa de
“autorizagdes”, ou conhecimentos altamente especializados para
a acdo criativa (FALLEIRQOS, 2012, p. 16).

Parece que a diferenca entre a improvisacdo idiomatica e a ideia de uma improvisagdo
ndo idiomatica ou livre, proposta por Falleiros (2012) e Costa (2003), é que a improvisacdo
idiomatica € um “jogo com regras”, de maneira que essas regras realizam “o estopim de fluxo
e de continuidade ja que estas aces estdo previstas em suas formulas. Mas para isso, a
improvisacdo idiomatica sempre parte, remete e evoca suas proprias regras realizando uma
espécie de metaimprovisagdo” (FALLEIROS, 2012, p. 22).

Pensemos nas dimensdes comunicativas da improvisagao
idiomatica: nela hd um nivel de significacdo dominante
resultante de um processo de enunciacao coletiva e um nivel de
subjetivacdo. Assim, a improvisacdo idiomatica se da num
contexto de redundancia que remete ao idioma (gramaticalidade)
e portanto, a intersubjetividade e um nivel de ressonancia onde
se ddo as subjetividades (ou as “indisciplinas”) (COSTA, 2003,
p. 29).

Jaaimprovisacdo ndo idiomatica, a livre improvisacao, tem relagdo com a ideia de jogo

ideal®, em que se estabelece a nogédo de continuidade que vai além do previsto e cujo conceito

3 O jogo ideal é o proprio jogar em que ainda ndo se formalizaram regras. Ele é, nas palavras de Deleuze, um
ritornelo primordial de territorializacdo anterior a prépria territorializagdo. Nestes termos, esta nos parece ser a
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foi proposto pelo filosofo Gilles Deleuze: “um jogo ideal em que o que importa € a continuidade
do proprio jogo” (COSTA, 2003, p. 36). Porem, ndo ignorando o fato de que artistas (musicos),

mesmo em uma improvisacao Idiomatica, sempre podem transcender suas regras e conceitos.

2.4 A execugdo musical no pulso do momento

A execucdo musical pressupbe, por parte do executante, a
aplicacdo de padrbes cognitivos que extrapolam um fazer
inconsequente. Ela traz a tona o préprio sentido do verbo latino
facere (criar, eleger, estimar, ser conveniente), exigindo do
intérprete escolhas pré-avaliadas que subsidiardo e legitimaréo a
sua exposic¢do. O intérprete ou performer musical, “faz, cria e
elege” (LIMA, 2006, p. 11).

Apro, Carvalho e Lima (2006, p. 13) pensam a performance como “um processo de
execucdo que ndo dispensa nem 0s aspectos técnicos presentes nessa pratica, nem 0s processos
interpretativos que contribuem para essa acao”. Ferigato e Freire (2014, p. 3), por sua vez,
atribuem a ela “uma perspectiva de agdo mais interdisciplinar onde se encontra uma
abrangéncia cognitiva mais ampla, ocorrendo na acdo executoria uma interacdo entre outras
areas do conhecimento sob condig¢des multiplas”.

Sloboda, sobre a execucdo, destaca o fato:

de que a execucdo humana habil é raramente uma sequéncia
rigida de movimentos na qual cada movimento particular é
disparado de forma inflexivel pelo movimento precedente, e nos
fazem tomar consciéncia de que a execucdo resulta de uma
interacdo entre um plano mental que especifica elementos
intencionais do outpout e um sistema de programacéo flexivel
que aprendeu, pela experiéncia, a computar os padrées de
contragdo muscular que atingirdo os objetivos (de producédo do
outpout em questdo) em uma grande variedade de condigdes
iniciais (SLOBODA, 2008, p. 115).

Em um concerto improvisado, a execu¢do musical se difere, cria-se uma expectativa
diferente de um concerto predefinido. Talvez quando assistimos a uma performance de musica

improvisada, para muitas pessoas, essa execu¢do musical, a improvisacdo, pode parecer com

diferenca entre a improvisacdo idiomatica (jogo com regras) e a nossa proposta de uma improvisacdo nao
idiomaética (jogo ideal) (COSTA, 2009, p. 54).
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masicos pegando as notas no ar ou, para outros, como uma magica, como dito pelo baixista
Calvin Hill no estudo de improvisacdo no Jazz de Paul Berliner (BERLINER, 1994, p. i-).
Porém, Mark Levine (1995, author’s note, p. 2) ¢ categorico ao afirmar, em seu livro, que “um
bom solo de Jazz ¢ composto por: 1% magica e 99% de material que € explicavel, analisavel,
categorizavel, factivel”. Apesar do tom anedoético, isso quer dizer que, se demanda muito
trabalho a longo prazo para ser construido a capacidade de improvisagao.

H& um vasto corpo de escritos publicados sobre composi¢es musicais, porém, boa parte
deles trata do produto final da composicdo, e ndo da composi¢do enquanto processo (criacao
em tempo real). Leonard Meyer (apud CONE, 1995, p. 241) diz que “o critico ndo aparece para
elogiar grandes obras (nem para condené-las), mas sim para explica-las e ilumina-las”. Se
pensarmos, inicialmente, na analise como ferramenta do ensino da teoria composicional e que
a analise, por sua vez, trabalha com composicoes especificas, com o produto final, investigando
seus componentes e suas articulacdes, veremos que se tenta assim compreender e explicar as
escolhas feitas por um compositor em uma determinada obra, “interessa-Se mais pelo produto
final do que na histéria psicolégica momento a momento da génese de um tema ou passagem
musical” (SLOBODA, 2008, p. 135).

Também é possivel que alguns elementos da composicdo
evidenciados pela andlise critica ndo constituissem parte das
intengdes, conscientes ou ndo, do compositor. Em um sistema
amplo de sons interrelacionados, como o de uma sinfonia, é
inevitavel que haja relagdes que a anélise aponte, mas que nao
foram percebidas ou planejadas pelo compositor (SLOBODA,
2008, p. 135).

H& dois estagios no processo de composicdo apresentados por Sloboda: primeiro a
inspiracdo, a qual o autor chama de “inspiragdo por Sessions”. Nesse estagio, uma ideia aparece
na consciéncia em forma de esqueleto; no segundo, a “execugdo”, em que essa ideia €
“submetida a uma série de processos mais conscientes e deliberados de extensdo e
transformacdo” (SLOBODA, 2008, p.152).

O objetivo principal do processo composicional, segundo Sloboda (2008), parece ser 0
trabalho de criar e aperfeicoar ideias musicais. Mesmo que uma ideia possa surgir
espontaneamente, sem um grande esforco — e isso acontece. Ndo quer dizer que ela seja
definitiva ou absoluta, o seu desenvolvimento pode levar anos.

O compositor ndo é tdo consciente de todas as suas ideias quanto é dominado por elas.

E comum que, até que tenha passado por todos 0s seus processos de pensamento, ele nio se dé
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conta de todos o0s processos. “Com extrema frequéncia, o trabalho completo parece ser
incompreensivel ao compositor logo depois de acabado” (SLOBODA, 2008, p. 151).

Como podemos, entdo, ter insights psicoldgicos sobre esse processo musical central e
fundamental? Sloboda (2008), ao se fazer essa pergunta, responde a partir de quatro metodos
que ele julga possiveis de investigagdo: o primeiro é o exame de uma composi¢ao conforme o0s
manuscritos do compositor; em segundo, a analise daquilo que os proprios compositores falam
a respeito dos seus métodos; terceiro, a observagdo ao vivo dos compositores no momento em
que eles compdem; e em quarto, a observacéo e a descri¢do de execucBes improvisadas.

A improvisacdo em especial, como dito por Sloboda e citado anteriormente, é o
momento em que o compositor é o executor e esse fendmeno acontece no momento da
performance musical, simultaneamente, ou muito proximo a isso. O improvisador tem menos
recursos, menos oportunidades de concertos, de corre¢cdes, ou até mesmo menos oportunidades
de escolhas. N&o é caracteristica da improvisacdo (a composi¢do em tempo real) moldar ou
aperfeicoar seu material. O compositor (improvisador) nesse caso ndo tem essa oportunidade.
Parece que a sua primeira ideia precisa funcionar.

Nesse sentido, a improvisacdo é parecida com a fala, como descreve Falleiros, em

comum com a fala de Barthes em sua tese de doutorado:

A fala ¢ irreversivel, isto é: ndo podemos corrigir uma palavra,
exceto se dissermos precisamente que a corrigimos. Aqui, rasurar
é acrescentar; se eu quiser apagar o que acabei de expor, sO
poderei fazer mostrando a propria borracha (devo dizer: “ou

2

antes...”, “exprimi-me mal...”); paradoxalmente, ¢ a fala,
efémera, que é indestrutivel. A fala s6 pode juntar outra fala
(BARTHES apud FALLEIRQOS, 2012, p. 19).

A improvisagdo possui essas caracteristicas com a fala. Se um improvisador fosse
responder a uma pergunta feita na hora, sem aviso prévio ou premeditacdo, a resposta seria
muito diferente de outra dada de forma pensada, com acesso anterior a pergunta. Assim, esse
processo de composicdo musical premeditado, feito anterior a performance (execucdo),
primeiro compde e depois executa, € um processo pelo qual a improvisagdo nao passa.

No processo de composicao anterior a performance, 0 compositor tem tempo de tomar
decisdes de estruturas e direcionamento. Ele pode julgar, pensar, refletir se uma ideia é boa, se
ela funciona ou ndo, entre outras questdes. Ou mesmo trocar de ideia, escolher usar uma outra.
No entanto, ndo podemos perder de vista que nesse processo, no qual é permitido ao compositor

realizar mudancas, desisténcias e ter tempo para escolhas, suas decisdes ndo influenciam
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diretamente no momento da performance: a influéncia ocorre mais na prépria composi¢éo e no
seu resultado final.

Na improvisacgdo, isso ndo acontece. A decisdo do improvisador influencia diretamente
na performance musical. Ndo que o improvisador deva aceitar a primeira ideia, mas entender
que ela pode ser o fator diferencial da composicdo. O desafio talvez seja ndo apenas criar, mas,
a partir de uma primeira ideia, construir algo absolutamente novo e inovador.

Criar, nos dias de hoje, € talvez um dos grandes desafios do nosso tempo, para musicos
e compositores. Porém, a improvisacao, aliada a criatividade e a inspiragcdo, pode ser um novo
félego a criagdo musical e ao desenvolvimento de novas tendéncias, com uma combinacéo
heterodoxa de elementos musicais. “A improvisagdo individual ou em grupo tem e teve ao
longo de toda a Historia da musica um papel fundamental” (SILVA, 2008, p. 1).

“Entretanto, as restricdes inerentes a improvisacdo — imediatez e fluéncia — tornam
plausivel que haja processos que a improvisacdo € a composicdo nao compartilham”
(SLOBODA, 2008, p. 136). Sendo assim, o improvisador (compositor) pode dispensar parte do
trabalho que o compositor que nédo esta criando em tempo real teria.

“A improvisagdo ndo se encaixa tdo perfeitamente no esquema que nods normalmente
usamos para pensar sobre o fazer musical” (BENSON, 2003, p. 25 — traducgéo nossa), na relagéo
entre composicdo e performance. No contexto da musica erudita, pode-se considerar
“performance como a execu¢do formal de musica escrita por outro que ndo o intérprete e
referem-se a este conjunto de eventos e comportamentos como sendo performance de elite ou
de alto padrdo (PALMER, 1997, p. 118 — traducdo nossa)”. “Em nossa cultura ocidental, trata-
se frequentemente de mdsica escrita por alguém que ndo estd diretamente envolvido na
execu¢do” (SLOBODA, 2008, p. 87). Porém, a ‘“criagdo no presente momento, sem
intermediacdes temporais, € uma caracteristica imprescindivel da improvisacdo seja qual for a
sua modalidade. O improvisador deve estar sozinho ou com outros improvisadores, criando no
momento e ndo para depois” (FALLEIROS, 2012, p. 18).

A improvisacdo ndo é uma interpretacdo de algo que ja existe. Nesse sentido, ela difere
da performance como representacdo, a apresentacdo de uma composicdo que ja existe, que ja
foi apresentada e esta sendo apresentada mais uma vez. Sloboda considera a performance
musical como “ uma constelagdo de atividades”, e afirma: “Que ao se executar uma peca, 0

intérprete, ao replica-la, nunca o faz de maneira idéntica” (SLOBODA, 1982, p. 480).
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Esta falta de especificidade d& ao intérprete uma latitude
consideravel. Portanto, interpretacdo, um conceito inseparavel de
performance, refere-se diretamente a individualidade utilizada
para modelar uma peca segundo ideias proprias e intengdes
musicais. Diferencas na interpretacdo sdo responsaveis pela
rigueza e variedade na execucdo musical e podem ser
investigadas entre varios intérpretes ou entre varias instancias de
um mesmo intérprete (GERLING; SOUZA, 2000, p. 115).

Nesse sentido, a interpretacdo na performance musical ndo se apresenta como uma
repeticdo idéntica, mas realmente a performance nesse aspecto se apresenta de uma maneira
que a improvisacdo nao é. Uma interpretacdo é essencialmente uma performance musical de
uma composicao que ja existe, ao passo que a improvisacdo nos apresenta algo que se forma
no momento em que ela é realizada. Consideramos a improvisacdo como a acao de selecionar
caracteristicas musicais particulares em tempo real, transformando o momento presente em

resultado sonoro.
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3 METODOLOGIA: O CAMINHO INVESTIGATIVO

3.1 Pressupostos metodoldgicos

3.1.1 Sobre a abordagem qualitativa

A escolha entre diferentes métodos de investigacdo depende do objetivo da pesquisa,
do que se esta tentando explicar. Muitas sdo as discussdes sobre as diferencas entre pesquisa
qualitativa e quantitativa. Ao optar pela pesquisa qualitativa, este trabalho visa lidar com
interpretagdes das realidades sociais. O meio de comunicagdo possui uma realidade social, ele
pode estar composto de textos, imagens ou mesmo materiais sonoros, e a realidade pode ser
representada tanto de maneira informal quanto formal de comunicar. Em pequisa social, todos
eles sdo importantes, seja de um modo ou de outro.

A pesquisa qualitativa implica uma énfase nas qualidades das entidades e nos processos
e significados que ndo sdo examinados ou medidos experimentalmente quanto a quantidade,
volume, intensidade ou frequéncia. A pesquisa qualitativa envolve a coleta de uma variedade
de materiais empiricos — estudo de caso, experiéncia pessoal, introspec¢ao, histéria de vida,
entrevista, artefatos, textos, producdes culturais, textos observacionais, histéricos, interativos e
visuais — que descrevem momentos e significados rotineiros e probleméticos da vida dos
individuos (DENZIN; LINCOLN, 2006).

O pesquisador, por meio da pesquisa qualitativa, ao observar as a¢Ges no proprio
ambiente, tem possibilidades de compreender circunstancias historicas, ao estabelecer relaces
com o contexto no qual estdo inseridas essas realidades, ndo desconsiderando nenhum ponto,
ao interpretar os dados, estando atento a gestos, falas, brincadeiras e até mesmo a detalhes do
cotidiano. E vital saber traduzir os significados das informacBes captadas, para além do
experimentavel e observavel. O pesquisador observa de um angulo particular, pois essa
abordagem o leva, em seu processo interpretativo, a uma relagéo intima com o tema da pesquisa
e com o seu mundo social. Os desafios ndo estdo apenas nas relacbes com 0s outros, mas

também na capacidade de compreender a experiéncia do outro (KLEBER, 2006).
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Os homens séo diferentes dos objetos, por isso, em um estudo que envolva a vida
humana, o ser humano, é importante que se considerem essas diferencas. Em uma abordagem
qualitativa, a vida humana € vista como uma atividade interativa e interpretativa, realizada pelo
contato das pessoas, levando em conta que o ser humano interpreta continuamente o mundo em

que vive.

3.1.2 A improvisacdao musical a partir dos processos criativos de Luiz Eca

Ao decidir verificar os processos criativos de Luiz E¢a, vemos que 0S seus improvisos,
a sua maneira de ver a masica, a sua personalidade enquanto musico estdo carregados de uma
série de influéncias de estilos musicais diferentes e de uma série de decepces e frustracoes
com a academia e com sistemas cristalizados, passiveis de reflexdo e reorganizagéo de se fazer
musica. Uma analise musical que se restrinja apenas a classificar, enumerar ou apresentar como
os elementos se combinam na formacao de sua identidade musical ndo parece ser suficiente,
apesar de se mostrar importante. Afinal, seu estagio de criacdo se encontra em nivel mais
elevado, e a criagdo néo se limita apenas ao universo dos elementos musicais.

Ainda quando olhamos para a improvisagao (a criagdo em tempo real), observamos que
ela vai além da maneira de tocar um instrumento, da técnica ou mecanica de um mdasico. Ela é
muito mais abrangente, trabalha com conceitos e principalmente com o objetivo de criar. A
metodologia de andlise da musica improvisada, afirma Falleiros (2012, p. 42), “deveria ser

formulada segundo seus objetivos, idiossincrasias e intencoes’.

3.1.3 Estudo de fonogramas

As novas tecnologias possibilitaram o registro do som, fazendo dele documento, fonte
documental, abrindo assim enorme possibilidade de caminhos a pesquisa em musica. Assim,
como afirma Cook (2008, p. 10), “gravacdes sdo documentos historicos da mesma forma que
as partituras o sdo”. Como dito por Stravinsky: “considero minhas gravagdes como suplementos
indispensaveis a musica impressa” (STRAVINSKY, 1984, p.98).
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O fonograma em si, segundo Pessoa (2012, p. 20), “ja é uma ruptura de diversos
paradigmas do préprio ato de se ouvir e fazer musica”. Com a forte entrada da inddstria cultural,
principalmente no que esta relacionado ao processo e ao objeto sonoro, a circulagdo da musica
por meio de fonogramas ou, como define Pessoa (2012), a fonofixacdo, influenciou de tal
forma, que trouxe uma mudanca para a pratica musical, mais intensamente a pratica musical
ligada a musica popular. Porém, “a era fonografica nasceu junto com a musica popular e ambas
estdo associadas desde entdo” (PESSOA, 2012, p. 28). Certamente a musica popular é anterior
a era fonogréafica. Porém, nao resta davidas de que a era fonogréafica possibilitou uma expanséo
sem paralelos da circulagdo dos vérios estilos abarcados pela denominacgéo musica popular.

Embora existam diferencas claras dessas influéncias, que permanecem ainda hoje, a
principal delas é que a partitura possui um imenso valor e é de fundamental importancia para a
musica de concerto. Por outro lado, na musica popular, em que o principal foco de aprendizado
e disseminacdo ndo é a partitura, e sim a gravacdo (fonogramas), essa, para 0s intérpretes
(musicos), tornou-se mais importante do que a partitura — isso quando esta existe (PESSOA,
2012).

Pessoa (2012), tendo por base o fil6sofo idealista alem&o Hegel, ainda discute o fato de
que, por meio dos fonogramas, a masica sofre um dano em seu material mais significativo, o
que, segundo o autor, é alterado na sua esséncia, visto que a musica tem a sua matéria-prima,
“o som”, alterado na sua realidade. O som passa a ser atemporal ao deixar de estar presente,
podendo, assim, ouvir musica quando e onde desejar. Nesse sentido, a mdsica passa a ter uma
dimensao espacial e tal fato Ihe confere um caréater de objetividade, o que esta presente também
em outras manifestac@es artisticas, e que, segundo Hegel (2010), sob o olhar de Pessoa (2012),
faz com que essas manifestacdes artisticas, enquanto matéria exterior, por meio do material que
as confeccionam, ndo se atenham ao estado de pureza interior da arte. Assim, perde-se 0 que
fazia delas uma manifestacao artistica imaterial, perceptivel apenas no ato de se fazer musica e
dedicada a subjetividade pura de sua interiorizagao.

Cook (2008) fala sobre o CD que Pearl Opal, produziu, chamado Alessandro Moreschi
— o0 Ultimo Castrato (OPALA CD 9823). Neste CD, est4 registrada uma gravacao de Moreschi
cantando o Crucifixus da Petite Messe Solenelle de Rossini, feita no Vaticano em 3 de abril de
1902. Ao comentar essa gravacao, Cook alerta para o fato de que o som que se ouve pode estar
distante do som que foi registrado em 3 de abril de 1902. Entretanto, “o unico modo fidedigno
no qual nés poderiamos possivelmente saber como uma musica soou ha um século atras, afinal

de contas, ¢ por meio de gravac¢des” (COOK, 2008, p. 9).
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Assim como as partituras podem proporcionar uma base insuficiente para a
interpretacdo musicoldgica, Cook (2008) alerta para o fato de que, igualmente, o uso de
gravacdes como base para a interpretacdo musicologica pode ser insuficiente. Essa concluséo
surge quando Cook, ao observar as gravaces de Stadlen, mesmo que em 1979 as EdicGes
Universal tenham publicado uma edi¢cdo em fac-simile da prépria partitura do Op. 27 de
Stadlen, afirmou que “nada do que Stadlen descreve tampouco pode ser ouvido nas gravagdes
dos anos cinquenta e nem dos anos sessenta” (COOK, 2008, p. 30) Assim, esta € uma classica
demonstracdo dos riscos que o uso de partituras e gravagdes como fontes documentais podem
proporcionar.

Essa pesquisa em mdsica reconhece esses riscos, porém ndo pode abrir mdo do seu
ponto de partida, que é a experiéncia da musica enquanto fendmeno sonoro, e compreendé-la
como tal, pois sO o registro sonoro pode mostrar a sonoridade e as escolhas feitas por Luiz Eca
em suas improvisacdes. No entanto, o dudio, apesar de ser uma fonte documental primaria de
dados deste estudo, ndo é a Unica fonte a ser estudada.

O presente trabalho busca conhecer e desvendar os estilos que estdo presentes nas
performances, os temas, a relagdo da musica com o artista e a sua biografia. Pois o “contexto é
essencial para a autenticidade do conhecimento, e a partir dele é possivel fundamentar as
possiveis interpretacdes propostas pela experiéncia sonora” (PESSOA, 2012, p. 24). O audio
sera confrontado a todo o material levantado durante a pesquisa, inclusive os videos, pois esta
tem como objeto central de estudo o ser humano, o masico que esta no controle do instrumento
e consequentemente da musica, lapidando, transformando e dando forma ao som, trazendo-o

para 0S N0ss0s ouvidos.

3.1.4 Estudo de videos

A internet é atualmente uma das maiores forcas em nivel de comunicacdo com alcance
global. A abrangéncia e a velocidade de circula¢do das informagfes que transitam nesse meio
vém sendo potencialmente aproveitadas e exploradas (CARDOSO, 2014).

Uma de suas plataformas é o YouTube, que foi langado em junho de 2005, um site
voltado para o compartilhamento de videos. “Burgess e Green (2009) esclarecem que a
tecnologia era inovadora, mas ndo exclusiva” (CARDOSO, 2014, p. 11). O YouTube alcangou

0 seu apogeu “em outubro de 2006, data em que o Google o comprou por 1,65 bilhdes de
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dolares” (CARDOSO, 2014, p. 11). O YouTube ndo funciona como uma produtora de
contetdo, e sim como uma plataforma agregadora de contetdo, onde 0s usuérios colocam 0s
seus videos e o gereciam pela plataforma.

As imagens passaram a fazer parte da vida cotidiana e adentraram também na vida
academica, modificando a maneira de ensinar e de aprender (BELEI et al., 2008, p. 188). O
YouTube tornou-se uma grande biblioteca de videos online e uma importante fonte de pesquisa.
Foi nessa plataforma que os videos de Luiz Eca Trio foram encontrados e selecionados como
fonte primaria deste trabalho. Assim, esses dados ndo foram produzidos pela presente pesquisa,

trata-se de dados com informag&o visual j& existente.

O video tem uma funcéo 6bvia de registro de dados sempre que
algum conjunto de acGes humanas é complexo e dificil de ser
descrito compreensivamente por (nico observador, enquanto ele
se desenrola. Qualquer ritual religioso, ou um cerimonial ao vivo
(como um casamento), pode ser candidato, ou uma danga, uma
hora de ensino em sala de aula, ou uma atividade artistica, desde
fazer um sapato, até polir um diamante. Ndo existem limites
Obvios para a amplitude de acdes e narragdes humanas que
possam ser registradas, empregando conjuntamente imagem e
som em um filme de video (BAUER; GASKELL, 2002, p. 149).

Esse registro tem como vantagem a possibilidade de outros pesquisadores poderem
fazer uso do material coletado. “Torna-se possivel analisar todo o0 material de pesquisa e manter
a neutralidade dos dados” (BELEI et al., 2008, p. 192). Comparando com a técnica de
observagao ao Vvivo, é possivel concluir que, quando se assiste algo pela primeira vez, ou uma
Unica vez, inicialmente sao retidos os aspectos mais impressionantes do observado, correndo o
risco de pontos mais detalhados passarem despercebidos. Porém, quando um comportamento
pode ser observado diversas outras vezes, € possivel fazer um exame aprofundado do processo
analisado (BELEI et al. 2008).

Porém, Bauer e Gaskell (2002) alertam para o fato de que os registros visuais nao estao
livres de problemas, ou isentos de manipulacédo. Eles ndo sdo nada mais que representacées, ou
tracos de um complexo maior de a¢des passadas” (BAUER; GASKELL, 2002, p. 138). Devido
ao fato de os “acontecimentos do mundo real serem tridimensionais € 0s meios visuais serem
apenas bidimensionais, eles sdo, inevitavelmente, simplificacbes em escala secundéria,
dependente, reduzida das realidades que lhes deram origem” (BAUER; GASKELL, 2002, p.
138).
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A imagem vem sendo ha muito tempo uma ferramenta para registrar o
movimento, ou seja, as agoes e comportamentos. Torna-se, assim, um
instrumento para captar o objeto de estudo, pois reduz questoes da
seletividade do pesquisador e configura a reprodutividade e
estabilidade do estudo (BELEI et al., 2008, p. 192).

Gravacoes de videos, assim como fotografias, podem incluir palavras escritas. “Grande
parte do que conhecemos sobre a demografia da Roma Classica estd baseado nas inscrigdes das
l&pides romanas (HOPKINS, 1978 apud BAUER; GASKELL, 2002, p. 139). Segundo Bauer e
Gaskell (2002), uma imagem é um registro poderoso dos acontecimentos reais e das agdes
temporais. Embora a pesquisa qualitativa esteja cercada por uma teia complexa de questdes
teoricas, por vezes abstratas, uma imagem tem a capacidade de fornecer dados primarios, que
ndo estdo em forma de palavras escritas, ou mesmo na forma de nimeros. Ainda, destaca-se o
fato de que, no mundo de hoje, sofremos uma enorme influéncia dos meios de comunicagéo
cujos resultados, muitas vezes, dependem de elementos visuais (BAUER; GASKELL, 2002).
Consequentemente, “0 visual e a midia desempenham papéis importantes na vida social,
politica e econdmica” (BAUER; GASKELL, 2002, p. 139). Sendo assim, eles sdo fatos sociais

e ndo devem ser ignorados.

3.2 O percurso metodoldgico da pesquisa

3.2.1 A coleta de dados e evidéncias

A coleta de dados se iniciou apds a definicdo do tema, enunciado das questdes
orientadoras, colocacdo das proposi¢cdes — teoria preliminar — e levantamento do material
tedrico. Com relacdo as escolhas de técnicas de levantamento de dados, foram escolhidas para
esta pesquisa a analise musical, a transcricdo dos audios para a partitura, a pesquisa documental
e entrevistas.

Yin (2015), ao abordar o topico fontes de evidéncia em seu livro, chama a atencéo para
o fato de que ndo ha nenhuma fonte Unica que obtenha vantagem sobre todas as outras. Na
realidade, “as varias fontes sdo altamente complementares, e um bom estudo se baseara, por
isso, em tantas fontes quantas possiveis”, (YIN, 2015, p. 109) formando assim mdaltiplas fontes

de evidéncia.
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O uso de multiplas fontes de evidéncia na pesquisa permite que o pesquisador aborde
uma variagcdo maior de aspectos historicos e comportamentais. A vantagem mais importante
apresentada por esse uso, no entanto, é o desenvolvimento de linhas convergentes de
investigacdo (YIN, 2015, p. 124).

Para Richardson (2009), os documentos constituem a base das estatisticas de uma
sociedade. O autor cita que existem outras fontes de valor documental para as Ciéncias Sociais.
E o caso, por exemplo, de elementos iconograficos, fonograficos, objetos, entre outros, que
também podem ser utilizadas na etapa de coleta de dados.

A documentacdo inclui as dissertacdes de Zagury (1996), Signori (2009) e Maximiano
(2009), que tratam de Luiz Eca e Tamba Trio. Os livros historicos: Da Bossa Nova a Tropicélia,
de Naves (2004); Chega de Saudade, de Castro (1990); Bodas da Solidao: um olhar azul para
Luiz Eca, de Quinderé (2007). E, ainda, a entrevista que Luiz Eca deu a José Marcio Castro
Alves, em 1990 na EPTV; a entrevista feita por e-mail com Fernanda Quinderé; a gravacao de
Samba de uma nota s@, do disco de estreia do Tamba Trio, langado em 1962; a gravacdo da
musica The Dolphin, do LP Luiz Ec¢a piano e cordas, lancado em 1970 pelo selo Elenco/Philips;
as musicas Samba de uma nota s6 e The Dolphin, apresentadas e gravadas ao vivo por Luiz Eca

Trio no programa “Jazz Brasil”, em 1990; e as transcri¢cGes dos dudios dessas gravacoes.

3.2.2 Critérios de selecdo dos fonogramas e videos

Foram selecionados a gravacao de Samba de uma nota so, do disco de estreia do Tamba
Trio, lancado em 1962; e a gravacdo da musica The Dolphin, do LP Luiz E¢a piano e cordas,
lancado em 1970 pelo selo Elenco/Philips. E, ainda, as musicas Samba de uma nota s6 e The
Dolphin, apresentadas e gravadas ao vivo por Luiz Eca Trio no programa “Jazz Brasil”, em
1990. O interesse em estudar essas performances se deu pelo fato de serem as mesmas musicas
e porque as gravacOes foram feitas em estadio e as gravacGes em video foram feitas ao vivo.

Com dados obtidos da dissertacdo de Maximiano (2009), foi possivel descobrir que o
Tamba Trio, liderado por Luiz Eca, tinha o habito de ensaiar regularmente. As performances
eram preparadas de maneiras diferentes uma das outras, visando duas situacdes, as gravacoes

em estudio e as execugdes ao Vivo.
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Durante um ano, os trés se encontraram na casa de Luiz Ega cinco
a seis vezes por semana, em ensaios que duravam
aproximadamente 4 horas, com religiosa disciplina. Os temas
interpretados vinham em grande parte dos amigos musicos que
0s trés encontravam na noite ou em reunibes. A freqiéncia e a
seriedade com que os trés encaravam 0s ensaios justificavam-se
pelo desafio: ndo sendo cantores profissionais — a exce¢do de
Bebeto, que acabou por revelar jeito para coisa e defende
diversas cangdes em discos do grupo e em seus préprios albuns,
lancados posteriormente — os trés tiveram de se condicionar a
executar complicados arranjos com uso simultaneo da voz e do
instrumento. Para agravar, os arranjos deviam ser adaptados para
duas situaces: para as gravagdes, em que havia a possibilidade
de emendas e overdubs e ao vivo, em que tudo precisaria ser feito
em tempo real (MAXIMIANO, 2009, p. 72).

Assim, este trabalho comparou as performances gravadas em estidio as performances
gravadas ao vivo. Uma performance ao vivo traz implicages bem diferentes de uma gravacao
em estudio, pois 0 ambiente e a presenca do publico influenciam na execucdo, na performance
musical.

As musicas foram analisadas caso a caso, de maneira individual, comparando-se 0s
resultados das analises umas com as outras e reconhecendo-se as possiveis relacdes. Os dados
colhidos sobre a musica Samba de uma nota so, apresentada no programa “Jazz Brasil”, em
1990, nos mostram que toda a execucdo é uma experiéncia de criacdo em tempo real. Os
musicos transitaram entre os dois mundos da improvisacéo, a livre improvisacéo e a idiomatica.
Esse foi um diferencial das outras musicas, em que a improvisacao esteve presente somente nas

chamadas “sessdes de improvisacao™.

3.2.3 As transcricoes

Transcrigdo pode ser entendida como um longo processo de transliteracdo, no qual o
mediador do processo é um tradutor. Na verdade, em musica, trata-se de um “registro de um
determinado evento em um meio que néo seja o original” (RIBEIRO, 2006, p. 1). Hugo Ribeiro
ainda chama a atencdo para o fato de que ndo se pode conter a totalidade do acontecimento
musical por meio da notagdo. “Nenhum sistema de notagdo pode descrever todos os detalhes
de um exemplo sonoro. Sabe-se que toda notacdo carrega dentro de si uma necessaria tradicao
oral, contendo informagdes que sdo por demais subjetivas para serem grafadas” (RIBEIRO,

2008, p. 2).
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Para essa andlise, foram feitas as transcri¢fes dos audios selecionados. As transcri¢des
sdo fontes primérias de dados, necessérias para avaliar os resultados com maior precisdo, ja que
0 material a ser analisado neste caso é uma gravacdo, e a musica desta ndo esta escrita no
formato de partitura. A transcricdo também se mostra importante, pois esse processo nos
aproxima da linguagem do musico, possibilitando um olhar peculiar sobre a obra, além de
proporcionar uma imerséo profunda ndo sé de escuta, mas também de escrita.

O material colhido foi contraposto ao material das dissertacdes de Sheila Zagury (1996)
—que se propds a documentar o processo didatico do ensino de harmonia de Luiz Eca e a discutir
questBes musicais e estéticas que permeiam sua obra; a de Paulo Signori (2009), que reconstroi,
historicamente, a trajetéria do grupo musical Tamba Trio e verifica as principais matrizes
musicais que estdo presentes em sua obra no periodo de 1962-1964; e a de Guilherme
Maximiano (2009) — que investiga 0 uso da improvisacdo nas gravacdes dos trés primeiros
albdns do Tamba Trio dos anos de 1962, 1963 e 1964.

O objeto de analise aqui ndo é a partitura, mas o audio, sendo a transcricao feita a partir
desse audio. Quando se quer analisar improvisacdes idiomaticas, aculturadas ou friccionadas
pelo Jazz, logo algumas limitacbes ocorrem. Com isso, a precisdo ritmica, de notas e de
expressdo em uma transcricdo, € sempre passivel de imprecises e erros, embora muitos
pardmetros possam ser elencados, como, por exemplo, o levantamento do uso do siléncio, da
respiracdo, do tamanho das frases (curta, média e longa), da presenca de citacdes,
ornamentacdes da melodia, do uso de diferentes articulac@es, dindmicas, densidades, utilizacédo
de ritmos caracteristicos, da exploracdo de diferentes matizes timbristicos, a utilizacdo de
repeticdo motivica e, finalmente, a anélise do material (escalas e arpejos) (TINE, 2013).

Esta pesquisa reconhece que pode haver imprecisdes nesse processo, porém, muitas
informacBes podem ser tiradas de uma transcri¢cdo bem feita, e sdo nessas informacoes que a

presente pesquisa procurou focar.

3.2.4 O processo de transcricao

Esse processo foi feito majoritariamente por meio da escuta, pois, nas transcri¢cdes dos
audios feitas a partir dos videos, houve a influéncia da observacdo da imagem. Esse dado foi
utilizado neste trabalho, por exemplo, quando é feita a descri¢ao: “usando as notas brancas na

mao direita e as notas pretas na mao esquerda, formando assim intervalos de 9* menor”.
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Foi necessario escutar os audios repetida e exaustivamente. Para transcrever, teve-se
como objetivo ser fiel 0 méximo ao audio, isentando-se de acrescentar qualquer informacao ao
texto, por menor que fosse. Apos escutar os audios, inciou-se o processo de tocar ao piano as
improvisacdes, tendo em vista que esta pratica auxilia na internalizacdo do que se havia
escutado.

As trancri¢des foram feitas a méo, escritas todas a lapis em uma folha pautada. A
primeira transcricdo foi a da musica Samba de uma nota s6 gravada ao vivo por Luiz Eca Trio
no programa “Jazz Brasil”, em 1990; a segunda transcri¢do foi a da masica The Dolphin do LP
Luiz Eca piano e cordas, lancado em 1970 pelo selo Elenco/Philips; a terceira foi a musica
Samba de uma nota s6 do disco de estreia do Tamba Trio lancado em 1962, e a Gltima foi The
Dolphin gravada ao vivo por Luiz E¢a Trio no programa “Jazz Brasil”, em 1990.

Apds terminar a escrita, iniciou-se a etapa seguinte, a de transcrever a escrita feita a mao
para o software no computador. O software usado neste trabalho foi o Sibelius 7.5. Ao terminar
essa etapa, iniciou-se a Ultima etapa, que foi tocar ao piano junto com os audios o que havia

sido escrito, com o objetivo de se fazer uma ultima revisdo, antes da analise dos dados.

Figura 1 — Transcricdo feita @ mao da musica Samba de uma nota so, de 1962
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Fonte: elaborada pelo autor.
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Figura 2 — Transcrig8o feita no Sibelius 7.5 da musica Samba de uma nota so, de 1962
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Fonte: elaborada pelo autor.
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3.3 Protocolo de analise

Este protocolo tem como aporte teérico o livro The Jazz Theory Book, de Mark Levine,
e as apostilas do curso de Harmonia do Centro Musical CIGAM, renomada escola brasileira no
ensino da harmonia e da improvisagdo, localizada na cidade do Rio de Janeiro. Serdo
apresentados e exemplificados os topicos utilizados no presente trabalho de analise. Porém,
sabendo que o musico dispde de todo e qualquer recurso musical para criar, cabe a ele tomar as
decisdes sobre qual material usar e aplicar. Além disso, deve-se atentar para o fato de que na
improvisagdo (composi¢cdo em tempo real) o musico precisa encontrar solugdes em tempo real
para situagdes muitas vezes inesperadas. Assim, esse protocolo ndo abrange e nem exaure toda

essa teoria e rede de possibilidades.

3.3.1 Intervalos

Intervalo € definido muitas vezes como "o espago entre duas notas”. Mark Levine afirma
que, assim como “0s atomos séo 0s blocos de construcdo da matéria, os intervalos sdo os blocos
de construcdo da melodia e harmonia” (LEVINE, 1995, cap.1, p. 1 — tradugdo nossa). Os
intervalos ndo sdo tocados apenas individualmente, com notas tocadas simultaneamente, como
acordes arpejados, ou escalas em tercas, quartas, quintas, sextas, etc., mas também em
combinacgbes. Por exemplo, em tercas ou quartas tocadas simultaneamente formando, assim,

uma triade ou tétrade.
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Figura 3 — Intervalos
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 1, p. 3.

Figura 4 — Intervalos tocados sucessivamente
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Figura 5 — Intervalos tocados simultaneamente
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Fonte: elaborada pelo autor.

Os intervalos exercem um papel importante na escrita de uma cifra e na indicagdo de
uma harmonia, de um acorde. Eles sdo fundamentais na indicacio das tensdes* (notas que ndo
estdo presentes na formacao do acorde, mas que podem ser acrescentadas a ele) — (9, 11, 13) —
(#9, #11, #13, b13 ou #95) e, ainda, na indica¢dao quanto ao tipo de acorde, como, por exemplo,
C2 ou C4. Essas informagoes sdo extremamente importantes para o improvisador, pois, a partir

delas, ele toma decisdes para a construgdo de seus solos improvisados.

4“Tensio” harmdnica é uma corruptela brasileira para o termo em inglés harmonic extension (FABRIS; BOREM,
2006, p. 14).
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3.3.2 Acorde

Acorde € 0 conjunto de notas tocadas simultaneamente, “sdo as ‘palavras’ da linguagem
harmonica” (BERGAMINI, 2005, p. 48). Estdo dispostos em acordes de 3 sons, 0s quais
chamamos de triade, e acordes de 4 sons, 0s quais chamamos de tétrade. “Porém um acorde
pode ter uma (ou mais) de suas notas dobrada, triplicada ou omitida sem, contanto, alterar sua
classificacdo como triade ou tétrade” (BERGAMINI, 2005, p. 48). Pacheco Junior, em sua

pesquisa, ao abordar o conceito de pluralidade em mdsica, nos mostra que:

Um determinado acorde ou voicing, arpejo ou linha melddica é
plural, ou mais precisamente, heterossémico, por encerrar varias
fungdes ou significados diferentes, dependendo do contexto
musical onde for encontrado ou colocado, ou ainda, dependendo
da perspectiva, através da qual sua estrutura for analisada
(PACHECO JUNIOR, 2010, p. 3).

Figura 6 — Triades e tétrades
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Fonte: BERGAMINI, 2005, p. 48.
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Conforme indica a apostila de Harmonia do CIGAM, as notas mais indicadas para serem
omitidas, dobradas ou triplicadas sdo 0s primeiros componentes harmonicos: a fundamental e
a quinta. As tercas e sétimas sdo vistas como notas indispensaveis para o acorde, pois formam
seu som basico, assim como as quintas alteradas b5 e #5. “A sexta substitui a sétima no som
basico dos acordes de sexta e a quarta entra no lugar da terca no som basico do acorde 7/4”
(BERGAMINI, 2005, p. 48).

No estado fundamental o baixo é a nota mais grave do acorde e é a fundamental, a nota
base sobre a qual o acorde é montado. Quando o acorde esta invertido, a fundamental deixa de
ser a nota mais grave, formando assim as inversdes do acorde. As triades possuem duas
inversoes: a primeira inversdo com a terga do acorde no baixo e a segunda com a quinta do
acorde no baixo. As tétrades possuem trés inversdes: a primeira inversao com a ter¢a do acorde
no baixo, a segunda com a quinta do acorde no baixo e a terceira com a sétima do acorde no
baixo.

Figura 7 — Triades inversdes
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Figura 8 — Tétrades inversdes
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3.3.3 Terminologia de acordes (cifras)

A maneira como se registra e se 16 uma composi¢do em mdasica popular é a chamada
“lead sheet®”. Esse tipo de escrita é preferida por misicos em mdsica popular por conter menos
informacdes e ndo ser tdo detalhista como uma partitura. O musico tem mais liberdade, o que
colabora muito com o processo de improvisacdo (criacdo). A lead sheet “limita-se na maioria
das vezes a melodia e as cifras para acompanhamento, incluindo ocasionalmente convencgdes
ritmicas ou detalhes da instrumentacédo” (MAXIMIANO, 2009, p. 39). Pode conter, também,
além dos dados referentes aos acordes, outras informac6es como levada, efeitos, etc.

Quando h& mais de um acorde no compasso, é necessario indicar a duracéo de cada um.
Entretanto, se os acordes tiverem a mesma duracao, é desnecessaria essa informacao, pois fica
subtendido que cada acorde deve ter a duracdo conforme o tempo indicado pela férmula de

compasso da musica.

Figura 9 — Cifragem
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Fonte: BERGAMINI, 2005, p. 65.

A cifragem é uma enorme gama de simbolos de acordes, e existem diferentes maneiras
de escrever o0 mesmo acorde. Ndo ha um dnico conjunto de simbolos de acordes padrdo e
também ndo ha um conjunto de simbolos que tenha sido adotado universalmente como uma
escrita padrdo, como é a partitura. Um acorde de d6é maior com sétima maior pode ser escrito
como Cmaj7, CM7 ou CA, entre outros, e todos eles significam a mesma coisa. Para muitos

musicos, basta escrever C.

5 Lead sheet, o tipo de partitura mais comum na musica popular, geralmente inclui apenas a melodia e os acordes
simplificados na forma de cifras e, algumas vezes, detalhes ritmicos (convengdes) ou de instrumentacao (FABRIS;
BOREM, 2006, p. 5).
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Por isso, faz-se necessario adotar um padrdo de escrita neste trabalho. Assim, o padréo
escolhido para esta pesquisa foi com base na metodologia de ensino de Harmonia do CIGAM

— Centro Musical.

Quadro 1 — Padrao de escrita dos acordes

Padrédo adotado neste trabalho

CIM-17TM
Cm7 —Im7

Cm7(b5) — Im7(b5)

Co - X°
Cm7M — Xm7M

C7TM(#5) — XTM(#5)

Cm6 — Xm6

C7sus4 — X7sus4

Fonte: BERGAMINI, 2005, p. 52.

Quando usamos a cifra como escrita, as inversdes do acorde sao indicadas por uma barra
inclinada, em que, do lado esquerdo, sdo indicadas a fundamental e a estrutura do acorde,

enquanto, do lado direito, o baixo do acorde.

C/E - CTMIG

Essa escrita também é usada para indicar o uso dos “Slash Chord” que, em sua definigcdo
mais simples, “é uma triade sobre uma nota de baixo” (LEVINE, 1995, cap. 5, p. 3 — tradugéo
nossa). No caso dos Slash Chords, usa-se essa mesma escrita, porém, muda-se a maneira de ler
e interpretar um acorde. Em um acorde de C7M(#11), por exemplo, pode-se escrever como
DI/C.

Figura 10 — Slash Chord
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 5, p. 4.
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Quando temos o caso de politonalidades em uma escrita para cifra, a barra passa a ter
outra funcéo e o seu desenho também sofre mudanga: ela deixa de ser usada de forma inclinada
(/) para ser usada na horizontal (—). Nesse caso, deixa de indicar a inversdo do acorde, e passa

a indicar o uso de dois acordes, ou seja, um acorde sobre o outro.

Figura 11 — Reflexos — Luiz Eca
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Fonte: Luiz Eca.

3.3.4 Arpejos

As escalas sdo a fonte de uma série de recursos e materiais musicais. Os arpejos nascem
em sua esséncia das notas por elas fornecidas. Ao observar uma escala maior, vemos que, de
suas sete notas, quatro ja estdo presentes em um acorde de quatro sons (tétrade). Em um acorde
de C7M, vemos que a escala de dé maior ja contém as notas que formam esse acorde (dd, mi,
sol, si). Quando tocamos essas notas sucessivamente, temos o arpejo desse acorde, que é gerado
a partir da escala de dé maior.
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Figura 12 — Arpejos
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Fonte: elaborada pelo autor.

Os arpejos s30 um dos recursos de improvisacdo mais usados. E um material com muita
forca expressiva e precisdo. Por possuir um nimero limitado de notas, o arpejo €, na maioria
das vezes, de fécil execucdo e de facil dominio, o que d& ao intérprete a possibilidade de uma
expansao ritmica em seu solo, transformando esse material simples em algo complexo, rico e
cheio de possibilidades.

Os arpejos podem ser:

1) com notas do acorde do momento, quando pensamos em uma improvisagao vertical:

Figura 13 — Arpejos de GTM
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Fonte: elaborada pelo autor.

2) com notas de tensdo vindas da escala, como a 9 e a 13 em um acorde maior. Ja estdo
presentes no acorde maior a 1, 3, 5 e 7 da escala maior, mas ainda estéo disponiveis a 9, 11 e
13. Neste caso, é comum pensar em uma outra estrutura de arpejo, que vem de um outro acorde,
e aplicar sobre o acorde de origem, o que chamamos de sobreposi¢do de acordes. Em G7M,
podemos usar o arpejo de Bm7 e Em7; esses acordes, na verdade, acrescentam a sonoridade de
G7M a9 e a 13, que sdo notas que ndo estdo presentes no arpejo de G7M, mas que podem ser

acrescentadas sem mudar a estrutura do acorde.
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Figura 14 — Arpejos de Bm7 ¢ Em7
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3.3.5 Escalas

“Uma revolugdo ocorreu no Jazz na década de 1950 e 1960, quando os musicos de Jazz
comegaram a pensar na horizontal (em termos de escalas)” (LEVINE, 1995, cap. 3, p. 2 —
traducdo nossa), tanto sobre um determinado acorde quanto sobre varios acordes em uma
progressdo. Podemos supor que, se hd uma imensa quantidade de acordes, deve haver também
uma grande quantidade de escalas. No entanto, Mark Levine nos mostra que “vocé pode
interpretar quase todos os simbolos de acordes usando apenas essas quatro escalas: a escala
maior, a escala menor melddica, a escala diminuta e a escala de tons inteiros” (LEVINE, 1995,

cap. 3, p. 6 — tradugéo nossa).

3.3.6 Escala maior

A escala maior, assim como a escala menor, gera 7 modos. Na escala maior, séo eles:
jénico, dorico, frigio, lidio, mixolidio, edlio e lécrio. Desses modos, trés sdo usados com mais
frequéncias: dédrico, lidio e mixolidio. O lidio se tornou a principal op¢do na maneira de usar a
escala para improvisar sobre 0 acorde X7M, passando a ser usado ndo s6 em acordes IV7M,
mas também em acordes 17M.

No modo jonico, o 4° grau da escala maior ¢ uma nota muito mais dissonante do que as
outras seis notas. Ela causa um choque de nona menor com a ter¢a, dificultando uma defini¢ado
do acorde. Isso faz com que musicos usem essa nota apenas de passagem. Porém, quando se

faz a substitui¢ao do jonico para o lidio, o 4° grau da escala aumenta 1/2 tom, passando de uma
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4% natural para uma 4* aumentada, sendo que o 4° grau deixa de ser uma nota de passagem. Com
isso, 0 muisico passa a ter uma nota a mais para usar em seu solo sem ter que se preocupar com
notas evitadas ou de passagem. A 4* aumentada ¢ simbolizada aqui como #4, mas a maioria dos

musicos e livros de teoria se refere a ela com #11, porém, a 4* e 11* sdo a mesma nota.

Antes da era bebop, a maioria dos musicos de Jazz tocava a
quarta de um acorde maior como apenas uma nota de passagem.
Charlie Parker, Bud Powell, Thelonious Monk e outros pioneiros
do bebop, muitas vezes aumentavam a quarta em sua
improvisacdo. E dificil de acreditar agora, mas a quarta
aumentada foi uma nota muito controversa durante os anos 1940.
As pessoas realmente escreviam cartas a revista Down Beat sobre
isso, dizendo coisas como "'0s beboppers estdo arruinando nossa
musica" e "o Jazz estd morto” (LEVINE, 1995, cap. 3, p. 23 —
traducdo nossa).

Veremos a seguir os modos da escala maior na tonalidade de d6 maior. Os numeros
romanos se referem ao tipo e ao grau do acorde (I7M, 1Im7, etc.), enquanto 0s nUmeros que
estdo entre parénteses nos mostram as tensdes disponiveis para cada acorde. A letra T abaixo
das notas (T9) indica a tensdo e PA indica a nota de passagem daquele modo, a nota que

costuma ser evitada ou usada com muito cuidado na construcdo de um solo.
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Figura 15 — Modos da escala maior na tonalidade de dé maior
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Fonte: elaborada pelo autor.
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3.3.7 Menor melédica

A escala menor melddica € a escala menor mais utilizada em uma improvisacao
jazzistica. A maneira como ela é aplicada nesse contexto difere da teoria tradicional classica,
em que a escala em seu movimento ascendente tem o 6° e o 7° graus elevados, e, em seu
movimento descendente, voltam a ser naturais. No contexto de improvisacdo jazzistica, a escala
menor melddica tem o 6° e 0 7° graus alterados em seus dois movimentos, ascendente e
descendente, assim como a escala bachiana. Isso faz com que alguns autores passem a chama-
la de escala bachiana. Porém, neste trabalho, vamos chama-la de escala menor melodica,
conforme o faz Levine.

Os modos gerados pela escala menor melddica sdo: menor melddica, frigio 13, lidio #5,
mixo #11, mixo b13, I6crio 9 e escala alterada. Desses modos, quatro sdo usados com mais
frequéncia: o primeiro grau (menor melddica), mixo #11, l6crio 9 e a escala alterada. O mixo
#11 se tornou uma boa opg¢ao na maneira de usar a escala para improvisar sobre o acorde V7,
por ser 0 4° grau da escala mixolidia — uma nota muito mais dissonante do que as outras seis —
e por causar um choque de nona menor com a ter¢a do acorde. Por isso, da mesma maneira que
musicos passaram a substituir o modo joénico pelo lidio, por ter a 4% aumentada, 0 modo
mixolidio é substituido pelo mixo #11.

Outra substituicdo muito interessante e muito usada é a do modo l4crio da escala maior
pelo modo l6crio 9 da escala menor melddica. No modo lécrio, o 2° grau da escala maior é uma
nota muito dissonante nesse contexto. E um intervalo de nona menor (b9), o qual musicos
costumam evitar ou usar apenas de passagem. Quando usamos o l6crio 9, o 2° grau passa a ser
maior (9), uma nota com uma sonoridade mais confortavel, o que facilita para musicos criarem
suas melodias em seus solos, pois essa ¢ uma escala sem notas evitadas ou de passagem.

O quinto modo da escala menor melddica é raramente usado. “A maioria dos musicos
de Jazz, quando véem o simbolo do acorde G7(b13), improvisam tanto na escala alterada quanto
na escala de tons inteiros” (LEVINE, 1995, cap. 3, p. 125 — traducdo nossa). O VII grau da
escala menor melddica, a escala alterada, € uma das preferidas para musicos improvisadores.
Ela é aplicada sobre o acorde V7alt; nela estdo disponiveis as tensdes (#9, b9, #5 ou b13 e b5)
e ela ndo possui notas evitadas. E comum, em suas improvisacdes, musicos substituirem o
acorde dominante V7 pelo V7alt e inserirem essa escala em seus solos.

Veremos a seguir os modos da escala menor melodica na tonalidade de ré menor.
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Figura 16 — Modos da escala menor melddica na tonalidade de ré menor
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3.3.8 Escalas assimétricas

3.3.8.1 Tons inteiros

Também chamada de escala hexafonica, por possuir apenas 6 notas, foi muito usada por
compositores do movimento impressionista na mdsica, principalmente os franceses Claude
Debussy e Maurice Ravel. E uma escala em que sua simetria é formada pela sequéncia: tom —
tom — tom — tom — tom — tom, ou seja, somente por intervalos de um tom entre as notas. “Possuli
apenas duas tonalidades, sol e 14 bemol, sendo as outras enarmdnicas a elas” (CIGAM, 2006a,
p. 17) e pode ser aplicada nos acordes dominantes (V7). Essa escala ndo possui notas evitadas
ou de passagem, e estdo disponiveis em sua formacao as tensdes 9, #11 e b13.

Figura 17 — Sol tons inteiros

-~

T

L4 | | il | |

[ I
Fonte: CIGAM, 20064, p. 17.

Figura 18 — La bemol tons inteiros
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Fonte: CIGAM, 20064, p. 17.

3.3.8.2 Escala diminuta

A escala diminuta existe em duas formas: “Uma alterna semitons e tons inteiros, a outra
alterna tons inteiros e semitons” (LEVINE, 1995, cap. 3, p. 155-156 — traducéo nossa). Observe
gue ambas as escalas tém exatamente as mesmas notas: toda escala semitom, tom inteiro é a
mesma que uma escala de tom inteiro, semitom — apenas come¢am com uma nota diferente. A
escala diminuta € uma escala de oito notas e é simétrico o seu padrdo de intervalo, alternando

semitons e tons inteiros ou vice-versa.
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Figura 19 — Sol diminuta

i | \ 4
i | | I [ 4
T l - L

Fonte: LEVINE, 1995, part I, theory, p. 174.

Figura 20 — Fa diminuta
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Fonte: LEVINE, 1995, part I, theory, p. 174.

A escala diminuta é usada em acordes diminutos e também em acordes V7 com funcéo
dominante. Ela ndo possui notas evitadas ou de passagem e, quando aplicada sobre o acorde
dominante, é usualmente chamada de dom dim (diminuta dominante). Nesse caso, ela

disponibiliza em sua formacéo as tensoes b9, #9, #11 e 13.

Figura 21 — Diminuta dominante — dom dim
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Fonte: CIGAM, 20064, p. 17.

Figura 22 — Herbie Hancock usando a escala Dom Dim em Oliloqui Valley
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 3, p. 185.
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Retomamos a afirmacdo de Levine: “vocé pode interpretar quase todos os simbolos de
acordes usando apenas essas quatro escalas: a escala maior, a escala menor melddica, a escala
diminuta e a escala de tons inteiros” (LEVINE, 1995, cap. 3, p. 6 — traducdo nossa). Dessa
forma, o0 uso das escalas a partir da interpretacdo dos acordes, por meio da leitura de uma cifra,

poderia ser aplicada dessa maneira:

Wave — Tom Jobim
2/4 D7M / A#H° / Am7 / D7

jonicoou lidio  esc.diminuta  ddrico mixo - mixo #11 - tons inteiros - esc.alt — dom dim

Essas escalas sdo um rico material de improvisacdo e de composigéo, estando presentes
em muitos solos de Jazz e de musica popular brasileira. Fazem parte dessa linguagem e do dia
a dia de masicos em sua pratica, suas aplicacdes, e as possibilidades de uso tém sido superadas

e reiventadas a cada solo improvisado.

3.3.9 Menor harmonica

A escala menor harmonica ndo é usualmente uma escala muito utilizada em uma
improvisacdo jazzistica. Os modos gerados pela escala menor harmdnica sdo: menor
harmonica, 16crio 6, jonico #5, dorico #11, mixo b9, b13, lidia #9 e diminuta do VII°. Desses
modos, o dorico #11 e o lidio #9 ndo possuem notas evitadas ou de passagem.

Veremos a seguir os modos da escala menor harmdnica na tonalidade de d6 menor.

55



Figura 23 — Modos da escala menor harmonica na tonalidade de d6 menor
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3.3.10 Escalas pentatonicas

H& muitas escalas de cinco notas, mas o termo "escala pentaténica” normalmente se
refere a escala de cinco notas como mostrada na figura 24. A escala pentatonica também possui
modos. A escala pentatbnica maior é formada pelos seguintes intervalos: 1-2-3-5-6 da escala
maior, ndo possui 0 4° e 0 7° graus. “O quinto modo foi usado tantas vezes que adquiriu seu
proprio nome: a escala pentatdnica menor” (LEVINE, 1995, cap. 9, p. 7 — traducdo nossa). A
pentatdnica menor é formada pelos intervalos 1-3-4-5-6 da escala menor natural. A pentatdnica
menor é praticamente idéntica a escala blues, sendo a Unica diferenca o0 4° grau aumentado (#4
ou #11).

Figura 24 — Pentatonica maior
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 9, p. 4.

Figura 25 — Pentatonica menor
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 10, p. 40.

Figura 26 — Escala blues
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 10, p. 40.
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3.3.11 Modos

Figura 27 — 1° modo
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 9, p. 9.

Figura 28 — 2° modo
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 9, p. 9.

Figura 29 — 3° modo
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 9, p. 9.

Figura 30 — 4° modo
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 9, p. 10.

Figura 31 — 5° modo (pent. menor)

o

1

P=)
|
]
1

-

£
|
|

N
QL

Fonte: LEVINE, 1995, cap. 9, p. 10.

“Trés escalas pentatonicas ocorrem naturalmente em cada tonalidade principal. Na

tonalidade de C major, séo as escalas pentatonicas de C, F e G” (LEVINE, 1995, cap. 9, p. 11

— traducdo nossa). Se pensarmos em graus, seriam I, IV e V graus.
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Figura 32 — C escala pentatonica — |
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 9, p. 13.

Figura 33 — F escala pentatonica — IV
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 9, p. 13.

Figura 34 — G escala pentatdnica — V
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 9, p. 13.

3.3.12 Escala bebop

“As escalas bebop foram um passo evolutivo em relacdo as escalas de sete blocos
tradicionais, como o jonico, dorian, mixolydian e escalas menores melédicas” (LEVINE, 1995,
cap. 7, p. 6 — traducdo nossa). Todas as escalas bebop possuem uma nota de passagem
cromatica, transformando a sua escala original de sete notas em uma escala de oito notas.
Podem-se adicionar notas de passagem cromaticas em qualquer escala ou modo, porém, “as
escalas bebop mais usadas sdo o bebop dominante, o bebop dorian, o bebop maior e o bebop
menor melddica” (LEVINE, 1995, cap. 7, p. 8 — traducéo nossa).

A escala bebop dominante, ou seja, do modo mixolidio, tem a nota de passagem
cromatica adicionada entre 0 6° grau e a 72 maior. Essa escala geralmente é tocada sobre 0s
acordes V7 e a progressdo 11-V. A escala bebop dorico € o0 modo dorico com uma nota de
passagem cromatica adicionada entre 0 3° e 0 4° graus. A escala bebop maior possui a nota de
passagem cromatica adicionada entre 0 5° e 0 6° graus e a escala bebop menor melddica tem a

nota de passagem cromatica adicionada entre o 5° e 6° graus (LEVINE, 1995).
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Figura 35 — Bebop dominante
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 7, p. 10.

Figura 36 — Bebop ddrico
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Figura 37 — Bebop maior
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 7, p. 14.

Figura 38 — Bebop menor melddica
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 7, p. 16.

3.3.13 Sequéncias

“Existem dois tipos de sequéncias: melodica e ritmica” (LEVINE, 1995, cap. 6, p. 3 —
traducdo nossa). Uma sequéncia melodica ocorre quando uma frase é repetida sobre acordes
em uma improvisagdo vertical ou tocada em uma tonalidade diferente. “As frases ndo precisam
ter exatamente a mesma estrutura de intervalo, mas elas geralmente tém a mesma forma”
(LEVINE, 1995, cap. 6, p. 3 — tradugdo nossa). Uma sequéncia ritmica é a repeticdo de uma

figura ritmica.
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Figura 39 — Sequéncia melddica
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Fonte: LEVINE, 1995, cap. 6, p. 6.

Figura 40 — Sequéncia ritmica

Fonte: do autor
Figura 41 — McCoy Tyner em Wayne Shorter de The Big Push
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Figura 42 — Freddie Hubbard sob a melodia de Duke Pearson Gaslight
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4 DESCRICAO E ANALISES DAS MUSICAS

Este capitulo aborda, inicialmente, a biografia de Luiz Eca, sua histdria e sua trajetoria.
Com a preocupagéo de situar historicamente 0 nosso objeto de pesquisa, foi importante focar
em alguns fatos histéricos e dados importantes da época na qual Luiz Eca estava inserido. Com
base nas dissertacdes de Zagury (1996), Signori (2009) e Maximiano (2009), discutimos suas
possiveis influéncias e principais referéncias musicais. Em seguida, foi feita uma descricédo de
cada performance selecionada neste trabalho e uma analise de cada transcricdo com base no

protocolo de anélise.

4.1 Convergéncias entre musica erudita e popular na construcdo do discurso musical de
Luiz Eca

Luiz Eca deixou um legado importante para a musica brasileira, pela forma peculiar de
enxergar a musica, por meio de suas composi¢des, sua maneira de tocar piano e por seus 29
discos, entre gravacdes com o Tamba Trio, trabalhos solos, em colabora¢Ges com musicos e
grupos, além de trilhas sonoras e arranjos para artistas em seus primeiros discos como: Nara
Ledo, Maysa, Carlos Lyra, Gonzaguinha, Jodo Bosco, Maria Creusa e Milton Nascimento
(QUINDERE, 2007).

Sua musica The Dolphin, gravada pelo pianista Bill Evans no album From left to right,
em 1970, deu-lhe destaque internacional. Em 2002, a gravadora Biscoito Fino langou o album
Reencontro, em homenagem a Luiz Eca e, em 2004, Michel Legrand gravou no Brasil o album
Michel Legrand Luiz Eca, que também foi langado pela mesma gravadora.

Em 1955, aos 19 anos, langou o seu primeiro disco, Uma Noite no Plaza e em 1956 Um
Piano na Madrugada. Foi contemporaneo de Marta Argerich, quando estudou no
Conservatorio de Musica de Viena, onde foi orientado por Friedrich Gulda e Hans Graff. Sua
passagem pelo Conservatorio em Viena nos mostra a sua forte ligagdo com o repertéorio da
masica popular brasileira e 0 quanto o musico era auténtico e ja tinha as suas convicgdes
musicais solidas, ao desafiar a tradicdo, o que culminou com a sua saida do conservatério
(MAXIMIANO, 2009). Como relata Fernanda Quinderé, em uma ocasido foi reprovado por

apresentar um arranjo para piano e quarteto de cordas, pois mesmo ‘“valendo nota deciséria
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apresentou para o corpo de professores a musica Duas Contas, do Garoto, compositor popular
brasileiro” (QUINDERE, 2007, p. 185). Durante o 11 Concurso Nacional de Piano, na cidade
de Salvador, em 1959, em que concorreu com uma peca de Haydn, ficou nervoso diante da
banca examinadora, esqueceu a segunda parte da peca e, sem abandonar as harmonias do
compositor, improvisou, sendo, assim, desclassificado (QUINDERE, 2007).

Podemos ver essa postura na propria fala de Luiz Ega: “Sou imprevisivel e gosto de ser
como o Jazz: incerto e preciso” (ECA apud SIGNORI, 2009, p. xi). Essa busca pelo novo, pelo

auténtico fazia parte da época, do panorama da musica popular dos anos 1950 e 1960, no Brasil.

O panorama da mdsica popular dos anos 60, no Brasil, se
distingue ndo sé pela criacdo incessante de estilos musicais,
tomando como base as experimentagdes ritmicas e harménicas
introduzidas pela Bossa Nova, como também pela ado¢éo pelos
musicos de uma nova atitude no processo de criagdo (NAVES,
2001, p. 57).

Luiz Eca era bem inserido na chamada “turma da Bossa Nova”. Neste periodo, ele
morava em um apartamento no Flamengo. A pesquisa de Signori nos mostra que 0 musico
frequentou as famosas reunides e 0s encontros musicais que ocorreram na década de 1950 no
no Rio de Janeiro. No periodo de 1959-1962, Eca, junto com Otavio Bailly Jr. e Hélcio Milito,
participou dos primeiros shows da Bossa Nova, “tais como: apresentacdo no auditorio da Escola
Naval (1959), show ‘A noite do amor, do sorriso e a flor’ na Faculdade de Arquitetura da Praia
Vermelha (1960)” (SIGNORI, 2009, p. 10).

O fato é que 0s musicos bossa-novistas passaram a considerar o
repertorio anterior de sambas-canc¢Oes e tangos abrasileirados
melodramaticos e inadequados aos novos tempos. Imbuidos de
uma atitude experimental, voltaram-se, embora de maneira
anarquica, para a pesquisa de um estilo musical compativel com
as novas linguagens que se desenvolviam tanto no exterior
(principalmente a do Jazz norte-americano) quanto no Brasil,
particularmente no Rio (NAVES, 2001, p. 57).

Luiz Eca fez parte dessa geracdo que construiu um novo repertério para a musica
popular brasileira, contribuindo para essa nova musica que surgia. O Tamba Trio foi um
exemplo dessa ambicao, “pois além do repertorio, dos arranjos e dos improvisos, encontramos
pistas do projeto artistico de Hélcio, Bebeto e Luiz (fazer musica instrumental exclusivamente
brasileira, com um repertério novo” (MAXIMIANO, 2009, p. 68).

63



Porém, mesmo com o seu envolvimento com o movimento da Bossa Nova, Luiz Ec¢a,
esteticamente, junto com o Tamba Trio em seus arranjos e na sua maneira de tocar, se
distanciava “dos procedimentos musicais que a Bossa Nova propunha” (SIGNORI, 2009, p.
10). A partir de sua formacdo, suas convic¢des e crencas que compunham sua linguagem

musical, construiu um estilo auténtico e pessoal.

Hélcio, Bebeto e Luiz certamente podem ser considerados como
integrantes do agrupamento de artistas que deu origem ao que
veio se chamar de Bossa Nova. Mas ndo se pode dizer que ha
uma identificacdo estilistica do Tamba com a bossa em todos e
cada um de seus aspectos. Ha, pela propria natureza do grupo,
muitas diferencas entre a maneira de Jodo Gilberto interpretar o
samba — uma das grandes matrizes da bossa — e 0 que fez o
Tamba. Bebeto Castilho e Hélcio Milito concordam: se néo
houvesse a bossa, 0 grupo existiria do mesmo jeito “e com
caracteristicas semelhantes” (MAXIMIANO, 2009, p. 61).

O piano, que hoje tem um papel importante na musica instrumental popular brasileira,
comecgou a ganhar destaque a partir da década de 1950. Apesar de ter sido o instrumento de
compositores como Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga, na virada do século XIX para o
XX, no inicio do século XX, ndo parecia ser tdo proeminente na producdo da mdusica
instrumental popular. Dos nomes que se consagraram como grandes instrumentistas deste
periodo, ha um flautista como Pattapio Silva e um violonista como Garoto, mas raramente um
pianista (MAXIMIANO, 2009).

Foi com nomes importantes que se destacaram no inicio da Bossa Nova, como Bené
Nunes, Johnny Alf, Dick Farney e Jodo Donato, que tocavam nos ambientes do Beco das
Garrafas, dos pocket shows, dos bares e festas, que o movimento da Bossa Nova trouxe a
oportunidade para a redescoberta do piano na musica instrumental popular (MAXIMIANO,
2009).

O lugar do piano €, via de regra, nos centros urbanos, mais
especificamente nos salBes, revistas, cabarés, cafés cantantes,
boates, estidios de radio e de gravadoras, casas de classe média
e alta e bares de hotéis — justamente 0 ambiente que é o berco da
Bossa Nova no Rio de Janeiro das décadas de 40 e 50
(MAXIMIANO, 2009, p. 28-29).

“No Brasil, formam-se trios de piano a partir do periodo imediatamente subsequente ao
surgimento da Bossa Nova, no inicio dos anos 1960” (MAXIMIANO, 2009, p. 29). O Tamba
Trio, de Luiz Eca, Helcio Milito e Bebeto Castilho surge como expoente nesse cenario. Ruy

Castro, ao comentar sobre o Tamba Trio, diz: a explosdo do Tamba, “no final de 1961,
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[provocou] uma enxurrada de conjuntos a base de piano, contrabaixo e bateria” (CASTRO,

2006, p. 373).

Luiz Eca, com o Tamba Trio, aparece ativamente na segunda fase da Bossa Nova, no
final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, ou, como chama Naves (2001), a fase depois da
Bossa Nova. O grupo aparece no cenario da época no Beco das Garrafas:

Desenvolvia-se em Copacabana, mais precisamente na rua
Duvivier, em um espago que concentrava trés boates (Bacarg,
Bottle’s e Little Club) e que passou a ser conhecido a partir do
final dos anos 50 como Beco das Garrafas — um tipo de
experimentacdo musical que se afastava muito do tom intimista
da Bossa Nova, a ponto de, segundo alguns, constituir uma
traicdo (NAVES, 2001, p. 26).

O Tamba Trio tinha como ideal a inovacgdo. A proposta estética do Tamba Trio, segundo
Signori (2009, p. 11), “foi se modificando a partir das experiéncias individuais, inser¢éo de
instrumentos eletrénicos na década de 70 e constante busca pela contemporaneidade de seu
trabalho”.

No trabalho de Signori, o autor faz uma analise da musica Tamba. A composi¢cdo Tamba
¢ a faixa de abertura do primeiro alboum do Tamba Trio, em 1962. Trata-se de um tema
instrumental “com exposi¢ao do tema feito primeiramente pela voz com vocalizagdo, sem letra,
e no segundo chorus a reexposicdo fica por conta da flauta. O acompanhamento é feito pelo
piano, contrabaixo e bateria” (SIGNORI, 2009, p. 59). Abaixo, a anélise do improviso feita por

Paulo Signori:

Luiz Eca improvisa dois chorus. Na concepg¢do melddica desse
improviso, dois procedimentos se destacam: construcao de frases
a partir de um modo de escala priorizando 0 movimento por grau
conjunto, além de cromatismos em alguns momentos (Figural0)
e utilizacdo de desenhos melddicos repetitivos, com insisténcia
nas blue notes (Figura 11) (SIGNORI, 2009, p. 64).
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Figura 43 — Trecho do improviso do piano em Tamba: frase a partir da escala menor com poucos
saltos (compassos 29 ao 31)
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Fonte: SIGNORI, 2009, p.64
Figura 44 — Trecho do improviso do piano em Tamba: blue notes (compassos 35 e 36)
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Fonte: SIGNORI, 2009, p. 64.

O uso de motivos melédicos repetitivos com blue notes no
improviso do piano ndo é um caso isolado, mas acontecia até com
determinada frequéncia em meio aos solos de Luiz Eca. Essa é
uma escolha que aproxima o fraseado da improvisagdo de uma
linguagem mais jazzistica. Podemos citar como exemplos onde
ocorre esse procedimento, trechos no improviso do piano, em:
“Negro”, “Vento do Mar”, ambas gravadas no disco “Avan¢o”
(1963) (SIGNORI, 20009, p. 64).

Apesar da influéncia do Jazz americano, fato que podemos observar na pesquisa de
Signori, entretanto, até mesmo no que diz respeito ao Jazz, Luiz Eca ndo demostrava a

influéncia de qualquer musico, que tivesse procurado observar ou seguir, incorporando modelos
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de estruturas harmoénicas ou melddicas. Luiz Eca ndo opta por procedimentos musicais ligados
“as amarras pré-estabelecidas por principios académicos” (ZAGURY, 1996, p. 120). Isso fica
claro quando olhamos o seu método de harmonia, em que o principal objetivo € a “escolha livre,
contudo estética, de acordes e seus encadeamentos” (ZAGURY, 1996, p. 120).

Como apontam as pesquisas de Zagury (1996), Signori (2009) e Maximiano (2009),
varios procedimentos que aparecem nos arranjos do Tamba Trio estdo mais associados a uma
linguagem de escrita da musica erudita, em especial o impressionismo, do que da masica
popular (contraponto; sonoridade propiciada pela inclusdo da flauta; variagdes: reexposi¢des
teméticas e desenvolvimentos; abordagem cameristica presente em alguns arranjos). Essas
escolhas estdo associadas a formagdo musical de Luiz Ega, que possuia uma formacédo
tradicional da “escola de piano erudito”.

Roberto Sion, comentando sobre o referencial da musica erudita em Eca e sua

influéncia sobre os musicos da Bossa Nova, afirma:

[...] Entdo, eu acho que o Luiz Eca, ndo o Tamba Trio, mas o
Luiz Eca foi uma grande influéncia. Porque ele trouxe
conhecimentos harmonicos que ele tinha estudado [...] para o
pessoal da Bossa Nova, que iam além dos standards jazzisticos,
ndo é? Coisas de inversdes de acordes, harmonias de
Rachmaninov, de Ravel e tudo, que o pessoal ndo conhecia
(SION apud SIGNORI, 2009, p. 113).

Acordes com cinco ou seis vozes, a partir de tercas superpostas, acordes com 92,
112 e 132, essas estruturas, muito utilizadas por Debussy, como as do exemplo abaixo, estdo
muito presentes na obra e performance musical de Eca.

Ex. em Debussy: Preludio n° 2, caderno 11, compassos 10 a 12
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Figura 45 — Preltdio n° 2, caderno Il, compassos 10 a 12
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Fonte: ZAGURY, 1996, p. 99.

Na MPB, esses acordes sdo cifrados como X7(9/13), X7(#9), de acordo com a sua
colocacdo na estrutura harménica da obra nas quais sdo utilizados. O exemplo a seguir, é

extraido da sua musica The Dolphin, nos seus compassos finais.
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Figura 46 — The Dolphin compassos finais
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Fonte: ZAGURY, 1996, p. 100.

Nos dois primeiros compassos do trecho acima, observam-se dois acordes de 6 sons
muito usados por Luiz E¢a em suas composic¢Oes e improvisagcdes. Os acordes com 132 eram de
tal maneira utilizados que Zagury (1996, p. 100) afirma, em seu trabalho “que o encadeamento
X7/9/13 — X7/9/b13 € considerado um cliché harménico desse estilo, aparecendo em diversas
obras da MPB”.

Em Debussy, no preladio 111, do 2° caderno La Puerta del Vifio, nos compassos 10 a 12,

aqui o acorde ¢é alterado, mas ocasiona a sonoridade do X7/#9.

69



Figura 47 — Preladio 111, do 2° caderno La Puerta del Vifio
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Em Luiz Eca, o exemplo pode ser visto na musica Imagem (do préprio), na versdo do

CD encontro marcado.

Figura 48 — Imagem — Luiz Eca
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Fonte: ZAGURY, 1996, p. 101.
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Acordes que usam 42 superpostas (quartais): Debussy La Catedrale Engloutie,

compassos 1 e 2.
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Figura 49 — La Catedrale Engloutie, compassos 1 e 2
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Fonte: ZAGURY, 1996, p. 103.

Em Luiz Eca, Borand4, de Edu Lobo, no album Tempo, com o Tamba Trio, o exemplo

esta na parte vocal do arranjo, no refrdo, logo no inicio, nos compassos 9 a 15.

Figura 50 — Boranda — Edu Lobo
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Fonte: ZAGURY, 1996, p. 104.
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Luiz Eca teve sua formag&o musical focada no piano erudito. Tendo estudado desde os
5 anos de idade, teve a masica erudita como sua principal influéncia, descobrindo mais tarde
uma grande paixdo pela mdsica impressionista. Porém, a sua musica sempre conviveu de
maneira natural com a convergéncia entre masica erudita e popular, estando presente em seu
discurso musical caracteristicas de ambas as linguagens. Isso parece ser fruto de sua busca
musical livre, sem barreiras e da influéncia de sua professora, a pianista russa Zina Stern, amiga
de seus pais, de quem recebeu a liberdade desde cedo para transitar entre o popular e o erudito,
como dito pelo proprio pianista em entrevista concedida a José Marcio Castro Alves, em 1990,
na EPTV (YOUTUBE, 2011).

4.2 Descricdo e analise dos dados a partir dos videos e da transcricdo dos audios

Neste tdpico, vamos abordar a performance musical em quatro musicas: Samba de uma
nota s6 do disco de estreia do Tamba Trio lancado em 1962; a de Luiz Eca Trio na mdsica
Samba de uma nota s6 apresentada no programa “Jazz Brasil”, em 1990; a musica The Dolphin
do LP Luiz Eca piano e cordas; e a musica The Dolphin apresentada por Luiz E¢a Trio no
programa “Jazz Brasil”, em 1990. Pretendemos discutir as influéncias presentes na performance
do pianista brasileiro e a constru¢do das melodias em suas improvisacdes realizadas nestas
execucoes.

Samba de uma nota s, composta por Tom Jobim e letra escrita por Newton Mendonga,
lancada por eles no LP de Bossa Nova Jazz Samba (Getz/Byrd/Jobim) de 1962, foi escrita no
tom de sol maior em um compasso binario 2/2. Sua melodia na parte A da musica contém 16
compassos e a parte B, 8 compassos. O tema A repete apds 0 B com uma mudanca da melodia
nos Ultimos 4 compassos, em que a melodia permanece na nota Sol.

Samba de uma nota sé, junto com Desafinado, ambas de Tom Jobim e Newton
Mendonca, foram transformadas pela interpretacdo de Jodo Gilberto, que foi uma das liderancas
mais forte da Bossa Nova. Enquanto Jodo Gilberto buscava um estilo de interpretacdo mais
intimista, Tom Jobim tinha uma estética marcada pelo excesso. Essas can¢des introduziram um
tipo de procedimento novo para época, “em que letra e musica, a0 mesmo tempo em que se

comentam mutuamente, aludem as novidades musicais” (NAVES, 2001, p. 14).
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Samba de uma nota s, de maneira semelhante, é concebida
minimalisticamente: a estrutura musical, restrita a poucas notas,
faz jus ao texto contido, em que gquestfes amorosas se mesclam
com comentarios musicais (NAVES, 2001, p. 15).

4.2.1 Samba de uma nota s6 do disco de estreia do Tamba Trio lancado em 1962

O foco desse trabalho é a improvisagdo, tendo Luiz E¢a como sujeito da analise. Nessa
performance sera analisada a sessdo de improvisacao. A sessdo de improvisacao é caracteristica
do Jazz. Na secdo que a precede, se apresenta 0 tema e depois 0 instrumentista tem a
“oportunidade de ficar em primeiro plano e improvisar por um numero fixo de compassos”
(Sloboda, 2008, p.183), antes de voltar ao tema.

A improvisacgdo construida por Luiz Eca preserva a sequéncia harmoénica da musica e a
esséncia do solo recai na construcao de linhas melddicas. “Isso acontece parcialmente pelo fato
de que o veiculo original e prototipico do Jazz é o conjunto de metais no qual a performance
do solista é necessariamente melodica” (SLOBODA, 2008, p. 186). Percebe-se isso ao observar
as melodias criadas por Luiz Eca, frases curtas e longas, em que fica claro inicio, meio e fim,
deixando a mao esquerda apenas como base e suporte para a harmonia. “O Jazz para piano
apareceu mais tarde, mas copia as caracteristicas do conjunto de metais no modo de tocar. A
mé&o esquerda toca os acordes e ritmos e a méo direita cria o solo, as melodias” (SLOBODA,
2008, p. 186).

Luiz Eca constrdi seu solo nessa sessdo com base em cada acorde, uma improvisagdo
em sentido vertical, tendo como principal recurso escalas de acordes, com inser¢fes da escala
blues e do bebop. Nos dois primeiros compassos, ele desenha o0 seu motivo por meio da nota
ré, que é a terca dos dois primeiros acordes, Bm7 e Bb7, sendo terca menor em Bm?7 e terca
maior em Bb7. No terceiro compasso, 0 musico usa a escala blues de sol sobre o acorde de
Am7, o que traz uma sonoridade muito peculiar e interessante para o solo.

Em seguida, no 4° compasso, ha o uso da escala dom dim, diminuta dominante de D7,
0 que traz ao solo as tensfes b9 e 13 em um mesmo acorde. A sequéncia ritmica no 5° compasso
é construida sob 0 Cm7 dérico e tem como base a nota sol, sendo a Unica que ndo se altera e
esta presente nas duas celulas ritmicas. A Gltima nota do compasso, a nota I4, € uma antecipacéao
para o acorde de F7, onde ocorre 0 uso da escala bebop de F7 e, no compasso seguinte, 0 Uso
da escala bebop de Bb7.
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Figura 51 — Transcrigdo de trecho da méo direita do piano da masica Samba de uma nota s6, de 1962
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No compasso 10, o desenho melddico parte de um p (piano) para um crescendo
com notas em duracdo de fusa, que, apos atingirem o seu apice na nota Sol, em um movimento
descendente, diminui a sua intensidade em uma sequéncia ritmica de quialteras de 3 até alcancar
a nota La. H& ainda na segunda célula da sequéncia, que se inicia no primeiro tempo do

compasso de nimero 11, o uso da blue note da escala de D6 blues sob o acorde de C7M.

Figura 52 — Transcricdo de trecho da médo direita do piano da mdsica Samba de uma nota sd, de 1962
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No compasso 12, ha o uso de duas escalas: 0 modo mixo #11 nas primeiras 3 notas
do compasso e a escala de F blues nas 3 notas seguintes. No segundo tempo do compasso,
temos o0 uso da tétrade de Am7 sobre o acorde de F7 e, a partir do compasso 13, Luiz Eca segue
até o final da sessdo de improviso com um mesmo motivo melddico, por toda a progressdo

harmonica.
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Figura 53 — Transcric&o de trecho da méo direita do piano da musica Samba de uma nota s, de 1962
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As escolhas de Luiz Eca em seu solo na sua primeira gravacdo da musica Samba de
Uma Nota S6 mostram influéncias do Choro e do Jazz americano, tanto no uso das escalas blues
e bebop, que sdo uma das caracteristicas mais fortes do Jazz, quanto na maneira de tocar as
notas e nas escolhas de figuras ritmicas caracteristicas do Choro. Se observarmos o arranjo
dessa musica gravada pelo Tamba Trio, € evidente a presenca de elementos que mostram a
influéncia da mdsica erudita. Porém, em relacdo ao solo de piano, as influéncias séo em sua
totalidade advindas do Choro e do Jazz Americano.

Comparando o solo de Luiz Eca em Samba de uma nota s com o solo de Oscar
Peterson em Sandy's blues®, podemos encontrar diversas semelhangas no uso de notas com
propostas e intencBes semelhantes, na maneira de articular as notas e nas mesmas ideias

ritmicas, como podemos ver nas figuras abaixo.

Figura 54 — Transcricdo de trecho da musica Sandy's Blues — Oscar Peterson

Fonte: YOUTUBE. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=CwqyPRW8pkY >.

¢ Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=CwqyPRW8pKY >.
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Figura 55 — Transcricdo de trecho da méo direita do piano da muasica Samba de uma nota so, de 1962
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Fonte: elaborada pelo autor.

Figura 56 — Transcricédo de trecho da musica Sandy's Blues — Oscar Peterson
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Fonte: YOUTUBE. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=CwqyPRW8pkY>.
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Figura 57 — Transcrigdo de trecho da méo direita do piano da musica Samba de uma nota sd, de 1962
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Fonte: elaborada pelo autor.

O uso de sequéncias ritmicas também mostra uma influéncia do Jazz americano. Ainda
é possivel observar no solo de Luiz Eca a mesma intengéo caracteristica da maneira de tocar de
Oscar Peterson. O toque, que comega com as notas mais graves na regiao média do piano, segue
em um movimento ascendente com um crescendo que, ao atingir a nota alvo, decresce
diminuindo a intensidade do toque e terminando com uma sequéncia ritmica. As notas mais
agudas sao destacadas com acentos, dando uma énfase maior aos movimentos e tornando o som
mais brilhante. Essa é uma caracteristica do piano no Jazz americano. Essa maneira de tocar
encontra-se presente em diversos solos de diferentes pianistas. Podemos ver essa intencdo tanto

no solo de Luiz E¢a quanto no de Oscar Peterson.

Figura 58 — Transcri¢do de trecho da musica Sandy's Blues — Oscar Peterson
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Fonte: YOUTUBE. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=CwqyPRW8pKkY >.
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Figura 59 — Transcricdo de trecho da mao direita do piano da masica Samba de uma nota so, de 1962
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Fonte: elaborada pelo autor.

A influéncia do Choro aparece durante o solo com o uso de semicolcheias em grupos
de 4 e da célula ritmica, semicolcheia, colcheia e semicolcheia =—=——. Comparando o solo
de Luiz Eca com a composi¢do Um a zero de Pixinguinha, vamos encontrar essas semelhancas.
Ainda, olhando para o contexto da época, por se tratar do disco de estreia do Tamba Trio, essa
performance esta carregada de ideais e propostas que partem de todo o grupo, ndo apenas de
Luiz Eca. No Tamba Trio, 0 masico estava em primeiro plano. Os préprios espacgos reservados
a improvisacgdo sdo frutos desse ideal. O grupo, que tinha 0 Samba como matriz, encontrou no

Choro um forte referencial para o virtuosismo das performances. (MAXIMIANO, 2009)

Figura 60 — transcri¢do de trecho da méo direita do piano da masica Samba de uma nota so, de 1962

Fonte: elaborada pelo autor.

Figura 61 — Trecho da musica Um a zero de Pixinguinha

T:.
r:)
X
{1,

N
!
F

F o7 Gm o7

Fonte: Pixinguinha — Um a Zero
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O Tamba Trio representou uma novidade na cena musical popular brasileira. O grupo
se destacou sendo um dos primeiros a unir um “repertorio exclusivamente brasileiro e recente
com uma abordagem jazzistica da improvisagdo” (MAXIMIANO, 2009, p. 62).

Luiz Eca, em 1962, comecava a sua jornada com o Tamba Trio. O grupo tornou-se uma
das grandes referéncias em sua época e teve uma importante influéncia na musica popular
brasileira. Nessa performance, Luiz Eca é um jovem musico, cheio de ideais e energia para esse
projeto que se iniciava. O seu solo € bem direcionado, suas ideias bem definidas e
possivelmente foram estabelecidas a partir da crenca e dos ideais que os musicos buscavam
enquanto grupo. Luiz Eca é direto, ele sabe o que quer dizer e nao se desvia ao falar. O seu
improviso é preciso e suas intencBGes estdo carregadas de seus sentimentos, aspiracfes e

conviccdes.

4.2.2 Luiz Eca Trio na musica Samba de uma nota s, apresentada no programa “Jazz Brasil”,
em 1990

A musica Samba de uma nota s@, apresentada no programa “Jazz Brasil”, em 1990, é
interpretada por Luiz Eca Trio — formado pelo préprio Luiz Eca (piano), Luis Alvez
(contrabaixo) e Lilian Carmona (bateria). Em sua performance, o Trio explora diversos padrdes
texturais, bem como as trés caracteristicas fisicas de um som musical: altura, intensidade
e timbre. Na introducéo, Luis Alvez (contrabaixo) inicia usando o arco abaixo do cavalete, com
uma execucao muita mais ritmica do que melddica, uma exploracdo do timbre do instrumento,
escolhendo precisamente suas articulagdes. Sua maneira de tocar nos faz lembrar uma cuica, e
deixa claro para nés a linguagem ritmica do samba.

Performers de elite possuem dominios de estruturas. Segundo Shaffer (1980), “isso
consiste em gravar acuradamente as microestruturas de uma execucao; isto é, as sutis variacdes
de toque, tempo e andamento, que caracterizam estilos e qualquer execu¢do humana”
(SLOBODA, 2008, p. 106). Observa-se ainda que ele explora as dindmicas musicais partindo
de um mf (mezzo-forte) para um ppp (pianissimo) e, logo em seguida, ainda sem uma linha

meldodica ou harmonica, termina com um rall (rallentando) antes da entrada da bateria.
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Figura 62 — Transcricdo de trecho do contrabaixo na musica Samba de uma nota so, de 1990
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Fonte: elaborado pelo autor

Com a entrada da bateria (Lilian Carmona) no compasso 8, o contrabaixo continua com
uma interpretagdo fortemente ritmica e com uma forte exploragdo das dindmicas musicais, 0
que é explorado também pela bateria. Luiz Ec¢a (piano), nesse ambiente criado pela bateria e
pelo contrabaixo, inicia a sua execugdo no compasso 18 usando as notas brancas na méo direita,
e as notas pretas na méo esquerda, formando, assim, intervalos de 9% menor.

Logo a seguir, no compasso 30, ele comeca a tocar a nota si, repetindo-a num crescendo
que atinge o0 seu apice em uma sequéncia de Polytonal Clusters (GARDNER, 1996 p. 106),
situados na regido media do piano, depois indo da regido aguda a regido grave. Observam-se
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mudangcas na velocidade: Luiz E¢a comega mais lento, acelera, aumenta a intensidade com um
crescendo de acordo com a escolha das notas, a explorar toda a extenséo do piano e terminando,
em seu ponto culminante, com uma forte explosao sonora.

Essas variacGes de longo prazo sdo regidas por aspectos de larga
escala da estrutura musical, que frequentemente requerem que 0
performer aprecie e consiga lembrar de marcos tematicos na
musica. Por exemplo, uma sequéncia repetida com alturas
gradativamente mais agudas pode assinalar a chegada de um
ponto culminante, e uma resposta apropriada €, frequentemente,
aumentar a intensidade a cada repeticdo do padrdo sequencial.
(SLOBODA, 2008, p. 108)

E perceptivel aqui, por meio da estrutura inicial da performance, a ideia da Livre
Improvisacgdo, do fluxo continuo, proposto por Falleiros (2012) como jogo ideal. O que esta em
voga € a continuidade do jogo, o que importa é a continuidade do préprio fluxo. Uma tentativa
de se afastar dos idiomas sem, no entanto, partir do zero. A ideia do samba como ponto de
partida, o contrabaixo lembrando a cuica sdo elementos ja conhecidos dentro de um estilo.

Os musicos (intérpretes) estdo atuando com um lastro maior de liberdade, ndo estdo
presos a padrdes pre-estabelecidos, uma harmonia ou escala especifica. Eles sdo os
formuladores e enunciadores do discurso musical, em que “cada som introduzido tem —
inevitavelmente — um peso especifico e sua presenca determina em certa medida modificacGes
na performance, que assim se constitui em um fluxo incessante de transformagdes” (COSTA,
2003, p. 39). Um ato racional a partir das relacbes humanas que interagem e tomam decisoes
dentro desse ambiente.

Como aborda Costa (2003), por meio de um processo de escuta dos sons, uma conversa
(fruto da relacdo entre os musicos) e da continuidade do fluxo, esse processo atua como um
organismo, onde acontecem as “atua¢des — agenciamentos — dos improvisadores e onde, por
conseguinte, coexistem diferentes energias, atitudes singulares, pensamentos, conexoes,
historias pessoais e coletivas” (COSTA, 2003, p. 52).

Ainda no inicio, no compasso 48, o que definimos aqui como introducéo, percebe-se a
influéncia da musica barroca. Luiz Eca, a exemplo do que se fazia na musica barroca no século
XVIII, insere um preludio antes do tema principal. Luiz Eca comeca a parte final da introducéo
com a tonalidade de Sol maior, a mesma tonalidade da musica Samba de Uma Nota So,
inserindo no terceiro tempo do compasso 48 a escala de l& menor harménica com o sol#
aparecendo no tempo forte do terceiro tempo. No compasso 52, a partir do terceiro tempo,

modula para d6 maior. No compasso 54, modula para sol menor e retorna em seguida para sol

80



maior. Na realidade, trata-se do aproveitamento de dois modos: 0 modo jénico (modo "maior")
e o modo edlio (modo "menor"), como na musica barroca. Em seguida, no compasso 55,
modula novamente para D6 maior e segue a partir do compasso 56 a improvisar usando 0s
modos, sobre a harmonia de Samba de Uma Nota S6, com uma rearmoniza¢do no compasso
61, onde o musico troca o acorde de D7 pelo C7, o SUB V7 do acorde de Bm7. A maneira
como o pianista articula as notas, a sonoridade leve, o contraponto na méo esquerda tocado

como uma segunda voz mostram uma clara influéncia do estilo barroco.
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Figura 63 — Transcric&o de trecho do piano da musica Samba de uma nota so, de 1990,
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Figura 64 — Transcric&o de trecho do piano da musica Samba de uma nota so, de 1990,
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Ao iniciar o tema no compasso 64, que é apresentado uma Unica vez antes da sessdo de
improvisagdo do piano, apos a parte B do tema, Al, Luiz Eca rearmoniza os dois primeiros
acordes originais do tema, trocando 0 Bm7 e o0 Bb7 por B7alt e Bb7alt. Observa-se ainda o uso
de acordes com mais de 4 vozes a partir de tercas superpostas; e acordes que usam quartas.

A sessdo de improvisagdo é mentalmente muito organizada, e, embora a improvisagdo
esteja presente em diversos estilos, contextos culturais e histéricos, € a tipica improvisagdo do
Jazz que se inicia no compasso 88.

Na parte A, Luiz Eca comeca o0 solo no acorde de Bm7 usando o modo e6lio com énfase
na 3 e 9 do acorde. Em seguida, no compasso 90, ele segue com 0 uso de um motivo por meio
de uma sequéncia, alterando os intervalos na progressao harmonica para permanecer no tom.
Uma improvisacao na horizontal, usando a escala de sol maior a partir da pentltima nota do
compasso 90, a nota si, e seguindo por todo o trecho, encaixando-a sobre toda a progresséo até
0 compasso 93. A nota si inicia cada sequéncia e serve como sustentacdo da sequéncia; a sua

acentuacgéo provoca um efeito de deslocamento do motivo.

Figura 65 — Transcrigdo de trecho da mé&o direita do piano da musica Samba de uma nota sé, de 1990

94 81

By (o) 8h7
88 IEI b9
4 3 9 9 M b5 & H
7 I [ =_ E LI i i
%b
—_
SEQUENCH
oI MicA
Am7 07 (mxoLiow) Bm7 (eo)
91 .
glkln.:: ff.i:E p#::dﬁﬁﬁ#g

-

ESCALA DE SoL Mawe

Em seguida, no compasso 94, no acorde de Bb7, Luiz Ega inicia a frase com uma pausa
de semicolcheia. Logo apo6s, usando a 7 maior como nota de passagem, 0 que pode caracterizar
0 uso da escala bebop dominante, caminha para o arpejo de Bb7 em um movimento descendente

até o Am7, onde ha o uso da triade de sol maior e, em D7, 0 uso da tétrade de Em7 sobre o
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acorde de D7. O uso de acorde sobre acorde € muito comum em improvisacGes de musica

popular que sofreram influéncias do Jazz americano.

Figura 66 — Transcricdo de trecho da méo direita do piano da masica Samba de uma nota s6, de 1990
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No compasso 97, Luiz Eca organiza a sequéncia ritmica usando os modos ré menor
dérico e sol mixolidio. O movimento da sequéncia segue com uma melodia que Luiz Eca usa
destacando de forma acentuada as notas mi, 4, sol, 14, si, dg, ré, mi. Um fato interessante sobre
essas notas é que elas formam a escala de mi menor frigio. Seguindo esse pensamento, 3 modos
aparecem aqui: ré menor dorico, mi menor frigio e sol mixolidio. O que se observa é o uso da
escala de d6 maior nesses dois compassos, uma improvisacdo em sentido horizontal.

Entre as notas da melodia, ha sempre 3 notas que, em um movimento ascendente como
uma escada, levam até a proxima nota. Sempre que a nota da melodia é tocada acontece um
salto de terca descendente, iniciando assim, novamente, a subida até a proxima nota da melodia.
Isso acontece por meio de um impulso natural do braco do pianista, que busca aliviar a tensao

de tocar essas notas rapidas, formando, entdo, esse movimento.

Figura 67 — Transcricdo de trecho da méo direita do piano da musica Samba de uma nota so, de 1990
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Ao final dessa sequéncia, no compasso 99, vemos Luiz Eca improvisar em sentido
vertical sobre 0 acorde de C7M. O mdusico projeta a identidade harménica do acorde, definindo
o tipo do acorde ao construir a melodia com base na sétima, terca e fundamental do acorde. O
compasso 99 termina com uma antecipacdo para o acorde de F7, sendo a nota Fa natural a
fundamental do proximo acorde que esta por ser executado.

No compasso 100, a escala usada como base no solo é F7M lidio, porém, a harmonia

nesse compasso é F7. Temos uma harmonia de fungdo dominante, em que o acorde possui a
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sétima menor e uma escala de acorde maior que pode ser aplicada em acordes com funcéo
ténica ou subdominante, ou seja, acordes com setima maior. Essa intencdo, 0 uso da sétima
maior, é reforcada ainda com o uso da tétrade de Am7 a partir do segundo tempo do mesmo
compasso.

Figura 68 — Transcric&o de trecho da méo direita do piano da musica Samba de uma nota so, de 1990
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O final do solo na parte A da musica termina com uma sequéncia melddica que se repete
de maneira idéntica sobre a progressdo harmonica que se segue do compasso 101 ao 103. Um
fato de destaque nos compassos 101 e 102 é a méo esquerda do pianista, que toca as notas do#
e ré formando um intervalo de nona menor nos acordes de Bm7 e Bb7. Ao tocar essas notas na
mao esquerda e a sequéncia melddica na mao direita, forma-se sobre o Bb7 um acorde com as
tensdes #9, #11 e 13. Essas tensdes, em uma mesma escala, sdo encontradas na escala de si
bemol diminuta. Porém, Luiz Eca ndo faz um rearmonizagdo aqui, ele mantém a terca maior e
a sétima menor do acorde de Bb7.

Se pensarmos nos modos que se relacionam com o acorde dominante X7, e juntarmos
todas as suas notas, veremos que é possivel encontrar as tensdes (9, #9, b9, 11, #11, 13 e b13)
nessas escalas, mas ndo todas elas em uma mesma escala. 1sso nos faz entender que Luiz Ega
ndo estd pensando nessa relacdo entre escala e acorde, nesse compasso. O musico nos leva a
acreditar que sua construcdo parte do principio de que o0 acorde X7 é capaz de suportar todas
essas tensdes juntas e que o fato de ndo se pensar nessa relacdao entre escala e acorde da ao
improvisador um campo de possibilidades muito maior; ele passa a ter todas essas notas
disponiveis para a construgdo de melodias em seu solo. Essa maneira de pensar também é usada
por Luiz Eca no compasso 90, novamente sobre o acorde de Bb?7.

86



Figura 69 — Transcricdo de trecho da méo direita do piano da musica Samba de uma nota so, de 1990
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Na parte B da musica, nos compassos 105, 106, 109, 110 e 112, a improvisacao se da
por meio do uso de modos dos acordes. Nos compassos 107 e 108, a melodia é construida com
0 uso de arpejos de acordes, como vemos na figura a seguir. No compasso 107, tem-se 0 uso da
tétrade de Bb7M seguida da triade de Bb9. No compasso 108, tem-se a aplicacdo da triade de
Dm sob o acorde de Bb6, o que configura o uso de acorde sobre acorde. J& no compasso 111,
existe um detalhe no uso do arpejo. Ao usar a triade de Ab, Luiz Eca acrescenta no segundo
desenho a partir do segundo tempo do compasso a 132 na triade, transformando-a em uma
tétrade e trazendo um novo colorido ao solo.
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Figura 70 — Transcric&o de trecho da méo direita do piano da musica Samba de uma nota so, de 1990
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Com o final do improviso no compasso 127, ao retomar o tema no compasso 128, Luiz
Eca e Trio aceleram o andamento da mdusica, deixando-a com um estilo de samba enredo, e
segue assim até o fim. O Trio, desde o inicio da execucdo, se permite, a partir da interacao entre
eles, esse tipo de liberdade. E aqui o tema é reapresentado pela Gltima vez.

Essa maneira de colocar as tensdes no acorde, esse tipo de abordagem, é possivel na
musica do Luiz Eca e soa de forma muito natural, pois tem muito a ver com o seu forte carater
de experimentacdo, sua maneira peculiar de pensar a musica e sua autenticidade enquanto
artista. O musico, em sua carreira artistica, buscou sempre ser inovador e auténtico; modelos
pré-concebidos de composic¢do, harmonia ou mesmo de improvisagdo ficavam em segundo
plano.

Essas escolhas ndo sdo uma opcédo usual ou ao acaso: sdo pensadas e recorrentes. Por
ndo possuir uma relacdo entre escala e acorde, 0 seu uso encontra suporte no fluxo continuo
mantindo pelos musicos, fruto do jogo iniciado pelo contrabaixista no primeiro compasso da
masica, que se mantém durante toda a performance por meio da intera¢do entre 0s musicos e é
capaz de suportar, até mesmo que uma improvisagdo que comecou de maneira livre e

experimental caminhe para uma linguagem Idiomatica.
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4.2.3 The Dolphin

The Dolphin, composicao de Luiz Eca, foi lancada em 1970 pelo selo Elenco/Philips
com o titulo de Dauphine no LP Luiz Ec¢a, Piano e Cordas Volume Il. Fernanda Quinderé
(2007), a ultima esposa de Luiz Eca, ao comentar sobre The Dolphin, afirma: “The Dolphin
sintetiza todas as suas composigoes por ter se tornado a representante maxima de sua obra”.

A musica The Dolphin ganhou destaque internacional apds ter sido gravada por Bill
Evans no LP Bill Evans, From Left to Right, que foi langado em dezembro de 1970 pela Verve
Records. Em entrevista concedida por Fernanda Quinderé para este trabalho, ao ser questionada
sobre como Luiz Eca reagiu ao ouvir a gravacéo, ela disse: “Luiz ndo gostou porque o Bill ndo
tocou com a harmonia certa”. Entretanto, essa gravagdo abriu o caminho para outros nomes
importantes da mdsica instrumental conhecerem e gravarem a musica. Entre eles, Stan Getz,
que deu ao proprio LP o nome The Dolphin, Toots Thielemans, Eddie Higgins, Deni Zsatlein
e, mais tarde, Michel Legrand, entre outros.

Na mesma entrevista citada acima, Fernanda Quinderé (2007) nos proporciona alguns
dados importantes, que nos mostram a influéncia que Luiz Eca sofreu ao compor a sua musica

mais famosa.

As primeiras notas de The Dolphin, apontam as primeiras notas
do Concerto de Aranjuez, intuitivamente. Disse-me o0 Luiz que
sO depois de finalizar sua musica € que se deu conta da influéncia,
justo por ter ouvido dias antes o concerto composto por Rodrigo
(se ndo me engano, autor da peca). Quando compds ndo ha uma
data precisa, mas creio entre 69/70.

4.2.4 The Dolphin — Luiz Ec¢a piano e cordas (1970)

A gravacdo aqui analisada faz parte do Album Luiz Eca piano e cordas, lancado pelas
gravadoras Elenco/Philips, em 1970, com a dire¢do de producéo de Roberto Menescal e 0s
arranjos de Luiz Eca. A musica esta na terceira faixa do lado A e o improviso de piano a encerra.

No primeiro compasso, no acorde de D7, 0o musico improvisa usando o modo mixolidio.
Em seguida, faz uma breve insercdo do Eb7 e, no terceiro tempo do segundo compasso, retorna

ao D7. Essa aproximacao cromatica possui fungdo dominante, o Eb7 é um SUB V7.
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Figura 71 — Transcrigdo de trecho da mdo direita do piano da masica The Dolphin, Luiz Eca piano e
cordas
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O SUBV7 é uma abreviacdo para substituto do V7. Ele é um acorde dominante
substituto do quinto grau. O SUBV7 possui um tritono, caracterizando-o como acorde
dominante, permitindo sua substituicdo pelo V7 do ponto de vista de funcdo harménica.
Comparando 0 G7 com o Db7, veremos gue eles possuem o mesmo tritono. Sendo assim, o V7
e 0 SUBV7 primarios resolvem no mesmo acorde e podem ser substituidos um pelo outro desde
que a melodia permita (CIGAM, harmonia 1).

Se olharmos a cadéncia 1lm7 V7 I7M, veremos que a cadéncia forma um desenho de
quinta no baixo. Quando mudamos para o0 SUBV7, (Ilm7 - SUB V7 - I7M), o movimento do
baixo muda para um desenho de 1/2 tom, possibilitando, assim, um novo caminho para a
conducdo da cadéncia. Esse tipo de substituicdo é muito comum no Jazz e na musica popular
brasileira.

No compasso 3, Luiz Eca improvisa sob o acorde C7 usando o modo mixolidio e, no
compasso 4, faz novamente uma aproximacao cromatica, usando a substituicdo do dominante,
0 SUBV7. O movimento do baixo é o mesmo dos dois primeiros compassos, mas traz uma
outra sonoridade, pois Luiz Eca improvisa usando o0 modo mixo #11, a escala geradora desse
acorde.

Como visto no protocolo de analise, 0 mixo #11 é o quinto modo gerado pela escala
menor melddica e se tornou uma boa op¢do na maneira de usar a escala para improvisar sobre
0 acorde V7. Isso ocorre pois 0 4° grau da escala mixolidia ¢ uma nota muito mais dissonante
do que as outras seis notas e causa um choque de nona menor com a ter¢a do acorde, assim
como 0 modo jonico da escala maior. O modo mixo #11 resolve essa questdo, pois nao possui
a quarta, que seria uma nota de passagem, tornando disponivel em sua escala todas as notas.

O compasso 4 termina com uma antecipacdo para o D7 do compasso seguinte. No
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compasso 5, Luiz Eca usa 0 #9 como uma nota de destaque dentro da sua construcdo melddica.
Em seguida, sobre o acorde de Eb7, ha a presenca da nona, decima terceira e das duas sétimas
na melodia, a sétima maior e menor. No compasso 7, termina trazendo para o solo as tensdes
#9, #5, 9, 13 e novamente a 7 maior.

Essas tensdes nido sdo encontradas em uma mesma escala, mas, se analisarmos as escalas
(modos) do acorde V7, conforme visto no protocolo, veremos que elas estdo presentes em
escalas diferentes. Até mesmo o uso da 7 maior no acorde maior com 7 menor se justifica pelo
uso da escala bebop dominante. Nesse momento do solo, Luiz Eca parece nao pensar na relagao

entre escala e acordes, mas sim nas tensdes que o acorde pode suportar.

Figura 72 — Transcrigdo de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin, Luiz Eca piano e

cordas
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O improviso é construido majoritariamente com base em escalas de acordes, com a forte
presenca da figura de tempo semicolcheia, servindo ela de sustentagéo para o solo. As notas
das escalas de acordes, em seu movimento ascendente, sdo executadas em um crescendo, e, no
movimento descendente, em um decrescendo. Luiz Eca mantém o interesse e 0 impacto

enfeitando e transformando a melodia e a textura dentro dessa moldura harmdnica recorrente.

4.2.5 The Dolphin apresentada no programa “Jazz Brasil”, em 1990

Na apresentacao do programa “Jazz Brasil”, em 1990, Luiz Eca interpreta The Dolphin
acompanhado pelos musicos Luiz Alves (contrabaixo) e Lilian Carmona (bateria). O mdsico
apresenta o tema e inicia 0 seu solo na sessdo de improvisagdo, onde improvisa sob a mesma
forma da musica. Analisaremos aqui a sessdo de improvisagao.

Luiz Eca inicia o seu solo no acorde A7M, no compasso 8, com uma sequéncia melodica
usando o modo jonico. A sequéncia melddica é construida com apenas duas notas: a 3 e a 9 do
acorde. No compasso 9, o musico usa 0 modo mixolidio e, em seguida, nos compassos 10 e 11,
a escala alterada. Nesses dois compassos, a harmonia da mdsica é o acorde alterado, porém,
quando Luiz Eca usou a escala alterada, ele usou as duas sétimas, 7 maior e 7 menor.

No compasso 11, ele insistiu nessa sonoridade repetindo a 7 maior por 3 vezes, 0 que
nos mostra que essa escolha ndo foi acidental, mas uma decisdo consciente. Esse fato reforca a
afirmacdo de Sheila Zagury, quando a autora afirma em sua pesquisa que a estética na obra de
Luiz Ega estava em primeiro plano, “em detrimento de regras ou normas de conduta em relagio

a harmonia.” (Zagury, 1996, p.6)
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Figura 73 — Transcricéo de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin, 1990
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No compasso 13, as escolhas para a construgdo da melodia no solo ainda sdo com base
no uso dos modos (escalas). No compasso 14, ha o uso de acorde sobre acorde, a tétrade de
ATM e A9 sobre a harmonia de F#m7. No compasso 15, o improviso retorna ao uso de modos
(escalas) que segue até o compasso 17, onde ha no final uma passagem cromaética que leva a
melodia até a 3 do acorde de D7M(#5), no compasso 18.

Sobre o0 acorde F7, no compasso 19, Luiz Eca inicia a melodia com a nota si bemol,
sendo o aproveitamento do #5 de D7M do compasso anterior. Porém, essa nota, que seria de
passagem ou mesmo evitada por alguns musicos, €, aqui, valorizada ao ser tocada no primeiro
tempo, o tempo forte do compasso. No final do compasso 19, no acorde de F7alt, inicia-se uma

sequéncia ritmica que termina no compasso 21.
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Figura 74 — Transcricéo de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin, 1990
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No compasso 22, Luiz Eca da destaque as notas do, ré bemol, mi bemol, a 9, 3 e 11 do
acorde de Bbm6. No compasso 23, usa a escala alterada de A7alt em grupos de semicolcheia,
mudando apenas nas duas Gltimas notas do compasso, onde 0 musico usa a quinta e a quarta,
notas da escala de A7 mixolidio. Em seguida, a escala de sol maior é o material usado ao
improvisar sobre os acordes de D7M, D7M/A e G7M. Nos compassos 26 e 27, a melodia da
improvisacdo é construida com uma sequéncia melddica, que € o arpejo da triade de C aplicada
nos acordes F#m7(b5) e no C7. Ao usar a triade de C maior sob o acorde de F#m7(b5), Luiz
Eca traz para o solo a nota sol. Tal nota € a nota de passagem do modo locrio (b2). Porém,
novamente, temos uma nota de passagem usada sem essa concepcdo. N&o parece haver por

parte de Luiz Eca a preocupacdo com esse tipo de concepcéo teorica.
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Figura 75 — Transcricéo de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin, 1990
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Apds a sequéncia melddica, Luiz Eca retorna ao uso dos modos (escalas). No compasso

ja é uma referéncia ao uso da politonalidade usada, a seguir, no compasso 32.

30, a melodia da improvisacdo € construida por meio de uma parafrase, uma variacao
ornamental de parte do tema da musica. No compasso 31 para 0 compasso 32, hd uma
antecipacdo: a nota sol#, a 3 do acorde de E7 e a 9 de F#7, é tocada ainda no compasso 31, mas
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Figura 76 — Transcricédo de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin, 1990
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Dos compassos 33 ao 36, Luiz Eca recoloca a melodia da musica no solo, porém, nao
como uma parafrase. A melodia é tocada na sua forma original. Em seguida, nos compassos 38

e 39, mantendo a ideia melddica da musica, improvisa parafraseando a melodia.
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Figura 77 — Transcricéo de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin, 1990
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Finalizando o solo do compasso 40 ao 43, todos os acordes sdo alterados e a
improvisacdo € construida por meio do uso da escala atlterada dos respectivos acordes, com
destaque para as 3 notas finais do compasso 42, onde hd um movimento que traz para o ouvinte
uma sensacgdo de cromatismo. Porém, é construido com as quintas do acorde, e ndo com 0 uso
da escala cromatica. Finalizando o solo, a musica acelera e muda a levada, que antes era de
Bossa Nova, para um Samba, e Luiz Eca termina seu solo nos compassos finais com uma
sequéncia ritmica, caracteristica do Samba, acentuando as primeiras notas de cada tempo. Em

seguida, o tema € reapresentado mais uma vez.
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Figura 78 — Transcricéo de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin, 1990
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Essa performance musical foi o maior solo (improviso) descrito e analisado neste
trabalho. Em seu improviso, foi possivel identificar parafrases, sequéncias ritmicas, sequéncias
melddicas, o uso de acorde sobre acorde, arpejos e improvisacdo por modos, pensados na
relacdo escala e acorde. Nessa musica, ressalta-se 0 uso majoritario da escala alterada, que
acontece pela prépria estrutura da musica.

Essa apresentacdo aconteceu em 1990, dois anos antes da morte de Luiz Ecga. O solo
possui uma sonoridade prépria, 0 que demostra 0 amadurecimento do seu estilo de tocar piano.
A liberdade para criar, 0s voices, a maneira como as escalas sao utilizadas, a forma como o
masico constroi as melodias sdo caracteristicas da linguagem que ele construiu ao longo dos
anos em sua carreira. E possivel identificar so de ouvir essa performance, sem ver o video, ou
mesmo sem se ter acesso aos creditos da gravacdo, que se trata de Luiz Eca tocando. O musico
conseguiu construir a sua propria linguagem e o seu jeito de tocar, sem perder suas influéncias

€ crencas.
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4.2.6 Discussao

Um improvisador, assim como um contador de historias, tem a habilidade de recontar
uma historia, possuindo o conhecimento acerca de varios episodios especificos que fazem parte
do enredo de sua histéria. Assim também é o improvisador, que tem o conhecimento da
sequéncia dos acordes da musica, escalas, arpejos, sequéncias ritmicas, entre outros.

O improvisador, aqui representado por Luiz Eca, possui o conhecimento da harmonia,
da estrutura da musica e melodia. Essas referéncias sdo usadas para formular a narrativa do solo
e fazer com que ele seja uma nova narrativa a cada momento. Se observamos 0s primeiros
compassos da sessdo de improvisacdo no solo da musica Samba de uma nota so, apresentada
no programa “Jazz Brasil”, em 1990, veremos Luiz E¢a usando nos compassos 90, 91 € 92 uma
repeticdo ritmica sincopada, que é uma caracteristica da linguagem do Samba e do Choro, para
criaramelodia. ¥~ = Luiz Eca traz essa citacdo para o seu solo, a partir de uma linguagem
que ele ja conhece, e a coloca de uma maneira nova, acrescentando um elemento novo em sua

historia a partir de um elemento conhecido.

Figura 79 — Transcricdo de trecho da mo direita do piano da musica Samba de uma nota s6, de 1990,
compasso 88 ao 93
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Ao construir seus solos improvisados, € possivel observar em sua narrativa a busca pela
estética; modelos pré-concebidos de composi¢cdo, harmonia ou mesmo de improvisacao
ficavam em segundo plano. Sua maneira de interpretar, de compor, de construir seus arranjos e

de improvisar se distingue de outros musicos, 0s quais muitas vezes tomam como base um
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formato mais padronizado, a partir principalmente de modelos americanos, como o Jazz e os
meétodos de ensino que se estabeleceram a partir dele.

N&o havia, por parte de Luiz Eca, a preocupacéo de se trabalhar prioritariamente a partir
desses conceitos. Em seu método de harmonia, o seu objetivo era “ndo trazer regras ou normas
de conduta para a criagdo” (ZAGURY, 1996, p. 5). Bebeto Castilho, musico que trabalhou com
Luiz Eca no Tamba Trio, em entrevista concedida a Maximiano em sua dissertacéo, confirma

esse fato ao relatar o processo de improvisagcdo em uma de suas gravacdes com Luiz Eca.

Eu soltava a mdo. Néo tinha nada escrito. Nada escrito, nunca foi
escrito. O Luiz também ndo. Tem nota ali que ndo vale, o modo
era menor eu fiz maior. De passagem assim, rapidinho. Me
lembro bem que foi um mi bemol que eu dei, e 0 Luiz ndo deixou
eu mudar. Ele disse a ideia do improviso esta maravilhosa, a ideia
é essa, a garra com que vocé esta tocando, é preciso estar
querendo ver que vocé errou para (achar) onde vocé errou. Deixa.
(MAXIMIANO, 2009, p. 113).

Esse tipo de episddio ndo é Unico, fazia parte da abordagem e da musica de Luiz Eca,
pois refletia a pessoa, 0 ser humano que era, que, em sua busca musical, valorizava o que
julgava belo, de acordo com suas experimentacdes, sua histdria e suas referéncias. Na musica
de Luiz Eca, o0 aparentemente errado era sempre uma oportunidade de descobrir algo novo,
inesperado, ndo programado. Em seu improviso na masica Samba de uma nota so, apresentada
no programa “Jazz Brasil”, em 1990, no compasso 100, o acorde € F7, um acorde de funcéo
dominante com sétima menor, e Luiz Eca improvisa com a escala de F7M lidio, que nédo é a

escala do acorde dominante no compasso.

Figura 80 — Transcrigdo de trecho da mé&o direita do piano da musica Samba de uma nota sd, de 1990,
compassos 99 e 100
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Ao analisar esses quatro improvisos de Luiz Eca, observa-se que 0 musico tinha como

principal material para a sua narrativa a construcao de melodias em seus solos, 0 uso das escalas
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(modos) em sua relacéo entre escala e acorde. Quando olhamos o método de harmonia criado
por Luiz Ega, “Harmonia Criativa”, vemos que 0 acorde era tratado como uma entidade Unica
e autossuficiente, “podendo assim se utilizar dele de forma independente de seu inter-
relacionamento com outros acordes” (ZAGURY, 1996, p. 92). Luiz Eca valorizava
predominantemente os acordes “enquanto unidade estatica para obter efeitos de ordem pléstica,
visual” (ZAGURY, 1996, p. 92).

Assim também era em seus solos. Luiz Ec¢a pensava o acorde individualmente, para cada
acorde aplicava uma escala, com raras exce¢des. Como no compasso 25 da musica The Dolphin,
apresentada no programa “Jazz Brasil”, em 1990, quando o musico improvisa nos respectivos
acordes usando a escala de sol maior, pensando na progressdo harménica, e ndo nos acordes

individualmente ou em sentido vertical.

Figura 81 — Transcrigdo de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin, 1990, compasso 25
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Em outros momentos, usou como recurso acorde sobre acorde, arpejos, sequéncias,
paréafrases, entre outros. Porém, dos 97 acordes existentes nas 4 sessdes para improvisagdo, por
52 vezes Luiz Eca optou em trabalhar os acordes individualmente, como uma entidade Unica e
autossuficiente, pensando na relagéo escala e acorde, ou usando os modos da escala ou escalas
como: a escala blues, escala bebop.

O uso de arpejos ocorre de trés maneiras. Primeiro: com o arpejo sendo usado com notas

do acorde do momento, a partir das inversdes do acorde.

Figura 82 — Transcricdo de trecho da mo direita do piano da musica Samba de uma nota s6, de 1990,
compasso 94
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Figura 83 — Transcrigdo de trecho da mé&o direita do piano da musica Samba de uma nota sd, de 1990,
compasso 111
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Segundo: sobreposicéo de acordes, ou seja, pensando o arpejo a partir de uma outra

estrutura de acorde e aplicando sobre o acorde de origem.

Figura 84 — transcricdo de trecho da méo direita do piano da mdsica Samba de uma nota s6, de 1962,
compasso 12
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Figura 85 — Transcri¢do de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin, 1990, compasso 14
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Terceiro: usando sobreposicdo de acordes e arpejos com notas do acorde do momento

para criar sequéncias melddicas e ritmicas.

Figura 86 — Transcrigdo de trecho da mé&o direita do piano da musica The Dolphin, 1990,

compassos 26 e 27
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O uso de sequéncias aparece em 3 das 4 musicas analisadas: The Dolphin e Samba de
uma nota s0, apresentada no programa “Jazz Brasil”, em 1990, e Samba de uma nota so, do
disco de estreia do Tamba Trio lancado em 1962, um recurso usado por Luiz Eca para mudar a
dindmica da musica em seu solo, permitindo que o solo transite de um clima para outro. Em
determinados momentos, a sequéncia era tocada de um p (piano) para f (forte), e, em outros, de
um f (forte) para um p (piano). Ainda se observa que esse era um dos caminhos usados para
mudar de uma para outra se¢do da musica.

Luiz Eca tinha uma preferéncia pelo acorde alterado X7alt. A sua composi¢do The
Dolphin contém 10 acordes alterados. Esse é um dos reflexos do impressionismo em sua
masica. Filho de francesa e aluno quando adolescente de Madame Verdier, amiga de Debussy,
Luiz Eca tinha na musica francesa uma das suas grandes influéncias e encontrou em seu
caminho musical uma maneira peculiar de enxergar o acorde dominante X7.

O acorde dominante X7 e suas escalas geram diferentes tensdes. A escala mixolidia gera
as tensdes 9 e 11; a escala mixo #11, gera as tensdes 9, #11 e 13; a escala mixo b13 gera as
tensdes 9 e b13; a escala mixo b9, b13 gera as tensdes b9 e b13; e a escala alterada gera as
tensbes #9, b9, b5, #5 ou b13. Além desses modos, no acorde dominante & muito comum a
aplicacdo da escala dom dim (dominante diminuta) que gera as tensdes b9, #9, #11 e 13; a
escala de tons inteiros que gera as tensdes 9, #11 e b13; e a escala bebop dominante que
disponibiliza as duas sétimas, a 72 maior e a 7 menor juntas.

Ao analisarmos os solos de Luiz Eca em partes especificas, os dados nos mostram uma
maneira de pensar e criar auténtica, que ocorre especificamente a partir do acorde dominante
X7. Luiz Eca mantém o acorde como entidade Unica, mas ndo constrdi suas melodias pensando
na relacdo entre escala e acorde. Ao pensar o acorde X7, em momentos especificos, a sua
construcdo parte do principio de que esse acorde € capaz de suportar todas essas tensdes juntas,
independentemente de uma escala. Assim, ele passa a ter as duas sétimas e todas as tensdes do
acorde disponiveis para a construcdo de melodias em seu solo. Dessa maneira, 0 acorde
dominante em trechos especificos nos improvisos de Luiz Eca passa a ter a seguinte estrutura,

e as seguintes notas disponiveis, como mostra o exemplo na figura a seguir.
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Figura 87 — Forma de uso no acorde dominante - X7.
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Fonte: elaborada pelo autor.

Figura 88 — Transcrigdo de trecho da mé&o direita do piano da musica The Dolphin piano e cordas,
compassos 6 e 7
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Figura 89 — Transcri¢do de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin piano e cordas,
compasso 10
AbIaLT (escan areeaod

Moy AYE

g/ - -

a2
C

:5

104



Figura 90 — Transcrigdo de trecho da méo direita do piano da musica The Dolphin, 1990, compasso 11
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Figura 91 — Transcrigdo de trecho da mé&o direita do piano da musica Samba de uma nota sd, de 1990,

compasso 90
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Figura 92 — Transcrigdo de trecho da mé&o direita do piano da musica Samba de uma nota sd, de 1990,
compassos 101 ao 104
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Este tipo de abordagem nos acordes dominantes esta presente nas improvisacoes
realizadas em épocas distintas. Como visto nas figuras 87, 88, 89, na musica The Dolphin,
gravada no CD Luiz Eca piano e cordas em 1970 e apresentada no programa “Jazz Brasil”, em
1990, 20 anos depois, a construcdo da melodia no solo, em trechos especificos, em que, na
harmonia, o acorde é um acorde dominante, foi com base nessa abordagem que Luiz Eca
improvisou.

Essas duas gravacoes se assemelham porque Luiz Eca construiu o seu solo com base em
cada acorde, mantendo a sua linha de pensamento e a sua visdo no acorde como entidade unica
e independente. Sua maneira de pensar no momento de improvisar foi a mesma em 1970 e em
1990 — 0 muUsico manteve a sua autenticidade.

Essa maneira de pensar a partir do acorde também esté presente nas improvisagdes da
musica Samba de uma nota s, que integra o disco de estreia do Tamba Trio, lancado em 1962,

e na Samba de uma nota so, apresentada no programa “Jazz Brasil”, em 1990. Luiz Ega
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improvisa majoritariamente com base em cada acorde, usando como material musical uma
escala para cada acorde.

Outras semelhancas estao presentes nessas performances. Na sessdo de improvisacao na
parte A da mdsica, na sequéncia harménica Dm7 / G7 / C7M, Luiz Eca criou uma sequéncia
ritmica e improvisou usando a mesma escala. Apenas uma pequena diferenga aparece nesse

trecho: 0 uso da blue note como uma apogiatura sobre o acorde de C7M na gravagédo de 1962.

Figura 93 — Transcricdo de trecho da méo direita do piano da masica Samba de uma nota sé, de 1962,
compassos 8,9, 10 e 11

AsUs Om7 (ooecd
W¥J 7 F—r
47 (mxoion) AvE ~o< M (roned)

P 1
3 e m— 1

SEQUENCHY ormecs

ﬂk
h
i
/@L
|

Figura 94 — Transcricdo de trecho da mao direita do piano da musica Samba de uma nota s6, de 1990,
compassos 97, 98 e 99
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H4, ainda, duas outras semelhancas nas performances de Samba de uma nota s6. No
final da parte A, na sess@o de improvisagéo, as duas execucdes terminaram com uma sequéncia
melddica que serviram como uma transicdo para a parte B. Luiz Eca, antes de iniciar as
sequéncias, no compasso anterior, cria um caminho meldédico usando o arpejo da tétrade de
Am7 em um movimento descendente de maneira idéntica nas duas gravagdes. As sequéncias
melddicas ndo sdo iguais, mas foram criadas exatamente no mesmo lugar e na mesma musica
anos depois.
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Figura 95 — Transcrigdo de trecho da méo direita do piano da musica Samba de uma nota sd, de 1962,
compassos 12, 13, 14 e 15
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Figura 96 — Transcrigdo de trecho da mé&o direita do piano da musica Samba de uma nota sd, de 1990,
compassos 99, 100, 101, 102, 103 e 104
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Nas improvisacdes feitas em 1962 e 1970, o toque de Luiz Eca ao piano possui uma
sonoridade jazzistica. A maneira com que 0 musico toca as notas, suas articulacdes e suas
acentuacOes sdo caracteristicas desse estilo. Nas improvisacdes de 1990, o seu toque, sua
maneira de construir as melodias é o reflexo de sua formacdo no piano erudito e dessa
influéncia, em especial da musica francesa. A sonoridade entre as gravacoes de 1962, 1970 para
as de 1990 ¢é bem distinta e mostra estilos musicais diferentes.

A estruturacdo dos improvisos de Luiz Eca demonstra uma abordagem prépria; os
improvisos mostram elementos de construcdo de um discurso com estilo proprio. Dentro de um
estilo de performance ao piano, Luiz Eca foi capaz de mesclar linguagens e estilos de
improvisagao para desenvolver uma expressividade na criagdo melddica. N&o é possivel limitar
0s procedimentos de Luiz Eca em formatos pré-concebidos, como Bebop, Cool Jazz, Choro ou

mesmo Bossa Nova, mesmo o musico tendo sofrido tais influéncias.

107



5 CONSIDERACOES FINAIS

Luiz Eca participou de varios movimentos da mdsica brasileira. Possuia uma
personalidade prépria e uma criatividade distinta. Seu comportamento diante do academicismo
Ihe criou situacBes delicadas, e, apds seguidas decepgdes e frustacBes, tirou para sempre a
academia de sua vida. Porém, essas experiéncias deixaram marcas profundas em sua maneira
de ver a musica, em suas composi¢des, seus arranjos € seus improvisos, que nao podem ser
divididos em erudito ou popular, pois Luiz Eca foi além de defini¢cbes e rompeu essas barreiras
e paradigmas, que foram fruto de suas decepgdes com a academia, pois “essas exigéncias de
disciplina rigida contribuiram ainda mais para sua rebeldia” (QUINDERE, 2007, p. 186). Luiz
Eca, em sua visao musical, acreditava que a musica era um “momento de liberdade”, que nao
deveria haver barreiras na masica.

Este trabalho tratou de questdes de construgdo em um solo improvisado. A partir da
escolha de Luiz Eca, com foco na performance musical do pianista, buscou-se compreender
como esse processo era construido pelo masico, sua formacdo, suas escolhas, suas referéncias
e suas influéncias. Foi feito um protocolo para analise com base em materiais teéricos que
abordam o tema. O protocolo ndo teve como objetivo resumir ou limitar o musico dentro desse
campo teorico, mas sim identificar elementos musicais que eram usados por Luiz Eca, estando
atento para o fato de que s6 o protocolo ndo seria capaz de abranger todo o objeto de estudo. O
campo empirico da pesquisa constituiu-se em quatro performances musicais do artista.

Pode-se considerar que o processo de improvisacdo de Luiz Eca parte da reconstrucao
de elementos musicais a partir de uma intencdo musical. O musico procede para evitar
condicionamentos pré-estabelecidos. Tao importante quanto a construcdo é a posterior
desconstrucdo desses caminhos, evitando a acomodacdo e, em Ultima instancia, a limitacdo da
prépria expressdo. Evitar aquele velho caminho conhecido (no momento em que ele aparece) e
substitui-lo por outro, por uma outra ideia, aquela que nunca fizemos, aquele caminho que ainda
ndo experimentamos, 0 NOVO.

Este descondicionamento permitiu ao pianista explorar novas possibilidades e
linguagens musicais diversas, deixando sua performance musical rica em dialogos. 1sso parece
ser fruto também das concepg¢des de modernidade que vigoraram na masica popular brasileira
no periodo do final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, periodo esse que Luiz Ega participou

ativamente e que rompeu barreiras, fazendo a musica popular brasileira evoluir.
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Nas performances gravadas em estidio, os improvisos foram menores. As musicas
foram pensadas e elaboradas de maneiras distintas, os arranjos foram o foco principal da
execucdo, ficando apenas pequenos espacos para solos improvisados. Na musica Samba de uma
nota soO, de 1962, o solo improvisado tem 16 compassos e, em The Dolphin, de 1970, 7
compassos. Tudo foi muito bem direcionado, houve um controle maior da performance.

Por outro lado, nas performances ao vivo apresentadas no programa “Jazz Brasil”, em
1990, o controle foi muito menor. Os espacos nas sessdes de improvisacao foram maiores: 40
compassos na musica The Dolphin e 42 compassos na musica Samba de uma nota so. E
perceptivel a disposicdo dos musicos em criar de uma maneira mais livre, por meio da interagao
entre eles. A musica Samba de uma nota sO teve um caréater experimental, os musicos
construiram essa performance mais proximo de uma concepcao de livre improvisacdo. As
performances ao vivo possibilitaram uma imersdao maior em niveis de improvisacdo mais
desenvolto, expressivo e elaborado.

Esta pesquisa ndo teve como objetivo esgotar o tema improvisa¢do musical, nem mesmo
de esgotar o tema improvisacdo musical em Luiz Eca. E fato que existem muitos assuntos e
temas em relacdo ao objeto de estudo que precisam ser investigados com uma maior atencéo,
pois, apesar de terem sido abordados em algum momento neste trabalho, ndo foi possivel
manter o foco neles, visto que fugia da questdo de pesquisa e dos objetivos desta dissertagéo.

Apesar de, no inicio, este trabalho estar voltado somente para a pesquisa académica em
sentido cientifico, com o decorrer da pesquisa e com o envolvimento e a imersao no objeto de
estudo, sentimo-nos desafiados e encorajados a produzir algo que pudesse resultar ndo s6 em
um texto, mas também em material sonoro. Por isso, foi gravado um CD, entre os meses de
junho e agosto, com composi¢fes musicais de Luiz Eca, que neste ano faria 80 anos. O CD é
também um trabalho comemorativo.

No CD, foram gravadas as muasicas Mestre Bimba, Alegria de Viver, Quase um adeus,
The Dolphin, Imagem, Reflexos, Weekend, Melancolia e E¢aniando (uma homenagem a Luiz
Eca). Esse é, em sua esséncia, um trabalho de trio, piano, bateria e contrabaixo. Porém, duas
mausicas contém participacdes que fogem da formacéo de trio: a masica Quase um adeus, que
conta com a participacdo do acordeon de Lulinha, e a musica Imagem que teve sua melodia
interpretada pela cantora Leila Pinheiro. O CD ainda contou com a participagdo dos musicos
Bruno Rejan, André Mehmari, Di Steffano e Sidiel Vieira.

O que se espera com este trabalho é contribuir para os temas aqui abordados e, por meio

da descrigéo dos processos criativos de Luiz Eca, de relatos, entrevistas e trabalhos anteriores
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que falaram sobre 0 musico, identificar suas possiveis influéncias e registrar elementos musicais
que eram usados pelo musico em suas performances improvisadas. Esperamos que esta

pesquisa possa incentivar novos trabalhos sobre este tema.
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ANEXO E
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ANEXO G

Antes das perguntas, vocé pode fazer uma introducéo sobre a histéria de musica.

O antes e 0 apos dos dias em que foram compostas as musicas, ndo importa. Importa,
na verdade, a existéncia e o registro, produto de um compositor bissexto que resguardava, em
siléncio, a plenitude de sua obra. Luiz Eca compds varias melodias utilizando seu profundo
conhecimento de harmonia e a exata colocacdo ritmica nos desenhos dos baixos, principio,
alias, de todas as sua composig¢des, colorindo como ninguém suas obras primas, parte inevitavel
da antologia da musica popular brasileira, considerada hoje o popular gue virou classico.

Criou seu préprio estilo e sua linguagem musical, dando-nos a oportunidade de apreciar
sua magia e sua profunda beleza estética, além de um passeio rico em dindmica, que nos leva
a crer que The Dolphin sintetiza todas as suas composi¢fes por ter se tornado a representante
méaxima de sua obra. No mundo se escutam interpretac6es varias notadamente, de Vic Feldman,
Bill Evans, Stan Getz e finalmente, Luiz Eca. The Dolphin também reconhecida como

Daulphine é uma unanimidade no meio musical.

1- Quando o Luiz Eca compés a musica The Dolphin?

As primeiras notas do The Dolphin, apontam as primeiras notas do Concerto de Aranjuez,
intuitivamente. Disse -me o Luiz que sé depois de finalizar sua musica é que se deu conta da
influéncia, justo por ter ouvido dias antes o concerto composto por Rodrigo (se ndo me engano

autor da pec¢a). Quando compés ndo ha uma data precisa, mas creio entre 69/70 .

2- Quando Luiz Eca gravou e langou a musica The Dolphin?

Consta que The Dolphin foi langada no ano de 1970 com o titulo de Dauphine no LP: Luiz
Eca, Piano e Cordas Volume Il pelo selo Elenco de propriedade do Aloysio de Oliveira. Estd na

terceira faixa do lado A.
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Este LP teve: Direcéo de producdo do Roberto Menescal
Arranjos do Luiz Ega
Estudio Companhia Brasileira de Discos
Técnico de gravacdo Ary Carvalhaes/Jodo Moreira
Lay Out Aldo Luz
Foto Ricardo Falcdo.

Gravado em mono.

3 - Quando e como o Bill Evans conheceu Luiz Eca e a musica The Dolphin?

N&o sei te dizer quando o Bill conheceu o Luiz, mas sei que ele esteve no Rio para concerto na
Sala Cecilia Meireles em setembro de 1979. Luiz foi ao show, esquentou o piano para ele e ao
final foram para o Chico's Bar onde o Luiz tocava todas as noites, dai resultou aquele cd onde
os dois tocam a quatro m&os. O técnico de som gravou o encontro e depois que Luiz se foi ele
(o técnico) vendeu para os japoneses. O som é ruim demais. VVou ver se consigo a foto dos dois

no Chico's. Bill cortando as maos e outra foto cortando as orelhas do Luiz.

4 - Quando o Bill Evans gravou e langou a musica The Dolphin? Qual o Cd?

Luiz ficou feliz com a homenagem inédita das duas faixas After e Before que o Bill Evans
gravou do The Dolphin no LP com o titulo: "Bill Evans, From Left to Right." com arranjos e
regéncia da orquestra de Michael Leonard. A primeira faixa é s6 com piano baixo e bateria com

dois pianos. Steinway e Fender - Rhodes Electric. A segunda vem com as cordas.

5 - Como foi a reagdo do Luiz Ecga ao ouvir a gravagéo do Bill Evans? Ele gostou?

Luiz n&o gostou porque o Bill ndo tocou com a harmonia certa.
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6 - Em sua opindo qual foi o impacto no cenério mundial o Bill Evans gravar essa mdsica?

A repercussdo das diversas gravacoes no mundo foi bom para o projecdo do Luiz nos Estados
Unidos. Nos estavamos no México quando soubemos da gravacgao do Stan Getz cujo LP chama-

se The Dophin com varios golfinhos na capa.
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