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Resumo

A partir da transcricdo e andlise das composi¢des e improvisos musicais de Heraldo do
Monte, embasando-se nos conceitos até hoje estabelecidos para composicdo e improvisagdo,
investiga-se como o musico articula elementos musicais da musica popular brasileira urbana (choro,
samba e frevo), das manifestagdes musicais regionais e do jazz, criando um estilo peculiar e inovador
de compor e improvisar na guitarra. Através de leituras sobre o Imaginario Nacional Popular, e de
que forma este se manifestou na musica popular dos anos 60, busca-se verificar, junto a artigos e
entrevistas com Heraldo do Monte, até que ponto essas idéias podem ter influenciado o musico em
certas escolhas estéticas que nortearam a fusdo das influéncias musicais citadas para a constru¢do, sob

seu ponto de vista, de uma guitarra brasileira.

Palavras Chave: Guitarra, Musica Instrumental, Misica Popular, Improvisa¢do, Harmonia, Identidade

Cultural.
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Abstract

From the transcription and analysis of the compositions and musical improvisations of
Heraldo do Monte and being based on the concepts so far stablished for compositions and
improvisations, it is investigated how the musician articulates with musical elements of the Brazilian
urban popular music (choro, samba and frevo), the regional musical manifestations and the jazz,
creating a peculiar and inovating style of composing and improvising in the eletric guitar. Through
readings of the Imagindrio Nacional Popular and how it has manifested in the popular music in the
sixties, it is verified in articles and interviews with Heraldo do Monte to what extent these ideas may
have influenced the musician in certain aesthetical choices which guided the fusion of the mentioned

musical influences for the construction, in his point of view, of a Brazilian eletric guitar.

Keywords: Guitar music, Instrumental music, Popular music, Improvisation (Music), Harmony,

Cultural identity.
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Introducao

Esta dissertacdo tem como objeto de estudo as composi¢des e improvisagdes do
guitarrista Heraldo do Monte. O estudo de guitarristas brasileiros consiste numa tarefa de
grande pertinéncia bibliografica na drea de musica popular, pois até a data de conclusdo
deste trabalho, praticamente inexistia qualquer estudo ou mesmo artigos que abordassem tal
tema.

A escolha e transcricdo da obra desse musico possui grande importancia no
panorama da musica popular, ndo sé pelo seu refinamento harmonico, melddico e ritmico
mas porque continua bastante desconhecida, mesmo entre os musicos e guitarristas
brasileiros. Os discos que contém a maior parte de suas composi¢des € improvisacoes
executadas na guitarra ainda ndo possuem reedi¢des em cd, principalmente, os discos
gravados na década de 80 pelos selos Eldorado e Som da Gente.

Uma questdo de fundamental importancia e interesse do estudo, foi tentar
compreender o que significavam as expressoes “Guitarra Brasileira”, “Sotaque Brasileiro”
e “Improvisacdo Brasileira” entre outras, sempre enfatizadas pelo proprio miusico. Para
tanto o estudo analitico musical ndo bastava, tais questdes ultrapassavam o limite do som.

Partindo da constru¢do “Guitarra Brasileira” alicer¢cada por uma fusao hibrida onde
se articulam elementos da musica popular urbana brasileira (choro, samba e frevo),
manifestagdes musicais regionais e jazz, buscou-se verificar até que ponto a fusdo dessas
influéncias foi estimulada pelo contato de Heraldo do Monte com o imaginario nacional
popular e a cancdo de protesto no Brasil dos anos 60.

Uma das maiores dificuldades da investigacdo foi definir uma metodologia para as

andlises musicais, visto que a bibliografia que trata do assunto com enfoque na musica



popular brasileira, ainda é muito escassa. A solucdo encontrada foi desenvolver uma
metodologia propria que foi constituida pela fusio de topicos especificos de cada método.

A apresentacdo da pesquisa estd dividida em 6 capitulos. No primeiro apresentamos
uma biografia resumida de Heraldo do Monte feita através de dados biograficos coletados
em revistas, entrevistas e sites da internet.

O segundo capitulo ilustra os discos solos do guitarrista, devido a grande
dificuldade em encontri-los, resolvemos digitalizar e incorporar as capas encontradas para
divulgar e facilitar o acesso aos mesmos.

O terceiro capitulo consiste num texto elaborado a partir de um estudo sobre o
imaginario nacional popular dos anos 60 e sua relacio com algumas escolhas estéticas do
guitarrista.

O quarto capitulo descreve o processo de constru¢do de uma metodologia para as
andlises, citando e explicando as principais bibliografias utilizadas.

O quinto capitulo trata das transcri¢cdes e suas andlises totalizando oito subcapitulos
correspondente as oito transcri¢oes.

O sexto capitulo € a transcric@o integral da entrevista feita com Heraldo do Monte
que foi estrategicamente realizada ao final da pesquisa, com o objetivo de ndo tendenciar as
hipdteses formuladas desde o projeto. Devido a sua relevancia incorporamos esta no corpo
da pesquisa.

Em anexo, apresentamos as transcricdes completas da musicas analisadas, o que
permite uma melhor compreensao e visualiza¢do das andlises.

Por fim, parafraseando o genial Hermeto Paschoal na ocasiio de uma canja no

festival de jazz em Sao Paulo, no ano de 1978 :

“Agora vou chamar um dos melhores guitarristas do mundo, por favor, Heraldo do Monte”.



1) Sintese Biografica

Heraldo do Monte nasceu em 1° de maio de 1935, na cidade de Recife. Em 1944 foi
estudar na escola Industrial de Pernambuco, onde obteve seu primeiro contato com a
musica, em aulas de teoria e solfejo. La também estudou clarinete e requinta, com os quais
fez parte da banda de musica da escola. Pouco mais tarde, adquiriu um violdo pela
necessidade que sentia de tirar as harmonias das musicas que ouvia no radio.

Seus idolos eram Joao Gilberto, a orquestra de jazz do maestro Cip6 e o guitarrista
de jazz Tal Farlow. Sem ter a pretensdo de se tornar musico profissional, um dia foi
chamado para acompanhar um cantor numa boate de Recife.

Em 1957 o tecladista Walter Wanderlei, que possuia um quarteto ao estilo de
George Shearing, convidou-o para tocar em Sao Paulo. Comecou a tocar na noite
paulistana, sendo também, muito requisitado para gravacdes em estudio.

Nos anos 60, gravou trés discos de musica instrumental pelas gravadoras RCA e
London. Fez parte do Trio Novo, conjunto que acompanhava Geraldo Vandré, com o qual
excursionou por todo o Brasil. Dessa formagao originou-se o Quarteto Novo, um dos mais
importantes grupos de musica instrumental brasileira, que gravou o disco Quarteto Novo
em 1967.

Tocou ainda com Michel Legrand, Sivuca, Edu Lobo, Elomar, Zimbo Trio,
Dominguinhos, entre outros.

Na década de 80, além de gravar com o grupo de musica instrumental Medusa,
grava os discos: Heraldo do Monte (1980), Cordas Vivas (1983) e Cordas Magicas (1986).

Em 1982, participou do disco ConSertdao com Arthur Moreira Lima, Elomar e Paulo

Moura. No ano 2000, gravou um disco pelo selo Tom Brasil e em 2001, o disco Viola



Nordestina, participou do projeto “50 anos de baido”, e em 2003 gravou o disco Teca

Calazans e Heraldo do Monte.



2) Discografia

2.1) HERALDO DO MONTE e seu Conjunto Bossa Nova: "Batida Diferente"

Gravadora: RCA

Ano: 1960

Faixas:

1) Samba de Pizzicatto (H. do Monte, Viana) 11) Céu e Mar (Johnny Alf)

2) Papaz de Bem (Johnny Alf) 12) Tamanco No Samba (Orlandivo)

3) Raizes (Denis Brean,O Guilherme)

4) Amor Em Paz (Tito Madi)

5) Z€ De Conceicdo (JR Kelly)

6) Maria Ninguém (Carlos Lyra)

7) Feio Nao E Bonito (Carlos Lyra)

8) Batida Diferente (Durval Ferreira, Mauricio Einhorn)
9) Je Ne Sais Pourquoi (Fernand Bianchers, Chuvisco)

10) Eu Sei Que Vou Te Amar (AC Jobim, V. de Moraes)



2.2) Heraldo e seu Conjunto: “Dancando com o Sucesso”

Gravadora: Rca

Ano:1961

Faixas:

1) La Novia

2) Palhacada

3) AldilLa

4) Chorou, chorou

5) Sem querer

6) El Paiuelo manchado de rouge
7) Muy cerca de ti

8) Porque me enamore de ti
9) Cheiro de Saudade

10) Llorando me dormi



2.3) Heraldo e seu Conjunto: “Dancando com o Sucesso N°. 2”

E SEU CONJUNTO

Gravadora : RCA

Ano: 1962

Faixas:

1) Cinderela (Paul Anka)

2) Castiguei (Jorge Cosata - Venancio)

3) Cavaleiros do céu "Ridere in The shy" (Stan Jones)
4) Fiz o bobdo (Haroldo Barbosa - Luiz Reis)

5) Hernando's hideaway (Richard Adler - Jerry Ross)
6) Brigitte Bardot (Miguel Gustavo)

7) Samba que eu quero ver (Djalma Ferreira - Juvenal Fernandes)
8) Nena nenita (Joaquin Prieto)

9) Chora, coracdo (Danie Brean - O.Guilherme)

10) Lady of Spain (Tolchard Evans - Erell Reaves)



2.4) O violao de Heraldo do Monte

Gravadora: London (LLB 1061)

Ano: 1968

Faixas:

1y
2)
3)
4)
5)
6)
7)

8)

Casa Forte

Memorias de Marta Saré
Mercy, Mercy, Mercy
Mouanin

My Cherie Amor

Que maravilha

Recit de Cassard

Se acaso, vocé chegasse

9) Teletema

10) Vou me pirulitar



2.5) Heraldo do Monte

Gravadora: Eldorado

Ano: 1980

Faixas:

1) Forrozin (Heraldo do Monte)

2) Lamento (Vinicius de Moraes - Pixinguinha)
3) Serenata (Hermeto Pascoal)

4) Pau-de-arara (Guio de Morais - Luiz Gonzaga)
5) Chuva morna (Heraldo do Monte)

6) Bebé (Hermeto Pascoal)

7) Alienadinho (Heraldo do Monte)



2.6) Cordas Vivas

Gravadora: Som da Gente

Ano:1983

Faixas :

1) Caboclo elétrico (Heraldo do Monte) 11) Fugidinha pro D'Alma (Heraldo do Monte)
2) Mordida de abelha (Heraldo do Monte) 12) Giselle (Heraldo do Monte)

3) Moreneide (Heraldo do Monte) 13) Lagrima nordestina (Heraldo do Monte)
4) Valsa pra Tutuca (Heraldo do Monte) 14) Dois na brincadeira (Heraldo do Monte)
5) Mareado (Heraldo do Monte)

6) Esperando a feijoada (Heraldo do Monte)

7) Pingo a pingo (Heraldo do Monte)

8) Coisa de 14 (Heraldo do Monte)

9) Teia de aranha (Heraldo do Monte)

10) Um cantinho e dois violdes (Heraldo do Monte)
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2.7) Cordas Mégicas

Gravadora: Som da Gente

Ano: 1986

Faixas:

1) Trem de Sampa (Heraldo do Monte)

2) Docura (Heraldo do Monte)

3) Apimentado (Heraldo do Monte)

4) Azul contente (Walter Santos - Tereza Souza)

5) S6 vocé (Heraldo do Monte)

6) Valsa da dor (Villa-Lobos)

7) Nininho (Heraldo do Monte)

8) Monte Pascoal (Heraldo do Monte - Hermeto Pascoal)

9) Mi-ré-ré (Heraldo do Monte)
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2.8) Viola Nordestina

Gravadora: Kuarup

Ano: 2001

Faixas

1) Qui nem jil6 Gonzaga,Teixeira)

2) Sebastiana (Rosil Cavalcante)

3) Darlene triste (Gilberto Gil)

4) Rapadura (Heraldo do Monte)

5) Primeiro sorriso (Heraldo do Monte)
6) Maria Betania (Capiba)

7) Roseira do norte (Pedro Sertanejo)
8) Lamento sertanejo (Dominguinhos)

9) Estrela maga (Elomar)
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10) Xanduzinha (Gonzaga, Teixeira)

11) Viola nordestina (Heraldo do Monte)
12) Cabocolinho (Heraldo do Monte)

13) Fanga (Heraldo do Monte)

14) Lagrima nordestina (Heraldo do Monte)



3) O Imaginario Nacional Popular

3.1) O Imaginério Nacional Popular na Musica Brasileira

O Imagindrio Nacional Popular consiste em uma importante questdo no debate da
musica brasileira. Na semana de Arte Moderna de 1922 ja se criticavam as tendéncias
europeizantes de alguns compositores brasileiros e se colocava a necessidade de se romper
com padrdes da musica romantica.

Arnaldo Contier, na primeira parte de seu texto, “Musica e Ideologia no Brasil”,
discorre sobre a importancia da publicacdo do Ensaio Sobre a Musica Brasileira (1928), de
Mirio de Andrade, e como este influenciou o que ele caracteriza posteriormente de uma
“nova fase da miusica no Brasil”: o Nacionalismo musical.

Na segunda parte de seu ensaio, Contier analisa a constru¢cdo do mito nacionalismo

musical em Renato Almeida e Mario de Andrade nas décadas de 30 e 40 :

LLENNTS

“...A concepg¢do de “raca brasileira” inter-relacionada com as nog¢des de “povo”, “musica folclérica”,
“Nag¢@o Soberana”, contribuiu para o afloramento da construcdo do mito da nacionalidade durante as décadas
de 1930 e 40 no Brasil. As obras sobre a Histéria da Musica Brasileira de Mdrio de Andrade e de Renato
Almeida, publicadas em 1941 e 1942, respectivamente, denotam um programa nacionalista indicativo de uma
possivel “ruptura” da musica brasileira como mera imitacdo de tendéncias estéticas estrangeiras. Essa
motivagdo prende-se a elaboragdo de um projeto estético-ideoldgico, propondo, assim, uma nova defini¢do da

cultura musical brasileira...”. (Contier, 1985)
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Os Modernistas preconizavam que a construcdo de uma musica brasileira se daria
baseada na musica folcldrica, rural e “pura”, entendida como manifestacdo auténtica do
povo.

Wisnik, em seu ensaio “Getilio da Paixdo Cearense (Villa-lobos e Estado Novo)
aponta para a importancia que os modernistas relevavam a musica rural em detrimento da
musica popular urbana, pois esta ultima ja estaria carregada dos conflitos de classes,
elemento desarticulador da idéia de “Nac¢do” centralizada, homogénea e paternalista do
Estado Novo. (Wisnik, 1983)

O Nacionalismo musical durante o Estado Novo no Brasil, consistiu, numa
tentativa de consolidar uma unidade nacional, por intermédio da musica, com a finalidade
de centralizar e unificar a nacdo. A musica como elemento unificador seria a forga
propulsora desses objetivos, para garantir legitimacdo do Estado Novo frente a
modernidade.

Os compositores nacionalistas e alguns intelectuais, compatibilizados com a
politica Getulista, almejavam a integracdo e unido entre as massas populares, tendo como
ponto de partida o resgate do folclore, viabilizando assim, uma musica de cardter nacional.

Tais questdes sdo amplamente observadas nas obras de Villa Lobos e Mério de
Andrade, onde a (con)fusdo entre os interesses do Estado e os ideais nacionalistas se
tornam evidentes.

A partir de 1958, temos um dos movimentos musicais mais importantes da musica
brasileira que foi a Bossa Nova. Os miusicos desse movimento mesclaram harmonias
provenientes do jazz norte-americano com a batida do samba carioca. Novas concepgdes
musicais foram criadas e, com o disco Chega de Saudade de Joao Gilberto, este novo

género musical foi amplamente divulgado. A tensdo entre nacional (samba) e influéncia
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estrangeira (jazz) levou a redefini¢do do conceito de musica nacional, resultando em uma
nova corrente “dissidente” da Bossa Nova que seré a cancdo de Protesto.

Medaglia, que tinha uma visdo ampla da Bossa Nova, destaca sua importancia:

n

. como arte auténtica : representativa das exatas caracteristicas espirituais do povo brasileiro;
criativa; pela introducdo de novos padrdes de interpretagdo e composi¢do em nossa musica; e de exportagdo,
pela importéncia que ela pode ter, no campo da misica popular, em nivel internacional." (Medaglia, 1970 :

70)

Novamente questdes formuladas pelos modernistas de 22 ganham destaque. A
relacdo entre o Nacionalismo e a Bossa Nova torna-se um tema de importante discussao
entre os estudiosos da musica popular.

Na década de 60, o Nacionalismo musical aparecerd de uma nova maneira, sem
menosprezar os preceitos da semana de 22. Conceitos como povo brasileiro, progresso,
influéncia externa, resgate da musica regional, nacdo entre outros, serdo reformulados em
decorréncia dos novos contextos politicos, sociais e econdmicos do Brasil.

Havia uma nova maneira de analisar a situac@o brasileira concebida por intelectuais
da esquerda brasileira, organizada e atuante através de 6rgdaos como Instituto de Estudos
Brasileiros (ISEB), Partido Comunista Brasileiro (PCB) e Centros Populares de Cultura da
UNE (CPCs), que diagnosticavam uma crise estrutural no Brasil, possuindo como algumas
de suas causas : grande dependéncia econOmica (principalmente ao capital norte-
americano), grande concentragdo de terras nas maos de latifundidrios e pela necessidade
das “reformas de base” prometidas pelo governo Jodo Goulart (1961-1964).

Alguns artistas e intelectuais influenciados pelo projeto dessa esquerda,

15



incorporardo consciente ou inconscientemente em suas obras ideais como anti-imperalismo,
resgate das raizes regionais, conscientiza¢do do povo brasileiro em prol da revolucao, entre

outros. Ridenti coloca como se deu tal conscientizacdo e progresso no campo cultural:

“...Entretanto no conjunto das atividades culturais, intelectuais e também politicas do periodo, muitas
vezes a utopia do progresso revoluciondrio ligava-se a busca das auténticas raizes nacionais do povo

brasileiro...” (Ridenti, 2000)

Behdgue, aponta que esse reflexo das possiveis mudangas politicas na cultura foi um
fendmeno verificado em vdrios paises da América Latina. No campo musical define da

seguinte maneira:

“... Desde a década de 60, festivais de musica folclérica em contexto urbano deram origem ao
desenvolvimento de um novo estilo de musica popular recriando e estilizando certos aspectos da musica
indigena e mestica. Como fendmeno estritamente urbano, essa corrente do “revival” da misica folclérica e
criolla esteve sobretudo a cargo de membros das classes média e alta. Esses miisicos se tornaram executantes
altamente competentes em instrumentos musicais indigenas e adotaram géneros autenticamente folcldricos e

tradicionais, se bem num estilo mais ou menos livre.” (Behdgue, 1992/93)

Na musica popular brasileira, Contier interpreta como essas idéias se concretizaram:

“...devido a natureza essencialmente poliss€mica do signo musical, o nacional popular era re-

inventado, sob angulos diversos: a) folclore + ufanismo + brasilidade; b) brasilidade + folclore + realismo

16



socialista; c¢) brasilidade + patriotismo + folclore + populismo conservador; d) brasilidade + folclore +
populismo de direita; e) modernismo nacionalista + Madrio de Andrade + populismo de esquerda...”

(Contier, 1998)

17



3.2) O Imaginério Nacional Popular dos anos 60 e Heraldo do Monte

Em meio a efervescéncia ideoldgica e cultural dos anos 60, surge o grupo Quarteto
Novo. Segundo Heraldo do Monte (Visconti, 2000), o grupo foi formado a partir de
conversas que tinha com Airto Moreira e Théo de Barros, quando viajavam por todo o
Brasil dentro do projeto “Nho Look™, concebido pelo maestro Rogério Duprat e financiado
pela Companhia Rhodia. Este grupo se chamava Trio Novo, e acompanhava o cantor e
compositor Geraldo Vandré. (Caldas, 1977: 44-55).

Devido a situacdo politica brasileira naquele periodo e ao advento da Bossa Nova, a
cancdo de protesto, elaborada pelos musicos que faziam parte do CPC (ou que se
identificavam com a politica cultural deste 6rgdo), veio a contestar a Bossa Nova, tida
como expressao do imperialismo norte-americano. Edu Lobo, Carlos Lyra e Geraldo
Vandré, que possuiam uma formacdo musical abrangente, que incluia a musica norte-
americana, comecaram a pesquisar € compor musicas baseadas em elementos regionais
brasileiros, promovendo assim uma fusdo entre o regionalismo brasileiro e a influéncia
norte-americana.

Esses miusicos acreditavam que tal prética representava uma possivel aproximacgdo
com 0 povo, o0 que poderia ser um meio para a intervengdo do artista na realidade social do
pais, contribuindo para a transformacao da sociedade.

Sobre essa questao Contier comenta :

"...Edu Lobo, Carlos Lyra, imbuidos desse imagindrio politico, aproximaram-se de arranjadores
(maestros), de intérpretes, de intelectuais (ligados aos CPCs, ISEB ou Departamento de Sociologia das
Universidades), de instrumentistas, almejando induzir, implicita ou explicitamente, através de suas canc¢des

(formas, instrumentos ou ritmos sacralizados como representagdes de uma memoria genuinamente brasileira
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ou nacional : violdo, frevo, urucungo, moda-viola) algumas praticas revoluciondrias, a partir de suas

mensagens...” (Contier, 1998)

Théo de Barros fala sobre a importancia de Geraldo Vandré e sua influéncia nos

musicos do Trio Novo:

“....0 Vandré foi o Mecenas do Quarteto Novo. Noés ficamos um ano acompanhando-o, éramos

exclusivos do Vandré, e daf aparecia convites de shows em todos os lugares. E todo mundo queria gravar com

a gente, se apresentar com a gente...” '

Com a saida de Vandré e entrada de Hermeto Pascoal formou-se o Quarteto Novo,
grupo que tinha entre suas propostas estéticas o resgate das raizes regionais. Em todo esse
tempo tocando junto, perceberam a importancia deste procedimento para se compor e
improvisar. Portanto, durante a existéncia do grupo, ndo se permitiam influéncias
estrangeiras. Heraldo afirmou que chegaram ao ponto de destruir discos importados e a
mudar de estacdo de rddio quando ouviam alguma musica norte-americana.

Hermeto Pascoal, natural de Lagoa de Arapiraca (Alagoas), e Heraldo do Monte de
origem recifense (Pernambuco) absorveram consciente ou inconscientemente o imaginario
nacional popular dos anos 60 que redefiniu o olhar desses musicos sobre suas raizes e
tradicoes, e também influenciou certas escolhas estéticas do grupo Quarteto Novo. O

guitarrista aborda essa questdo da seguinte maneira:

“... Eu tocava clarinete em orquestras no carnaval, em blocos de frevo, e assistia, pois Recife apesar

de ndo ser uma cidade do interior, tudo que € do interior vive por ali, perto do mercado de Sdo José, 14 vocé
escuta tudo. Em relacdo a isso eu era bastante parecido com o Hermeto , nds éramos muito direcionados para

a Bossa Nova e Jazz, e essas coisas entravam mais no espirito da gente, pois tinhamos até um certo

! Jornaleco. Entrevista on-line de 28/11/02.
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preconceito na época, isso € coisa quadrada, a gente mal imaginava que todas essas informag¢des iriam ser

liteis para a gente a partir do Quarteto Novo...”

Nos depoimentos a seguir percebemos nitidamente as inten¢des do grupo Quarteto

Novo sob a visao de Heraldo do Monte:

“ Entdo tivemos a seguinte idéia : Que tal também criarmos uma linguagem de improviso ?. O
Hermeto e eu temos essa coisa de nordestinos e a gente usou essa vivéncia para criar. Comegamos a ouvir

folclore , treinar e criar. A coisa mais ébvia que se separava do Bebop era a linguagem nordestina e entdo a

. . . 3
gente se policiava : Cuidado com essa frase que estd parecendo Bebop ....”

Ainda sobre a influéncia do jazz norte-americano e o resgate da musica regional:

"...A referéncia era o Oscar Peterson, até para os grupos de bossa nova. N6s ndo querfamos isso e
comecamos a experimentar improvisacdes baseadas no fraseado da mdusica nordestina, dos violeiros do
Nordeste, que tém raizes na musica ibérica, moura, baseada em outras escalas........ Faziamos arranjos
coletivos. Percebemos que era bom assim, pois era mais fécil decorar, ndo era nada escrito. E facilitava na

. . 4
hora de improvisar..."

Com o fim do grupo Quarteto Novo, cada integrante seguiu carreira solo, Airto
Moreira mudando—se para os Estados Unidos, construindo uma importante carreira musical
junto a Flora Purim, Théo de Barros fazendo misica para publicidade, Heraldo do Monte e
Hermeto Pascoal seguiram cada um sua carreira, ambos compromissados aos ideais e

escolhas estéticas do grupo Quarteto Novo.

2
Idem.

3 Revista Guitar Player . Entrevista com Heraldo do Monte.. 06/1996, p. 77-80

* Jornal Valor Econémico. Entrevista. 22/04/02.
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Em 1978 no Festival de Jazz de Sao Paulo, um dos acontecimentos marcantes para o
ressurgimento da musica instrumental brasileira, Hermeto Pascoal se apresenta com seu
grupo e Heraldo do Monte toca acompanhado do baixista Claudio Bertrami.

Em artigo sobre o evento’ Hermeto declara que os musicos brasileiros precisam
perder seus complexos e deixar de se curvar aos estrangeiros. Sobre os acontecimentos

entre Hermeto e os musicos norte-americanos convidados :

“...Hermeto diz as mesmas frases, com igual convicg¢do, apds ter dobrado, frente a tantos

espectadores brasileiros, a superestrelice do guitarrista inglés John McLaughlin, do tecladista Chick Corea e
do saxofonista Stan Getz, ambos americanos. Corea abriu mdo de uma cldusula de seu contrato que o
obrigava a ser a atra¢do de qualquer noite em que se apresentasse, fazendo inevitavelmente o dltimo show.
Stan Getz concordou em participar de um ensaio para poder integrar o conjunto de Hermeto como um
saxofonista a mais. McLaughin intrometeu-se pelo nimero de Hermeto e ganhou o troco: um sinal para fazer
siléncio e ndo perturbar a apresentacdo, afinando sua guitarra............... Corea me perguntou se meu repertério
era todo composto por mim. Ficou impressionado e me disse que nunca antes tinha pedido para tocar com

outro mdsico ....”°

Sobre o video do festival, outros fatos interessantes foram notados. No repertorio
tocado por Hermeto e seu Grupo e no duo de Heraldo do Monte constavam somente musica
brasileira, principalmente de influéncia nordestina.

Na contracapa’ do primeiro disco solo de Heraldo do Monte, “ndo comercial”
(segundo o préprio musico), Zuza Homem de Mello relembra a importancia do show do

guitarrista no Festival de Jazz de Sao Paulo:

3 Jornal do Brasil. RJ, 23/09/1978

® 1dem.

"MELLO, Zuza H. Texto do encarte do disco “Heraldo do Monte”, gravado em setembro de 1980 pelo selo
Eldorado.
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“...Dois dos temas (do disco) foram, inclusive, feitos para o Festival: Forrozin e Alienadinho.
Enquanto este, existe a intengéo proposital de evitar o esquema harmonico da musica nordestina, que segundo
Heraldo “sendo o pessoal ia ficar pensando que a gente sé sabia musica de um acorde s6”, Forrozin € bem um

retrato da musica instrumental brasileira gerada pelo som dos violeiros do Nordeste...”®

Em uma canja no festival, durante o show de Hermeto Pascoal e seu grupo, o
mesmo convida o guitarrista Heraldo do Monte anunciando-o da seguinte maneira “ Vou
agora chamar um do melhores guitarristas do mundo”, depois chama também para a canja,
o saxofonista Stan Getz ironizando em cima da frase : *“ Vou chamar um cabra da peste”.

No texto de contracapa do primeiro disco de Heraldo do Monte, é possivel
identificar na carreira artistica do musico, a continuidade dos ideais construidos nos anos 60

pelo Quarteto Novo:

“... Nesse ambiente, que é bem diferente do que o cercava na década de 60, Heraldo do Monte cresce
como uma das figuras mais impressionantes : nfo apenas por seu talento, por sua técnica, mas sobretudo pelo
exemplo que pode ser visto em sua brava trajetéria destes 20 anos, nos quais soube tirar de dentro de si, a
riqueza sonora natural que estava escondida com vergonha por tanto tempo. Esse exemplo para todos os
musicos brasileiros frutifica neste disco sob a forma mais sélida que ele, Heraldo do Monte, gostaria : uma

1 ~ ” 9
criagao sua.

Até os dias de hoje, Heraldo do Monte possui um comprometimento com suas
raizes regionais, verificado em seu fonograma “Viola Nordestina”, lancado em 2001.

A compreensdo da constru¢do do Imagindrio Nacional Popular auxiliou a
contextualizar a obra desse musico que, somada as andlises de suas musicas, permitirdo um
melhor entendimento do que Heraldo do Monte quer dizer quando fala de sua “Guitarra

Brasileira”.

8 1dem.
°Idem.
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4) Desenvolvimento de uma metodologia para as analises musicais

4.1)  Sintese e Objetivos
4.2)  Escolha do repertdrio e transcricao
4.3)  Fundamentacdo Tedrica

4.4)  Metodologia

4.1) Sintese e Objetivos

As andlises musicais buscaram, na medida do possivel, abranger uma amostragem
significativa que possibilitasse compreender o significado da “guitarra brasileira” citada por
Heraldo do Monte. Para tanto foram transcritos e analisados composi¢des e improvisagoes

do guitarrista investigando-se como o musico articula diferentes matrizes musicais.

4.2) Escolha do repertdrio e transcri¢ao

No inicio da pesquisa, foi encontrada uma video-aula intitulada “Guitarra
Brasileira”, langada pela MPO video. Com duragdo aproximada de 80 minutos, o guitarrista
toca acompanhado de Luis do Monte na guitarra, exemplificando improvisos musicais
longos e trés musicas . Devido a auséncia de partituras inclusas nesse video, decidi
comegar minhas transcri¢cdes e andlises musicais a partir dele, o que foi de grande auxilio

para uma posterior andlise das composi¢des e improvisos de Heraldo do Monte.
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Como o guitarrista coloca logo de inicio :

“ ....Vamos comecar a falar do nordeste onde hi fontes que levam a estilos mais distantes e radicais

da guitarra internacional, que estamos acostumados a ouvir...”.

A primeira parte deste video aborda a linguagem nordestina, particularmente o
baido, tendo como matrizes os violeiros repentistas e as bandas de pifanos.

Estas improvisacdes estdo baseadas nos trés modos que o guitarrista considera mais
importantes na musica nordestina que sdo: o modo'® Mixolidio #4, o0 modo Mixolidio € o
modo Dérico.

Neste video, o musico repete vdrias vezes a expressao “Sotaque Brasileiro” o que
seria um dos elementos constituintes de sua “guitarra brasileira”. Depois das anélises, ficou
mais claro o significado desta expressdo, principalmente no que se refere a aspectos
ritmicos, melddicos e harmonicos.

Junto a essas 3 improvisacdes foi analisado e transcrito também, o improviso da
musica Vim de Santana, e as seguintes composicdes : Caboclo Elétrico, Forrozin, Giselle e
Chuva Morna.

Segundo Tagg'' a importincia da transcricio na mdsica popular abrange o
desenvolvimento do ouvido e habilidades praticas de um musico, verificados também em
Coker (1970 : 9-22). Esta pratica revela estruturas musicais até entdo desconhecidas pelo
pesquisador, funcionando como um material empirico de base onde serd realizada a
investigacao.

O processo de transcri¢do das musicas teve como um de seus objetivos, fornecer

essa base onde as andlises foram fundamentadas.

19 A5 caracteristicas de cada modo estdo exemplificadas no capitulo de anélise dos mesmos.
"' TAGG, Philip. Analysis Assignment Notes. www/theblackbook.net/acad/tagg/texts.html
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A concepcao de transcricao utilizada na pesquisa levou em conta a impossibilidade
de traduzir um fendmeno musical em sua totalidade, relevando apenas aspectos
considerados fundamentais nas composi¢des e improvisacoes. Esse modelo de abordagem €
utilizado pelo etnomusicélogo Bruno Nettl, que possui uma visao divergente do semidlogo
Tagg'?, que acha necessdrio a transcri¢do da totalidade de uma peca para uma melhor

investigacao.

4.3) Fundamentagdo Tedrica

Foram pesquisados livros para compor uma bibliografia que fornecesse subsidios
metodolégicos para uma andlise melddica, harmodnica e ritmica voltada para a musica
popular brasileira. Foi observada a existéncia de métodos, no caso da improvisac¢do, para a
andlise do improviso jazzistico, mas as andlises ndo se concentraram exclusivamente em
métodos desse tipo, pois um dos objetivos desta pesquisa € analisar como Heraldo do
Monte articula elementos da musica popular urbana brasileira (choro, samba e frevo),
manifestagdes musicais regionais e jazz .

Devido a escassez de material bibliografico na drea de musica brasileira, recorremos
a um material que pudesse obter resultados mais satisfatérios em uma adaptacdo a musica
brasileira.

A solugdo encontrada para as andlises melddicas estd baseada na concepcdo de
Schoenberg (1991), onde os motivos de uma melodia devem produzir unidade, afinidade,
coeréncia, l6gica, compreensibilidade e fluéncia do discurso. Os fatores que compde os
motivos sdo intervalares e ritmicos, combinados de tal maneira que possam produzir uma

harmonia inerente aos seus contornos melddicos. Foi utilizado também a concepgio de

12 Idem.
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Miller (1997) pelo fato deste autor usar a mesma técnica de andlise motivica, sé que no
contexto da musica popular. .

Para as andlises harmonicas foi utilizado, a principio, a tese de Freitas (1995), por
abordar de uma forma abrangente e concisa o estudo das cadéncias harmonicas mais usadas
na musica popular.

Para as andlises ritmicas foi utilizado, a principio, o livro de Rocca (1986) por
exemplificar as células ritmicas e instrumentos de percussdo utilizados em diversos ritmos
brasileiros.

O método que foi fundamental para a organizacdo da pesquisa foi La Rue (1970)
porque aborda de maneira concisa e abrangente a andlise musical. O principal motivo de
sua presenga foi o fato dele sugerir uma organizacdo separada em tépicos da pesquisa
musical.

A possibilidade de agregacio do método proposto por La Rue com outras

metodologias de anédlise € motivo de destaque logo no prefacio:

“Como o titulo sugere, Guidelines apresenta sugestdes, mais propriamente que, diretrizes, lembretes,

preferivelmente que, imperativos. Por esta razdo ndo deve haver conflito com outros métodos de andlise.”

(La Rue, 1970: viii)

A adequacdo de Guidelines para andlise da musica popular tem sido utilizada, tendo
como base algumas teses e artigos norte-americanos, que usam tal método para a andlise do
jazz. Entre alguns se faz importante citar : “Procedures for Style Analysis of Jazz: A
Beginning Approach” (Ph.D. dissertation, University of Minnesota, 1981) de Louise
Heen’s, “Analysis of Jazz: A Method Combining Coker and La Rue” in C. Brown (ed.)

Proceedings of the Ninth Naje National Convention (Vol. 2), 1982 de Robert Jackson, Bill
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Evans: his contributions as a jazz pianist and analysis of his musical style (tese de
doutorado), New York University, 1992 e Wes Montgomery Improvisational Style (1959-
1963): The Riverside Years (tese de doutorado), Universidade de Montreal, Canad4, 1995
de Reno de Stefano.

A compatibilidade do método La Rue com o jazz é especialmente ttil para andlise
do jazz porque ele tenta interpretar a musica partindo da visdo do performer e do ouvinte.
(Stefano 1995, Chapter 4: 2)

Para as andlises das improvisacdes foi usado o método jazzistico de Coker associado a

artigos, livros e teses que abordam a improvisagao, particularmente na musica brasileira.

27



4.4) Metodologia

Sobre o desenvolvimento dos motivos nas analises melddicas, usaremos uma

combinacdo dos conceitos das duas obras descritas (Schoenberg e Miller), elaborando um

resumo que servird como suporte para as analises.

a)

b)

g)

h)

)

3

Tipos de desenvolvimento de Motivos:

Seqiiencial — repetir o mesmo motivo, come¢ando por uma outra nota. Usualmente, a
estrutura intervalar € alterada adaptando-o a nova tonalidade.

Inversdao — a distancia intervalar entre as notas € mantida. O Intervalo ascendente se
transforma em um descendente do mesmo tipo e vice-versa.

Retrégrado — 0 mesmo motivo comecando de trds para frente.

Inversao Retrdgrada - a distancia intervalar e dire¢do das notas sao contrarias como se
fosse uma reflexdao de um espelho.

Isoritmo — mesma divisao ritmica com direcdes e notas diferentes.

Isoarticulagdo — mesma articulagdo com direcdes e notas diferentes.

Truncado (Interrompido)— o motivo € transposto, podendo variar sua direcdo, porém
sem alguma nota ao final.

Extensdo - o motivo € transposto, podendo variar sua dire¢do, porém com alguma nota
adicionada.

Deslocado — o motivo é deslocado para um tempo diferente do compasso que estava o
motivo original

Mutacdo — qualquer mudanga com o motivo, a qual pode ser relacionada com o motivo

original.
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I) O Ritmo podera ser mudado:

a) Modificando a duragdo das notas

b) Repetindo algumas notas

c) Deslocando-se os ritmos para pulsagdes diferentes.
d) Acrescentando-se contratempos

e) Modificando o compasso

IT) A Melodia também podera ser mudada através de:
a) Aumentagdo - aumentando notas do motivo inicial
b) Diminui¢do — diminuindo notas do motivo inicial

c) Tratando o acompanhamento de uma forma semicontrapontistica

IIT) O Motivo pode apresentar repeti¢ao:
a) Literal — preservando todos elementos e relagdes internas

b) Modificada — geram variedade e produzem novo material

A andlise melddica foi feita agrupando-se os motivos com numeros € seus
desenvolvimentos com subnimeros .

Exemplo:
Motivo 1
Desenvolvimento do motivo 1 — 1.1

Desenvolvimento do motivol.1 — 1.2
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A presenca de um motivo 2 indica que o mesmo € uma nova idéia musical diferente
da idéia 1, e assim consecutivamente.
Todos exemplos musicais estdo na clave de sol, e as partituras completas

encontram-se no item Anexo: Transcri¢oes.

4.4.1) O método La Rue

Com a finalidade de se obter uma visao macro do objeto de andlise La Rue discorre

sobre 3 principais estdgios da investigacdo, que sdo':

a) Background
b) Observacao

c¢) Avaliacao

a) Background
Desenvolver uma andlise histérica/socioldgica da época que a obra estd inserida.
Comparar com obras da época verificando se possui similaridades ou se contém inovacoes.

Exemplificando:

“A progressdo V-I ocorre raramente no século quatorze, quando aparece ela imediatamente atrai

atencdo, no entanto comentar tal cadéncia em alguma obra por volta de 1750 se torna completamente

supérfluo.” (La Rue, 1970 : 4)

Nesta dissertacdo este item foi desenvolvido no capitulo 3, onde a partir de um

estudo do imagindrio nacional popular na musica brasileira, foi feita uma reflexao sobre

3 A maioria dos termos foram traduzidos.
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como tal imagindrio se concretizou nos anos 60, relacionando-o com a obra de Heraldo do
Monte, principalmente, com os ideais estéticos do grupo Quarteto Novo.

Este estudo permitiu entender melhor o que significa a constru¢do Guitarra Brasileira
que o musico enfatiza, chegando a uma conclusao inicial onde o imagindrio nacional
popular na musica brasileira dos anos 60 pode ter influenciado certas escolhas estéticas do
guitarrista que se perpetuam até hoje em sua carreira.

Verificaremos que a “Guitarra Brasileira” delineada por Heraldo do Monte consiste
numa fusdo entre elementos musicais da musica popular urbana (choro, samba e frevo), das
manifestacoes musicais regionais e do jazz, ou seja, uma construcio hibrida, que devido a
forte influéncia da misica nordestina, somada as raizes do musico (Recife) e reforcada por
suas escolhas estéticas, pode ser compreendida pelo guitarrista como referéncia de
brasilidade. Em minha qualificacdo, o Prof. Hilton Jorge Valente (pianista que atuou ao
lado de Heraldo do Monte) sugeriu um aprofundamento da musica nordestina, questao que
abriu novos caminhos para melhor compreensdo de aspectos técnicos musicais na obra do

guitarrista como para uma reflexao socioldgica mais acurada.

Sobre esta questdo Heraldo do Monte em seu video Guitarra Brasileira aborda da

seguinte maneira:

“....Vamos comecar a falar do nordeste onde ha fontes que levam a estilos mais distantes e radicais

da guitarra internacional, que estamos acostumados a ouvir...”.

Em uma entrevista recente (20/09/2003) ao canal GloboSat o misico reforca esta

questdo. A reportagem é sobre a propaganda de um show de lancamento de seu disco
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Viola Nordestina, com a viola nas maos a repdrter indaga:
“...Entdo a miisica Luar do Sertdo pode ser entendida como um hino brasileiro...”
Heraldo do Monte responde:

“...Acho que nao, o hino do Brasil é o frevo Vassourinhas (tocando trechos da mdusica)...”

b) Observacao

La Rue propde a divisao da peca musical estudada em trés dimensdes, sendo que
nessa dissertac@o utilizaremos a Grande dimensdo para a composi¢do ou improviso de
Heraldo do Monte, a Média para as partes da composi¢cio como Introdu¢do, Tema,

Interludio e Improvisagdo e a pequena para os motivos e frases.

As anélises da pequena dimensao estdo baseadas, principalmente em Schoenberg, Miller

e Coker.

Nas trés dimensdes sdo analisados cinco elementos principais que sdo o Som,
. . . . . 14
Harmonia, Melodia, Ritmo e o quinto elemento que o autor classifica como Growth ™, o

que seria um conceito ampliado da forma musical.
bl) Grandes dimensoes

Os aspectos principais que usaremos deste topico sdo: mudanca de instrumentacao
na peca (som), contraste e tonalidades na peca inteira (harmonia), conexdo melddica das
partes (melodia), métrica, tempo, polirritmia (ritmo) e formas, articulacdo (Growth).
Existem termos como dindmica que podem ser usados tanto no tépico Som como no

tépico Growth.

14 . TR ~ L C e
Aqui uso o termo em inglés para ndo restringir o seu significado
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b2) Médias Dimensoes

O enfoque ¢ dado sobre as partes individuais da peca. A amplitude desta dimensao
ndo € tao clara como na grandes e pequenas dimensdes.

Ela estd entre os 2 extremos — as grande e pequenas dimensdes possuem um limite
fixo, a primeira nao pode ir além da peca inteira e a segunda possui como limite as notas.

Os limites sdo sugeridos da seguinte forma :

“O limite superior estd nas principais articulacdes do movimento e o limite inferior consiste
na primeira idéia (musical). As Médias Dimensoes se restringem a formagao das idéias musicais em

sentengas, paragrafos, secdes e partes de uma peca.” ( La Rue, 1970 : 8)
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b3) Pequenas Dimensdes

Baseado nas menores idéias musicais. Pode ser um motivo (melodia), um ou alguns
acordes (harmonia), uma articulagdo ou dinamica determinada (Growth).

Se faz necessdrio tomar cuidado para nao relevar demasiadamente os minimos
detalhes, o interessante é estabelecer a relagdo e contribui¢do dessas pequenas partes com

estruturas e fun¢des maiores (La Rue, 1970: 9).
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Os cincos elementos constituintes da obra musical (SHMRG)

Para aprofundar a andlise musical, além da divisdo da peca em trés dimensdes, se
faz necessdrio dividir também o objeto em cinco partes manipuldveis: Sound (Som),

Harmony (Harmonia), Melody (Melodia), Rythm (Ritmo) e Growth.

Apesar da separacdo dos elementos musicais ser um recurso metodoldgico

necessario, a combinacdo dos elementos pode existir.

As vezes as categorias podem interagir sobrepondo funcdes como ritmo harménico
(H), ritmo na textura (G), ou ritmo no contorno (melédico-M). Os cinco elementos
devem ser associados a todas as categorias que se enquadrarem para descrever uma

situacdo em particular.(La Rue, 1970 :10)

As quatro estruturas (SHMR) na maioria dos casos, ndo representam fungdes
isoladas, elas agem como elementos interligados. Ao passo que o elemento Growth (G)
possui uma dupla fungdo, pois pode funcionar separado dos outros elementos, como
também estabelecer uma relagdo muito préxima com os mesmos. A interpretacao deste
termo abrange uma gama maior de intera¢cdes musicais que o termo Forma possuindo

subdivisdes internas para possibilitar uma andlise mais precisa.
Subdivisdes do elemento Growth:

a) Movimento

b) Forma
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a) Movimento

A defini¢do € entendida pelo autor como uma complexa extensdo e variagdo ritmica
que resulta em mudangas de vérios tipos, estd ligado a fluéncia da peca. A for¢a do

movimento estd diretamente ligada na freqii€ncia e intensidade das mudancas.
As mudangas sdo classificadas de trés maneiras diferentes:

1)) Estabilidade

II) Atividade Local — mover-se além de estabilidade, € citado um exemplo curioso
onde num concerto para orquestra e solista a interagdo entre as partes pode ser
tdo balanceada que pode acabar produzindo uma unidade estdvel entre solista e
orquestra.

III) Movimento Direcional — movimento cumulativo crescendo ou decrescendo

resultando numa direcao certa.

Esses processos de mudancgas necessitam ser separados analiticamente do trivial, ou seja,
mudancas Estruturais ou Ornamentais. Uma regra geral € utilizada: Na ocorréncia de
eventos menores que a dimensao predominante, estes serdo analisados como ornamental ou
secunddrios, ou seja, uma mudanga na pequena dimensdo se torna ornamental se estivermos

analisando as médias dimensdes.
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b) Forma

A forma serd tratada de uma maneira aberta, quer dizer, ela serd delimitada por
quatro fatores das partes que representam a seqiiéncia (continuidade) da peca, que sdo:
recorréncia, desenvolvimento, resposta e contraste. A forma musical pode conter variacoes,
sendo dificil definir a forma de uma peca analisada como por exemplo Sonata, pois pode
limitar este aspecto da obra estudada.

Outro fator que estd presente na forma consiste na Articulacdo, a qual pode provocar

mudancgas na peca. (La Rue, 1970 : 129-132)

c¢) Avaliacao

La Rue propde uma avaliacdo intrinseca, comparativa e externa. No caso do guitarrista
Heraldo do Monte na avaliacdo intrinseca concentrei minas andlises nos aspectos técnicos
composicionais € improvisacionais.

Através de comparagdes com composi¢des e improvisagcdes do mesmo estilo
musical farei uma anélise de algumas composicdes e improvisacdes de musicos da época,
foi possivel verificar até que ponto o musico produziu um estilo inovador e original (este €
um dos objetivos desta pesquisa). Na avaliacdo externa fiz uma pesquisa do impacto e
recepc¢do de Heraldo do Monte na musica brasileira , melhor descrita no texto da relagao

do guitarrista com o imagindrio nacional popular na musica brasileira dos anos 60.
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4.4.2) O método desenvolvido por Coker

A partir da prépria experi€ncia como musico de jazz o autor teve como um dos
objetivos do livro, sintetizar em capitulos (t6picos) o que ele considera mais
importantes na formacdo de um musico de jazz. Coker sentia falta de um método que
sugerisse uma organizacdo do estudo, visto que a maioria dos musicos no meio
jazzistico, até a publicacao deste livro, tiveram seu aprendizado autodidata.

A organiza¢do dos capitulos ndo € cumulativa, podendo o estudante se dirigir
diretamente ao assunto que lhe interessa.

O topico que forneceu subsidios a minha pesquisa situa-se no Cap.2 -
Understanding Jazz Styles , onde o autor comenta e sugere um método para a andlise de
solos transcritos, onde duas técnicas foram extraidas para serem usadas.

A primeira técnica de andlise consiste em numerar cada nota da transcricao (1-13) e
observar a ocorréncia dessas notas numeradas em relacdo a tonica do acorde do
compasso ou tempo. Assim € possivel verificar as escolhas de extensdes, substitui¢cdes e
estruturas superpostas que o solista faz entre as notas levando em conta a harmonia e o
tempo. Deve-se observar também, os padrdes ou clichés melddicos utilizados. (Coker,
1978 :13)

A segunda, aborda sobre a importancia de se comparar 2 solos do mesmo musico
em diferentes momentos de sua carreira, ou a mesma musica tocada por 2 solistas
diversos, deixando em aberto também para o estudante exercitar outros tipos de
comparagoes.

Coker propde também um sistema de classificagdo para a escuta e avaliagdo do jazz,
que serd utilizado junto ao método de La Rue devido a algumas semelhancas.

As categorias que usarei sdo: Som, Técnica, Tempo, Material Tonal, Repertério e
Inovagdo.
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5) Analises

5.1) Improvisacdes Modais

Essas trés transcrigdes foram feitas a partir do video “ Guitarra Brasileira”. Essas
andlises revelaram um melhor entendimento do ‘“sotaque brasileiro” e da “linguagem
nordestina” sempre enfatizados pelo musico.

A andlise motivica associada com bibliografia pertinente para cada modo,

possibilitou um resultado consistente para as andlises.

5.1.1) Improvisagao sobre o modo Mixolidio #4

a) Introducao
Em seu video Heraldo do Monte comenta que uma de suas sua referéncias principais

para a improvisagdo neste modo s@o os violeiros repentistas do nordeste. Como ele

mesmo diz :
“..0s Violeiros nordestinos mais antigos e mais auténticos..... possuem uma voz bem ristica e uma
linha melédica quase oriental........ possuem um estilo melédico que é muito estranho para o resto do pafs...”.
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Ao descrever essas linhas melddicas cantadas pelos repentistas o guitarrista

. . . et 15
explica que eles improvisam sobre a escala de mixolidio com quarta aumentada ~ na

tonalidade de Ré:

Essa escala é formada por Fundamental (F), 2M, 3M, #4, 5], 6M e b7.

Em um estudo sobre a Cantoria Tradicional no Nordeste Brasileiro, Lamas discorre

sobre a origem dessa arte poética-musical:

“... Nao hid como negar a influéncia do movimento trovadoresco surgido na Franca no século
XI......Translada para Portugal, a poesia desse pequeno condado do Sul da Franca alcangou grande
desenvolvimento nas cortes de D. Afonso III e D. Diniz no século XIII. Com a colonizag¢do do Brasil pelos
portugueses, verifica-se a transferéncia de grande parte dessa literatura de versos cantados herdados pelos
galaico-portugueses. E, Assim, podemos constatar muitos tracos da cultura provencal remanescentes na arte

da cantoria do homem nordestino no Brasil...” (Lamas, 1986 : 30)

Sobre as escalas utilizadas nessa manifestacdo artistica a autora, mediante a andlise
musical de quatro pegas, encontrou trés em modo mixolidio e uma tendendo a ser um modo
frigio. Em sua conclusdo sobre os aspectos melddicos define as melodias como modais,
com repeticdo de intervalos e notas geralmente em graus conjuntos.

Num segundo estudo sobre as Melodias para a Improvisacdo Poética no Nordeste
feito por Travassos, os exemplos musicais estdo, em sua maioria, na escala mixolidio e

mixolidio #4. (Travassos, 1989 : 121)

' Para maiores informacdes sobre modos e escalas consultar Aebersold, Jamey. Como Improvisar e Tocar
Jazz.. New Abany, 1992. Edi¢do em portugués.
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Heraldo do Monte faz uma escolha estética ao utilizar somente a escala de mixolidio
#4, que pode ser uma peculiaridade no que ele denomina de sotaque brasileiro. Sabendo-se
das origens dos violeiros repentistas € possivel compreender melhor o significado da
explicacdo que o guitarrista fornece sobre a musica desses tocadores, quando fala que as
linhas melddicas desses artistas sdo quase orientais e estranhas ao resto do pais. Essas
melodias tém uma grande influéncia ibérica, que foi durante séculos miscigenada com a

cultura arabe (oriental). 16

b) Analise

A improvisagdo € reduzida a um unico acorde que €¢ o D7#11.

Para se entender o conteido dessa improvisacdo foi feita uma amostragem com a
transcri¢cdo de 54 compassos frente a aproximadamente 140 compassos. O andamento é
aproximadamente de 90 bpm, e Heraldo do Monte toca acompanhado de Luis de Monte na
guitarra.

Obs. Os compassos serdao abreviados com a letra c.

'® SOLER, Luis. Origens drabes no folclore do sertdo brasileiro. Florianépolis : Editora da UFSC, 1995.
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Motivo 1 (c.1-3)

W't

Motivo 1.1 (c.3-5)

P
m
ML
[TT»
"
T

, * ¢
===

- Motivo Seqiiencial Ascendente, nota 14 passa ser d6 (3m acima), com resolu¢cdo na nota

2

1a.

Motivo 1.2 (c.5-9)

\
i
L
\[

- Seqiiencial Descendente, arpejo de Bm com resolugdo na nota ré.



Motivo 1.3 (c.9-13)

- Deslocamento ritmico, frase a duas vozes (Contraponto por imitagao).
Observacgdes gerais:

Esta primeira parte do improviso estd em 12 compassos, sendo que os primeiros 4
17 . 18

compassos (1-4) formam o antecedente” e os compassos (5-8) o conseqiiente. "Nessa

relacdo existe o0 movimento harménico Dominante-Tonica, pois a resolu¢do do compasso 4

€ na nota 14 (5J) e a resolu¢do do compasso 8 é a nota ré (F).

Motivo 2 (c.13-17)

= == m—— Po—
ﬁ e e e s e s e ees

™ &

- Predominam tergas sobre a tétrade de D7 com, resolucio descendente na nota I4.

"7 Segundo Schoenberg a estruturagio do inicio determina a construgdo da continuagdo. A primeira frase nio
¢ repetida imediatamente, mas unida a formas-motivo mais remotas, perfazendo assim, a primeira metade do
Pgerl’odo. Para maiores informacdes ver Schoenberg : 51.

O conseqiiente pode ser entendido como a segunda metade do antecedente que pode ser construido com
alguma repeticdo do antecedente. .
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Motivo 2.1 (c. 17-21)

i
iy
Il

- Seqiiencial 3M acima, resolucdo na nota ré.

Observacdes gerais:
Esta segunda parte do improviso estd em 8 compassos, nesses relacdo existe o
movimento harmoénico Dominante-Tonica, pois a resolucdo do compasso 16 € na nota 1a

(58J) e aresolugdo do compasso 20 € a nota ré (F).

Motivo 3 (c.21-22)

Motivo 3.1 (c.23-24)

nE F o F o, »

L
b

- Seqiiencial em tercas acima, isoritmicos.

44



Motivo 3.2 (¢.25-26)

#r “
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- Isoritmico, descendente em graus conjuntos

Motivo 3.3 (c.26-29)

5]

p
n
¥
Ey
¥
fh
e
T
™

e =
— . i

- Uso de intervalos em tercas resolvendo na nota fa#.

Observacgdes gerais:

Motivos isoritmicos, com mudanc¢a em graus conjuntos das notas. Resolugao F-3M (c.28)

Motivo 4 (c.29-33)

o My Fant My N oy Fan
|4 F ] - 7] il s F ] - ] a #F > F F >
——T—T1» 1T — ——

P—
— I

B R =

i

- Repeti¢do literal com resolugao na nota ré.
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Motivo 4.1 (c.33-34)

- Isoritmico 5J acima.

Motivo 4.2 (c.34-35)

s ELesFFE »

- Isoritmico ascendente.

Motivo 4.3 (c. 35-37)

Erefe p £» 4 Te
—— — = %Ej
-Isoritmico
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Motivo 4.4 (c.37-41)

i

e ___ I

- Aumentacdo e deslocamento ritmico, c.39 e 40 uso de notas repetidas aos pares,

resolugdo na nota ré.
Observacdes gerais

O motivo 4.4 é o funciona como conseqiiente dos motivos anteriores (4,4.1,4.2 e 4.3),
resolucao mais longa na nota ré (F).

Motivo 5 (c.41-43)

e « #

— ﬁ.: . e e e o

;
:

- Enfase na nota sol#, resolugio na nota f4#.

Motivo 5.1 (c.43-45)

FELfeewpPlrey ypo0
| e | — f’_'L__r_*l

- Deslocamento ritmico com mesma notas (c.43), resolucdo na nota fa#.



Motivo 5.2 (c.45-49)

i’__‘ ﬁ 43 . 47 I 43 43

- Similaridade no uso de ligados, resolug¢do nota si para nota ré
Observacdes gerais

- Existéncia de padrdes ritmicos (c.43 e 44), o motivo 5.2 funciona como conseqiiente

dos motivos antecedentes (5 e 5.1), Duas resolucdes na nota fa# (3M).

Motivo 6 (c.49-50)

5D
% == L; ==

&

- Repeticdo da nota do.

Motivo 6.1 (c.50-51)

- Motivo seqiiencial 3M acima.
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Motivo 6.2 (c.51-52)

SIREYEY

- Motivo seqiiencial 3M acima.

Motivo 6.3 (c.52-54)

- Seqiiencial 3m acima com aumentagdo, resolucio na nota la.

Observacdes gerais
- Motivos isoritmicos e seqiienciais em ter¢as com aumentagao

no motivo 6.3
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Algumas Conclusodes

1) Grande uso de vibratos imitando os vibratos da voz dos violeiros repentistas.

2) Todas as resolugdes estdo baseadas na tétrade de ré maior com b7 (ré, fa#, 14 e do),
sendo que comumente um intervalo de terca precede tais notas finais de resolucao.

3) Uso de simetria em alguns motivos - 4 compassos antecedentes, 4 compassos
conseqiiente.

4) Uso de padrdes ritmicos

5) Grande uso de notas repetidas

6) Deslocamentos ritmicos com a mesma idéia melddica.

7) Predominancia de motivos isoritmicos e seqiienciais.
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5.1.2) Improvisacao sobre o0 modo Mixolidio

a) Introducgao

Heraldo do Monte discorre no video como improvisard sobre esse modo:

“...vou tocar o mixolidio baseado um pouco mais nas Bandas de Pifanos”

Para entender melhor essa linguagem musical, que ele coloca como referéncia para
essa improvisacdo, buscou-se uma bibliografia que contivesse andlises musicais dessa
manifestagdo artistica. Foi utilizada a tese “Banda de Pifanos de Caruaru- Uma andlise

musical’ de Pedrasse, que define a Banda de Pifanos como:

“...A formacdo instrumental composta basicamente de pifanos, zabumbas, tarol e outros tambores,
sem a participag¢@o de outro tipo de instrumento de fun¢des melddico-harmdnicas, é comumente chamado de

Cabacal, Zabumba ou Esquenta-mulher..” (Pedrasse, 2002 : 8)

Sobre as escalas e os modos utilizados em amostra musical de sua pesquisa, o autor
verificou a ocorréncia do modo mixolidio em apenas 21% das pecas sendo que 42% eram
sobre 0 modo jonio. Os modos menores ocuparam o restante dessa porcentagem, € serdo
analisados no item improvisagao sobre 0 modo ddrico desta pesquisa.

Possuindo duas linha melddicas devido a existéncia de dois pifanos, ha nas melodias
uma relacdo contrapontistica. As duas melodias estdo, geralmente, em intervalos de terca
maior e menor. (Pedrasse, 2002 :131)

Os movimentos harmonicos estdo em sua maioria sobre cadéncias I-1V, Im-1V,

I-V-I e em menor propor¢do as cadéncias I[-I7-1V, Im-IV-Im e Im-IVm-V-L

(Pedrasse, 2002 :129).
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O ritmo tocado pelas bandas sdo dos mais variados como Frevo, Dobrado, Samba
Matuto, Calango, Marcha, Valsa entre outros, sendo que alguns deles possuem uma fusao
de mais de um estilo.

A escala musical que o guitarrista utilizard em sua improvisacao e a seguinte:

- £ 2 e 5
R m———— e———

O mixolidio F, 2M, 3M,4J,5J,6M e b7 na tonalidade de ré.

Heraldo do Monte faz uma escolha estética ao utilizar somente a escala de

mixolidio, que pode ser entendida como uma peculiaridade na sua maneira de tocar.
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b) Analise

A improvisagdo € reduzida a um tnico acorde que é o D7.

Para se entender o conteido dessa improvisacdo foi feita uma amostragem com a
transcricdo de 60 compassos frente a aproximadamente 160 compassos. O andamento &

aproximadamente de 120 bpm e Heraldo do Monte toca acompanhado de Luis do Monte na
guitarra.

Motivo 1 (c.1-4)

= = e
14 W F e e » LI S S P
M &5 ] i | F | i | | | F I ] i | | | ﬂF’ llrl-"'
e S —— S ———— !
0
- Repeti¢do literal do mesmo motivo com resolucao na nota fa#.
Motivo 1.1 (c.5-8)
/-h‘, o~
‘e F FEL » P EF FE » ot FE o 7
e —— ——  —— e —— I

Deslocamento ritmico, resolugdo na nota 14.
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Observacgdes gerais

Os motivos estdo em 8 compassos divididos em 4 e 4 compassos cada um. O motivo 1

funciona como Antecedente e o motivol.l como conseqiiente.

Motivo 2

e =

1 ?— #?- -F- F 12 #’:

—#—

-"|II!:
T
-
.
.
T ¥
ha
T ¥

- Motivo isoritmico em tercas “imitando” as linhas de pifanos, resolu¢do nota ré e fa#.

Motivo 2.1 (c.12-18)

-~ — g a
‘hnnmttﬂptﬁ}ﬁu>

tmtwﬁﬂ_ ,-—-Helw

L iihedl

- Neste trecho musical a letra a estd indicando apogiatura, ou seja, para cada nota que
estd com essa marcacdo significa que possui uma apogiatura descendente a nota.
Exemplo: Compasso 13 nota fa# possui uma apogiatura da nota sol para esta nota, e
assim sucessivamente dentro da escala de ré mixolidio.

- Motivo com Aumentag¢do do motivo 2, as apogiaturas somadas aos intervalos em tercas

“imitam” as linhas de pifanos.
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Observagdes Gerais

O Motivo 2 e 2.1 possui uma intencdo evidente em adaptar a linguagem dos pifanos a

guitarra.

Motivo 3 (c.18-21)

faccata >

- Isoritmico e isoarticulado

Motivo 3.1 (c.21-22)

- Resolu¢do descendente na nota ré.

Observacgdes Gerais

O motivo 3 é o antecedente e o motivo 3.1 conseqiiente.

55




Motivo 4 (c.22-26)

oD e £ e My, . p v ® o £ 7

" — i —— ! s ——
o —— S —
26 E
- Motivo seqiiencial 3m acima com resolu¢do na nota 14 (57J).
Motivo 4.1 (¢.26-28)

f E__ = —— T— ——
- Repeti¢do literal dos compassos 23 e 24.
Motivo 4.2 (c.28-30)
18 _ — . . 19 30

= T I i = I I i

- isoritmico com resolugdo nota si (6M), ré (F).
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Observacgdes gerais:

Motivos isoritmicos com pequena variacdo nas notas e diregoes.

Motivo 5 (c.30-33)

“SS * S S i

30 by » T £ » L 4, o F e e 2, 0w F e o BT
P ] | | | | ]l | | | | ]l |l | | | |
F ' —— ey — | > —

- Repeti¢do literal com resolugao distinta nota mi (c.31) e nota fa# (c.32)

Motivo 5.1 (c.33-34)

F r v
L

- Resolu¢do na nota 1a (5J).

Motivo 5.2 (c.34-36)

i)
I

Ik

T
S
il

T

'1
f

- Repeticdo literal do motivo 5
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Motivo 5.3 (¢.36-38)

2T B Te 3B gy

— S et s

é—._ E_n _. I‘F I I
e

- Resolugdo descendente, triade ascendente de ré maior com término na nota fa# (3M).

Observacdes gerais

Repeticdo do mesmo motivo diversas vezes, Motivos 5 e 5.2 s@o Antecedentes e 5.1 e 5.3

conseqiientes.

Motivo 6 (c.38-43)

W
b
W
W
b
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o
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- Padrdao melddico criado com um intervalo de ter¢a ascendente e quarta descendente.
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Motivo 6.1 (c.43-44)

- Resolugdo na nota ré (F).

Observacdes gerais

Motivo estruturado em um padrdo intervalar com importincia na acentuacdo do

contratempo.

Motivo 7 (c.44-50)

ﬁi

- Deslocamento ritmico e aumentagao
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Motivo 7.1 (c.50-52)

g, wF £ s O
ﬁ%—_%_ﬁ.' — H--u ————  —
——e S e

- Deslocamento ritmico e truncado, resoluc¢io na nota ré (F).

Observagdes gerais

O Motivo 7 € antecedente e o 7.1 conseqiiente

Motivo 8
#._H'-F- a3 -F- 54 k]
_ » »> N
j:g e  — i — e e ——
—— ] -—h—ﬂ——a+9—_4—

- Isoritmico com resolu¢ao na nota fa# (3M).
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Motivo 8.1 (¢c.56-60)

> =
i ﬁ_‘ * 1t £ ¥, e T * 53&,‘ r o, 59 . 2 @ #_‘ o0
i +— ™ — i ; —— » r - ] ) E
- ! = { T I | 1 — ]

- Repeticao literal de parte do motivo 8, Aumentacao , resolu¢io na nota ré (F)

Observacdes gerais

O Motivo 8 € antecedente e o 8.1 conseqiiente.

Algumas Conclusoes

1) Uso de intervalos de tercas que remetem a linguagem das bandas de pifanos
(principalmente com apogiaturas), € da viola nordestina.

2) Todas as resolucdes estdo baseadas na triade de ré maior (ré, fa#, 14), énfase nas
resolucdes na terga (fa#).

3) Uso de padrdes ritmicos

4) Grande uso de notas repetidas

5) Deslocamentos ritmicos com a mesma idéia melddica.

6) Grande uso de repeticoes literais.
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5.1.3) Improvisagdo sobre o modo Dérico

a) Introducgado

O musico explica que este modo tem um cardter mais “dolente”, cujo sentido serd usado

em sua improvisacao.

A escala dorico utilizado pelo guitarrista segue 0 modelo abaixo na tonalidade de ré:

» o £ #Ff,ll ]

E uma escala menor que possui como caracteristica a 3m, 6M e 7m.

Como ja citado, os violeiros repentistas e as bandas de pifanos sdo as referéncias
musicais que, segundo Heraldo do Monte, remetem a uma linguagem nordestina para a
improvisacao.

Para entender melhor essa improvisacdo foi realizado um levantamento sobre a
relacdo entre escalas menores dentro dessas manifestacdes artisticas, e saber se existe
algum motivo especial que levou o guitarrista a escolha do modo doérico.

Na musica dos violeiros repentistas existem toadas em modo menor como Travassos

analisa:

“... Poucos cantadores conhecem rudimentos da teoria musical culta e os aplicam a descri¢do de seu
repertério, referido-se, por exemplo, as melodias que apresentam o III grau formando um intervalo de terca

menor com relacdo a tonica como “toada em menor”. (Travassos, 1989 : 127)
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Em uma sextilha cantada em Campina Grande, Lamas identifica 0 modo frigio na
dltima frase. (Lamas, 1986 : 36)

Na banda de Pifanos de Caruaru, Pedrasse identifica o modo menor em 51% das
musicas de sua amostra analisada. Subdividindo-se em 21% no modo dérico, 15% no modo
menor harmodnico, 10% no modo menor natural e 5% no modo menor melddico. (Pedrasse,
2002 : 125)

Num estudo sobre As Estruturas Modais na Miusica Folcldrica Brasileira Ermelinda
A. Paz, cita que o pesquisador Baptista Siqueira define a utilizacdo dos seguintes modos
menores no Nordeste: o frigio, dérico e modo misto menor (mescla de frigio e dorico).
(Paz, 1994 : 23)

Heraldo do Monte faz uma escolha estética ao utilizar somente o modo doérico, que

pode ser entendido como uma possivel inteng¢do para personalizar a sua maneira de tocar.

b) Andlise

A improvisagado € reduzida a um tnico acorde que €é o Dm7.

A amostra suficiente para se entender o conteido dessa improvisacao foi feita com a
transcricdao de 55 compassos. O andamento € aproximadamente de 55 bpm, e Heraldo do
Monte toca acompanhado de Luis de Monte na guitarra. Nota-se que o andamento é bem
mais lento se comparado as duas improvisacdes anteriores, o que possivelmente possa

explicar o sentido “dolente” caracterizado pelo musico.
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Motivo 1 (c.1-3)

Ly » » 2 . P
1"J [ 1 - 1
F ai o ! 1 | -
LE i = Iy ——w ':a_
—————t

Seqiiencial, comeco e término na nota 1a (5J) em oitavas diferentes.

Motivo 2 (c.3-7)
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Repeti¢do Literal com uma nota modificada, resolu¢dao na nota 14 (5J).

Motivo 2.1 (c.7-11)

a0 s [ e e R L, # 10 2 o U
—T — ' — T ——T— — T —p * #
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Isoritmico seqiiencial, primeira resolucao na nota fa (3m) e Segunda resolucdo na nota

ré (F)
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Motivo 2.2 (c.11-15)

. - i
g - 3 o . o i
— f £ F ———— —— E £ i —
1 | | | | | | i 1 | | |
] e i B E——————— —— =

- Seqiiencial e Mutagdo, resolu¢do na nota fa (3m).

Observacgdes gerais

Mesma idéia motivica seqiiencial com algumas mudancas.

Motivo 3 (c.15-17)

P — 1
=== j?—;—qujg

- Motivo com estrutura em intervalos de sextas.
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Motivo 3.1 (¢.17-19)

3 £ g = 1w |
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- Isoritmico com deslocamento de notas.
Observacgdes gerais
O motivo 3 € o antecedente e o motivo 3.1 o conseqiiente.

Motivo 4 (c.19-21)

& 0 - .’_'-—-"“\

- Contraponto por imitagdo em oitavas diferentes (c.20) com pequena variacdo ritmica no

c.21.
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Motivo 4.1 (¢.21-23)
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Movimento ascendente e descendente devido como desenvolvimento dos contrapontos

do motivo 4, resoluc@o na nota fa (3m).

Motivo 4.2 (c.23-25)

I =, "-

E —

Contraponto por imita¢do com variacdo seqiiencial.

Motivo 4.3 (¢.25-27)

e 7
= ===
— —a

Resolu¢do descendente na nota ré (F).
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Observacgdes gerais

O motivo 4 e seus desenvolvimentos estdo baseados em contrapontos, em sua
maioria, por imitacdo onde a nota mais aguda do primeiro tempo funciona como uma voz
independente.

Nota-se ainda a alternancia entre Antecedente (4 e 4.2) e Conseqiiente (4.1 e 4.3).

Motivo 5 (c.27-29)

2 L EF e n
| ST —
- Resolu¢do na nota fa (3m).
Motivo 5.1 (¢.29-31)
-
e 2 Ewa, o
— t Q |l r
3 L_ I ] 1

- Seqiiencial deslocado com resolug@o na nota fa (3m).

Observacdes gerais

O motivo 5 € o antecedente e 0o motivo 5.1 o conseqiiente.
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Motivo 6 (c. 31-32)

et
" —

- Estrutura motivica em tergas.

Motivo 6.1 (c. 32-33)

=S S=2

- Isoritmico com pequena variacao melddica.

Motivo 6.2 (c.33-35)

Ik}

EE!E“F\H—\ ||435

H

- Intervalos de sextas e utiliza¢do de uma técnica tipica da viola nordestina no compasso

34, resolugdo na nota fa e ré (3m e F).
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Observacdes gerais
E possivel interpretar o motivo 6 com seus desenvolvimentos como uma mistura da
linguagem dos pifanos (tercas e sextas) e da viola (que possui no intervalo de terca e sexta

uma caracterizacdo de sua linguagem).

Motivo 7 (¢.35-37)

]
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i
I

- Resolugdo na nota 14 (5J).

Motivo 7.1 (¢.37-39)
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- Seqiiencial deslocado com resolu¢do na nota fa (3m).

Observacgdes gerais

O motivo 7 é antecedente e o 7.1 o conseqiiente

70



Motivo 8 (c.39-41)

e —— — -, .

o |l | ]

i3

- Padrdo melddico seqiiencial.

Motivo 8.1 (41-43)

42

i
i

"
i

!

i

- Resolugdo descendente na nota ré (F).

Motivo 9 (c.43-45)

F * F == I:f- s ‘g

- Motivo em ter¢as com resolucdo na nota fa (3m) e 1a (5J).
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Motivo 9.1 (c.45-47)

e

- Enfasee resolucao na nota fa (3m).

Motivo 10 (c. 48-49)

42
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- Resolugdo na nota fa (3m)

Motivo 10.1 (c.49-51)
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i

o 46 e .
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i

- Seqiiencial deslocado com resolu¢do na nota ré (F).
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Motivo 10.2 (¢.51-53)

- = 52//-#__~\ £3

- Contraponto usando inversdo do ¢.51 no segundo tempo do c.52, resolu¢do na nota la

(58J).

Motivo 10.3 (c.53-55)

_ £ r o 54]:,\\%' 55
— e

———|

- Contraponto, uso de inversao no c.54, resolucdo na nota 14 (5J).

Observacgdes gerais

O motivo 10.2 é antecedente e o motivo 10.3 o conseqiiente.
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Algumas Conclusdes

1) Uso de frases contrapontisticas

2) Uso de estruturas em tergas e sextas.

3) Todas as resolugdes estdo baseadas na triade de ré menor (ré, f4, 14 ).
4) Uso de padrdes ritmicos

5) Grande uso de notas repetidas

6) Deslocamentos ritmicos com a mesma idéia melddica.

5.1.4) Conclusdes sobre as estruturas Ritmicas, Acentos, Ornamentos e

Articulagdes nas trés improvisacoes

a) Estruturas Ritmicas

A ritmica das trés improvisagdes analisadas, além de possuirem elementos em
comum, consiste num dos fatores que caracterizam o sotaque brasileiro proposto pelo
musico.

As improvisagdes estdao sobre o ritmo de baido verificado nas levadas de guitarra
tocada por Luis do Monte que acompanha Heraldo do Monte.

Segundo Faria o ritmo baido possui uma célula ritmica bésica (Ex.1) que quando
tocada na guitarra ou violdo pode ser variada. (0 mesmo autor escreve variagdes para base

do baido no capitulo “Baido” de seu livro).
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Ex.1 (Faria, 1995 : 121)

i I e N O e
v ——
GRSy St

A linha ritmica da nota ré corresponde aos dedos 1,2 e 3 da mao direita.

A linha com a nota sol corresponde ao polegar da mao direita. Este modelo pode ser
usado com qualquer acorde.

O ritmo das linhas meldédicas sdo bem variados e encontram-se como subdivisdes da

z

semicolcheia, o agrupamento aqui realizado € apenas uma pequena amostra desses
elementos.

Para facilitar a escrita usou-se as abreviagdes: Impro I (Improvisacdo no mixo#4),
Impro II (Improvisagdo no mixolidio) e Impro III (Improvisacao no dorico).

As estruturas ritmicas foram analisadas dentro do compasso de 2/4 no conjunto do
primeiro com o segundo tempo. Segue-se alguns s conjuntos ritmicos importantes

utilizados.

1) Duas sincopas com ou sem ligados e pausas. Impro I (c. 7); Impro II (c.24, 28,
37, 58); Impro III (c.12, 16, 18).

2) Uma sincopa com 2 colcheias com ou sem ligados e pausas. Impro I (c.2, 6);
Impro II (c.1, 2, 3, 6,7, 18, 19, 20)

3) Variacdes com semicolcheias, colcheias pontuadas com semicolcheia, colcheias

sdo usadas em praticamente todas as improvisagoes.
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b) Acentos, Ornamentos e Articulacdes

Esses trés topicos possuem importancia fundamental para se compreender o sotaque
brasileiro proposto por Heraldo do Monte.

Os acentos podem ser verificados de diferentes maneiras - Impro I (c. 1, 9, 13, 22, 23,
24, 25, 38); Impro II (c.1, 2, 3, 9, 13, 14, 15, 16, 19, 20, 40, 41, 42, 58, 59).; Impro III
(c.34, 40, 44, 46).

Os Ornamentos e Articulagdes sdo caracterizados como vibratos, apogiaturas, ligaduras e
podem ser verificados em: Impro I (c.1, 8, 14, 18, 19, 21, 22, 23, 24, 25, 38, 39); Impro 11
(c. 1,3,5,6, 13, 14, 15, 16, 17, 30, 31, 32, 45, 47, 48); Impro III (c. 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 14,

16, 28, 34, 40).
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5.2) Vim de Santana

Musica gravada pelo grupo Quarteto Novo' no tnico disco do grupo intitulado
Quarteto novo (selo Odeon, 1967).

Essa miusica € uma composi¢do do musico Théo de Barros, baixista e violonista do
grupo, a duracdo é de 5 minutos e 13 segundos. O estilo da composi¢do é um baido”’, e
consiste na unica faixa do disco em que Heraldo do Monte improvisa na guitarra.

A miusica possui diferentes tempos e andamentos, a transcricdo e andlise se
concentrou apenas no improviso de guitarra.

O método La Rue foi usado em linhas gerais para discriminacdo dos elementos
(SMHRG), ndo havendo separagdo entre as dimensdes. O método de Coker ndo foi usado

pelo fato da andlise motivica ter fornecido suporte adequado aos objetivos da andlise.

a) Som e Growth: Sobre a instrumentacdo e musicos participantes nesta faixa temos:

Flauta e Piano — Hermeto Paschoal
Guitarra e Viola — Heraldo do Monte
Baixo e Violdo — Théo de Barros

Bateria — Airto Moreira

Este improviso possui grande variacdes de dinamica e articulagdo. Do compasso 1

ao 25 temos apenas melodias simples (single notes), do compasso 25 ao 30 temos duas

1 . A .
? Sobre a formagdo e importancia do grupo Quarteto Novo consultar Cap. 3.
20 . . o L. . . ~
Sobre a origem e aspectos musicais do baidlo consultar a miisica Forrozin dessa dissertacdo.
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linhas melddicas simultaneas. Do compasso 34 ao 45 temos improvisagdo com 2 notas em
bloco. Do compasso 49 até o final de solo temos improvisacdo com acordes de 3 notas.
Essas variagdes de textura com esta estruturacdo variada de densidade de notas garantem a
variac¢do de dindmica.

A articulagdo tem grande destaque nas acentuagdes dos compassos 16 a 19, 20 a 23,

49 a 51,52 a63.

b) Harmonia: Apesar da progressdao harmonica utilizada ser Gm7 e C7, que tem como
funcodes IIm7 e V7, cadéncia comum na musica popular. (Freitas, 1995 : 107)
O improviso soa como estivesse construido em modo menor dérico, subentende-se que

o guitarrista utilizou-se 0 Gm7 como referéncia tonal — escalar.

¢) Melodia: O improviso estd construido sobre a escala de Gm dérico. Ha o grande uso

de recursos ritmicos como deslocamento de notas, repeti¢do de notas, uso de corda solta na

guitarra como segunda voz, uso de intervalos com duas notas e acordes, com a intengdo de

se criar variagdes. Existe uma grande influéncia da musica dos violeiros repentistas como o
vibrato da voz e uso de cordas soltas adaptados para guitarra.

As resolugdes, em sua maioria, estdo na triade dos acordes de Gm7 e C7. Temos maior

utilizacdo de motivos seqiienciais, deslocados e isoritmicos e com repeti¢ao literal.
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Motivo 1 (c.1-3)

- Inicio em anacruse, arpejo de Gm9 com resolucao na nota sol (F).

Motivo 1.1 (c.3-5)

o7 O’
4 - e
= = -
. e e E— :
—= e e

- Motivo isoritmico com resolucao na nota ré (5J)

Motivo 1.2 (c.5-7)

T

E——--—'—L—l‘-—_—d

& _

- Repeti¢do modificada (c.5), isoritmico seqiiencial (c.6), resolu¢ao na nota ré (5J).
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Motivo 1.3 (¢.7-9)

- Deslocado e aumentado, resolu¢do na nota 1a (9M)
Observacgdes gerais

Os Motivos 1, 1.1 e 1.3 sdo os antecedentes e o motivo 1.3 o conseqiiente.

Motivo 2 (c.9-10)

o —_
ﬁ:m e b £
? =

- Ascendente em graus conjuntos
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Motivo 2.1 (11-13)

Gm? ™

frperpap  fhrpsfrpas  Haps Gass

- Repeti¢do literal com énfase na nota ré.

Motivo 2.2 (14-15)

':.:_? G’
MEE b P o We oo e .,
7 ‘l;‘__! |_-"|I| l|-||

- Isoritmico, padrao melddico descendente sobre graus conjuntos.

Motivo 2.3 (16-19)

LI - ot = =L o, e
I i I I I I F IF IF IF f IF IF

»
]
1

- Notas deslocadas, isoritmico énfase na nota ré, uso de vibrato imitando o vibrato dos

violeiros repentistas.
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Motivo 2.4 (¢.20-23)
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- Seqiiencial ascendente, resolu¢@o na nota ré (5J).

Observacdes gerais

Grande uso de repeticao ritmica e de notas. Uso do vibrato.

Motivo 3 (c.23-27)
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- Motivo deslocado (notas do e sib) com pedal na nota sol (tocada solta na guitarra),
possui uma caracteristica contapontistica e poliritmica, esta técnica é muito utilizada

pelos violeiros repentistas.
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Motivo 3.1 (¢.27-28)

o7

. ba > A nm ba
i > —

- I = S——

- Motivo deslocado seqiiencial, repeti¢do do pedal na nota sol

Motivo 3.2 (¢.28-29)

Crn?
rr e Trer 7
| . 5 —

- Motivo deslocado, repeti¢do do pedal na nota sol.

Motivo 3.3 (¢.29-31)

7 G’
= | | 2 | |
» » » :

- Deslocado truncado, repeti¢do do pedal na nota sol, resolucdo na nota sol (F).

83



Observagdes gerais:

Esse motivo possui um cardter poliritmico, seqiiencial e deslocado. Baseado na

técnica de tocar a viola nordestina, que ao ser transposto para a guitarra é de dificil

execucdo. (A técnica usada na mao direita € a combinacdo de dedos com palheta)

Motivo 4 (c.31-33)

() £y
a2 2

- Motivo com énfase nas notas repetidas e seus deslocamentos.

Motivo 5 (c.34-35)
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- Motivo com estruturas em sextas.
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Motivo 5.1 (¢.36-37)
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- Estrutura em sextas e quintas seguindo um padrao descendente.

Motivo 5.2 (¢.38-39)
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- Isoritmico seqiiencial

Motivo 5.3 (c.40-43)
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Motivo estendido isoritmico, o n.1 corresponde a corda mi aguda solta.
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Motivo 5.4 (c.43-45)
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- Repetic¢do literal

Observacdes gerais

Motivo intervalar que segue um padrdo melddico, devido velocidade da musica ser alta

funciona como uma efetiva variacao ritmica.

Motivo 6 (c.46-47)

T

T
@
g

- Deslocado com resolu¢do em notas do acorde de Gm9, que possui uma 2M nas duas

notas superiores criando um efeito harmonico.
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Motivo 7 (c.48-49)

2SN Iw 5131131

- Acordes tocados com palheta, com repeti¢do do acorde (c.49) para conseguir um efeito

ritmico.

Motivo 7.1 (c.50-51)

- Seqiiencial descendente, os acordes em staccato auxiliam como recurso ritmico.

Observacgdes gerais

Os acordes tocados possuem mais um recurso de variagdo ritmica do que harmoénico. O

motivo 7 € o antecedente e 0 7.1 o conseqiiente.
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Motivo 8 (52-55)

SemiE s RN

- Isoritmico com resolucdo truncada.

Motivo 9 (55-57)

() G’

)

- Repeti¢do ritmica e de acordes.

Motivo 9.1 (57-58)

7

E 58 _—

—————— -

- Repeticdo deslocada.
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Motivo 10 (¢.59-61)

G’ cr

- Isoritmico descendente.

Motivo 10.1 (c.61-63)

. ot} (D CGrm?
L I IF‘ F IF‘ t 1 1

- Motivo seqiiencial isoritmico com resolucdo antecipada.

d) Ritmo: O andamento da musica durante o improviso € aproximadamente 135 bpm.
Existe uma grande precisao ritmica frente ao andamento rdpido. Grande variacdo de células

ritmicas. Deslocamentos feitos através de ligaduras entre as sincopas.
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5.3) Forrozin

Esta composi¢cdo de Heraldo do Monte se encontra no seu disco Heraldo do Monte,
gravado em maio e agosto de 1980 pelo selo Eldorado. E a primeira faixa do disco, e
possui 4 minutos e 50 segundos de duracdo. Consiste em uma composicao instrumental

que em seu nome ja sugere a sua referéncia, o Forro.

5.3.1) Forr6

O termo Forré de acordo com as proprias letras das musicas, indica o lugar onde
acontece a diversdo. As composicdes "Forrd de Zé Antdo" e "Forré de Mané Vito" de Z¢
Dantas, em parceria com Luiz Gonzaga, deixam evidente este significado. Ha algum tempo,
o termo forr6é ganhou uma amplitude maior passando a ser algo mais genérico, no qual
estaria contida uma variedade de ritmos e fusdes musicais, tais como o xaxado, o rojdo, a
toada, o carimbd, o merengue, o baido, o xote, entre outros.”!

Em entrevista, o sanfoneiro Dominguinhos define o Forré segundo sua experiéncia:

"O Forr6 é um derivado do Baido. E foi também Luiz Gonzaga que fez a gente saber o que era o
Forr6. E, ele préprio depois que ele passou a falar muito em Forrd, e a tocar Forrd, ele deixou o Baido de lado.
Porque o Baido tem uma batida mais quadrada e o Forré tem mais tempero s6 que o Forr6 que ta se tocando
atualmente € um Forré mais ...virado mais pra lambada, uma coisa assim mais sambada, um pouco diferente.
Eu acho que € o Forré dos anos 60, na época que as vezes alguns artistas daquela época cismavam de gravar
um Baido, e faziam com essa pancada que tem que as bandas estdo fazendo agora, entendeu ? Com esse
"molho" af, o Baido dos anos 60 ( CERTO ) entdo agora o Forrd passou a ser exclusivamente um derivado do

Baido, por causa exatamente da pancada, que nés chamamos no meio musical de "quadrada", ela ndo tem

! www.recife.pe.gov.br/especiais/bricantes
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muito molho o Baido, entendeu? E mais entdo pouca gente estd tocando Baido porque nem sabe o que é Baido

na realidade, certo? (ISSO ) E nem sabe o que é Forrd, porque nem sabe nem a batida direito do Forr6."

Sobre a origem do Baido, o pesquisador Tinhordo define:

“...0 ritmo do baido nordestino, transformado em género de musica popular urbana a partir de
meados da década de 1940, gracas ao trabalho de estilizacdo do acordeonista pernambucano Luis Gonzaga e

do advogado cearense Humberto Teixeira.....tem sua origem num tipo de batida a viola denominado

exatamente de baido.” (Tinhorao, 1974 : 209).

Tinhorao cita a folclorista Marisa Lira que define o baido como o ritmo da viola
sertaneja. Tocar baido no Ceard, Pernambuco e Paraiba significa marar(pontear) na viola o
ritmo alegre e contagiante com que se acompanham os cantadores nos improvisos, desafios
ou pelejas.

Cascudo diz que apds 1946 com a divulgacao do baido nas estacdes de rddio do Rio
de Janeiro pelo sanfoneiro pernambucano Luis Gonzaga, o baido foi modificado devido a
influéncia (inconsciente) dos sambas e das congas cubanas. E mesmo com sua divulgacdo
nacional, ainda conservou células ritmicas e melddicas visiveis dos cocos.

Cascudo cita algumas caracteristicas melddicas do baido (tocado no sertdo e nos
centros urbanos) definidas pelo maestro Guerra-Peixe: escala de d6 a d6 com todos os graus
naturais, apenas o sétimo grau abaixado (sib), as vezes com o quarto grau aumentado (fa#),
com qualquer mistura desses dois modos e quando em modo menor, dentro da escala menor
natural raramente com o sexto grau maior. Sobre os aspectos ritmicos das melodias:
semicolcheia, seminima, e minima prolongada no compasso de dois por quatro. As

progressdes harmoénicas no modo maior, mais comuns sdo: I, V, IV graus em ordem

Z www. geocites.com/Vienna/Studio/3006/pesquisa
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variavel; I, I graus com a ter¢a do acorde alterada (fa#) ; modo menor I, IV grau com a

terca alterada (fa#). (Cascudo, 1962 : 97).

Sobre a composi¢ao Forrozin de Heraldo do Monte temos uma referéncia escrita por

Mello*:

“...Dois dos temas (do disco) foram, inclusive, feitos para o Festival: Forrozin e Alienadinho.
Enquanto este (Forrozin), existe a intencdo proposital de evitar o esquema harmdnico da misica nordestina,
que segundo Heraldo ““ o pessoal ia ficar pensando que a gente s6 sabia musica de um acorde s6”, Forrozin é

bem um retrato da musica instrumental brasileira gerada pelo som dos violeiros do Nordeste...”

A transcricdo e andlise foi concentrada no tema da musica tendo como um dos
objetivos possibilitar uma compreensdo da composi¢do instrumental do guitarrista Heraldo

do Monte.

* MELLO, Zuza H. Texto do encarte do disco “Heraldo do Monte”, gravado em setembro de 1980 pelo selo
Eldorado.
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5.3.2) Grande Dimensao

Para se obter uma visdo abrangente das partes da musica Forrozin segue o quadro

abaixo:

Melodia Impro Guitarra Impro Flauta Melodia

1) Melodia (c.1-88)
2) Improviso de Guitarra (c. 88-146)
3) Improviso de Flauta (c. 146-319)

4) Melodia (c. 319-409)

a) Som e Growth: A instrumentacdo e os musicos que participam da faixa sdo:

Guitarra : Heraldo do Monte
Flauta: Hermeto Paschoal
Violdo: Edson José Alves
Baixo: Claudio Bertrami
Bateria: Dirceu

Percussido: Ubiraci
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A instrumenta¢do bdsica é constituida da guitarra, baixo e bateria, a flauta s6 é
tocada nas improvisacdes os outros instrumentos estao ao fundo da musica.

A melodia € tocada junto a acordes na guitarra, que em sua maioria ndo possuem a
fundamental, pratica usada em muitos trios de jazz.

A dinamica dos instrumentos na melodia estd sempre igual ndo havendo momentos
com grande contraste de volume.

Na Coda h4d um aumento de volume devido a uma maior densidade de notas.

Na parte B tem-se o uso de cordas soltas na guitarra, 0 que consiste numa
transposicdo de uma idiossincrasia da viola para a guitarra, o que denota claramente a
influéncia dos violeiros repentistas, este recurso estd também na improvisa¢ao conjunta da
flauta e guitarra.

A acentuagdo da melodia € realizada com o suporte de convengdes ritmicas conjunta

de bateria, baixo e guitarra (c.23-24;31-32;39-40)

b) Melodia : O contorno melddico estd baseado nos arpejos dos acordes (Parte A ),
sendo estes antecipados em bloco (c.1-2). A linha melddica da parte B é construida
baseada na repeticdao de notas.

A melodia esta , em sua maioria, na escala de Gm dérico.

¢) Harmonia: A musica estd baseado no centro tonal de Gm7, o que caracteriza um

tom menor dorico.
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d) Ritmo: O ritmo da misica € o baido e a levada da bateria estd proxima ao ritmo

de Baido para bateria (Rocca,1986 : 62)

A nota do representa a caixa (no aro), nota 1a o surdo e nota ré o bumbo.

Nota-se que na gravagdo, devido ao andamento muito rdpido da musica (180bpm), esta
levada € simplificada. Ainda temos o uso do chimbau aberto no contratempo dos dois
tempos de cada compasso, e o uso do tridngulo.

A ritmica da melodia, em grande parte da composicdo, é formada pelo conjunto de

semicolcheia-colcheia-semicolcheia e colcheia-colcheia. (c.1.)

5.3.3) Médias e Pequenas Dimensdes

O motivo de se conciliar médias e pequenas dimensOes nesta andlise teve como

finalidade evitar redundancias.

a) Som: A tessitura usada na melodia estd entre o dol e do3. Nas partes A e B a densidade
do som se alterna nas partes melddicas apenas com notas (Exemplo c.1) e notas

sustentadas por acordes antecipados (c.2)

Na parte C existe uma preparagdo para os improvisos, feitas apenas com acordes. A
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coda € toda sustentada por acordes em trocas muito rapidas devido ao andamento.

b) Harmonia

A miusica estd na tonalidade de Gm7, sendo este acorde o Im7. As fungdes

harmonicas dos outros acordes da miusica estdo ligadas a essa tonalidade menor. (Freitas ,

1995 : 37 e 38)

Seguem-se na tabela os acordes da musica e suas respectivas funcoes:

Acorde Funcdo Harmonica
Gm7 Im7
Ebmaj7 bVIMaj7
Bbmaj7 blIIMaj7
Abmaj7 bIlIMaj7
C7 V7/bVIIMaj7
D7#5 V7/Im7
Em7(b5) IIm7(b5)/Vm7
A7 V7/Vm7
Dm?7 Vm7
Fmaj7 bVIIMaj7
Db7 SubV7/IVm7
Cm7 IVm7
Am7(b5) Im7(b5)/Im7
Gm/F Im/7
Ab713b9 SubV7/Im7

O acorde Abmaj7 funciona como subdominante substituindo o acorde de Cm?7.
(Freitas , 1995 : 40-41). O Acorde Fmaj7 € o sétimo grau da escala menor melddica.
(Freitas , 1995 : 38).
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Fica mais facil compreender o comentédrio de Heraldo do Monte na contracapa de
seu disco, sobre a inten¢do consciente de evitar o esquema harmonico da musica nordestina
nesta composi¢do. Essas progressdes harmonicas estariam muito mais proximas das
harmonias do Jazz e da Bossa Nova devido a ocorréncia de acordes SubV7 e de

progressoes IIm-V7.
¢) Melodia

Para andlise melddica segui-se a metodologia de andlise motivica realizadas nas
outras andlises. A musica estd divida em 4 partes: A (c.1-24); B (¢.25-40); C (c.41-48) e D

(52-56) Esta composi¢ao possui caracteristicas peculiares na estruturagao de seus motivos.

Parte A (c.1-24)

Motivo 1 (c.1-2)

Cira? Ebraaj?

—-jia_

tin

=1
Wy 151

e

- Motivo com resolu¢do na triade de Gm com primeira inversao antecipada.
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Motivo 1.1 (2-4)

B bruaj? b Prmag?
. 3 — ¢ |
- & I = j
E‘ | =— I - -

- Motivo aumentado, isoritmico nos compassos (le 3), com resolugdo antecipada na 7M

e 3M do acorde de Abmaj7.

Motivo 1.2 (c.4-6)

Ch? o7 D7§s

5l-_"=-;|—|--="'!..—.E__: T ——
- —— - —a

- Motivo isoritmico seqiiencial com aumenta¢do no final , antecipacdo de cada acorde do

compasso 6.

Compassos 9 a 16

- Foi usado a repeticdo literal do motivo 1 e seus desenvolvimentos adaptados

seqiiencialmente a tonalidade de Dm7. (A seqii€éncia harmonica segue essa repeticao

adaptada).

98



Compassos 17 a 23
- Repeti¢do literal do motivo 1 e seus desenvolvimentos.

Compassos 23 e 24

b7 o7 ]Ebmzy 13

i‘ = > 'r,f -F
b “L |

- Este motivo seria uma preparacio para a parte B da musica.

-

Parte B (c.25-40)

Motivo 1 (c.25-26)

Gm

8 2 E=-|_-==F= ==
] 1 1 # 1 [
| | |

L 1

L

L 18

L 18
L 1

L 18

L 18

L 18
L 1

L 18
L 1N

- Motivo criado a partir da corda sol da guitarra solta (remetendo ao som da viola

nordestina). Este Motivo é repetido nos c.27-28, 29-30.
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Motivo 2 (c.31-32)

k|

=3

=
1T T
-
WY
L)
k=2
=
T-l'l':_
a

- Uso de acordes paralelos como preparagdo para repeticao do motivo 1.

Compassos 33 a 38

Repeticao literal do motivo 1.

Motivo 3 (c.39 e 40)

-

] :E
F

- Acordes paralelos introduzindo a parte C.
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Parte C (c.41-48)

Motivo 1 (c.41-44)

-

—_— |

- Repetigao literal desse acorde de Gm quartal nos compassos 42, 43, e 44.

Motivo 2 (c.44-48)

- Repeticao literal desse acorde Ab713b9 nos compassos 46,47 e 48.

Parte D (52-56)

Esta parte € a coda que € formada apenas por acordes, temos um efeito ritmico muito mais

evidente que harmdnico devido a velocidade da musica.

d) Ritmo: Podemos caracterizar parte C da musica com baixa intensidade ritmica, as
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partes A e B com média intensidade e a coda com Alta intensidade ritmica.

e) Growth: A forma da musica na gravagdo ¢ ABABC-Improvisos-ABCA Coda

Comentario sobre a improvisacao

A improvisag@o dessa musica ndo foi transcrita pelo fato de ja ter sido realizada nessa
pesquisa uma transcricdo e andlise similar (modo ddrico). O improviso de guitarra esta
sobre um unico de acorde (Gm7) e o modo utilizado é o dérico. Heraldo do Monte usa
técnicas adaptadas da viola nordestina como uso de cordas soltas e estruturas em tercas. Ha
também o uso de acordes com grandes variagdes ritmicas.

A improvisag¢do da flauta possui grande uso de notas percussivas e repetidas, o modo
utilizado € o dérico. No meio para o final deste, a guitarra entra, as vezes acompanhando o
improviso, e outras vezes, fazendo frases contrapontisticas.

A parte do improviso de flauta em que a guitarra toca junto possui certas estruturas que
remetem aos violeiros repentistas devido ao uso de tercas, frases com antecedente e

conseqilente que muitas vezes parecem estar em confronto.
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5.4) Caboclo Elétrico

Esta composi¢do de Heraldo do Monte se encontra no seu disco Cordas Vivas,
gravado em novembro de 1982 pelo selo Som da Gente. E a primeira faixa do disco, e
possui 5 minutos e 44 segundos de duragdo. Consiste em uma composi¢ao instrumental que

em seu nome ja sugere sua referéncia, a musica dos Caboclinhos.

5.4.1) Caboclinho

O caboclinho ou, cabocolinho € um dos mais antigos bailados populares do Brasil, é
também um dos mais importantes componentes folcléricos de Pernambuco, constituindo-se
em uma das grandes atracdes do Carnaval de Recife. Segundo alguns pesquisadores, este
folguedo teria nascido como Auto, elaborado pelos jesuitas, como propdsito de catequizar
os indios pernambucanos. Essas “tribos”, que se pronunciam como representantes de seus
antepassados improvisam musicas e loas (estrofe declamada), dangando, fazem uma
representacdo coreografica de ritos que simulam as colheitas, cacadas e principalmente as
batalhas, em um constante “‘espirito de guerra”, dos antigos agrupamentos indigenas, contra
os conquistadores, os colonizadores europeus.” (Saldanha, 2001 : 37)

A instrumentacdo desses grupos € composta por apitos de bambu e também de
metal, predcas (arco-e-flecha), dois caraxas (antigo maracds) que sao uma espécie de ganza
ou chocalho, o tarol que € uma caixa-clara, pequena caixa usada nas bandas de musica e
orquestras, o surdo que nos caboclinhos é tocado com a macganeta para percutir na
membrana e com o bacalhau (vareta) para percutir no metal do instrumento e inubia que
consiste num superflautim construido de latao.

103



Sobre a parte musical as melodias tocadas sdo modais, eslavas no dinamismo da

ritmica, sendo sempre em andamento vivo (144-166 bpm). (Peixe, 1991 : 107)
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5.4.2) Grandes dimensodes

Foi transcrito e analisado a melodia e uma amostra significativa do improviso.

a) Som e Growth: A instrumentacdo usada na musica consiste em dois violdes de ago

(ambos gravados por Heraldo do Monte), flauta (Hermeto Paschoal) e a sec¢do ritmica com

zabumba e tridngulo (sem os créditos no encarte).

A forma da musica segue a tabela abaixo, os compassos estdo entre parénteses:

Introducgao Melodia Ponte com Improviso Melodia Improviso até
(1-8) (8-59) percussao (74-266) (266-317) fade out.
(60-73) (317--)

A Introdugdo é tocada apenas pelos instrumentos de percussdo e o violao fazendo
uma levada de cabocolinho bem percussiva. Na melodia existe a dobra do tema entre violao
e flauta, sendo que existe outro violdo fazendo contrapontos percussivos e melddicos, a
levada dos instrumentos de percussiao permanece igual da introducao.

A ponte percussiva segue com a mesma levada ritmica. O improviso possui uma
caracteristica bem peculiar, dois violdes improvisam simultaneamente dialogando com

perguntas e respostas ou contrapontisticamente.

b) Melodia: A melodia estd construida sobre cada modo ddérico do acorde que ela se
encontra. A improvisacdo estd sob o acorde de Am7 que possui a fungcdo de Im7
baseado no modo ddrico. Na parte A existe recorréncia tematica do acorde de Am para

Cm, repetindo-se na parte B.
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As partes A e B possuem maior densidade de notas que a parte C, com notas

longas (minimas ligadas).

¢) Harmonia: A harmonia desta musica € formada somente por acordes menores € possui

mais de um centro tonal em sua melodia.

d) Ritmo: O andamento da musica € rapido, aproximadamente 140 bpm.

Os ritmos dos instrumentos do Caboclinho transcritos por Rocca® sdo:

&

Y]

51‘
L_
i
b
|
@
k

§
%

05
i

{1
)l —F F R F pgx Fgg g g Saa S SEF FE
\j I:-;:) | | | Il | Il Il Il
n = - - =3
L ) T = Fljl |F.l 1 .F T ." T
g —— — —— ——
n = - s - = = =
D i e T e e
\j L= 3 Ir.n' | Il | | E | | E | |
Sendo que:
n.1 - Caixa

n.2 - Ganzas

n.3 — Maraca

n.4 — Surdo

n.5 — Zabumba

* ROCCA, Edgard Nunes. Ritmos brasileiros e seus instrumentos de percussdo. Rio de Janeiro : Escola
Brasileira de Muisica, 1986.
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5.4.2) Médias e Pequenas Dimensdes

a) Som

A tessitura usada na melodia vai no mi2 ao sib3, na improvisacdo esta tessitura €
ampliada tanto nas notas graves como agudas.

A articulagdo do improviso possui recursos importantes como o uso de trémolos
(vibratos) imitando os melismas dos violeiros repentistas (c.79-80;149) , e o uso de ligados

préximos a linguagem da banda de pifanos (c.135-140)

b) Harmonia

Existe uma peculiaridade da composicdo na relacio harmonia e melodia. Nos
compassos 15-18, 25-28, 35-36,39-40, 43, a melodia fica a uma distancia de uma 9M em
relacdo a tonica dos acordes menores.

Apesar da musica possuir o acorde de Am7 como um possivel centro tonal,
foi possivel identificar as seguintes relag()es25 entre os acordes. Para a andlise harmonica
subdividiu-se a musica em 2 partes Parte A e Parte B e C.

A parte A da miusica possui a relagdo harmonica seguinte : Am7 — Cm7 —Bm7, a parte

B e C Am7 — G#m7 —-F#m7 e F#m6.

» W EISKOPF,W.. Essas relagdes foram interpretadas dessa maneira como uma via para tentar entender a
progressdo dos acordes dessa musica, tem como embasamento a bibliografia acima, onde o autor analisa a
existéncia de relagdes em tercas entre os acordes de algumas composicdes do saxofonista John Coltrane.
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Se compararmos a parte A com a B e C teriamos a correspondéncia abaixo:

Am7 (A) — F#m7 ou (6) (B e C)
Cm7 (A)—Am7 (Be C)

Bm7 (A) - G#m7 (B e C)

O intervalo que separa estas harmonias € uma 6M Ascendente ou uma 3m descendente.

Ainda temos similaridades nos compassos 24-25 Cm7-Bm7 e 34-35 Am7-G#m7. A

resolucao nos dois casos seguem a melodia, e estdo no intervalo de 2m descendente.
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¢) Melodia

A melodia esta dobrada em unissono com flauta.

A melodia que compreende os compassos 8 a 59 foi subdividida em 3 partes Parte A (c.

8-18), B (c. 28-35) e C (35-59) para facilitar o agrupamento dos motivos.

cl) Tema

Parte A

Motivo 1 (c.8-10)

Am7

T
[T
-H

o

=

- Motivo sobre a tétrade de Am7 com 9 com resoluc¢do na nota mi (5J).
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Motivo 1.1 (10-12)

Am7

=t

TT™
T

e

- Repeti¢do literal com resolugdo diferente na nota sol (b7).

Motivo 1.2 (12-18)

obs. compasso 15 a 18 possuem a mesma nota

= =t

-

Am7

- Aumentagdo com resolugdo na nota si (9M).

Compassos 18 a 28

- Transposi¢do dos mesmos motivos para a tonalidade de Cm7, com uma unica diferenca a
resolucdo no compasso 25 tem uma mudanga harmdnica para Bm7. Possivelmente esta
mudanca ocorreu para permitir que a melodia continuasse a ser uma 9M em relagdo a

harmonia. (similar no compasso 15).
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Parte B (Harmonia Am7, G#m7 (9)), (c.28-42)

C.28-34, Harmonia Am7

- Repeticdo igual do motivo 1 com seus desenvolvimentos da Parte A, com uma unica
diferenca a resolucdo no compasso 35 tem uma mudanga harmonica para G#m7(9).
Possivelmente esta mudanca ocorreu para permitir que a melodia continuasse a ser uma 9M

em relacdo a harmonia.

C.35-42,
Motivo 1
G#m7(9)
B e En a W s P

T

- O motivo esta baseado na nota la# (9M) do acorde que muda para a nota ré # (5J). Os

compassos 39-42 sdo iguais ao 35-38.
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Parte C (Harmonia F#m7, F#mo6), (c.43-59)

Motivo 1 c.43-48

F#m7(9)

=T

I T Fal ———
[#]

‘ ]
I

T

- Motivo seqiiencial aumentado em relacio ao motivo 1 (c.35-38), mantém relacdo

simétrica da melodia em relagdo a harmonia com adi¢do da 3m ( 9M- 3m -5J).

C.55-58, Harmonia F#m6

Harmonia muda em funcdo da melodia que € a nota ré (6M).

Observagdes Gerais

Sobre os aspectos ritmicos temos um violdo gravado executando uma ritmica igual

L. . . 26 . . . L.
a ritmica da caixa dos caboclinhos.”” Sobre a melodia predominam colcheias , seminimas e

minimas.

*6 Verificar na pg. 109.
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c2) Improviso

Para se obter uma amostra significativa da improvisagdo foram transcritos 88
compassos.

A harmonia estd sob o acorde de Am7 que possui a funcdo de Im7 baseado na escala
dorico.
O improviso possui dois violdes gravados por Heraldo do Monte que no inicio funcionam
como complementacdo (melhor especificado na andlise), e depois possuem cariter
contrapontistico. A transcri¢do analisada € do violdao 1 (que funciona como a voz principal),
e s6 em alguns trechos, que se julgou necessario, foi transcrito o violdo 2 (segunda voz).

Foi apontado alguns pontos em comum neste improviso:

- As resolucdo estdio em sua maioria nas notas mi (5J) e do (3m).
- Uso de vibratos, e frases em tercas remetendo a viola nordestina e as bandas de pifanos.

- Grande uso de repeti¢des literais.

- Uso de padroes melddicos

- Predominancia de motivos isoritmicos

- Recurso de Antecedente e Conseqiiente bastante utilizado.
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Motivo 1 (c.74-75)

74

==

-

SR
AL

- Triade de 14 menor com resolu¢do na nota mi (5J).

Motivo 1.1 (¢.76-78)

- Inversdo, o n.2 corresponde ao violdo 2 que toca um motivo seqiiencial.

Observacdes gerais

O motivo 1 é o antecedente e o motivo 1.1 o conseqiiente.

114



Motivo 2 (c.78-80)

T
T
T
T

LT i i

'I'_—l

'__'T%: ¢
BBk

=

- Enfase na nota sol (b7), resolucdo na nota mi (57J).

Motivo 2.1 (c.81-82)

=

- Violao 2, Isoritmico

Motivo 3 (c.82-86)

T
e
d
[
Y

Wt F L g

M
e
e
| -
Bhs
R
Bh
Bk
-
Bk
ey
i
v
)
™

- Padrao melddico ascendente com resolu¢do na nota si (9M).
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Motivo 3.1 (¢.87-92)

'™

I
™
b
ESS
s
™
b
e
ke
™
e
[ d
.
e
I'm
e
e

gl Eoetfa el o

- Padrao melddico ascendente com resolu¢do nas notas dé6 (3m) e mi (5J). A letra a

significa arrastar a palheta nas cordas.

Motivo 4 (c. 93-94)

93 g4 e

™
T

- Movimento descendente com resolugao na nota dé (3m).

Motivo 4.1 (¢.95-98)

R 96 I 98

- Inversdo deslocada com resolucdo na nota d6 (3m).
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Motivo 4.2 (¢.99-102)

o] 100 1M S 1
! 1 1 I 1 I

- Seqiiencial com uso do intervalos de tercas, resolucao nas nota mi (5J) e sol (b7).

Observacgdes gerais

O motivo 4.1 € o antecedente e 0 4.2 o conseqiiente

Motivo 5 (c.103-104)

- Repeticao literal

Motivo 5.1 (c.105-106)

[z :__; :ﬂr! . L

T
™

- Seqiiencial aumentado com resolu¢do na nota do (3m) e mi (5J).
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Motivo 5.2 (c.107-108)

] Fl F s 3 F s
I ¥ ay Fl IF
I ¢ I

- Repeticao literal do motivo 5.

Motivo 5.3 (c.109-110)

_':E' : :F__ __;F: 110 .r-

- Aumentacdo com resolu¢do na nota do (3m) e mi (5J).

T

Observacdes gerais

Nota-se a repeticdo do mesmo motivo (5 e 5.2) para dar €nfase nos antecedentes, os

motivos 5.1 e 5.3 funcionam como conseqiientes.
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Motivo 6 (c.111-114)

1z

[ -

- Repeticao literal trés vezes do mesmo motivo, resolucdo nas notas do (3m) e mi (5J).

Motivo 6.1 (c.115-118)

17

—4—t—s

|

[ -

- Repeticdo literal com final deslocado do motivo anterior.

Observacgdes gerais

A repeticdo do motivo é amplamente utilizada em praticamente 6 compassos.

Obs. Nos compassos 119-125 existe um efeito ritmico usando-se a técnica de abafar as

cordas coma mao direita, e utilizando também o atrito da corda com a palheta como recurso

percussivo.
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Motivo 7 (c.126-130)

17 12 1
- : k ﬁ%
[T [ ] |4 ] | ]
| : | —

Motivo baseado na melodia da musica com resolucao na nota mi (5J).

Motivo 7.1 (c.130-134)

g
Lt E F o ouwe g 12 0 S
y ey

= —— | |

Padrao meldédico com resolug@o na nota mi (5J).

Motivo 8 (c.135-142)

138

— ——

130 T e, 140 i — 141 — 4
=== e
= = —

nota fa# (6) e Segunda resolu¢d@o na nota 14 (F).
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Motivo 9 (c.142-146)

) W, 2 1 "".T-‘"“. o, 2 18 a‘fﬁ
— I i — I I " ——
- Repetic¢ao literal
Motivo 9.1 (c.147-149)
#-\.nm
147 . . 148 Illf-—-ml . 140 -
1 1 _ - 1 I
- Repeticdo literal com resolucdo na nota mi (5J).
Motivo 9.2 (c.150-154)
et f S £Ee
— ! ! — —— ! ! —

- Repetic¢do literal com resolugdo na nota 1a (F).
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Motivo 9.4 (c.158-162)

= SN
£y i e -
: — : e — e

- Deslocado e seqiiencial, repeticio modificada.

d) Ritmo : As partes A e B possuem média intensidade ritmica caracterizada pelo uso
predominante de colcheias. A Parte C possui baixa intensidade ritmica predominando

minimas. A improvisa¢do possui grande variagdo ritmica.

e) Growth: A forma da musica é ABC Improviso ABC Improviso e fade out.
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5.5) Giselle

Composicao de Heraldo do Monte gravada em seu dlbum Cordas Vivas (selo Som da
Gente), 11/1982. A transcricdo apresentada é do disco Zimbo do ZimboTrio (selo
Clam/Continental), 1978, com participacao especial de Heraldo do Monte.

Foi escolhida a gravacdo com o Zimbo Trio porque ela contém, além do arranjo do
tema principal, uma introducdo de guitarra solo e um improviso de guitarra .

A gravagdo do disco Cordas Vivas privilegia o arranjo do tema principal sendo bem
mais curta e sem improvisagao.

O estilo musical desta composicdo possui algumas caracteristicas melddicas,
harmonicas, ritmicas e da forma préximo ao choro ou a um samba choro. A dificuldade de
restringir uma musica a um estilo musical inico pode limitar o campo de andlise, por isto

que coloco um estilo préximo ao choro e samba-choro. (La Rue, 1970: 15)

5.5.1) O Choro

Em meados do século XIX na cidade do Rio de Janeiro, a composi¢do instrumental na
musica popular brasileira comega a ganhar maior destaque através do surgimento de um
novo estilo musical brasileiro, o Choro. Musicos como Callado, Patdpio Silva, Anacleto de
Medeiros, Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth, compondo e interpretando choros,
fizeram com que a musica instrumental brasileira comecasse a ser consolidada e divulgada

z ~ ~ A : 27
através de apresentacdes e gravagdes mecanicas” .

*7 A investigacdo histérica do choro ndo é objetivo desta pesquisa
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Sobre alguns aspectos musicais do Choro Cazes define:

“...Em resumo: Choro foi primeiro uma maneira de tocar. Na década de 10, passou a ser uma forma
musical definida. O Choro como género tem normalmente trés partes (mais modernamente duas) e se
caracteriza por necessariamente modulante. Mais recentemente, Choro voltou a significar uma maneira de

frasear, aplicdvel a vdrios tipos de musica brasileira. A obediéncia a forma rondé (em que sempre se retorna a

primeira parte) aos poucos tem sido flexibilizada.” (Cazes, 1998 : 21)

Num trabalho importante sobre a interpretacdo do choro, Salek descreve alguns
aspectos musicais importantes do choro analisados em sua pesquisa, entre eles,
rapidissimos saltos oitavados, utilizacdo de ornamentos, bordaduras e mordentes (esta
caracteristica ligada a interpretacdo), duplicagdo de notas, salto melddico da terca, frases
descendentes em graus conjuntos e notas de passagem cromdtica™. (Salek, 1999)

Séve define a estrutura (forma) dos choros da seguinte maneira:

“Um choro tipico possui trés partes — A,B e C...(cada parte) costuma ter 16 compassos. O Padrdo de

execugdo das partes obedece a seguinte ordem A-A-B-B-A-C-C-A...” (Séve, 1999)

Sobre as estruturas harmonicas Séve explica que normalmente hd modulagdes para
tons relativos, vizinhos ou homdnimos, sendo que nos choros mais modernos ocorrem
modulagdes mais bruscas. As seqiiéncias harmonicas utilizam-se freqiientemente de
movimentos lineares descendentes ou ascendentes, diatOnicos ou cromadticos, na linha de
baixo, podendo também ocorrer acordes diminutos de passagem.

Outro aspecto harmodnico muito importante no choro € a ocorréncia de inversao

dos acordes da harmonia, efetuada principalmente no violdo de sete cordas. Braga escreve,

28 L. . . e . .
Salek agrupa para cada caracterfistica citada amostras significativas de choros conhecidos.
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logo de inicio que o baixo do acompanhamento do choro estabelece uma relagao de carater
duplo com a melodia principal. O autor ainda propde que o Choro possui um cariter
polimelddico entre as partes envolvidas, denomina¢do mais adequada que contraponto.

(Braga, 2002)

5.5.2) Analise Musical

Nessa musica utilizo trés métodos conjuntos para andlise da transcri¢do. Estes sdo:
Schoenberg , La Rue e Jerry Coker.

Para uma transcri¢do acurada dividi estd peca em trés partes principais tendo como
ponto de partida partes onde a guitarra exercia relevancia. As partes foram Introdugao,
Tema e Improviso de Guitarra.

A peca foi dividida de acordo com o método La Rue separando em Grande
Dimensao — anélise da peca inteira sendo cada parte (SHMRG) discutida, Média Dimensao
— andlise de cada parte discriminando SHMRG e Pequena Dimensdao — onde além de
comentar SHMRG faco a andlise motivica de Schoenberg (tema e improviso) e acrescento

o método de Coker no improviso de guitarra.
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5.5.2.1) Grande Dimensao

Para se obter uma visdo abrangente das partes da musica Giselle segue o quadro

abaixo:

Introducao Tema Interludio Improviso Improviso Tema Coda

Guitarra Piano

a) Som e Growth: A andlise se concentrard na instrumentacdo e sua influéncia na
estrutura da peca. Os instrumentos usados sdo : bateria, baixo acustico, piano e
guitarra.

A introdugdo € feita apenas pela guitarra, possuindo um carater improvisado onde
sugere a harmonia da parte B do tema. O Tema estd dividido em secdio A e B,
onde na parte A, a guitarra faz a melodia principal e os outros instrumentos o
acompanhamento. Na Parte B, existe um contraste de instrumentacao.

O Interlidio € construido com uma melodia e convencdo ritmica diferente do
tema, nos primeiros quatro compassos ha uma melodia dobrada com guitarra e
piano, com acompanhamento de baixo e bateria (esta linha parece ser pré-
determinada). Nos 9 compassos seguintes o baixo e a bateria ndo tocam deixando a
guitarra € o piano com a melodia. No compasso seguinte a bateria faz um
convencdo pré determinada, voltando uma melodia dobrada por baixo, guitarra e
piano nos ultimos 3 compassos.

O Improviso de Guitarra possui 0 acompanhamento de bateria, baixo e piano do
comeco ao final. O Improviso de piano possui acompanhamento de bateria e baixo

apenas.
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A segunda vez que o tema € tocado, a melodia principal, tanto nas partes A como B,
sdo dobradas pela guitarra e piano. A Coda € uma convencao feita pelos quatro
instrumentos, sendo a melodia dobrada em unissono pelo baixo piano e guitarra.

A Dinamica do som da peca pode ser interpretada de acordo com o volume e tipo de
instrumentagdo, sendo suave no comego (Intro, Tema), média (Interlidio,

improvisos) e mais carregada (Tema (Segunda vez), Coda).

b) Melodia: De uma maneira geral a melodia em todas as partes se caracteriza por
ser diatOnica baseada na harmonia tonal da musica. No Tema (parte A e B) hd o
predominio de graus conjuntos, intervalos de tercas e presenga de cromatismos.

No interlidio, devido a auséncia harmdnica, a melodia composta ndo segue a
caracteristica diatonica do tema.

A recorréncia temdtica é um fator presente no interlidio, na coda e nos
improvisos. Os improvisos tanto de guitarra como de piano possuem um carater
hibrido, contendo tanto elementos do choro como do jazz. Para Salek, um dos
motivos principais da diferenca entre a improvisagao do choro e do jazz estd na
maneira de interpretar a melodia. No choro, a melodia deve ser a base sobre a
qual se apoia a improvisacdo cabendo ao intérprete realcar e valorizar sua
natureza sem descaracteriza-la (Salek, 1999: 19-24). Berliner em seu profundo e
acurado estudo sobre a improvisagdo jazzistica discorre sobre alguns aspectos
fundamentais de tal pratica como o aprendizado das cangdes (standards) e
transcricdo de solos dos grandes jazzistas como meio para se criar um

vocabuldrio improvisatorio, a melodia (head) da musica € entendida como um
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meio € ndo como a base da improvisa¢do, ndo havendo a obrigacdo de sua
citacdo na improvisacdo. (Berliner, 1994)

A denominacdo hibrida € devida ao fato dos improvisos de Giselle (guitarra e
piano) possuirem tanto caracteristica jazzistica — sdo melodias diferentes do
tema principal como possuem também caracteristicas do choro - uso de
estruturas ritmicas do estilo (semicolcheias, sincopas), articulacdo e acentuacao
do choro®.

A musica, em sua totalidade, contém um balanceamento em sua densidade
melddica, as atividades ritmico-tonais das notas estdo distribuidas

uniformemente na peca.

¢) Harmonia : Giselle possui diferentes coloragdes harmonicas, A introdugio € feita
na tonalidade central de Dm , o tema possuli trés tonalidades principais:
D Maior (Parte A), Dm e Amaior (Parte B) e o Interlidio Dm e outras sugestdes

harmoénicas como E Maior e Bmaior (verificado através da linha melddica).

Temos na Introducdo uma harmonia em tom menor que possui coloragdes para
seus relativos maiores, na parte A temos uma harmonia diatonica em D Maior, na
parte B uma modulagdo de Dm para La maior e no Interlidio um movimento

harmonico dissonante como uma variacao para a entrada das improvisacoes.

d) Ritmo: O andamento na peca inteira estd em 80 b.p.m., o compasso utilizado é

2/4, com a acentuacgdo do tempo forte no segundo tempo. (Séve, 1999 : 11).

128



A ritmica da melodia estd, em sua maioria baseada na semicolcheia, ocorrendo
também o aparecimento significativo de colcheia pontuada agrupada com
semicolcheia e tercinas.

Um recurso interessante usado € a convengao ritmica na parte A onde algumas
partes do acompanhamento da harmonia seguem a mesma ritmica da melodia. O
interlidio e o coda apresentam uma combinagdo ritmica da melodia de

. . . 0
semicolcheias com tercinas.’

% Para aprofundamento desse tépico (Séve: 13)
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5.5.2.2) Meédias dimensdes e Pequenas Dimensdes

Serdo usadas somente as partes que aprofundarei minha andlises que sdo : Introducdo,
Tema e Improviso de Guitarra. O motivo de conciliar médias e pequenas dimensdes é pelo
fato de que sendo a média dimensdo a parte e as pequenas dimensdes 0s motivos musicais,
uma andlise que abrange as duas dimensdes melhora a organizacdo e concisdo desta

pesquisa.

I) Introdugido

a) Som : A instrumentagcdo neste trecho € feita somente na guitarra. O instrumento
usado € uma guitarra semi-acustica Gibson modelo 335 onde Heraldo do Monte regula
o som do instrumento no captador grave, resultando numa sonoridade encorpada e
aveludada. A tessitura usada estd perto do dé central, Wilmott explica que a tessitura
da guitarra da 2" a5 corda é o lugar “seguro” para acompanhamento, justamente ao
redor do d6 central, nota-se que apesar desta introducdo nao ser um acompanhamento
Heraldo do Monte se preocupa em ndo exagerar em virtuosismo abrangendo outras
regides do instrumento deixando um cardter de um “quase acompanhamento™ ao inicio
da musica. (Wilmott, 1994 : 6)

Temos alguns efeitos especiais do instrumento, como o uso de harmdnico artificial
(c.11) e notas abafadas (c. 6).

A textura do som € varidvel em acordes elaborados verticalmente (c. 4, 15, 19, 21,22 ¢
23), horizontalmente (exemplo adequado se encontra no c. 1-4) e com improvisacoes

sobre a harmonia (exemplo c-5-7).

3 para um aprofundamento sobre convengdes ritmicas consultar Berliner,1994, cap.12.
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A dinamica consiste na graduacdo de intensidade do som (Lacerda, 1961: 49),

observada nesta parte da seguinte maneira :

p (c.1-3) mf p (c.6) mp (c.7) | fdecresc. mp ff (c.17) mp
decresc (c.8-11) | (c.11-16) decresc.
(c.4-6) (c.18-23)

b) Melodia : A melodia nesta parte estd subordinada a progressao harmonica exercendo o
papel da harmonia, exceto nos trechos analisados abaixo, onde se tornam improvisos
melddicos. H4 muitos poucos cromatismos € as notas tocadas estdo em intervalos baseados
na tétrades dos acordes. A funcdo tematica em relacdo a existéncia de um tema principal é
secundéria. A melodia funciona como voice-leading, ou seja com intuito de fornecer
continuidade harmonica entre as vozes superiores dos acordes da progressao harmonica.
(Wiltmott, 199 :14).

Nesses dois exemplos, podemos observar que a improvisacdo estd concentrada no acorde

dominante de A7, baseado na escala alterada. (c.4-7 e c.13-14)

T Ty ) # T - m - _%__
I i — E-...JE : dl_" 2 2 -
Eéd._# ¥
b

|
y
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c¢) Harmonia: A progressdo harmdnica € a base da introdugdo, onde ha a presenca de

acordes tocados verticalmente e horizontalmente. Como exemplo:

L7k0

=

Vertical c.4

Horizontal c.3

Cro'Bb

T

lﬂr\_______,_,/

A tonalidade central € Rém, com uma modulacdo para L4 maior nos compassos 9 e 10.
Nota-se que a harmonia da introdu¢@o € bem préxima da harmonia executada na parte B do

tema. Segue abaixo a andlise dos acordes:

Acorde Analise
Dm Im
D/C V7/IVm

Gm/Bb IVm

A7 (b9) V7/Im
Bm IIm7 (LaM)

Am7b5 | IIm7b5/1Im

D7 V7/1Im

C7 V7/bllIMaj7
Fmaj7 blIIMaj7

Bb7 V7/blIMaj7
Ebmaj7 bIlIMaj7
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O acorde blIMaj7 (Ebmaj7) funciona como subdominante, pois mantém com o IVm
(Gm) uma relacao de trés notas em comum. (Freitas, 1995 : 43). Uma progressdo bastante
utilizada é a V7-Im, cadéncia muito usada desde o século XVIII (La Rue, 1970 : 4) e
encontrada em varios choros como Na Gloéria, Lamentos, Um a Zero, Tico-Tico no Fuba
entre outros.

Outra similaridade com a harmonia do choro é o uso dos acordes com inversoes

(Gm/Bb, D/C, A7/E) e emprego de acordes sem a sétima (Dm, Gm, Bm).

d) Ritmo : Desde a transcricdo ja comegaram a surgir dividas sobre a elaboracdo da
partitura da introducdo, pelo motivo que este trecho € tocado apenas pela guitarra com um
tempo bastante irregular. A primeira questdo a se resolver foi a métrica do compasso que
optei por 2/4, privilegiando a métrica que se encontrava no tema da musica. O andamento
foi auxiliado com o uso de fermatas (c.4,8,11,17 e 20), mesmo assim ,pode-se encontrar
alguma diferenc¢a no ritmo das notas com a audi¢@o original. Seguem os tipos de variagdes

ritmicas :

d.1) Alta intensidade (c.4-6) —parametro - notas com divisdo ritmica superior a

semicolcheia.
T 1 1 # T : m = _%_-_
1 1 1 I _E : dl_' -
] ¥ =~ .
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d.2) Média Intensidade (c.2) - parametro - notas com divisdo ritmica baseada na

semicolcheia.
D D
m 1
™ %dl -
-
=== S

d.3) Baixa Intensidade (c.19) - parametro - notas com divisdo ritmica inferior a

semicolcheia.
Fraj?
19|f'J L‘-F— -
] =
_@—I-E__ J|
|' 7

il

e) Growth - A Forma e o Movimento serdo discutidos neste item. A forma da

introducao estd dividida da seguinte forma:

4.(c.18-23)

3.(c13-17)

2.(c.7-12)

1.(c.1-6)

Devido a semelhancga de elementos harmonicos e melddicos, e seguindo os termos de
a continuidade da

andlise da forma classificarei as partes 1,2,3 e 4 de acordo com

introducao.
Denominarei o 1. como tema, o 2. como recorréncia com contraste devido a modulagao,

3. como recorréncia com variagdo e 4. como desenvolvimento gerando novo elemento.

Existe uma similaridade onde cada parte dividida possui 6 compassos com excecdo da
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3. que contém 5 compassos.
Em relagdo ao Movimento classifico o 1. com estdvel o 2. e 03. com atividade local e o

4. com movimento direcional.
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II) Tema

a) Som: A instrumentag¢do usada no tema consiste no elemento principal para a andlise
do timbre e textura, tendo como enfoque o range/tessitura e o contraste entre as partes.

Para melhor visualizagdo dividi o tema em 3 partes :

Parte A (c.2-17) Parte B1 (c.18-29) Parte B2 (c.30-32)

Na parte A, a melodia do tema € tocada apenas pela guitarra, a bateria, o baixo e o
piano fazem o acompanhamento em convengdes ritmicas e ritmo linear (choro). Na parte
B1 o piano e a guitarra dobram a melodia, o baixo e a bateria fazem o acompanhamento
com ritmo linear. Na parte B2 existe uma diferenca que esta nas tercinas dos compassos 30
e 31, esta divisao € tocada por todos os instrumentos.

H4 um contraste entre as partes A e B devido a instrumentacdo, a parte A tem um
cardter mais suave e permite interpretacdo na melodia. A parte B € mais intensa ndo
permitindo interpretacdo da melodia.

A tessitura do tema estd baseada numa idiossincrasia (exploitation of idiom - La Rue,
1970: 24) da guitarra abrangendo uma extensao de 2 oitavas (mil a mi3) sendo tocada entre
a7 el2® casa do instrumento. Na guitarra a melodia estd uma 8" acima, pois o som do
instrumento € sempre tocado uma 8 do que esta escrito (Morgen, 1982 : 66).

A dinamica estd balanceada, nao havendo grandes varia¢des entre as partes, exceto com

um aumento de intensidade na parte b devido a dobra de piano e guitarra.
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b) Harmonia: Esta € uma composi¢ao tonal com trés centros tonais principais que sao
Ré maior, Ré menor e L4 Maior. A parte A do tema (c.2-17) estd em Ré maior, a Parte B
(c.18-32) estd em Ré menor com uma modulagdo para La maior. A andlise de cada acorde

estd no quadro abaixo, havendo separacao entre parte A e B.

Acorde Anélise (Parte A)
Dmaj7 Imaj7
Dmaj7/C# Imaj7/7TM
C7 SubV7/V7/TIm7
B7 (b9) V7/1Im7
Em7(#5) IIm7
A7 V7
Fdim7 SubV7/V7/1Im7
Acorde Analise (Parte B)
Dm Im
Gm IVm
Em7b5 IIm7b5/11
A7(b9) V7/Im
Amaj7 Imaj7
F#m7 VIm7
Bm7 IIm7
E7 V7/IMaj7
Am7b5 IIm7b5/1Im
C7 V7/blllmaj7
Bb7 SubV7/V7

As progressdes harmonicas, em sua maioria, estdo na cadéncia IIm-V7-Im ou IM, sendo
essa uma cadéncia muito usada no jazz (Coker, 1975: 32) e também na Bossa Nova (Gava,
2002). Ha a presenca também de caracteristicas harmonicas do choro (Séve, 1999 : 19)
como acordes diminutos de passagem (c.14) e acordes com baixo invertido (c.2) (Braga,

2002 : 33-37).
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c) Melodia: A parte A (Motivos 1 a 3) estd em Ré Maior, A parte B Motivos 4,5,9 ¢ 10

em Dm e 6-8 em La Maior

Motivo 1 (c.1-2)

- Nota cromdtica (sol#), escala ascendente em graus conjuntos com resolu¢do na 3 M

do acorde

Motivo 1.1 (c.2-4)

- Motivo modificado com repeti¢do literal da nota fa# (isoritmo), resolucdo na #11 do

acorde (C7), antecipacdo da nota ré# (#9)
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Motivo 1.2 (c.4-5)

— e
— I ol T ol I

- Motivo conseqiiente dos motivos 1 e 1.1, nota ré# 7M (Em7), resolucdo na terca

menor (sol).

Motivo 1.3 (c.5-8)

- Motivo seqiiencial dos motivos anteriores, repeticao literal e isoritmica..

Motivo 1.4 (¢.8-9)

s T L2 fer
Ea— =

- Motivo conseqiiente do motivo 1.3, resolucdo na 5J (Dmaj7)

139



Motivo 1.5 (c.9-11)

=™
,q::T

Lala
Lala

- Repeticdo desenvolvida do motivo 1, resolucio na terca M do acorde (Dmaj7).

Motivo 1.6 (c.11-12)

- Repeti¢do literal de parte do motivo 1.5.

Motivo 1.7 (c.12-13)

o
———

Fila

- Repeti¢do modificada do motivo 1.6, resolugdo na 3'm do acorde (Em7)
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Motivo 2 (c.13-14)

|II!':

%—F—p—ﬂ—f—:

- Nota cromadtica (la#), resolucdo na 7™ (Fdim7)

Motivo 2.1 (c.14-15)

#.:aEf####

- Motivo conseqiiente ao motivo 2.

Motivo 2.2 (c.13-16)

EEE=—==S=se==

- Motivo conseqiiente ao motivo 2.1
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Motivo 3 (c.17)

-

=
—

- Motivo de preparagdo para parte B.

Motivo 4 (c.18-19)

- Motivo com notas repetidas e presenca da 7 M do acorde de Dm.

Motivo 4.1 (c.19-20)

E E =
- Motivo inverso ao 4.2 (notas 14 e sol), resolu¢do na tdnica (Em7b5)
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Motivo 4.2 (c.20-21)

———

o =

- Motivo inverso (notas mi e f4) e seqiiencial.

Motivo 4.3 (c.20)

gy

Motivo de preparag@o para motivo 5.

Motivo 5 (c.22)

- Repeti¢ao literal do motivo.
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Motivo 6 (c.23)

[T

S==255=

Escala de 14 maior descendente e ascendente em graus conjuntos.

Motivo 7 (c.24-25)

]
Bk}

™
i
b
g::
Ik

Movimento ascendente seqiiencial, resolu¢do na tdnica do acorde (A7)

Motivo 8 (c.25)

o

=

- Motivo de preparagdo para motivo 9.
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Motivo 9 (c.25)

- Repeti¢ao literal dos motivos 4 e 5.

Motivo 9.1 (c.27-28)

S

- Repeticdo literal do motivo 4.1

Motivo 9.2 (¢.28-29)

s |

ot ]

iy

- Repeti¢do modificada do motivo 4.2.
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Motivo 10 (¢.29-30)

i
1, — » F
] 1 1

i
i =
i -
:ﬁ — -
e

Motivo baseado na tétrade do acorde (D7-c.29)

Motivo 10.1 (c.30-31)

A
i

-p

¥
I

;
i

Repeticao seqiiencial do motivo 10.

Motivo 10.2 (c¢.31-32)

Erlf teb oty

K’

Motivo conseqiiente dos motivos 10 e 10.1
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Algumas conclusdes sobre a melodia de Giselle

1) Ha a presenca constante de intervalos de ter¢as (M em)

2) A parte b possui grande quantidade de notas repetidas

3) Recorréncias de motivos iguais com desenvolvimento diferentes (motivos 4,5 € 9)
4) Presenca da extensdo #11 em acordes Maj7 (c.9 e 22)

5) Antecipacdo de extensoes (c.2, 23)
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d) Ritmo: A métrica usada na musica é de 2/4, o andamento ¢ 80 bpm. O ritmo da
melodia estd baseado na semicolcheia, aparecendo também colcheia pontuada com
seminima e poucas tercinas.

O ritmo harmdnico da parte A, é tocado pelo piano, baixo e bateria junto a algumas
figuras ritmicas da melodia. Esta convencao ritmica faz parte do arranjo da musica, por

. . .. -~ 31
este motivo ]ulguel 1mportante sua transcngao .
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Nos acordes que possuem o sinal /// significa que sdo tocadas pelo ritmo de choro.

31 O programa de edigdo de partituras apresentou limitagdes, ndo sendo possivel o aumento dos acordes desta
partitura.
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e) Growth : A forma do tema estd dividida em partes A e B, sendo tocadas
consecutivamente. O desenvolvimento do tema estd analisado em detalhes no item
melodia. H4 a presenca de recorréncia temdtica observados em alguns exemplos - na
parte A (c.1-2,2-3,3-4,4-5, 9-10) e na parte B (c. 18, 22, 26). Nao ha contrastes na
articulacdo, e sobre o movimento, esta parte se mistura em passagens com atividade
local (em grande parte do tema) e outras com movimento direcional, entendido como

motivos que preparam para uma outra parte da musica (c.17, 25 e 32).
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III) Improviso de Guitarra

a) Som: O timbre serd o primeiro elemento abordado neste tépico. Segundo Liebman®, as
nuances musicais (entendida aqui como fator fundamental do timbre) personalizadas de um
musico, ¢ uma combinacdo entre as caracteristicas de seu instrumento, somada a sua
personalidade e controle técnico que o mesmo possui do seu instrumento. Esta
individualidade timbristica funciona como uma ‘“marca registrada” do musico.

Paul Berliner, complementa tal questdo dizendo que além do “personal sound” (som
personalizado) ser um elemento claramente perceptivel ele serve muitas vezes como objeto
de imitacdo para principiantes. (Berliner, 1994: 124-125) Em sua tese de doutorado sobre o
guitarrista Wes Montgomery, De Stefano (1995) discorre sobre a importancia de como a
maneira ndo convencional deste guitarrista tocar (apenas com o polegar da mao direta)
influenciou aspectos técnicos de seu som tais como, grande quantidade de notas ligadas,
uso de oitavas entre outros.

No caso de Heraldo do Monte algumas caracteristicas timbristicas para a constru¢do de seu

som personalizado sdo descritas da seguinte maneira:

“...Antes, eu usava cordas pesadas e guitarras mais bojudas. O meu estilo era palhetar nota por nota,
quase todas as notas palhetadas. Depois, com o tempo, fui sentindo que isso era muito mecanico....Hoje em
dia, tenho me dedicado a tocar cada vez mais ligado. Agora tem um negécio, tenho que manter os dois lados
porque eu gosto de improvisar utilizando cada vez mais ligados e a0 mesmo tempo gosto de tocar frevo e um

tipo de choro em que preciso muito da palheta, e estou perdendo um pouco dela. Quando volto a tocar o estilo

2 LIEBMAN, David. Jazz Rhythm. www.upbeat/lieb. EX. 5.
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antigo, ou alguma composi¢do minha mais antiga, onde estd a palheta? Nada. Tem saltos que sdo impossiveis

de fazer s6 com ligados. Entdo eu estudo um tempinho ligados, depois volto a tentar tocar frevo e choro...”*

Outro fator de fundamental importdncia em sua sonoridade é pelo fato do

guitarristas ser multi-instrumentista, dominar também bandolim, cavaquinho e viola caipira,

adaptando sotaques e elementos técnicos desses instrumentos para a guitarra.

Neste improviso hd pouquissima presenca de notas ligadas, sendo a grande maioria
palhetada.

A dindmica analisada no improviso de guitarra se concentrard na acentuagdo das

notas. (Lacerda, 1961 : 50) As notas que apresentam uma diferenga notdvel de acentuagdo

estdo marcadas na partitura com o sinal >, somando um total de 8 notas.

al) Compassos 13-15

Em7 Em7 Fdim7 F#m7
= :::_ - . #::
o - - =
—p e e . r
= = = — ; Be——

33 MELLO, Mozart. Entrevista com Heraldo do Monte. Revista Guitar Player. Junho, 1996 p.79
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a2) Compasso 21

===

a3) Compasso 28-29

A7 Am7b5 D7
. -
="
» -
— e
i e e e —

Ao comparar as notas acentuadas nota-se que todas pertencem a triade do acorde do
compasso em que estdo inseridas, variando entre F, 3 ou 5. Outra questdo importante €
que aparecem, com exce¢ao na nota sol# (c.14), ou no segundo ou no quarto tempo da

semicolcheia.

A tessitura usada na improvisacdo estd numa regido médio-aguda para a guitarra

abrangendo do Rel ao Fa#3.

b) Harmonia: A andlise da harmonia do solo é a mesma que a do tema, com um unico

diferencial no compasso 25 ao invés de termos o acorde de Amaj7 e A7, temos apenas o

acorde de A7.
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c) Melodia: Segue a anélise motivica do improviso.

Motivo 1 (c1-3)

H
|

- Enfase na repeticio da nota fa# (3'M — Dmaj7), repeticao interrompida.

Motivo 1.2 (c.4-5)

ﬁ—bﬁﬁ—ﬁ—gk:ﬁ-#! = ' I I i
I L I = |

- Motivo conseqiiente ao motivo 1, resolu¢do na 5J — Em7.

Motivo 2 (c.5-8)

Era’ Em'§s
________________ e )
— -'F— r-l ) — A - -#ﬁz### #ig
. —

- Escala descendente e ascendente a partir da nota si até a nota dé (Inversdo). Notas

abafadas marcadas com sinal ------ .

153



Motivo 2.1 (c.8-9)

e e =3

- Motivo conseqiiente a0 motivo 2, com resolugdo na 7™M —Dmaj7

Motivo 3 (c.10-12)

- Escala ascendente em graus conjuntos, uso da extensdo #11 (la#) -Dmaj7 resolucio

cromdtica com antecipagdo da nota do.

Motivo 3.1 (c.12-13)

e e #E ber . :’_‘\g; E E;
ﬁﬁl I "

- Motivo conseqiiente ao motivo 3.

154



Motivo 4 (c.13-15)

- ::_ > om #:;_
27 e T e Y T . |
= = = = ' a

Motivo seqiiencial, resolugdo na b7-B7.

Motivo 4.1 (c.15-17)

L#F###Irg %

Motivo conseqiiente do motivo 4.

Motivo 5 (17-18)

==
'™

Motivo baseado nos intervalos de 3 e 4.
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Motivo 5.1 (18-21)

IS SS S =Ss===S ==
1 1
- Motivo conseqiiente ao motivo 5, modificado.

Motivo 6 (c.21-23)

e EeierrfPes ,
I ———

- Motivo seqiiencial nos compassos 22-23.

Motivo 7 (c.23-24)

T

- Motivo em graus conjuntos.
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Motivo 7.1 (c.25)

- Motivo seqiiencial, isoritmico sobre escala alterada de A7.

Motivo 8 (26-28)

-

IE S EE

- Motivo com notas repetidas seqiienciais (ré e sib).

|
#

E

Motivo 8.1 (28-29)

=3 ::"‘-’,u—\-,‘\
. . .
1 | |

s e

- Motivo conseqiiente ao motivo 8.
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Motivo 9 (29-30)

N v
-—
»

ks
sl

- Motivo com deslocamento ritmico.

Motivo 9.1 (30-31)

——

- Repeti¢do isoritmica das tltimas 2 notas do motivo 9.

Motivo 9.2 (c.31-32)

1
g

- Motivo seqiiencial isoritmico.
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Motivo 9.3 (¢.32-33)

ST ferswr—o
=

- Motivo conseqiiente aos motivos 9 e 9.1, resolucdo na fundamental — Dm.

O método Jerry Coker

Através da andlise nota por nota e sua relacdo com a tonica do acorde que se
encontra, foi possivel discriminar extensdes, escalas, arpejos e notas de resolucdo mais
usadas. Foi feita a numeracdo das notas (1-13), sendo as notas integrantes do acorde

denominadas como T, 3,5 e 7, e as extensdes como 9,11 el3.

Tipo Numero de
Ocorréncias
33
44
31
36
21
14
16

— | —
o] fe OISR
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As notas de resolugdo estdo analisadas na andlise motivica, ocorrendo na maioria das
vezes na tétrade do acorde. Nos acordes dominantes discriminei as principais escalas

usadas*:

- B7 — Escala diminuta (c.10) e Tons Inteiros (c.4)
- C7 - Escala Mixolidio (c.10) e extensdo #11 (c.4)

- A7- Escala Mixolidio (c.8) e Escala Alterada (c.25)

H4 o uso de antecipagdes de notas verificados nos compassos 8 e 12 (sobre acorde

dominante) e nos compassos 15 e 18 (sobre acorde m).

d) Ritmo: De uma maneira geral, primeiramente, foi feito um estudo do ritmo do improviso
de guitarra em relagdo aos outros instrumentos que o a acompanham (bateria, baixo e
piano).

Uma definicdo desse conceito é proposta por Liebman®:

z

“O que eu chamo de “time feel” é o que melhor expressa a concepc¢io personalizada de um artista. A
maneira como o musico toca (articula) ritmicamente suas frases, em muitas vezes, € mais revelador que o
aspecto harmonico e melddico. Isto causa uma certa impressdo no ouvinte que € dificil de descrever em

palavras.”

** 0 uso de escalas de dominantes alteradas é um recurso muito usado na improvisagdo jazzistica. (Coker,
1975, p.13)
¥ LIEBMAN, David. www.upbeat/lieb
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Liebman ainda explica como que o solista no jazz pode tocar precisamente no
tempo, atrds do tempo e a frente do tempo, verificado também em Berliner (1994, cap.6).
Apo6s viérias audicdes do improviso de guitarra, constamos que este improviso tem uma
enorme precisao ritmica, sendo tocado praticamente com precisdo no tempo.

Sobre a intensidade ritmica, o improviso como o tema, estd baseado na semicolcheia, com
aparecimento significativo de sincopas (c.11,14,15,28) e sextinas (24,25). Um fator
importante € que a intensidade ritmica aumenta gradualmente do meio para o final (c.22-
28), tendo nos compassos 24, 25 e 26 a mais alta intensidade.

A métrica do improviso é a mesma do tema - 2/4 e o tempo constante, hd o uso de
polirritmia nos compassos 23,24,25 e 26 onde sdo usadas duas sentinas consecutivas num

unico compasso, sugerindo uma polirritmia de 3 contra 2.

e) Growth: A forma do improviso € a mesma do tema da musica Parte A — Parte B. A
alrticulaga?lo3 ® das frases é de fundamental importancia, visto que apesar deste improviso,
usar algumas concepgdes que se encontram nos solos de jazz € neste topico que existe uma
diferenca substancial. A articulagdo nos improvisos de jazz tem como fundamento o uso
das eight notes (colcheias) com o swing style (como se fossem tercinas onde a primeira
nota € ligada a segunda). (Niehaus, 1981 :1). O tempo forte é entendido como o segundo e
quarto tempo, direcionando a articulagdo das frases®’. Na improvisa¢do de Heraldo do
Monte o tempo forte é o segundo tempo, subentendendo que a métrica é 2/4°® . Como

observado no tépico Som, as notas em sua maioria sdo palhetadas e nao possuem a

%% A articulagio estd ligada diretamente a duragdo das notas. (Lacerda, 1966, p.40)

7 LIEBMAN, David. Jazz Rhythm. www.upbeat/lieb . p.1

¥ As frases sdo construidas sobre esta métrica o que diferencia da acentuacio jazzistica que possui frases
construidas em 4/4.
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interpretacdo jazzistica, sendo tocadas como estdo escritas. H4 ainda o uso de staccatos

(c.6) e grande quantidade de repeticdo de notas.
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5.6) Chuva Morna

Este frevo instrumental de Heraldo do Monte se encontra no disco Heraldo do Monte,
gravado em maio e agosto de 1980 pelo selo Eldorado. E a primeira faixa do lado B do

disco, e possui 2 minutos e 36 segundos de duragdo.

5.6.1) Frevo

Género musical incipiente em meados do século XIX, onde ndo ha documentacdo
exata se a danca (passo) ou a musica se originou primeiro (Oliveira, 1971: 12). A
importancia da capoeira na dancga se faz tdo importante quanto a influéncia dos desfiles
militares, como a Banda de musica do 4° Batalhdo de Artilharia, pertencente a Guarda
Nacional, para o caso musical. Dangca e miusica se interagiam através dos desfiles das
bandas pelas ruas, com a presenga dos capoeiristas acompanhando o ritmo, presenca que
resultava, muitas vezes, em confronto, caso encontrassem bandas rivais.

Existe uma hipétese que a origem da expressdo frevo seria derivada do termo frever.
Nos desfiles das bandas de miusica a aglomeracdo e ebulicdo humana daria a idéia de
fervura-frevura, simbolo de alegria, festanca e delirio, que com o uso popular,
principalmente em noticidrios de jornais da época (1909), consolidaria o termo frevo.
(Mello & Silva, 1991: 257).

As composig¢des de frevo, em sua grande maioria, possuem autoria registrada, o que
as difere das musicas folcléricas que , muitas vezes, possuem compositor desconhecido. O

musico e pesquisador Guerra-Peixe, ressalta que acima de tudo, o compositor de frevo tem
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que possuir conhecimentos consistentes de musica, que pelo menos saiba distribuir as notas
pelos naipes principais de uma banda.>.

No inicio o frevo era executado pelas fanfarras, exclusivamente para instrumentos
de metais : pistdes, trombones, tubas, trompas, bombardinos e outros (sem saxofones).
Mais tarde aparece os saxofone e clarinetas nas instrumentagdes, predominando até hoje os
metais.

A ampliacdo da divulgacdo do frevo comecou na década de 20 com algumas
gravacdes na Odeon por nomes consagrados do rddio como Francisco Alves, Carlos
Galhardo, Cyro Monteiro. Foi com o impulso da Radio Clube de Pernambuco e
posteriormente com a gravadora Rozenblit (situada em Recife, com filiais em todo o pais),
nos anos 50 que o frevo atinge seu apogeu, composi¢cdes de Capiba e Nelson Ferreira na
voz de Claudio Germano fizeram muito sucesso, o que perdurou até o final dos anos 60
com o faléncia da gravadora.

Nos anos 30, com a consolida¢do do termo frevo, surge a divisdo do género em
frevo-cangdo, origindrio da dria, com introdu¢do orquestral semelhante ao frevo-de-rua e
uma segunda parte em andamento moderado destinado ao canto; frevo-de-rua derivado da
polca-marcha e do dobrado, em andamento rdpido, instrumental, dividindo-se em duas
partes, com 16 compassos cada, feito para ser executado por orquestra caracteristica
formada por 36 musicos (1 requinta em mi bemol, 5 clarinetas em si bemol, 2 saxofones
alto em mi bemol, 2 saxofones tenores em si bemol, 7 trompetes em si bemol, 10
trombones em si bemol, 2 tubas em mi bemol, 1 tuba em si bemol, 1 bombardino em do, 1
caixa-clara,1 surdo, 1 pandeiro, 1 reco-reco e 1 ganzd); frevo de bloco (marcha de bloco),
executado pela orquestra de “pau e cordas” (cordas e madeiras, violdes, violinos,

cavaquinho, banjos, clarineta, contrabaixo e percussio), atualmente com metais, derivados

3 Texto do encarte Nelson Ferreira/Capiba n.44 da cole¢io Musica Popular Brasileira (Ed. Abril).
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dos ranchos de reis, possuem uma introducdo alegre e saltitante, seguindo de uma segunda
parte em andamento moderado que d4 margem ao cantico de um coro de vozes femininas.
(Saldanha, 2001: 60-61).

O frevo de rua ainda possui mais trés subdivisdes'’ conhecidas popularmente como
frevo-ventania, frevo-coqueiro e frevo-abafo. Frevo-Ventania é um frevo exclusivamente
de semicolcheias, mais complexo, exemplo “Tempestade” de Joaquim Wanderley; frevo-
coqueiro € um frevo de elevada tessitura, exemplo ‘“Picadinho” de Artur Gabriel, frevo-
abafo predominio de trombones e trompetes, usado com a finalidade de uma banda abafar o
som da outra, quando se encontravam, exemplo “Freio de ar” de Paulo Ramos, o frevo-

coqueiro também € usado com esta finalidade.

Existem algumas hipdteses sobre as matrizes musicais do frevo, a primeira consiste
na marcha do Z¢é Pereira, musica popular dos carnavais de Pernambuco anterior ao frevo,
que possuia similaridades com a quadrilha. Outra versdo € sobre a influéncia da marcha-
polca nos frevos, presentes nas composi¢des do maestro Zuzinha, considerado como o
responsavel em estabelecer a linha diviséria entre frevo e marcha-polca. A diferenciacdo
entre os dois géneros se deu a partir da introducdo sincopada presente no frevo, elemento
que nado existia na marcha-polca , ainda € possivel notar a influéncia da marcha-polca
presente na segunda parte de alguns frevos. (Mello & Silva, 1991: 256). Identificivel

também elementos da modinha, do dobrado e do maxixe. (Oliveira, 1971: 28-31).

0 Tdem.
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5.6.2) Analise Musical

Este frevo instrumental pode ser considerado como frevo-de-rua, pois ja no inicio da
faixa, entre barulhos de multidao na rua, hd a presenca de uma conversa entre Hermeto
Paschoal e Dominguinhos explicando que chuva morna € uma chuva de fevereiro que
cai quando as pessoas estdo “brincando de liberdade” . Esta liberdade € o carnaval
pernambucano , onde um dos componentes principais desta festa € a banda de frevo.

Mello, em seu comentdrio sobre a musica reforcga esta caracteristica :

“...0 frevo pernambucano para a banda grande...onde Heraldo faz questio de deixar clara a

. . . . o 41
diferenca com o frevinho baiano dos trios elétricos...”

A presenca dos metais (trompetes e trombones) no arranjo, garantem a proximidade

com as bandas de frevo-de-rua.

A musica foi dividida de acordo com o método La Rue separada em: Grande Dimensao
— andlise da peca inteira sendo cada parte (SHMRG) ** discutida, Média Dimensdo e
Pequena Dimensdo juntas — onde além de comentar SHMRG faco a analise motivica da

melodia ,baseado no método de Schoenberg.

*! Encarte do disco escrito pelo jornalista Zuza Homem de Mello.
2 Usarei estas sigla para Som, Harmonia, Melodia, Ritmo e Growth
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5.6.2.2) Grande Dimensao

Para se obter uma visao abrangente das partes da musica Chuva Morna segue o

quadro abaixo:

Parte A Parte B Parte A Parte B Parte A Coda

(2 vezes) (2 vezes) (2 vezes) (2 vezes)

a) Som e Growth: A ficha técnica dos musicos e instrumentos sao:

Guitarra: Heraldo do Monte

Violao: Edson Alves

Baixo: Gabriel

Bateria, pandeiro: Dirceu

Trompetes: Sebastido Gilberto, Dorival Auriani e Geraldo Auriani

Trombones: Walter de Azevedo e Severino da Silva

A introdugdo ¢ feita, conforme descrito, com uma simulacdo de um ambiente

carnavalesco. Na musica inteira a guitarra toca a melodia usando um recurso de

sobreposicdo, para dar mais “peso” a melodia, Heraldo gravou seqiiencialmente a
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mesma melodia uma sobre a outra®’. Isto consiste numa técnica de instrumentagao,
pois a guitarra estd fazendo o papel das palhetas duma banda de frevo-de-rua. O
tema estd dividido em partes 2 partes A e B. Em ambas as partes a instrumentacao é
a mesma, com a guitarra fazendo a melodia principal e os metais dobrando alguma
parte melddica com a guitarra. Os trechos que possuem metais e guitarra possuem
uma dindmica diferenciada, pois o volume de som se eleva bastante em contraste
com as partes que a melodia estd apenas na guitarra.

A Coda possui contraste de volume e acentuacdo, devido ao fato de todos os

instrumentos estarem tocando a0 mesmo tempo.

b) Melodia: O inicio da melodia estd em anacruse, caracteristica do género
(Saldanha, 2001: 106). A tessitura € elevada principalmente para a guitarra (a
nota mais aguda € a mi3), se assemelha com as caracteristicas musicais do
frevo-coqueiro. O contorno melddico possui escalas ascendentes e descendentes
em graus conjuntos, e contém algumas caracteristicas intervalares com
predominio do intervalo de 4° e 5°. O uso de Perguntas e Respostas da estrutura
melddica € feito com a guitarra, substituindo as palhetas, e metais. No género
como um todo, este recurso € feito entre esses dois naipes. (Saldanha, 2001:
107). Foi usado como referéncia musical para confirmar este recurso meldédico
presente no frevo-de-rua, a audi¢do da cole¢ao Frevos de Rua Vols. 1,2 e 3 da
banda do maestro Duda, em quase todas as faixas existe a relacdo entre os

naipes citada acima.

3 . oA s ~ L. . -
“ Este recurso é usado com certa freqiiéncia em gravacdes de estiidio, observado em alguns discos de Jodo
Bosco (Zona de Fronteira, 1991, Sony music), onde o musico grava 2 vezes a mesma melodia e a coloca
sobreposta como produto final.
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¢) Harmonia: Oliveira define o frevo como um género viril, sacudido devido, em
sua maioria, de ser composto em modo maior. Os que estdo em tonalidade
menor fogem a regra geral, para legitimar tais afirmacdes ainda cita 0 maestro
Zuzinha ,que dizia que nos frevos em modo menor falta garra, adocica-se e
deixa de ser pernambucano. (Oliveira, 1971: 37)
Para uma investigacdo acurada , com o objetivo de entender melhor tais
afirmacdes, foi feito um levantamento dessa questdo tendo como suporte o
Songbook de Frevos Voll, material de fundamental importancia para pesquisa
no género. E uma compilacio de 50 frevos, divididos em frevos-de-rua, frevos-
cancdo e frevos de rua de importantes compositores como Nelson Ferreira, José
Menezes e Duda.
Ha 30 frevos-de-rua no livro, sendo 19 em tonalidade maior e 11 em tonalidade
menor, média contrastante com as afirmacdes de Oliveira.
Chuva Morna é um frevo em tonalidade de Sol Menor, como descrito, ele nao
foge a “regra geral”, visto que tal regra é um conceito discutivel que precisa ser
aprofundado em pesquisas. No mesmo Songbook existem dois frevos na
tonalidade de Sol menor que sio “Duas Epocas” de Edson Rodrigues e “Ultimo
dia” de Levino Ferreira.
Na composi¢cdo de Heraldo certos acordes como no compasso 3 e 27 sdo
antecipados, ha ainda o uso de 3 acordes por compasso (c.4) sendo no valor de
uma seminima o primeiro, e os outros dois em uma colcheia cada.
N3ao existe modulagdes, a harmonia segue a linha parecida com as harmonias do
songbook, com resolu¢des V-I e uso de inversdo de acordes para dar maior

movimentacao as linhas de baixo.
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d) Ritmo: O andamento na musica inteira estd proximo a 154 b.p.m., o compasso
utilizado é 2/4. A ritmica da melodia estid, em sua maioria baseada na
semicolcheia, ocorrendo também o aparecimento significativo de colcheia com
duas semicolcheias e 2 colcheias juntas, a sincopa aparece apenas nos
compassos 4, 36 e 37.

A acentuacdo ritmica constitui parte fundamental da composi¢do, predominando
acentos em colcheias no contratempo, exemplo nos compassos 4, 6 e 8.

“...Freqlientemente , a ritmica (no frevo) se diverte em deslocar tempos fortes e
fracos, desarticulando a métrica” (Oliveira, 1971: 59). Segundo a descri¢dao de
Neto sobre andlise do frevo “Nas Quebradas” de Hermeto Paschoal, a

acentuagdo € novamente, motivo de destaque:

“... a melodia parece que brinca de esconde-esconde com o tempo, dificultando saber onde estd o

primeiro tempo de cada compasso...” (Neto, 2000 :12)

H4 a presenca de convengdes ritmicas onde algumas partes do acompanhamento

da harmonia e da caixa da bateria** seguem a mesma ritmica da melodia.

* Em conversa com o pianista recifense Sérgio Godoy, o mesmo esclarece que o acompanhamento da caixa
de frevo se faz, muitas vezes, concomitante com a melodia, raramente segue o mesmo padrao ritmico do
comeco ao final da mdsica.
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5.6.2.3) Meédias e Pequenas Dimensdes

O motivo de se conciliar médias e pequenas dimensdes nesta andlise tem como

finalidade evitar redundancias, visto que este frevo possui apenas trés partes (A, B e Coda).

a) Som

Parte A

A tessitura usada na melodia abrange desde o rél (c.15) até o ré3 (c.10). O uso de 3
oitavas diferentes nesta parte estd de acordo com as caracteristicas do género, mas ndo €

comum para a idiossincrasia da guitarra.

O contraste de textura € feito, principalmente nas partes de guitarra + metais, resultando

em alteracdes de dinamica e timbre.
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al) Exemplo 1: (c.5,7 ¢ 9):

Gm’

=8 T
- D = = Gm':"
=
) i T
. : 2 4 4 £ i : -
n F n |F) Fai | n ¥ [T Wl
T T ¥ Iy L L) I | LT
Sod 1 T
.l e

A alteragdo de dindmica, com o aumento de volume fica bem claro. O som dos metais

(trompetes e trombones) chega a ser mais alto que da guitarra.

a2) Exemplo 2 (c.13-15)

Grn® ;7 Cmf Cmf
13 14 7 - 15 -
- = T = —
" Cn . = e = = — - — ]
A ¥ T T —1 | a— = I = I Fx___..f I

Neste trecho, os metais seguem a frase do compasso 13 e tocam seminimas sobre a
acentuacdo (>), participando também do movimento harmonico - os blocos de acordes

tocados pelos metais sdo antecipacdes do acorde do compasso seguinte.
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a3) Exemplo 3 (c.21)

1.dm =

=

Guitarra fazendo a nota superior, junto ao bloco de metais, finalizacdo para volta da parte

(vl

>

a4) Exemplo 4 (c.22-24)

2. Gu " D7
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]
.

Apenas os metais (em bloco) tocam nos c.23 e 24, foi transcrito s a primeira voz. Presenca

de um glissando que vai até o compasso 25 da parte B.

Parte B

Como na Parte A, o contraste de textura € feito, principalmente nas partes de guitarra +
metais, resultando em alteracdes de dinamica (volume) e timbre. Existe uma diferenca de

arranjo em relacdo aos metais na parte b, eles aparecem apenas nos compassos 30, 31 e 32.
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a5) Exemplol (c. 30a 32)

™
T

[y
7,
T
:)

M

il . = 3]

g
T
|

- Presenca exclusiva dos metais, aumento de volume — contraste de dinamica.

O restante da parte B é tocado pela guitarra ndo havendo contrastes de dindmica, timbre e

textura.

a6) Coda

Caracterizada apenas em um compasso, € tocada apenas pelos metais realizando uma
fermata com grande estridéncia.

O término da cancdo no acorde I da tonalidade consiste numa caracteristica do género
(Saldanha, 2002 : 66).

a) Exemplo 1

@ Coda
Gm’ Cm?
b
42 .
————%
1
T

- Contraste de volume, “breque” no primeiro tempo para real¢ar o volume na fermata no

segundo tempo.
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b) Harmonia

Composi¢do sem modulagdes com centro tonal no acorde de Gm7 baseado nos graus

provenientes da escala menor natural, segue abaixo a andlise de cada acorde:

Acorde Analise
Gm7 Im7
Gm?7/Bb Im7/3
Cm7 IVm7
Cm/Bb IVm/7
D7 V7
D7/A V7/5
G7 V7/IVm7
Am7b5 IIm7b5

A cadéncia mais usada foi a V7-Im, uso da cadéncia Im-IVm7-V7-Im7 (c.2-5), estas
cadéncias sdo constantementes utilizadas nas composi¢des do Songbook de Frevo Vol.1,

como por exemplo os frevos “Duas Epocas” e “Ultimo Dia”.
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¢) Melodia

Para andlise melddica usarei a divisdo do tema em motivos, baseado no livro

Fundamentos da composicao musical de Schoenberg.

Motivo 1 (c.1-2)

Gm’
D
. Hi EL *rE

Inicio em anacruse, escala descendente em graus conjuntos

Motivo 1.1 (c.3-4)

C'ra? Cre'Bb Dy D Gt
=3 =3
: LT I I : I I ‘ F -
1 1 } 1 I

Motivo seqiiencial e isoritmico (c.3)
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Motivo 1.2 (c.5)

il
1::* '|!|'

-

-

- Motivo conseqiiente aos motivos 1 e 1.1.

Motivol.3 (c.6)

- Motivo antecedente

Motivo 1.4 (¢.7)

o7

1:::“ W
Y

4

4

- Motivo conseqiiente
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Motivo 1.5 (c.8)

I
|

- Repeti¢do seqiiencial do motivo 1.3, isoritmico.

Motivo 1.6 (c.9)

G’
=3

a

- Motivo conseqiiente a0 motivo 1.5, isoritmico o motivo 1.4.

Motivo 1.7 (c.9-10)

F B

1”1&1'51'-1Ir
B — EE!

T

- Repeti¢do literal do motivo 1.
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Motivo 1.8 (c.11-12)

Cm’ C'Bb NN g? -
1 12
= T
==, } —
- Repeticdo literal do motivo 1.1
Motivo 2 (c.13-14)
Gira® Gr Cm?
=8
13 14 .
— ———
— =

Motivo 2.1 (c.14-15)

Gra?
}—Lﬁ_
. e ——

-~

- Motivo seqiiencial e isoritmico.
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Motivo 2.2 (c.15-17)

T ' ——

- Motivo seqiiencial estendido

Motivo 2.3 (c.17-18)

a7 Cr?
=
13 ._._
— F | F
] Hr -

- Repeti¢do literal do motivo 2.

Motivo 2.4 (c.18-19)

7
- G
L — I
T
= ’ —

- Repetic¢ao literal do motivo 2.1.

180



Motivo 2.5 (c.19-21)

- o7 l.owm =
20 b R o 3 i
1 1

—

- Repeti¢do modificada do motivo 2.2.

Motivo 3 (c.22-23)

)

- 23 .I’l_ F

T

- Motivo isoritmico, escala ascendente em graus conjuntos.

Motivo 3.1 (c.24-25)

- Motivo isoritmico seqiiencial.
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Motivo 4 (c.26-27)

=3
* = - » = *r =
=== m— |2

- Motivo com repeti¢ao deslocada, modificado no 2° tempo do c.27.

Motivo 4.1 (c.28-29)

FE f » 7 p ne F £ » £
= — —————

- Motivo isoritmico seqiiencial.

Motivo 5 (c.30-31)

[T
[T
:)'

™

2 =

IF = b

- Repeti¢do modificada do motivo 3.
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Motivo 5.1 (c.32-34)

Craf
ek - L""' F.-ﬂ‘_z&-..
IF : I= i
- Motivo seqiiencial isoritmico.
Motivo 5.2 (c.34-36)
P_lm?bj - _,...--_‘--..G_\-_\_mllle
» & - T * s I
— : ——
e —

- Motivo seqiiencial e isoritmico.

Motivo 5.3 (¢.36-37)

D?
ry - w
—— =

- Motivo conseqiiente aos motivos 5, 5.1 e 5.2.
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Motivo 5.4 (c.37)

Gm’

- Repeticdo modificada do motivo 5.3.

Algumas consideracdes sobre a melodia:

A melodia estd construida sobre a escala de sol menor natural, havendo
modificagdes em algumas notas para se adequar a determinados acordes (c.4,7,12,17,
20, 24, 25, 27, 31, 33. 37 e 40).

Ha predominancia do uso ascendentes e descendentes em graus conjuntos, uso do
intervalo de 3° - exemplo nos c. 4,12 e 24, e presenca de intervalos de 4° e 5° nos c. 15
e 18.

Os motivos mais usados sdo dos tipos seqiienciais, isoritmicos e presenga
significativa de repeticdes literais.

As resolugdes dos motivos estdo, em sua maioria, na 5° do acorde (c.4, 14, 15,
18,19), com resolu¢des também na fundamental (c.8,12,21 37) e em extensdes do

acorde (c.2, 26, 28,32, 35).
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d) Ritmo

Devido ao andamento rdpido (154 bpm) e a predomindncia da semicolcheia na
melodia, existe uma precisao ritmica evidente, refor¢cada por um pandeiro que acentua
os contratempos — lugar em que estdo concentrados os principais acentos, exemplo nos
c4,5¢e6.

Nos compassos 14-15 e 18-19, ha uma convencao ritmica executada pelos metais e

instrumentos de percussao, enquanto a guitarra faz a melodia.

C.18-19
Cro? o’
12 - - i 19 -
= IF_-_ I; — = I #I = F

- A convengdo € tocada por metais+percussdo nos acentos marcados.

O ritmo harmdnico é outro elemento utilizado, o recurso mais usado consiste na
antecipacdo do acorde de contratempo do segundo tempo do compasso anterior,
verificados nos c. 3,15,16, 18, 19 e 26.

Para as variacdes ritmicas temos frases com:

d1) Alta Intensidade (semicolcheia) — exemplo c.1-2

GT
[oTedi

-F"HE*;#*F%
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d2) Média intensidade (semicolcheias com outras unidades menores) — exemplo c.11-12

Cra? Cro/Bb Dy o'
il 12
d3) Baixa Intensidade (colcheias) — exemplo c.34-35
b

Cm? d?P3 . . S

=34, w - i —
= ' |
__#—

e) Growth

A forma de Chuva Morna esta dividida em partes A,B e coda, desenvolvida e gravada
da seguinte maneira; AABBAABBA coda. Em ambas as partes, com exce¢do da coda,
existe grande atividade local. (pausas escassas, tessitura diversificada e contraste de
instrumentagdo).Nos compassos 22 e 23, tocado apenas pelos metais denota-se um
movimento direcional (motivos que preparam para uma outra parte da musica),

funcionando como um elo de ligacdo entre as partes A e B.
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6) Entrevista com Heraldo do Monte

Esta entrevista foi realizada em 01/08/04 na sua casa em Sido Paulo-SP, e teve como

objetivo focalizar questdes contundentes a minha pesquisa.

Eduardo Visconti (EV)- Quando vocé comegou a tocar a guitarra elétrica? Na época qual
era o panorama da guitarra no Brasil?

Heraldo do Monte (HM) — Foi no final da década de 50, eu ndo sei exatamente o ano. Na
época j4 existiam alguns guitarristas que tocavam e gravavam com guitarra elétrica na
musica brasileira como o Zé Menezes e o Garoto. Tinha o Poly, o Boneca, o Jota Rocha,
tinha um cara chamado Betinho, e um tal de Nestor que tocava com o Waldir Calmon, isso
no Brasil de uma maneira geral. Tinha também o Bola Sete, que depois foi para os Estados

Unidos.

EV- Qual deles vocé mais ouvia?

HM- Os que eu mais gostava era o Zé Menezes e o Bola Sete.

EV- Vocé cita o Zé Menezes em outras entrevistas, a influéncia dele era a partir das
apresentacdes ao vivo ou discograficas?
HM- Era a partir dos discos da Orquestra do Radamés , do Sexteto do Radamés, de discos

solos onde ele tocava guitarra elétrica.
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EV- Vocé tirava de ouvido as musicas desses discos?

HM- Eu nunca fui muito de tirar musicas de discos, era muito dificil eu fazer isso. Eu me
lembro de tirar uma parte de um improviso do Tal Farlow e analisar. A musica era
Yesterdays, mas nao tirei o improviso completo tirei apenas uma parte tentando analisar a

relacdo do improviso com a harmonia.

EV- Sobre seu inicio musical, a pratica veio como?

HM- Foi em Recife nas rodas de choro do meu bairro.

EV- Que bairro vocé morava em Recife?
HM - Era o Mostardinha, ndo va hoje 14 ndo que vocé ndo sai vivo, atualmente dizem que
estd muito barra pesada. Entdo tinha um pessoal do bairro ligado em chorinho, eu safa de

cavaco ou bandolim para tocar com o pessoal do violao.

EV- Tudo isso anterior a guitarra.
HM- Sim, eu comecei com a clarineta, foi onde eu aprendi teoria, leitura e um pouco depois

eu comecei a estudar os instrumentos de cordas em geral.

EV- Qual era o repertério dessas rodas de choro?

HM- Era Jacob do Bandolim, Waldir Azevedo e Pixinguinha, essas musicas conhecidas de

rodas de choro.
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EV- Tocava-se frevo nesses rodas? A pergunta me € pertinente porque eu conheci um
bandolinista de Olinda chamado Marcos César que toca frevo com formagado do regional?

HM- Nao, era mais Jacob , o repertério mais caracteristico do choro. Nessa época s6 o
pessoal de sopro se interessava pelo frevo, nas orquestras. Se bem que eu tocava clarinete
num bloco do meu bairro, e tinha que tomar cuidado com o pessoal fazendo o “passo”

porque as vezes me empurravam e eu batia minha boca no bocal do clarinete.

EV- Vocé lembra que idade vocé tinha nessa época?

HM- Tudo isso antes dos vinte anos.

EV- Recife possui uma cultura regional muito forte, como o frevo, maracatu, caboclinhos,
os violeiros repentistas, como foi a sua vivéncia com essas manifestacdes?

HM- Na época a gente ndo tinha curiosidade de pesquisar o maracatu, eu assistia essas
coisas, como qualquer pernambucano que fosse assistir. Eu era ativo sé tocando frevo em
alguns blocos do meu bairro, como o Teimoso. Eu ndo fiz parte de nenhum maracatu,
caboclinho, mas a gente estava dentro, escutando tudo. Apesar de Recife ser capital, o

pessoal do Sertdo sempre estava l4.

EV- Naquela época, vocé escutava outros instrumentistas de jazz, além do Tal Farlow?

HM- Eu escutava muito a orquestra do Stan Kenton, os miusicos adoravam, tinha um
maestro 14 de Recife que se chamava Clévis Pereira que, segundo sua impressao, a
orquestra do Stan Kenton era a tinica orquestra afinada do mundo. Essa orquestra era muito

avangada desde os anos 50, porque j4 tinha aquelas coisas de bitonalidade de Ré sobre D6.
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EV- E da guitarra no jazz ?

HM- Tinha o Tal Farlow como citei, o Jim Hall o Barney Kessel, aquele disco do Barney
Kessel com a Julie London que € muito curtido aqui no Brasil. Eu tinha alguns discos deles,
eu me lembro da faixa Cry me a river do disco da Julie London, o jeito que o Barney
Kessel harmonizava. Eu escutava mas ndo tirava , mas € aquela coisa vocé escuta um
cluster do Barney Kessel desta faixa , pega a guitarra e faz junto, vai descobrindo as

relagdes das coisas.

EV- Vocé acha que os guitarristas de jazz da época de 50 tinha uma aten¢do mais voltada
para a harmonia?

HM- Sim, mas a musica popular americana de uma forma geral tinha mais harmonia € s6
ver as musicas da Broadway, Cole Porter, Gershwin, de 14 para c4 ela decaiu muito, assista

aum Grammy para ver como anda a musica popular americana.

EV- Com sua mudanga para Sao Paulo, como era sua vida na cidade?

HM- Tocava com o quinteto do Walter Vanderlei durante a noite na boate Michel que
ficava na rua Major Sertdrio, eu era muito restrito, ndo saia pela cidade, a formacgdo era
aquela coisa que eu ja trazia de Recife. Muito de vez em quando havia uma brecha, a
primeira vez que eu vim eu era solteiro e morava numa pensdo, nao tinha como ouvir
discos. Eu conheci o Carlos Conde, um radialista que hoje tem um programa de jazz na

Radio Cultura FM, entdo ia a casa dele escutar as novidades.
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EV- O fato de ser multi-instrumentista, principalmente tocando o bandolim, o cavaco, a
viola reformula o jeito de vocé tocar guitarra?

HM- A técnica de um instrumento ajuda a técnica do outro. Por exemplo, no bandolim vocé
nao tem muito sustain entdo vocé € obrigado a palhetar todas as notas. Mas da guitarra para
o bandolim fica dificil porque ele ndo obedece muito os ligados, a guitarra, por causa dos

ligados, dé para pronunciar melhor.

EV- Sobre aquele solo de guitarra na musica Vim de Santana do Quarteto Novo (transcrita
e analisada em minha pesquisa), tem aqueles ponteados de viola.

HM- E uma forma bem 6bvia de vocé ir para o universo nordestino. Como os repentistas
ndo tocam guitarra, vocé traz o universo deles. Eu participei recentemente de um encontro
de viola em Goids e estdvamos discutindo que no nordeste ndo existe essa tradi¢do da viola
de determinadas afina¢des como ceboldo, a viola daqui ja ta feita, tem uma histéria. Eu
estava falando em entrevistas que a viola do nordeste tem grandes diferencas da viola
daqui. No nordeste cada repentista tem um jeito de afinar a viola, tem uns que tiram as
cordas duplas, deixando s6 cordas simples para afinar mais facilmente, entdo essas coisas
que aqui seriam nao auténticas, porque aqui tem uma certa patrulha da autenticidade, 14 nao
tem, a viola nordestina € mais aberta. Por exemplo se eu juntar dez repentistas e decidirmos
que a viola vai ter cordas de ndilon , ela vai comecar a ter, quer dizer ela ainda ndo esta
feita. Eu afino a viola como guitarra, porque me permite improvisar fazer acordes, a viola
daqui tem muita musica em mi maior ou ré maior dependendo da afinacdo, eu acho
restritivo. Alids eu nunca gostei de tocar sozinho, gosto de me apresentar pelo menos em
duo porque vocé toca em qualquer tom que vocé quiser, € nao s6 nas tonalidades que tem

cordas soltas.
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EV- Sobre essa questio de tocar sozinho, me veio uma questdo. Vocé€ possui umas
gravacdes com arranjos de guitarra solo como Pau de Arara, e eu ja vi vocé€ tocando um
arranjo solo da musica Bebé. Mais recentemente, quando vocé tocou com o Hélio Delmiro,
vocé fez um arranjo solo para Pedacinhos do Céu, vocé chegou a se apresentar na noite
tocando guitarra sozinho?

HM- Nao, eu procuro sair fora quando ¢ um show inteiro de guitarra, se eu ndo gosto de
assistir porque que eu vou gostar de tocar. Um dos poucos que eu gosto € do Joe Pass , que
ele ndo tem aquela preocupagdo de ficar preenchendo o tempo todo, ele pode ficar dez
minutos tocando single notes, sem se preocupar se o publico estd acompanhando a
harmonia ou ndo. Ele bate o pezindo dele e vai, desse jeito eu gosto, agora aquele negdcio
de ficar tentando preencher eu nao gosto. Eu gosto de tocar sozinho em tempo rubato, mais

livre.

EV- Como foi a sua relagdo com o Geraldo Vandré durante os anos 60?

HM- Nao era complicada ndo, ele tinha essa coisa politica e eu e o Hermeto éramos meio
fora disso, pelo menos ndo querfamos ser ativos. As vezes o Vandré ia a uns encontros da
esquerda catdlica e nos convidava, a gente sempre saia fora, ainda mais porque estivamos
sob ditadura. Na verdade, do Quarteto Novo e do Trio Marai4, ia sé o Hilton do trio Maraia
que tinha essa coisa mais politizada. O Trio Maraid era um trio vocal que acompanhava o
Vandré junto com o Quarteto Novo. O Vandré ajudava muito a gente, incentiva muito o
Quarteto Novo para fazer um disco solo, claro que o maior interesse dele era que a gente o
acompanhasse. No disco do Quarteto Novo ele estava doido para participar de alguma
coisa, e a unica coisa que a gente deixou ele fazer no disco foi fazer arrd, arrd (dar um

pequeno berro) na faixa o Ovo.
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EV- Mas tem a composi¢do Fica Mal com Deus no disco, que € dele.

HM- Ah, Sim.

EV- Vocé acha que a busca pelo regional se intensificou depois dos anos 60?

HM- Naquela época havia um preconceito contra a musica folclorica principalmente contra
a viola, ninguém queria saber de viola na cidade grande, a intelligentsia, os formadores de
opinido detestavam tudo que fosse para esse lado. Nao estava no gosto da classe média
essas coisas, o Quarteto Novo foi responsdvel por empurrar a base do povo da viola e
misturar com o jazz, o erudito, ai eles aceitaram. A gente teve que empurrar a viola e dar
uma sofisticada nela, ai eles aceitaram viram que poderia ser feito coisas com a viola, com

0 caxixi, com o cabelo de burro.

EV- No disco Quarteto Novo, qual faixas vocé toca guitarra?
HM- Tem a faixa Algoddo que tem uns trechos de guitarra, € que estava um som tao

acustico que parece um violdo, e o solo de Vim de Santana.

EV- Sobre o Quarteto Novo, essas escolhas estéticas voltadas para a musica nordestina.
Como eram os shows, qual a rea¢do do publico e dos outros musicos?

HM- Todo mundo ficou apaixonado, afinal era uma coisa nova com instrumentos velhos.
Maestros e musicos em geral gostavam muito, a gente conquistou um respeito muito grande
entre o publico também. No meio daquela guerra entre torcidas rivais no teatro da Record,

quando o Blota Junior anunciava um cantor que ia ser acompanhado pelo Quarteto Novo
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todo mundo fazia siléncio.

EV- Em entrevistas vocé e o Hermeto enfatizam essa coisa dos trios de Bossa Nova da
época terem como modelo o trio do Oscar Peterson, e outros trios de jazz americano.

HM- Sim , os trios tocavam Bossa Nova mas na hora que iam improvisar era somente
frases de Bebop, ndo havia essa coisa de abrasileirar, nés do Quarteto Novo que tivemos

atitude para mudar.

EV- Nas mesmas entrevistas sobre o Quarteto Novo, o foco que sempre é ressaltado
consiste na tentativa de vocés buscarem uma linguagem brasileira para a improvisagdo, e
sobre 0s arranjos e acompanhamentos?

HM- Acho que foi feito de uma maneira geral, no caso dos arranjos eram feitos
coletivamente, mas o que eu tive maior participacao foi na faixa Fica Mal com Deus, que
tem uma introducdo com uma espécie de frevo na viola. A gente ndo fala muito disso,
porque os proprios trios faziam coisas bem brasileiras na exposi¢do do tema, era samba,

bossa nova, a novidade foi mesmo na improvisacao.

EV- Gostaria de saber sobre sua relagio com o Hermeto Paschoal. Em 2002 na série
Hermetismos do Sesc de Sdo Paulo (dedicada a misicos que seguem essa linha) me
surpreendeu o fato de vocé se apresentar também, no meu entendimento vocés conviveram
junto, e depois seguiram carreiras proprias, inclusive criando cada um a seu modo, certas
peculiaridades musicais. No Festival de Montreux de Sdo Paulo em 1978 fica claro a
admira¢do que o Hermeto tem por vocé “vou chamar um dos melhores guitarristas do

mundo”.
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HM- Na verdade eu e o Hermeto tivemos expostos a mesma influéncia folcldrica e cada um
desenvolveu a sua maneira. Nao € que o Hermeto fez o trabalho e eu me influenciei com

ele, nés construimos junto essa coisa no Quarteto Novo.

EV- Eu pensei nesta pergunta pois na minha concep¢do sua musica tem muitas diferencas
em relacdo a musica do Hermeto, como por exemplo a maneira de harmonizar.

HM- Evidente. A gente se conhece desde Recife da Radio Jornal do Comércio, ele
comegou a tocar piano comigo, eu que incentivei ele, pois precisava de um pianista para a
boate que eu tocava. Ele ndo tinha a mao esquerda do piano, quando o dono da casa
passava eu precisava esconder a mao dele. E ele foi estudando durante as tardes na boate, ai

que ele se tornou pianista.

EV - Qual foi o impacto musical e artistico do Festival de Montreux? Quando vocé se
apresentou tocando em duo com o baixista Cldudio Bertrami. O repertdrio basicamente
formado por composi¢des suas como Forrozin, Alienadinho entre outras, carregado de
referéncias nordestinas.

HM- O pessoal parece que gostou, ndo me lembro. Eu toquei depois do Pepeu Gomes que
fez uma festa, um negdcio de xeta, xeta, xeta, o publico dangando acompanhando, gritando.
Eu fui o primeiro musico sério a entrar, e tive que enfrentar essa baixada de bola. Depois os

outros como o Barney Kessel e o Joe Pass pegaram a coisa mais calma.

EV- Nio sabia que esses dois guitarristas tinham tocado nesse evento.

HM - Eu nio sei se foi no primeiro ou no segundo, mas acho que foi no primeiro.
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EV- E areacgdo deles em relagdo a musica brasileira tocada na guitarra?

HM- O Barney Kessel era uma pessoa a parte, o Joe era mais aberto, eu j4 tinha tocado na
guitarra dele 14 no camarim e tudo, tinhamos conversado. Quando eu voltei para o camarim
do meu show, ele estava cantando uma frase minha. Depois ficamos amigos, quando ele
vinha a Sdo Paulo reservava lugares no show para mim e para minha mulher, nos

encontrdvamos no hotel que estava hospedado.

EV- Vocé acha que essa escolha pela miusica regional, particularmente a musica nordestina,
foi concebida no Quarteto Novo e se perpetuou na sua carreira e na do Hermeto?

HM- Na verdade nos sempre estivemos expostos a essa cultura nordestina, como a gente
tocava na noite éramos obrigado a tocar jazz, standards, repertério que fazia parte do
musico padrdo de boate .Tanto o Hermeto como eu, tocivamos All the Things You Are,
standards,mas foi o Quarteto Novo que fez eclodir essa coisa na gente. A idéia do Quarteto
Novo surgiu quando eu, o Théo de Barros e o Airto Moreira viajdvamos pelo Brasil inteiro
fazendo parte como musicos, de uma tentativa de lancar uma moda brasileira, concebida e
financiada pela Companhia Rhodia. A gente nunca tinha pensando em musica regional, eu
nunca tinha pensado em tocar viola, até resistia um pouco por dentro, na época eu tinha
uma auto imagem de guitarrista de jazz. Até eu, tinha um preconceito contra a viola, e
durante essa viagem eu fui colocando aquela coisa de dentro para fora, e ndo de fora para
dentro, interiorizando aquele idéia. Foi a partir dai, que a gente comecou a trazer a musica
regional, o que Tchaicowsky fazia 14 na Russia dar um lustre no folclore para os saldes de

concerto, a gente comegou a fazer isso com o Quarteto Novo.
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EV- E isso continuou na sua carreira?
HM- Sim, porque € muito forte uma vez que foi desperto. Vocé vé no Hermeto também, ele

sai uma vez ou outra mas a base € a musica regional brasileira, nordestina.

EV- Entdo depois dessa viagem pelo Brasil essa “auto imagem” foi colocada de canto.

HM- Exato.

EV- O motivo da pergunta que eu fiz sobre a reac@o no festival de Montreux era justamente
sobre esse ponto, como o publico, os musicos brasileiros e americanos olhavam essa idéia
de se tocar musica brasileira na guitarra.? Pois em entrevista vocé disse que a guitarra € um
instrumento muito ligado a musica americana , ao blues, ao jazz.

HM- Ainda hoje € estranho, pois a imagem e sonoridade da guitarra € ligada a esses estilos.

Ainda soa estranho, mas quem sabe daqui uns anos isso muda.

EV- Em minha qualificacdo o pianista e prof. Hilton Valente (Gogd) comentou sobre a
dificuldade de se tocar guitarra e piano em conjuntos de musica popular, devido aos
choques harmonicos e ritmicos. E quando ele tocava com vocé na noite paulistana, isto era
facilmente resolvido, devido a grande capacidade que vocé tem para se adaptar ao estilo de
qualquer pianista. Ele definiu essa questdo com uma expressdo muito apropriada : “O
Heraldo sempre foi um camaledo harmo6nico”, como vocé chegou a essa desenvoltura?

HM- E, vocé tem que ter muito cuidado quando toca com piano para ndo chocar, evitar
tocar acordes muitos gordos, prestar atencdo na regido que o pianista estd tocando. E um

jeito que vocé vai acostumando aos poucos com muita pratica.
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EV- Vocé foi o primeiro guitarrista da Orquestra Jazz Sinfonica?

HM- Sim eu inaugurei, toquei um ano 1a.

EV- Minha tese de mestrado possui o titulo “A Guitarra Brasileira de Heraldo do Monte”,
termo empregado em muitas entrevistas suas. O que vocé quer dizer quando fala “minha
guitarra brasileira”?

HM- O meu jeito de tocar, algumas escolhas tanto técnicas como de uma filosofia por tras

do que eu estou fazendo.

EV- Essa filosofia seria uma concepg¢ao estética?

HM- Sim, uma auto obrigacdo de tocar e levar minha carreira de determinado jeito. E até
bom isso porque dd menos trabalho, porque vocé se disciplina, quando vocé€ tem 80 mil
caminhos vocé fica meio perdido. As pessoas notam que vocé esta perdido, quando vocé

elimina uma por¢do de caminhos, vocé fica mais conciso, mais convencido de seu caminho.

EV- Seria uma forma de dar uma direcao estética.

HM- Isso mesmo.
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7) Conclusao

Recapitularemos sinteticamente as principais questdes enfocadas neste trabalho
verificando como se desenvolveram as hipdteses formuladas desde o inicio, e que
adequacdes foram necessdrias para possibilitar uma amostra consistente da obra de Heraldo
do Monte.

Primeiramente, foi realizada uma audicdo completa dos discos do guitarrista com a
finalidade de selecionar as composicdes e improvisagdes que iriam ser transcritas e
analisadas, escolhendo-se em seguida quatro composicdes e quatro improvisacoes
priorizando os géneros nordestinos, que sdo um dos elementos principais constituintes de
sua “Guitarra Brasileira”.

Para analisar as transcricdes foi necessario elaborar uma metodologia de andlise que
circunscrevesse as diferentes matrizes musicais articuladas pelo musico. O
desenvolvimento do método foi um processo em constante transformacao, pois no decorrer
da pesquisa fomos tomando conhecimento de diversos tipos de metodologia, tendo que
optarmos por um modelo que fosse eficiente, e ndo se restringisse a determinado género
musical. Uma das solucdes encontradas foi a mistura de algumas metodologias especificas,
tendo sempre como referéncia o gé€nero que tinha sido transcrito. Assim, foi possivel
entender que a constru¢do “Guitarra Brasileira” € a articulacdo da miusica popular urbana
(choro, samba e frevo), das manifestacdes musicais regionais e do jazz.

No decorrer da investigacdo musical, fizemos a leitura de textos que abordavam o
imaginario nacional popular na musica brasileira, € como este ocorreu nos anos 60,
partindo da premissa que certas escolhas estéticas voltadas para a incorporacdo de

elementos brasilidade no estilo do guitarrista poderiam ter sido estimulada por este
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imaginario.

A contextualizacdo sociolégica somou-se as andlises musicais permitindo
compreender que certas escolhas estéticas feitas por Heraldo do Monte foram concebidas
principalmente nos anos 60, durante o grupo Quarteto Novo, e tal concep¢ao se perpetuou
em sua carreira até os dias de hoje. A idéia da conciliagdo entre uma andlise socioldgica e
musical veio a comprovar que no caso de Heraldo do Monte, tais escolhas ndo sdo
aleatdrias e foram concebidas como dire¢do estética de sua carreira musical, podendo ser
interpretada também, como um meio encontrado pelo musico de sobrevivéncia e destaque
no mercado.

A entrevista com o musico, deixada intencionalmente para o final da pesquisa, tanto
na sua realiza¢do, como também no corpo da dissertagcdo, garante legitimidade as hipdteses
formuladas inicialmente.

Por fim, no tdltimo contato com o musico soubemos que o mesmo tinha acabado de
finalizar seu mais recente disco, com produ¢do independente do seu filho Luis do Monte,

para possivel lancamento em 2005 - o nome do disco: Guitarra Brasileira.
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