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INTRODUCAO

Improvisacio Vocal no Brasil

Quando me propus a escrever um livro sobre Improvisagao Vocal no Brasil sabia que
se tratava de um projeto ambicioso e trabalhoso. Isso nio sé por haver pouquissimas
produgdes realizadas no Brasil em Lingua Portuguesa sobre o tema, mas também porque sei
que Improvisagdo Vocal no Brasil significa muita coisa, dada a diversidade cultural que o
Brasil abarca e a dimensio territorial continental que o pafs tem e o que ¢ apresentado neste
livro nio esgota o estudo e a experimentagio sobre improvisagio vocal brasileira.

Decidi, entio, fazer um recorte, considerando o periodo histérico entre os anos 1970
até o tempo presente. Realizei meus estudos tomando como referéncia principal a MPB, sigla
que inicialmente descrevia a chamada miisica universitdria teita por uma elite cultural a partir
da segunda metade dos anos 1960", mas que com o tempo acabou representando grande parte
das obras que nio sio representadas por um tnico género musical especifico, como choro,
samba ou bossa nova, e que, no entanto, é constituido por todos eles. Apesar deste trabalho
apresentar propostas estilisticas de improvisa¢do sistematizadas pelos diferentes géneros
musicais e pelas performances especificas de diferentes musicos, e focar em determinado
grupo de artistas, é importante que se contextualize tal recorte, porque muitas outras coisas
foram realizadas na musica popular no Brasil neste longo periodo de tempo.

Este trabalho € resultado da uniio de toda minha vivéncia musical como cantora com
o meu estudo sobre Improvisagio Vocal no Brasil. Este estudo se deu especialmente a partir de
2015, quando voltei da Suécia - pais onde vivi por um ano para participar de um intercimbio
entre a UNIRIO e Universidade de Orebro, onde estudei improvisagio com Berit Andersson,
Nelson Faria e Pia Olby - e decidi realizar o meu Trabalho de Conclusio de Curso em
Licenciatura em Musica pela UNIRIO. O TCC tem como titulo “Estilos de Improvisagio
Vocal no Brasil: Estudo de Caso”. Minha proposta foi realizar uma sistematizagio de diversos
estilos de improvisagio vocal presentes na musica popular brasileira, extraidos das

performances de diversos cantores, cantautores e instrumentistas brasileiros que também

"' LOPES, Nei. Sambeabi: o samba que nio se aprende na escola. Rio de Janeiro: Casa da Palavra: Folha Seca, 2003, p. 11.



usam a voz como instrumento. A intengao era, ao contrario do que ouvi dizer muitos musicos
e professores de musica com os quais eu convivi, confirmar que hd, sim, uma tradi¢io de
improvisagdo vocal na mdsica popular brasileira e atestar, com descri¢io e andlise das
performances, como os estilos sistematizados apresentam elementos bastante originais.

Para mim, as escalas servem como uma referéncia importante, mas na prdtica do
improviso, raramente elas sio utilizadas absolutamente, ou seja, somente com as notas que
fazem parte de uma mesma escala em movimento ascendente e descendente. Por exemplo,
uma frase musical dentro de uma sequéncia de acordes em um baio, quase sempre ascende
com uma relagio intervalar e descende em outra. Em relagio ao conhecimento
tedrico-musical, estar contextualizado - ainda que intuitivamente, através de um
conhecimento adquirido através da audigdo sistemdtica - sobre as fungdes e o territério de
cada acorde, e dominar os padrdes de fraseados ritmicos e melédicos nos improvisos acredito
que seja de mais valia. Portanto, quando cito em alguns exercicios que determinadas escalas se
aplicam a eles, ¢ apenas como um norte inicial para a familiarizacio da sonoridade ali
trabalhada, mas ndo para se prender a ela de forma restritiva.

Para quem estd esperando deste livro algum tipo de adaptagio dos métodos de scat
singing norte-americano a formas musicais brasileiras ou ao estudo sistematizado de
intervalos, escalas e fungdes harmonicas, quero deixar claro aqui que esta nio € a proposta.
Isto porque quando me propus a criar um método de Improvisagio Vocal Brasileira, ansiei
por tomar outras referéncias para além deste tipo de metodologia, em geral relacionadas ao
estudo por meio da escuta, imitacdo e criagdo improvisatéria. E em especial no que se refere a
improvisagdo vocal, muitas possibilidades a atravessam. Para além do estudo musical mais
formal, estudar improvisagdo implica se permitir uma vivéncia musical livre. E isso envolve
ouvir o miximo de artistas, géneros, estilos e sonoridades musicais possivel, exaustivamente, e
experimentar a mdsica ampla, livremente e sem medo. Mesmo nio se valendo
necessariamente da palavra, o cantar na musica popular brasileira traz sempre consigo uma
relagio intima com as formas de dizer. H4 sempre um processo entoativo por trds da voz que

cantaz.

* Sobre o processo entoativo por tris da voz que canta, ler MACHADO, 2012, TATIT, 1994.



Este processo de audi¢do e experimentagio me fez constatar uma imensidade de
sonoridades que sdo trazidas também pela tentativa de tradugio sonora de pensamentos,
sentimentos e emogdes; pelo resultado musical das interpretagdes; por onomatopeias,
escatologias e interjeicdes; pela palavra, tanto por seus significantes, quanto por seus
significados, que trazem a musica da palavra, e a musica da qual a palavra se “veste™; pelo
entendimento da voz como corpo e sua historicidade.

Quando pensamos em improviso vocal no formato do scar singing’, ainda que
adaptados ao vocabuldrio da musica brasileira, podemos constatar que nio temos tantos
cantores no Brasil que dominem essa linguagem tal qual mestres norte-americanos como Ella
Fitzgerald ou Bobby McFerrin. Podemos lembrar de alguns nomes de geniais brasileiros que
dialogam com esta linguagem, cada qual com suas particularidades estilisticas, como Djavan,
Fil6 Machado e Leny Andrade.

Mas quando ouvimos...

- Elis Regina cantando “Eu hein, Rosa?”, do dlbum “Essa Mulher” (1979), e a cada vez que ela
fala a frase que d4 nome a musica, ela faz de um jeito completamente diferente;

- Jackson do Pandeiro cantar e, para além das varia¢des melédicas e do né ritmico que ele dd
nas musicas, reinventar a forma de cantar, realizando uma emissio que traz a naturalidade da
sua fala, sem a impostagio e portamentos caracteristicos da grande maioria dos compositores
de seu tempo; gritando “Wul!” em uma gravagio de 1960, do dlbum “Sua Majestade - O rei
do ritmo - Jackson do Pandeiro”, da musica “Coco de improviso”, ou falando
desesperadamente “Doutor Delegado!” no final da bem humorada “Falsa patroa”, musica do
mesmo dlbum; fazendo comentirios falados como resposta aos refrios realizados pelo coro,
empregando em suas interpretagdes uma espontaneidade que ia de encontro a formalidade
predominante na performance da maioria dos cantores da época que tinham suas vozes em

registros fonograficos;

* Aqui me refiro 4 sonoridade dos significantes em si, 4 sonoridade do sentido das palavras e i sonoridade que é trazida pela msica para a
letra, ainda que esta letra ndo tenha sentido literal. No caso do improviso com palavras, o movimento melédico muitas vezes é conduzido
considerando o contetido poético, interferindo em diversos elementos, como por exemplo a prosédia. E muitas vezes a melodia conduz as
palavras ou sonoridades sildbicas empregadas.

* Scat singing, termo que advém do Jjazz, é uma técnica de canto que constitui-se em cantar vocalizando tanto sem palavras, quanto com
palavras sem sentido e com silabas. Os cantores de jazz, por exemplo, se valem desta técnica, através da qual criam solos instrumentais usando
somente a voz.



- Os falatérios, gritos e risos nas rodas de samba, como em “Eu jd pedi” ou “Esculacho”, do
dlbum “O partido muito alto de Wilson Moreira e Nei Lopes” (1985);

- Os versos improvisados e rimados de Aniceto do Império e Candeia em “Maria Madalena da
Portela”, do dlbum “Luz da Inspiragio” (1977);

- Os contracantos de Dona Ivone Lara;

- As vozes esdruxulas de Rita Lee em “Nio vi se perder por af” ou “2001” no dlbum
“Mutantes” (1969);

- A harmonizagio da fala delirante de Hermeto Paschoal em “Just listen (Escuta meu piano)”,
do dlbum “Slaves Mass” (1977);

- A dobra onomatopaica do improviso sanfona-voz de Sivuca;

- Os portamentos nas vogais arrendondadas em notas livres de Milton Nascimento em
“Lilia”, do dlbum “Clube da Esquina” (1972);

- As variagOes timbristicas e ressonantais de Clementina de Jesus;

- O xingamento nagd inventado de Monsueto em “A Tonga da Mironga do Kabulet¢”, do
dlbum “Como dizia o poeta... musica — nova — Vinicius, Marilia Medalha, Toquinho” (1971);
- As originais criagdes de silabagbes e sonoridades percussivas de Carlinhos Brown, Cétia de
Franga, Joio Bosco e Moraes Moreira;

- O didlogo da improvisagio idiomdtica com a improvisagio livre de Gilberto Gil em “Bat
Macumba”, do dlbum “Gilberto Gil ao vivo em Montreux” (1978);

- O virtuosismo técnico e musical e a improvisagio livre de Pedro Iaco e Badi Assad;

- Os caminhos sonoros nio-convencionais nos scats de Flora Purim e Clarice Assad;

- A amdlgama musical de piano e voz, a soltura interpretativa aliada ao profundo dominio
técnico e conhecimento musical formal, a gana e a inventividade de Tania Maria, como em sua
interpreta¢io de “Eu fui a Europa”, do dlbum “Brazil with my soul” (1978), onde o sentido
das palavras revoluciona o resultado sonoro, assim como efeitos melédicos e percussivos
traduzem o sentido original de alguns trechos da letra, com rara e bem humorada
criatividade...

Tudo isso é improvisagio!
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Para retratar como entendo este trabalho, recorro a analogia feita em uma importante
aula, e de grande contribui¢io critica que assisti do filésofo Rafael Haddock Lobo’, onde ele
menciona Luiz Rufino® e seu livio “Pedagogia das Encruzilhas” (2019), no qual ele fala da
epistemologia de Exx e do titulo que este orixd ganha, que ¢ Enugbarijo: “A boca que tudo
come”™. Essa boca, segundo Lobo, tem uma importincia epistémico-politica, por depois
devolver a0 mundo o que comeu. Ela regurgita, vomita, mas ¢ desse processo de “comer o
outro” que vem o novo, e nio de supostos génios, ideia ocidental de alguém que surge do
nada e rompe com tudo, inventando algo muito novo e tirando de si mesmo, ¢ em geral
rechagando o que veio antes. Inspirada em Lobo, sugiro que nos referenciemos nesta
concepgio exusiaca e pensemos no novo como resultante da fome de comer tudo. O que
criamos ¢ estabelecido através do que veio antes, do que j4 estd af. E em se tratando de musica
brasileira, temos muito a comer, e mais ainda a criar.

Espero que este livro sirva como pontapé inicial para este banquete. Que mais e mais
musicos-pesquisadores mergulhem nos mais diversos géneros musicais e estilos possiveis de
improvisagio vocal, considerando que s6 um estilo apresenta um mundo vasto a ser

descoberto, e outro maior ainda a ser criado.

Agradecimentos

Para atestar e sistematizar todas essas possibilidades de caminhos estilisticos abertos no
Brasil para improvisagio vocal, além do estudo sobre diversos artistas e suas performances, eu
contei com a colaboragio, direta e indireta, de diversos professores e profissionais da musica:
- Berit Andersson, minha professora de canto no Brasil, em oficina de jazz na UNIRIO, e na
Suécia, em aulas particulares de canto e em grupo, de improvisagio, na Universidade de

Orebro, na Suécia. Seus ensinos sobre Old School Jazz, Modal Jazz e Blues, e o vasto

® Rafael Haddock Lobo ¢ filésofo e professor universitério. Cursou graduagio em Filosofia na UFR], mestrado e doutorado em Filosofia na
PUC-Rio e pés-doutorado na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP (com bolsa da FAPESP), no Instituto de Estudos
da Linguagem da UNICAMP (com bolsa do CNPq) e no Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da UER].

® Luiz Rufino Rodrigues Janior ¢é escritor, pedagogo e professor universitirio. Doutor em educagio pelo PROPED/UER] (2017), mestre
em educagio (2013) e graduagio em Pedagogia pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (2010).

7 Esta epistemologia pode dialogar com o conceito de Antropofagia de Oswald de Andrade, mas aqui escolho outra referéncia, advinda das
filosofias africanas. Sobre estas filosofias e o conceito de “racismo cientifico”, ler LOPES e SIMAS, 2020.
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repertdrio que ela me apresentou que eu nio conhecia, me abriram um mundo novo e me
enriqueceram muito como cantora.

- Bernardo Ramos, que me deu aulas particulares de harmonia e improvisagio, que uniam
base musical tedrica e pritica a reflexdes criticas sobre as estruturas estudadas e a musica do
mundo.

- Cindida Borges, minha professora na UNIRIO, que me introduziu importantes métodos
escritos e praticos, como o livro “Scat” de Bob Stoloff, e a pritica de cover® de performances,
que ela aprendeu em oficinas prdticas de R&B em Nova Iorque. Adotei esta prética para
meus estudos regulares e para meu método. Nas aulas de Borges, ela estimulava que
realizdssemos cover de performances que nos apresentassem dificuldades e desafios técnicos e
musicais, de preferéncia em estilos que estivessem fora de nossa zona de conforto. Eu escolhi
realizar covers de Ella Fitzgerald e o dpice do virtuosismo no scaz; O.S. Arun e suas dgeis
variages microtonais e ritmicas, do canto carndtico da musica clissica indiana; Paul
McCartney e seus drives; Stevie Wonder e seus melismas virtuosos. Bases muito importantes
para o estudo que apresento agora.

- Elisio Freitas, com quem estudei improvisagdo e que trabalha comigo jogando nas 11, como
¢ bem caracteristico dele: produtor musical, instrumentista e professor no “Curso de
Improvisagdo Vocal” que ministramos nés dois, junto com Luciana Oliveira, no CBM R], em
2019. Aprendo muito com a inteligéncia e a musicalidade dele.

- Nelson Faria, meu professor de improvisagio na Universidade de Orebro, na Suécia, que
contribuiu para a ampliagdo do meu conhecimento aplicando ao meu canto, técnicas escalares
e harmoénicas e estimulando o exercicio destas em préticas de conjunto.

- Lucas Rocha, violonista, compositor e arranjador gaticho, que conheci virtualmente durante
a quarentena em 2020, e em 2021 pessoalmente, quando realizamos um show juntos no Rio
de Janeiro. Neste livro, Lucas foi de fundamental importincia e me ajudou muito por, entre
outras coisas, realizar a andlise do improviso vocal de Gilberto Gil em “Batmakumba” e a
transcri¢io e andlise dos improvisos de Fil6 Machado em “Menino das Laranjas”, Sivuca em
“Coisa n® 10” e Tania Maria em “Yatra T4”. Em 2022, ministramos um Curso de

Improvisagio Vocal Brasileira para um publico internacional.

¥ Pessoa ou grupo de pessoas que imita um artista, cantor ou banda famosa.
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O estudo de Fonologia e Fisiologia da Voz também teve profunda importincia no
desenvolvimento deste método. Luciana Oliveira, parceira de trabalho na Lume Voz e no
“Curso de Improvisagio Vocal” e minha amiga especial, foi essencial nio s6 para este trabalho,
como para o aprofundamento do meu conhecimento de Técnica Vocal e Fisiologia da Voz.

A todos esses profissionais, agradego imensamente.

Agradeco especialmente a meu orientador Cliff Korman pela dedicagio e carinho
durante o processo de construgio desse livro, produto final de minha atuagio como
mestranda do PROEMUS - Programa de Mestrado Profissional em Ensino das Prdticas
Musicais, da UNIRIO - Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

Também agradeco a minha familia, meus amigos e a Deus por mais essa conquista em minha
vida.

Este livro ¢ um profundo agradecimento a tudo que veio antes na musica que tive

acesso e que me fez construir este trabalho e o que sou hoje.

O livro

Minha proposta é apresentar um livro que seja primordialmente baseado na escuta,
imitagdo e criagio improvisatdria referenciada a partir disto.

Este ¢ um livro para todos, mesmo para quem nio sabe ou nio domina leitura, escrita
e analise musical formal.

Optei por esta metodologia de escuta, imitagdo e criagdo improvisatdria por constatar,
com o passar dos anos, que minha principal escola para o estudo do canto e da improvisagio
vocal foi ouvir e repetir exaustivamente toda musica a que tive acesso €, a partir disso, criar.

Os exercicios sio todos inspirados em performances de improvisadores brasileiros. O
primeiro Capl’tulo apresentard exercicios de aquecimento vocal, todos descritos com nomes
de musicas em que os improvisadores vocais exploram os recursos vocais apontados em cada
exercicio. O segundo Capitulo apresentard consideragdes ritmicas, melédicas e harmonicas,
sendo transcritos e executados padrdes musicais recorrentes presentes nos seguintes géneros

musicais: baido, frevo, galope e samba. O terceiro Capitulo apresentard diferentes estilos de
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improvisag¢do vocal extraidos de diversas gravagdes dos mais variados musicos brasileiros. As
gravacoes referenciais serdo indicadas em cada exercicio.

Todos os exercicios serdo transcritos em partitura e exemplificados em 4udio,
disponivel em link da plataforma YouTube. Haverd uma breve andlise musical nos exercicios,
focando nos elementos musicais primordiais que cada exercicio se propde a desenvolver. As
gravagdes foram feitas por mim (violo e voz).

As orientagdes de estudo serio incluidas em cada exercicio, o que, em alguns trechos,
textualmente pode parece repetitivo. Escolhi isso para que o aluno nio tenha a necessidade de
estudar de forma linear, realizando um estudo seguido do outro como na ordem apresentada
no livro. Isso facilita o acesso a essas orientagdes.

Sobre os estudos de cover, os programas Capo, Transcribe ou Super Slow Downer
tém recursos para diminuir o andamento da musica, mas o recomenddvel ¢ que se tente nio os
utilizar e trabalhar a capacidade de “tirar de ouvido” de forma instantinea, sem esse tipo de
recurso, ainda que isso exija se ouvir muitas vezes a gravagao.

Ao final do livro, serd disponibilizado um material adicional de fundamental
importincia para o estudo profundo e complementar ao estudo proposto neste livro.

Este método, além das fontes textuais indicadas, também usa fontes de transmissio
oral que serdo indicadas ao longo do livro.

No que diz respeito a silabagio, escolhi utilizar a grafia dos fonemas o mais semelhante
possivel da forma que falamos no portugués falado no Brasil. Mas hd a representagio desses
fonemas pelo Alfabeto Fonético Internacional - AFI, o que disponibilizo no livro’, por
considerar uma informagio relevante para quem deseja se aprofundar no estudo formal do
canto. Em alguns exercicios procurei propositalmente apresentar uma grande variagio de
fonemas, com a intengio de expandir o vocabulirio utilizado nas performances vocais
improvisatérias. Esta também ¢é uma proposta deste trabalho: apresentar como a lingua
portuguesa falada no Brasil apresenta uma imensa diversidade de sonoridades sildbicas,
herdadas de outras linguas faladas no Brasil, como as centenas de linguas indigenas, ainda
vivas em territdrio brasileiro, e as linguas dos povos africanos aqui escravizados, especialmente

as de origem banta. Muitas palavras faladas no portugués brasileiro sio originadas dessas

? Ver Tabela AFI na pigina 133.
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linguas'. O escritor e professor Daniel Munduruku'’, em sua participagio na XX Bienal do
Livro 2021, na mesa “A nag¢io na h’ngua”lz, disse que no Brasil na verdade falamos “brasileiro”
e nio portugués. O aprofundamento fonoldgico e etimoldgico da lingua portuguesa falada no
Brasil pode servir de grande contribuigio para a expansio do vocabulirio sildbico usado na
improvisagdo vocal.

Este livro ¢ uma celebra¢io da musica popular produzida no Brasil! Espero que ele
contribua para a manutengio viva de uma das formas de arte mais importantes neste pafs, a
musica, e para atestar a originalidade dos caminhos para o canto popular e da improvisagdo
vocal na musica popular brasileira. O Brasil tem essa marca de mastigar a musica de grande
parte do mundo, misturar com suas proprias criagdes, como, por exemplo, géneros e estilos
originados aqui, e criar algo s6 nosso. O contetido deste livro foi desenvolvido por cantores,
cantautores € instrumentistas que também usam a voz como instrumento, todos brasileiros.

O banquete jd estd af hd tempos. Desfrutemos!

0 Para um maior aprofundamento sobre o tema, ler BALYKOVA, Kristina; FRANCHETTO, Bruna. Indio Nio Fala Sé Tupi - Uma
viagem pelas linguas dos povos origindrios no Brasil. Editora 7 Letras, 2021. CUNHA, Antonio Geraldo da. Dicionario Etimoldgico da
Lingua Portuguesa. Lexikon; 4¢ edigdo, 2010; GRUPIONI, Luis Donisete Benzi. Memria das palavras indigenas. Global Editora; 1¢ edigdo,
2015; LOPES, Nei. Novo Diciondrio Banto do Brasil. Pallas; revista e atualizada edigdo, 2006.

' Daniel Munduruku ¢ um escritor, professor e militante do movimento indigena brasileiro. Pertence 4 etnia indigena Munduruku.
Graduou-se em filosofia, histéria e psicologia pelo Centro Universitdrio Salesiano de Sdo Paulo (UNISAL). Fez mestrado e doutorado em
educagio pela Universidade de Sio Paulo e pés-doutorado em linguistica pela Universidade Federal de Sdo Carlos (UFSCar).

' Esta mesa ocorreu no dia 11/12/2021 e também contou com a participagio de Ailton Krenak, Martinho da Vila e Thiago Thomé.
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CAPITULOI- Aquecimento

Estes exercicios prop6em aquecimentos inspirados em recursos vocais explorados por
cantores e cantautores brasileiros, retirados de obras musicais e de gestualidades vocais do
universo da musica popular. A ideia ¢ trazer uma vivéncia mais divertida para o aquecimento,
tdo importante para a satide vocal®, ao invés de pensarmos nele de forma mecinica, apenas
reproduzindo escalas e triades maiores, e fonemas descontextualizados de uma proposta
musical. Minha experiéncia como aluna e professora de canto fez constatar que a maior parte
das aulas de canto (especialmente no Rio de Janeiro, onde tive a maior parte da minha
vivéncia) segue este formato que explora pouco o lado criativo do canto.

Os exercicios ganham o nome ou frases de gravagoes referenciais e, em cada um deles,
encontram-se informagdes sobre essas gravagoes. E bom ouvi-las antes de realizar os exercicios.
H4 também informagdes sobre técnica vocal', no que se refere ao que é explorado nestes
exercicios.

Na parte superior das partituras hd, ao lado esquerdo, informacées sobre os elementos
de técnica vocal, as caracteristicas interpretativas e o andamento, e ao lado direito, o
género/estilo musical, e por vezes, uma observagio sobre especificidades de grafia, presentes
em cada exercicio.

Divirtam-se!

" Sobre a importancia fundamental do aquecimento para a satde vocal, ler MILLER, R. 4 Estrutura do Canto. “O canto sauddvel”. (1986).
E Realizagoes Editora, 2019, p. 317.
' Para um maior aprofundamento sobre técnica vocal, ler MILLER, R. 4 Estrutura do Canto. (1986). E Realizagoes Editora, 2019.

16



1.1. Abaluaié — Consoante nasal bilabial

Ouga a gravagio e reproduza a linha melddica e efeitos vocais explorados. Para quem sabe ler
partitura (ver Figura 01), pode utilizd-la para facilitar na apreensio da melodia. A melodia
pode ser transposta para outro tom, no caso das vozes que nio comportem essa regiio.
Posteriormente, procure criar sua prépria melodia, utilizando como base o cante-junto
disponl’vells. A proposta deste exercicio ¢ trabalhar ressonincia nasal, buscando uma
sonoridade de lamento. Procure gerar um som bastante encorpado, com espago na cavidade
oral, descendo a arcada inferior e a lingua. Vibratos e glissando sio bem-vindos. A escala

menor harmonica ¢ aplicdvel a este exercicio.

Gravagio referencial: “Cinco Cantos Religiosos: Orag¢do de Mae Menininha/ Fui pedir as

A

almas santas/ Atraca atraca/ Incelenga/ Abaluai¢” (Adaptagio: Clementina de Jesus). Faixa

08. Album: Marinbeiro sé - Clementina de Jesus. Odeon, 1973.1

" Link dos dudios dos exercicios disponivel na pagina 124.
' Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=IkDpY1CktLU>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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1.2. Morreu de sede men alazdo... - Mescla de consoantes nasais

Ouga a gravagio e reproduza a linha melddica e efeitos vocais explorados. Para quem sabe ler
partitura (ver Figura 02), pode utilizd-la para facilitar na apreensio da melodia. A melodia
pode ser transposta para outro tom, no caso das vozes que nio comportem essa regiio.
Posteriormente, procure criar sua prépria melodia, utilizando como base o cante-junto
disponfvelU. A proposta deste exercicio ¢ trabalhar ressonincia, mesclando as consoantes
nasais. Esse tipo de sonoridade ressonantal e articulatéria nos remete aos cantadores
sertanejos. Em entrevista a Luciene da Silva'® (com a contribuigio de seu filho, o musico Joio
Sasmana), que viveu em Itabuna, sul da Bahia e conviveu com cantadores em feiras que
aconteciam no local, ela me disse que perguntou a eles porque faziam esse tipo de efeito vocal
e eles responderam que era para simular a fome e a sede pela seca nas regides dridas do Brasil”.
O exercicio também explora estalo de lingua e palato, com e sem defini¢io de altura, e de
mastigacio. Procure perceber a vibragio do som na regido nasal da méscara facial e definir
bastante a articulagdo das consoantes nasais e, 20 mesmo tempo, busque uma intengio ligada
da aplicagio da ressonincia na melodia como um todo. Sobre a silabagdo, uso /nh/ para
representar as consoantes nasais alveolares e /m/ para representar as consoantes nasais
oclusivas bilabiais sonoras®. Foque nas consoantes nasais e nio nas vogais. A escala modal

mixolidia ¢ aplicvel a este exercicio.

~ .. . . . 21 .
Gravagoes referenciais: “Asa Branca” (Luiz Gonzaga — Humberto Teixeira). Faixa 08, “Maria

Bethania” (Caetano Veloso). Faixa 03%. Album: Caetano Veloso. Universal, 1971.

' Link dos dudios dos exercicios disponivel na pdgina 124.

B0 depoimento na fntegra estd em anexo, p. 136 - 138.

' H4 literatura sobre a musica e a voz nordestina e as possiveis influéncias da cultural moura, indigena ou africana. Como proposta de
investigagio introdutéria, ler: PUCCI, M. Influéncia da voz indl’gena na musica brasileira. Musica Popular em Revista, Campinas, ano 4, v.
2, p. 5-30, jan.-jun. 2016.

2 Consultar tabela AFI, p-133.

*' Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=kU1ijXdFL4Y>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.

* Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KuYfUEnUDUE>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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Figura 02 — Partitura: Morreu de sede meu alazdo...
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1.3. Dizgem que sou louco... — Vibrante labial

Neste exercicio, a referéncia para efeito vocal foi o vibrante usado de forma mais livre, em
glissando, na gravagio referencial citada abaixo. Mas a linha melédica foi inspirada no solo de
synth realizado na mesma gravagio. Ouga a gravagio do exercicio e reproduza a linha melédica
e efeitos vocais explorados. Para quem sabe ler partitura (ver Figura 03), pode utilizd-la para
facilitar na apreensio da melodia. A melodia pode ser transposta para outro tom, no caso das
vozes que nio comportem essa regido. Posteriormente, procure criar sua prépria melodia,
utilizando como base o cante-junto disponl’ve123. A proposta deste exercicio ¢ aplicar o
vibrante em um contexto musical e estético e nio realizado com um intuito estritamente

técnico. A escala menor pentatdnica é aplicdvel a este exercicio.

Gravagio referencial: “Balada do louco” (Arnaldo Baptista — Rita Lee). Faixa 06. Album:

Mutantes e seus cometas no pais dos Baurets. Universal, 1972.%

* Link dos dudios dos exercicios disponivel na pigina 124.
* Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=-Bv_IdXWRf4>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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Figura 03 — Partitura: Dizem que sou louco...
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1.4. Canudos — Consoantes nio nasais - oclusivas alveolares e oclusivas velares

Ouga a gravagio do exercicio e reproduza a linha melddica e efeitos vocais explorados. Para
quem sabe ler partitura (ver Figura 04), pode utilizd-la para facilitar na apreensio da melodia.
Vocé pode seguir modulando pra além do que se apresenta no dudio, considerando o que sua
tessitura/extensio vocal comporta. Posteriormente, procure criar sua prépria melodia,
utilizando como base o cantejunto disponl’velzs. A proposta deste exercicio ¢ afiar a
articulagio/dic¢do, usando consoantes de impacto, com diferentes pontos articulatdrios, que
geram uma sonoridade bastante percussiva. Recomenda-se por uma questio estilistica
privilegiar-se o registro de peito, buscando aproximadamente e de forma bem colocada uma

sonoridade de fala. A escala modal dérica ¢ aplicdvel a este exercicio.

Gravagio referencial: “Canudos” (Edu Lobo - Cacaso). Faixa 04. Album: Camaledo - Edu

Lobo. Universal, 1978.%

* Link dos dudios dos exercicios disponivel na pigina 124.
* Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=TyQOcXr-S6U>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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Figura 04 — Partitura: Canudos
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1.5. Kukukaya — Vogais posterioresy em stacatto

Ouga a gravagio e reproduza a linha melddica e efeitos vocais explorados. Para quem sabe ler
partitura (ver Figura 05), pode utilizd-la para facilitar na apreensio da melodia. A melodia
pode ser transposta para outro tom, no caso das vozes que nio comportem essa regiio.
Posteriormente, procure criar sua prépria melodia, utilizando como base o cante-junto
disponivel®. A proposta deste exercicio é trabalhar o uso das vogais posteriores em stacatto
com agilidade e até mesmo como percussividade. Procure gerar espago na cavidade oral,
descendo arcada inferior e lingua. Uma boa articulacio labial, com arredondamento de ldbios
g ¢

também ¢ importante. As escalas modais jonica e mixolidia sio aplicéveis a este exercicio.

Gravagio referencial: “Kukukaya” (Cédtia de Franga — Israel Semente - Xangai). Faixa 05.

Album: Mutirio da vida - Xangai. Kuarup, 1984.”

7 Ver glossirio, pdgina 129.
* Link dos dudios dos exercicios disponivel na pigina 124.
* Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=qH]qQEO0s]ig>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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Figura 05 — Partitura: Kukukaya
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1.6. Hello Goodbye — Vogais frontal e /a/ 30 ligadas

Ouga a gravagio do exercicio e reproduza a linha melddica e efeitos vocais explorados. Para
quem sabe ler partitura (ver Figura 06), pode utilizd-la para facilitar na apreensio da melodia.
A melodia pode ser transposta para outro tom, no caso das vozes que nio comportem essa
regido. Posteriormente, procure criar sua prépria melodia, utilizando como base o cante-junto
. ’ 1 ;. , . .
disponivel’’. A proposta deste exercicio é trabalhar notas ligadas com vogais frontal e /a/, com
bastante arredondamento interno, que pode ser gerado com abertura do palato mole, descida
da lingua e arcada inferior e uma articulagio labial definida, arredondada. Em alguns
pequenos trechos essas vogais sio exploradas com stacatto, gerando uma sonoridade
percussiva. Recomenda-se por uma questio estilistica privilegiar-se o registro de cabega3z,

buscando um som “limpo”.

Gravagio referencial: “Hello, Goodbye” (Lennon - McCartney). Faixa 11. Album: O Plancta

Blue na Estrada do Sol — Milton Nascimento. Sony Music, 19917,

% Ver glossirio, pagina 129.

*' Link dos dudios dos exercicios disponivel na pgina 124.

% Ver glossirio, pagina 129.

* Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KbY6vYpjkzQ>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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Figura 06 — Partitura: Hello Goodbye
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CAPITULO II - Consideracées ritmicas, melédicas e harmonicas - Padroes recorrentes

Estes exercicios mostram alguns padrdes ritmicos, melddicos e harménicos recorrentes
em determinados géneros musicais brasileiros.

Em cada género serio apresentados comentdrios sobre algumas caracteristicas desses
padrées. E importante ressaltar que cada género tem multiplas variagdes, alguns deles tendo
diversas formas diferentes, como ¢ o caso do samba. Isso inclusive jd foi sistematizado por
estudiosos como Nei Lopes, em seu livro “Sambeabd — o samba que nio se aprende na

4
escola™

, onde ele lista diversas formas de samba urbano: samba-amarrado, samba de
partido-alto, samba de quadra, samba de terreiro, entre outras. Mas sdo poucos trabalhos que
apresentam as transcricdes musicais destes padroes, géneros e formas. Seria possivel inclusive
fazer um livro sobre improvisagdo em um tnico género e suas variagdes, e ainda assim ele nio
seria contemplado por completo.

Todos os improvisos realizados foram inspirados em performances especificadas em
cada exercicio.

A ideia aqui ¢ fazer um pequeno recorte desses géneros e apontar as possibilidades

estilisticas para eles neste contexto. Os géneros escolhidos sio: Baido, Frevo, Galope e Samba.

Simbora arrasta-pé!

** LOPES, Nei. Sambeaba: 0 samba que ndo se aprende na escola. Rio de Janeiro, Casa da Palavra, Folha Seca, 2003, p. 152 22.
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2.1. Baido

Este ¢ um improviso realizado sobre a harmonia de “Feira de Mangaio”, baido
arretado de Sivuca e Glorinha Gadelha. A proposta do exercicio ¢ ouvir repetidas vezes a
gravag;io35 para se familiarizar com a linguagem improvisatéria do género. Em seguida, aos
que sabem ler, podem acompanhar a partitura (ver Figura 07), simultaneamente 4 audi¢io do
dudio.

O exercicio foi inspirado na gravagio do dlbum “Cada um belisca um pouco -
Dominguinhos, Sivuca & Oswaldinho” (Biscoito Fino, 2003)*. Os fraseados e padrées
ritmicos e melédicos experimentados no exercicio foram inspirados na performance desses
trés sanfoneiros.

Sobre a silabagdo, a transcri¢do presente na partitura ¢ a mais préxima possivel da
gravagio, mas ela deve servir apenas como um guia inicial. A transcrigio silibica nos ajuda a
sistematizar as possiveis experimentagdes articulatérias num improviso vocal no baido. Mas o
cantor ¢ livre para usd-lo com fluidez e flexibilidade em seu improviso. De todo modo,
podemos observar algumas caracteristicas recorrentes nas silabagoes utilizadas no exercicio:

- Fonemas com fungio de ligagio, por exemplo, consoantes nasais alveolares
combinadas com vogais, /non/, /né/ e /né/ (compassos 1 e 5, minutagem de 00:01 a 00:08) e
consoantes alveolares combinadas com vogais, /ro/ (compassos 9 a 12, minutagem de 00:11 a
00:15).

- Fonemas com fun¢io de impacto, com resultado percussivo, por exemplo,
consoantes velares surdas, /co/ , e sonoras, /go/ , e consoantes alveolares surdas, /ti/, e sonoras
/du/ (compassos 9 a 12, minutagem de 00:11 a 00:15), todas combinadas com vogais.

- Fonemas com fung¢io onomatopaica, simulando o som da sanfona, por exemplo,
consoantes alveopalatais surdas, /tchen/, e sonoras, /dje/, combinadas com vogais (compasso
36, minutagem 00:40), consoantes nasais puras, /n/ (compassos 37 e 38, minutagem 00:41 a
00:43), e semivogais combinadas com consoantes nasais, /uen/ (compasso 22, minutagem

00:25).

% Link dos 4udios dos exercicios disponivel na pigina 124.

36 Disponivel em: <

>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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https://www.youtube.com/watch?v=DpPKr69jI5M

Toda a silabagdo utilizada estd afetada por uma tentativa de simulagdo timbristica da
sanfona, o que gera no geral um som mais anasalado e diluido”, apesar de percussivo. E
importante que o dudio do exercicio e a gravagio na qual o exercicio foi inspirado sejam as
principais referéncias para o estudo.

O fraseado também ¢ influenciado por essa simulagio, sendo recomendado o uso de
portamentos e glissandos em alguns momentos.

Ritmicamente podemos observar o recorrente uso de semicolcheias com acentuagio
no primeiro e no quarto tempos (compasso 9 a 12, minutagem de 00:11 a 00:15), sincopes
ligadas a quidlteras (compassos 2 e 3, minutagem 00:04 a 00:06), e quidlteras ligadas
(compassos 28 a 30, minutagem 00:31 a 00:34). A reprodugio de fusas em sequéncia
(compassos 32 a 34, minutagem 00:35 a 00:40) ¢ um padrio ritmico recorrente usado pelos
sanfoneiros e o uso deste padrio vocalmente dd um efeito ritmico 4gil e virtuosistico. A
aplicagdo da consoante velar /g/ e da consoante nasal /n/ puras, em sequéncia, possibilita a
reprodugio deste efeito.

As melodias construidas apresentam caracteristicas como: notas de passagem
(compasso 1, minutagem 00:00); apojatura (compasso 2, minutagem 00:04); cromatismo
(compasso 15 e 16, minutagem 00:19 a 00:20); repeti¢des de nota com efeito percussivo
(compassos 32 a 34, minutagem 00:35 a 00:40); manuten¢io de uma mesma nota com
diferentes fungdes em diferentes acordes (compassos 32 a 34, minutagem 00:35 a 00:40);
manuten¢io de um mesmo motivo ou relagdo intervalar, realizando pequenas variagdes em
decorréncia da mudanga de acorde (compassos 9 a 12, minutagem de 00:11 a 00:15).

Depois de reproduzir os improvisos gravados, busque criar seu préprio improviso,
usando o dudio cante-junto.

No mais, € se jogar ao improviso, “sé base da chinela, t¢ manhecé dia”!

7 - . , . . RPN s 1~ . . )
%7 Uso a expressio diluido para me referir a uma sonoridade de silibica com menos destaque e retidio, e mais mistura de sons fonéticos, o que
ajuda a, por exemplo, na tentativa de reproduzir o timbre da sanfona, com bastante harménicos.
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Figura 07 — Partitura: Baido
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2.2. Frevo

Este ¢ um improviso realizado sobre parte da harmonia de “De noite e de dia”, frevo
de Moraes Moreira e Fausto Nilo. A proposta do exercicio ¢ ouvir repetidas vezes a gravagio™
para se familiarizar com a linguagem improvisatéria do género. Em seguida, aos que sabem
ler, podem acompanhar a partitura (ver Figura 08), simultaneamente a audi¢io do dudio.

O exercicio foi inspirado na gravagio do dlbum “Actstico — Moraes Moreira” (EMI
Records Brasil, 1995)”. Os fraseados e padrdes ritmicos e melédicos experimentados no
exercicio foram inspirados nos improvisos de Vittor Santos, no trombone, e de Moraes
Moreira, na voz, nesta gravagio, além de performances pesquisadas por mim em gravagdes
diversas da Spok Frevo Orquestra.

Sobre a silabagdo, neste exercicio procurei propositalmente variar bastante o
vocabuldrio de fonemas utilizados. A transcri¢do silibica presente na partitura é a mais
préxima possivel da gravagio, mas ela deve servir apenas como um guia inicial. A transcrigio
sildbica nos ajuda a sistematizar as possiveis experimentagdes articulatdrias num improviso
vocal no frevo. Mas o cantor ¢ livre para usi-la com fluidez e flexibilidade em seu improviso.
De todo modo, podemos observar algumas caracteristicas recorrentes nas silabages utilizadas
no exercicio:

- Fonemas resultantes da combinagio de consoantes com ditongos e consoantes
nasais, com fun¢io onomatopaica, simulando o som do trombone. Por exemplo, /suon/,
/nua/, /vuen/ (compassos 1 e 2, minutagem de 00:02 a 00:04).

- Fonemas com fungio de ligagdo, por exemplo, consoantes alveolares combinadas
com vogais, algumas seguidas de consoante nasal, /r6/ (compassos 2 a 4, minutagem de 00:04
a 00:05), /run/ (compasso 7, minutagem 00:07), /ré/ (compassos 8, 10 e 12, minutagem
00:08 a 00:11), /ran/ (compasso 13, minutagem 00:12); vogais seguidas de consoante nasal,
/un/ e /an/ (cOmpassos 14 a 16, minutagem de 00:13 a 00:15), consoante continuante
fricativa alveolar sonora, seguida de vogal e consoante nasal, /zan/ (compasso 15, minutagem

00:14)

% Link dos 4udios dos exercicios disponivel na pigina 124.
* Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Dykrkl8oWIA>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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- Fonemas com fungio de impacto, com resultado percussivo, por exemplo,
consoantes velares surdas, /c6/, e sonoras, /gé/ (compassos 6 a 12, minutagem de 00:06 a
00:12), e consoantes alveolares surdas, /ti/ e /ta/ (compassos 33 e 35, minutagem de 00:29 a
00:32), e sonoras /d6/ (compassos S, 6 e 9, minutagem de 00:05 a 00:10), todas combinadas
com vogais; consoantes velares sonoras, seguidas de vogais e outra consoante velar sonora,
/dig/ (compasso 25, minutagem 00:22), ou de consoante velar surda, /dac/ (compassos 26 a
31, minutagem de 00:23 a 00:28). Aqui ¢ importante ressaltar o uso de células silabicas, que
sio usadas para ressaltar um padrio ritmico: /si/ /gui/ /di/ /gui/ /dig/, representando a
sequéncia de semicolcheias, assim como em /sa/ /ga/ /dac/, sendo que a consoante velar surda
/c/ presente no ultimo fonema acentua ainda mais a percussividade da pausa de semicolcheia
presente no final da célula

A silabagdo utilizada estd afetada por uma tentativa de simulagio timbristica do
trombone numa regido mais aguda, onde o improviso estd sendo explorado. O resultado ¢
um som mais ténico, anasalado e diluido. Mas hd também muita presenga de vogais abertas,
como /a/ e /6/, aliadas a consoantes de impacto, o que gera um resultado sonoro mais reto e
muita percussividade. E importante que o dudio do exercicio e a gravagdo na qual o exercicio
foi inspirado sejam as principais referéncias para o estudo.

O fraseado ¢ influenciado tanto pela simulagio do trombone, sendo recomendado o
uso de portamentos e glissandos em alguns momentos, quanto pelo canto de Moraes, cujo
vocabuldrio silibico contribui muito para a ressaltar a percussividade dos padrées ritmicos do
frevo.

Sobre esses padroes, podemos observar o recorrente uso de quidlteras ligadas a
seminima (compasso 1, minutagem 00:02) e a colcheia (compasso 2, minutagem 00:03); duas
semicolcheias no ultimo tempo fraco do compasso, seguidas de uma seminima no primeiro
tempo forte do compasso seguinte (compassos 2 e 3, minutagem de 00:02 a 00:04); células de
duas semicolcheias no tempo fraco, seguidas de uma colcheia no tempo forte (compassos 4 a
6, minutagem de 00:05 a 00:07); sequéncias de colcheias, sendo a ultima de um compasso
ligada 4 primeira do seguinte (compassos 6 a 8, minutagem de 00:07 a 00:10); células de
semicolcheias, seguidas de pausa de semicolcheia, 3 semicolcheias e uma colcheia no dltimo
tempo fraco com compasso ligada a uma semicolcheia no primeiro tempo do compasso
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seguinte (compassos 8 a 14, minutagem de 00:09 a 00:15); sequéncias de colcheias,
acentuando as colcheias do tempo fraco (compassos 15 e 16, minutagem de 00:14 a 00:15);
frases com 3 compassos com as seguintes caracteristicas: a) duas células de duas semicolcheias
seguidas de uma pausa de semicolcheia e outra semicolcheia/ b) quatro colcheias, com a
tltima  ligada a  semicolcheia do  compasso  seguinte/ ¢) sincope de
semicolcheia-colcheia-semicolcheia seguida de seminima (compassos 17 a 23, minutagem de
00:15 a 00:21); duas semicolcheias no tempo fraco, seguidas de uma outra semicolcheia no
tempo forte e uma pausa de semicolcheia (compassos 25 a 31, minutagem de 00:22 a 00:28).

As melodias construidas apresentam caracteristicas como: notas de passagem
(compasso 1, minutagem 00:02); apojatura (compasso 2, minutagem 00:03); cromatismo
(compassos 3 e 4, minutagem 00:03 a 00:04); repeti¢des de nota com efeito percussivo
(compasso 25, minutagem 00:22); manutengio de um mesmo motivo ou relagdo intervalar,
sendo a dltima nota de cada motivo a tonica (dltima nota do compasso 8, minutagem 00:09),
a terga (dltima nota do compasso 10, minutagem 00:10), e a quinta (dltima nota do compasso
12, minutagem 00:12) de uma trfade menor - Neste caso, a tonica e a quinta sio as reais do
acorde de Dm, sobre o qual a melodia estd sendo a executada. J4 a quinta estd sendo executada
sobre o acorde de G7, exercendo ali a fun¢io de nona -; motivos onde a primeira nota de cada
dois compassos ¢ sempre a quinta e tonica do acorde, respectivamente (por exemplo,
compassos 25 e 26, minutagem de 00:22 a 00:24). Nos compassos 27 a 30, minutagem de
00:24 a 00:27, hd mudanga de acorde de um compasso para outro. A tdnica de Em7 ¢
executada sobre o acorde de A7, sendo ali a fun¢io dela de quinta).

Depois de reproduzir os improvisos gravados, busque criar seu préprio improviso,
usando o dudio cante-junto.

Dai ¢ s6 se jogar ao frevo, e cuidar dos joelhos no agacha-levanta dos passos!
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Figura 08 — Partitura: Frevo

J=140 Exercicio II.IT
(e . P
3 rd 7/ VA
3 S | .
s e e =
I

N~——— — S~—— &E

suon nua vuen ba 1o () ta 10 1o san gan

d6 san gan d6 san gan d6 dei on co gd run 16 sO c6 ré gb r6
“9 v 7 5 4
| 1 | I =T ] | & A I
T e =)
qje |4 e e ® —
—
ga c6 doé go do sO c6 ré gun dan co c6 ro6 gbé rd sO c6 ré gun dan
S Erye Wy |
@3 Dm Ied c6 G7 <
/) F \ — —
@' = e ey = il f—p— I
D] 11 | 1 | N/ = - | = I [ I | ] ]
~— e {,‘é‘ .J I .H 1 - 1 I | L = ’ = I I =I ]
[)) e ¢ ] 4 = ;l»
co c6 r6 gun ran un dui a zan cain an gan un gan un
] 7 CL 4 4 V4 ‘
n I ; A I | | I 1 — }
& :l' | E d .1 1 .I T } } }
) < Y o - j
san gan cun din gan pun den ga run cun gué c6 ron
o 7 709
gy Gm c7 F6 V4 3
A I ]
A < I i I | T | - |
Il | |
| 1 1
[ 2 g &
sen  go cun din gan cun din g6 run ten g6 c6 ron

si gui di gui dig sa ga dac sa gadac sa ga dac sa gadac sa ga dac sa gadac sa ga

4'.'5 Dm G7 719 _ D]
—N
@ 3 ; B F — N E
ac sa ga dac sa dac sa ga dac sa dac
32 F6 Fmb Em’ A7 &
i T i ! I- | T i [ —— i
SP—1 I =] = I I I > e el I i I ]
= — @ [ o -
t ra pu ru tui ba zu du vui von ta nan dui ba za ha

Ilessi ©

39



(el

G7

< 3
gue

mo

|
L
dui

num

mo

noé

num

tuei

40



2.3. Galope (Para Severo)

Este ¢ um improviso realizado sobre parte da harmonia de “Ludovina”, galope
incendidrio de Citia de Franga.

A proposta do exercicio € ouvir repetidas vezes a gravagio“ para se familiarizar com a
linguagem improvisatéria do género. Em seguida, aos que sabem ler, podem acompanhar a
partitura (ver Figura 11), simultaneamente a audi¢io do dudio.

O exercicio foi inspirado na gravagio do dlbum “Estilhagos — Citia de Franga” (Sony
Music, 1980)*". Os fraseados e padrdes ritmicos e melddicos experimentados no exercicio
foram inspirados na performance de Severo, um dos sanfoneiros e compositores de maior
importincia para a musica do Brasil. Eu conheci Severo pessoalmente em 2014, quando ele
foi tocar numa festa junina da minha familia para substituir um musico que teve um
problema e nio pode comparecer. Eu nio sabia quem ele era. Observei ele muito quieto, mas
atento, e me incomodei com o cantor que ficava debochando porque ele quase nio falava.
Mas algo nele me fez intuir que aquele siléncio era como o de “Lamento Sertanejo” - “Eu
quase nio falo, eu quase nio tenho amigo...” — e que ele tinha muito a dizer. Sentei ao lado
dele e comecei a conversar. Num dado momento, ele me disse, ouvindo uma gravagio que
estava tocando: “sou eu tocando essa sanfona...”. Era uma gravagio de Elba Ramalho. Eu
arregalei os olhos. Em pouco tempo eu entendi que estava ao lado de um mdsico que, entre
outros nomes importantes da musica brasileira, foi o principal sanfoneiro de Jackson do
Pandeiro. Um més depois eu fui para a Suécia, onde morei por um ano e combinei com ele
que, quando eu voltasse, a gente gravaria um disco juntos com as musicas dele, mas nio deu
tempo. Ele faleceu antes de eu voltar. Este exercicio é uma homenagem ao Severo.

Sobre a silabagio, a transcri¢do presente na partitura ¢ a mais proxima possivel da
gravagio, mas ela deve servir apenas como um guia inicial. A transcrigio silibica nos ajuda a
sistematizar as possiveis experimentagdes articulatdrias num improviso vocal no galope. Mas o
cantor ¢ livre para usi-lo com fluidez e flexibilidade em seu improviso. De todo modo,

podemos observar algumas caracteristicas recorrentes nas silabagoes utilizadas no exercicio:

“* Link dos dudios dos exercicios disponivel na pigina 124.
“! Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=hp5375yvMm8>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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- Fonemas com fungio de ligagio, por exemplo, consoantes nasais alveolares
combinadas com vogais seguidas de consoantes nasais, /nan/ e /num/ (compasso 4,
minutagem 00:05), e consoantes nasais puras, /n/ (compasso 12: minutagem 00:12), vogais
seguidas de consoantes nasais, /an/ (compasso 16, minutagem 00:14).

- Fonemas com consoantes surdas seguidas de consoantes nasais, /sn/ e /kn/. Ea
consoante nasal que permite empregar altura no fonema de forma mais sutil do que se
houvesse a presenga de uma vogal. Esse tipo de combinagio consonantal tem um grande
efeito percussivo.

- Fonemas com fungio de impacto, com resultado percussivo, por exemplo,
consoantes velares surdas, seguidas de vogais e consoantes nasais, /kan/ e /quen/, e consoantes
velares sonoras seguidas de vogais e consoantes nasais, /gan/ (compasso 6, minutagem 00:06),
/guin/ (compasso 10, minutagem 00:09), /guen/ (compasso 19, minutagem 00:17),
consoantes alveolares sonoras, seguidas de vogais, /di/, ou vogais e consoantes nasais /dan/
(compasso 4, minutagem 00:05).

- Fonemas com fung¢io onomatopaica, simulando o som da sanfona, por exemplo,
consoantes nasais puras, /n/, e semivogais combinadas com consoantes nasais, /ian/ e /iun/
(compassos 34 e 35, minutagem de 00:29 a 00:31).

A silabagio utilizada estd afetada por uma tentativa de simulagio timbristica da
sanfona, o que gera no geral um som mais anasalado e diluido, apesar de percussivo. E
importante que o dudio do exercicio e a gravagio na qual o exercicio foi inspirado sejam as
principais referéncias para o estudo. Nos dois ultimos compassos do exercicio, ¢ utilizado um
tipo de emissdo vocal acentuando o registro de peito pleno, com uma inteng¢io mais falada,
tomando como referéncia o canto intenso de Citia de Franca.

O fraseado neste exercicio é bem percussivo e picotado, com poucos momentos
ligados.

Ritmicamente podemos observar o recorrente uso de motivos com duas semicolcheias
seguidas de colcheias, (compassos 3 a 10, minutagem 00:05 a 00:11), células com pausa de
colcheia e duas semicolcheias no primeiro tempo e duas colcheias no segundo tempo do
compasso (compassos 23 a 26, minutagem de 00:20 a 00:23). A reprodugio de semicolcheias
em sequéncia (compasso 32, minutagem 00:27), cantadas prioritariamente com uma
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silabagdo que combina consoantes surdas com consoante nasal, /sn/ e /kn/, é um padrio
ritmico recorrente usado pelos sanfoneiros e o uso deste padrio vocalmente dd um efeito
ritmico 4gil e virtuosistico.

As melodias construidas apresentam caracteristicas como: bordadura (compasso 28 e
29, minutagem de 00:24 a 00:26); repeti¢des de nota com efeito percussivo (compasso 37,
minutagem 00:32); manutengio de uma mesma nota, mudando apenas a dltima de cada
compasso, em grau conjunto ascendente (compassos 39 a 41, minutagem 00:33 a 00:36);
manuten¢io de um mesmo motivo ou relagdo intervalar, realizando pequenas varia¢des em
decorréncia da mudanga de acorde, partindo de notas diferentes, com uma intengio
ascendente na regiio explorada do fraseado (compassos 3 a 8, minutagem 00:04 a 00:08), ou
utilizando as mesmas notas, sé modificando as notas reais que fazem parte do acorde
(compassos 23 a 26, minutagem 00:17 a 00:20).

Depois de reproduzir os improvisos gravados, busque criar seu préprio improviso,
usando o dudio cante-junto.

Aqui, além da transcri¢io do exercicio, apresento duas fotos (ver Figuras 09 e 10)
minhas com o Severo.

Pense num galope arretado! E muita animagio nesse Sio Jodo!

\
l.\
7

Figura 09: foto de Severo e a autora
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Figura 10: foto de Severo e a autora
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2.4. Samba

Este ¢ um improviso realizado sobre a harmonia de uma das partes de “O samba ¢
meu dom”, sambajazz suingado de Wilson das Neves e Paulo César Pinheiro. A proposta do
exercicio ¢ ouvir repetidas vezes a gravagio“ para se familiarizar com a linguagem
improvisatdria do género. Em seguida, aos que sabem ler, podem acompanhar a partitura (ver
Figura 12), simultaneamente 4 audi¢io do dudio.

O exercicio foi inspirado na gravagio do dlbum “O som sagrado de Wilson das Neves”
(CID, 1996)*. Os fraseados e padrdes ritmicos e melédicos experimentados no exercicio
foram inspirados na performance de Wilson das Neves na voz e de Vittor Santos no
trombone.

Sobre a silabagdo, a transcri¢do presente na partitura ¢ a mais préxima possivel da
gravagio, mas ela deve servir apenas como um guia inicial. A transcrigio silibica nos ajuda a
sistematizar as possiveis experimentagdes articulatérias num improviso vocal no samba. Mas o
cantor ¢ livre para usd-lo com fluidez e flexibilidade em seu improviso. De todo modo,
podemos observar algumas caracteristicas recorrentes nas silabagoes utilizadas no exercicio:

- Fonemas com fung¢io de impacto44, com resultado percussivo, por exemplo,
consoantes velares surdas, /can/, e consoantes alveolares surdas, /tum/, /tom/, /ten/, /tin/, e
sonoras /don/ (compassos 1 a 8, minutagem 00:05 a 00:16), todas seguidas de vogais e
consoantes nasais

- Fonemas com fungio de ligagio“, por exemplo, consoantes nasais alveolares
combinadas com vogais, /no/ (compasso 21, minutagem 00:36), ou com vogais seguidas de
consoantes nasais, /num/ (cornpassos 21 e 24, minutagem 00:36 a 00:41), e consoantes
alveolares combinadas com vogais e consoantes nasais, /ron/ (compassos 9 e 11, minutagem
00:17 a 00:22)

- Fonemas com fung¢io onomatopaica, simulando o som do trombone, por exemplo,

consoante continuante fricativa labiodental sonora, seguida de vogal, /vo/, ou de semivogal,

“2 Link dos dudios dos exercicios disponivel na pgina 124.

“3 Disponivel em: <https://youtu.be/LFolFs5CQdc>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
* Presenga de consoantes oclusivas.

*® Presenca de consoantes nio-oclusivas ou vogais.
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/vui/, consoante continuante fricativa alveolar sonora, seguida de semivogal, /zei/ (compasso
53, minutagem 01:27), vogais seguidas de consoantes nasais, /an/ (compasso 54, minutagem
01:28), consoante oclusiva bilabial surda, seguida de semivogal, /pué/ (compasso 59, 01:35)

A silabagdo utilizada estd afetada por uma tentativa de simulagio timbristica do
trombone, o que produz no geral um som mais tonico, anasalado e diluido, apesar de
percussivo. H4 também a influéncia do timbre vocal de Wilson das Neves. E importante que
o dudio do exercicio e a gravagio na qual o exercicio foi inspirado sejam as principais
referéncias para o estudo.

O fraseado também ¢ influenciado por essas referéncias, sendo recomendado o uso de
portamentos e glissandos em alguns momentos.

Ritmicamente podemos observar o recorrente uso de quidltera ligada a colcheia
pontuada e semicolcheia (compasso 2, 00:06), colcheia pontuada e semicolcheia ligada a
sincope semicolcheia-colcheia-semicolcheia (compasso 3, 00:07), sequéncias de quidlteras
(compassos 13 a 15, minutagem de 00:24 a 00:29), sequéncias de semicolcheias (compassos 19
a 22, minutagem de 00:33 a 00:39), sextinas (compasso 35, minutagem de 00:57 a 01:00) — hd
trecho em que elas aparecem entremeadas por pausas e notas ligadas, como nos compassos 62
a 65, minutagem 01:41 a 01:45 -, sincopes (compassos 41 e 42, minutagem 01:08 a 01:11)

A reprodugio de semicolcheias em sequéncia, em sextina (compasso 35, minutagem
00:58 a 01:00) ¢ um padrio ritmico recorrente usado nos improvisos de sambajazz e o uso
deste padrio vocalmente dd um efeito ritmico 4gil e virtuosistico. A aplicagio da célula de
fonemas /z¢/ /gon/ /zum/ /z¢/ em sequéncia facilita a reprodugio deste efeito.

As melodias construidas apresentam caracteristicas como: bordaduras (compassos 1 a
3, minutagem de 00:05 a 00:09); apojatura (compasso 11, minutagem 00:21); cromatismo
(compasso 15, minutagem de 00:27 a 00:29); repeti¢des de nota com efeito percussivo
(compassos 19 a 20, minutagem de 00:33 a 00:36); manutengio de uma mesma nota com
diferentes fungdes em diferentes acordes (compassos 69 e 70, minutagem de 1:51 a 1:53);
manuten¢io de um mesmo motivo ou relagdo intervalar, realizando pequenas varia¢des em
decorréncia da mudanga de acorde (compassos 29 a 32, minutagem de 00:49 a 00:55);

citagdes da melodia original da musica referenciada (compassos 43 a 45, minutagem de 01:11
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a 01:15, e 69 e 70, minutagem de 1:51 a 1:53), e de variagbes melddicas feitas por Wilson das
Neves (compassos 70 a 72, minutagem de 1:53 ao final).

Depois de reproduzir os improvisos gravados, busque criar seu préprio improviso
usando o dudio cante-junto.

Depois ¢ s6 fechar os olhos e se imaginar no saldo de gafieira num sibado a noite,

dangando em par, de rosto colado!
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Figura 12 — Partitura: Samba

Exercicio ILIV
a=178
CTM® A Cm$ 4 :
—8—= 3 e
? 3 o f _;_i_ﬁ:ﬁ —t C a— ]
ry L | e | 1 1 I 1 Vi L N
1 1 1 1 1 1 1 : 1 1 1 “V.# 'I’ )|
T T ey i W e T
Tum tom tom tom ten l.’\mi ~ tom um mum um tun
L
G Bm’ : B:°® 4 ’
@ 3 7 - - g
o i 3 1 1 | e | 1
—h——x = f = ———N—
1 { {" ) | T3 - | ol - 1 - 17 ]
% o o 9 Sfe ¢ - Ho-: —— - pe
tom tom  tom ron ten tin  don ten can o
) e e J e e e e J
“9 Am’ 7 D'® 7 $
0% 3
£ 1 - ) —_— Il 3 > _q:i
ﬁ — e ! e e i o et
ron di tum tin di mm tin de ron tum tuim
Gz G4 G769 CTM®) 7 C
his 3 3 3 3 3 3
& " i o —— ! % 1 ~— = 1 1 i i 1 | = il - ﬁq
& T T g
TV vao

que no num queno num te

“25

D7® ~ - 3 G G769 *
9 # T—1 T (= $ — ro— |
- . {— . | ‘X 4 | s - d 1 1 1 L) | .
S=——— === =
- > j
mwedu du u don gon de gon te on dé6 dé6 dé qn
Rl bt Hamrw pprbir=stagh —bers Hams wgr 1
C™™M®) o

e

nun nun nun nun




6
z€ gonzum zé gonzumzé gonzumdé gondum  di di tui ron dudududé du duiu dundun dundundundi

(1 R g ol ey 1 g _ o " =
0 D© A G’®) G709 -
S — } — :
1 FE——tIF —=——===-—=—-=
~ - bokw
tp m di du du du un mum don don ten di u u

-

du dun i mdo m oo i u i dun do vui vo zei an bd dan gan dan dan
Vg5 G1® G769 CT™M® 7 ’ &
9 — |  — ]
1 1 - N 1 11
— e — ‘e
D] C v why g
tun dondun guen 3 ton tui dan
& 7 é
6
!lE! I 1
1 1 1™, - 0
—_— e
ro ru te ru tué ro ro ri up o sé qn m
“63 B 7 An? Y i

6
0« Ee—r= 6 __ 6 6 3 3
p 1 1 | I ]
1 1 1 1 1
v = e rs, v sie o’
o di sé gn tu von dé sé gn tu don dé s¢é gqn vdondudé a dodo do da t di u
o 67 D7®) V4 GS D'® -

=]

3 3
S A A=
m dn di di m  iu du du du u wn quendn do té un
“71 GMO 3 s e T
4 T | . 7
p -l > > 1 1 —— 1 1
'77 - :l 1 1 1 1
2 L = = H
dun tei o do
)= N X O e oy PR ey Nt e e SN e B A e Sy J

51



CAPITULO III - Estilos de improvisacio vocal

Este capitulo apresenta diversos estilos de improvisagio vocal presentes na musica
popular brasileira. Estes estilos serdo exemplificados através de exercicios inspirados em
performances de cantores, cantautores e instrumentistas brasileiros que também usam a voz
como instrumento.

As gravagdes e dlbuns referenciados sio citados em cada exercicio e é de fundamental
importincia a audigio e reprodugio vocal das gravagdes originais, além da feitura dos
exercicios. Os exercicios tém formatos diversos: exploragio de vocabuldrio vocal,
pergunta-e-resposta, cante-junto, cover e demonstragdes de solo.

As andlises de cada exercicio sio focadas nos elementos que caracterizam cada estilo
sistematizado neste capitulo. Nos subcapitulos 3.10 e 3.11 (item c) sdo apresentadas breves
andlises mel6dicas e harmoénicas de forma pontual, apenas como um norte para um melhor
entendimento sobre o contexto musical das musicas. Para quem busca se aprofundar num
estudo musical mais formal, recomenda-se a busca de bibliografia e cursos sobre escalas e
harmonia.

Este capitulo ¢ uma homenagem aos musicos brasileiros que inventaram caminhos

muito originais para o canto e a improvisagio vocal brasileiros. A bengio! Saravd!
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3.1. Scat singing brasileiro

Aqui apresentamos exercicios referenciados na gravagio de “Triste” (Tom Jobim), do
dlbum “Nés”, de Leny Andrade e César Camargo Mariano (Velas, 1993).

Nio hd como falar de improvisagio vocal na musica brasileira e nio mencionar Leny
Andrade. Seu reconhecimento como cantora e improvisadora € internacional e no Brasil ela

. 46
criou uma “escola”

muito original de improviso, com fraseados, silabacoes, emissio e
sonoridades timbristicas bem marcantes. Apesar de em seu canto aparecerem diversos estilos
de improvisagio vocal, Leny se destacou como representante do que aqui chamamos de “Scat
singing brasileiro”.  Apresenta-se o tema principal, em geral com varia¢des ritmicas e
melddicas, e em seguida apresenta-se a improvisagdo vocal, utilizando-se uma silabagio que
nio tem um sentido literal. Esta silabagdo, no caso do canto de Leny, apresenta fonemas que
s30 sua marca, como mencionei anteriormente. Em pouco tempo de audi¢io dos improvisos
de Leny ja d4 pra perceber a criagdo de um vocabuldrio por ela, apresentando sonoridades
melddicas, sildbicas, timbristicas e de emissio peculiares.

Neste item do 3¢ capitulo, apresentamos dois exercicios:

a) Lenyando

A proposta deste exercicio ¢ que ele seja realizado em trés etapas:
- repeti¢do dos quatro padroes de improviso, usando a base de voz e violdo;
- pergunta-e-resposta - criagio de improviso em seguida de cada padrio, comunicando com as
caracteristicas dele - , usando a base de voz e violdo;
- criagio de improviso, usando a base de violio?.

Abaixo estd disponibilizada a partitura deste exercicio (ver Figura 13).

Cada padrio de improviso tem as seguintes caracteristicas:
- 12 padrio - compassos 1 a 4, minutagem de 00:00 a 00:07 — Variagdo do trecho inicial do
tema original.
Melodia caracterizada por notas reais e melédicas. A nota final, d6, aparece como a dltima

nota do segundo compasso, numa semicolcheia ligada a duas minimas, que aparecem cada

% No sentido de que a originalidade de seu improviso gerou discipulos ou imitadores, a tornando uma das maiores referéncias de
improvisagdo vocal no Brasil.
*” Link dos dudios dos exercicios disponivel na pagina 124.
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uma nos dois compassos seguintes, ligadas. No segundo compasso, a nota dé ¢ a quinta do
acorde, e nos terceiro e quarto compassos, ela ¢ a sétima do acorde. Ritmicamente, hd a
predominincia de sincopes. Na silaba¢io, fonemas formados por consoantes alveolares surdas
seguidas de semivogais, como /tui/ e /tud/ ; vogal posterior, /u/; consoantes alveopalatais
surda, /tchun/, seguida de vogal e consoante nasal, e sonora, /dja/, seguida de vogal. O timbre
e a emissdo sio inspirados na explora¢io de Leny tanto de ressonincia nasal, quanto de um
efeito rouco.

- 22 padrio - compassos 9 a 12, minutagem de 00:15 a 00:21 — Fraseado em quialteras.

As acentuagdes nos compassos 9 e 10, minutagem de 00:15 a 00:18, caem em notas melddicas,
e nos compassos 11 e 12, minutagem de 00:18 a 0020, em notas que fazem parte do acorde.
Na silabagio, fonemas formados por consoantes alveolares surdas, como /tui/, e sonoras,
como /dui/, /duei/ e /dué/ seguidas de semivogais; consoantes alveolares sonoras, seguidas de
vogal, como /du/ e /dé/, ou de vogal e consoante nasal, como /don/; vogais posterior, /u/ e
anterior, /e/. Nos compassos 11 e 12, minutagem de 00:18 a 00:20, a emissao ¢ conduzida
para uma regido mais grave, explorando um registro de peito mais encorpado, com uma leve
elevagio da laringe.

- 3¢ padrio - compassos 17 a 20, minutagem de 00:28 a 00:34 — Sequéncia de semicolcheias.
Nos dois primeiros compassos, minutagem de 00:00 a 00:03, as semicolcheias sio
entremeadas por pausas de colcheias, que geram efeitos de contratempo. As acentuagdes
também geram esse efeito. A melodia nestes compassos ¢ formada predominantemente pela
tonica, havendo apenas duas variagoes com a sétima do acorde. A silabagio apresenta fonemas
com consoante alveopalatal surda pura, /tch/, que simulam o som de percussio; consoante
alveolar surda, como /tuan/, seguida de semivogais e consoante nasal; consoantes nasais
alveolares e bilabiais, entremeadas por vogal, /nen/, /man/, /nun/ e /nan/. Nos compassos 19
e 20, minutagem 00:31 a 00:34, hd uma sequéncia de intervalos ascendentes de 2:M, 3¢m,
2:M, 2¢ M, 32m, 2:M, seguida de um intervalo unissono. Esses intervalos sio conduzidos
num sentido descendente, explorando o territério da escala de blues. O fraseado de todo este
padrio ¢ direcionado a nota fi, que nestes dois compassos sio grafados com a nota
enarmonica mi#, pela contextualizagio harmonica. Mais uma vez a emissao é conduzida para
uma regido mais grave, explorando um registro de peito mais encorpado, com uma leve
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elevagio da laringe. Ritmicamente, hd uma sequéncia ininterrupta de semicolcheia, em geral
com acentuag¢io nos impulsos.

4¢ padrio — compassos 25 a 28, minutagem de 00:41 a 00:47 - Quialteras e swing

Aqui os compassos 25 e 26, minutagem de 00:41 a 00:44, apresentam um fraseado
quialterado, com melodia explorando as notas do acorde. Os compassos 27 e 28, minutagem
de 00:44 a 00:47, apresentam uma sequéncia de semicolcheias em fraseado swing, que implica
uma subdivisio terndria, em vez de quaterndria. A fonagio é bastante soprosa, conduzida para
uma regido mais aguda, explorando-se um efeito nasal com portamentos no momento do
fraseado swing. Hd maior intensidade interpretativa na condugio para a nota mais aguda. Na
silaba¢io, fonemas com consoante glotal, como /hei/, seguida de semivogais, e /hi/, seguida
de vogal; vogal /a/, vogal anterior, /i/, e consoantes alveolares surdas, /tui/, e sonoras, /dui/,
seguidas de semivogais, /di/, seguidas de vogal, e /d/, pura. Nesses compassos, a melodia
também explora notas reais, com um trecho onde predomina a nota sol#, quinta do acorde,
bordada seguidas vezes pela nota sol, e caindo em mi#, nota enarmoénica de f4, nota que soa

como o alvo da frase.

E interessante observar que hd a predominincia de um efeito nasalizado e a0 mesmo tempo
rouco no canto de Leny, e que as vogais exploradas por ela raramente sio muito abertas e

tonicas, o que eu procurei reproduzir no exercicio.

b) Cover Triste
Neste exercicio, a proposta ¢ reproduzir o improviso vocal de Leny Andrade na
grava¢io de “Triste” (Tom Jobim), do dlbum “Nés”, de Leny Andrade e César Camargo
Mariano (Velas, 1993). Esta gravacio pode ser encontrada em redes sociais como YouTube e
em diversas plataformas digitais®.

Um bom roteiro para este exercicio é:

- Se familiarizar com a gravagio: ouvir repetidas vezes.

“8 Para escrever esta partitura me referenciei na gravagio disponivel em:
<https://open.spotify.com/track/6BErXSixmyCaolPJ4gOEw3?2si=16276a0dccdd4562>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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- Tentar reproduzir frase por frase, sem pressa. Procure a principio se concentrar na
melodia e na divisio ritmica. A medida que for ganhando confianga, tente imitar a emissio, o
timbre e a interpretagdo. Ao aprender todo o improviso, procure internalizd-lo e cantd-lo com
emogio, como se vocé tivesse criado.

- Observar a comunicagio do improviso vocal de Leny com o piano de César como,
por exemplo, motivos executados por César ao piano sio inseridos no improviso de Leny
(minutagem 2:04 a 2:13). O elemento da comunicagio ¢ um dos mais importantes quando se
trata de improvisagao.

- Observar as citagdes da melodia original e de frases recorrentes feitas no piano,
inseridas no arranjo, no improviso vocal de Leny.

- Observar os padroes ritmicos, melédicos, harmonicos e sildbicos.

- Abaixo, estd disponibilizada a partitura (ver Figura 14) com a transcri¢io deste
improviso, mas o recomenddvel ¢ usar a audi¢do como referéncia principal para este estudo e a

leitura como uma checagem posterior.
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Figura 13 — Partitura: Lenyando
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Figura 14 — Partitura: Cover 7riste

Triste

Transcrigdo improviso Leny Andrade Tom Jobim
J=175 Exercicio ITL.Ib
Fé , n DM
P o SRR
T T 1 I | A _td'—l—_’l
- 5 —

/tch/ tu  duei ru duei ei ei 8»“‘“ an da__ |

s A F6 Bbmb o L T e :

A Gm’ ATG1) Dm’ E7(89>

due be /t/ td due i di tue di ri aran uei a nada ua ia____ da_ uei_"

21 S BbmS Am’ F169) =

= tuerei a dei a___ yi uon ba da uon mo uei /d/ dan ma_ tan tan
25,) Bb©©) Eb7) Am? AB©

o tui hi  ti qui tutd tché monuén uén /t/ taduirei a ra duerei 6 rei a o
290 Gm? C769 FO©)
== e
' | - L 1 . 3 1 1
T 1 ‘s e
[ — bt o g g
,_: ondon ta _ di tchadu rudui ru dui ri a raduiri a na___ na na na -
33A Eb(6)®) Dm7®)
I T I = F‘E:]
e ===l
h - - o Lo
s pi nd nd nanum né_ uei & na ruh uei a na_.
Y37 B F'®)omit3 F©)®) -
He=— e -
&> - i T I
e dji

Ilessi ©




3.2. Cruzos culturais — didlogo da improvisagio idiomdtica com a improvisagio livre

Neste exercicio, a proposta ¢ reproduzir o improviso vocal de Gilberto Gil na gravagio
“Batmakumba/ Exaltagio 2 Mangueira” (Caetano Veloso — Gilberto Gil/ Aloisio Augusto da
Costa - Enéas Brittes Da Silva), do dlbum “Gilberto Gil ao vivo em Montreux” (Gegé
Producdes Artisticas, 1978). Esta gravacio pode ser encontrada em redes sociais como
YouTube e em diversas plataformas digitais®.

Gilberto Gil ¢ um dos cantautores de maior importincia no que se refere a proposi¢io
de caminhos originais para a improvisagio vocal.

Em seu canto, aparecem multiplos recursos timbristicos, sildbicos e de mudanga de
registro. No que se refere aos padrdes melddicos, harmonicos e ritmicos, constata-se uma
grande liberdade para o cruzamento das mais diversas referéncias. Todos esses elementos
aparecem com uma imensa riqueza de vocabuldrio, dialogando um sélido embasamento
idiomdtico com um espirito profundamente catédrtico, que busca caminhos imprevisiveis para
sua improvisagao.

Apresento aqui uma breve anilise do improviso de Gil em “Batmakumba”, realizada
com a contribui¢do do musico Lucas Rocha. No que se refere a silabagio utilizada por Gil em
suas improvisagoes vocais, por exemplo, pode-se observar os mais diversos tipos de fonemas,
das mais diversas naturezas articulatdrias.

Em “Batmakumba”, Gilberto Gil explora um territério modal, em C mixolidio,
modulando posteriormente para Bb mixolidio (a primeira vez que acontece esta modulagio ¢é
na minutagem 00:35, retornando para C mixolidio em 01:08). Estas modulag¢des acontecem
diversas vezes ao longo da grava¢io. No momento em que Gil inicia o improviso - onde
acontece uma polirritmia se que comunica com padroes ritmicos do candomblé,
sobrepondo-se um tempo impar ao quaterndrio -, primeiro sé ao violdo e depois também com
a voz, ele comecga a alterar esse territdrio escalar. Partindo da ténica de C, Gil vai realizando
caminhos microtonais, usando bend™ ao violio. Quando Gil faz um movimento melédico

utilizando as notas f4, 14 bemol, sol, si bemol (a partir da minutagem 01:53), ele instaura a

49 Para escrever esta partitura me referenciei na gravagio dispom'vel em:
<https://open.spotify.com/track/2StN2mqTZzyihmqlhf6MRa?si=bSela3e53b244fbd>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
50 Bend é uma técnica utilizada na guitarra, na qual levanta-se ou abaixa-se a corda do instrumento, alterando a afinagio das notas.
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partir dali um modo menor. E como se ele tivesse feito um acorde de Fm e um acorde de Gm,
sendo que o baixo estd executando a nota dd, portanto, mudou tudo. E como se ele sugerisse
para a banda inteira que a partir daquele momento eles estariam neste modo. Toda a banda
recua, permanecendo apenas o baixo elétrico, executando a nota dé, e alguns poucos
instrumentos percussivos. Especialmente a partir do inicio de seu canto (na minutagem 2:08),
observa-se a realiza¢io de seu improviso em C menor edlio. Interessante observar como Gil
comega o improviso vocal puxando a nona e a ter¢a menor, o que refor¢a a mudancga de
sonoridade para este modo. Porém, no final do improviso (a partir da minutagem 02:32), Gil
usa a nota l4, sexta maior, mudando o modo novamente, realizando o improviso em C dérico.

J4 no segundo improviso (a partir da minutagem 07:08), Gil sugere um modo
mixolidio com décima primeira aumentada, conhecido como “modo nordestino”. No
entanto, ele imprime uma inteng¢io “arabesca” em seu improviso, tanto no que se refere a
estrutura escalar, quanto a sonoridade vocal por ele explorada, como, por exemplo, a
predominincia do uso de trinado. Ali ele explora a escala menor harménica, como se estivesse
fazendo a escala de G menor harménico, apesar de ele nio chegar a fazer a escala completa.
Essa sonoridade “arabesca” ¢ caracterizada pela acentuagio da quarta aumentada. Mas o
modo que ele estd usando ¢ o mixolidio com décima primeira aumentada, que é um modo
derivado da escala menor harménica. Gil nio usa as escalas drabe ou persa, e sobre essas
escalas, vale ressaltar que elas sio aproximagdes que os musicos ocidentais tentam fazer com a
sonoridade dos povos persas, drabes, hiingaros etc. Este improviso é uma étima ferramenta de
explicagdo para modos.

Sobre a silabagio utilizada, no primeiro improviso hd a predominincia de fonemas
com consoante alveolar sonora, ligada as vogais posteriores /du/, e anteriores, /di/, e com
vogais puras /u/ e /i/, com articulagio arredondada, gerando uma emissio equilibrada. No
segundo improviso, Gil jd explora a sonoridade mais tonica e anasalada, variando mais a
silabagdo. Hd grande presenga de consoantes nasais bilabiais, /ma/, ou alveolares, /ni/, /na/,
ligadas a vogais. Mas hd também variag6es surpreendentes de fonemas como, por exemplo, a
sequéncia de fonemas /an/ /di/ /u/ /i/ /ti/ /xi/ /za/ /pa/ /a/, /na/ /ma/ , nos compassos de 6 a
9, minutagem 07:19 a 07:25, de natureza articulatdrias bastante diversas. A partir do

compasso 10, minutagem 07:25 em diante, Gil acentua o uso de trinado, e de uma emissio
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tonica e bastante nasal, apontando um cruzo cultural com uma sonoridade vocal “arabesca”.
Em dois pontos especificos, hi uma mudanga de registro intensa da voz de cabega para voz de
peito, mudando-se também o timbre utilizado para uma sonoridade mais falada: nas duas
tltimas notas do compasso 15, onde hd um portamento, na minutagem 07:38 a 07:39, e entre
as duas dltimas notas dos compassos 19 até o compasso 21, na minutagem 07:47 a 07:50,
neste segundo ponto caminhando para uma regido mais grave. Outro trecho marcante de
mudanga de registro para a voz de peito ¢ nas primeiras quatro notas do compasso 13,
minutagem entre 07:32 e 07:33, desta vez numa regiio mais aguda, de passagem. E curioso
observar que ele usa o fonema /ha/ no ataque dessa sequéncia, formado por uma consoante
aspirada surda, aliada a vogal /a/, cuja articulagio apresenta ampla abertura labial. Importante
ressaltar também a aspereza da emissdo utilizada nesta sequéncia de notas, o que os fonemas
utilizados ajudam a ativar. No YouTube podemos encontrar um video dessa performance de
Gil no Festival de Montreux. E interessante observar que, no primeiro improviso, minutagem
de 02:07 a 02:35, Gil improvisa dobrando voz com violao, e no segundo, minutagem de 07:08
a 07:51, Gil para de tocar violdo e inicia o improviso vocal como um “chamado”, erguendo os
bragos e fechando os olhos. Em seguida, ele come¢a a movimentar os bragos de um lado para
o outro, no alto, e o corpo. Quando iniciam os trinados, Gil faz um movimento de tremor
com as mios, como se acompanhasse com o corpo a vibragio do som. Parece acontecer ali
uma intensa relagio de corpo e voz, deixando acontecer um fluxo sonoro espontineo, através
de uma improvisagio com concentragio e, 20 mesmo tempo, entrega.

Um bom roteiro para este exercicio é:

- Ouvir a gravagio repetidas vezes, primeiro a gravagio inteira, depois os trechos dos
improvisos vocais. Quanto mais, melhor.

- Tentar reproduzir frase por frase, sem pressa. Procure a principio se concentrar na
melodia e na divisio ritmica. A medida que for ganhando confianga, tente imitar a emisso, o
timbre e a interpretagdo. Ao aprender todo o improviso, procure internalizd-lo e cantd-lo com
emogio, como se vocé tivesse criado.

- Observar a dobra do improviso vocal de Gil com o seu violao e a comunicagio da

banda, especialmente a partir do momento de seu improviso (minutagem entre 02:07 e
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02:35) em que acontece um s#bito piano na dinimica de toda a banda. O elemento da
comunicag¢io ¢ um dos mais importantes quando se trata de improvisagio.

- Observar os padroes ritmicos, melédicos, harmonicos e sildbicos.

- Observar a sua interpretagio, as acentuagdes de dinimica, as varia¢des timbristicas e
de emissio e as transi¢oes de registro.

- Abaixo, estd disponibilizada a partitura (ver Figura 15) com a transcri¢do deste
improviso, mas o recomenddvel ¢ ter audi¢do como referéncia principal para este estudo e a

leitura como uma checagem posterior.
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Figura 15 — Partitura: Cover Batmakumba

Batmakumba Gilberto Gil
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[Minutagem 7:08 a 7:51 |

J=106

Batmakumba

Caetano Veloso - Gilberto Gil

Exercicio IILIT

f
1
g1
3 3 3 3 3 3 3 3 3
=l w u ra mamamamamamamaimnamama maimaimamaimaimamamamamama n.i;:;
g 3 3 3 3 —3— 3 3 —3—
0 [—— pr— C p—
y 4 3 3 3 b= I3 1 +} 1] i Y 1 1] 1 i 3 I 3 3]
i | - i 1 1 - | <4 C¥ITY : z» lq I
o 2 T
ni u nido ududu u mwmtwumm wdi u i pe na na an di _
0-57 P
M ﬁ‘m
) 3 = 3 3 3 3 flo s —30
) A | 1 s EY N 11 1 = 1 | 1 1 ' | N 3
! e DI — b e e M F
PR P L
v - n
u i dorirn u uzapaa a anananaa a a

na mamama {2 e

“13
0

4 nanananananananana

tr tros”

i pi u uza i i i

la i ala a n an ahana hume ne ia unmagazn a naunnana i naha
19
0 3 3 3 3 3 3
v 3 1 1 | = I [ | s I Y

1 £V — e e fe— i —

: o T =< i

() P - o o

un ma me ie la a 1 hi e o ro mamamamamama ma

Tlessi ©

64




3.3. Improvisagio livre

Neste exercicio, a proposta ¢ a criagio de um didlogo e/ou um discurso em uma lingua
inventada, como uma forma de improvisagio livre. A referéncia para este exercicio ¢ a
gravagio de Vinicius de Moraes, Toquinho e Marilia Medalha, da musica "A tonga da
mironga do kabulet¢” (Toquinho - Vinicius de Moraes) com participagio especial de
Monsueto, do dlbum “Como dizia o poeta... Musica nova. Vinicius de Moraes, Toquinho e
Marilia Medalha” (Som Livre, 1971)*". Nesta gravagio, na minha opinio, Monsueto realizou
uma das performances mais livres, bem-humoradas e inusitadas de improvisagdo vocal livre
realizadas na musica popular no Brasil.

Monsueto (1924 — 1973) foi um cantor, compositor, instrumentista, pintor e ator
brasileiro, natural do Morro do Pinto, Rio de Janeiro. Um dos primeiros artistas multimidia
da histéria do Brasil, Monsueto teve suas composigoes gravadas por importantes nomes da
musica popular brasileira, como Alaide Costa, Caetano Veloso e Milton Nascimento.

Em 1971, Monsueto foi convidado por Vinicius de Moraes e Toquinho para uma
participagio em “A Tonga da Mironga do Kabuleté”. A ideia era que Monsueto emitisse sons
ininteligiveis, inventando palavras absurdas que simulassem um xingamento em nag6, como a
letra da musica diz.

Segundo Pesciotta®, o titulo da cangio ¢ uma frase adaptada por Vinicius. A frase é
um xingamento nagd que Gesse, esposa de Vinicius na época, havia escutado no mercado
central, em Salvador, e ficou fascinada pela sonoridade do xingamento. A frase correta no

« »
S

dialeto africano, ¢ “songa da mironga do kabulet¢”, com “s”. No entanto, como Vinicius
impressionou-se mais pela sonoridade do xingamento, do que pelo sentido em si, decidiu
substituir o "songa" por "tonga’, para dar mais énfase tonal. Vinicius e Toquinho

consideravam insolente o som da expressio, que ecoava como um grande desabafo, e

convidaram Monsueto.

51 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Ffb7p6X9PIM>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.

%2 Disponivel em: PESCIOTTA, Natilia. Atrds da musica. "A tonga da mironga do kabuleté - Toda a verdade sobre o melhor xingamento da
musica nacional”. 2015. http://atrasdamusica.tumblr.com/post/118179457465/a-tonga-da-mironga- do-kabulet%C3%AA . Acesso em
13.jan.2022.
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Pesciotta afirma que o bidgrafo José Castello disse que Vinicius brincava: “Te garanto
que na Escola Superior de Guerra nio tem um milico que saiba falar nagd”. Esta gravagio ¢é
um exemplo de um modo velado de expressio durante o regime militar. A improvisagio vocal
realizada por Monsueto tem coeréncia com o contexto social e politico expresso na cangio,
logo hd um norte temdtico. No entanto, o desenvolvimento desse tema ¢ realizado de forma
absolutamente despadronizada, espontinea e imprevisivel. Esta performance de Monsueto ¢é
um exemplo de como a improvisagao vocal livre pode se inserir numa estrutura idiomdtica de
cangio popular.

Nesta gravagio, Monsueto faz uso de uma emissdo em que o uso dos ressonadores
apresenta bastante oralidade e projecio, sem definigio de consoantes. Além da invengio de
palavras, simulando um idioma inexistente, hd também a reprodugio de frases em portugués
sem a defini¢do de consoantes, mas que com o ritmo, a acentuagio e as vogais das palavras,
parece possivel identificar o sentido subentendido nessas frases. £ o que acontece logo na
abertura da cangio, na primeira frase de Monsueto, que mesmo sem as consoantes, parece
claro que ele diz "Senhoras e senhores”, como quem inicia um discurso, o que caracteriza a
ironia de seu improviso. Podemos também identificar uma emissao com bastante ar na voz, e a
utiliza¢io de drive, o que podemos observar na minutagem 03:28.

Aqui estd disponibilizado um exercicio em dudio™. A proposta deste exercicio, ¢ que
ele seja realizado em trés etapas:
- repeti¢io de cada padrio de improviso, usando a base de voz e violao;
- pergunta-e-resposta - criagio de improviso em seguida de cada padrio, como quem estd
discutindo numa lingua inventada com a pessoa da voz gravada - , usando a base de voz e
violdo;
- criagdo de improviso, usando a base de violdo.

Recomenda-se ouvir bastante a improvisagio de Monsueto na gravagio referencial

antes de realizar o exercicio.

. 4
Monsuetiando’

53 Link dos dudios dos exercicios disponivel na pdgina 124.
> Idem.
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3.4. Contracantos

Este exercicio apresenta improvisos vocais em contracantos, melodias acessdrias que
servem de acompanhamento a outra melodia principal. Tomaremos como referéncia a
gravagio de “Cansei de esperar vocé” (Dona Ivone Lara - Délcio Carvalho), do dlbum “O
Mapa da Mina”, do Grupo Fundo de Quintal, com participag¢io especial de Dona Ivone Lara
(Som Livre, 1986).

Na gravagio, os cantores do grupo cantam a melodia principal e Dona Ivone vai
fazendo simultaneamente e pontualmente os contracantos ao longo da cangio. Os
contracantos de Dona Ivone Lara sio uma famosa referéncia, especialmente no meio do
samba, por serem feitos de maneira totalmente intuitiva>®. Além disso, até o0 momento de
Dona Ivone introduzi-los na interpretagio de suas cangdes, ndo era um recurso muito comum
na interpretagio dos sambas.

E notével ao ouvir o canto de Dona Ivone Lara, que este ¢ trabalhado, moldado,
diferente da maior parte das pastoras de samba de sua época, que cantavam a sua maneira, sem
terem recebido qualquer tipo de orientagio vocal. Isto se deve a formagio recebida e contexto
social vivido por Dona Ivone, especialmente em sua infincia.

Sua relagio com a composi¢io desde muito cedo também diz muito de seu perfil
como improvisadora. Como compositora, foi pioneira: primeira mulher a fazer parte de uma
ala de compositores em 1947, no Império Serrano; primeira mulher a compor um
samba-enredo em 1965, “Os cinco bailes da histéria do Rio”. Dona Ivone tinha que pedir nas
rodas de samba na Serrinha, favela no Rio de Janeiro, onde morava, para seu primo apresentar
seus sambas como sendo dele, para popularizar seus sambas e vencer o preconceito contra as
mulheres no meio musical, especialmente do samba.

Toda a ousadia de Dona Ivone reflete-se no seu improviso vocal, que funciona como
uma flauta ou outro instrumento de sopro que vai costurando as melodias principais numa

roda de choro. Herdeira de uma cultura vinda de redutos da musica popular carioca, como a

% Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=QAvAYzI7w4I>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
>¢ Ler: REIS, Luiz Felipe. “Intuigdo e sensibilidade”. Jornal do Brasil, 12.01.2010. Disponivel em:
<http://www.donaivonelara.com.br/textos.php?id=28>. Acesso em 20 de janeiro de 2022.
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Escola de Samba Império Serrano, e o Jongo da Serrinha, Dona Ivone Lara é uma das mais
importantes referéncias do improviso e do canto popular brasileiro.

Neste exercicio, sio disponibilizados um dudio’ com a reprodugio do improviso de
Dona Ivone Lara, muito semelhante ao que ela realiza na gravagio acima mencionada. H4
também a transcri¢do em partitura (ver Figura 16) deste improviso.

A silabagio presente neste exercicio nio ¢ muito variada, sendo utilizados fonemas
com vogal pura, /i/, consoante alveolar seguida de vogal, /la/. A emissio de Dona Ivone ¢
metilica e levemente anasalada, e a sonoridade das vogais das silabas é arredondada.

Em relagio a melodia do improviso de Dona Ivone, ela abre com um arpejo de Bm,
utilizando na ponta a nota l4, 7¢ do acorde, seguida da nota dé#, 92 do acorde. Essa
consciéncia harménica na construgdo melédica de sua improvisagio segue por todo
improviso. As figuras ritmicas utilizadas em seu improviso sdo muito recorrentes das divisdes
caracteristicas dos padrdes ritmicos de samba. Dona Ivone usa com frequéncia quidlteras e
sincopes com ligaduras, o que dd fluidez e um cardter coloquial a diviso e ao fraseado.

A proposta deste exercicio, ¢ que ele seja realizado em trés etapas:

- repeti¢io de cada padrio de improviso, usando a base de voz e violao;
- pergunta-e-resposta - criagio de improviso em seguida de cada padrio, usando a base de voz e
violdo;
- criagdo de improviso, usando a base de violdo.
Recomenda-se ouvir bastante a improvisagio de Dona Ivone Lara na gravagio

referencial antes de realizar o exercicio.

% Link dos dudios dos exercicios disponivel na pgina 124.
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Figura 16 — Partitura: Canser de esperar vocé - contracantos de Dona Ivone

Cansei de esperar vocé

Contracantos de Dona Ivone
Dona Ivone Lara - Delcio Carvalho
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3.5. A letra ou a fala como principal condutora

Esculacho — anélise e proposta de estudo

A riqueza da utilizagio da letra e/ou da fala como principal condutora da
improvisagio vocal ndo estd somente na métrica, no padrio ou fraseado ritmico, ou contetdo
poético e literdrio em si, mas também e muitas vezes, principalmente, na sonoridade dessas
palavras ¢ do modo de dizé-las. A inser¢io de falas, interjeigbes, risos, gritos, de forma
totalmente nio planejada pode gerar sons ricos, diferentes e originais.

A gravagio de Wilson Moreira e Nei Lopes do samba "Esculacho” (Wilson Moreira —
Nei Lopes) ¢ um exemplo dessa possibilidade de improvisagio vocal muito presente na
musica brasileira, especialmente no samba. Esta gravacio estd presente no dlbum “O partido
muito alto de Wilson Moreira e Nei Lopes” (EMI-Odeon, 1985)*. A atmosfera da gravagio é
muito semelhante das que ouvimos nas rodas de samba, onde a intervengio vocal de todos os
presentes na roda, tocando instrumento ou nio, musicos ou nio, ¢ livre e faz parte da
sonoridade musical caracteristica do samba.

Nesta gravagio, o refrio é sempre cantado em coro, formado por vozes masculinas. Os
versos sio sempre divididos por duas vozes diferentes, e algumas pessoas desse coro fazem
intervengdes vocais ao longo da gravagio.

Logo no inicio da grava¢io, ouvimos um acorde de G maior ao violio, seguido de um
falatério, com destaque para uma das vozes que diz “Isso é um tremendo esculacho”, em que
a voz ¢ explorada numa regiio médio-grave, num recurso vocal semelhante ao drive. Daf a
percussio conduz para a execugio do samba, junto com o violdo. O refrio do samba diz: “T4
um esculacho! T4 um esculacho! Todo mundo querendo dar volta, cumpadi. Sai debaixo!”. A
letra do samba, de contetido bem humorado, em cada verso descreve situagdes de pessoas
enganando outras, “dando volta”. O cardter piadista da letra conduz a intensas gargalhadas
dos cantores ao fim de cada verso, que tem as mais diversas sonoridades. O primeiro verso diz:

“Pra ir num aniversirio

Fiz um credidrio para me vestir

> Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=2qnGOcNKBmQ>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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https://www.youtube.com/watch?v=zqnG0cNKBmQ

Teve tanto SPC

Teve até FBI

Uma beca e uma gravata

Cem quilos de alcatra foi quanto custou

Quando fui dangar a valsa

Alinha era falsa e a cal¢a rasgou”

Quvimos os mais diferentes timbres, e em sambas como esse é muito comum ouvir
intervengdes de vozes com muita oralidade, parecendo haver muito espago arredondado na
cavidade oral, e muito volume, como a que ouvimos em 02:07, em que alguém grita: "Th!"
Algumas falas tém relagdo com a letra, que diz no refrio "T4 um esculacho! Todo mundo
querendo dar volta, cumpadi! Sai debaixo!" Na minutagem 2:11, apés o coro cantar “T4 um
esculacho”, podemos ouvir alguém dizer “Ora, se t4!”

No geral, as vozes sio exploradas prioritariamente no registro de peito, com uma
intengio mais falada e pouco uso de ornamentos como vibrato, portamento, entre outros.

A interpretag¢io e o humor interferem no resultado sonoro dessas improvisagoes, com
diferentes formas de emissdo. A diversidade de timbres de cada voz chama a aten¢io nesta
gravagdo, tanto nas interveng¢Oes improvisatdrias, quanto nas diferentes vozes que cantam os
versos. No fim de um dos versos, na minutagem 0:46, o cantor canta a frase “a linha era a falsa
e a calga rasgou” abandonando a melodia, meio falando e meio rindo. Até a sonoridade das
gargalhadas se destaca, no que se refere ao timbre e até mesmo a extensio das vozes, como na
minutagem entre 2:35 e 2:40, quando ao final do verso, um dos cantores dd uma gargalhada
muito aguda, com bastante tonicidade e projecdo, na voz de cabe¢a. Um pouco a frente,
alguém comenta, com a voz bem projetada: “Nio vai me dar volta em ninguém, 6 malandro!”

Essa profunda liberdade criativa tem intrinseca ligagdo com a fala e ¢ uma das
principais marcas da improvisagio vocal presente em diversas formas de samba, como o
partido-alto, apresentado nesta gravagio.

Como proposta de estudo:

- Ouga 0 mdximo de dlbuns possivel da discografia de Wilson Moreira e Nei Lopes,
muitas vezes. Quanto mais, melhor. Ouga igualmente a faixa “Esculacho”, que tomamos
como referéncia.
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- Caso tenha acesso, vd a rodas de sambas, nos mais diversos lugares, procurando
observar as intervengdes vocais faladas e cantadas, os timbres, os tipos de emissio e
ornamentos vocais, os gestos, as dangas € a improvisagdo vocal presentes nestes ambientes.

- A medida que for tomando confianca, se for vidvel, procure cantar em rodas, ou
formar rodas com outros musicos, buscando a experiéncia de cantar coletivamente,
explorando estas caracteristicas estilisticas e improvisatdrias.

- Procure inserir falas nas suas performances vocais de samba, buscando coeréncia

estilistica e 20 mesmo tempo com total espontaneidade.

3.6. Improviso ritmico

Este exercicio apresenta um trecho da cangio “Sebastiana” (Rosil Cavalcanti), seguido
da reprodugio de 3 improvisos vocais realizados por Jackson do Pandeiro sobre esta cangio.
Tomaremos como referéncia duas gravagdes: uma do dlbum “Aqui t6 eu”, de Jackson do
Pandeiro (Philips, 1970/ Universal, 2016)’’; a outra, do video “Jackson do Pandeiro canta
‘Sebastiana’ TVE 19797,

Nio era "a toa" que Jackson do Pandeiro (1919 - 1982) era conhecido como "O Rei do
Ritmo". Jackson era famoso por ser um dos maiores improvisadores vocais no que se refere a
sua rica variagio de divisdes ritmicas. E impressionante o dominio e a imensa diversidade
ritmica de seus improvisos. Seu primeiro instrumento foi o pandeiro, dado por sua mae, que
era cantadora de coco. Muito de seu fraseado ritmico no canto vem da relagio de Jackson com
o instrumento. No entanto, para além do improviso ritmico, Jackson é um dos maiores
mestres do canto brasileiro e explorou muitos recursos vocais com uma estética muito
moderna para o seu tempo e diferente do que os cantores mais reconhecidos nacionalmente,
especialmente os do eixo Rio-Sio Paulo, como Orlando Silva e Dick Farney, faziam na época.
Jackson também utilizava muitas variagdes melddicas, mudangas de registro com desenvoltura
(mudanga de oitava, do agudo para o grave, por exemplo, era um recurso que ele usava muito,

como podemos ver no compasso 22, minutagem 0:25 do exercicio), utilizagio de fala, gritos e

* Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=7000tBd1P1A>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
“ Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=qjyY]6BniS0>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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interjei¢oes, tudo de uma maneira muito coloquial, natural, coerente com a cultura de seu
lugar de origem, a Paraiba. Jackson foi um dos reinventores do canto popular brasileiro e
influenciou muitos cantores do seu tempo e que vieram depois.

Uma das gravagdes mais famosas de Jackson no que se refere a divisio ritmica, ¢ ade
"Sebastiana” (Rosil Cavalcanti).

Comparando a melodia original com os improvisos de Jackson, podemos notar que,
em seu improviso, Jackson realiza um deslocamento da melodia, adiando o inicio da frase e
realocando seus tempos fortes. O inicio da frase seguinte “e pulava que sé uma guariba” se dd
exatamente no mesmo lugar que o da melodia original, diferenciando apenas algumas
variagdes melddicas.

Nas gravagbes acima citadas, podemos observar outras caracteristicas do canto de
Jackson: emissdo bastante nasal, uso de girias e expressdes nordestinas, variagdes melddicas,
apuro técnico (cuidado com inicio e finalizagdo de frase), afinagdo impecdvel, auséncia de
impostagio e vibratos acentuados.

Em “Sebastiana”, os padrdes ritmicos mais presentes sio sincopes, colcheias seguidas
de duas semicolcheias, sequéncias de semicolcheias, com a presenga de contratempos e ligagio
de semicolcheias em tempo fraco a semicolcheias no tempo forte.

Neste exercicio, ¢ disponibilizado um dudio® com a reprodugio dos improvisos de
Jackson, muito semelhantes aos que ele realiza nas gravagdes acima mencionadas. Hd também
a transcri¢do em partitura (ver Figura 17) destes improvisos.

A proposta deste exercicio é que ele seja realizado em trés etapas:

- repeti¢io de cada padrio de improviso, usando a base de voz e violao;

- pergunta-e-resposta - criagio de improviso em seguida de cada padrio, usando a base de voz e
violao;

- criagdo de improviso, usando a base de violio.

Recomenda-se ouvir bastante a improvisa¢io de Jackson do Pandeiro nas gravagoes
referenciais antes de realizar o exercicio, observando os recursos musicais e vocais que ele usa,

como improvisos ritmicos e melédicas, envolvendo, por exemplo, deslocamento do local de

¢! Link dos dudios dos exercicios disponivel na pagina 124.
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inicio de uma frase musical e mudanca de oitava, interven¢des de fala, vibratos, entre outros

recursos.

Figura 17 — Partitura: Sebastiana — Improvisos ritmicos de Jackson
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3.7. Silabagdes e sonoridades percussivas

Aqui apresentamos exercicios baseados em performances de quatro cantautores
brasileiros: Jodo Bosco, Djavan, Moraes Moreira e Cdtia de Franga. A proposta ¢ realizar um
cover dessas performances, tomando como principal objetivo a absor¢io de vocabuldrio
sildbico. Mas recomenda-se aproveitar para realizar o cover o mais fiel possivel 4 performance
original, tentando reproduzir o timbre, o tipo de emissio, os ornamentos e a intengio
interpretativa. A imitagio é uma das formas mais potentes de estudo, por mais que isso parega
contraditério no que se refere a improvisagio. Mas especialmente no que se refere a
improvisag¢io idiomdtica, a imita¢do nos ajuda nio sé a identificar padroes estilisticos tanto
nos diferentes géneros musicais, quanto nas performances de cada artista, como também a
acessar determinados recursos vocais e sonoros que muitas vezes nio exploramos. Cria-se
dessa forma uma espécie de “banco de dados” sonoro, que quanto mais artistas imitamos,
mais o ampliamos. E a partir dai vamos construindo o nosso caminho para uma identidade
vocal rica e impar.

E importante ressaltar a riqueza sonora presente na lingua portuguesa falada no
Brasil, que tem a influéncia de vérias outras, especialmente as de origem banta e as centenas de
linguas indigenas ainda vivas, faladas no Brasil. Alguns padrdes silibicos muito comumente
presente nas vocalizagdes sem letra ou nos improvisos realizados no Brasil, como “laraid”,
“ereré”, “lelelé”, “6 6 6” sio muito bem-vindos, especialmente em determinados géneros onde
eles constituem uma marca, como, por exemplo, o “lalai4”, muito usado nos coros de samba.

No entanto, existe uma imensidade de outros fonemas presentes na lingua portuguesa
falada no Brasil, que podem trazer uma diversidade sonora muito maior ao canto,
especialmente ao improviso vocal. Alguns musicos brasileiros foram fundo na exploragio
desses fonemas, nio sé criando uma identidade prépria de silabagdo vocal, como abrindo
novos caminhos para um vocabuldrio silibico muito diversificado e muito mais coerente em
relagio a sonoridade da musica popular brasileira. Por exemplo, em fraseados de samba,
podemos realizar o emprego de fonemas com consoantes velares ou alveolares surdas puras,

mesclados com fonemas com consoantes bilabiais ou alveolares surdas, seguidas de vogais,

como no exemplo abaixo:
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Figura 18 — Exemplo de silabagio
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O uso desse tipo de fonema acentua a percussividade deste fraseado, mais do que se, a0
lugar desses fonemas, utilizdssemos uma sequéncia de fonemas com consoantes alveoares de
ligagio, seguidas de vogais, como /la/, empregando altura definida em todas as semicolcheias.

Este ¢ um exemplo simples de como o uso criativo e consciente dos fonemas, no que se
refere a natureza de articulagio deles e a sua relagio com a estilistica do canto, pode gerar um
contetido muito rico e original para a silabagdo na musica popular brasileira. Os exemplos

abaixo apontam caminhos muito valiosos para isto.

a) Cover Cabega de nego

O mineiro Jodo Bosco é um dos nomes mais importantes no que se refere a criagio de um
estilo de silabagdo e fraseado na improvisagio vocal no Brasil. Jodo tem grande influéncia da
musica africana, tanto em relagio 4 estrutura quanto em relagio a sonoridade de dialetos
africanos como o Yorubd, o Umbundo, o Quibundo etc. Essa sonoridade ¢ trazida para as
silabagdes criadas por Jodo, misturadas com os fonemas e silabas da lingua portuguesa. A
gravacio da musica "Cabe¢a de nego" (Joio Bosco) mostra um improviso previamente
estruturado, ou seja, um improviso que vai sendo desenvolvido, elaborado e se transforma em
composi¢do com variagdes a cada performance, como em geral ¢ o improviso de Jodo Bosco.
Acompanhado por seu préprio violdo e pelo baixo elétrico de Nico Assumpgio, o improviso
vocal de Jodo permeia uma base harmoénica com uso de icks, linhas de baixo, ostinatos, slaps,
entre outros recursos que geram um resultado sonoro bem percussivo. O curioso neste
improviso é como Jodo utiliza palavras existentes na nossa lingua, incluindo nomes préprios,
como se fossem palavras de algum dialeto africano. A letra, que faz referéncias a nomes e

. - . o1 - . . . - 62 A
manifestagdes culturais brasileiras de matriz africana, comeca assim: "Cacurucaia™ eu td/

62 Cacurucaia ou Cacurucai: Termo muito usado nos terreiros de umbanda para designar a pessoa (encarnada ou desencarnada) muito idosa.
Disponivel em: http://umbandaestudo.blogspot.com.br/2008/08/alguns-termos-que-utilizamos.html Acesso em 15.01.2022
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perrengando t6/ de Aniceto ¢ o jongo". Alguns fonemas combinados sio préprios da nossa
lingua, como a sflaba /pé/ da palavra "perrengando”, que tem o som de /é/ aberto. Esse som
nio existe, por exemplo, no dialeto africano Yorubd. No entanto, muitas dessas palavras
existentes na nossa lingua sio origindrias de dialetos africanos. E notivel a percussividade
desses fonemas, com uma sonoridade que interrompe o fluxo sonoro através da oclusio de
labios, como as consoantes bilabiais /p/ e /b/, as alveolares, como /t/ e /d/, e as velares, como
/k/ e /g/. Observa-se também algumas interjei¢oes proprias da lingua inglesa, como "yeah", o

que mostra o "caldeirdo cultural” presente na sonoridade sildbica construida por Jodo Bosco.

Jodo também usa palavras nio existentes em nenhuma lingua, mas que parecem ter uma
sonoridade afro-brasileira, como podemos observar na minutagem entre 00:59 e 01:53: "catd
zumbangu lald/ catd zumbangu lelé/ catd zumbangu lili/ ¢ pa c pa yeah". Nesta frase podemos
ver bastante presentes consoantes nasais como /m/ e /n/, e fricativas, como /z/, assim como na
frase entre 02:12 e 02:21: "6 zimba gubagubagu 6 zimbagum bom/ 6 zimba gubagubagu um

zimbagum/ yeah".

Em seguida, em 02:24, Jodo Bosco canta a frase: "6 Jodo da Baiana, 6 Jodo da Baiana, 6
Jodo da Baiana, 6 Candeia". Jodo usa de maneira muito percussiva em seu fraseado os nomes
de dois grandes representantes do samba e da cultura negra no Brasil: Jodo da Baiana e
Candeia (assim como Aniceto do Império, citado na primeira frase da cang¢io). No final da
frase, na palavra "Candeia”, Jodo usa um recurso de emissao no registro de "fry”, em tessitura
grave. Ao longo da cangdo, Jodo usa recursos de variagio de emissdo, mas com muita abertura
da cavidade oral e arredondamento das formas das silabas, para afetar propositadamente a

dic¢do das palavras, gerando uma sensagdo de que sdo palavras de outra lingua.

Na minutagem entre 04:18 e 04:31, Jodo cria um ostinato vocal, a capella, reproduzindo
células ritmicas com uma sonoridade de emissdo e de silabas que remetem a bateria ou a um
instrumento de percussio. Em seguida, na conclusio de seu improviso, ele faz citagio de trés
temas gravados por Clementina de Jesus, com uma sonoridade semelhante a voz de Quelé,
como Clementina era chamada, dando mais nasalidade a sua emissio. Vale lembrar que

Clementina € uma das maiores influéncias musicais de Joao Bosco.
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Neste exercicio, a proposta ¢ reproduzir o improviso vocal de Jodo Bosco na gravagio
de “Cabega de nego” (Joio Bosco), do dlbum “Cabeca de nego”, de Jodo Bosco (Universal,
1978). Esta gravagio pode ser encontrada em redes sociais como YouTube e em diversas
plataformas digitais.*’

Um bom roteiro para este exercicio é:

- Ouvir a gravagio repetidas vezes. Quanto mais, melhor.

- Tentar reproduzir frase por frase, sem pressa. Procure a principio se concentrar na
melodia e na divisio ritmica. A medida que for ganhando confianga, tente imitar a emisso, o
timbre e a interpretagdo. Ao aprender todo o improviso, procure internalizd-lo e cantd-lo com
emogao, como se vocé tivesse criado.

- Observar a comunicagio do improviso vocal de Joio com o baixo de Nico
Assumpgio. O elemento da comunica¢io ¢é um dos mais importantes quando se trata de
improvisagio.

- Observar os padroes ritmicos, melédicos, harménicos e silibicos.

- Abaixo, estd disponibilizada a partitura (ver Figura 19) com a transcri¢io de um
trecho deste improviso, mas é recomenddvel ter a audi¢io como referéncia principal para este

estudo e a leitura como uma checagem posterior.

88 Para escrever esta partitura me referenciei na gravagio disponivel em:
<https://open.spotify.com/track/6BrmFyEaeN7]9WixqEQ81q?si=2464d0c9ce834c04>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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Figura 19 — Partitura: Cover Cabega de nego

Cabeca de nego
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b) Cover Luz

Djavan ¢ outro grande inventor no que se refere a silabagdo e a improvisagio vocal como
um todo. Além da evidente influéncia da musica do nordeste brasileiro, sua regiio de origem,
Djavan criou um jeito muito particular de compor e cantar samba, género que era
majoritariamente presente em seu inicio de carreira. Suas cangdes apresentam também grande
influéncia da musica pop norte-americana (funk, soul, R€7B. H4 também influéncia de paises
do sul da Africa, como Angolae Africa do Sul.

Essas influéncias aparecem nio s6 na estrutura das composi¢oes de Djavan, como também
na sonoridade de seus improvisos vocais, no que se refere a fraseados meldédicos e padroes
ritmicos. E obviamente, todas essas influéncias desaguam na sonoridade sildbica criada por
Djavan.

Um bom exemplo ¢ a gravagio da cangdo "Luz" (Djavan). As silabas usadas remetem a
sonoridade de dialetos angolanos, com o uso de glides (semivogais), como por exemplo /ie/
/yi/ /uou/ /dje/, e da lingua inglesa, como /u/ /di/ /du/ /wi/, aliada as percussividade da
lingua portuguesa. Essa mistura realizada por Djavan criou uma sonoridade tnica de
silabagdo, referéncia para muitos improvisadores dentro e fora do Brasil. A exploragio
harménica do improviso de Djavan ¢ muito rica e aprofundada. Todo o fraseado melédico é
construido com base em cada acorde, explorando tensdes, mas a0 mesmo tempo com muita
fluéncia e liberdade. Djavan alia o swing da mdsica pop norte-americana ao virtuosismo
jazzistico, explorando frases com muitas notas diferentes e bem definidas, muitas vezes com
rapidez e agilidade, como podemos notar no trecho entre os compassos 17 a 19, minutagem
de 3:56 a 4:00, onde hd uma sequéncia de fusas, realizadas com primor de afinagio e precisio.

Neste exercicio, a proposta é reproduzir o improviso vocal de Djavan na gravagio de
“Luz” (Djavan), do dlbum “Luz”, de Djavan (Sony Music, 1982). Esta gravagio pode ser
encontrada em redes sociais como YouTube e em diversas plataformas digitais.**

Um bom roteiro para este exercicio é:

- Ouvir a gravagio repetidas vezes. Quanto mais, melhor.

8% Para escrever esta partitura me referenciei na gravagio disponivel em:
<https://open.spotify.com/track/2m39uQVY1w22IvKOAdUP3L?si=234c9b60f5ac4bbe>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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- Tentar reproduzir frase por frase, sem pressa. Procure a principio se concentrar na
melodia e na divisio ritmica. A medida que for ganhando confianga, tente imitar a emisso, o
timbre e a interpretagdo. Ao aprender todo o improviso, procure internalizd-lo e cantd-lo com
emogio, como se vocé tivesse criado.

- Observar a comunicagio do improviso vocal de Djavan com a banda. Por vezes, o
improviso vocal de Djavan dobra a frase de flauta, como no compasso 10, minutagem de 3:32
a 3:36. O elemento da comunicagio é um dos mais importantes quando se trata de
improvisagio.

- Observar os padrées ritmicos, melédicos, harmonicos e sildbicos.

- Abaixo, estd disponibilizada a partitura (ver Figura 20) com a transcri¢io de um
trecho deste improviso, mas o recomenddvel ¢ ter a audi¢io como referéncia principal para

este estudo e a leitura como uma checagem posterior.
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Figura 20 — Partitura: Cover Luz
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¢) Cover O samba da minbha terra

O baiano Moraes Moreira como improvisador vocal aponta caminhos ritmicos,
melddicos e sildbicos muito particulares, que nos remetem a acentuagdes e padrdes ritmicos
de instrumentos de percussio como tamborim, e timbres como o do cavaquinho.
Especificamente em relagio a emissio, Moraes traz uma sonoridade tonica, metélica e
anasalada que comunica muito com o sotaque e a forma de falar baiana. Sobre silabagio,
podemos articulagio e dicgio muito bem definidas, com destaque para vogais abertas e
consoantes de impacto.

Podemos observar essas caracteristicas em sua gravagio de "Samba da minha terra”
(Dorival Caymmi), como integrante do grupo Os Novos Baianos. Destaque para os fonemas
formados por consoantes bilabiais surdas, /pu/, e sonoras, /bu/, /ba/ , seguidas de vogais;
consoantes velares sonoras puras, /g/, seguidas de vogais/semivogais e consoantes nasais,
/gum/, /guim/, seguidas de vogais/semivogais, /gu/ e /gui/; consoantes alveolares vibrante
simples, seguidas de vogal e consoante nasal, /rim/, alveolares sonoras, seguidas de vogal, /di/,
/du/, seguidas de vogal e consoante nasal, /dum/, /dim/.

Os fonemas com vogais frontais, especialmente os seguidos de consoantes nasais, como
/guim/, /dim/, aliados aos padrées ritmicos e acentuagdes utilizadas por Moraes, nos remetem
aos harmonicos caracteristicos do timbre do cavaquinho ou na guitarra baiana.

E curioso observar as acentuagdes, que ora ocorrem no tempo fraco (exemplo: do
compasso 1 ao 4, minutagem de 0:20 a 0:25), dando a sensagdo de contratempo, ora no
tempo forte (exemplo: do compasso 5 ao 8, minutagem de 0:25 a 0:29). Outro ponto a
ressaltar ¢ que, em cada frase onde se estabelece um determinado padrio ritmico (acentuagio
no tempo forte ou no tempo fraco), quase sempre, nas notas acentuadas, as mesmas silabas
sio repetidas (exemplo: do compasso 1 ao 4, minutagem de 0:20 a 0:25 - é usada a silaba /bé/
nas notas acentuadas). Esse efeito gera um resultado sonoro mais percussivo.

Neste exercicio, a proposta ¢ reproduzir o improviso vocal de Moraes na gravagio de

“Samba da minha terra” (Dorival Caymmi), do video “Novos Baianos - Samba da Minha
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Terra”, fragmento extraido do filme “Novos Baianos Futebol Clube” (1973), dirigido por
Solano Ribeiro, numa coprodugio da TV Bandeirantes com uma TV alema.”

Um bom roteiro para este exercicio é:

- Ouvir a gravagio repetidas vezes. Quanto mais, melhor.

- Tentar reproduzir frase por frase, sem pressa. Procure a principio se concentrar na
melodia e na divisio ritmica. A medida que for ganhando confianga, tente imitar a emissio, o
timbre e a interpretagdo. Ao aprender todo o improviso, procure internalizd-lo e canti-lo com
emogao, como se vocé tivesse criado.

- Observar o entrosamento do improviso vocal de Moraes com o seu violdo.
Posteriormente, em sua performance cantando a letra, observar a comunicagio do canto de
Moraes com a banda. O elemento da comunicagio ¢ um dos mais importantes quando se
trata de improvisagao.

- Observar os padrdes ritmicos, melédicos, harmoénicos e silibicos.

- Abaixo, estd disponibilizada a partitura (ver Figura 21) com a transcri¢do deste

improviso, mas o recomendével ¢ ter a audi¢do como referéncia principal para este estudo e a

leitura como uma checagem posterior.

8 Para escrever esta partitura me referenciei na gravagio disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=uUyBkJfU6OI>. Acesso em
22 de janeiro de 2022.
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Figura 21 — Partitura: Cover Samba da minha terra

Samba da minha terra
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d) Cover Quem vai, quem vem

Citia de Franga, cantora e compositora paraibana, ¢ outro exemplo de improvisadora que
traz um caminho de silaba¢io muito original. Pode-se dizer que o nordeste "d4 pistas” de
silabagdes muito caracteristicas da nossa lingua portuguesa, que podem ser usadas com mais
frequéncia nas improvisagdes vocais, e que nio sio tio usadas no scats mais influenciados pela

linguagem jazzistica.

Em sua cangio "Quem vai quem vem", Cétia de Franca usa silaba¢des com vogais abertas,
com uma sonoridade bem metilica e tonica. Essa emissio ¢ muito caracteristica dos
nordestinos. O "paracatumparacumpaca” do refrio ¢ usado em vérias interpretagoes de Cétia
em outras cangdes e remete tanto a ritmica quanto a sonoridade timbristica da zabumba. Ela
nio varia notas nessa frase do refrdo. Essas silaba¢des do refrio, ao final da masica, a partir do
compasso 52, minutagem a partir de 02:19, sdo utilizadas por Cdtia de forma livre, variando
silabas e notas, ritmo e acentuagoes. Depois, ela segue omitindo a altura das notas, ressaltando

as consoantes e reproduzindo um som muito préximo ao som real da zabumba.

Especialmente quanto 2 silaba¢io, destacam-se fonemas formados por consoante glotal
surda aspirada, seguida de vogal, /he/, consoantes bilabiais surdas, /pa/, e sonoras, /ba/,
seguidas de vogais; consoantes velares surdas, seguidas de vogais, /ca/, /ke/, /cu/, e sonoras,
seguidas de vogais, /ga/, /gu/, e seguidas de vogais e consoantes nasais, /gum/; consoantes
alveolares vibrante simples, seguidas de vogal, /ra/, /ru/, alveolares surdas, seguidas de vogal,
/ta/, /tu/, seguidas de vogal e consoante nasal, /tum/; semivogais, /wu/; consoantes

alveopalatais surdas, /tch/.

Todos os fonemas com consoantes sio emitidos com muito destaque delas. A vogal /a/ é
emitida de forma bem aberta. O canto de Cétia ¢ marcado por uma inteng¢io de fala, com um
fraseado mais reto, sem muitos ornamentos, ¢ muitos fonemas contribuem para realgar essa
sonoridade, como a mescla de consoante surda aspirada com vogal frontal, /he/, e os fonemas

com a vogal /a/, como /pa/, /ra/, /ca/, todos muito usados por Citia.
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Neste exercicio, a proposta ¢ reproduzir o improviso vocal de Cdtia na gravagio de
“Quem vai quem vem” (Cdtia de Franga), do dlbum “Vinte palavras ao redor do sol”, de Citia
de Franga (Sony Music, 1979). Esta gravagio pode ser encontrada em redes sociais como
YouTube e em diversas plataformas digitais“.

Um bom roteiro para este exercicio é:

- Ouvir a gravagio repetidas vezes. Quanto mais, melhor.

- Tentar reproduzir frase por frase, sem pressa. Procure a principio se concentrar na
melodia e na divisio ritmica. A medida que for ganhando confianga, tente imitar a emisso, o
timbre e a interpretagdo. Ao aprender todo o improviso, procure internalizd-lo e cantd-lo com
emogao, como se vocé tivesse criado.

- Observar a comunicagio do improviso vocal de Cétia com a banda, especialmente
com a percussdo. O elemento da comunicagio ¢ um dos mais importantes quando se trata de
improvisagio.

- Observar os padroes ritmicos, melédicos, harménicos e silibicos.

- Abaixo, estd disponibilizada a partitura (ver Figura 22) com a transcri¢do deste
improviso, mas o recomendével ¢ ter a audi¢do como referéncia principal para este estudo e a

leitura como uma checagem posterior.

% Para escrever esta partitura me referenciei na gravagio disponivel em:
<https://open.spotify.com/track/5Jkl4ADkfDHSmHgx3sM0m12si=7559ef4070c14338>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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Figura 22 — Partitura: Cover Quem vai quem vem
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3.8. Variacdes timbristicas e melddicas

Taratd — andlise e proposta de estudo

Clementina de Jesus ¢ uma das vozes mais expressivas e extraordindrias da musica
brasileira do século XX. Seu canto sem moldes das técnicas advindas do ensino formal, e ao
mesmo tempo COm recursos vocais altamente sofisticados, ji é em si a manifestagio da
improvisagio em sua esséncia.

Uma das principais caracteristicas do improviso de Clementina de Jesus ¢ sua
capacidade de variagbes timbristicas e melddicas. "Taratd", cangdo com adaptagio da prépria
Clementina de Jesus, ¢ um dos melhores exemplos de seu brilhantismo nesse estilo de
improvisagdo. Esta gravagio estd presente no dlbum “Marinheiro S6 — Clementina de Jesus”
(EMI-Odeon, 1973)*". Segundo Sanches®, "assinada por ela, Tarat4 (1973) acoplou canto de
pescador e protesto agririo: Oi, cavucd, criola, de cavucd/ terra que tem minhoca eu gostd de
cavucd/ (...) terra que no tem dono eu gostd de taratd” (SANCHES, 2017, em linha). O tema
curto foi gravado por Quelé numa gravagio com a duragio de 04:37 - longa, considerando o
tamanho do tema. Clementina realiza uma interpretagio viva do tema de melodia simples,
com uma instrumentagio constituida apenas por voz € percussao, tendo Nand Vasconcelos
com ela, tocando tabla. A inser¢do deste instrumento muito comum na musica indiana num
canto de trabalho negro reforga o cardter nao-convencional e criativo da obra de Clementina
de Jesus. Clementina conduz o acompanhamento como uma regente, criando uma dinimica
cada vez mais forte no decorrer da musica. Com seu registro de contralto, Quelé apresenta
uma emissio nasal e metdlica, iniciando a gravagio com bastante espaco de cavidade oral. Ao
longo da gravagio, Clementina alterna sonoridade com uma emissio glética. O uso da
interjei¢do "Hum!", na minutagem 02:30, cuja emissdo apresenta golpe de glote também ¢ um
recurso vocal utilizado por Clementina. Entre 03:05 e 03:20, podemos observar um exemplo
das variagbes melddicas realizadas por Quelé. Outro recurso usado por Clementina nesta

gravagio ¢ utilizagio de uma emissio de voz que traz um resultado sonoro levemente

®7 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=tAxmEQ3ml00>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
68 Disponivel em: Liberdade para Clementina de Jesus, a Quelé. Pedro Alexandre Sanches. Revista Carta Capital, 18/02/2017.
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infantilizado, observando-se também ar na voz, e destaque articulatério, entre 03:20 e 03:23.
Logo em seguida, entre 03:34 e 03:47, Clementina usa um recurso Oposto a esse, de emissio
com ampla cavidade oral e articulagdo arredondada, em registro grave. O tema apresenta uma
sonoridade percussiva, com destaque de consoantes, tendo a dicgdo de Quelé o papel de
destacar a percussividade das silabas.

A improvisagio realizada por Clementina, e seus mais diversos recursos, que além das
variagbes timbristicas e melddicas aqui comentadas, apresenta variagdes de emissio,
comentdrios falados, alteracoes das sonoridades das palavras, muitas vezes remetendo a
simulagio de outra lingua, como ¢ o caso de “Sia Maria Rebolo”, gravagio do dlbum “Rosa de
Ouro”(Imperial, 1965), contracantos, entre outros, podem apontar para alguns dos caminhos
caracteristicos do canto brasileiro a serem explorados na improvisagio vocal.

Como proposta de estudo:

- Ouga o0 mdximo de dlbuns possivel da discografia da Clementina de Jesus, muitas
vezes. Quanto mais, melhor. Ouga igualmente a faixa “Taratd”, que tomamos como
referéncia.

- Procure observar e, depois de muito tempo de escuta, reproduzir os recursos vocais
explorados por Clementina de Jesus, especialmente no que se refere a variagoes timbristicas e
melddicas.

- Busque sons diferentes para sua voz, experimentando outros timbres que desviem do

caminho sonoro que vocé costuma geralmente utilizar cantando.

3.9. Scat: Caminhos sonoros nio-convencionais

Este exercicio apresenta um improviso sobre o trecho final da can¢io “Lirico”, minha
em parceria com Thiago Amud. Tomaremos como referencia a gravagio do dlbum “Dama de
Espadas - Ilessi” (Rocinante, 2020)®.

Uma das possibilidades mais valiosas no scaz singing é a adogio de recursos vocais

nio-convencionais. Esses recursos podem ser:

@ Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=kiuWYsj66LY>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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- Silabagdes virtuosisticas, como, por exemplo, o uso de diferentes consoantes sonoras
puras em sequéncia, alternadas, com varia¢io de notas ou nio. Isso pode ser exercitado a
principio lentamente, aumentando o andamento progressivamente.

- Mudangas de fonemas aliadas a mudangas de registros, buscando-se escolher
adequadamente os fonemas que contribuem para o recurso de emissio que se busca explorar.

- Utilizagao de articulagio labial e lingual, simultaneamente a emissio de som,
definindo a altura através do uso de ressonincia nasal.

- Indefini¢io sildbica, buscando recursos vocais como golpe ou tremor glético, f7y,
drive, notas super agudas bem arredondadas e definidas, emissoes soprosas ou com leve
elevagio laringea em regides graves.

- Uso de grunhidos, gemidos, interjei¢des, escatologias e outros sons inusitados,
tentando contextualizar com o universo da musica cantada.

Alguns improvisadores brasileiros que sio referéncia neste estilo de improvisagio
vocal sio Badi Assad, Clarice Assad e Flora Purim. Mas muitos dos outros improvisadores
citados neste livro usaram esse tipo de recurso em algumas de suas performances.

Neste exercicio tomaremos como referéncia apenas um 4udio, sem a presenga de
partitura. Neste dudio, eu apresento exemplos simplificados de sonoridades
nio-convencionais que podem ser introduzidas num improviso vocal. Todo o improviso ¢é
realizado sobre o acorde de Ab7(#11), gerando uma sonoridade modal. O conceito do meu
improviso nesta cangio tem um arquétipo de “incorporagio espiritual”’, dentro das
sonoridades com as quais eu convivi especialmente no centro de umbanda que frequento
desde minha adolescéncia. Em determinados momentos eu penso também nos recursos
timbristicos, silibicos e de emissio como se estivesse falando uma outra lingua inexistente.
Optei por nio disponibilizar partitura em virtude da imprecisio e da irregularidade dos
motivos improvisatdrios. Mas comento aqui os recursos vocais que utilizo, indicando a
minutagem:

- Minutagem de 00:00 a 00:05: emissdo soprosa em regido grave; uso de fonemas com
consoante nasal pura, /m/, ou seguida de vogal /a/ e consoante nasal /mam/; consoante glotal
surda aspirada /he/, seguida de vogal frontal; consoantes continuante fricativa alveolar
sonora, /zu/, seguida de vogal posterior; vogal seguida de consoante nasal, /um/; consoante
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velar sonora, seguida de vogal e consoante nasal, /guen/. As vogais sio emitidas com uma
articulagio mais fechada e a fluéncia articulatéria no geral tem uma intengio de diluigio, ou
seja, de nio definicdio ou destaque das silabas e de mistura da sonoridade destas.
Predominancia da nota ré, 11 aumentada do acorde de Ab(11#).

- Minutagern de 00:12 a 00:18: tremor glético; passagem entre as notas com inten¢ao
microtonal; uso de ressonincia nasal. Exploragio de uma regiio médio-grave.

- Minutagem de 00:27 a 00:35: registro de peito puro; intengdo de emissio mais
falada. Uso de fonemas com consoante nasal bilabial pura, /m/, seguida de vogal /a/ e
consoante nasal /mam/; consoante nasal alveolar, seguida de vogal posterior e consoante nasal,
/non/; consoante glotal surda aspirada /he/, seguida de vogal frontal; consoantes continuante
fricativa alveolar surda, /sam/, seguida de vogal /a/ e consoante nasal; vogal seguida de
consoante nasal bilabial, /um/; consoante velar sonora, seguida de vogal, /ga/, /gue/, e vogal e
consoante nasal, /gun/, /gan/, /guen/, /guin/, e surda, seguida de vogal e consoante nasal,
/quin/; vogais frontais, /e/, /i/. Exploragio de uma regido médio-grave para médio-aguda.

- Minutagem de 00:41 a 00:50: mescla de consoantes puras, com predominincia da
alternincia rdpida entre consoante nasal alveolar /n/ e da consoante velar /g/. O fim da frase,
o uso de mescla de consoantes nasais, com predominincia da consoante continuante nasal
palatal /nh/.

- Minutagem de 00:57 a 1:05: uso de fonemas com consoante glotal surda aspirada,
seguidas de vogal frontal, /he/, e da vogal /a/, /ha/; vogais /a/, e frontal /e/. Uso de registro de
peito puro com intengio de emissio de fala para grito e uso de drive na regido de passagem.

- Minutagem de 1:13 a 1:20: uso de fonemas com vogais /a/, e frontais /e/ ¢ /i/. A
partir do uso da vogal /i/, acontece uma passagem para o registro de cabega, explorando
regioes bem agudas. O portamento para a tltima nota da frase alcan¢a uma altura aproximada
de um réS. Pede-se cautela para o uso deste tipo de recurso e um estudo prévio desenvolvendo
flexibilidade de extensio vocal.

- Minutagem de 1:28 a 1:40 - mescla de consoantes de naturezas articulatdrias
diferentes, com sonoridade diluida: vogais /a/, e frontal /i/; consoante glotal surda aspirada,
seguidas de vogal frontal, /hi/, e da vogal /a/, /ha/; consoantes nasais bilabial, /m/, alveolar,
/n/, e velar, /ng/; consoante velar sonora, seguida de vogal e consoante nasal, /gan/, /guen/.
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Transi¢do de registro de cabega para registro de passagem, explorando de uma regiio aguda
para médio-aguda. Busca de choque harmonico nas notas exploradas dentro do territério de
Ab7(#11).

A proposta deste exercicio, ¢ que ele seja realizado em trés etapas:
- imita¢do aproximada de cada padrio de improviso, usando a base de voz e violao;
- pergunta-e-resposta - criagio de improviso em seguida de cada padrio, usando a base de voz e
violio;
- criagdo de improviso, usando a base de violdo.

Recomenda-se ouvir bastante a gravagio referencial antes de realizar a pritica e, neste

exercicio, especialmente, abrir mente e voz para o delirio.

4/
De-Lirico

3.10. Instrumentos e voz

Neste exercicio, a proposta é reproduzir o improviso vocal de Sivuca na gravagio de
“Coisa n°10” (Moacir Santos), do dlbum “Vou vida afora - Sivuca” (Copacabana, 1981). Esta
gravacio pode ser encontrada em redes sociais como YouTube e em diversas plataformas
digitais”.

Para a anilise deste improviso, eu contei com a contribui¢io do violonista, compositor
e arranjador Lucas Rocha.

Sivuca (1930 - 2006) ¢ reconhecido internacionalmente como um dos maiores
musicos e improvisadores brasileiros. Sua sanfona influenciou geragdes. Além disso, a obra de
Sivuca ¢ reconhecida por ter modernizado a chamada mdusica nordestina, nio sé pela
linguagem da execugdo da sanfona de Sivuca, com influéncia do jazz, mas também pela
instrumentagao que ele utilizou em seus arranjos. Sivuca universalizou o instrumento, que no
Brasil era mais relacionado 4 musica nordestina. Apesar desse estilo musical ser o norte do

trabalho de Sivuca, ele conseguiu mostrar tanto que a sanfona ¢ um instrumento que nio se

™ Link dos dudios dos exercicios disponivel na p. 124.
" A partitura escrita por Lucas Rocha foi referenciada na gravagio disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=036-T8kYISc>.
Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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deve se limitar apenas a execugdo de baides, xotes, galopes etc. quanto que ¢ possivel aliar o
uso da sanfona a outros instrumentos musicais, como sintetizador, guitarra elétrica, bateria,
que nio sio tradicionais na performance desses géneros musicais no Brasil.

Um conhecido recurso na improvisagdo de Sivuca é a dobra do improviso realizado na
sanfona com a voz. Em sua gravagio de "Coisa ne 10" (Moacir Santos), Sivuca realiza um
arranjo eletrizante, com sanfona, baixo elétrico, guitarra elétrica, bateria e sintetizadores. A
musica que originalmente ¢ um samba mais lento, ganha um andamento mais ripido. O
improviso de Sivuca tem grande influéncia do bebop, com grande diversidade de notas, usadas
com rapidez, agilidade e embasamento harménico. A sonoridade do improviso vocal de
Sivuca apresenta tamanha amdlgama com o instrumento, que ¢ dificil discernir o som da
sanfona do som da voz. A escolha sildbica feita por Sivuca nio ¢ clara, e o tipo de emissio
parece em alguns momentos fazer uso de falsas pregas, reproduzindo o "arranhado”
caracteristico do som da sanfona. Em rela¢io a emissio de Sivuca, seu registro vocal é agudo,
utilizando voz de peito. O fraseado ritmico ¢ caracteristico dos padrdes utilizados pelos
instrumentos de percussio brasileiros, com o uso de sincopes, antecipagdes de figuras ritmicas
(como, por exemplo, ligaduras de semicolcheias do tempo fraco para o tempo forte),
semicolcheias em sequéncia, com variagio de acentuagdo, ora nos contratempos, ora nos
tempos fortes etc.

A jun¢io de voz e instrumento na improvisagio, tanto no que se refere a emissio,
buscando-se imitar com a voz o timbre do instrumento, quanto em relagio 4 técnica, fraseado
e linguagem, ¢ um dos estilos mais ricos de improvisagio vocal realizados no Brasil, no qual
Sivuca "fez escola”.

Por conta da amédlgama entre voz e instrumento, ndo serd disponibilizada a transcrigio
sildbica o improviso de Sivuca, e sim apenas a transcri¢io melddica. Mas aqui estio “pistas”
dos fonemas utilizados por ele de forma diluida: vogais frontais, /i/, /e/; consoantes alveolares
sonoras e surdas, seguidas de vogais frontais, /di, /ti/, e de vogais posteriores, /du/, tu/;
consoante glotal surda aspirada, seguidas de vogais frontal, /hi/; consoantes alveolares
vibrante simples, seguidas de vogal, /ru/.

Sobre a melodia, entre os compassos 1 e 3, minutagem de 1:01 a 1:03, Sivuca comega
o improviso circulando a triade de C e resolvendo na nota ré, 92 do acorde. Na sequéncia,
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Sivuca segue caminhando pelo territério de C. Nos compassos 6 e 7, minutagem 1:06 a 1:08,
ele faz um caminho cromdtico de d6 a sol#, que é a 112 aumentada de D7. A nota sol# denota
a escala de D mixolidio #11, quarto grau da escala de Am melddica, também conhecido como
“modo nordestino”. A resolugdo neste #11 reforca o uso deste modo. Na sequéncia, no
compasso 8, minutagem de 1:08 a 1:09, Sivuca usa a triade de E, que estd dentro da escala de
D mixolidio #11. Este sol#, pensando que estamos no contexto harménico de D neste
momento, refor¢a ainda mais a 112 aumentada de D. Depois ele segue num caminho
cromdtico, perambulando pelo G7 no compasso 9, minutagem 1:09 a 1:10. Ele tem como
alvo a nota sib, por conta da sequéncia Il - V — I (Gm7 - C7 - F7M) que estd caminhando
para F7M. Antes estivamos em G7, cuja a ter¢a, nota determinante do acorde, é a notasi. A
nota sib como alvo indica que houve uma importante mudanga harménica. Nos compassos
10 e 11, minutagem 1:10 a 1:12, na sequéncia Gm7 — C7 — F7M, estamos usando a escala de
F, ou C mixolidio. No final da frase, ele faz um caminho cromitico bem caracteristico do
bebop, resolvendo na terga de F. Depois, no compasso 12 a 14, minutagem 1:11 a 1:14, ele faz
a trfade de F#°, e em seguida perambula por C. Nos compassos 15 e 19, minutagem entre 1:14
a 1:19, ele apresenta inicialmente uma inten¢do mais ritmica do que melédica, alternando
entre as notas si e d6, numa sequéncia de semicolcheias, costurando os acordes F#m7(b5) e
B7, e resolve no Em. Daf ele acompanha a harmonia com trfades do acorde de Em, assim
como em Dm, e no G7 faz um caminho cromdtico da nota si até a nota sol, para resolver em
C. Entre os compassos 19 e 22, minutagem entre 1:19 e 1:23, ele segue em C6(9), explorando
a escala pentatonica de C. Em seguida ele resolve muito parecido em como resolveu no
compasso 7, tendo como alvo novamente o sol#, 11 aumentada de D7, refor¢ando a
linguagem nordestina presente no improviso. Entre os compassos 23 e 25, minutagem de 1:23
a 1:26, ele sai disso realizando um longo caminho cromitico, da nota mi até a nota sib,
resolvendo num arpejo de Gm, com as notas sib, ré, fa e la, tétrade que ¢ o caminho pro
acorde de F. Em seguida, entre os compassos 28 e 30, minutagem de 1:28 a 1:30, faz um
arpejo diminuto parecido com antes, resolvendo numa triade de E — destaque para a nota
sol#, indicando que a harmonia vai para E7. No compasso seguinte, ele realiza a mesma ideia,
porém com sol natural, realizando agora uma triade de Em, estando este acorde e o A7
inseridos no mesmo contexto. Ao final, nos compassos 33 e 34, minutagem entre 1:32 e 1:34,
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ele faz um cromatismo até o sol, e nas 5 tltimas notas do Gltimo compasso, ele faz uma frase
com ideia semelhante a anacruse do comego, mostrando um embasamento idiomdtico muito
s6lido em seu improviso.

Um bom roteiro para este exercicio é:

- Ouvir a gravagio repetidas vezes. Quanto mais, melhor.

- Tentar reproduzir frase por frase, sem pressa. Procure a principio se concentrar na
melodia e na divisio ritmica. A medida que for ganhando confianga, tente imitar a emissdo, o
timbre e a interpretagdo. Ao aprender todo o improviso, procure internalizd-lo e cantd-lo com
emogao, como se vocé tivesse criado.

- Observar o entrosamento do improviso vocal de Sivuca com sua sanfona e sua
comunicagio com a banda. O elemento da comunicagio ¢ um dos mais importantes quando
se trata de improvisagio.

- Observar os padrdes ritmicos, melédicos, harmoénicos e silibicos.

- Abaixo, estd disponibilizada a partitura (ver Figura 23) com a transcri¢io melddica e
harmoénica deste improviso, mas o recomenddvel ¢ ter a audi¢do como referéncia principal
para este estudo e a leitura como uma checagem posterior. Esta partitura, grafada com

comentdrios sobre a andlise melédica e harmoénica deste improviso, foi feita por Lucas Rocha.

98



Figura 23 — Partitura: Cover Coisa n210
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3.11. Introdugio ao virtuosismo

a) Cover Menino das Laranjas

Neste exercicio, a proposta ¢ reproduzir o improviso vocal de Filé6 Machado na
gravacio de “Menino das Laranjas” (Theo de Barros), do dlbum “Jazz de Senzala - Fil6
Machado” (2004). Esta gravagio pode ser encontrada em redes sociais como YouTube e em
diversas plataformas digitais.72

Para a andlise deste improviso, eu contei com a contribui¢io do violonista, compositor
e arranjador Lucas Rocha.

Fil6 Machado também ¢ um grande representante da escola de scaz singing brasileiro.
Por certo um dos maiores, junto com nomes como Leny Andrade. Diferente da Leny,
cantora, musico que tem a voz como seu principal instrumento, Fil4 estaria na categoria dos
cantautores. A voz para ele ¢ um poderoso componente a mais, utilizado junto com os seus
principais instrumentos: o violdo e a guitarra, instrumentos que ele domina como um
virtuose. Mas a forma como ele alia a voz ao violdo ou a guitarra ¢ tio orginica, que ele acabou
criando um estilo muito singular, e que ¢ referéncia para muitos cantores.

Analisando os improvisos de Fil6 Machado no que se refere a silaba¢io, podemos
observar que ele utiliza silabas mais "secas”, com bastante impacto nas consoantes e vogais
abertas, apesar de nio terem a amplitude e a tonicidade que podemos observar no canto de
Citia de Franga, por exemplo. O sotaque paulista de Fil6 influencia na sonoridade um pouco
mais fechada desses fonemas. H4 a predominincia de fonemas que interrompem o fluxo
sonoro através da oclusio de ldbios, dentes ou lingua, como /b/, /p/, /d/, /t/, /g/, /c/, /q/:
consoantes bilabiais sonoras, /ba/, /bé/, e surdas, /po/, seguidas de vogais; consoantes
alveolares sonoras, /da/, /de/, /do/, /du/, /déan/, e surdas, /ta/, /te/, /tu/, /tom/, /tum/,
seguidas de vogais, semivogais e consoantes nasais; consoantes alveolares sonoras, /gu/, guei/,
/gui/, e surdas, /qui/, /qué/, /quen/, /quei/, seguidas de vogais, semivogais e consoantes
nasais. H4 o uso de vogais puras e semivogais, como /a/, /e/, /o/, /u/, ui. O resultado com a

utilizagdo desse recurso ¢ uma sonoridade mais precisa e percussiva do que se utilizasse vogais

"2 A partitura escrita por mim e por Lucas Rocha foi referenciada na gravagio disponivel em:
<https://open.spotify.com/track/3rOw8Vbapym6tmw T 6kwoeB2si=78c5d31a199d4954>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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ou outras consoantes, ainda que essas também estejam presentes. As consoantes nio oclusivas,
seguidas de vogal, como /le/, geralmente sio utilizadas com uma intengio de ligagdo. O uso de
consoantes acopladas, como /prl/, /trl/, gera um efeito de subdivisio de uma figura de som,
gerado por uma rdpida fluéncia entre pontos articulatérios diferentes. Por exemplo, em /prl/,
a consoante /p/ ¢ bilabial surda, a consoante /r/, usada entre duas consoantes, tem o efeito de
vibrante multipla alveolar, e a consoante /1/ ¢ continuante lateral alveolar. Filo também usa
consoantes puras, geralmente em trechos onde ele nio define altura e foca na divisio ritmica,
gerando uma sonoridade ainda mais percussiva. As vezes ele alia o uso dessas consoantes puras
a recursos técnicos como golpe de glote, /2/, como no compasso 6, minutagem 2:23 a 2:24, ou
ainda como no compasso 25, minutagem 2:43 a 2:44, onde ele usa uma consoante
continuante fricativa labiodental surda, /f/, mas num efeito aspirado, como quem posiciona
os dentes nos libios inferiores e suga ar ou saliva, seguido dos fonemas /2/ e /ca/, articulados
em semicolcheias, de forma bastante 4gil.

Alguns efeitos vocais afiam a inten¢do de fala em alguns trechos, como no compasso
24, minutagem 2:42 a 2:43, onde ele usa fry e glissando. Ou o glissando realizado na tltima
nota no improviso, compasso 37, minutagem 2:56, como uma interjei¢do. A silabagio ali
usada intenciona uma subdivisio bastante percussiva, com o fonema /rlei/, que apresenta
acoplamento de consoantes seguido de semivogal. O glissando também ¢ usado com a
intengio da voz dobrando o efeito do violao, assim como no compasso 12, minutagem 2:30.

O fraseado ritmico ¢ bastante sincopado, remetendo as figuras ritmicas caracteristicas
do samba, e a dicgdo ¢ bastante precisa. Dos compassos 34 a 37, minutagem 2:52 a 2:56, hd
uma sequéncia de figuras antecipadas, com efeito de contratempo, que refor¢a o cromatismo
daquele trecho, gerando uma sonoridade mais intensamente dissonante.

Observa-se que ele usa em todo seu improviso um recurso em que mistura frases
melddicas com figuras ritmicas. Nesta parte ritmica ¢ realizado um improviso sem defini¢io
de altura, como quem imita uma bateria ou um instrumento de percussio, sendo usadas
majoritariamente células ritmicas com colcheias e semicolcheias, como nos compassos de 16 a
18, minutagem 2:33 a 2:36. Virios recursos sio usados em seu improviso como um todo: foco
na ritmica com varia¢io de acentuagio, explora¢io de timbre, especialmente para imitar
instrumentos de percussao, como a caixa € o tamborim.
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Percebe-se que o solo do Fil6 nesta performance nio ¢ tanto sobre as notas, apesar dele
apresentar um embasamento harménico sélido em seu improviso vocal, considerando que as
notas usadas por ele “desenham os acordes”. Mas percebe-se que seu improviso ¢ estruturado
numa alternincia de criagio de melodia, criagdo de linha de baixo, em geral dobrando como
violao, reprodugio de timbres e padrdes ritmicos de percussio. O improviso se baseia mais em
como ele faz essa segmentagio entre melodia e linha de baixo, baixo esse bastante percussivo.
Em muitos trechos, a impressio que temos é que a preocupagio de Filé é com o groove, o
cardter ritmico do improviso e seu entrelagamento de voz e violdo, e ndo com a defini¢io e
limpeza de notas. Hd no seu canto uma profunda e vigorosa intensidade interpretativa e o
cardter da emogio nele presente interfere diretamente na sonoridade do improviso como um
todo. Ao mesmo tempo que hd uma grande bagagem técnica de voz e violdo, hd também uma
entrega total para o desconhecido. Isso mostra um cariter de muita liberdade em seu
improviso.

Um bom roteiro para este exercicio é:

- Ouvir a gravagio repetidas vezes. Quanto mais, melhor.

- Tentar reproduzir frase por frase, sem pressa. Procure a principio se concentrar na
melodia e na divisio ritmica. A medida que for ganhando confianga, tente imitar a emisso, o
timbre e a interpretagdo. Ao aprender todo o improviso, procure internalizd-lo e cantd-lo com
€mog¢io, como se vocé tivesse criado.

- Observar o entrosamento do improviso vocal de Filé Machado com seu violao.

- Observar os padrdes ritmicos, melédicos, harmoénicos e silibicos.

- Abaixo, estd disponibilizada a partitura (ver Figura 24) com a transcri¢do deste
improviso, mas o recomendével ¢ ter a audi¢do como referéncia principal para este estudo e a
leitura como uma checagem posterior. Esta partitura escrita melddica e harmoénica deste

improviso foi feita por Lucas Rocha. A escrita sildbica foi feita por mim.
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Figura 24 — Partitura: Cover Menino das Laranjas
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Aqui apresentamos mais dois exercicios. Eles sio referenciados na gravagio de “Yatra-T4”
(Tania Maria), do dlbum “Viva Maria”, de TAnia Maria (Concord Picante, 2001).

Para a andlise deste improviso, eu contei com a contribui¢io do violonista, compositor e
arranjador Lucas Rocha.

A maranhense Tania Maria, é reconhecida internacionalmente como uma das maiores
improvisadoras do mundo. Seu improviso vocal ¢ pautado em estruturas musicais formais,
com influéncia do jazz e da linguagem de seu outro instrumento principal, o piano. Aliado a
isso, Tania desenvolve divisio ritmica, fraseado e silaba¢io muito percussivos, flertando
também com elementos da improvisa¢do livre e suas intervengdes vocais, como fala,
interjei¢do, emissdes vocais ruidosas etc. Em suas performances ao longo de sua carreira, ela ¢
uma das cantoras, compositoras e instrumentistas que conseguiu explorar grande parte dos
estilos de improvisagdo vocal apresentados neste livro.

Infelizmente, Tinia nio tem no Brasil o mesmo reconhecimento que ela tem em
outros paises, apesar de sua importante contribui¢do nio s6 para a improvisagio vocal, mas
para a musica do Brasil com um todo. Pelo anseio de contribuir para a mudanca deste fato e
reconhecimento de sua importincia musical, a escolho para fechar este livro.

Tinia Maria parece apresentar em seu canto um cardter estético muito singular.
Pianista virtuose, sua voz parece ser amalgamada ao improviso no instrumento, que nio hd faz
se desvincular de uma interpretagio herdada do canto mais vinculado a cangio e que valoriza
a palavra. Seu virtuosismo pianistico e vocal também nio torna seu canto puramente racional
e técnico, sendo Tania Maria uma das cantoras brasileiras mais intensas e vigorosas do mundo.
Tinia parece em seu canto sempre flertar com o risco. Seu improviso pode aparecer na
articulagdo precisa de frases que parecem ser nio-cantdveis, ripidas e dgeis, dobradas pelo
piano, e com emissio dspera e encorpada, como em “Yatra-T4”, composi¢io sem letra, cantada
com silaba¢des sem sentido literal. E a improvisag¢io de Tinia vir também da palavra, como em
“Eu fui 2 Europa”, musica de Chiquinho Solles, gravada por Tinia Maria em seu dlbum
“Brazil with my soul” (Universal Music Jazz France, 1978). Neste samba-de-breque,
interpretado com uma formagio jazzistica de piano, baixo e bateria, Tinia apresenta cada
verso de forma completamente diferente, extraindo da fala e do sentido das frases as diversas
possibilidades de realizagio do improviso, brincando com ruidos, onomatopeias e
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interjei¢oes, aliados a frases musicais bem percussivas. Apesar de sua liga¢io com a estética
musical jazzistica, Tinia nio se desvincula dos géneros musicais brasileiros e nem da
linguagem musical e estética desenvolvidas no Brasil. Por exemplo, em quase todas as cangoes
compostas e interpretadas por Tinia Maria, ela canta em portugués, apesar de viver na Franga
desde o final dos anos 70. A estética do improviso vocal de Tania Maria, que alia estes estilos
musicais de diferentes origens com afiado virtuosismo, trouxe ao canto brasileiro uma
contribui¢io muito singular.

Os exercicios sio:

b) Taniando

A proposta deste exercicio, ¢ que ele seja realizado em trés etapas:
- repeti¢do de cada padrio de improviso — sio 8 ao todo-, usando a base de voz e violao;
- pergunta-e-resposta - criagio de improviso em seguida de cada padrio, comunicando com as
caracteristicas dele - , usando a base de voz e violdo;
- criagio de improviso, usando a base de violio”.

Abaixo estd disponibilizada a partitura deste exercicio (ver Figura 25).

Cada padrio de improviso tem as seguintes caracteristicas:
- 12 padrio - compassos 1 a 4, minutagem de 00:00 a 00:07 — Sincopado “bluseado”
Melodia explorando as notas do acorde. Destaque para a “blue note”, ré#, nona aumentada
do acorde, e para nota sib, sétima do acorde. Ritmicamente, hd a predominincia de
contratempos, sincopes e células ritmicas formadas com sequéncias de colcheias, ou colcheias
e semicolcheias. Na silaba¢io, fonemas formados por consoante continuante fricativa alveolar
surdas, /sa/, ou sonora, /za/, seguidas da vogal /a/; consoantes alveolares surdas, seguidas de
vogais, /tu/, /ti/, /ta/, e semivogais, como /tui/, ou sonoras, seguidas de vogais, /di/, /du/, ou
semivogais, /dui/, /dei/ ; vogal /a/; consoante velar sonora pura, /g/, e seguida de vogal
posterior, /go/. O timbre e a emissdo sio inspirados na voz de Tania Maria.
- 20 padrio - compassos 9 a 12, minutagem de 00:10 2 00:14 — Sextinas e sincopes.
Melodia explorando cromatismo, inicialmente com padrées ritmicos e melédicos que se
repetem, como sextinas, e depois com padrdes intervalares similares, com inten¢do

ascendente, nas sincopes e sequéncias de semicolcheias. Na silabag¢io, predominincia de

3 Link dos dudios dos exercicios disponivel na pdgina 124.
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fonemas com consoantes oclusivas, como os formados por consoantes alveolares surdas, /tu/
/tui/, e sonoras, /du/, seguidas de vogais e semivogais; consoantes velares sonoras, /g/, e
alveolares, /d/, puras; consoantes alveolares sonoras, seguidas de vogal, como /du/ e /dé/, ou
de vogal e consoante nasal, como /don/, consoante bilabial surda, seguida de vogal e
semivogal, /pa/, pui/. H4 também o uso de consoante continuante fricativa alveolar surda,
seguida de vogal, /si/; consoante vibrante simples alveolar, /ru/; vogal posterior, /u/. A
sequéncia de consoantes puras sonoras nas sextinas, excetuando a silaba /si/, que é formada
por uma consoante surda seguida de vogal — sendo neste caso a vogal que possibilita empregar
altura no som - possibilita a agilidade e a percussividade virtuosisticas intencionadas no
fraseado.

- 32 padrio - compassos 17 a 20, minutagem de 00:19 a 00:23 — Sequéncia de semicolcheias e
sincopes.

Destaque nos trés primeiros compassos a nota fi#, 112 aumentada de C, repetida
sequencialmente em semicolcheias, com efeito percussivo. A silabagio apresenta fonemas com
consoante continuante fricativa alveolar sonora, seguida de vogal, /z¢/; consoante alveolar
surda, seguida de vogais e semivogais, /tu/, /te/, /ti/, /tui/, e sonora pura, /d/, ou seguida de
vogais e semivogais, /du/, /de/, /dei/; vogal seguida consoante nasal, /un/; consoante velar
sonora pura, /g/. Apés a sequéncia com a 112 aumentada, a melodia segue explorando as
notas do acorde, concluindo na tonica, d6. Mais uma vez a emissio ¢ conduzida para uma
regido mais média, explorando registro de peito mais anasalado no inicio de frase e
posteriormente com mais oralidade e mais encorpado.
4° padrio — compassos 25 a 28, minutagem de 00:27 a 00:31 — Sequéncia de semicolcheias,
sincopes e antecipagdes
Aqui os compassos 25 e 26, minutagem 00:27 a 00:29 apresentam um fraseado com
sequéncia de semicolcheias que termina na nota ré, nona de C. Melodicamente apresenta-se
uma sequéncia escalar ascendente, passando pela blue note ré# e pela 11¢ aumentada de C, fi#.
No geral a melodia explora as notas do acorde. Cria-se uma célula ritmica e melédica com as
notas sib, d6 e ré, trés dltimas notas de uma sequéncia ininterrupta de semicolcheias. Essas
notas se repetem, separadas por uma pausa de semicolcheia. Daf pra frente, apresenta-se uma

sequéncia sincopada de antecipagdes ritmicas.

107



A emissio apresenta leve nasalidade a principio e tonicidade em toda frase, conduzida
para uma regiio bem mais aguda, explorando-se arredondamento de cavidade oral. H4 maior
intensidade interpretativa na condugio para a nota mais aguda. Na silabagio, hd
predominéncia de fonemas com consoantes oclusivas bilabiais sonoras, /béd/, /bu, /be/, e
surdas, /pi/, /pe/, /pu/, /pui/, seguidas de vogais e semivogais. As consoantes oclusivas
acentuam o cardter percussivo do fraseado. A sequéncia escalar ascendente de semicolcheias é
toda feita com consoantes bilabiais sonoras, com destaque para a silaba /bé/, seguida de vogal
tonica. Esse efeito usado por Tinia em “Yatra T4” é de dificil execug¢io, pois menos fluida a
articulagdo rdpida e 4gil com consoantes oclusivas bilabiais do que com outras consoantes,
como por exemplo, consoantes oclusivas alveolares, como /t/ ¢ /d/. O padrio conclui na nota
sol, ténica do ultimo acorde e quinta de C.
5S¢ padrio — compassos 33 a 36, minutagem de 00:27 a 00:31 — Sequéncia de quidlteras,
sincopes e antecipagdes, e variagoes sildbicas.

Novamente apresenta-se destaque a nota fi#, 112 aumentada de C, nas quilteras, do
inicio a0 meio da frase, seguindo-se depois pelas notas do acorde. Ritmicamente, apds as
quidlteras, hd uma sequéncia de antecipagoes sincopadas.

Este padrio apresenta maior variagio sildbica, apesar da predominincia de consoantes
oclusivas. Apresenta-se fonemas com consoantes velares surdas, /con/, /can/, ou sonoras,
/guen/, /gui/, seguidas de vogais e consoantes nasais; consoante alveolar sonora, seguida de
vogal, /da/, /du/, /di/; consoante bilabial sonora, seguida de vogal e consoante nasal, /bon/, e
de semivogais, /buei/, e surda, seguida de vogais, /pu/, e semivogais, /puei/. Os fonemas com
consoante continuante fricativa alveolar sonora e vogal, /za/, com vogal seguida de consoante
nasal alveolar, /on/, e iniciado com consoante nasal bilabial seguido de vogal, /mo/, geram um
efeito de ligagdo entre as notas, ressaltando a inten¢do de flutuagio ritmica que as quidlteras
trazem. Daf a percep¢io na presenga maior desses fonemas na primeira parte da frase, onde hd
as quidteras, de fonemas com consoantes oclusivas na segunda parte, onde hd uma intengio
de uma percussividade com uma articulagio mais destacada.

6 padrio — compassos 42 a 44, minutagem de 00:44 a 00:48 — Sequéncia de quidlteras,

sincopes e antecipagdes, e variagoes sildbicas.
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Aqui, diferente do padrio anterior, a sequéncia de quidltera apresenta uma presencga
maijor de fonemas com consoantes oclusivas, como consoantes alveolares sonoras, seguidas de
vogal, /dé/, /da/, de semivogais, /déi/, ou de vogais e consoantes nasais, /don/; consoantes
velares sonoras, seguidas de vogal e consoante nasal, /gon/; consoantes bilabiais sonora, /ba/,
e surda, /pé/, seguidas de vogais. H4 também fonemas de ligagdo, com consoante continuante
fricativa alveolar surda, seguida de vogal e consoante nasal, /sam/, e sonora, seguida de vogal,
/zu/, além de vogais puras e seguidas de consoantes nasais, /a/, /on/. A flutuagio das
quidlteras é mais intenciona pela nasalidade e tonicidade dos fonemas. Depois, a sequéncia de
antecipagdes sincopadas, ¢ iniciada por um fonema oclusivo, /pé/, mas na sequéncia hd
diversos fonemas de ligagdo, como /ron/, /an/, /ion/, /éi/. O que acentua a percussividade
destacada dessa sequéncia ¢ o emprego de uma emissio com um certo peso laringeo, préximo
a um golpe de glote. A melodia apresenta um padrio intervalar ascendente, explorando as
notas dos acordes. Ela finaliza em sib em glissando, com efeito blue note.
7¢ padrio — compassos 49 a 52, minutagem de 00:52 a 00:57 - Predominincia de
semicolcheias com antecipagdes.

Aqui a emissio se d4 em uma regido mais aguda, explorando-se arredondamento de
cavidade oral em registros misto e de cabeca. Na silaba¢io, predominincia de consoantes
oclusivas, como as alveolares surdas, /tui/, /tu/, /ti/, e sonoras, /du/, /dui/, seguidas de vogais
e semivogais, e as bilabiais surdas, /pu/, e sonoras, /bu/, seguidas de vogal posterior.
Ritmicamente, hd predominincia de semicolcheias com antecipagdes. Melodia explorando as
notas do acorde.

82 padrio — compassos 57 a 60, minutagem de 01:00 a 01:05 — Sincopes e semicolcheias com
antecipagoes.

A emissdo comega explorando uma regido médio-aguda, indo de um registro misto
para um registro de peito em regido média, fechando com ornamento em glissando. Este
ornamento ¢ realizado com o fonema /nau/, que ¢ articulado com bastante abertura e a
sonoridade explorada apresenta bastante tonicidade e intensidade, recurso que Tinia Maria
costuma usar bastante em seus improvisos. Na silaba¢do, ampla varia¢io de sonoridades, com
predominéncia de consoantes oclusivas: consoantes alveolares surdas, /ti/, e sonoras, /du/,
/di/, seguidas de vogais e semivogais; consoantes bilabiais surdas, /pui/, /pa/, /pi/, /po/, e
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sonoras, /ba/, seguidas de vogais e semivogais; consoantes velares sonoras, /go/, e surdas, /ca/,
/que/, seguidas de vogais. H4 também fonemas de ligagdo, como vogal pura, /e/; consoante
vibrante simples alveolar, /ru/; consoante nasal seguida de semivogal, /nau/. Ritmicamente,
ha predominincia de sincopes e semicolcheias com antecipagoes. Melodia explorando as notas

do acorde, concluindo em f4, sétima de G7 e quarta de C.
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Figura 25 — Partitura: Taniando
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¢) Cover Yatra-Td

Neste exercicio, a proposta é reproduzir o improviso vocal de Tinia Maria na gravagio
de “Yatra-T4” (Tinia Maria), do dlbum “Viva Maria”, de Tinia Maria (Concord Picante,
2001). Esta gravagio pode ser encontrada em redes sociais como YouTube e em diversas
plataformas digitais.

O improviso de Tinia em “Yatra-ti” no que se refere a melodia é bem jazzistico,
apresentando cromatismos e usando muito a blue note dos acordes. Algumas delas estio
circuladas na partitura com a andlise harmoénica e meléddica disponibilizada abaixo. Outra
caracteristica interessante no improviso de Tinia é a escolha de motivos ritmicos que se
repetem, o que acontece ao longo de todo solo.

No inicio do improviso, ela jd comega usando a nona aumentada, mib, como primeira
nota, que ¢é blue note de C7. Hi também um fraseado funkeado, ¢ o uso da blue noite é muito
comum no funk e soul norte-americano. No compasso 5, minutagem 2:24, Tinia usa pela
primeira vez a nota mi, e nao mib, estando a harmonia em C7. Em seguida, no compasso 8,
minutagem 2:27, ela usa uma blue note, sib, no G, em um padrio ritmico bem “a tempo”, em
duas colcheias, que for¢a bem o uso da nota. Nos compassos 9 e 10, minutagem 2:28 a 2:30,
ela usa uma sequéncia de 3 tercinas de semicolcheias. E muito importante a silabagio
escolhida por Ténia neste trecho, com os fonemas oclusivos /p/, /b/, consoantes bilabiais
puras surda e sonora, /de/, /dun/, consoantes alveolares sonoras, seguidas de vogal e
consoante nasal, e o fonema de ligagdo /r/. Estes tipos de fonemas facilitam a articulagio
ripida e 4gil nestes motivos ritmicos. Destaque para a 112 aumentada de C como alvo desses 3
motivos.

A silabagio ¢ muito variada, assim como os efeitos de emissio. Hd uma
predominﬁncia de consoantes oclusivas. Nos compassos 16 e 17, minutagem 2:35 a 2:37,
podemos observar um exemplo de um recurso interessante escolhido por Tinia, que a
mudanga do fonema para ressaltar o efeito sonoro de uma determinada nota e sua fungio no
acorde. Enquanto a nota se repete, mantém-se o0 mesmo fonema: /ta/, na nota fi. Quando a
nota muda, muda o fonema: /té/, na nota fi#, 112 aumentada de C. Interessante a escolha das

vogais /a/ e /é/ nestes fonemas, de sonoridade bem aberta e tonica, acentuando o efeito
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sonoro. A emissio neste trecho também explora o registro de peito, em regido média. O
padrio ritmico também muda quando muda a nota, passando de uma sequéncia de quidlteras
para uma sequéncia de colcheias. Nos compassos 33 e 24, minutagem 2:52 a 2:54, hd um
motivo ritmico que se repete duas vezes, numa sequéncia escalar ascendente de semicolcheias,
em que ela usa fonemas com consoante bilabial sonora, com destaque para a silaba /bo/,
seguida de vogal posterior. Como mencionei no exercicio anterior, este é um efeito de dificil
execugio, considerando a menor fluidez de articulagio rdpida e 4gil com consoantes oclusivas
bilabiais do que com outras consoantes, como por exemplo, consoantes oclusivas alveolares,
como /t/ e /d/. O fonema /dn/ ¢ muito usado por Tinia em todo o improviso, possibilitando
articulagio rdpida, sem perder o ataque. Esse fonema soa quase como um /r/, porém
mantendo a fungio oclusiva da consoante /d/, e sem precisar empregar vogal para definigdo
precisa de altura.

O improviso de Tania parece partir do piano, havendo um profundo entrosamento de
instrumento e voz, mas sua articulagio e fraseado vocais sio de extrema precisio, nio havendo
uma inten¢do de amdlgama como identificamos anteriormente no improviso de Sivuca.

No que diz respeito a interpreta¢io, Tania tem um perfil apaixonado e vigoroso, e a
intensidade de seu improviso interfere diretamente em sua sonoridade. A impressio ¢ que ela
sente com emogio profunda cada mudanga de fungdo das notas sobre os acordes e o efeito
que gera sua intencionalidade. Um exemplo claro dessa emogio ¢ a conclusio de seu
improviso vocal em “Yatra-T4”, com a interjeicdo “ai!”, emitida com bastante intensidade em
registro de peito. Vale lembrar que Tinia apresenta em seu canto grande flexibilidade de
registro. Seu dominio técnico no que se refere a voz contribui para que ela tenha ainda mais
liberdade interpretativa e criativa.

Um bom roteiro para este exercicio é:

- Ouvir a gravagio repetidas vezes. Quanto mais, melhor.

- Tentar reproduzir frase por frase, sem pressa. Procure a principio se concentrar na
melodia e na divisio ritmica. A medida que for ganhando confianga, tente imitar a emissio, o
timbre e a interpretagdo. Ao aprender todo o improviso, procure internalizd-lo e canti-lo com

€mog¢io, como se voceé tivesse criado.
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- Observar o entrosamento do improviso vocal de Tinia com o seu piano e sua
comunica¢io com a banda. O elemento da comunicagio ¢ um dos mais importantes quando
se trata de improvisagao.

- Observar os padrdes ritmicos, melédicos, harménicos e silibicos.

- Abaixo, estio disponibilizadas duas partituras™ com a transcrigio deste improviso:
uma (ver Figura 26), feita por Lucas Rocha, grafada com andlises melddicas e harmdnicas
sobre o improviso. A outra partitura (ver Figura 27) contém a transcri¢io do improviso de
Ténia, incluindo a silabagdo. A parte melédica e harmdnica deste improviso foi escrita por
Lucas Rocha e a parte sildbica foi escrita por mim. Apesar da disponibilidade deste material, o
recomenddvel ¢ ter a audi¢io como referéncia principal para este estudo e a leitura como uma

checagem posterior.

7 As partituras escritas por mim e por Lucas Rocha foram referenciadas na gravagio disponivel em:
<https://open.spotify.com/track/62718710bPAQoMIIJb4bLz?si=f675a¢66d26440ed>. Acesso em 22 de janeiro de 2022.
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Figura 26 — Partitura: Cover Yatra-T4 — andlises melddicas e harmonicas
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Figura 27 — Partitura: Cover Yatra-14
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CONCLUSAO

Neste livro apresentamos um recorte de ferramentas para o desenvolvimento de um
improviso vocal original, tendo como principal referéncia performances vocais de
importantes musicos brasileiros. A proposta foi extrair destas performances estilos de
improvisagio vocal caracteristicos do canto popular produzido no Brasil.

E importante refor¢ar aqui que a improvisagio vocal no Brasil ¢ realizada nos mais
diversos géneros e estilos musicais, assim como em diferentes nichos da musica popular
brasileira. Portanto, este livro ¢ uma contribuigio para que musicos, profissionais e
estudantes, sintam-se estimulados a mergulhar cada vez mais no estudo da improvisagio do
Brasil, que apresenta muitos caminhos ainda inexplorados.

O livro, ¢ sistematizado em 3 capitulos:

- 0 primeiro com propostas de aquecimento vocal baseadas em performances vocais
de musicos brasileiros, com descrigdes técnicas e de fisiologia da voz sobre o que ¢ explorado
vocalmente nessas performances e, consequentemente, nos exercicios propostos, cada
exercicio focando num diferente recurso vocal. E uma tentativa de escapar de formas de
exercicios vocais mais tradicionais, muito frequentemente baseadas no belcanto;

- o segundo com consideragdes ritmicas, melddicas e harmdnicas sobre padrdes
recorrentes em 4 géneros musicais brasileiros: Baido, Frevo, Galope e Samba. Vale considerar
que s6 um desses géneros seria fonte para um livro e este ndo seria suficiente, tamanha a
possibilidade de abordagens sobre improvisagdo;

- 0 terceiro com apresenta uma sistematiza¢io de estilos de improvisagio vocal
extraida da performance de musicos brasileiros.

A realizagdo da sistematizagdo de estilos de improvisagio vocal presentes na musica
popular brasileira se mostra muita necessdria:

- por ser algo ainda incipiente no Brasil, diferente de outros de outros paises, como os
Estados Unidos, que tem publicados diversos métodos sobre o tema, especialmente dentro do
universo do jazz;

- e pelo fato de que estes estilos apresentam caminhos muito particulares de

improvisagio vocal, mostrando originalidade em performances vocais de musicos brasileiros.
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Este livro ¢ um registro histérico e um agradecimento ao que foi construido até aqui
por cantores, cantautores ¢ instrumentistas que também usam a voz como instrumento,
brasileiros que tém a musica brasileira como fonte inesgotdvel de criagdo. E um salve a
ancestralidade viva destes musicos que sdo pilares da musica que fazemos hoje.

E este livro também ¢ um convite para que musicos, estudantes, pesquisadores e
amantes da musica popular brasileira iniciem um desbravamento das mais diversas
vocalidades presentes no Brasil, considerando as particularidades estilisticas, interpretativas e
emocionais de performances vocais, cada um a sua maneira, entendendo a grande
importincia nio das finalidades, mas dos caminhos, que nunca findam. Cada trabalho

realizado ¢ importante e complementar e a musica brasileira agradece.

120



REFERENCIAS

CARRASQUEIRA, Antdnio Carlos Moraes Dias. Estudos criativos para o desenvolvimento
harménico do instrumentista melodico: uma contribuigio para a formagdo do miisico. Sio
Paulo, 2011, 194p.: il. + CD. Tese (Doutorado) — Escola de Comunicagoes e Artes,

Universidade de Sio Paulo - USP.

GAINZA, Violeta Hemsy de. La improvisacion musical. 1a ed. 1la reimp. Buenos Aires:

Melos de Ricardi Americana, 2009, 72 p. ; 23x16 cm. ISBN 978-987-611-080-8. 1.

GURGEL, Dani; GURGEL, Debora. Rodopio: Partituras para voz. — Sio Paulo: Da P4
Virada, 2018.122 p- ISBN 978-85-906486-3-5

LEITE, Marcos. Metodo de canto popular brasileiro para vozes médio-agndas. Lumiar Editora,

Rio de Janeiro, 2001.

LEITE, Marcos. Metodo de canto popular brasileiro para vozes médio-graves. Lumiar Editora,

Rio de Janeiro, 2001.

LIMA, Ricardo. Actincias Vocais: por uma cartografia gestual do canto popular brasileiro
contempordneo. Tese (Doutorado) — Programa de Pés- Graduagio em Musica, Instituto de

Artes (IA), Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP, 2019.

LOPES, Nei. Sambeabd: o samba que ndo se aprende na escola. Rio de Janeiro: Casa da

Palavra: Folha Seca, 2003.

MACHADO, Regina. Da intengio ao gesto interpretativo: andlise semidtica do canto popular
brasileiro. Tese de doutorado apresentada a USP, orientador Prof. Dr. Luiz Augusto de

Moraes Tatit. Sdo Paulo: 2012.

MACHADO, Regina; MARANA, Martina Martins. 4 improvisagio de Filo Machado:
andlise dos improvisos vocais na gravagio de "O samba da minha terra” de Dorival Caymmi.
XXVI Congresso da Associagio Nacional de Pesquisa e Pés- Graduagio em Musica, Belo
Horizonte, 2016.

121



MARANA, Martina Martins. Sacundim: o scat singing de Fild Machado na interpretagdo de
Take Five. Dissertagio (Mestrado em Artes) — Programa de Pés- Graduagio em Musica,

Instituto de Artes (IA), Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP, 2017.
MILLER, Richard. 4 Estrutura do Canto. (1986). E Realizagoes Editora, 2019.

NESTROVSKI, Livia Scarinci. Sambop: o scat singing brasileiro a partir da obra de Leny
Andrade (1958- 1965). Livia Scarinci Nestrovski, 2013. 178 f.; 30 cm. Dissertagdo (Mestrado
em Musica) — Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro,

2013.

NIEMACK, Judy. Hear it and sing it! Exploring Modal Jazz. Second Floor Music. 2004,
New York, NY, EUA. ISBN 0 6340 8099.

NIEMACK, Judy. Hear it and sing it! Exploring the Blues. Second Floor Music. 2012, New
York, NY, EUA. ISBN 9 781458 412034.

PAES, José Eduardo Tomé. Processos Mentais Subjacentes a Improvisagio Idiomdtica. 2014.
Dissertagio (Mestrado em Artes) — Programa de Pés-Graduagio em Musica, Escola de

Comunicagio e Arte, Universidade de Sao Paulo - USP.

SANDRONI, Clara. Priticas de ensino de canto popular urbano brasileiro no Grupo de
Estudos da Voz (GEV-R]) e seus desdobramentos. Rio de Janeiro, 2013. Disserta¢iao (Mestrado

em Musica) — Escola de Msica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2013.

SANDRON]I, Clara. O Ensino de canto popular no Brasil: um subcampo emergente. Tese
(Doutorado em Musica). Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO,

2017.

SANDRONI, Clara. 260 dicas para o cantor popular profissional e amador. Lumiar Editora -

Irmios Vitale, Rio de Janeiro, 1998.

122



SILVA, Ilessi Souza da. Estilos de improvisagdo vocal: um estudo de caso. 2017. Monografia
(Licenciatura em Musica) — Curso de Licenciatura em Musica. Instituto Villa- Lobos, Centro

de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO.

STOLOFF, Bob. Scat! Vocal improvisation technigues. 2a edi¢io, 1999. Gerard & Sarin
Publishing Co. New York, NY, EUA. ISBN 13: 978-0-9628467-5-5.

STOROLLI, Winia Mara Agostini. Movimento, respiragio e canto: a performance do corpo na
criagdo musical. 2009. Tese (Doutorado em Artes) - Programa de Pés- Graduagio em Musica,

Escola de Comunicagio e Arte, Universidade de S3o Paulo.

TATIT, Luiz. Semidtica da Cangdo: Melodia e Letra. 1994. Sio Paulo, Escuta, 290p. (22

edi¢do: 1999. 32 edi¢io: 2007).

QOutras fontes

ASSAD, Clarice. Voxploration Basic: Your Voice is Your Instrument — Clarice Assad, singing
outside the box. Disponivel em:
<https://www.skillshare.com/classes/ VOXPLOR ATION-BASICS-Your-Voice-is-Your-Instr

ument/557631970>. Acesso em 20 de janeiro de 2022.

123



LINK DOS AUDIOS DOS EXERCICIOS

https://youtube.com/plavylist?list=PLAXsiFnv7x]2Sfqp-T WnTUASPI[21zDQ7

124


https://youtube.com/playlist?list=PLAXsiFnv7xJ2Sfqp-TWnTUA5PlJ21zDQ7

LISTA DE MUSICAS, ALBUNS e VIDEOS REFERENCIAIS

Albuns
“Asa Branca” (Luiz Gonzaga — Humberto Teixeira). Faixa 08. Album: Caetano Veloso.

Universal, 1971.

"A tonga da mironga do kabuleté” (Toquinho - Vinicius de Moraes). Faixa 06. Album: Cormo
dizia o poeta... Misica nova. Vinicius de Moraes, Toquinho ¢ Marilia Medalba. Som Livre,

1971.

“Balada do louco” (Arnaldo Baptista — Rita Lee). Faixa 06. Album: Mutantes e seus cometas

no pais dos Baurets. Universal, 1972.

“Batmakumba/ Exaltagio a Mangueira” (Caetano Veloso — Gilberto Gil/ Alofsio Augusto da
Costa - Enéas Brittes Da Silva). Faixa 06. Album: Gilberto Gil ao vivo em Montreux (Gegé

Produgbes Artisticas, 1978).

“Cabega de nego” (Jodo Bosco). Faixa 03. Album: Cabega de nego - Jodo Bosco. Universal,
1978.

“Cansei de esperar vocé” (Dona Ivone Lara - Délcio Carvalho). Faixa 10. Album: O Mapa da
Mina - Grupo Fundo de Quintal (Som Livre, 1986).

“Canudos” (Edu Lobo - Cacaso). Faixa 04. Album: Camaledo — Edu Lobo. Universal, 1978.
“Cinco Cantos Religiosos: Ora¢io de Mie Menininha/ Fui pedir as almas santas/ Atraca
atraca/ Incelenga/ Abaluai¢” (Adaptagio: Clementina de Jesus). Faixa 08. Album:

Marinheiro so - Clementina de Jesus. Odeon, 1973.

“Coisa n°10” (Moacir Santos). Faixa 06. Album: Vou vida afora - Sivuca (Copacabana, 1981).

125



“De noite e de dia” (Moraes Moreira e Fausto Nilo). Faixa 10. Album: Acsistico — Moraes

Moreira. EMI Records Brasil, 1995.

"Esculacho” (Wilson Moreira — Nei Lopes). Faixa 12. Album: O partido muito alto de Wilson
Moreira e Nei Lopes. EMI-Odeon, 1985.

“Feira de Mangaio” (Sivuca e Glorinha Gadelha). Faixa 01. Album: Cada um belisca um pouco

- Dominguinhos, Stvuca € Oswaldinbo. Biscoito Fino, 2003.

“Hello, Goodbye” (Lennon - McCartney). Faixa 11. Album: O Plancta Blue na Estrada do
Sol — Milton Nascimento. Sony Music, 1991.

“Kukukaya” (Cdtia de Franga — Israel Semente - Xangai). Faixa 05. Album: Mutirio da vida -

Xangai. Kuarup, 1984.

“Lirico” (Ilessi - Thiago Amud). Faixa 08. Album: Dama de Espadas - Ilessi. Rocinante,

2020.

“Ludovina” (Citia de Franga). Faixa 05. Album: Estilbagos — Cédtia de Franga. Sony Music,

1980.

“Luz” (Djavan). Faixa 02. Album: Luz — Djavan. Sony Music, 1982.

“Maria Beth4nia” (Caetano Veloso). Faixa 03. Album: Caetano Veloso. Universal, 1971.

“Menino das Laranjas” (Theo de Barros). Faixa 05. Album: Jazz de Senzala - Fild Machado.

2004.

126



“O samba ¢ meu dom” (Wilson das Neves e Paulo César Pinheiro). Faixa 01. Album: O som

sagrado de Wilson das Neves (CID, 1996).

“Quem vai quem vem” (Cétia de Franga). Faixa 02. Album: Vinte palavras ao redor do sol -

Cdtia de Franga. Sony Music, 1979.

“Sobrado Dourado - Clementina cadé vocé - Benguelé - Boi nio berra - Sid Maria rebolo -
Maparaema”. Faixa 07. Album: Rosa de Ouro - Clementina De Jesus, Aracy Cértes, Conjunto

Rosa De Ouro. Imperial, 1965.

“Sebastiana” (Rosil Cavalcanti). Faixa 10. Album: Agui t6 eu - Jackson do Pandeiro. Philips,
1970/ Universal, 2016.

“Taratd” (Adaptagio: Clementina de Jesus). Faixa 05. Album: Marinbeiro Sé - Clementina

de Jesus. EMI-Odeon, 1973.

“Triste” (Tom Jobim). Faixa 07. Album: Nds - Leny Andrade ¢ César Camargo Mariano.

Velas, 1993.

“Yatra-T4” (Tania Maria). Faixa 01. Album: Viva Maria - Tinia Maria. Concord Picante,

2001.

Videos

Gilberto  Gil  Live at Montreux  Jazz  Festival (1978). Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=B1eZ6MiSUP4>. Acesso em 20 de janeiro de 2022.

“Sebastiana” (Rosil Cavalcanti). Jackson do Pandeiro canta “Sebastiana” TVE 1979.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=qjyYJ6BniS0>. Acesso em 20 de

janeiro de 2022.

127


https://www.youtube.com/watch?v=B1eZ6MiSUP4

“Samba da minha terra” (Dorival Caymmi). Novos Baianos - Samba da Minha Terra.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=uUyBkJfU60I>. Acesso em 20 de

janeiro de 2022.

128



GLOSSARIO”

Alveolar: som da fala produzido com o dpice da lingua tocando a crista alveolar superior.

Articuladores: a lingua, os ldbios, os dentes, o palato mole e o palato duro, que modificam as

propriedades actsticas do trato vocal.

Bend: técnica utilizada na guitarra na qual levanta-se ou abaixa-se a corda do instrumento
para chegar em outra nota. Ao se curvar a corda, a nota que era tocada tem sua afinagio

mudada, elevada a uma nota mais aguda.

Bilabiais: consoantes formadas com a ajuda dos dois ldbios (como em /p/, /b/ e /m/).

Cavidade oral: Cavidade da boca.

Continuante: um som da fala que pode ser prolongado durante um ciclo respiratério (como

em uma continuante nasal).

Fonema: variante de um som da fala.

Fricativo: um som da fala (sonoro, ou seja, que se consegue empregar altura, ou surdo, que
nio consegue se empregar altura), causado por fricgdo quando a ar passa por uma abertura

estreita (como em /f7/, /v/, /s/, /z/ etc.).

Fry: Vocal fry; Registro basal: considerado por alguns como um registro da voz masculina;
lembra um som de “fritura”; considerado por outros como um inicio vocal prolongado e

ineficiente.

7S Fonte: MILLER, R, A Estrutura do Canto. (1986). £ Realizagoes Editora, 2019, p. 433 a 452.
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Glissando: uma passagem suave de uma altura a outra. E uma expressio originada da lingua

italiana utilizada na terminologia da musica.

Glote: o espago entre as pregas vocais.

Golpe de glote: o inicio vocal que resulta quando o fluxo de ar comega com as pregas vocais
ocluidas.

Harménico: uma parcial do som fundamental; frequéncia que ¢ um maltiplo inteiro da taxa
de vibrag¢io produzida pela frequéncia fundamental.

Labial: relativo aos libios.

Labiodental: um som da fala formado com o ldbio inferior e os dentes superiores (como em

/t/ ou /v/).

Oclusiva: um som da fala que é uma parada completa, fechamento e soltura de ar por um dos

articuladores ou pela glote (como em algumas formas de /p/, /b/, /t/, /d/, /k/, /g/).

Palatal: relativo ao palato, a0 céu da boca.

Passagem: ponto-chave do registro vocal.

Portamento: uma expressio musical originada principalmente do italiano que denota um
deslize vocal entre os dois arremessos e sua emulagio de instrumentos como o violino, e é por
vezes utilizado alternadamente com antecipagio. Também ¢ aplicado a um tipo de glissando,

bem como para as fungdes de sintetizadores "slide” ou "bend".

Regido de passagem: a drea da voz onde vérios sons podem ser cantados por principios

varidveis de registro; voz média.
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Registro: uma série de sons vocais consecutivos de timbre igual (ou similar), que pode ser

distinguida de outra série de sons.

Slide: ¢ uma forma de tocar guitarra, em que se utiliza no dedo médio, anular, minimo ou
indicador (este dltimo menos comum), um pequeno tubo oco cilindrico, feito de metal, vidro
ou cerimica. Com o objetivo de alterar o tom em que se toca, deslizando esse tubo pelas

cordas da guitarra.

Trémulo: na pedagogia vocal, o termo refere-se propriamente a uma taxa de vibrato que ¢

muito rdpida e estreita (em oposi¢io ao wobble ou oscilagio).

Vibrato: um fendmeno da voz cantada treinada; uma variagio de altura produzida como
resultado de impulsos neurolégicos que ocorrem quando hd uma coordenagio apropriada
entre 0 mecanismo respiratério e o fonatdrio; um resultado natural do equilibrio dinimico de

fluxo de ar e aproximagio das pregas vocais.

Vogais frontais: As vogais /i/ /e/ e /¢/ sio classificadas como vogais frontais, no que diz

respeito 4 postura da lingua alta e para a frente. S3o vogais com espago faringeo consideravel.

Vogais neutras: As vogais /a/ (ex: cut) e /o/, simbolo chamado de schwa (ex: above) sio
classificadas como vogais neutras. O som da vogal /a/ em geral é descrito como o som ouvido
em gemidos, suspiros audiveis e em fonagdes emotivas sem palavras, ou quando uma pessoa
“pensa alto” antes de a fala ter sido formulada. O /a/, ou schwa tem uso fonético geral e se
refere 4 vogal neutralizada, a silaba nio acentuada que tio frequentemente conclui uma
palavra. A vogal neutra serve como ferramenta para modificagio vocilica essencial em alguns
contextos do canto. O schwa funciona como o equivalente nio acentuado do /a/. Os dois
simbolos, no que se refere a duragio na fala, representam diferengas. No entanto, essas
diferencas no canto desaparecem, porque no ato de cantar, muitas vezes os sons breves da fala

sio prolongados.
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Vogais posteriores: As vogais /u/ /o/ e /6/ sio classificadas como vogais posteriores. Essas
vogais requerem um arredondamento da boca. Nelas, a por¢io traseira da lingua se eleva,
deixando pouco espago entre a lingua e o palato mole. Hd pouco espago posterior
bucofaringeo, porque hd mais espago na parte frontal da boca. A vogal /a/ ¢ as vezes
classificada como a primeira das vogais posteriores por causa de sua peculiar combinagio de
frequéncias e da forma do tubo de ressonincia durante a produg¢io sonora, mas, para muitos
cantores, a atragio da vogal /a/ se deve a ela evitar constri¢gio do trato vocal pela lingua. A
vocalizagdo baseada em /a/ nio envolve os principios mais precisos de diferenciagio vocdlica

como no canto de vogais frontais e posteriores.

Voz ou registro de cabega: quando hd uma diminui¢gio marcante da atividade da “voz de

peito” nesta regiio.

Voz ou registro mista(o): um termo descritivo que se refere ao timbre vocal da regido de
passagem onde elementos da voz de cabeca modificam enormemente a agio do “mecanismo
pesado”.

Voz ou registro de peito: timbre vocal produzido em grande parte pela atividade do
musculo vocal das pregas vocais; o “mecanismo pesado”; termo descritivo para sensagdes
experimentadas na regido grave onde o “mecanismo pesado” predomina.

Voz plena: termo que se refere ao nivel de dinimica e ao timbre.

Wobble: oscilagio indesejével da voz cantada.
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M\ Fricativa labiovelar ndo vozeada

‘W Aproximante labiovelar vozeada

L[ Aproximante labiopalatal vozeada

H Fricativa epiglotal nio vozeada

G 7 Fricativas alveolopalatais
_I Flap alveololateral vozeado
[j Simultineo Ie X

Africadas e articulagoes duplas

Onde os simbolos aparecem aos pares,
o da direita representa uma vogal arre-
dondada.

SUPRASSEGMENTAIS

Acento primario

founa'trfon

g Fricativa epiglotal vozeada plodem ser répresentadas p?[ dois ts kp 1 Acento secunddrio
simbolos unidos por uma ligatura ~
-'1-) Plosiva epiglotal se necessario. 1 Longo [N
" Meio longo c’
DIACRITICOS Yo 8
Muito curto &
Nio vozeado n d Soproso vozeado b a Dental t d .
° 6 6 . . n Ll | Agrupamento menor (p€)
Laringalizado .
v Vozeado § E ~ vozeado b g u Apical E g ” Agrupamento maior (entoacional)
h Aspi hdh|  Linguolabi : .
Aspirado t d n Linguolabial !; d . Laminar E (ni . Quebra silabica 1i.aekt
Mais w . w w| ~ . =
, arredondada :,) Labializado t d Nasalizado (& _ Ligatura (auséncia de quebra)
Menos . j j|n n
2 Palatalizado J J Soltura nasal
¢ amedondado 9 v d d TOM E ACENTOS DE PALAVRA
Avangado u Y Velarizado ty dY 1 Soltura lateral dl NIVEL CONTORNO
+ +
B Bl =4 Muit¢ a
Retraido c T F aringalizado t(“ d(“ Soltura nao audivel d €l a[[t;l © € o /| Ascendente
= = z ~
™ Centralizado é ~ Velarizado ou faringalizado } c 1 Alto c \l Descendente
a . =4 Descendente
~ - ~ - Medial c 1
aCoel:‘l]gl‘;zado c Algado € (J = fricativa alveolar vozeada) ? N chcvadod "
- - € Ao € Ak
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. Assildbico Q B Raiz da lingua avangada @ 1 Nivel abaixo / Subida global
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S v

o
Alguns diacriticos podem ser colocados acima de um simbolo com uma descendente, e.g. 1:)

" Ler MILLER, R. 4 Estrutura do Canto. “Os Simbolos do Alfabeto Fonético Internacional (AFI)”. (1986). E Realizagdes Editora, 2019, p.

427 - 431.

7 Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Alfabeto_fon%C3%A9tico_internacional>. Acesso em 20 de janeiro de 2022.
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DEPOIMENTO

Entrevistados: Luciene da Silva (63 anos) e Joio Sasmana (24 anos).

Data: 18 de dezembro de 2021.

Luciene: Quando crianga eu ia para a feira ver, porque a feira era um lugar onde todo mundo
ia para conversar, para ver... A cidade pequena, Itabuna (BA) era pequeno. Eu morava no
bairro que tinha feira. Entio, a feira no sibado era assim uma confraterniza¢gio mesmo, muita
comida, muito sanfoneiro e tocadores de coco e embolada, e eu gostava de ficar olhando. E
depois que eles cantaram 14 e faz “nham, nham, nham...” Af eu parei e perguntei na minha
curiosidade de crianga, falei: Por que o senhor faz “nham, nham, nham...”? Ele disse: “Na
fome, a gente nio tem o que comer. Como nordestino, a gente passa muita fome. Entdo, a
gente com fome, fazendo ‘nham, nham, nham...’, como se tivesse mastigando algo. Entdo, a
gente faz isso com fome, ‘nham, nham, nham...’, e engana a fome. E daf surgiu as musicas que
a gente vai fazendo e cantando e vai fazer ‘nham, nham, nham...”” E eu fiquei pensando
realmente, se vocé fizer isso durante algum tempo, vocé engana a fome. Experimenta fazer
“nham, nham, nham...”, o cérebro acho que entende que vocé estd mastigando, apesar de nio
ir nada pro estdbmago. Mas foi isso que eles falaram e esses dois irmaos eram até cegos. Porque
ficam cegos, deficientes fisicos e outros sanfoneiros também tocando. Entio, as feiras sio
assim, as mercadorias todas no chio, era tudo no chio e vérios tipos de pessoas. As feiras
nordestinas, se vocé for, é muito grande, muito rica, cheia de comida, cheia de tocadores,

cheio de sanfoneiros... E muito bom!

Jodo: A primeira vez que a minha mie me contou sobre essa histéria foi quando eu estava
vendo um video do Caetano cantando “Asa Branca” e também mais alguma outra coisa que
eu ji vi, que eu nio me lembro, que alguém fazendo esse (cantarola) “nham, nham, nham...”,
que af minha mie passando, veio, comentou e me falou sobre isso. S3o as pessoas sentindo

fome. Entio, esse relato dai é por volta de 1966, né?

Luciene: E verdade.
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Jodo: 66, ti? Bom, isso daf ¢ um relato do que ela viu antes da metade dos anos 60, né? Minha
mie disse que ela tinha 8 a 10 anos quando isso aconteceu, quando ela viu isso. E af eu te
mandei essas duas fotos, né? Essa segunda (Ver figura 30), eu acho que ¢ a feita que eu fui com
ela quando eu tinha 10 anos. Mas eu nio sei assim exatamente se essa daqui ¢ a feira do
Centro ou se ¢ a do bairro da Mangabinha. Mas eu sei que uma dessas duas daf ¢ a feira do
bairro da Mangabinha. (Fala com Luciene). Ela me disse que Mangabinha ¢ a primeira foto

(Ver figura 29).

Figura 29 - Foto de feira em Itabuna (BA). Disponivel em:

Acesso em 20 de janeiro de 2022.
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https://ipolitica.blog.br/itabuna-apos-acordo-feiras-vao-funcionar-ate-segunda-feira/
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Figura 30 - Frame de video - Feira em Itabuna (BA). Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=SPaXCTJuk2s>. Acesso em 20 de janeiro de 2022.
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SOBRE A AUTORA

Nascida em Campo Grande e criada em Jacarepagud, bairros da Zona Oeste do Rio
de Janeiro, Ilessi — nome Iorubd, originalmente escrito "Il¢ Si", sendo "Il¢ = Casa" e "Si = ser,
existir”, significando "Casa do ser, do existir", é cantora, compositora e pesquisadora musical.

Realizou shows em todas as regides do Brasil e em pafses como Franga, Suécia e
Inglaterra.

Tem S 4lbuns gravados: Brigador — Ilessi canta Pedro Amorim e Paulo César Pinbeiro
(CPC-UMES, 2009); Mundo Afora: Meada (Rocinante Gravadora, 2018); Com os pés no
futuro: Ilessi e Diogo Sili interpretam Manduka (2020); Dama de Espadas (Rocinante
Gravadora, 2020); Rendigdo — Ilessi e Vicente Paschoal (2022).

J4 atuou com musicos como Alaide Costa, Aline Gongalves, Amelia Rabello, André
Mehmari, Carol Panesi, Cdtia de Franga, Clarice Assad, Eduardo Gudin, Guinga, Luisa
Lacerda, Marcelo Galter, Nelson Faria, Paulo César Pinheiro, Simone Guimaraes, Thiago
Amud, Toninho Horta, Toquinho, Vovd Bebé, entre muitos outros.

E integrante do grupo Selva Lirica, junto com Claudia Castelo Branco, Demarca e
Thiago Thiago de Mello. O grupo se prepara para entrar em estidio e gravar seu primeiro
dlbum.

E doutoranda em Musica pela UNICAMP, Mestra em Musica pelo PROEMUS -
UNIRIO, ¢ formada em Licenciatura em Musica, também pela UNIRIO. Em breve langari o
livro “A Reinven¢io da Voz — Improvisagio Vocal Brasileira”, resultado de sua pesquisa de

mestrado.
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Criou em 2019 o “Curso de Improvisagio Vocal Brasileira”, que j4 foi realizado no
CBM R]J, na Oficina de Mdsica de Curitiba e em formato online, pelo projeto “Vozes
Itinerantes”, promovido pelo edital Ibermusicas. O curso, que apresenta uma introdugio a
improvisagio vocal, tendo como enfoque a estilistica do canto popular na MPB, segue sendo

ministrado em diversos lugares.

Contato:

contato@vitrolaprodutora.com

Redes sociais, videos e discografia

http://linktr.ce/ilessi
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