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RESUMO

O presente trabalho objetiva identificar e analisar o vocabulario improvisatério do violonista
Romero Lubambo por meio de transcrigdes de seis solos. Transcrevemos e analisamos 0s solos
de Lubambo nas seguintes musicas: 1) “Mr. Jr” do album “Duo”; 2) “Estamos Ai” do album
“Sampa”; 3) “Vera Cruz” do album “Brasil from the inside”; 4) “My Future”, do album “Two
Brothers”; 5) “Haven Here”, do album “Heaven Here” e¢ 6) “Toada”, do album “Dos
Navegantes”. Os seis solos foram praticados e executados pelo autor da pesquisa. O processo
para assimilacdo dos solos ocorreu primeiramente pela audicdo dos mesmos, transcricoes,
analises das transcri¢des e pratica. Foram criados também doze exercicios com base nos
materiais coletados através das transcricdes e entrevista concedida pelo objeto de pesquisa ao
decorrer do trabalho. Além disso, pontuamos um pouco da trajetoria do violdo no Brasil e 0
paralelismo do violdo erudito e violdo popular. Conseguimos pontuar também, através da
entrevista com o violonista, aspectos especificos sobre sua técnica, sonoridade e postura. Para
basear as andlises, utilizamos os autores Coker (1991), Collura (2008), Polo (2018), Mangueira
(2006), Silva (2018), Camargo (2015), Aldwell e Schachter (2003), Liebman (2001), Crook
(1991) e Fernandes (2021). A presente pesquisa tange a performance de Romero Lubambo
apenas em sua maneira de improvisar ao violdo, uma vez que o musico também possui rica
trajetoria em guitarra elétrica. Foge do proposito da pesquisa trazer nuances de sua pratica com

guitarra elétrica, bem como sua maneira de acompanhar.

Palavras-chave: Romero Lubambo; violdo popular brasileiro; improvisagdo ao violao;

improvisacdo; masica popular instrumental.



ABSTRACT

The present work aims to identify and analyze the improvisatory vocabulary used by guitarist
Romero Lubambo through analysis of transcriptions in six solos. This work is in line with
research on guitar improvisation in Brazilian instrumental popular music. We transcribed and
analyzed Lubambo’s solos in the following songs: 1) “Mr. Jr” from the album “Duo”; 2)
“Estamos Ai” from the album “Sampa”; 3) “Vera Cruz” from the album “Brasil from the
inside”; 4) “My Future”, from the album “Two Brothers”; 5) “Haven Here”, from the album
“Heaven Here” and 6) “Toada”, from the album “Dos Navegantes”. The six solos were
practiced and performed by the research author. The process for assimilating the solos occurred
primarily through listening to them, transcriptions, analysis of the transcriptions and practice.
Eleven exercises were also created based on the materials collected through the analyzes and
interviews given by the research object during the work. In addition, we also point out a little
about the trajectory of the guitar in Brazil and the importance of the classical guitar for the
popular guitar. Important points that we obtained through the interview with the guitarist were
specific aspects about the technique, sound and posture. To base the analyses, we used the
authors Coker (1991), Collura (2008), Polo (2018), Mangueira (2006), Silva (2018), Camargo
(2015), Aldwell e Schachter (2003), Crook (1991), Liebman (2001) and Fernandes (2021). This
research concerns Romero Lubambo's performance only in his way of improvising on the
acoustic guitar, since the musician also has a rich trajectory on the electric guitar. It is beyond
the purpose of the research to bring nuances of his practice with electric guitar, as well as his

way of accompanying other musicians.

Keywords: Romero Lubambo; popular guitar; improvisation on the guitar; improvisation;

instrumental popular music.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa propde estudar o vocabulario de improvisacdo musical do
violonista Romero Lubambo, no intuito de compreender, internalizar e aplicar em minhas
performances os elementos identificados. Lubambo € um renomado violonista e guitarrista
brasileiro, nascido no Rio de Janeiro. Notado por sua versatilidade e destreza técnica, Lubambo
atua tanto no cenario musical nacional quanto no internacional, trabalhando em diferentes
géneros musicais, incluindo bossa nova, samba, jazz e masica brasileira em geral. Ele expressa
em suas performances elementos advindos desses mesmos Qgéneros, assim como outros
virtuoses da sua geracdo, como Lula Galvdo e Hélio Delmiro. Ao longo de sua carreira
colaborou com uma variedade de artistas, tanto no Brasil quanto internacionalmente, como
Leny Andrade e Michael Brecker.

As pesquisas de Polo (2018), Mangueira (2006) e Leite (2014) serviram de base para o
desenvolvimento do presente trabalho. Polo trata da performance de Lula Galvao em diferentes
formacdes musicais, empregando tanto o violdo quanto a guitarra. Além disso, levou-se em
consideracdo sua atuacdo em quatro géneros musicais distintos, sendo eles: 1) baladas
jazzisticas; 2) bolero; 3) bossa/samba; 4) choros. Mangueira também traz abordagem similar a
de Polo, visto que o autor examina como Hélio Delmiro une influéncias do jazz com influéncias

da musica popular brasileira em sua maneira de improvisar, arranjar e acompanhar.

Apo6s uma reflexdo sobre a trajetéria musical de Hélio Delmiro, relacionando o
contexto historico, social e cultural em que obteve sua experiéncia de vida aos
aspectos musicais pertinentes de sua obra, foram verificadas correspondéncias que
evidenciam suas referéncias género-estilisticas, a saber, 0 jazz e a musica popular
brasileira. Delmiro sintetiza essas linguagens de maneira particular, estabelecendo
dialogos entre realidades musicais de origens distintas e acrescentando sua propria
personalidade a tais combinac@es. Para tanto, vale-se de amplo conhecimento sobre
varias das vertentes em que podem ser subdivididos aqueles dois géneros
mencionados: blues, swing, bebop hard bop, fusion, choro, samba-cancéo, bossa nova,
samba, marcha-rancho, baido. Tal embasamento estilistico serve de lastro para uma
concepc¢do musical sélida e pessoal. (MANGUEIRA, 2006, p. 79).

Perceba que na citagdo acima, o autor usa o termo “linguagens”, que na nossa opinido é
problematico. Nesse caso, optamos por usar na presente pesquisa a palavra “género”.

Leite (2014) trouxe a improvisagdo ao violdo tendo como base o violonista Nelson
Veras. O autor destaca a presenca de elementos advindos do viol&o classico nos solos de Nelson

Veras, pelas nuances de execucéo erudita escolhida pelo violonista em sua performance.

! No item 1.1 mencionamos varios artistas que o violonista trabalhou.
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Dito isso, a justificativa para a realizacdo deste trabalho nasce a partir da auséncia de
pesquisas académicas sobre Romero Lubambo, mesmo havendo diversos trabalhos com artistas
brasileiros e estrangeiros. Além disso, desde meus primeiros contatos com a musica, tenho
apreco pela improvisacdo, e pesquisar sobre esse tema tendo como base o vocabulario
improvisatorio de Romero Lubambo, foi de extrema relevancia para meu desenvolvimento
como profissional da area. Por conseguinte, pretendemos contribuir com a area de performance
musical, sobretudo no que tange a musica popular instrumental e improvisacao ao viol&o.

Ao analisar os solos improvisados de Lubambo, percebe-se uso recorrente de fraseados
ageis, com poucas pausas, especialmente em mdsicas com andamento rapido. Essa
caracteristica do violonista também foi uma das justificativas para idealizar o projeto.
Pretendemos dialogar com os trabalhos acima citados, e também com a pesquisa de Fernandes
(2021), que elabora uma metodologia pertinente ao tratar em seu trabalho o estilo de
improvisacdo do pianista Amilton Godoy, objetivando a criacdo de estudos de improvisacao
para o vibrafone através de adaptacdes dos solos do pianista.

Quanto as abordagens metodoldgicas, optamos por realizar transcri¢des dos solos de
Lubambo. Rusch, Salley e Stover (2016) destacam que a transcricao no jazz tende a seguir dois
lados: 1) documentacdo de uma performance e 2) objeto de estudo. Como objeto de estudo, a
transcricdo facilita a compreensao da “linguagem” do solista, entre outras questoes,
possibilitando que apliquem em seus solos o que foi compreendido. (RUSCH, SALLEY e
STOVER, 2016, p. 2)2.

Vale ressaltar que a escrita musical traz consigo questdes sobre a fidelidade das
notacOes em relagdo ao som. Ao mesmo tempo em que a transcri¢do funciona como base para
0 aprendizado, a mesma deve ser compreendida como uma aproximacgdo, € ndo como uma
verdade absoluta sobre o som que foi ou sera emitido. Arom (1991) diz que algumas nuances
musicais sdo dificeis de transcrever com completude e precisao, o que leva a perda parcial da

intencdo original.

[...] o investigador parte de uma realidade musical viva produzida por intérpretes
tradicionais. Através de sua notacdo, ele tenta revelar os principios estruturais nos
quais essa realidade se baseia. Nesse campo, até mesmo Estreicher (1957: 91), que é
um defensor da exatiddo na transcrigdo musical, reconhece que ha limites na notagéo
escrita: “Nunca se deve esquecer que uma partitura nada mais ¢ do que uma sombra

2 Musicians typically make transcriptions of jazz performances to learn things about those performances and to

understand a soloist’s “language,” which can, in turn, invite others to participate in these processes of discovery.
(RUSCH, SALLEY e STOVER, 2016, p. 2)
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projetada da prépria musica, uma silhueta plana e incolor de um ser vivo. (AROM,
2010, p. 170) (Tradugéo nossa).3

Contudo, percebe-se que a escrita musical serve como ferramenta tanto para exprimir
em notacéo aquilo que se quer reproduzir sonoramente (por exemplo: 0 compositor que escreve
uma musica), quanto para registrar aquilo que ja foi executado (por exemplo: o aprendiz de jazz
que transcreve um solo). Como base para compreensao de ambas as possibilidades de escrita,
Seeger (1958) define esses dois tipos de escrita musical como escrita musical prescritiva e
descritiva. A escrita prescritiva utiliza simbologias sistematicas sobre tempo, notas, fraseados,
ritmo, dindmica, articulacdo, nuances interpretativas e afins. Nesse tipo de escrita, 0 objetivo é
transmitir claramente como a obra devera ser realizada. Ja na escrita descritiva o objetivo é
representar com a maior especificidade possivel aquilo que ja foi executado sonoramente.

Realizamos transcri¢fes dos solos de Lubambo em trés musicas de andamento rapido
e trés musicas de andamento lento, a fim de compreender os elementos musicais que ele aplica
em seus solos, sobre musicas com caracteristicas de andamento distintas. E vélido ressaltar que
a presente pesquisa abordara apenas os solos de Lubambo, e ndo é um objetivo trazer questdes
relacionadas a sua maneira de acompanhar, a distingdo entre as performances de guitarra e
violdo, e a maneira do violonista arranjar, diferentemente da abordagem de Polo (2018) e
Mangueira (2006) que trouxeram essas questdes sobre a performance dos instrumentistas
pesquisados. As musicas transcritas foram: 1) “Mr. Jr”, quarta faixa do album “Duo”, langado
em 2002, com o renomado pianista César Camargo Mariano, que entre releituras e autorais
possui dez masicas, uma delas € Mr. Jr, do proprio Lubambo. 2) “Estamos Ai”, a segunda faixa
do 4lbum “Sampa” com Thiago Rabello na bateria e Sidiel Vieira no contrabaixo. Essa faixa ¢
uma releitura da musica composta por Durval Ferreira, do album “Batida Diferente™*, gravada
em 2004. 3) “Vera Cruz”, uma releitura da musica original composta por Milton Nascimento,
sendo ela a quarta faixa do album “Brasil From The Inside” do grupo “Trio da Paz” langado em
1992, tendo como integrantes (além de Lubambo) o baterista Duduka da Fonseca e o baixista

Nilson Matta®. 4) “My Future”, sendo a oitava faixa do album “Two Brothers”, um duo com o

3 [...] the investigator starts with a living musical reality produced by traditional performers. Through his notation,
he tries to reveal the structural principles on which this reality is based. In this field, even Estreicher (1957: 91),
himself a stickler for accuracy in musical transcription, recognises limits to written notation: 'It should never be
forgotten that a score is nothing but a projected shadow of the music itself, a flat and colourless silhouette of a
living being. (AROM, 2010, pagina 170).

Para  ouvir o0 album “Batida  Diferente”, acesse 0 link. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=kwc5WA00QmU> Acesso em 13 de novembro de 2023.
5 Infelizmente ndo ha muitos registros deste dlbum em plataformas de streaming conhecidas como o YouTube e
Spotify, mas ha disponivel no site Discogs o album para venda. Disponivel em:



https://www.youtube.com/watch?v=kwc5WAo0QmU
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guitarrista Chico Pinheiro. Essa também € outra releitura, da cantora estadunidense Billie Eilish;
5) “Heaven Here”, oitava faixa do album “Heaven Here”, album de Lubambo com a cantora ¢
sua esposa Pamela Driggs e 6) “Toada”, segunda faixa do 4lbum “Dos Navegantes” com Mauro
Senise e Edu Lobo.

Dito isso, os objetivos especificos da pesquisa sao:

e Dar luz ao expoente nome do viol&o brasileiro;

e Transcrever 0s solos de Romero Lubambo em trés masicas de andamento rapido e trés
musicas de andamento lento;

e Analisar tais solos;

e Identificar elementos de improvisagdo imbricados ao idiomatismo® do violdo em suas
performances;

e Compreender tais elementos musicais aplicados ao violdo que caracterizam o estilo de
improvisagdo de Romero Lubambo;

e Realizar performances ao violdo com base nos elementos musicais observados a partir
das transcricdes dos solos do violonista.

e Elaborar exercicios de improvisagdo ao violdo com base no vocabulario improvisatério

de Romero Lubambo.

A metodologia que utilizamos para esta pesquisa possui carater qualitativo, e contém as

seguintes etapas:

e Revisdo bibliografica;

e Escolha dos solos;

e Transcricdes melddicas dos solos escolhidos;

e Analise das transcricdes;

e Comparar transcri¢Oes e reconhecer padroes utilizados;

e Praticar solos transcritos;

e Entrevistar Romero Lubambo no intuito de apresentar a pesquisa e obter mais

informacdes do violonista a respeito da sua performance e carreira.

<https://www.discogs.com/pt BR/release/11919485-Trio-Da-Paz-Brasil-From-The-Inside> Acesso em 13 de
novembro de 2023.

® Os elementos do idiomatismo violonistico encontrados nos solos de Lubambo foram campanleas, hammer-on e
pull-off. Falaremos sobre isso ao decorrer da pesquisa.



https://www.discogs.com/pt_BR/release/11919485-Trio-Da-Paz-Brasil-From-The-Inside
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e Criar solos que utilizem o vocabulario improvisatério de Lubambo identificado nas
analises;

e Praticar solos criados.

Essa pesquisa contém cinco capitulos: 1) Consideracfes iniciais, 2) Técnica e
Performance, 3) TranscricOes e analises das musicas propostas, 4) Relato da préatica dos solos e
criagdo de exercicios; 5) Consideracbes finais. No primeiro capitulo, apds a revisdo
bibliografica, delineamos uma breve narrativa acerca da trajetéria de Romero Lubambo,
explorando sua carreira e processos de aprendizagem musical. Destacamos suas contribuicdes
com artistas brasileiros e estrangeiros, ambos no &mbito de Musica Popular Brasileira e do Jazz.
Posteriormente, contextualizamos um pouco da histéria do violdo no Brasil e contemplamos
como o violdo erudito contribui para o violdo popular brasileiro. No segundo capitulo,
abordamos brevemente aspectos especificos sobre a sonoridade, técnica e pratica do musico,
visando complementar os dados obtidos pelas transcri¢des. No terceiro capitulo, apresentamos
transcri¢des e analises apontando os elementos do vocabulario improvisatorio de Lubambo de
acordo com os autores Coker (1991), Collura (2007), Polo (2018), Mangueira (2006), Silva
2018, Camargo (2015), Aldwell e Schachter (2003), Crook (1991), Liebman (2001) e Fernandes
(2021). Os solos transcritos foram executados nas seguintes obras: 1) “Mr. Jr” do album “Duo”;
2) “Estamos Ai” do album “Sampa”; 3) “Vera Cruz” do album “Brasil from the inside”; 4) “My
Future”, do album “Two Brothers”; 5) “Heaven Here”, do album “Heaven Here” ¢ 6) “Toada”,
do album “Dos Navegantes”. No quarto capitulo, apresentamos como foram praticados os solos
transcritos e, para além, propomos doze exercicios de improvisacdo ao violdo com base nas
andlises das transcri¢des, visando contribuir com materiais didaticos com pesquisas similares a
esta. No quinto capitulo destacamos alguns elementos musicais que caracterizam sua maneira
de improvisar com base em todas as informacdes obtidas até o fim do presente trabalho. Ao
final do capitulo, apresentaremos no ANEXO A as transcricbes completas, no ANEXO B
exercicios que criamos a partir do vocabulario improvisatorio do violonista, ANEXO C sua
discografia completa desde 0 ano 1990 até 2023 com o intuito de dar um panorama geral sobre
a quantidade de trabalhos que o violonista realizou, ANEXO D a entrevista realizada com o
violonista e ANEXO E o meu recital de conclusao de curso, onde busquei aplicar os elementos

do vocabulario improvisatorio de Lubambo encontrados atraves deste trabalho.
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1. CONSIDERACOES INICIAIS

1.1 Romero Lubambo

Romero Lubambo nasceu em 1955 no Rio de Janeiro, e seus primeiros contatos com
a musica se deram no ambiente familiar, pois sua mée tocava piano classico e alguns parentes
préximos possuiam forte aptiddo musical. O periodo coincide com o inicio da bossa nova, e as
referéncias musicais de Romero desde muito cedo foram a musica classica e a musica brasileira.
Em entrevista com Nelson Faria ao canal Um café 1a em casa (2017)’, o violonista conta que
foi influenciado por sua mée, e aos oito anos iniciou os estudos musicais ao piano. Esse periodo
de estudo durou por dois anos e foi interrompido por problemas familiares. Aos treze anos,
voltou & pratica musical, e nesta nova etapa o instrumento foco era violdo. Devido a escassez
de materiais didatico-musicais, seu estudo ao violdao foi pautado inicialmente na pratica
auditiva, ouvindo seus familiares tocando e esporadicamente através de discos de vinil, de
musicos como Wes Montgomery, George Benson, Barney Kessel e Baden Powell. Com
quatorze anos, Lubambo entrou para a banda de baile do seu tio lvamar Magalh&es (cantor e
compositor), onde tocavam géneros musicais diversos, que por sua vez foi uma das fontes de
suas primeiras experiéncias profissionais.

Segundo o préprio musico, ele sempre foi fascinado em aprender musica,
principalmente no que tange a improvisacdo. Sua pratica diaria girava em torno de estudar
repertorios da banda de baile de seu tio, jazz e afins. Aos dezessete anos, ingressou no curso de
violdo erudito no instituto Villa-Lobos, hoje conhecido como Escola de Musica Villa-Lobos,
mais uma vez, influenciado por sua mae, que considerava importante o aprendizado teorico-
musical. No ano de 1978 se graduou no mesmo curso e dois anos depois formou-se em
Engenharia Mecanica pela Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro. Em entrevista
a0 site Music Cave (2021)%, Romero conta que o estudo do violdo classico possibilitou
solidificar questdes sobre técnicas, postura, possiveis timbres alcancaveis e conceitos teoricos.
Todavia, seu professor solicitou uma pausa em sua rotina de estudos e trabalhos para se dedicar
exclusivamente & musica classica. Porém, como sua maior paixdo era a improvisagdo, Romero

continuou seus estudos voltados para o ambito popular em paralelo com os de musica classica.

7 Entrevista de Lubambo para “Um café 1a em casa”: https://www.youtube.com/watch?v=VjNdcYhJSbl. Acesso
em 13 de Margo de 2022.

8 Entrevista de Lubambo para Music Cave: https://www.youtube.com/watch?v=2h_ed6084B8. Acesso em 13 de
Marco de 2022.



https://www.youtube.com/watch?v=VjNdcYhJSbI
https://www.youtube.com/watch?v=2h_ed6O84B8
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Em 1985, mudou-se para os Estados Unidos da América e se inseriu no mercado
musical através de sua propriedade em tocar estilos musicais brasileiros. Ao longo dos anos,
atraves da indicacdo de seu amigo Duduka da Fonseca, baterista do grupo “Trio da Paz”, o
violonista ampliou sua rede de contatos e realizou apresentagfes acompanhando outros artistas
em varios ambientes (LUBAMBO, 2021)°.

Um ano apds a mudanca de Lubambo e Nilson Matta (baixo) para Nova York, em
meio a diversas gravacdes com outros artistas, a dupla se juntou a Duduka da Fonseca (bateria)
para formarem o grupo “Trio da Paz”. Segundo os musicos, em entrevista ao “Instrumental Sesc
Brasil”, Romero Lubambo e Nilson Matta foram aos EUA a fim de conhecer a cultura musical
do local durante uma temporada de trés a quatro meses.Nilson Matta e Duduka da Fonseca
possuiam uma amizade concreta desde o tempo em que residiam no Brasil, e ao decorrer do
tempo,0s trés masicos comegaram a ocupar 0s mesmos espacos de trabalho, o que levou a

criacdo do projeto paralelo “Trio da Paz”.

L4, eles comecaram a tocar com Duduka da Fonseca (bateria/percussdo), entre uma e
outra gravagdo com outros artistas. Resolveram, entdo, oficializar o Trio da Paz como
um projeto paralelo, entre amigos, sem uma rotina tradicional de banda (OLIVEIRA,
2017).%0

A extensa lista de musicos lendarios com os quais os membros do Trio da Paz gravaram
e tocaram inclui nomes como Charlie Byrd, Nana Vasconcelos, Herbie Mann, Lee Konitz e
Kenny Barron. O grupo possui sete albuns em sua discografia: “Brasil from the Inside” (1992),
“Black Orpheus” (1994), “Partido Out” (1998), “Café” (2002), “Somewhere” (2005), “Live at
JazzBaltica” (2008) e “30” (2016). O ultimo album do grupo (“30” de 2016), foi indicado ao
Grammy Awards na categoria “Melhor Album de Jazz Latino™; o disco é a celebracio dos trinta
anos de histéria do trio. Esse album promove a fusdo entre alguns ritmos brasileiros e géneros
norte-americanos, como jazz e blues.!!

Romero fez parte de trabalhos que proporcionaram inflexdo a sua carreira, coOmo 0

convite feito pela cantora Astrud Gilberto, conhecida internacionalmente pelas participagdes na

9 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=2h_ed6084B8> Acesso em 06 de junho de 2022.

10 Disponivel em: <https://oglobo.globo.com/cultura/musica/conheca-trio-da-paz-grupo-brasileiro-formado-em-
ny-indicado-ao-grammy-20814927> Acesso em 12 de Novembro de 2023.

11 Em entrevista ao site “O Globo” Lubambo opina sobre a categoria de premiagio que ficaram, onde expressa a
falta de uma categoria especifica para o estilo de muasica que o trio cria. Disponivel em:
<https://oglobo.globo.com/cultura/musica/conheca-trio-da-paz-grupo-brasileiro-formado-em-ny-indicado-ao-
grammy-20814927> Acesso em: 20 de novembro de 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=2h_ed6O84B8
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/conheca-trio-da-paz-grupo-brasileiro-formado-em-ny-indicado-ao-grammy-20814927
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/conheca-trio-da-paz-grupo-brasileiro-formado-em-ny-indicado-ao-grammy-20814927
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/conheca-trio-da-paz-grupo-brasileiro-formado-em-ny-indicado-ao-grammy-20814927
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/conheca-trio-da-paz-grupo-brasileiro-formado-em-ny-indicado-ao-grammy-20814927
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gravacdo de “Garota de Ipanema” (1962) e apresentacdes desde a década de 60.*2 Além da
cantora, o flautista virtuose Herbie Mann®® | também o convidou para acompanha-lo em turnés
dentro e fora dos EUA. Tais projetos foram vitrine para que Romero Lubambo tornasse
conhecido em outro patamar.

Ao longo de sua carreira, Lubambo participou de projetos com nomes de destagque, como
Esperanza Spalding, Stevie Wonder, George Duke, Billie Eilish, Angelique Kidjo, Michael
Brecker, Yo-Yo Ma, Kathleen Battle, Diana Krall, Wynton Marsalis, Gal Costa, Kurt Elling,
Kenny Barron, Luciana Souza, Cyro Baptista, Sergio e Odair Assad, Ivan Lins, Grover
Washington Jr., Vernon Reid, Flora Purim e Airto Moreira, Paquito D'Rivera, Harry Belafonte,
Larry Coryell, Gato Barbieri, Leny Andrade, James Carter, Paula Robison, Dave Weckl, Jason
Miles, César Camargo Mariano, entre outros. Através disso, o violonista se tornou mais
conhecido fora de seu pais de origem, sendo valido ressaltar sua trajetéria com a cantora
jazzistica Dianne Reeves!4, perdurando mais de vinte anos.

Com vastas participacdes em projetos também com artistas brasileiros, Lubambo
reuniu-se com seus amigos Edu Lobo e Mauro Senise para criarem o grupo “Dos Navegantes”,

que em 2017 foi vencedor do Grammy Latino de melhor album de jazz latino.

12 Nascida em 1940, em Salvador, Astrud possuia fluéncia na lingua inglesa e sabia outros idiomas devido ao seu
pai ser professor de idiomas ensinando-a diretamente. Astroud foi destaque com a versdo em inglés de "Garota de
Ipanema", intitulada "The Girl from Ipanema", gravada em 1964, que se tornou um grande sucesso global. A
gravacdo foi agraciada com o Grammy de Disco do Ano, solidificando a posicéo de cantora nos anais da musica.
Contribuiu fortemente para a popularizagdo da bossa nova no exterior, influenciando géneros como pop e rock.
Apbs o sucesso, Astrud continuou sua carreira principalmente nos EUA e na Europa, embora tenha ficado
relativamente esquecida no Brasil. A cantora foi casada de 1959 até 1965 com o cantor, violonista e compositor
Jodo Gilberto. Disponivel em: <https://gizmodo.uol.com.br/astrud-gilberto-1940-2023-0-rosto-internacional-da-
bossa-nova/>. 20 de novembro de 2023.

13 Herbert Jay Solomon, conhecido artisticamente como Herbie Mann nasceu em Nova lorque, no dia 16 de abril
de 1930. Iniciou sua carreira como saxofonista tenor e clarinetista, possuindo dentre suas cangdes faixa mais
reconhecida "Hijack", que alcangou o topo das paradas dancantes da Billboard por trés semanas em 1975. Mann
foi aclamado como o flautista de jazz mais popular na década de 1960. Sua exploracéo da bossa nova o levou a
gravar no Brasil em 1962. Mann iniciou na musica aos nove anos com clarinete, expandindo para flauta e tenor.
Seu envolvimento com bossa nova e a gravagdo em 1962 no Brasil impulsionaram sua popularidade global. Mann
destaca que buscava um som novo, e a bossa nova foi 0 género que o cativou e atingiu aquilo que ele buscava.
Disponivel em: <https://egrojworld.blogspot.com/2019/05/herbie-mann-brazil-bossa-nova-blues.html> 20 de
novembro de 2023.

14 Dianne Reeves, nascida em Detroit em 23 de outubro de 1956, é uma figura impar no cenario do jazz. Criada
em Denver, sua jornada musical comecou quando seu tio Charles Burrell, baixista da Colorado Symphony, a
introduziu ao mundo do jazz. Em Los Angeles ela estudou e colaborou com notaveis musicos, como Billy Childs
e George Duke. Seu album de estreia, "Welcome to My Love" (1982), abriu caminho para uma prolifica parceria
com a Blue Note Records, rendendo sucessos como "I Remember”, "Art & Survival”, e "The Grand Encounter".
Entre 2001 e 2006, Reeves conquistou Grammys consecutivos por seus albuns, incluindo "The Calling:
Celebrating Sarah Vaughn" e "A Little Moonlight". Seu envolvimento em "Good Night, and Good Luck" de
George Clooney resultou em outro Grammy. Destacam-se suas colaboracdes com Wynton Marsalis e
performances com a Lincoln Center Jazz Orchestra. Além do reconhecimento, ela foi a primeira vocalista a se
apresentar no Walt Disney Concert Hall. Em 2018, a National Endowment for the Arts a consagrou como Jazz
Master. Disponivel em: <https://www.thehistorymakers.org/biography/dianne-reeves> Acesso em 13 de
novembro de 2023.



https://gizmodo.uol.com.br/astrud-gilberto-1940-2023-o-rosto-internacional-da-bossa-nova/
https://gizmodo.uol.com.br/astrud-gilberto-1940-2023-o-rosto-internacional-da-bossa-nova/
https://egrojworld.blogspot.com/2019/05/herbie-mann-brazil-bossa-nova-blues.html
https://www.thehistorymakers.org/biography/dianne-reeves
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Em ANEXO C, encontra-se a discografia completa de Lubambo, do trabalho mais
recente “Two Brothers”, de 2023, sendo um duo com Chico Pinheiro, guitarrista virtuose
brasileiro, até “Autonomia”, de 1990, com Rildo Horta. E valido ressaltar que ndo colocamos
os albuns que o violonista teve apenas participacfes, ou atuando como musico sideman, pois

fugiria da proposta do presente texto, devido a imensa quantia de trabalhos realizados por ele.

1.2 Breve contextualizacéo sobre o violdo no Brasil

POLO (2018, p. 16) e PEREIRA; GLOEDEN (2012, p. 68) consideram o violdo um
instrumento popular e frequentemente utilizado em diversas manifestagdes musicais. Dito isso,
é valido pontuar como surgiu seu nome e 0s aspectos que fizeram parte do nascimento do que
hoje se tornaria um dos instrumentos mais conhecidos por musicos e ndo musicos. Segundo
Taborda (2011), a origem do nome vem do aumentativo da “viola”, e a categoria do instrumento
é o “cordofone”, que compreendem instrumentos com uma ou mais cordas esticadas entre
pontos fixos com a possibilidade de ajustar a afinagéo, braco e escala. S&o categorizados como
simples ou compostos, sendo os simples conhecidos como citaras, que incluem instrumentos

com cordas e suporte, enquanto 0s compostos tém suporte e ressonador unidos organicamente.

Os cordofones, instrumentos de uma ou mais cordas esticadas entre pontos fixos, entre
0s quais se inclui o viol&o, sdo divididos em simples e compostos. Os simples, também
denominados citaras, abrangem o0s instrumentos dotados apenas de uma ou mais
cordas com o0 respectivo suporte, ou com suporte e ressonador que podem ser
destacados sem destruir o aparelho sonoro, como os arcos musicais. Os cordofones
compostos, mais sofisticados do ponto de vista da construgdo, abrangem os
instrumentos em que o suporte das cordas e o ressonador sdo organicamente unidos e
ndo podem ser separados sem destruir o aparelho sonoro. Essa categoria subdivide-se
em trés familias: harpas, liras e aladdes. Nesta Gltima se inserem, além do préprio
alaude, o violino, a viola e seus familiares e o violdo. Observe-se que a classifica¢do
dos cordofones néo deve ser feita em funcéo da técnica de execucdo que os dividiria,
por exemplo, em instrumentos de arco ou instrumentos de cordas dedilhadas.
(TABORDA, 2011, p. 19).

Como citado anteriormente, o nome do instrumento se deu pelo aumentativo da
“viola”, que por sinal era utilizada pelos catequistas jesuitas em 1549. O nome do instrumento
é derivado do arabe gitara, do grego Kithara, do francés, guitare; em alemdo Gitarre; em inglés,
guitar, em italiano, chitarra, em espanhol, guitarra (TABORDA, 2011, p. 14). A “viola” ou
“viola de arame”, possuia quatro cordas no século XVI, cinco cordas no século XII e seis cordas

no século XIX, mudando de uma vez por todas de “viola” para “violao”.



22

Quando chegou ao Brasil era ainda uma viola de arame de quatro ordens de cordas,
instrumento indispensavel na orquestra jesuitica, nas maos dos curumins da catequese,
e que também acompanhou em Pernambuco as cantorias de Bento Teixeira, autor da
"Prosopopeia”, obra inaugural da literatura brasileira do século XVI. No século
seguinte, ja com cinco ordens de cordas, fez na Bahia as delicias de Gregério de
Matos, poeta que acompanhava a viola os bailados das mulatas do Reconcavo [...].
Durante o Império, ja agora com seis cordas simples, foi a velha viola batizada de
violdo, e tornou-se a grande, ou melhor, o grande metamorfoseador das dancas
europeias (valsas, polcas, schottisches, mazurcas etc.) em dancas brasileiras de
idéntica denominacdo. Foi também o violdo constante acompanhador dos géneros e
subgéneros de visivel carater nacional: modinhas, lundus, cateretés, maxixes,
choros e sambas. (TABORDA, 2011, p. 7).

Apo6s a chegada do violdo ao Brasil no século XIX, em pouco tempo se tornou
indissociavel as atividades musicais urbanas sendo utilizado como instrumento acompanhador.
Por outro lado, o instrumento ndo se difundiu nas camadas mais altas da sociedade, por ser
considerado um instrumento relacionado a vadiagem e boemia PEREIRA; GLOEDEN (2012,
p. 72). Nesse sentido, ser um violonista ndo era facilmente aceito como uma profissao digna,
além disso, o instrumento mais utilizado pela alta classe social era o piano.

Gragas a pioneiros na profissdao “violonista”, como Jodo Teixeira Guimaraes (1883 —
1947), mais conhecido como Jodo Pernambuco, Américo Jacomino (1889 — 1928), mais
conhecido como Canhoto, e Levino Albano da Conceigdo (1895 — 1955) o instrumento foi
ganhando espaco nas décadas iniciais do século XX, construindo nesse periodo a possibilidade
de ser considerado uma profissdo (PEREIRA; GLOEDEN (2012, p. 72-73).

A carreira de Jodo Pernambuco é um caso documentado da paulatina aceitagdo do
violdo em grupos sociais mais tradicionais e possui notavel importancia pelo fato do
pernambucano ser um dos primeiros expoentes da tradi¢do do choro que produziu
obras para violdo solo conhecidas em nossos dias e que integram o repertorio dos
violonistas contemporéaneos. Da mesma forma, podemos citar em S&o Paulo, a atuagéo
de Américo Jacomino (1889 — 1928), o Canhoto, como decisiva para a aceitagdo social
do viol&o e para a profissionalizagéo da carreira de violonista em S&o Paulo. [...] Um
terceiro violonista dessa geragdo que merece ser citado é o cuiabano Levino Albano
da Conceicdo (1895 — 1955). Suas atuacdes em cinemas de Aquidauana e Corumbé
estdo documentadas pela imprensa local e ainda hoje, hd uma placa em homenagem a
sua atuacdo frente a Banda Militar de Corumba. Notavel também é o fato de
Conceigdo ter recebido um verbete seu no dicionario de Domingo Prat (1886 — 1944)
e de ter obras suas gravadas por Agustin Barrios Mangoré (1885-1944). (PEREIRA,;
GLOEDEN 2012, p. 72-73).

Contudo, durante a década de 1920, houve uma mudanca significativa sobre a funcéo
“violonista”, marcando o reconhecimento e a legitimacdo da profissdo. Esse periodo
testemunhou a consolidagéo do papel do violonista, especialmente em ambientes como salas de
cinema, estudios de gravacgdo e apresentacdes teatrais. A tradigdo popular do viol&o fortaleceu-

se no auge da radio, que por sua vez destacou musicos como Dilermando Reis, Garoto e
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Laurindo de Almeida. O radio, em seus estagios iniciais, ndo apenas contribuiu com o avango
da profissdo, mas também desempenhou um papel crucial na disseminacéo da arte do violdo
solo na cultura brasileira, dissipando gradualmente o estigma associado ao instrumento
(PEREIRA; GLOEDEN, 2012, p. 75). A geracdo de violonistas populares continuou em
crescente ao longo da Bossa Nova, apresentando figuras como Luiz Bonfa, Paulinho Nogueira,
Baden Powell, em tempos mais recentes, Raphael Rabello, Paulo Bellinati, Marco Pereira,
Juarez Moreira, Gilvan de Oliveira, Yamandu Costa, Marcus Tardelli, entre outros.

O cenario inicial do violdo no Brasil é marcado por figuras como Ernani Figueiredo.
Figueiredo, buscando aprimorar seus conhecimentos ao instrumento, recorreu a métodos de
Ferdinando Carulli e enfrentou desafios para encontrar um instrutor adequado, ressaltando a
marginalizacdo do instrumento. Quincas Laranjeiras, outro pioneiro do violdo classico,
destacou-se no Rio de Janeiro, contribuindo significativamente para a integracdo entre 0s
cendrios violonisticos brasileiro e argentino. Quincas Laranjeiras como mestre no Rio de
Janeiro, contribuiu com a disseminacdo do violdo nas primeiras décadas do século XX,
ensinando ndo apenas musicos, mas também a elite carioca, constituindo em duas tradigdes: a
recém iniciada tradicdo do violdo de concerto, e a tradi¢do popular, refletindo a evolucdo do
instrumento de sua marginalizacdo inicial para uma posicao de destaque nas diferentes esferas
sociais (PEREIRA; GLOEDEN, 2012, p. 76).

Na busca pelo aprimoramento técnico e artistico entre os violonistas brasileiros,
destacam-se professores como Osvaldo Soares, Atilio Bernardini, e aqueles que se mudaram
para o Brasil, como Antonio Rebello, Manuel Sdo Marcos, Isaias Savio, José Carrion e a
argentina Monina Tavora, discipula de Segovia. Em 1947, Savio fundou a céatedra de violdo no
Conservatorio de Sao Paulo, relevante conquista para a oficializacdo do ensino do violdo no
pais. José Carrién e Monina Tavora, notaveis representantes da escola violonistica brasileira,
estabeleceram padrdes de qualidade para os instrumentos fabricados por Giannini, Di Giorgio
e Del Vecchio. A década de 1960 marcou a projecdo internacional da escola, com nomes como
Maria Livia S&o Marcos, Antdnio Carlos Barbosa Lima e Turibio Santos. Andrés Segovia
influenciou fortemente essa geracdo, sendo Barbosa Lima, Turibio Santos e Maria Livia S&o
Marcos seus alunos na Europa. Além disso, discipulos de Savio e Rebello, como Jodacil
Damasceno, Leo Soares e Henrique Pinto, iniciaram seus trabalhos na formacéo de intérpretes
e professores, contribuindo significativamente para as principais instituicdes de ensino de
musica no Brasil (PEREIRA; GLOEDEN, 2012, p. 83).
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1.3 Paralelismo entre o violdo erudito e o violdo popular

Ao pesquisar sobre o violdo erudito, ou classico, nos deparamos com a utilizacdo dos
termos “erudito” e “classico” como se tivessem o mesmo significado. Para este trabalho,
optamos também seguir essa préatica, onde “violao erudito” e “violdo classico” terdo 0 mesmo
significado. Deste modo, consideramos necessario o0 presente paragrafo para esclarecer (ao
menos minimamente) os termos.*®

Com a breve contextualizacao do violao no topico anterior, podemos avancar e elencar
o paralelismo entre o violdo erudito e o popular. Segundo POLO (2018, p. 25) grandes
referéncias no campo do violdo popular passaram por métodos ou repertdrios ligados a tradicao
erudita, o que leva a integrarem em suas performances elementos técnicos e estéticos dessa
tradicdo no contexto da musica popular brasileira, bem como Romero Lubambo afirma ter
ocorrido no inicio de sua trajetoria como violonista.

Mencionado no inicio desse trabalho, a pesquisa de Leite (2014) evidencia o violonista
Nelson Veras que traz consigo uma caracteristica de unir elementos do violdo classico ao violao
popular em suas performances (LEITE, 2014, p. 1110). Outro ponto que podemos destacar
sobre o0 uso de elementos advindos do viol&o erudito nas performances de violdo popular é o
uso da melodia acompanhada ou homofonia. De acordo com Polo (2018), a melodia
acompanhada esta vinculada a musica classica e podemos notar isso em obras de violonistas
como Garoto, Dilermando Reis, Baden Powell e Marco Pereira, esse fato talvez aproxime a
musica erudita a musica popular. Abaixo (Figura 1), segue um trecho da musica “Maxixe” de

Marco Pereira para exemplificar essa aproximacao.

Figura 1: trecho de “Maxixe” — Suite Perequetés, compasso 10 ao 17. De 0:13 a 0:24 min.
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15 Talvez o termo menos problemético para referir a dita mdsica classica ou erudita fosse “musica de concerto”
(ver MODOLO, 2013). Nesse caso, poderiamos considerar como “musica de concerto ao violdo”.



25

Fonte: (PEREIRA, 2013, p. 4)

Podemos perceber trés vozes no exemplo acima, onde ha os baixos, preenchimento
harmonico e uma melodia na ponta. Ha de se ressaltar que 0os mesmos violonistas citados
anteriormente sdo considerados musicos populares, e a0 mesmo tempo possuem composicdes
que trazem aspectos do erudito, resultando na complexidade em defini-los como musicos

eruditos ou populares.

A vista disso, diversos violonistas concertistas internacionais apresentam em seus
concertos pecas de Garoto, Baden Powell, Marco Pereira, entre outros, o que segundo
Thomaz (2014: 21) “(...) demonstra o nivel de compatibilidade técnica presente na
obra desses autores que foram, direta ou indiretamente, influenciados pela mesma
escola de violdo erudito.” (POLO, 2018, p. 27).

Além da melodia acompanhada, outro elemento que descende do viol&o erudito (dentre
muitos outros) é a variedade timbristica que pode ser realizada através do posicionamento da
mao direita em relacdo a boca do instrumento POLO (2018, p. 27). Abordaremos a maneira que
Lubambo utiliza sua méo direita, entre outras questdes técnicas e que vao de encontro com 0

violdo cléssico, ou erudito, no préximo capitulo.

2. TECNICA E PERFORMANCE

2.1 Sonoridade

Podemos entender sonoridade como “uma das qualidades do som, geralmente
empregada com relacdo a intensidade ou ao timbre” (DOURADO apud POLO, 2018, p. 50).
Este € um tema recorrente e mal compreendido por violonistas de ambito popular e ambito
erudito. No erudito, os violonistas buscam priorizar aspectos de sonoridade, pelo fato do
instrumento ser pouco sonoro e o performer, na maioria das vezes, ter que tocar em ambientes
acusticos. Os mesmos, ainda, julgam o som dos musicos populares como sujo, pelo uso
majoritario de amplificadores em suas performances. (BOUNY, 2012, p. 78 e 79). Quando nos
referimos a sonoridade é pertinente entender que cada contexto, género musical, intérprete e
compositor (entre outros fatores), requer uma especificidade sonora. E necessario deixar claro
gue ndo ha uma sonoridade melhor ou pior, pois cada tipo de estética requer uma sonoridade
(POLO, 2018, p. 50). Por conseguinte, é valido destacar também o que Polo (2018, p. 32 e 171)

diz sobre Lubambo e outros violonistas, tais como Lula Galvdo, Hélio Delmiro, Marcus
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Teixeira e Diego Figueiredo, considerando-os pertencentes a uma categoria identificada como
“violdo popular brasileiro” intercambiando a estética do violdo brasileiro’® com a estética
jazzistica, dessa forma, destacando em suas performances, uma série de elementos da MPB e
do Jazz.

Apesar disso, como j& mencionado anteriormente, Lubambo transitou sobre o campo
erudito, estudando cinco anos de violdo classico, e segundo o proprio musico, hd nuances
musicais que permaneceram em sua maneira de tocar gracas a esse periodo de estudo
(LUBAMBO, 2024, p. 18). Um dos pontos que metodos de violdo erudito trazem € a utilizacéo
da unha. O Nuevo método para Guitarra de Dionisio Aguado, por exemplo, traz apontamentos
para a emissdo de um som apurado seguindo cinco principios em relacdo a técnica de mao
direita: 1) Uso das unhas. Segundo Aguado, ao usar as unhas é possivel tirar um som que nao
se encontra em outro instrumento, um som doce, harmonioso e melancolico; 2) combinacéo de
toque com unha e polpa. Dessa forma, ndo haverd um som desagradavel. Nesse caso, o correto
é tocar primeiramente a polpa do dedo, e em seguida deslizar a unha sobre a corda; 3)
intensidade e angulos de ataque. Assim havera uma gama de intensidade que vai do pianissimo
ao fortissimo, devido a forca que se emprega ao tocar as cordas; 4) regido onde se tange as
cordas e a variedade de timbre, pois em uma mesma regido cada corda fornece qualidades de
som distintas, sobretudo com o uso de unhas; 5) digitacdo da mé&o direita, onde ha diferentes
qualidades de som produzidas de acordo com a regido que os dedos as tocam (AGUADO apud
PIRES, 2006, p. 29). Sobre este ponto, Lubambo destaca que utiliza as unhas curtas por
quebrarem com facilidade, e por esse motivo, utiliza um gel fortificador. O mdsico ainda
complementa que ndo toca usando somente as unhas, mas ao tocar as cordas utiliza também a
pele (ou polpa do dedo).

Mas eu uso ela curta. Quer dizer, se no caso, no meio do show ela quebrar, ndo vai
mudar muito pra mim ndo, eu vou continuar. Porque eu ndo dependo cem por cento
da unha, tem gente que depende cem por cento da unha, né? E... Tem gente que tem
uma unha de... grande assim e toca com a unha. Realmente, se quebrar a unha, acho
que é um problema, né? O Toninho Horta, por exemplo, ndo tem unha nenhuma, é s6
pele. E cada um é diferente, né? O meu caso, eu uso ela curta, que eu acho que eu uso
ela um pouco, mas eu uso um pouco da pele também, né? (LUBAMBO, 2024, p. 11).

Nas figuras abaixo (Figura 2 e 3), podemos perceber o tamanho real das unhas do
musico, através de um print retirado da entrevista que 0 mesmo concedeu ao pesquisador do

presente trabalho.

16 Esse 6 um termo complexo, e foge do escopo da presente pesquisa tentar defini-lo de alguma forma. Tendo essa
dificuldade, Polo (2018) o adota como uma ampla multiplicidade de vertentes e possibilidades musicais (POLO,
2018, p. 32). Desse modo, torna-se importante também destacar o trabalho de Llanos (2018), que discorre
amplamente sobre o termo em busca de sua compreenséo.
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Figura 2: print retirado da entrevista concedida por Lubambo mostrando a parte de cima de sua mao direita

Fonte: (LUBAMBO, 2024)

Figura 3: print retirado da entrevista concedida por Lubambo mostrando a parte de baixo de sua mo direita

Fonte: (LUBAMBO, 2024)

Segundo o proprio musico, uma de suas buscas no instrumento é a clareza, limpeza e
robustez sonora em suas performances (LUBAMBO, 2024, p. 1 e 4). Para isso, o calibre das
cordas € um fator que pode contribuir para o som final extraido do instrumento. Lubambo
utilizou durante boa parte de sua trajetdria cordas high tension, mas ha pouco tempo a substituiu
por uma que estaria entre a high tension e medium tension, sendo ela medium high, permitindo
uma margem de dindmica maior, sem necessariamente ser uma corda muito pesada. A marca
do encordoamento é Labella (LUBAMBO, 2024, p. 14). Outro ponto que pode contribuir no
som final extraido do instrumento é a altura das cordas, e segundo o violonista, seu violdo possui
1/8" (um oitavo de polegadas) de distancia entre a corda Mi (sexta corda) ao traste
(LUBAMBO, 2024, p. 15). O violonista também relata que um bom instrumento ajuda a chegar
em um som satisfatorio, apesar de ressaltar que esse som ja esta pronto na mente, antes de
chegar ao instrumento “é o som que eu tenho na cabega. Se eu tocar nesse viol&o, se eu tocar
no outro, se eu tocar no outro, vai ter o meu som” (LUBAMBO, 2024, p. 13). Lubambo usou
por vinte anos um violdo espanhol chamado Casa Gonzales, da Espanha. Posteriormente,
Lubambo passou a utilizar violao com cutway. Os violGes atuais do instrumentista sdo feitos
especificamente para ele, pelo Luthier da Califérnia Richard Prenkert. De acordo com o

violonista, o cutway facilita na performance, sobretudo no que tange notas mais agudas.
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Eu gosto do cutway, porque na hora que eu estou solando, facilita. Estou... solar umas
notas mais agudas, né? [...] Bom, eu nunca tive cutway até, sei I, vinte anos atras ou
quinze. Entdo eu sempre toquei sem cutway. Mas de quinze anos para c& eu sd toco
com cutway e facilita. Eu acho que é legal, principalmente porque eu toco guitarra
também, entdo. Tem o lance de ir |4 pra... pra cima, né? (LUBAMBO, 2024, p. 15).

Apesar de Lubambo ter estudado viol&o cléssico durante cinco anos, a postura adotada

por ele ndo € a mesma dos violonistas eruditos, onde o violdo fica apoiado na perna esquerda,

que por sua vez esta sobre um “apoio de pé” para inclina-la para cima. Segundo o musico, desde

seu inicio com o instrumento, sempre tocou com o violdo apoiado na perda direita.

Essa foi minha postura do inicio. [...] E. Quando eu fui para escola de musica cléassica
que o cara, 0 meu... meu professor, pediu para tocar com a perna esquerda assim, né?
[...] Mas isso ai eu usei na musica classica, mas eu nunca usei essa postura pra tocar.
O que eu toco? Ndo. Eu sempre gostei de tocar na perna direita, € um... € um lance
meu, [...] acho que porgue inclusive... porque eu comecei na perna direita, eu via meu
tio tocar assim. Eu tocava assim na rua com as meninas |4, e foi assim sempre, sabe?
Eu gosto de tocar assim. Eu ndo. Eu j& mudei durante os cinco anos |4 de musica
classica para tocar na frente do professor. Ai eu tocava, ai era ali, né? (LUBAMBO,
2024, p.9).

Outra caracteristica do masico € a utilizacdo da mdo direita proxima as cordas, o que

aparentemente deixa as notas mais claras e facilita a compreenséo ritmica do que é executado.

Lubambo a utiliza dessa forma para evitar feedbacks durante a performance causado pela

vibracdo de algumas cordas que ndo sao pressionadas durante a performance.

[...] Se eu tocar sem a méo, longe da corda. Vai dar feedback, vai ficar solto essa...
ressoar essas notas, principalmente quando vocé esté ligado. Tem um pickup aqui, ele
toca alto no palco, vai dar um maior problema. Entdo eu comecei a tocar mutando as
cordas de cima. [...] Eu acho que no caso... é a nota fica mais clarinha, fica mais pura,
né? Se voceé deixar 0... vocé deixar no violdo, se vocé fizer aquelas coisas que eu faco
das nossas agudas e deixar as outras cordas abertas, vai... vai entrar uma... vai entrar
umas... umas... umas... umas frequéncias que vai sujar o que vocé esta tocando, né?
Vai... vai... vai meio mascarar o que vocé esta tocando, ritmicamente, eu acho.
(LUBAMBO, 2024, p. 10)

Para exemplificar, nas figuras 4 e 5 apresentamos a postura da méo direita de Lubambo,

em comparacdo com a de Segdvial’. Na figura 5, a mio direita de Segovia estd em uma

angulacdo de noventa graus em relacdo as cordas, e 0 polegar ndo esta tdo inclinado sobre as

cordas quanto o de Lubambo (Figura 4).

17 Andrés Segovia é um violonista cl&ssico e um dos mais importantes nomes da vertente no mundo.
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Figura 4: Romero Lubambo e Nelson Faria tocando Days Of Wine And Roses em um “Café 14 em Casa”

Foto: YouTube (2020). Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=7Ko078g_xmA4>

Figura 5: Leyenda by Albeniz in HD - Andres Segovia

Foto: YouTube (2010). Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=ICeebWgjrru>

A postura de mdo direita de Segovia é similar a indicada pelo método Iniciacdo ao
Violao de Henrique Pinto, onde sugere que o aluno toque os dedos indicador na terceira corda,
médio na segunda, anular na primeira e polegar na sexta, como a foto de demonstracdo da

postura (Figura 6) retirada do proprio método.


https://www.youtube.com/watch?v=7Ko78g_xmA4
https://www.youtube.com/watch?v=lCeebWgjrrU
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Figura 6: Método de Iniciagdo ao Violdo de Henrique Pinto

Foto: (PINTO, Vol 1, s.d, p. 11)

O item subsequente apontado no método citado é a movimentacdo dos dedos da mesma
mdo, onde o0 autor apresenta dois toques realizados pelos dedos indicador, médio e anular. O
primeiro deles € o “toque sem apoio”, que ocorre quando qualquer um dos dedos supracitados
toque a corda e ndo repouse na corda superior. O segundo deles € o “toque com apoio”, o oposto
do anterior, onde o dedo repousa na corda superior ap6s o toque da corda inferior, conforme a

Figura 7.

Figura 7: Método de Iniciacdo ao Violao de Henrique Pinto

SEM APOIO

APOIO

Foto: (PINTO, Vol 1, s.d, p. 12)

Sobre a utilizacdo dos toques mencionados até aqui, Lubambo afirma néo ter aderido ao
toque com apoio pela indicacdo de seu professor de violao classico, onde sugeriu ao violonista
que tocasse sempre sem apoio, o que facilitaria a execucdo de uma nota enquanto outras soam,
sendo essa uma demanda de masicas classicas que o musico estudava na época (LUBAMBO,

2024, p. 2). Alem disso, o violonista afirma que ndo h4 uma ordem exata na acdo dos dedos
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indicador, médio e anelar em suas performances. Em seus improvisos melédicos, os dedos da

mdo direita agem de forma livre, de acordo com o que o violonista acha vidvel no momento.

R- Meu professor de musica classica, por exemplo, ele falou “olha, escala se faz com
esses dois dedos ou com esses dois dedos ou com esses dois dedos. Como € que chama
esse aqui? [...] entdo vocé faz indicador e médio, ou médio anular (ou anelar), ou o
primeiro e o terceiro. Af eu ai... eu cheguei em casa, comecei a estudar as escalas, ndo
sei... como ele mandava, ai eu falei “mas pera ai, eu tenho trés dedos, porqué que eu
vou usar s dois, né?”’[...] H- Desculpa, mas como que vocé fazia essa escala com trés
dedos? Tipo, tinha alguma digitacdo especifica aqui? R- [...] na verdade, Hiago, na
verdade, eu deixava... eu deixava mais... a coisa rolar espontaneamente, sabe?
(LUBAMBO, 2024, p. 3).

2.3 O uso de hammer-on e pull-off

Séo técnicas geralmente associadas a guitarra, onde os nomes estrangeiros (hammer-on
e pull-off) significam ligados ascendentes e descendentes. Isto é, quando ocorre hammer-on, é
0 mesmo que um ligado ascendente, quando ocorre pull-off, ¢ 0 mesmo que o ligado
descendente?®. O violonista possui duas video-aulas no YouTube que estdo no canal “Open
Studio”, publicado no ano de 2018, relatando a utilizacdo de ambas as técnicas, que
proporcionam facilidade para tocar trechos mais ageis. Por conseguinte, Lubambo sugere
exercicios para o hammer-on® e pull-off?®. O uso de ligados é recorrente nas performances de
Lubambo, que relata ter passado por obras como La Catedral, que por sua vez possui uma série
de ligados. Ademais, o violonista também relata que passou por varias obras de Bach?!,

E o Bach é uma coisa dificil no violdo e eu tocava muita coisa dele, porque vocé
precisa desenvolver muito bem aqueles ligados, aquela coisa pra tocar...
(exemplificado ao viol&o). Claro, e tocar tudo no tempo, né? Vocé ndo pode tocar
meio "mais ou menos", ndo déa certo. (LUBAMBO, 2024, p. 10).

Segundo o proprio masico, na época que estudou violdo classico seu professor o

incentivava a treinar essas técnicas até que o som ficasse claro e preciso.

18 para melhor compreensdo, veja (BRITO, 2022, p. 15) e (VANZELA; OLIVEIRA e CARVALHO, 2016, p.
127).
¥ Hammer On Tips - Romero Lubambo | 2 Minute Jazz.  Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=n4bqkBuBEsO0&list=PL IHculvWp71rMQewldiZaZBniCFinOZkt&index=2
> Acesso em 19 de novembro de 2023.

20 Pull Off Licks - Romero Lubambo |2 Minute Jazz. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=s9NbL 9MabjY &list=PL IHculvWp71rMOewldiZaZBniCFinOZkt&index=3
> Acesso em 19 de novembro de 2023.

21 Na entrevista concedida por Lubambo ao autor desta pesquisa, o violonista ndo lembrava o nome das obras de
Bach que estudou. Posteriormente, em uma conversa de Whatsapp, Lubambo relatou que estudou Courante do
Cello Suite Ill, Preltdio do Cello Suite Ill, e muitas outras do compositor.


https://www.youtube.com/watch?v=n4bqkBuBEs0&list=PLIHculvWp71rM0ewldiZaZBniCFinOZkt&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=n4bqkBuBEs0&list=PLIHculvWp71rM0ewldiZaZBniCFinOZkt&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=s9NbL9MabjY&list=PLIHculvWp71rM0ewldiZaZBniCFinOZkt&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=s9NbL9MabjY&list=PLIHculvWp71rM0ewldiZaZBniCFinOZkt&index=3
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Esse negécio do pull-off e hammer-on ali que eu te mostrei, né? Do... do professor de
musica classica. Ele falou "faz devagar”! Mas eu quero as notas todas no mesmo

tempo. Tudo preciso e com som bom [...]. (LUBAMBO, 2024, p. 9).
As obras do repertorio erudito estiveram presentes durante os cinco anos de estudo
erudito de Lubambo. Apesar disso, no momento atual, ele ndo pratica com énfase musicas desse
repertorio, mas eventualmente toca musicas que ja estudou ha tempos atras (LUBAMBO, 2024,

p. 10).

2.6 Pratica de estudo

Lubambo relata que o Unico periodo em que a rotina de estudos esteve presente, foi
durante o aprendizado do violdo classico. Ademais, 0 musico ndo possui tempo o suficiente
para se adequar a uma rotina de estudos. Seu periodo de contato com o instrumento € variavel,
chegando de vinte minutos até duas horas, porém, ndo € um estudo diario e metodico. Por outro
lado, no passado (apds ter sua primeira filha), Lubambo ja foi acometido por uma tendinite por
ficar horas estudando no periodo noturno, depois que toda sua familia ia dormir, pois era um
objetivo crescer musicalmente. Por consequéncia, o violonista ndo péde mais estudar varias
horas por dia, para evitar problemas futuros. Atualmente o instrumentista dedica-se, em grande
parte, a se aperfeicoar em mdsicas ou trechos de musicas, nuances técnicas do instrumento
(tanto violdo quanto guitarra), entre outros (LUBAMBO, 2024, p. 18).

3. AS ANALISES

No presente capitulo, trataremos sobre o processo que utilizamos para realizar as
transcricdes e analises dos solos. O padrdo de cifragem empregado nas transcricdes segue 0
padrdo de cifragem brasileiro, encontrado em Chediak (1984). Serdo abordados detalhes sobre
como os seis solos foram transcritos, bem como 0s conceitos empregados para basear as
analises. Dessa forma, para cada solo transcrito elencamos 0s conceitos aplicados pelo
violonista em suas performances, visando compreender seu vocabulario improvisatorio.
Ademais, ao final de cada analise agregamos um subcapitulo com o titulo “consideracdes sobre

0 solo”, onde descrevemos de forma geral o que esteve presente no solo apresentado.
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3.1 O processo de transcricao

Como ja mencionado anteriormente, a transcrigdo é uma das ferramentas mais utilizadas
como base para compreensdo do estilo de um mauasico improvisar. E para contribuir com
processo de transcri¢do, optamos por utilizar uma ferramenta do software de edi¢do de audio
Reaper (exceto na musica Mr. Jr, transcrita inteiramente com o auxilio do software de edicéo
de partituras Musescore). Conhecemos essa ferramenta através do trabalho de Fernandes (2021)
sobre o estilo de improvisacdo do pianista Amilton Godoy, que empregou esse mesmo recurso
em seu processo de transcricdo. Dessa forma, foi possivel diminuir a velocidade da masica,
perceber melhor elementos melddicos, harmonicos e ritmicos, além da possibilidade de conferir
a transcricdo simultdneamente ao audio original. Isso é exequivel, pois através do software,
criamos um mapa MIDI que reproduz a transcricdo e o audio original ao mesmo tempo. Para
editar as partituras com nuances musicais ndo perceptiveis ao Reaper, utilizamos o software de
edicdo de partituras Musescore (citado anteriormente), como os ligados (hammer-on e pull-off),
frases com ligaduras, correcdes de células ritmicas que eventualmente ndo sdo reconhecidas
pelo Reaper e cifragem. Vale ressaltar que todos os softwares sao gratuitos e de facil acesso na

internet.

3.2 Conceitos utilizados para analise

Para as analises a seguir, abordaremos a transcri¢do do solo de Lubambo em “Mr. Jr”,
“Estamos Ai”, “Vera Cruz”, “Heaven Here”, “Toada” e “My Future”. Como suporte, utilizamos
0s conceitos apresentados pelos autores Coker (1991), Collura (2008), Polo (2018), Mangueira
(2006), Silva (2018), Camargo (2015), Baker (1987), Aldwell e Schachter (2003), Liebman
(2001) e Fernandes (2021).

Generalizacdo harménica: segundo Coker (1991, p. 45-46), se caracteriza pelo uso de apenas
uma escala para tocar sobre dois ou mais acordes de uma progressao. Essa escala pode criar
dissonancias em relagéo a sonoridade do acorde cifrado. Ainda assim, ndo impediria seu uso
sobre a progressdo. Nas Figuras 8 e 9 temos dois exemplos retirados do livro de Coker (1991),
o0 primeiro contém a utilizagdo da escala Diminuta de D sobre a cadéncia Dm7(b5) — G7(#9/#5).
Segundo o autor, as notas que possuem um sinal de adicdo (+) s&o notas que colidem com as

notas do acorde cifrado. Na Figura 9, ha a utilizacdo da escala Maior Natural de G sobre a
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cadéncia GTM — Am7 — D7, que nesse caso nao possui nenhuma nota que colide com os acordes

cifrados.
Figura 8: exemplo de generalizacdo harménica por Jerry Coker
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Fonte: (COKER, 1991, p. 46)
Figura 9: generalizacdo harmoénica Charles Parker, alto saxophone (“Anthropology”)
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Passagem cromatica: no topico cuja o nome
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r

Fonte: (COKER, 1991, p. 47)

“Chromatic passing and Neighboring Tones”,

Aldwell e Schachter (2003) consideram que notas passagem cromatica e tons vizinhos sao bons
recursos para introduzir o cromatismo, possibilitando “colorir” a musica sem tirar seu carater
diatbnico (ALDWELL e SCHACHTER 2003, p. 341). Notas de passagem cromaticas dividem
um tom inteiro em dois semitons, por exemplo: F-G temos o intervalo de um tom, e para
dividirmos esse intervalo em dois semitons usamos a nota F#, gerando F-F#-G. Na Figura 10

temos o exemplo retirado dos autores.

Figura 10: 20-22 notas de passagem cromaticas

4
P

Fonte: (ALDWELL e SCHACHTER 2003, p. 341)
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Sobre os tons vizinhos, falaremos sobre eles no conceito elencado com o nome de
“aproximacdes cromaticas”.

Ademais, 0 uso de cromatismo aplicado ao improviso é recorrentemente utilizado.
Segundo Coker (1991, p. 81), em linhas improvisadas podemos encontrar 0 uso de cromatismo,
semelhante ao que encontramos na escala Bebop. Segundo o autor, as escalas Bebop séo: Maior
Natural, Dérica e Mixolidia onde se adiciona uma nota cromaética, que transforma a escala de
sete notas em uma escala de oito notas. Essa nota cromética varia dependendo da escala. Na
escala Maior Natural o cromatismo acontece entre o quinto e sexto grau, na Ddrica entre o
terceiro e quarto grau, e na Mixolidia entre o sétimo grau e a oitava (COKER, 1991, p. 33). Nas

figuras abaixo veremos os exemplos mencionados pelo autor (Figura 11).

Figura 11: escala de C Maior bebop, C Dérico bebop e C Mixolidio bebop
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Fonte: (COKER, 2018, p. 33)
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Aproximacao cromatica: segundo Collura (2008, p. 27), trata-se de aproximar para uma nota
alvo usando uma nota que esteja a um semitom abaixo, ou seja, aproximacao cromatica inferior.
A mesma pode fazer parte da escala/campo harménico ou ndo. Outro modo de tratar as
aproximacdes cromaticas é a definicdo de Aldwell e Schachter (2003, p. 336-337) utilizando o
termo “The incomplete neighbor”, na tradugdo “vizinho incompleto”, que consiste em
bordadura inferior ou superior. Sendo assim, quando ocorrer uma bordadura superior (ou
vizinho incompleto), a trataremos nessa pesquisa também como aproximacgdo cromatica, porém
no sentido descendente. Na Figura 12 temos um exemplo de aproximagdo cromatica inferior

retirada de Collura (2008, p. 33) sempre a meio tom abaixo do terceiro grau do acorde cifrado.
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Figura 12: aproximagédo cromatica.

D7M Dm7 G7
— ;A = I L'iii,\ ! I E
1 4 o 10 E] ] — e L L

o b3 b7 45 cr 3 b7 45 a3 4745 cr 3 47 45

Fonte: (COLLURA, 2008, p. 33)

Enclosures: Alguns dos exemplos que veremos Lubambo utilizando, se assemelham com o que
Coker (1991) chama de enclosure. Segundo o autor, enclosures bordam a nota alvo por um
semitom abaixo e um semitom acima (Figura 13). H& também outras estruturas de enclosures
que ocorrem pela seguinte organizagdo: meio tom acima, um tom abaixo e meio tom abaixo
(Figura 14).

Figura 13: improviso de Booker Little, trumpet em You Stepped Out of a Dream.
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Fonte: (COKER, 1991, p. 51)

Figura 14: improviso de Charles Parker, alto saxofone (Confirmation)
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Fonte: (COKER, 1991, p. 53)

Similar aos enclosures, Baker (1987, p. 7) aborda um termo chamado “deflection”. Se
trata de um movimento que borda a nota alvo por uma nota meio tom abaixo e outra um tom
acima. Na Figura 15 ha um exemplo extraido do autor, onde a nota alvo é Sol natural, dando

uma ideia de cercamento (possivel traducéo de enclosure) atraves de Fa sustenido e La natural.
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Figura 15: exemplo de deflection por David Baker
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Fonte: (BAKER, 1987, p. 7)

Polo (2018) e Mangueira (2006), trazem exemplos parecidos em suas pesquisas, porém,
tratam o elemento pelo nome “apojatura”. Nas figuras abaixo podemos perceber o uso de ambas

(Figuras 16 e 17).

Figura 16: improviso de Lula Galvdo em “Sambou...Sambou” (c. 51-53) (MORELENBAUM, 2014)
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Fonte: (MORELENBAUM apud POLO, 2018, p. 68)

Figura 17: uso sequencial de apojaturas no improviso de Delmiro em Ultimo desejo (Noel Rosa) — “Vivanoel —
tributo a Noel Rosa” vol. 2 (Ivan Lins), 1997
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Fonte: (MANGUEIRA, 2006, p. 60)

Os movimentos de ambas as Figuras elencadas acima possuem o mesmo fundamento
que os enclosures, onde ha duas notas que cercam a nota principal (ou trés notas que cercam a
principal, conforme a Figura 14). Existe outro movimento que também segue 0 mesmo padréo,
onde € usado apenas notas diatdnicas da escala/campo harménico aplicado no momento, por
exemplo: na escala/campo harménico Maior Natural de Do, pode acontecer um movimento

com as notas E-C-(D). Nesse caso, as notas E-C estdo cercando a nota alvo “D”.

Campanelas: é uma técnica violonistica que, segundo Silva (2018), esta relacionada a guitarra
barroca e o alatde, onde algumas notas da frase sdo executadas com cordas soltas ao mesmo
tempo que outras notas sdo pressionadas. Essa técnica possibilita mais ressonancia e pode
causar um efeito de pequenos sinos, sendo empregada durante uma passagem escalar executada

em forma de arpejo (CAMARGO, 2015, p. 138). Encontramos nas performances de Lubambo
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0 uso do mesmo artificio empregado em arpejos, que ndo seguem necessariamente a ideia de
passagens escalares. Na Figura 18, no compasso 6 temos o exemplo na musica “Toada” de
Marco Pereira, onde as notas Mi, Si e Sol sdo executadas em cordas soltas no meio da frase,

causando o efeito “sino” ou “arpa” mencionado.

Figura 18: trecho de “Toada — Suite Perequetés” de Marco Pereira. De 0:34 4 0:36%
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Fonte: (PEREIRA, 2013, p. 4)

A campanela estd ligada a instrumentos de cordas dedilhadas que possuem “afinagdo
reentrante”, que ¢ diferente da ordem normal. Acontecem alteracdes na regido das cordas
agudas, como no caso da teorba, onde as duas primeiras cordas afinadas uma oitava abaixo das
demais, ou na regido do grave, como no caso da guitarra barroca, que em alguns casos, a quinta
ordem, a quarta e eventualmente a terceira ordem sdo afinadas uma oitava acima das demais.
Isso faz com que as frases possuam cordas soltas, gerando o efeito de “sino” citado
anteriormente (CAMARGO, 2015, p. 137).

Arpejos: sdo notas de um acorde, tocadas sucessivamente em ordem ascendente ou
descendente como na Figura 19, onde o arpejo de Am7 ¢é executado descendentemente. Além
disso, 0 arpejo pode ser executado sobre as notas exatas do acorde em questdo ou notas de outro
acorde, por exemplo: acorde de Mi diminuto sobre o acorde “C7” (FERNANDES, 2021, p. 47).

Figura 19: uso de arpejo no solo de Amilton Godoy sobre “Garota de Ipanema”, ¢. 23, 2:17min
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Fonte: (FERNANDES, 2021, p. 58)

22 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=bn4Zs3AtAIM> Acesso em 02 de Julho de 2024.



https://www.youtube.com/watch?v=bn4Zs3AtAIM
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Ceélula ritmico-melddica: segundo Collura (2008, p. 73), sdo formadas por um agrupamento
pequeno de notas com um determinado ritmo. E definida tanto em elementos ritmicos quanto
em elementos melddicos, podendo se ajustar a sequéncia de acordes. Neste exemplo (Figura
20), temos o padrdo de um agrupamento por quatro notas, onde no compasso 22 o padrao é

descendente e no compasso 23 ascendente.

Figura 20: células ritmico-melddicas no solo de Amilton Godoy em “Garota de Ipanema” (2019), c. 22 ao 24,
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Fonte: (FERNANDES, 2021, p. 85)

Improvisacao escalar: Fernandes (2021, p. 55) trata o termo em sua dissertacdo sobre algumas
escalas que o pianista Amilton Godoy utiliza em suas improvisacdes. No exemplo abaixo
(Figura 21), percebemos o uso da escala de blues da tonalidade relativa (Ré menor) sob o acorde
“Fmaj7”.

Figura 21: improvisacdo escalar no solo de Amilton Godoy em “Garota de Ipanema” (2019), c. 9 e 10, 1:59min
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Fonte: (FERNANDES, 2021, p. 55)

E valido ressaltar que o emprego deste conceito por Amilton Godoy, ao que tudo indica,
acontece na maioria das vezes apenas sobre um acorde, mas pode ser um conceito que se define
também por uma escala aplicada em uma progressdo de dois ou mais acordes (FILHO, 2008,
p. 8). Nesse caso, optamos por utiliza-lo como um conceito que se define como uma escala
aplicada sobre um determinado acorde, pois para a segunda forma de definicdo utilizamos o

conceito de “generaliza¢do harmonica” 22,

23 “Generalizagdo Harmonica”, que acontece pelo uso de uma escala sobre um ou mais acordes, mesmo que as

notas dessa escala ndo pertencam ao modo ou acorde em questdo como exemplificado na Figura 8 (primeiro
conceito elencado).
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Deslocamento métrico: se caracteriza em uma sobreposicdo de elementos, onde ambos
coexistem. E necessario lidar com dois elementos acontecendo ao mesmo tempo, e o foco estara
sempre em um deles (LIEBMAN, 2001, p. 14)?*. Mangueira (2006) e Polo (2018) trazem a
mesma abordagem sobre seus objetos de pesquisa (Hélio Delmiro e Lula Galvao). Uma
utilizacdo comum desse elemento esta na organizacédo a cada trés semicolcheias, resultando em
uma colcheia pontuada. Nos exemplos abaixo, podemos perceber tal elemento em solos de

Delmiro e Galvéo (Figuras 22 e 23).

Figura 22: solo de Hélio Delmiro em “Pro Zeca” (Victor Assis Brasil) — “Emotiva”, 1980
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Fonte: (MANGUEIRA, 2006, p. 37)

Figura 23: Solo de Lula Galvdo em “Samba Novo” (c. 55-61) (Idem)
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Fonte: (POLO, 2018, p. 95)

24Sobreposigﬁ0: Significa colocar um elemento musical sobre outro, para soar simultaneamente com o original.
Isto ndo deve ser confundido com substituicéo, que significa substituicdo do original. [...] A capacidade de sobrepor
pressupde certo grau de aptiddo em lidar com mdltiplas habilidades musicais a0 mesmo tempo, mantendo o foco
em uma delas. (LIEBMAN, 2001, p. 14, TRADUCAO NOSSA).
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3.3Mr. Jdr

“Mr. Jr” foi composta pelo proprio Lubambo e esta no album “Duo”, langado em 2002,
com o renomado pianista César Camargo Mariano, que entre releituras e autorais possui dez
faixas. O tom da musica ¢ Mi menor e a forma é “A-A-B”, com uma pequena introduc¢io®. O
solo acontece dentro da forma “A-Al1”. A figura abaixo (Figura 24) mostra a estrutura e

progressao harmdnica onde ocorre a improvisagao.

25 Ouca a musica completa. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=bnx7xSx8VYs>. Acesso em 30
de janeiro de 2022.



https://www.youtube.com/watch?v=bnx7xSx8VYs

42

Figura 24: estrutura harménica do solo na parte A do “Mr. Jr”
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Fonte: préprio autor (2023)

Para realizar a transcricdo do solo, foi empregado o software de edi¢do de partituras
MuseScore, onde apos dias de escuta do solo e de execugdes ao violdo, foi dado inicio ao
processo de transcri¢do. O solo estd em um andamento acelerado e possui muitas notas, sendo
necessario o auxilio da ferramenta “velocidade de reproducdo” do YouTube, possibilitando
reduzir a velocidade para cinquenta por cento do andamento original sem alterar a tonalidade,
viabilizando a escuta dos trechos de maior densidade de forma clara, proporcionando maior

grau de assertividade na transcricéo.
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3.3.1 Generalizacéo harménica

Em grande parte, Lubambo utiliza o procedimento de generalizacdo harménica. Na
Figura 24, do compasso 7 ao 11 percebe-se 0 uso da escala de Mi menor natural, exceto pela
nota Fa natural, que cumpre o papel de nota de passagem cromatica no compasso 9 na cor azul.
Percebe-se que o uso de semicolcheias e frases longas € corriqueiro, e o presente solo ndo possuli

muitos momentos de pausas.

Figura 24: generalizacdo harmdnica no solo em “Mr.Jr”, a partir do compasso 7, exceto pela nota Fa natural, em
azul no compasso 8. De 2:42 a 2:51 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Além disso, nos compassos 9 e 10, Lubambo faz uso de ghost notes. Ao ouvir a
gravacdo, da a entender que as ghost notes sdo executadas com os mesmos fundamentos dos
intervalos de tercas paralelas (Figura 25), conceito abordado por Polo (2018, p. 75). Tal recurso
pode ser aplicado por graus diaténicos ou ndo.

Figura 25: tercas paralelas no improviso de Lula Galvao em Samba Novo (c. 1-4)
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Fonte: (GALVAO, 2009 apud POLO, 2018, p. 75)
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No caso da Figura 26, a generalizacdo harmonica vai do compasso 24 ao 27, exceto
pelas notas Fa natural e DO sustenido. O Fa natural (nota em azul no compasso 25) pode ser
entendido como uma nota de aproximacgdo cromatica, e DO sustenido (nota em azul no

compasso 27) pode ser entendido como uma nota antecipada do acorde posterior F#m?7.
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Figura 26: generalizagéo harménica no solo em “Mr.Jr” a partir do compasso 24, exceto pela nota Fa natural, em
azul, no compasso 25, e D6 sustenido no compasso 27. De 3:14 a 3:21 min
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Fonte: préprio autor (2023)
3.3.2 Passagem cromaética

Romero aplica tal elemento entre o terceiro tempo do compasso 16, até o segundo tempo
do compasso 17. Podemos perceber nesse trecho (Figura 27), que sdo similares ao que Coker
(1991) considere a escala Bebop Dorica (Figura 28), exceto pelas notas Si bemol, Fa natural e
Mi bemol, que estdo em um circulo verde, sendo elas, notas de passagem cromaticas. Vale
ressaltar que o exemplo de Coker (1991) na Figura 28 esta no tom de D0 e o exemplo retirado

do solo de Lubambo est4 no tom de Mi (Figura 27).

Figura 27: cromatismos no solo em “Mr.Jr”, que aparentemente sdo similares a escala Bebop Dorica, compasso
16 e 17. De 2:59 & 3:03 min
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Figura 28: escala Bebop Dérica em Cm7
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Fonte: (COKER, 1991, p. 33)
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Outro ponto que chama aten¢do nesse mesmo trecho sdo as notas Sol sustenido, Fa
sustenido, Sol natural e Fa natural (Figura 29), que se executadas conforme a digitacéo sugerida
se assemelham as tercas paralelas utilizadas por Lula Galvdo (Figura 30), ja citadas
anteriormente, apesar de serem segundas paralelas. E vélido observar também na Figura 29,
que 0 movimento se parece com dois enclosures simultaneos, onde a nota circulada em verde é

ao mesmo tempo a nota alvo e inicio do proximo enclosure.

Figura 29: intervalos de segunda paralela no solo em “Mr.Jr”, compasso 16 e 17. De 2:59 a 3:03 min
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Fonte: préprio autor (2023)
Figura 30: tercas paralelas utilizadas por Lula Galvao, improviso em “Samba Novo” (c. 25-28) (Idem)
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Fonte: (POLO, 2018, p. 75)

Vale ressaltar que, ao ouvir a performance de Galvdo no exemplo citado entre os
minutos 1:08 e 1:10%, podemos perceber que os intervalos de tercas paralelas sio tocados em
cordas diferentes (corda Sol e Ré), o que se assemelha com a digitacdo utilizada por Lubambo
na Figura 29.

26 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=XBnXy9-t6s4>. Acesso dia 03 de Janeiro de 2024.
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3.3.3 Aproximagé&o cromatica

Lubambo faz uso desse elemento no compasso 13 (Figura 31), onde ha uma nota de
aproximacao cromatica no circulo verde, sendo a nota Sol sustenido levando para a nota Sol
natural, que faz parte da escala de Mi menor natural e podemos considera-la como b13 do
acorde em questdo, apesar de ndo estar cifrado com essa nota de tens&o.

Figura 31: nota de aproximag&o cromatica no solo em “Mr. Jr”, circulo verde, no compasso 13. De 2:50 & 2:59
min

Fonte: préprio autor (2023)

No exemplo a seguir, as notas de aproximacdo cromatica acontecem para E-G#-C, no
movimento ascendente. Tudo indica que o musico faz uso deste elemento baseado no arpejo de
C(#5). A aplicacdo vai do fim do compasso 15 até o terceiro tempo do compasso 16 (Figura
32). O violonista toca o acorde de C(#5) (notas em azul) sobre o acorde de Em7. As notas de

aproximacdao estdo meio tom abaixo de cada nota alvo da triade do acorde C(#5).

Figura 32: notas de aproximacéo para a triades de C(#5), nos compassos 15 e 16. De 2:57 a 3:03 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.3.4 Enclosures
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Na Figura 32 e 33, os enclosures estdo marcados em vermelho, ja os que estdo marcados
em azul, sdo semelhantes ao que Baker (1987, p. 7) trata como “deflection”, Polo (2018, p. 67)
e Mangueira (2006, p. 60) tratam como “apojatura”. E vélido destacar que sio similares, mas

ndo exatamente 0 mesmo elemento.

Figura 32: enclosures em azul no solo em “Mr.Jr”, similares a enclosure e apojaturas, compassos 4, 5 e 6. De

2:36 a 2:42 min
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Fonte: prdprio autor (2023)

Figura 33: enclosure no solo em “Mr.Jr”, nos compassos 27, 28 € 29. De 3:17 4 3:25 min

Fonte: préprio autor (2023)

Os exemplos marcados em vermelho das Figuras 32 e 33 se assemelham com um dos
exemplos de enclosure abordados por Coker (1991) ja mencionados aqui. Na Figura 34 retirada
do proprio autor, ha um solo de Charlie Parker em “Confirmation” (j& mencionado

anteriormente)podemos observar essa similaridade.

Figura 34: Charles Parker, alto saxophone ("Confirmation™)
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As demais estruturas em azul nos compassos 28 e 29 na Figura 33, sdo realizadas
utilizando apenas notas da escala aplicada no momento. Vale ressaltar que no compasso 29 da
mesma figura, o exemplo se enquadra ao que Beker (1987, p. 7) trata como deflection.

Na Figura 35, Lubambo aplica o elemento por um semitom abaixo e um semitom acima
da nota alvo, similar aos exemplos abordados em Coker (1991, p. 51), bem como o0 improviso

de Lula Galvao em “Samba Novo” (Figura 36).

Figura 35: enclosure no solo em “Mr. Jr”, compasso 17. Em 3:01 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Figura 36: improviso em Samba Novo (c. 40-41) (GALVAO, 2009)
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Fonte: COKER (1991, p. 51)

3.3.5 Campanelas

Campanelas estdo ligadas as performances de violdo, sobretudo, em obras eruditas. No

exemplo a seguir (Figura 37), veremos o uso do elemento no solo de Lubambo:

Figura 37: campanelas no solo em “Mr.Jr”, compassos 22 e 23. De 3:10 & 3:14 min
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Fonte: préprio autor (2023)

As notas em azul ficam soando para dar o efeito da campanela, sendo elas: Mi e Si
naturais, que por sua vez, sdo diatdnicas a escala de Mi menor natural. Além disso, podemos

perceber que as campanelas estdo aliadas ao uso de ligados descendentes (ou pull-off, conforme
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0 item 2.3), com uma organizagdo que traz o aspecto de “deslocamento métrico” (abordaremos

esse conceito no item 3.3.9).

3.3.6 Arpejos

Como ja citado, o0 uso de arpejos na improvisacdo vai alem de tocar as notas de um
determinado acorde. No exemplo a seguir, veremos que Lubambo aplica esse conceito no
segundo tempo até o quarto tempo do compasso 13 da transcricéo (Figura 38). O violonista toca
a triade de G# (primeiro retdngulo) e triade de G (segundo retangulo), com exce¢édo da nota D9,
que esta circulada de verde (a mesma pode ser considerada uma aproximagado cromatica para a

nota Si). Todos esses elementos estdo sobre o acorde de B7.

Figura 38: arpejos no solo em “Mr.Jr”, compasso 13. De 2:50 a 2:55 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No primeiro arpejo (triade de G#) gera as tensdes 13 e b9 de B7, e o segundo arpejo
(triade de G) gera as tensdes #9 e b13, e a nota DO circulada de verde gera a tensdo b9 em
relacdo ao acorde cifrado. Podemos também compreender esse trecho como uma sequéncia de

triades maiores executadas por cromatismo descendente.

3.3.7 Célula ritmico-melddica

Lubambo aplica em seu solo esse elemento sobre o acorde de Em7 em dois momentos,

0 primeiro (Figura 39) no compasso 7, repetindo 0 mesmo padréo trés vezes.

Figura 39: célula ritmico-melddica no solo em “Mr.Jr”, compasso 7. De 2:42 a 2:44 min
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Fonte: préprio autor (2023)
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Outro momento do solo em que o violonista aplica o elemento é do compasso 18 ao
compasso 21 (Figura 40), que por sinal € o mesmo trecho onde acontecem as campanelas
(subtdpico 3.2.3). Nesse exemplo, Romero aplica trés padrées, sendo o primeiro em azul, o

segundo em amarelo e o terceiro em roxo.

Figura 40: célula ritmico-melodica no solo em “Mr.Jr”, compassos 18 ao 21. De 3:04 a 3:10 min

Em?7 Em7

Fonte: préprio autor (2023)

3.3.8 Improvisacao escalar

O uso desse elemento esta presente duas vezes na mesma progressdo. A primeira, do
compasso 12 ao 13 (Figura 41) e a segunda, do compasso 28 ao 29 (Figura 42). Percebe-se que
nos compassos 12 (Figura 41) e 28 (Figura 42) sobre o0 acorde F#m7(9), o instrumentista aplica
0 modo Darico, ja nos compassos 13 (Figura 41) e 29 (Figura 42), sobre o acorde B7, ha a
aplicacdo da escala Dominante Diminuta. Vale ressaltar que no segundo e terceiro tempos da
Figura 41 estdo os arpejos das triades de G# e G, abordados no item 3.3.6. Desse modo, a nota
Sol natural circulada de roxo ndo faz parte da escala Dominante Diminuta, mas faz parte da
triade de G.

Figura 41: improvisagéo escalar compassos no solo em “Mr .Jr”, compassos 12 e 13. De 2:52 a 2:55 min
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Fonte: prdprio autor (2023)
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No trecho abaixo (Figura 42), nota-se 0 mesmo padrdo da Figura 41, onde o modo
Dorico dura até o quarto tempo do mesmo compasso (retdngulo em verde). Logo em seguida,
no mesmo compasso, as notas DO e Ré naturais antecipam a chegada da escala Dominante

Diminuta (retangulo em vermelho).

Figura 42: improvisacédo escalar no solo em “Mr.Jr”, compassos 28 € 29. De 3:22 4 3:25 min
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Fonte: préprio autor (2023)
3.3.9 Deslocamento métrico

Na Figura 43, podemos perceber a utilizacdo desse elemento quando o violonista toca
campanelas aliado aos ligados descendentes (ou pull-offs). Tais recursos trazem uma sonoridade
peculiar e talvez seja uma das caracteristicas marcantes de Lubambo. O trecho em questao
contém a organizacdo de sete grupos com trés notas em semicolcheia, com a aplicacdo dos
ligados descendentes sempre na primeira nota de cada grupo, soando como colcheias pontuadas,
bem como os exemplos de Lula Galvao e Hélio Delmiro abordados por Polo (2018) e
Mangueira (2006)?’.

Figura 43: deslocamento métrico por campanelas com ligados descendentes no solo em “Mr.Jr”, nos compassos
22 e 23. De 3:10 2 3:14 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.3.10 Consideracdes sobre o solo

Atraves da transcrigdo, percebemos a agilidade e capacidade técnica do violonista em
seu solo, com muitas frases longas e poucas pausas. Além disso, 0 musico utiliza bastante notas

de aproximagao cromatica e notas de passagem. E perceptivel também referéncias advindas do

27 Confira a comparacdo no Gltimo exemplo do item 3.2.
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jazz, pois ha o emprego de conceitos recorrentes nesse género. O violonista também emprega
idiomatismos do instrumento, como as campanelas e ligados descendentes. Ritmicamente,
Lubambo predomina o uso de semicolcheias, e o trecho com mais variacdes ritmicas esta a
partir do compasso 18 até 23, onde ha o uso das campanelas aliado aos ligados descendentes,

que ocorre sobre a organizacdo de células ritmico-melodicas e deslocamento métrico.

3.4 Estamos Ai

E a segunda faixa do album “Sampa”, sendo uma releitura da musica composta por
Durval Ferreira, do album “Batida Diferente”?®, gravada em 2004. O tom da musica € Fa maior
e aforma do solo é “A-B”, que inicia com uma pequena introdu¢ao com as mesmas progressdes
de acorde da parte “B”. O solo acontece dentro da forma “A-B”, conforme a figura abaixo

(Figura 44):

Figura 44: estrutura harmonica do solo em “Estamos Ai”

11 FTM F7M FIM FTM GhTM GbTM FTM Bm7(b5) E7 Am7

20 Bm7(b5) E7 Am7 Dm7 G7 C7M C§* Dm7 G13 Gm7 C7 FTM Gm7 C9
0

29 FTM Gm/p C7 Bm7(b5) Bbmé Am7(5%) AbT(211) Gm7

[1.
26 C9susd  CT(h9) Cm7 F7 FIM Gm7 Cc9

28 Para ouvir o album “Batida Diferente”, acesse o link. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=kwc5WA00QmU> Acesso em 13 de novembro de 2023.
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Fonte: préprio autor (2023)

3.4.1 Generalizagéo harmonica
No presente solo, bem como o solo em “Mr. Jr”’, hd o uso recorrente de generalizacao
harmdnica. Do compasso 3 ao 5, no retangulo vermelho, podemos ver o uso da escala de Fa

Maior Natural (Figura 45), comecando em colcheias e seguindo por células ritmicas sincopadas.

Figura 45: generalizagdo harménica no solo em “Estamos Ai”, compassos 3 ao 5. De 1:10 a 1:12 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No trecho abaixo (Figura 46), nos compassos 27 e 28 da transcricdo, podemos observar
a mesma escala. Apesar da escala ndo contemplar o acorde de C7(b9) no segundo tempo do
compasso 28, em nenhum momento do mesmo compasso o violonista toca a nota Ré natural,

evitando uma colisdo com a nona menor do acorde supracitado.

Figura 46: generalizagcdo harmdnica no solo em “Estamos Ai”, compasso 27 € 28. Em 1:28 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Na proxima generalizacdo harménica (Figura 47), temos uma cadéncia Im7-1Im7(b5)-
V7 de L4 menor. A generalizacdo harménica acontece pelo uso da escala de La menor natural
(ou D6 maior, sendo seu relativo), mas com uma nota de aproximagdo cromatica (no circulo
azul, compasso 12) e outras notas de passagem cromatica (circulo verde). O acorde C#°, no
compasso 15, ndo faz parte do campo harménico dessa escala, mas pode ser compreendido
como diminuto de passagem para 0 Dm7. Ademais, como j& mencionado no item 3.3, a
generalizacdo harménica pode ser utilizada sobre uma progressdo de dois ou mais acordes,

mesmo que algumas notas desses acordes ndo sejam diatdnicas a escala.
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Figura 47: generalizagdo harmonica no solo em “Estamos Ai”, do compasso 11 ao 16. De 1:13 a 1:21 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No compasso 16 da figura acima, aparentemente a nota L4 bemol é empregada para

conectar as notas L& natural e Sol natural. Porém, o violonista usa a nota Mi natural antes de

chegar na nota alvo Sol natural.

Na segunda repeticdo desse trecho, podemos perceber 0 mesmo uso de generalizagao

harmonica, exceto pela nota La bemol, no circulo verde, sendo ela uma nota de passagem

cromatica (Figura 48).

Figura 48: generalizagdo harmonica no solo em “Estamos Ai”, do compasso 46 ao 54. De 1:43 a 1:50 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Lubambo também aplica esse conceito de uma maneira peculiar (Figura 49).

Aparentemente, no trecho abaixo, ha o uso da escala de Si Maior Natural sobre os acordes Gm?7,

C7 e F7M. Né&o ha todas as notas da escala. Lubambo usa os graus 1-2-3-4j-5j apenas.



55

Figura 49: generalizagdo harménica, no solo em “Estamos Ai”, compasso 38. Em 1:37 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Outra hipotese para o trecho da figura acima é que o violonista pode ter pensado em
uma substituicdo SubV de Gm7-C7 por C#m7-F#7, o que justificaria a aplicacdo da escala de
Si Maior Natural.

Na progressdo abaixo (compassos 17 ao 29, Figura 50), veremos o0 uso da escala de Fa
Maior Natural, exceto pelas notas circuladas de azul, sendo aproximacbes cromaéticas e notas
circuladas de verde, que sdo passagens cromaticas. Vale ressaltar que a nota Ré natural no
compasso 24 é uma aproximacgdo cromatica para a décima primeira do acorde cifrado, apesar

de ndo conter a tensdo “11” na cifra.

Figura 50: generalizagdo harmonica, no solo em “Estamos Ai”, do compasso 17 ao 29. De 1:21 4 1:32 min
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Fonte: préprio autor (2023)
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E para encerrar este topico, os compassos 71 ao 75 da Figura 51, mostram o ultimo local
que Lubambo aplica novamente a escala de F& Maior Natural, que inclusive acontece nos
ultimos compassos do solo, exceto as notas de aproximacao (circulo azul) e notas de passagem

cromatica (circulo verde), como na figura anterior.
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Figura 51: generalizagdo harmonica, no solo em “Estamos Ai”, do compasso 71 ao 75. De 2:03 4 2:07 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.4.2 Passagem cromaética

Na figura abaixo (Figura 52), veremos mais uma vez o uso desse elemento pelo musico.
Assim como o solo em Mr. Jr, ha também o emprego recorrente de notas de aproximacao
cromatica e notas de passagem nessa performance. Sobre o acorde Gm/D a nota Mi bemol é
uma aproximacdo cromatica para o Ré natural (nona do acorde cifrado, apesar de ndo a ter na
cifra). Posteriormente, ha uma nota de passagem, sendo valido ressaltar que a forma como a
nota Si natural é empregada se assemelha com a escala Bebop Mixolidia, que podemos
encontrar em Coker (1991, p. 33) (Figura 53). A Bebop Mixolidia contém a sétima menor e

sétima maior, como ja mencionado no item 3.2.

Figura 52: notas de passagem cromatica no solo em “Estamos Ai”, no compasso 22. Em 1:24 min

Gm/p C7

Fonte: préprio autor (2023)

Figura 53: exemplo da escala Bebop Mixolidia no livro de Jerry Coker (1991)

C mixolydian bebop (F:}, . -II- | _

)f i
Fonte: COKER (1991, p. 33)

No compasso 23 (Figura 54), o violonista emprega esse elemento de uma maneira
peculiar. Podemos perceber duas sequéncias de trés notas cromaticas consecutivas, que

aparentemente se direcionam para a nota F& natural (quadrado verde). Para esse tipo de
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abordagem, Crook (1991) categoriza como Chromatic Scale (CROOK, 1991, p. 163). Podemos

perceber que o trecho da Figura 10 do solo de Lubambo é similar a um dos exemplos abordados
por Crook (1991) (Figura 55).

Figura 54: notas de passagem no solo em “Estamos Ai”, no compasso 23. Em 1:25 min

Bm7(b5) Bbm6

Fonte: improviso em Samba Novo (c. 25-28) (Idem) (POLO, 2018, p. 75)

Figura 55: “Example V:26R”, exemplo retirado de Crook (1991)
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Fonte: CROOK (1991, p. 168).

No proximo exemplo (Figura 56), dentro do retdngulo verde podemos perceber que esse
elemento aplicado por Lubambo é similar ao que Coker (1991) chama de Bebop Dorica,
também encontrado na andlise do solo anterior. As notas em circulos azuis sdo aproximacdes
cromaticas e as em circulos vermelhos sdo notas de passagem cromaticas, sendo que a ultima

(Reé sustenido) € uma nota de passagem para Mi natural, que esta no compasso seguinte.

Figura 56: cromatismos no solo em “Estamos Ai”, similares a escala Bebop Dérica, no compasso 14. Em 1:16 a
1:19 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Diferentemente dos exemplos anteriores, a Figura 57 ndo possui uma organizagéo tao
“linear”. Neste trecho, conseguimos encontrar tercas paralelas, em cordas distintas, similar ao

que ja mencionamos na analise do solo anterior, bem como enclosuse no circulo verde.
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Figura 57: nota de passagem em tercas paralelas no circulo vermelho e enclosure no circulo verde, no solo em
“Estamos Ai”, compasso 1 ¢ 2. Em 1:08 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Se ouvirmos e assistirmos a performance de Lubambo?® no minuto 1:08 a 1:10, veremos
que o elemento ¢ similar ao que Hélio Delmiro também faz sobre a musica “Sambolero”, em

uma performance com Nelson Faria®® no minuto 3:00 ao 3:08 (Figura 58).

Figura 58: nota de passagem em tercas paralelas no circulo vermelho, no solo de Hélio Delmiro em Sambolero.
Em 3:00 & 3:08 min
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Fonte: prdprio autor (2024)

No préximo exemplo, veremos que o violonista aplica a primeira nota de passagem,
sendo ela L& Bemol, conectando La e Sol natural. Porém, ele coloca a nota Mi natural antes da
resolucdo (retangulo verde da Figura 59). As demais sdo convencionais, onde a nota Ré
sustenido conecta as notas Ré e Mi natural no compasso 15. Posteriormente, temos Ré sustenido
conectando novamente Ré e Mi natural no compasso 16, e para encerrar, a nota Mi bemol

conectando, novamente, Mi natural e Ré natural no compasso 17.

29 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=gwhD-vCC11Y> Acesso em 07 de marco de 2024.

30 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=QwV_kaHHW9Q&t=276s> Acesso em 07 de mar¢o de
2024.
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Figura 59: notas de passagem cromatica no solo em “Estamos Ai”. Compasso 15, 16 ¢ 17 em circulos vermelhos.
Em 1:17 4 1:22 min
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Fonte: préprio autor (2023)
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3.4.3 Aproximacao cromatica

No exemplo abaixo (Figura 60), podemos perceber que as primeiras aproximacoes
acontecem pela nota Ré bemol localizada no tempo forte para chegar a terca menor de Am7(#5),
que nesse caso, podemos compreender como uma antecipacao do acorde devido ao movimento
ser realizado ainda no compasso anterior, sobre o acorde Bbm6. E na nota circulada em

vermelho, temos uma nota de passagem cromatica que conecta D0 natural e Ré natural.

Figura 60: notas de aproximagéo cromatica e nota de passagem no solo em “Estamos Ai”, compasso 24 ¢ 25. Em

1:26 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Na Figura 61, nas notas circuladas em vermelho, podemos perceber que o violonista
emprega notas de aproximagao cromatica de duas maneiras: a primeira esta no primeiro tempo,
seguido de uma nota da tétrade. Na segunda maneira, podemos perceber que a suposta nota de
“repouso” ndo pertence a tétrade, sendo ela uma quarta aumentada. E a ultima nota de

aproximagcdo leva a sétima menor do acorde.
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Figura 61: notas de aproximag@o cromatica no solo em “Estamos Ai”, compasso 33. Em 1:33 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Nas Figura 62, no compasso 36, as notas Mi natural e DG natural ndo estdo no tempo
forte (exceto o Mi natural, primeira nota do compasso). Isso pode causar mais tenséo ainda.
Também é notavel que a nota Mi bemol, na segunda vez em que aparece no compasso 36, ndo
volta ao Mi natural. Ao inveés disso, o violonista toca a nota Re bemol aproximando para nota
Do natural. Desse modo, caracterizando em uma aproximacgdo cromatica superior. Esse trecho
também pode indicar a utilizacdo da escala Dominante Diminuta de Dé. J& no compasso 37, a
partir da nota F& sustenido até a nota Sol, temos uma estrutura que se assemelha com

“deflection”.

Figura 62: aproximagdo cromatica no compasso 36 e deflection no compasso 37. Em 1:36 min
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Fonte: préprio autor (2023)
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Na figura acima, estruturas que estdo nos circulos verdes, sdo parecidas também com o
que Polo (2018, p. 67) e Mangueira (2006, p. 60) chamam de ‘“apojaturas”. Na Figura 63,

podemos perceber melhor sobre um trecho extraido de Polo (2018).

Figura 63: improviso de Lula Galvao em “A Ilha” (c. 4) (Idem)
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Fonte: POLO (2018, p. 71)

3.4.4 Arpejos
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Nas Figuras 64 e 65, veremos a aplicacdo desse conceito através das notas basicas da
tétrade. Na Figura 64, Lubambo toca as notas Sol, Mi, D&, no primeiro compasso, e no
compasso seguinte as duas primeiras notas sdo Si e L4. Nesse caso, o violonista antecipa as
notas basicas de Am7 sobre o acorde E7, caindo na nota Si no compasso seguinte, sendo a nona

do acorde, e finalmente chega ao La.

Figura 64: arpejos no solo em “Estamos Ai”, compassos 10 ¢ 11. Em 1:15 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No trecho abaixo (Figura 65), 0 mesmo padréo ¢ aplicado sobre o acorde de mesma
qualidade, porém um tom abaixo (Gm7). O arpejo comeca pela sétima menor F4a, seguido por
Ré e Si bemol. No compasso seguinte temos a nota L& natural sendo a nona do acorde,
finalizando na nota Sol.

Figura 65: arpejos no solo em “Estamos Ai”, compasso 27. Em 1:28 min

|
Fonte: préprio autor (2023)

3.4.5 Célula ritmico-melddica

Na Figura 66, o musico aplica célula ritmico-melodica por arpejos, de uma forma
semelhante aos arpejos que encontramos na analise de Mr. Jr no item 3.3.6. Lubambo aplica
arpejos em tétrades com uma sequéncia cromatica de acordes aumentados. O primeiro arpejo é
B7M(#5), o segundo C7M(#5) e o ultimo Db7M(#5). Os arpejos sempre seguem a mesma

disposicao, comecando na sétima maior e terminando no primeiro grau do acorde.
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Figura 66: célula ritmico-melodica por arpejo em tétrades no solo em “Estamos Ai”, compassos 30 ¢ 31. Em

1:31 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No préximo exemplo, a aplicacdo desse conceito acontece sobre os acordes de Gm7,
C9, F7M (Figura 67). Aparentemente, o violonista toca apenas notas da escala de Fa Maior
Natural, com uso de ligados. Podemos perceber a semelhanca na estrutura intervalar entre os
dois trechos selecionados. Ambos seguem uma estrutura de segundas consecutivas, até a Gltima

nota de cada retangulo. Essa nota gerard um intervalo de terca sobre a nota anterior.

Figura 67: célula ritmico-melddica no solo em “Estamos Ai”, compassos 40 ao 42. Em 1:39 a 1:41 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No compasso 42 da figura acima, Lubambo aplica a célula ritmico-melddica aliada a
double stops, que se caracteriza pela aplicacdo de intervalos harmdnicos no instrumento, sendo
um termo recorrentemente empregado no meio guitarristico (MANGUEIRA, 2006, p. 62).
Nesse exemplo, o padrdo ritmico é sincopado e recorrentemente encontrado em melodias de
mausicas brasileiras. O samba e o choro sdo géneros que podemos encontrar o0 emprego desse
elemento (FERNANDES, 2021, p. 71).

Em paralelo as células ritmico-melddicas, Lubambo também aplica a técnica de
Chord/Melody, que consiste em tocar a melodia acompanhada de acordes (FISHER, 1995, p.
8).3! Nas Figuras 68 e 69, percebe-se que o violonista toca a melodia com as notas da ponta, e

acompanha a harmonia com algumas notas dos acordes da progressdo. Ambos Chord/Melody,

A chord/melody arrangement allows you to play the melody with chords. Usually the melody will be the highest
note in the chord, and the tones underneath produce the harmony. Not every note in an arrangement needs to be
harmonized. Some players lean toward heavy harmonization, and others prefer a more sparse approach, Ultimately,
it is a matter of personal taste. One of the first skills that needs to be developed is the ability to recognize chord
tones in a melody. (FISHER, 1995, p. 8).
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foram aplicados na mesma progressdo. Vale ressaltar que na Figura 68, ha uma similaridade
ritmica e melddica entre os dois trechos selecionados em retangulo laranja, bem como o
exemplo seguinte (Figura 69).

Figura 68: célula ritmico-melddica por Chord/Melody no solo em “Estamos Ai”, compassos 59 ao 62. Em 1:53 a
1:56

Amf7(5%) AbT(#11) |

SEfiLai
e = 7
Fonte: préprio autor (2023)

Figura 69: célula ritmico-melddica por Chord/Melody no solo em “Estamos Ai”, compassos 66 ao 69
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Fonte: préprio autor (2023)

3.4.6 Improvisacao escalar

Encontramos esse conceito em trés lugares. O primeiro foi sobre o acorde Gb7M, no
qual o musico toca a escala Maior Natural de Gb, conforme a Figura 70.

Figura 70: improvisacdo escalar no solo em “Estamos Ai”, compassos 7 € 8. Em 1:13 min
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Fonte: préprio autor (2023)

O segundo momento, acontece no segundo tempo do compasso 31 (Figura 71).
Lubambo aplica 0 modo Dérico de Bb sobre o acorde Bbm6. A frase comega no compasso do

acorde Bm7(b5), nesse caso, podemos compreender que houve a antecipacao do uso da escala.
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Figura 71: improvisacdo escalar no solo em “Estamos Ai”, compassos 31 ¢ 32. Em 1:32 min
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Fonte: préprio autor (2023)

O terceiro momento da aplicacdo do conceito estd no compasso 34, sobre o acorde
Ab7(#11), onde o musico aplica 0 modo Mixolidio #11, ou Lidio b7. Além disso, Lubambo
utiliza mais uma vez notas de aproximacdo (circulo azul) e enclosures (circulo verde) (Figura
72).

Figura 72: improvisacdo escalar no solo em “Estamos Ai”, compasso 34. Em 1:34 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.4.7 Deslocamento métrico

Como ja mencionado anteriormente, o uso de ligados descendentes € empregado no solo
de Lubambo também em Mr.Jr, talvez seja uma de suas caracteristicas marcantes. Na Figura
73, podemos notar que o musico aplica a técnica sobre o conceito de deslocamento métrico a
partir do segundo tempo do compasso 55 até a primeira semicolcheia do primeiro tempo, no
compasso 58. Nos circulos vermelhos estéo organizadas trés semicolcheias que se repetem por
sete vezes, transmitindo a sensacdo de deslocamento, pois 0s apoios (primeira nota de cada
organizacao de trés semicolcheias) acontecem sempre no tempo 1, tempo 4, tempo 3, tempo 2,
nessa ordem. A duragdo de cada organizacdo é de uma colcheia pontuada. O masico aplica o0s
ligados descendentes sempre na corda Reé, indo da nota pressionada para a corda Ré solta. Nos
retangulos em verde podemos notar o uso dos ligados descendentes, porém, sem a presenca do

deslocamento métrico. Além disso, tanto os trechos selecionados em circulos vermelhos, quanto
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os selecionados por retangulos verdes, sdo executados aliados a técnica de double stops (ja
mencionado anteriormente).

Figura 73: deslocamento métrico com pull-off no solo em “Estamos Ai”, compassos 55, 56, 57, 58. Em 1:50 a

1:54 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Ainda sobre a Figura 73, é valido notar que o deslocamento ocorreu com uma
similaridade ao aplicado em Mr. Jr (porém realizado sem campanelas). Na Figura 74, temos a
mesma aplicacdo. Mas neste caso, ha o uso de ghost notes dentro do deslocamento métrico,
aliado aos ligados descendentes sobre as notas da ponta de cada bloco de acorde.

Figura 74: deslocamento métrico com pull-off e ghost notes compassos 63, 64 e 65. Em 1:57 & 1:59 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.4.8 Consideracdes gerais sobre o solo

Através da transcricdo e analise, observamos que Lubambo aplica quase todos os
conceitos utilizados em Mr. Jr. O Unico ndo empregado foi a campanela, sendo ela, um
elemento idiomatico do instrumento. Mesmo assim, percebemos que houve ainda o

deslocamento métrico com ligados descendentes (como dito antes, também idiomatico do
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instrumento). Dessa forma, dentro do presente solo, existem referéncias advindas do jazz e
também do idiomatismo do instrumento. Frases longas, com muitas notas e poucas pausas, € 0
uso de notas de aproximacdo cromética e notas passagem cromatica foi recorrente.
Ritmicamente o violonista aplicou em grande parte semicolcheias, salvo pequenos trechos de
pausas, colcheias e sincopes. Houve também o emprego de double stops e Chord/Melody, aliado
as células-ritmico melddicas, elemento que ndo ocorreu no solo anterior. Nos momentos finais
do solo houve também o emprego do deslocamento métrico. No entanto, tudo indica que a
maneira que Lubambo improvisou no solo em Estamos Ai, é similar & maneira que 0 masico

improvisou em Mr. Jr, devido a quantidade de notas, agilidade e elementos empregados.

3.5 Vera Cruz

E a quarta faixa do album “Brasil from the inside” do grupo Trio da Paz (1992), sendo
uma releitura da muasica composta por Milton Nascimento. O tom da musica € Mi menor e a
forma da musica ¢ “A-B” que inicia com uma introducdo de oito compassos. Além disso, a
musica também possui um “especial” e uma parte final*2. Ja o solo, solo acontece dentro do

“A”, conforme a figura abaixo (Figura 75):

Figura 75: estrutura harménica do solo em “Vera Cruz”
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Fonte: Proprio autor (2024)

3.5.1 Generalizacao harménica

3 Ouca o arranjo completo aqui. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=MNmMKmMmKKuKs> acesso
em 14 de agosto de 2023.
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Lubambo aplica esse elemento em pouca quantidade, se comparado aos outros solos
(talvez por este solo ser menor). Na Figura 76, houve a utilizacdo da escala de Mi Menor
Natural, exceto pelas notas em circulo verde, azul e vermelho. As mesmas podem ser
compreendidas como deflection (circulo verde), nota de passagem cromatica (circulo vermelho)
e aproximacao cromatica (circulo azul). Por outro lado, o Ré sustenido aparece duas vezes no
compasso 4, e podemos considera-lo como uma nota do acorde cifrado, haja vista que o acorde

possui uma sétima maior.

Figura 76: generalizagdo harmonica no solo em “Vera Cruz”, do compasso 2 ao 9, exceto pelas notas em
vermelho. Em 1:27 4 1:39 min
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Fonte: préprio autor (2023)

J& na Figura 77, veremos 0 uso da mesma escala dentro dos retangulos vermelhos,
exceto pelas notas que estdo nos circulos verdes, sendo elas notas de passagem cromatica, que
ocorrem no primeiro circulo em verde, onde Lubambo toca A-Ab-G-G#-A, sendo um
movimento ascendente e descendente. A segunda nota de passagem cromatica, Si bemol, é
similar a maioria das passagens ja analisadas até aqui (sempre uma nota cromatica conectando

duas notas da escala).
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Figura 77: generalizagdo harmonica no solo em “Vera Cruz”, do compasso 22 ao 25. Em 1:57 & 2:06 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.5.2 Passagem cromaética

Na figura abaixo (Figura 78), veremos que Lubambo aplica uma série de cromatismos.
Nas primeiras (compasso 10, circuladas em vermelho), temos dois circulos com uma
organizacdo parecida entre si, onde ha trés notas em sequéncia de semitons descendentes em
cada circulo. No trecho seguinte (retdngulo vermelho), o masico aplica tal elemento variando
entre as notas F-F#-G-G#-A-A#-B-Bb. Esse tipo de sequéncia é similar a um exercicio que
Crook (1991, p. 166) traz sobre padrdes de escala cromatica (Figura 79). No fim do compasso
11 (circulo verde), a nota Ré sustenido cumpre uma funcao de aproximacgédo cromatica superior

para Ré natural.

Figura 78: notas de passagem cromatica no solo em “Vera Cruz”, compassos 10 ¢ 11. Em 1:40 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Figura 79: exercicio nimero 21 em How to improvise de Hal Crook Chromatic Scale Patterns, Exercicises #1-

30.
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Fonte: CROOK (1991, p. 166)
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3.5.3 Aproximagé&o cromatica

Na Figura 80, podemos perceber no circulo verde que a nota Ré sustenido cumpre
funcéo de nota de passagem cromatica, enquanto as notas em circulos azuis cumprem funcéo
de aproximacgfes cromaticas sobre a quinta justa e fundamental do acorde. J& no retdngulo
vermelho, vemos uma sequéncia de notas semelhante a “deflection” que se direciona para a

nota Sol natural (ter¢a do acorde cifrado).

Figura 80: notas de aproximacéo e deflection no solo em “Estamos Ai”. Compassos 12 ao 14 no solo em Vera
Cruz. Em 1:42 3 1:46 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Jana Figura 81, a primeira aproximacao ocorre para a nona do acorde cifrado, a segunda
aproximacao para a terca, a terceira aproximacgao novamente para a terca do acorde cifrado

G7(13), e por fim, a Gltima aproximacao ocorre para a fundamental do acorde.

Figura 81: notas de passagem cromatica no solo em “Vera Cruz”, compasso 27. Em 2:05 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.5.4 Celula ritmico-melddica

Na Figura 82, nos retangulos vermelhos, ocorre o uso recorrente de padrdes ritmicos
sincopados que possuem semelhanga ritmica e melodica. Sobretudo as células dentro dos
retangulos verdes e azuis. As que estdo nos retangulos verdes possuem a mesma organizacao
ritmica, ja as que estdo dentro dos retangulos azuis, possuem a mesma organiza¢ao melodica,

sendo desenvolvidas em intervalos de tercas.

33 «padrdes ritmicos sdo aspectos da organizacao ritmica que se repetem em um determinado contexto e que podem

fazer parte de um conjunto de elementos que ajudam a caracterizar um género ou estilo musical”. (FERNANDES,
2021, p. 44).
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Figura 82: célula ritmico-melddica no solo em “Vera Cruz”, compassos 1 ao 8. Em 1:27 a4 1:37 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Logo abaixo (Figura 83), veremos que o violonista aplica as celulas ritmico-melédicas
sobre um agrupamento de quatro notas, sempre a partir da quarta semicolcheia, exceto pela
primeira figura (primeiro retangulo vermelho). Lubambo também aplica ligados descendentes

(ou pull-offs) sempre a partir da primeira semicolcheia de cada figura selecionada.

Figura 83: célula ritmico-melddica no solo em “Vera Cruz”, compassos 14 ¢ 15. Em 1:46 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Nos compassos 28, 29 e 30 do proximo exemplo, a organiza¢do ocorreu sobre tercinas,
onde ha sempre o padrdo de tercina completa aliado a tercinas sem a segunda nota da figura

rimtica (Figura 84).

Figura 84: célula ritmico-melddica no solo em “Vera Cruz”, nos compassos 28 ao 30. De 2:06 a 2:09 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.5.5 Deslocamento métrico

O deslocamento métrico com o uso de ligados descendentes foi empregado no solo de
forma distinta aos utilizados nos solos anteriores, onde os ligados sempre levavam para uma
nota executada por corda solta. Do fim do compasso 15 ao compasso 21 (Figura 85), Lubambo
usa os ligados descendentes para notas que estdo a uma distancia de um tom ou um semitom
abaixo da nota de partida. Em paralelo, as notas Si e Mi naturais sdo tocadas sempre por cordas

soltas, mas ndo possuem relacdo direta com ligados descendentes.

Figura 85: deslocamento métrico por campanelas com pull-off no solo em “Vera Cruz”, compasso 15 ao 21. De

1:48 a4 1:56 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Ainda sobre a figura acima, as notas La bemol circuladas em amarelo, no compasso 16,
ndo fazem parte da escala/campo harménico do trecho. Ja a nota Si bemol, no compasso 18,
também nédo faz parte da escala/campo harménico do trecho, porém ela conecta as notas Si e
L& naturais, sendo assim uma nota de passagem cromatica. Ja as notas D6 sustenido e Ré
sustenido sdo notas pertencentes a escala Mi menor melddica (circulos roxos). Dessa forma, o
violonista destaca notas que estdo nos acordes em questdo: Em6(9) e Em7M(9) nos compassos
19 e 20. No compasso 21, o violonista ainda aplica essas mesmas notas, mesmo n&o

pertencentes ao acorde em questéo.
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3.5.6 Consideracdes gerais sobre o0 solo

No presente solo, foi possivel perceber menos conceitos empregados na performance de
Lubambo em relacdo aos solos anteriores. Podemos perceber um solo com muitas notas e
poucos momentos de pausa, similar aos dois solos anteriores. Aproximagdo cromatica e notas
de passagem cromatica também estiveram presentes. Ritmicamente, foi predominante o uso de
semicolcheia, eventuais tercinas e sincopes. Ndo houve emprego de campanelas, arpejos e
improvisacdo escalar. Por outro lado, permaneceram outros elementos que remetem ao jazz, e
elementos idiomaticos do violdo, como os ligados descendentes e cordas soltas sobre o0s

deslocamentos métricos.

3.6 Heaven Here

“Heaven Here” ¢ a oitava faixa do album “Heaven Here”, do ano de 2004. O album é
uma obra de Lubambo ¢ sua esposa Pamela Driggs. A forma da musica é composta por “A-B-
A”, e uma introducao de oito compassos com a harmonia do “A”. A tonalidade da musica ¢ La
maior e o solo do violonista acontece no “A” (Figura 86). Logo em seguida, se inicia novamente
a parte “B” com o reinicio da voz>*. Existem dois solos na mdsica que acontecem na parte “A”,
na primeira delas o solo é de piano, logo ap6s, o solo de violdo. Em comparagdo aos outros,

este solo é mais sucinto.

34 Ouca a musica completa. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=8a7hofdxsyw>. Acesso em 13
de agosto de 2023.
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Figura 86: estrutura harménica do solo na parte A de “Heaven Here”
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Fonte: préprio autor (2023)

3.6.1 Generalizagéo harmonica
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No fim do compasso 4 ao compasso 5, ha a utilizacdo do modo Mixolidio em L&, exceto

pela nota DO natural (circulo verde), sendo uma nota de passagem cromatica conectando as

notas Si e D6 sustenido (Figura 87). Em seguida, o musico aplica a escala Maior Natural sobre
os acordes A e A7M (Figura 88).

Figura 87: generalizagdo harmonica no solo em “Heaven Here”, a partir do compasso 5, A Mixolidio. Em 3:55
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Fonte: préprio autor (2023)

Figura 88: generalizagdo harménica no solo em “Heaven Here”, a partir do compasso 6. Em 3:59 min
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Nos compassos 14, 15 e 16 da Figura 89, Lubambo aplica a escala de La Maior Natural
(ou F& sustenido menor natural, que € seu relativo), em paralelo as notas de passagem cromatica
a partir do compasso 15 (circulos em verde). No compasso 16 podemos notar também o uso da

técnica double stops sobre as notas Mi e La natural.

Figura 89: generalizagéo harménica no solo em “Heaven Here”, do compasso 14 ao 16, exceto pelas notas em
verde, sendo elas notas de passagem. Em 4:15 a 4:28 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.6.2 Passagem cromaética

No final do compasso 6 para 0 compasso 7 (Figura 90), o violonista aplica esse elemento
como uma passagem da nota La natural até o Fa sustenido, usando a nota Mi natural com uma
espécie de apoio. Essa estrutura é semelhante a escala Bebop Mixolidia abordada por Coker

(1991, p. 33), ja mencionada no item 3.4.2.

Figura 90: nota de passagem no solo em “Heaven Here”, no circulo verde, compasso 6. Em 4:01 min
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Fonte: préprio autor (2023)

O musico também utiliza novamente este elemento onde a nota Sol sustenido (circulo
vermelho) conecta as notas L& natural para nota Sol, ou seja, fundamental para sétima menor
do acorde em questdo (Figura 91), usando a nota Mi natural como apoio. A diferenca para a
Figura 90 € que ele ndo chega ao Fa sustenido.
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Figura 91: nota de passagem no solo em “Heaven Here”, no compasso 17. Em 4:28 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Devido ao cromatismo entre A-G#-G, as estruturas presentes em ambos exemplos, se
assemelham com a escala Bebop Mixolido. Os outros episédios onde Lubambo aplica as notas

de passagem cromatica estdo nos proximos itens.

3.6.3 Arpejos

No exemplo a seguir (Figura 92), veremos a aplicacdo do arpejo de G#m7(9) sobre o
acorde em questdo. A nota D6 sustenido é uma quarta justa e ndo faz parte do arpejo, mas faz

parte da escala. O arpejo é executado seguindo a seguinte estrutura: 9-b7-j5-b3-9-(4j)-b3-5j-1.

Figura 92: arpejos no solo em “Heaven Here”, compasso 8. Em 4:04 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Essa abordagem também aconteceu no solo em “Estamos Ai”, conforme registrado no
item 3.4.4, onde ha o emprego de arpejos com nona sobre acordes Xm7. Uma abordagem
similar também foi utilizada por Amilton Godoy em um improviso de 2019 na musica “Garota
de Ipanema”, conforme a Figura 93 (retangulo vermelho), retirada da pesquisa de Fernandes

(2021, p. 81). Amilton emprega o arpejo de Gm7(9) sobre o acorde de Gm7.

Figura 93: uso de arpejo no solo de Amilton Godoy sobre Garota de Ipanema (2019), ¢.23 ao 25, 1:47 min.
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76

3.6.4 Célula ritmico-melddica

No exemplo a seguir (Figura 94), podemos perceber 0 uso repetitivo de tercinas e
colcheias com hammer-on entre o quinto, sexto e primeiro graus do acorde cifrado, exceto pela
altima célula do trecho marcado (circulo verde), onde ha o uso da nona do acorde cifrado,

seguindo o padréo ritmico dos compassos anteriores.

Figura 94: célula ritmico-melddica no solo em “Heaven Here”, compassos 1 ao 3. Em 3:47 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Em comparacdo as células ritmico-melddicas dos solos anteriores, esse foi um elemento

pouco empregado ao presente solo, e podemos perceber no trecho acima que nao ha muitas
notas.

3.6.5 Improvisacao escalar

Nos trechos do solo onde ocorrem os acordes A, A7TM, A7, e A6, Lubambo aplica as
escalas Maior Natural e Modo Mixolidio. Na Figura 95, o violonista aplica a escala Maior
Natural de L& no trecho selecionado em vermelho. Podemos notar que ndo ha o sétimo nem o
primeiro grau da escala.

Figura 95: improvisacado escalar no solo em “Heaven Here”, compasso 3 e 4. De 3:52 4 3:55 min
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Fonte: préprio autor (2023)
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No compasso 7 da Figura 96, hd também o uso da escala Maior Natural de La, porém,

sem a quarta justa.

Figura 96: improvisagdo escalar no solo em “Heaven Here”, compasso 7. Em 4:01 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No trecho abaixo (Figura 97), ha o uso da escala Alterada do acorde cifrado, que é
executada em grau conjunto da primeira até a nona menor, em seguida 0 musico salta para a
terca maior, direcionando para a nota Fa sustenido que pode ser uma nota de passagem (circulo

verde) para a nona maior do préximo acorde F#m?7.

Figura 97: improvisacdo escalar no solo em “Heaven Here”, compasso 9. Em 4:07 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Nos préximos exemplos, houve a aplicacéo da escala Menor Natural e escala Alterada.
Para o acorde F#m7, Romero utilizou a escala Menor Natural do acorde (ou podemos pensar
em L& Maior Natural, sendo seu relativo). Para o acorde Em7, a escala Menor natural do acorde

em questdo e para o A7(b13), a escala Alterada (Figura 98).

Figura 98: improvisagdo escalar no solo em “Heaven Here”, nos compassos 10 ¢ 11. Em 4:09 a 4:15 min
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Na Figura 99, no compasso 12 Lubambo aplica a escala Maior Natural de La sobre o
acorde cifrado (exceto pelo Mi sustenido, sendo ela uma aproximagao cromatica). O violonista
também omite a sétima da escala. No compasso 13, houve o emprego novamente da escala
Alterada. No caso abaixo, Lubambo omitiu a quarta aumentada, que faz parte da escala
Alterada.

Figura 99: improvisagéo escalar no solo em “Heaven Here”, nos compassos 12 ¢ 13. Em 4:15 a 4:20 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.6.6 Consideracdes gerais sobre o solo

Este foi um solo curto, no qual houve o emprego de menos conceitos em relacdo aos
solos anteriores. Os conceitos que ndo fizeram parte foram campanelas, enclosures e
deslocamento meétrico (geralmente aliadas aos ligados descendentes). Apesar de conter frases
longas, bem como os solos anteriores, ao mesmo tempo, houveram episddios com mais pausas.
O fluxo do solo ainda € similar aos anteriores, comecando com poucas notas e aumentando
gradativamente, aproximadamente no meio do solo ha um periodo com mais volume de notas,
que vai diminuindo aos poucos até o fim. Ritmicamente, em geral Lubambo aplicou
semicolcheias. As colcheias e tercinas, ao que parece, foram utilizadas nos momentos iniciais

e finais do solo. Os demais conceitos que permaneceram foram aqueles relacionados ao jazz.

3.7 Toada

Do album “Dos Navegantes”, de 2017, ao lado de Mauro Senise ¢ Edu Lobo, “Toada”
¢ a segunda faixa da obra. A musica possui a forma “A-B-A-B”, e um solo de introdugdo com
oito compassos. Apés a segunda repeticdo da forma, volta a introducdo e segue para o solo
improvisado de Lubambo que ocorre na forma “A-B”. Em seguida, mais uma repeti¢ao de “A-
B” com solo de introdugio novamente®, conforme a Figura 100. Dessa forma, o presente solo

também é sucinto, bem como o de Vera Cruz e Heaven Here.

% Ouca a musica completa. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=vOfCxwSj7P4>. Acesso em 13
de agosto de 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=v0fCxwSj7P4
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Figura 100: estrutura harmonica do solo em “Toada”
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Fonte: préprio autor (2023)

3.7.1 Passagem cromatica

Na Figura 101, o compasso em questdo é baseado, aparentemente, por notas da escala
maior, exceto pelas notas frisadas. Lubambo emprega esse elemento de duas formas: a primeira
(circulo verde), pela nota Ré sustenido ligando Re natural para Mi natural. Em seguida, ao que
tudo indica, ha o uso do acorde de Absus (retangulo vermelho) executado em arpejo, com a
nota L& natural cumprindo a fungdo de nota de aproximacéo para a fundamental do mesmo

acorde (circulo roxo). O acorde do proximo compasso € Gm7(9), entdo podemos considerar
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que Lubambo aplica o acorde de Absus como uma espécie de acorde de passagem cromatica

para o préximo acorde.

Figura 101: notas de passagem cromatica e aproximag@o cromatica no solo em “Toada”, compasso 9. De 3:21 a
3:24 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No exemplo a seguir, hd 0 emprego desse elemento pela nota Si bemol, sendo uma nota
de passagem cromatica para La natural (terca menor do acorde cifrado), e L& sustenido sendo
uma nota de passagem cromatica para Si natural (décima primeira do acorde cifrado) (Figura
102).

Figura 102: nota de passagem no solo em “Toada”, no circulo verde, no compasso 15. Em 3:39 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.7.2 Arpejos

No compasso 4 (Figura 103), Romero emprega o arpejo de F#m7 sobre o acorde cifrado,
exceto pela nota Si bemol, sendo ela uma nota antecipada do modo Frigio empregado ao acorde

do compasso seguinte Dsus(9/#5).

Figura 103: arpejo no solo em “Toada”, no circulo verde, no compasso 4. Em 3:04 min
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Ha também o emprego de arpejos de duas formas no compasso 7 (Figura 104). A
primeira acontece por uma triade de Mi maior sobre o acorde cifrado retdngulo (vermelho) e a
segunda pela tétrade A7M ainda sobre 0 mesmo acorde (retdngulo roxo). Presumimos que ha
aplicacdo da escala maior de La como base, pois se analisarmos todas as notas presentes no

compasso, veremos que sdo as mesmas notas da escala supracitada.

Figura 104: arpejo de Mi maior e tétrade de A7M no solo em “Toada”, compasso 7. De 3:14 4 3:17 min
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Fonte: FERNANDES (2021, p. 68)

No proximo exemplo (Figura 105), o mdsico emprega novamente o arpejo de F#m7
sobre 0 mesmo acorde cifrado “D(6/9)”. Ao mesmo tempo, no primeiro retdngulo vermelho ha
0 emprego de duas notas nao pertencentes ao arpejo. A primeira (nota D6), cumpre o papel de
nota de passagem cromatica, pois a nota que a antecede é um Si natural, ou seja, D6 natural esta
conectando Si natural e D6 sustenido. A segunda, por mais que ndo pertence ao arpejo de F#m?7,
pertence ao acorde cifrado. A nota Si natural no circulo roxo ndo pertence ao arpejo supraticado

F#m7, mas pertence ao acorde cifrado.

Figura 105: arpejo de F#m7 no solo “Toada”, compasso 8. Em 3:17 min

D(6/9)

4 N

o’

| o

_

3
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Na Figura 106, podemos perceber a aplicacdo das notas G-D-C sobre o acorde cifrado,
notas pertencentes ao acorde Gus4. Em seguida, Lubambo emprega as notas A-F-D sobre o
mesmo acorde, sendo essas, notas da triade de Dm (a0 mesmo tempo, nona, sétima menor e

quinta justa do acorde cifrado), bem como no segundo exemplo (quadrado roxo, Figura 107).
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Figura 106: arpejo de Gsus € Dm no solo em “Toada”, compasso 10. Em 3:23 min

Gm7(9)

h:! .Ip.b.r_ b
0 d 5

1A}

L]

ne

Fonte: préprio autor (2023)

Figura 107: arpejo de Dm no solo em “Toada”, compasso 14. Em 3:36 min
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3.7.3 Célula ritmico-melddica

No trecho a seguir (Figura 108), podemos notar a aplicacdo do recurso de double stops
sobre as notas dos arpejos cifrados, gerando as células ritmico-melédicas, exceto pelo arpejo
do quarto tempo do compasso 11, onde podemos interpretar como notas de passagem cromatica
do acorde F#m7(9) ao Em7(9). O violonista executa as notas G-Eb-C, sendo elas a nona, sétima

menor e quinta justa de Fm7(9).

Figura 108: célula ritmico-melddica no solo em “Toada”, compassos 10, 11 e 12. De 3:26 a 3:30 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No proximo exemplo (Figura 109), podemos perceber uma espécie de pergunta e

resposta sobre o acorde cifrado, em paralelo a double stops no segundo tempo.
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Figura 109: célula ritmico-melddica no solo em “Toada”, no compasso 15. Em 3:39 min
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3.7.4 Improvisacao escalar

A improvisacdo escalar foi um dos elementos mais empregados no presente solo. Na
Figura 110, podemos perceber o uso do modo Frigio de L& sobre o acorde cifrado, aliado ao

enclosure que esté circulado em verde.

Figura 110: improvisacdo escalar aliado ao enclosure no solo em “Toada”, no compasso 1 ¢ 2. Em 2:57 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Lubambo aplicou um procedimento parecido com o anterior para os Gltimos compassos
de seu solo, sobre a mesma harmonia, aplicando notas do modo Frigio de L& aliado ao enclosure
(Figura 111).

Figura 111: improvisagdo escalar aliado ao enclosure no solo em “Toada”, no compasso 18. Em 3:50 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No exemplo a seguir (Figura 112), podemos perceber novamente o uso do modo Frigio
de L& sobre o acorde cifrado, aliado a aproximacéo cromatica (circulos vermelhos), sendo ela

0 Ré sustenido que leva ao Mi natural. Esse procedimento acontece duas vezes.
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Figura 112: improvisagéo escalar La Frigio no solo em “Toada”, compasso 5. De 3:07 & 3:11 min
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Sobre o acorde cifrado da Figura 113, Lubambo faz uso da escala Maior Natural de L4,
ou modo Mixolidio de Mi, com o uso de hammer-on (ligado ascendente) sobre as notas Si e D6

sustenido, finalizando o compasso com uma frase em grau conjunto de Mi até a nota Si natural.

Figura 113: improvisacao escalar no solo em “Toada”, no compasso 3. Em 3:01 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Na Figura 114, podemos perceber, mais uma vez, o uso da escala Maior Natural, mas
desta vez a escala Maior Natural de Ré sobre o acorde D(6/9) aliado a nota de passagem
cromatica que conecta o Fa sustenido ao Sol sustenido.

Figura 113: improvisagdo escalar Ré maior natural no solo em “Toada”, no compasso 6. Em 3:11 min
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Nos exemplos a seguir (Figura 114 e 115), ao que tudo indica, ha a aplicacdo do modo
Dorico em dois momentos sobre 0 mesmo acorde. No primeiro exemplo (Figura 114) ha o modo
Darico, exceto pela nota Si bemol que exerce funcdo de nota de passagem cromaética. J& no
segundo exemplo, ha a presenca de uma passagem cromatica que conecta as notas Ré natural e

Mi natural (nota circulada em vermelho na Figura 115).
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Figura 114: improvisagdo escalar Mi Dorico no solo em “Toada”, no compasso 12. Em 3:30 min
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Figura 115: improvisagdo escalar Mi Dorico no solo em “Toada”, no compasso 16. Em 3:42 min
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Para 0 acorde D7M(#11), o violonista emprega 0 modo sugerido (modo Lidio de Ré).
Na Figura 116, podemos perceber que 0 modo € executado em grande parte por grau conjunto,
e no ultimo tempo do compasso houve a utilizacdo da nota Mi bemol (circulo vermelho), que
ndo pertence ao modo, mas cumpre funcdo de nota de passagem cromatica. Ja na Figura 117,
Lubambo cria uma melodia onde as notas possuem mais variagdo do que na Figura 116, que

seguia na maioria das vezes em grau conjunto.

Figura 116: improvisagdo escalar Ré lidio no solo em “Toada”, com nota de passagem no compasso 13. Em 3:33
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Figura 117: improvisagéo escalar Ré Lidio no solo em “Toada”, no compasso 17. Em 3:45 min

D7M($11)

:E'#E. PYE

puva =
==

&@#: 3




86

Fonte: préprio autor (2023)

No proximo exemplo (Figura 118), veremos a aplicacdo de notas pertencentes a escala
Pentatonica Menor de Sol, aliada a técnica de “bend”, ou “string-banding”, que se caracteriza
pelo movimento perpendicular no brago do instrumento aumentando a tensdo da corda,
aumentando o tom da nota executada (Grimes, 2014, p. 2). Essa € uma técnica vinculada a
guitarra elétrica, mas também empregada em performances de violdo. Lubambo utiliza um bend

de um semitom a partir da nota D6 sustenido, que chega a nota Ré natural.

Figura 118: improvisacdo escalar sobre a pentaténica menor de Sol, aliada & bend, ou string-banding no solo em
“Toada”, compasso 14. Em 3:36 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.7.5 Consideracdes gerais sobre o solo

Este também foi um solo curto, assim como os dois anteriores. Os conceitos que ndo
fizeram parte foram generalizacdo harménica, campanelas e deslocamento métrico. Ademais,
0s conceitos que permaneceram foram aqueles relacionados ao jazz, bem como double stops,
vinculado a guitarra elétrica, como mencionado anteriormente. Através da transcri¢do
completa, é perceptivel a presenca de frases longas, com apenas duas pausas durante o solo
inteiro. Tais pausas estdo localizadas no primeiro compasso do solo. O fluxo dessa performance
também é similar aos anteriores, iniciando com poucas notas e aumentando gradativamente.
Aproximadamente no meio do solo ha momentos de maior volume de notas, diminuindo aos
poucos até o fim. Ritmicamente, em grande parte, Lubambo aplicou semicolcheias, tercinas e

esporadicas colcheias.

3.8 My Future
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Do album “Two Brothers”, de 2023, sendo um duo com o também guitarrista brasileiro

Chico Pinheiro, “My Future” ¢ a oitava faixa do album. O tom da musica € Mi maior com a

forma “A-A-B-A”. O solo de Lubambo acontece na forma “A-A-B”%¢, conforme a Figura 119.

Figura 119: estrutura harmoénica do solo em “My Future”
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Fonte: préprio autor (2023)

3.8.1 Passagem cromatica

Lubambo aplica notas de passagem cromatica recorrentemente em seus solos. Em My
Future, decidimos elencar um momento especifico dessa aplicacdo. Os demais episodios desse
elemento estardo em paralelo aos outros conceitos identificados no presente solo.

Na Figura 120, podemos perceber uma organizagdo muito comum nos solos de musicos
jazzisticos. A nota Si bemol conecta as notas Si natural e La natural, porém, a estrutura de
quatro notas selecionada no retangulo vermelho é uma forma de conectar a nota G#, que

pertence ao proximo acorde da progressao, sendo ele um D/E.

36 Ouca a musica completa. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=1Inthp_gZno>. Acesso em 13 de
agosto de 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=1Inthp_qZno
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Figura 120: nota de passagem no solo em “My Future”, no compasso 11, indo para G# (préximo compasso). Em

1:41 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Podemos notar a semelhanca no trecho abaixo (Figura 121). Um solo de Lula Galvéo
em “Samba Novo”, onde dentro de uma estrutura cheia de notas cromaticas, ha uma

organizagéo parecida (retdngulo roxo) com a Figura 120 no solo de Lubambo.

Figura 121: improviso de Lula Galvao em “Samba Novo” (c. 6-8)
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3.8.2 Aproximacao cromatica
No exemplo a seguir (Figura 122), ha o foco nas notas do acorde (circulo azul), e apesar

das notas em vermelho serem notas de aproximagao cromatica, elas também pertencem a escala

do acorde cifrado (Mi Mixolidio).

Figura 122: nota de passagem nos circulos vermelhos no solo em “My Future”, compasso 12. Em 1:44 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.8.3 Enclosures

Nas Figuras 123 e 124 temos a aplicacdo de estruturas similares ao que mencionamos

no item 3.2 sobre enclosures, onde s&o movimentos que cercam a nota alvo. Nos exemplos
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abaixo podemos perceber que suas estruturas sdo iguais as mencionadas por Baker (1987, p.7)

como deflection e por Polo (2018, p. 67) e Mangueira (2006, p. 60) como apojaturas.

Figura 123: enclosures no solo em “My Future”, compasso 19. Em 2:00 min
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Figura 124: enclosures no solo em “My Future”, compassos 24 ¢ 25. Em 2:12 min
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Fonte: préprio autor (2023)
3.8.4 Arpejos

Aparentemente, na Figura 125, Lubambo aplica o arpejo de “E6” sobre o acorde cifrado
(exceto pela nota Fa sustenido no fim do compasso 6). A aplicacdo de arpejos de outros acordes
sobre o acorde cifrado é comum em improvisacdo jazzistica. Nos solos anteriores pudemos
perceber também esse tipo de aplicacdo. Além disso, 0s compassos 6 e 7 possuem notas

pertencentes a escala Maior Natural de L&, com a omissdo do quarto grau.

Figura 125: arpejos de E6 sobre o acorde cifrado no solo em “My Future”, no compasso 6 ¢ inicio do compasso

7. Em 1:31 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Em um solo de Amilton Godoy sobre “Garota de Ipanema”, hd uma aplicacdo
semelhante, onde o pianista toca sobreposicOes de tergas a partir da terca do acorde cifrado,

gerando o acorde de Am7 (Figura 126).

Figura 126: uso de arpejo no solo de Amilton Godoy sobre “Garota de Ipanema” (1995), c. 15, 1:23min
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Fonte: FERNANDES (2021, p. 68)

Na Figura 127, temos um exemplo similar ao da Figura 125. O violonista aplica a escala
Maior Natural de La sobre os acordes cifrados. No primeiro momento (circulo vermelho), ao
que parece, ha o foco nas notas da tétrade de A7M, em seguida, ha a aplicacdo da escala em

grau conjunto a partir da quinta.

Figura 127: arpejo de A7M com notas da escala Maior Natural no solo em “My Future”, no compasso 14 e inicio
do compasso 15. Em 1:48 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Nos compassos 10 e 11 na figura abaixo, 0 musico aplica notas do acorde E7M,
seguindo a estrutura de 1-7M-5j-3-7M. Essa aplicagéo iniciou no compasso onde ainda havia o

acorde de Am6. Nesse caso, podemos considerar que Lubambo antecipou as notas do

supracitado arpejo (Figura 128).
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Figura 128: arpejo de E7M sobre o acorde cifrado no solo em “My Future”, no compasso 9. Em 1:37 min
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Fonte: FERNANDES (2021, p. 68)

No exemplo a seguir (Figura 129), ha duas sequéncias de arpejos. A primeira, em
quartas descendentes, levando em consideragdo que a nota F4, € uma nota que ndo pertence a
escala do acorde, sendo ela uma nona bemol. A segunda, em quintas aumentadas ascendentes,
levando em consideracdo que a nota Sol natural, € uma nota de aproximagao cromatica para o

Sol sustenido, ao mesmo tempo ela pode ser a nona aumentada do acorde cifrado.

Figura 129: arpejo em quarta descendente com nona bemol e arpejo em quintas aumentadas ascendentes com
passagem cromatica, no solo em “My Future”, compasso 13. Em 1:46 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Na Figura 130, foram empregadas trés sequéncias de arpejos. Na primeira, as notas
presentes sdo do acorde de Am7(9). Na segunda, ha uma organizacdo de quartas descendentes
que vdo de Mi até o Ré natural, o que pode caracterizar um acorde de Dsus. Vale ressaltar que
0 Ré da segunda sequéncia também pode ser o inicio da terceira sequéncia de arpejos. Por fim,
na terceira sequéncia, ha o emprego dos graus 4-b7-4-b3 do acorde cifrado, e sua organizacao

é similar a sequéncia anterior, com intervalos de quartas justas descendentes, (exceto pelo D6

natural).

Figura 130: arpejo de Am7(9), Dsus e graus 4-b7-4-b3 no solo em “My Future”, nos compassos 25 e 26. Em

2:12 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.8.5 Improvisacao escalar

Na Figura 131, podemos perceber o uso do da escala Maior Natural de Mi sobre o acorde
cifrado. No compasso 2, hé a presenca de intervalos distantes, e no compasso 3, ha a presenca
de grau conjunto e triade de Mi maior. Ao que tudo indica, Romero também néo toca o quarto

grau da escala, que por sua vez, pode ser considerada uma nota evitada.

Figura 131: improvisagdo escalar em Mi Maior Natural no solo em “My Future”, compassos 1 ao 3. Em 1:20
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Fonte: préprio autor (2023)

No exemplo a seguir, podemos considerar que a escala para o acorde cifrado seria 0
modo Mixolidio. Na Figura 132, Lubambo toca notas pertencentes a0 modo supracitado,

omitindo sua terca.

Figura 132: improvisacdo escalar do Modo Mixolidio no solo em “My Future”, compassos 4 e 5. Em 1:26 min

Dy
) E@ ot D/E -
u;':p_,__ﬁ"_‘ﬁ_jil_?‘_
3 *% “

Fonte: préprio autor (2023)

Ao que parece, na Figura 133, Lubambo emprega a escala Pentatonica Menor de L4,
com acréscimo da nona (nota Si Natural). H4 também notas de aproximag&o cromatica (circulo
azul) e nota de passagem cromatica (circulo verde). A primeira e segunda nota de aproximagao
cromatica é a propria nota Si natural, que também poderiamos considerar como a nona da
escala, como ja citamos aqui. Podemos também considerar a nota Ré sustenido (nota de
passagem no circulo verde) como uma nota pertencente a escala Pentatdnica Blues Menor, onde

h& um cromatismo entre o quarto e quinto grau da escala.
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Figura 133: improvisacdo escalar com Pentatonica Menor de L4 e Penta Blues Menor de La Menor no solo em
“My Future”, compasso 16 ¢ 17. Em 1:53 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No exemplo a seguir (Figura 134), h& notas pertencentes a escala de Si Maior Natural,
que por sinal € a escala que os acordes cifrados no compasso 20 sugerem. No mesmo compasso,
Lubambo emprega notas, que em grande parte, estdo em grau conjunto. No compasso 21 e 22,
podemos perceber 0 emprego de arpejos em triade, sendo eles a triade de F#. Os arpejos estdo
organizados primeiramente em um movimento ascendente a partir da terca, até quinta uma

oitava acima, em seguida um movimento descendente da quinta até a quinta uma oitava abaixo.

Figura 134: improvisagdo escalar Si Maior Natural e arpejos dos acordes cifrados no solo em “My Future”, nos
compassos 21 e 22. De 2:01 a 2:08 min
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Fonte: préprio autor (2023)

3.8.6 Consideracdes gerais sobre o solo

No presente solo, foi possivel perceber cinco dos nove conceitos elencados no item 3.2,
sendo eles notas de aproximacdo cromatica, notas de passagem, enclosures, arpejos e
improvisagdo escalar. Em comparagéo aos solos anteriores, houveram menor numero de notas
de passagem cromaticas e notas de aproximacao cromatica. Através da transcricdo completa, é
perceptivel mais uma vez a presenca de frases longas, e nesta performance, bem como em
“Estamos Ai”, o fluxo do solo comegou com poucas notas, aumentando-as gradativamente,

aproximadamente a partir do compasso 11, e se mantendo nesse mesmo fluxo até o fim.
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Ritmicamente, Lubambo aplicou, na maioria das vezes, semicolcheias, eventuais colcheias,

tercinas e sextinas.

4. PRATICA DOS SOLOS E EXERCICIOS

Acreditamos que a partir da pratica dos demais solos foi possivel incorporar, em certa
medida, padrdes recorrentes no vocabulario improvisatorio de Romero Lubambo. Entretanto, o
presente capitulo objetiva relatar o processo de tal prética, além de sugerir exercicios de
improvisacdo ao violdo, com base nos dados coletados sobre o vocabulario improvisatorio do
violonista, visando também contribuir com o material de estudo sobre improvisacao ao violdo
em musica popular instrumental. Os solos foram transcritos na ordem em que se encontram nos
subtopicos do capitulo 3, e foram praticados pelo autor também na mesma ordem.

Dito isso, todos os solos foram praticados com o seguinte processo: leitura compasso
por compasso; pratica de trés a quatro compassos por vez; pratica do solo completo; préatica do
solo completo com metrdbnomo; prética do solo completo com a mdsica original. Todo o
processo ocorreu dentro de cinco semanas, onde na primeira semana foi trabalhado o solo de
Mr. Jr, na segunda Estamos Ai, na terceira Vera Cruz e nas duas Ultimas Heaven Here, Toada
e My Future. Abaixo segue o link de duas playlists com as performances dos solos transcritos
e doze exercicios de improvisacdo ao violdo seguindo os moldes de Romero Lubambo,

realizadas pelo autor da pesquisa:

Link dos seis solos: https://youtube.com/playlist?list=PLx5DR-kriHCOrKiwLeq c895yWeq6-
TZ5&si=wrvdik4rJxOuCJCJ

Link dos doze exercicios: https://youtube.com/playlist?list=PLx5DR-
kriHCMIdQ30K9UfejuMiuKcgqcQJ&si=OxODr3MGBJtzEtvE

4.1 Exercicios com base no vocabulario improvisatério de Romero Lubambo

A proposta de todos os exercicios € ser um ponto de partida para a pratica da
improvisacdo seguindo os aspectos que Lubambo emprega em seus solos, segundo nossas
analises. Ao observar os capitulos anteriores, € notavel que o violonista utiliza uma gama de
conceitos (elencados no item 3.2) contidos também nos exercicios propostos no presente

capitulo.


https://youtube.com/playlist?list=PLx5DR-kriHCOrKiwLeq_c895yWeq6-TZ5&si=wrvdik4rJx0uCJCJ
https://youtube.com/playlist?list=PLx5DR-kriHCOrKiwLeq_c895yWeq6-TZ5&si=wrvdik4rJx0uCJCJ
https://youtube.com/playlist?list=PLx5DR-kriHCMldQ30K9UfejuMiuKcqcQJ&si=QxODr3MGBJtzEtvE
https://youtube.com/playlist?list=PLx5DR-kriHCMldQ30K9UfejuMiuKcqcQJ&si=QxODr3MGBJtzEtvE
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4.1.1 Generalizacdo harménica

Através das transcrigdes, foi possivel perceber que a generalizacdo harmonica foi
empregada em quatro solos. Houveram locais onde o masico aplicou tal recurso em paralelo a
notas de passagem cromatica e notas de aproximagdo cromatica, em outros locais, a escala
escolhida possuia algumas notas que ndo pertenciam a todos acordes da progressao. Por outro
lado, em grande parte, o violonista utilizou uma escala onde todos os acordes da progresséo a
pertenciam. Desse modo, o primeiro exercicio (Figura 135) abrange a generalizagcdo harmonica
onde todas as notas sdo consonantes com o0s acordes da progressdo. Ja o segundo exercicio
(Figura 138), ao contrario, possui algumas notas que ndo sdo consonantes com todos os acordes.
Na Figura 135, h4 a generalizacdo harménica pela escala Maior Natural de D6 sobre a
progressdao Dm7-G7-C7M, com uso constante dos ligados (hammer-on e pull-off).

Figura 135: exercicio 1 - generalizagdo harménica
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Fonte: prdprio autor (2024)
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Podemos perceber a semelhanca dos ligados do primeiro compasso da Figura 135 com

o trecho selecionado do compasso 25 da Figura 136, no solo de Lubambo em “Mr.Jr”.

Figura 136: solo de Romero Lubambo em “Mr.Jr”, compasso 25. Em 3:16 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Outro episodio semelhante com o exercicio mencionado acima (Figura 135), esta
selecionado nos compassos 31 e 32 da Figura 137, no solo em “Estamos Ai”, por mais que

sejam acordes distintos e ligados descendentes (pull-off) em locais distintos.
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Figura 137: solo de Romero Lubambo em “Estamos Ai”, compasso 31 e 32. Em 1:32 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No proximo exercicio (Figura 138), € aplicado a escala Alterada de Mi sobre todos 0s
acordes da progressdo. Podemos notar que nos acordes Bm7(b5) e Am7, a maioria das notas do
compasso pertencem paralelamente as tétrades dos acordes e a escala utilizada para
generalizacdo harmonica.

Figura 138: exercicio 2 - generalizagdo harménica
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Fonte: prdprio autor (2024)

As células ritmicas e os ligados do trecho acima sdo similares ao da Figura 139, no solo

em “Vera Cruz”, apesar também da progressao de acordes distinta do exercicio 2 (Figura 138).

Figura 139: solo de Lubambo em “Vera Cruz”, compassos 4 ao 5. De 1:30 a 1:34 min
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Fonte: préprio autor (2023)

4.1.2 Passagem cromatica, aproximagdes cromaticas e enclosures

Tambem foi possivel observar que notas de passagem e aproximagdes cromaticas sao

recorrentes nos solos de Lubambo. Seguindo a utilizagdo desses elementos, veremos que o
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exercicio 3, exercicio 4, exercicio 5 e exercicio 6 intercalam as formas distintas de aplicacéo.
No exercicio 3 (Figura 140), no compasso de Dm7, ha o emprego de aproximacao cromaética
para a fundamental do acorde, seguindo de notas de passagem cromaticas entre notas da tétrade
e notas da escala aplicada, que no caso € D6 Maior Natural. Logo em seguida, temos a aplicacédo
de tercas paralelas em um movimento cromatico descendente que se encerra com enclosure na

nota Mi sobre 0 acorde de C7M.

Figura 140: exercicio 3 - notas de passagem e aproximacao cromatica, com tercas paralelas e enclosure
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Fonte: préprio autor (2024)

Nos compassos 1 e 2 (Figura 141) do solo do violonista em “Estamos Ai”, podemos
perceber uma utilizacdo similar de tercas paralelas (circulos vermelhos) e enclosure (circulo
verde). Nos compassos 18 e 19 (Figura 142) de “Toada” podemos ver que o musico também
aplica enclosure para resolver na terca do acorde cifrado. No entanto, ambos os exemplos se

assemelham com o exercicio 3 (Figura 140).

Figura 141: intervalos de tergas paralelas no solo de Lubambo em “Estamos Ai”, compassos 1 € 2. Em 1:08 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Figura 142: enclosure no solo de Lubambo em “Toada”, compassos 18 € 19. Em 3:50 min
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Fonte: préprio autor (2023)

E comum encontrar nas transcricdes dos solos de Lubambo notas aproximagio
cromatica meio tom abaixo para notas do acorde. Por exemplo, se utilizarmos a triade de Sol

Maior, teremos as notas G-B-D, nesse caso aplicamos uma nota meio tom abaixo para cada
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uma das citadas anteriormente, resultando em: F#->G - A#->B - C#->D. No exercicio abaixo
(Figura 143), aplicamos sempre uma nota a um tom e meio de distancia de cada nota da tétrade

cifrada.

Figura 143: exercicio 4 - notas de aproximacéo e passagem cromatica para notas do acorde cifrado
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Fonte: préprio autor (2024)

Tal exercicio € similar aos compassos 15 e 16 do solo de Lubambo em “Mr.Jr”, onde o
violonista utiliza notas de aproximacgdo cromatica nas notas da triade de C(5#) sobre o acorde
cifrado Em7 (Figura 144). As notas em azul sdo as notas da triade, e as notas que antecedem

cada nota da triade sdo as notas de passagem.

Figura 144: notas de aproximagfo cromatica para a triades de C(#5), no solo em “Mr.Jr”, nos compassos 15 e
16. De 2:57 & 3:03 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No proximo exercicio (Figura 145), empregamos o0 uso de aproximacgdes cromaticas e
notas de passagem, que ocorreram também pelo uso de segundas paralelas. Empregamos
também o uso de enclosure. Sobre o primeiro acorde, temos uma aproximagao cromatica para
a fundamental, logo em seguida o uso de enclosure também para a fundamental do acorde
cifrado. No compasso seguinte se inicia as segundas paralelas pela sétima do acorde até a b13.
Logo apos, temos o uso de enclosure sobre a nota D, seguido do arpejo de G7 encerrando com

uma sequéncia de b9-1-b7 pra repousar na terca de C7M.
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Figura 145: exercicio 5 - notas de aproximagao e passagem cromatica, com segundas paralelas e enclosure
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Fonte: préprio autor (2024)

Na Figura 146, trecho do solo do violonista em “Mr.Jr”, podemos perceber que ¢
semelhante ao exercicio acima. Nos compassos 16 e 17, o conjunto de notas Sol sustenido e Fa
sustenido; Sol natural e Fa natural formam os intervalos de segundas paralelas. Como dito antes,
esse recurso é similar as tercas paralelas abordadas por Polo (2018, p.75). Além disso, no circulo

vermelho encontra-se enclosure, que também esta presente no exercicio 5 (Figura 145).

Figura 146: uso de segundas paralelas e enclosure no solo em “Mr.Jr”, nos compassos 16 e 17. De 2:59 a 3:03
min
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Fonte: préprio autor (2023)

No exercicio a seguir (Figura 147), veremos uma frase com sextina sobre o acorde
Bm7(b5) com uso de aproximagdes cromaticas e notas de passagem cromaticas.
Posteriormente, no compasso 18, a nota Mi bemol como passagem cromatica conectando Mi
natural e Ré natural, com a mediacdo da nota Si entre elas. Essa estrutura é similar a escala
Bebop Mixolidia. Em seguida, temos a aplicacdo da triade de Mi maior sobre E7, até dar espaco
as notas de passagem cromatica que se direcionam para nota D¢ natural, terca do Gltimo acorde

da progressao.

Figura 147: exercicio 6 - frase em sextina, triade de Mi maior e notas de aproximac&o e passagem cromatica

Bm7(k5)
E7 Am7
—
F.ﬁ.r_" S
I - | - | 1 1]
| 1 1 | =1 1 | I —H
| e pg | |

» ";:B < e

Fonte: préprio autor (2024)
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Podemos perceber que o exercicio da Figura 147 é similar aos exemplos retirados dos
solos de Lubambo em “My Future”, “Toada” e “Heaven Here” (Figuras 148, 149 e 150). Na
Figura 148, 0 musico executa uma frase em sextina com uma estrutura parecida. Na Figura 149,
0 arpejo em triade € executado exatamente da mesma maneira que no exercicio. E por fim, na
Figura 150 temos a aplicacdo da escala Bebop Mixolidia sobre o acorde de A7, similar ao

procedimento adotado sobre o0 acorde E7 no exercicio acima.

Figura 148: frase em sextina no solo de Lubambo em “My Future”, compasso 16. Em 1:53 min

Fonte: préprio autor (2023)

Figura 149: frase em sextina no solo de Lubambo em “Toada”, compasso 7. De 3:14 4 3:17 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Figura 150: frase em sextina no solo de Lubambo em “Heaven Here”, compasso 6. Em 4:01 min
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Fonte: préprio autor (2023)

4.1.3 Deslocamento métrico aliado a outros recursos

O deslocamento métrico esteve presente nos solos com mdsicas de andamento rapido.
Atraves das transcricdes foi possivel perceber que o uso desse elemento ocorre aliado a
campanelas, bloco de acordes, ghost notes e ligados. No sétimo exercicio, temos o0 uso do
deslocamento métrico e campanelas. Todas as notas que estdo no deslocamento pertencem a

escala de DO maior natural (Figura 151).



Figura 151: exercicio 7 - deslocamento métrico com campanelas
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Fonte: préprio autor (2024)

Na Figura 152, 0 mesmo elemento é executado pelo violonista, porém na tonalidade de

Mi menor. Podemos perceber a similaridade entre o exercicio proposto e o trecho retirado de

“Mr.Jdr”.

Figura 152: campanelas com deslocamento métrico no solo de Lubambo em “Mr.Jr”, compasso 18. De 3:10 a

3:14 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No préximo exercicio (Figura 153), o deslocamento métrico acontece sobre bloco de
acordes aliado a ghost notes e ligados descendentes (ou pull-off).

Figura 153: exercicio 8 - deslocamento métrico com bloco de acordes e ghost notes
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Fonte: préprio autor (2024)

Apesar de ser uma progressdo de acordes distinta da Figura 152, o exercicio acima é

parecido com o deslocamento métrico dos compassos 63 e 64 do solo de Lubambo em “Estamos

A1”. Na figura abaixo podemos comparar melhor.
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Figura 154: deslocamento métrico aliado a blocos de acordes e ghost notes no solo de Lubambo em “Estamos
Ai”, compassos 63 ¢ 64. Em 1:57 a 1:59 min
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Fonte: préprio autor (2023)

4.1.4 Célula ritmico-melddica aliada a outros recursos

No nono exercicio (Figura 155), podemos notar que os recursos aliados a essas células
ritmico-melddicas sdo arpejos em triades maiores, comecgando a partir da triade de F indo até a
triade de G#, rumo a nota Mi natural no proximo compasso. Logo em seguida, temos um
deslocamento métrico sobre o acorde de E7, passando por notas da escala menor harménica de
L& menor aliado a ligados descendentes (ou pull-off).

Figura 155: exercicio 9 - célula ritmico-melédica aliada a arpejos em triade, e deslocamento métrico
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Fonte: prdprio autor (2024)

Na Figura 156, podemos perceber nos compassos 30 e 31 que o trecho se assemelha
com o que acontece no inicio do exercicio, onde Lubambo emprega arpejos em tétrades, em
cromatismo que vdo de B7M(5#) até Db7M(5#). E na Figura 157, podemos perceber a
similaridade entre o compasso 27 do exercicio, onde o violonista aplica células ritmico-

melodicas sobre o acorde de Em7M(9), Em7(9) e Em6(9) aliado a ligados descendentes.
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Figura 156: célula ritmico-melddica por arpejos em tétrades no solo de Lubambo em “Estamos Ai”, compassos
30 e 31. Em 1:31 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Figura 157: célula ritmico-melddica por deslocamento métrico e ligados descendentes no solo de Lubambo em
“Vera Cruz”, compassos 16 ao 21. De 1:48 a 1:56 min
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Fonte: préprio autor (2023)

Outra maneira que o musico emprega as células ritmico-melddicas é através de
Chord/Melody, ja citado no item 3.4.4. No primeiro compasso da Figura 158, temos
movimentos na ponta de cada bloco de acorde entre 9-1-9, aliado & duas notas da tétrade, que
sdo a terca e sétima. Logo apos, ainda sobre 0 mesmo acorde, ocorre 0 movimento de 4j-b3-4j,
aliado a quinta justa e primeira do acorde cifrado. Ainda no mesmo compasso, mas antecipando
0 acorde e a célula ritmico-melddica do compasso seguinte, temos #9-b9-#9, aliado a primeira
e terca maior do acorde. E por fim, temos b13-#11-b13, aliado da ter¢a maior, sétima menor e
nona menor, para resolver em C7M com 0s seguintes graus no bloco de acorde executado: 7M,
3,6el.
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Figura 158: exercicio 10 - célula ritmico-melddica aliada a arpejos em triade, e deslocamento métrico
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Fonte: préprio autor (2024)

Uma estrutura similar esta no compasso 59 ao 62 do solo em “Estamos Ai” (Figura 159).

Podemos notar que o elemento é empregado em uma tonalidade distinta ao exercicio acima.

Figura 159: célula ritmico-melddica por Chord/Melody no solo de Lubambo em “Estamos Ai”, compassos 59 ao
62. Em 1:53 4 1:56

Bm7(:5) Bbm6 Am7(58) AbT(:11) .
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Fonte: préprio autor (2023)

4.1.5 Arpejo

Nos proximos exercicios veremos duas aplicacdes de arpejos. No exercicio abaixo
(Figura 160), temos o exemplo sobre o acorde de G7, onde ha no primeiro tempo o arpejo em
triade de E, e no segundo tempo o arpejo em triade de Eb. Além disso, no primeiro compasso
temos o uso de improvisacdo escalar, com a aplicacdo da escala Bebop Dorica de Ré e a nota

L& sustenido cumprindo a funcdo de passagem cromatica para Si natural no compasso 30.

Figura 160: exercicio 11 - improvisacgdo escalar de Ré Bebop Ddrico, arpejos em triade, e deslocamento métrico
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Fonte: prdprio autor (2024)
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Na Figura 161 e compasso 13, no solo em “Mr.Jr”, Lubambo emprega o arpejo em
triade de forma similar ao exercicio da Figura 160. No primeiro arpejo temos a triade de G#, no
segundo, a triade de G. A nota Do circulada de verde gera a tenséo b9 para o acorde cifrado e

pode ser considerada uma nota de aproximacgdo cromatica para a fundamental do acorde.
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Podemos também compreender esse trecho como uma sequéncia de triades maiores executadas

por cromatismo, em movimento descendente.

Figura 161: arpejos em triades no solo de Lubambo em “Mr.Jr”, compassos 13. De 2:50 a 2:55 min
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Fonte: préprio autor (2023)

No préximo exercicio, temos 0 uso de arpejo com nona sobre o acorde Xm7. A Figura
162 nos mostra, além disso, ha a aplicacdo de nota de passagem cromaética finalizando com

enclosure para a ter¢a do acorde cifrado.

Figura 162: exercicio 12 - arpejo com nona sobre acorde Xm7, notas de passagem cromatica e enclosure
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Fonte: prdprio autor (2024)

No compasso 27 da Figura 163, Lubambo também emprega tal elemento no solo em

“Estamos Ai”, onde o musico toca um arpejo de Gm7(9) sobre o acorde de Gm?7.

Figura 163: arpejos em triades no solo de Lubambo em “Estamos Ai”, compassos 27. Em 1:28 min

Fonte: préprio autor (2023)
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Com o presente trabalho, nosso objetivo central foi compreender os elementos musicais
gque Romero Lubambo emprega em seus solos improvisados visando incorporar e aplicar tais
elementos em minhas performances, bem como contribuir com a linha de pesquisa em
performance musical, com o foco em improvisacao ao violdo na musica popular instrumental.
Consideramos questdes que vao desde a organizagdo melddica de suas frases até questdes que
envolvem sua técnica e postura. Segundo entrevista concedida ao autor desta pesquisa (ANEXO
D), Lubambo destaca que apesar de ter estudado violdo classico por cinco anos, ndo deixou de
lado a pratica em mdusica popular, e isso contribuiu para o desenvolvimento de sua habilidade
em improvisar. O violonista também relata que o periodo de estudo erudito possibilitou ter
contato com repertdrios que também o ajudaram a desenvolver suas capacidades técnicas. Além
disso, segundo ele, fatores como o posicionamento da méo direita e a forma como o violonista
cuida de suas unhas, bem como configuracdes especificas como o modelo de violdo,
encordoamento e distancia entre as cordas e o traste do instrumento, contribuem para 0 som
final de sua performance. Em contrapartida, o proprio musico ressalta que a forma como pensa
a sonoridade do violdo, ndo necessariamente depende de um instrumento especifico, pois tal
forma esta, primeiramente, em sua mente, e o instrumento com suas especificidades ajudam no
resultado final. E vélido destacar, que uma das buscas de Lubambo também foi ter um som
claro, limpo e robusto. Ademais, através das transcri¢des foi possivel perceber que o violonista
faz uso recorrente de ligados (hammer-on e pull-off), aliado a outros recursos, como as
campanelas com deslocamento métrico em seu solo na mdsica Mr.Jr, assim como durante suas
frases melddicas convencionais de sua performance, porém essas, sem a presenca de
campanelas.

As analises dos seis solos improvisados pelo violonista revelam algumas caracteristicas
recorrentes em seu vocabulario improvisatorio. Primeiramente, € evidente a sua agilidade e
capacidade técnica, demonstradas por frases longas com poucas pausas e uso predominante de
semicolcheias. Em mausicas lentas, Lubambo eventualmente emprega variagcbes como tercinas,
colcheias e até sextinas. Seus solos possuem uma riqueza ritmica, que em grande parte ocorre
por deslocamentos métricos, recorrentemente encontrados em musicas com andamento rapido.
No aspecto melddico, Lubambo utiliza uma combinacdo de escalas e arpejos, incluindo
aproximacao cromatica, notas de passagem cromatica, enclosures e elementos idiomaticos do
violdo, como os ligados ascendentes e descendentes e 0 uso de cordas soltas. Lubambo mantém

a mesma estrutura na maioria de seus solos, iniciando com poucas notas e gradativamente
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aumenta até o apice do solo, antes de diminuir novamente, dando a ideia de “entregar” o
destaque para outro musico solar ou voltar a voz/melodia principal. Isso ocorre mesmo nos
solos mais curtos, que inclusive possuem menor quantidade de conceitos elencados no item 3.2.
Lubambo também emprega em suas performances precisdo ritmica e uma abordagem melodica
gue incorpora tanto elementos idiomaticos do violdo quanto conceitos advindos do jazz. Essas
caracteristicas se manifestam de maneira consistente, embora haja variacdes especificas em
cada solo.

Foi possivel perceber as diferencas entre os trés solos em musicas rapidas “Mr.Jr”,
“Estamos Ai” e “Vera Cruz” para os trés solos em mdasicas lentas “Heaven Here”, “Toada” e
“My Future”. Nos solos em musicas &geis, comecando por “Mr.Jr”, Lubambo aplicou os nove
conceitos elencados no item 3.2. Em “Estamos Ai”, o Unico ndo empregado foram as
campanelas. Em “Vera Cruz”, foram trés conceitos nao utilizados, sendo eles campanelas,
arpejos e improvisacao escalar. No geral, todos os trés solos sdo densos, com poucas pausas €
uso predominante de semicolcheias. Ja nos solos em musicas lentas, de forma geral, podemos
perceber menor quantidade de notas. Sobre os conceitos empregados aos solos, em “Heaven
Here” houveram cinco, onde 0s Unicos ndo aplicados foram campanelas, enclosures e
deslocamento métrico. Em “Toada”, tivemos seis conceitos, onde os Unicos nao aplicados foram
campanelas, generalizacdo harmonica e deslocamento métrico. Por fim, em “My Future”
houveram cinco conceitos, os que ndo foram aplicados s&o campanelas, generalizacdo
harménica, célula ritmico-melédica e deslocamento métrico. Desse modo, podemos notar que
Lubambo aplicou menos elementos nos solos em masicas lentas, em comparacdo com as trés
musicas de andamento rapido.

A Ultima etapa de todo o processo ocorreu na producdo de um recital (ANEXO E), onde
busquei aplicar os elementos do vocabulario improvisatério de Lubambo. O repertorio foi
composto pelas seis musicas supracitadas onde os solos transcritos foram executados. Além
disso, o repertorio contou também com standards de jazz, como Stella By Starlight, onde
elaborei um arranjo solo, e standards da MPB, como Wave, possibilitando aplicar os elementos
do vocabulario improvisatorio do violonista em mdasicas distintas das que tiveram os solos
transcritos. Além disso, houve uma mdsica que toquei contrabaixo, acompanhando e
improvisando (pois também sou contrabaixista), de modo que, ao decorrer de toda a pesquisa,
busquei também aplicar ao contrabaixo os elementos de improvisacdo encontrados do
violonista, respeitando os limites que existem entre 0s dois instrumentos.

Como o foco do presente trabalho esta sobre a atuacdo de Lubambo no &mbito de violdo

e seus solos improvisados nas seis musicas supracitadas, acreditamos que tal pesquisa servira
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de base para futuros trabalhos sobre 0 musico. N&o foi possivel elencar pontos importantes
sobre suas performances no que tange sua maneira de acompanhar, forma de pensar os acordes,
questdes sobre como tocar determinados ritmos, etc. Além disso, Romero Lubambo também
possui uma notdria trajetéria em guitarra elétrica, e fugiria do propoésito da pesquisa abordar as

nuances presentes em suas performances na guitarra.
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ANEXO A - Transcricdes

Mr. Jr

Solo executado por Romero Lubambo em Mr. Jr (Duo, 2002)
Minutagem: 2'32" a 3'25"
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Estamos Ai

Solo executado por Romero (Sampa, 2017)
Minutagem: 1'08 a 2'08"
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Vera Cruz

Solo executado por Romero Lubambo (Trio da Paz, 1992, Brasil From The Inside)
Minutagem: 1'26" a 2'10"
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Heaven Here

Solo executado por Romero Lubambo e Pamela Driggs (Heaven Here, 2004)
Minutagem: 3'46" a 4'30"

Hiago Fernandes



Toada

Solo excutado por Romero Lubambo (Dos Navegantes, 2017)
Minutagem: 2'54" a 3'52"
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My Future

Solo excutado por Romero Lubambo (Two Brothers, 2023)

Minutagem: 1'20" a 2'18"
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ANEXO B — Exercicios

Exercicio 1 - generalizacdo harménica
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Exercicio 2 - generalizacdo harmonica
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Exercicio 3 - notas de passagem e aproximagao cromatica, com tercas paralelas e enclosure

;  Dm7 _ G7 | 1 - CT™M
) T#[ i ,: :EL—JH’-F s 'blﬁ F ‘[' 1'_1'—’ F-:\ ot (8]
J ie ~ =

e

10 Bm7(b5) Am7

— pI= 1]
~ = [ PR I T N 1l I O
p— I el L . —
T - ——
d- —
i’n —

© #\__./

C™™
(8]
Exercicio 6 - frase em sextina, triade de Mi maior e notas de aproximacao e passagem cromatica
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Exercicio 7 - deslocamento métrico com campanelas
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Exercicio 9 - célula ritmico-melddica aliada & arpejos em triade, e deslocamento métrico
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Exercicio 10 - célula ritmico-melddica aliada a arpejos em triade, e deslocamento métrico
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Exercicio 12 - arpejo com nona sobre acorde Xm7 e notas de passagem cromatica
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ANEXO C - Discografias

Two Brothers, Chico Pinheiro, Romero Lubambo, 2023, Sunnyside Communications.

Aquele Um
Samba E Amor
Windmills Of Your Mind
Red Blouse
Waltz For Debby
Wave
Send One Your Love
My Future
For No One
. Morro Dois Irmaos
. Sally's Tomato
. Unti
. You Must Believe In Spring
. Beauty And The Beast

© Nk WNRE
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At Play, Romero Lubambo, Hélio Alvez, Reuben Rogers e Edu Ribeiro, 2020, Broken
Symmetries.

Bala Com Bala
Amazon River
Pro Romero

It's Clear

Re: Joyce

Cebola No Frevo
Trilhos Urbanos
Bebe

Na Calada Do Dia

© NN E

Sampa, Romero Lubambo Trio, Sidiel Vieira, Thiago Rabello, 2017, Sunnyside.

Gostoso Demais

Estamos Ai

Contrato de Separagéo

New Slash Blues

Paquito In Bremen (For Paquito D'Rivera)
P'ro Flavio (For My Father)

Nature's Beauty

Dipper Mouth

. Luisa (For My Daughter)

10. For Donato (For Jodo Donato)

©ooN R WDNRE
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11. Song For Kaya
Quase Memoria, Romero Lubambo, Edu Lobo e Mauro Senise, 2019, Biscoito Fino.

O Dono Do Lugar
Terra Do Nunca

As Mesmas Histdrias
Labia

Rosinha

Branca Dia

Canudos

Peregrina

. Senhora Do Rio

10. Siléncio

© o N R WNRE

Por causa de vocé, Jovino Santos Neto Quinteto Featuring Maucha Adnet And Romero
Lubambo, 2018, Adventury Music.

Surfboard

A Felicidade = Happiness

Aguas de Margo = Waters Of March

Chovendo Na Roseira = Double Rainbow

Por Causa de Vocé = Because Of You

Retrato Em Branco E Preto = Portrait In White And Black
Samba de Uma Nota SO = One Note Samba

Wave

. As Praias Desertas = The Desert Beaches

10. Garota de Ipanema = Girl From Ipanema

©oNoe AN RE

Dos navegantes, Romero Lubambo, Edu Lobo e Mauro Senise, 2017, Biscoito Fino, CD.

A Morte do Zambi
Toada

Valsa Brasileira
Na Ilha de Lia, No Barco de Rosa
Valsa Dos Clowns
Gingado Dobrado
Cidade Nova

Dos Navegantes

. Considerando

10. O Circo Mistico
11. Noturna

©ooNORWNRE

Todo Sentimento — Romero Lubambo e Mauro Senise, 2016, Fina Flor, CD.
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Lukinha

Chora, Baiéo

Da Cor Do Pecado
Candeias

Saudade Do Rio

Linda Flor

Pro Raphael

Always And Forever

. S6 Me Fez Bem

10. Dona Teca Ganhou Asas
11. O Império Contra Ataca
12. Todo O Sentimento

© NN R

Setembro - A Brazilian Under The Jazz Influence, Romero Lubambo, 2015, Sunnyside
Records.

Influéncia Do Jazz (Under The Jazz Influence)
Darn That Dream
Meditagéo

Joana Francesca

Muriqui

Setembro

All The Things You Are
Nira

. Lukinha

10. Love Letters

11. Days Of Wine And Roses
12. Preciso Aprender A Ser S

©W N>R WNRE

Sé: Brazilian Essence, Romero Lubambo, 2014, Sunnyside.

Agquarela Do Brasil
Brigas Nunca Mais
Paquito In Bremen
Pedra Bonita

Vocé E Eu

Song For Kaya
Coisa Mais Linda
Insensatez

. Samambaia

10. By The Stream

11. A Felicidade

12. Laura

© NN RE
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Softly, Romero Lubambo, 2006, MAZZJAZZ.

Vitoriosa
Just The Two Of Us
Nature's Beauty
Ingénuo
Vieste
Fly So High
In The Wee Small Hours of the Morning
Heaven Here
Comin' Home Baby
. I Fall in Love Too Easily
. By The Stream
. Pamela Elaine
. Happy Madness
. Time After Time

© N~ WDNRE
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Heaven Here, Romero Lubambo e Pamela Driggs, 2004, Aosis.

The Ducks

You Want

Don't Know Why
Angel

Doesn't Really Matter
| Just Can't Stop Loving You
Cafeé

Heaven Here

. Lukinha

10. Where In The World
11. Fly So High

12. Deixa (Let Me)

© o N R WNRE

Live In Europe, Romero Lubambo e Lica Cecato, 2003, Seven Music.

A Ra

Favela

Café
Rock-Dog/Rockao
Adolescempre

Besame Mucho

Dan¢o Samba
Acelerou

. Autumn Leaves

10. Hoje Eu Quero Sair S0

© N R WNR
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11. Balanco Zona Sul
Brazilian Routes, 2002, Aosis, CD.

Love For Sale
Pamela Elaine
Route 66

Que E Amar
Sally's Tomato
Correnteza
Luisa

No ok~ owbdE

Duo, César Camargo Mariano e Romero Lubambo, 2002, Trama, CD.

Samba Dobrado
Choro #7

Joy Spring

Mr. Jr.

Era Bom
OQueE,OQueE
Fotografia

Short Cut

. April Child

10. Wave

©ooNOkEWNRE

Rio De Janeiro Underground, Romero Lubambo, Herbie Mann & Ivan Lins, 2002.

She Walks This Earth
Easy Going

Rio De Janeiro Underground
For Donato

Aparecida

Cornfield

Dipper Mouth

Estrela Guia

. Sweeping The Chimney
10. Leblon

11. Avenida Central

12. Nira

©ooNoe s WDNRE

Rio Wave, Brazilian Nights (2) Featuring Romero Lubambo, 2002.

1. Rio Wave
2. Mairzy Doats
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From Brooklyn To Brazil
It's You

Salt Song

Triste

Boa Vista Drive
Jobimiana

. Bahia

10. By The Stream

11. On The Edge

© N> O AW

Love dance, 2000, Aosis/JVC, CD.

By The Brook
Nos

Valencia |

Love Dance

The Look Of Love
Re:Joyce

S

Lubambo, 1999, Avan, CD.

Bachiao

Pro Flavio
Ceero

By The Brook
Nira

Trio Da Paz
Theme #1
Batida Diferente
. Pamela Elaine
10. For Raphael
11. Magalha Blues
12. Valencia 1

©oN R WNRE

Partido Out, Trio da Paz, 1998, Malandro, Records, CD.

Melancia (Watermelon)
P'ro Flavio (For Flavio)
Luisa

Paraty

Rosa

Bachido

Song For Kaya
Espanha (Spain)

NGO RWDdDE
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9. Trio Da Paz
10. Partido Out

Paraty, Romero Lubambo & Mauro Senise, 1997, Perfil Musical, CD.

Pro Flavio
Fotografia

O Barquinho

O Ovo

Tarde

Influéncia Do Jazz
Cancéo Para Kaya
Inatil Paisagem

. Paraty

10. Beatriz

©oN R WNRE

Black Orpheus, Trio da Paz, 1995, Kokopelli Records, CD.

A Felicidade
Frevo
A Felicidade
Manha de Carnaval (Vocal)
O Nosso Amor
Chéo de Estrelas
Samba de Orfeu
Dona Maria
A Felicidade (Vocal)
. Manha de Carnaval
. Namacumba
. Hugs & Kisses
. Samba de Orfeu (Vocal)

©oNoe AN RE
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Coisa fina, Leny Andrade & Romero Lubambo, 1994, Perfil Musical, CD.

S6 Dango Samba
Embola Bola

L4 Vem Samba

Essa Maré

Esses Mogos

Olha

Samba de Uma Nota S6
Saudades Da Guanabara
. Samba Tempo

10. Muito Obrigado

© N R WNR
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11. Cabrocha Da Mangueira
12. Nostalgia Da Bossa

Two, Romero Lubambo & Weber Drummond, 1994, GSP, CD.

P'ro Flavio

No Such Thing As Allow Me
Pamela Jane

Maracatu

Desafinado

The Couch Of Eternity

The Folders And The Revelation
Song For Kaya

. Santa Teresa

10. There's No Greater Love

11. Arioso

©oN R WNRE

Face to face, Romero Lubambo & Weber Drummond, 1993, GSP, CD.

Toucan's Dance

The Joy Of A Pie
48th Street Baido
Frevo

Camila

Fique Quieto Seu
Orange Tango
Saudades De Queluz

. Frevo Camarada

10. Trenzinho Do Caipira

© o N R WNRE

Shades Of Rio, Romero Lubambo & Raphael Rabello, 1993, Chesky Records.

Melancia

Crab Peddler

Partners

Barbara's Theme
Apanhei-Te Cavaquinho
Lamentos

Tristeza De NOs Dois
Estudo #1

. Brasileirinho

10. Brigas Nunca Mais

11. Modulando

12. Na Baixa Do Sapateiro

© NN RE



Infinite love, Gil Goldstein & Romero Lubambo, 1993 Big World, CD.

© o N R WDRE

My Foolish Heart
Luisa

The Phoenicians
White And Black
Valentine's Day
Correnteza
Segura Ele
Infinite Love
Jeca's Baido

10. Amazon River

Brasil from the inside, Trio da Paz, 1992, Concord, Jazz, CD.

© N WNRE

Pedra Bonita

Keep The Spirits Singing
Agquarela Do Brasil

Vera Cruz

This Is For Luisa
Jeca's Baido
Forgive Me

Trio Da Paz

Cor Do Pecado

10. Manhattan Style

11. Vera Cruz (Reprise)

12. Festa De S&o Jodo

The Tangos And Dances, David Chesky With Romero Lubambo, 1992, Chesky Records.

©ooNORWNRE

Dance No. 3
Tango No. 2
Dance No. 4
Chorinho No. 19
Dance No. 1
Chorinho No. 7
Dance No. 2
Tango No. 1
Chorinho No. 18

10. Dance No. 5

132

The New York Chorinhos, David Chesky With Romero Lumbambo, 1990, Chesky Records.



©ooN R WNRE

e el N e e el
o Ul WNPRELO

Autonomia, Rildo Hora\ & Romero Lubambo, 1990, Vision Music, CD.

© o N R WNRE

10.

Chorinho No. 4 "Washington Heights"
Chorinho No. 2 "Brooklyn Bridge"
Chorinho No. 3 "Sheep Meadow"
Chorinho No. 13 "Latin Fugue"
Chorinho No. 5 "Sutton Place"
Chorinho No. 10 "Soho Waltz"
Chorinho No. 15 "Summer Days"
Chorinho No. 12 "Park Avenue"
Chorinho No. 14 "Hudson Street"

. Chorinho No. 17 "Times Square"

. Chorinho No. 8 "Manhattan™

. Chorinho No. 1 "New York"

. Chorinho No. 6 "Broadway"

. Chorinho No. 9 "Madison Avenue"

. Chorinho No. 11 "Columbus Avenue"
. Chorinho No. 16 "The Boat Pond"

Sampa

Beijo Partido

Ligia

Folhas Secas

De Frente Pro Crime
Autonomia

Da Cor Do Pecado

De Conversa Em Conversa
Visgo De Jaca

Calango Vascaino
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ANEXO D - Entrevista

Entrevista com Romero Lubambo

H- Entdo vamos la. Muito obrigado por aceitar realizar a entrevista. Estou super feliz e empolgado! R-
Maravilha, Hiago! Vai ser demais! Vamos nessa. H- Como eu estava dizendo, uma das coisas que me
chamam atencéo nas suas improvisacoes sdo aqueles deslocamentos métricos aliado as campanelas. 1sso
aqui, né? (exemplo dado ao viol&o). R- E isso ai, isso ai, isso ai eu nunca vi ninguém fazer antes de mim,
isso ai. E, né? Nunca vi. E a coisa do deslocamento métrico. E muito legal algo desse... nesse sentido
assim, né? E como... como... como o Cristovao Bastos falou... vocé sabe quem é o Cristovao Bastos?
H- Deixa eu ver aqui. N&o sei. R- Ndo, ele € um. Ele é da antiga. Ele trabalha com todo mundo, com o
Edu lobo, inclusive naguele disco que vocé viu do Edu, ele t4 14 tocando uma musica também. H- Que
legal. R- Ele... ele fez...ele fez... ele faz arranjo pra todo mundo no Brasil hd muitos anos, né? O
Cristovao. Ele falou “Romero, esse tipo de intervalo, né, que tem a quinta, tem a quarta, ndo sei o que...
isso nunca vai sair de moda. Isso sempre vai funcionar”. E € 0 que € isso ai que vocé ta... vocé me
mostrou, né? Esse... esse lick que eu faco ai de vez em quando. H- Tem alguns padrfes assim que é
depois, né? De ter escutado vocé bastante e tudo mais. A gente acaba percebendo, né? Algumas coisas
que, eu acho que isso pode ser a caracteristica e tal. E tem a coisa do som que eu percebo na sua maneira
de tocar, né? Aquela... é aquela méo de violonista, assim, parruda, né? Assim, uma mao mais forte e tal.
R- E, eu tenho um som forte de violdo, eu, quis ter isso, eu trabalhei pra isso e, eu estudei musica, eu
nunca estudei masica popular, eu nunca estudei isso, nunca estudei improvisacdo, nunca fui a escola,
nunca tive professor, mas isso tudo eu aprendi comigo mesmo. Eu vou te explicar tudo como, mas, eu
fui a escola de musica classica porque minha méae pediu pra eu ir “ah, vocé... ¢ legal vocé ir, porque vai,
voceé vai aprender a ler melhor, ndo sei o que”. E realmente foi bom. Eu fiquei cinco anos ali. No Rio de
Janeiro, na escola de musica Villa-Lobos, hoje mudou o nome, néo € isso que eu lembro. Antigamente
era Instituto Villa-Lobos, quando eu fui. Agora é, eu acho que a Escola de Musica Villa-Lobos, mas isso
eu estou falando. Eu tinha dezessete anos quando eu fui la. E... dezessete anos, foi 1972 que eu fui
estudar la. Quer dizer, eu estou falando mais de cinguenta anos atras, né? Pois é... é... é um... é uma
quantidade. Eu tive um professor 1a s6, o Nilton Rodrigues. E ele foi o Gnico cara que eu estudei. Foi
engragado. Eu posso ficar falando e vocé depois pega? H- Ai depois eu vou, vou seguir um pouco mais
do que esté a estrutura. R- N&o é melhor vocé voltar e vocé comegar a perguntar? H- Mas vocé estava
me falando de algo muito importante. Pode... pode... pode concluir. A questdo do Nilton. R- O Nilton,
o Nilton Rodrigues. Isso. Mas quando eu peguei isso ai foi de a escola de mdsica classica. Quando eu
fui pra ele, eu ja tinha dezessete anos. Eu comecei com treze, eu ja tocava com quatorze. Eu comecei a
tocar em baile. Meu tio, um tio que até hoje, gracas a Deus, esta vivo, toca bem piano, canta bem,
compBe muito bem la no Rio. E ele ja tinha uma banda ja de baile, né? Antigamente tinha banda de baile
de festas, e eu comecei com quatorze anos nessa banda. E vocé na banda, vocé tem que tocar tudo, né?
Vocé tem que tocar bossa nova, vocé tem que tocar rumba, vocé tem que tocar bolero, vocé tem que
tocar rock, vocé tem que tocar Beatles, pop music, vocé tem que tocar tudo. E eu tocava tudo, e eu
estudava em casa, j& com... com os discos, ficava escutando aquelas gravag¢fes. Como é que esses caras
conseguem fazer isso? Ninguém me explicou como € que fazia a improvisa¢do. Ninguém, nunca. Eu...
eu... fui escutar os discos, né? E ai ouvindo também no... durante essa banda que a gente tocava, tinha
caras mais velhos. Os caras mais velhos sabiam mais do que eu, claro, né? E ai eu ficava escutando,
como é que esse cara tocava? E foi assim que eu fui aprendendo. Quando eu cheguei na Escola de
Mdsica Villa-Lobos, Instituto Villa-Lobos, naquela época, foi o professor, primeira coisa que ele falou
no primeiro dia, falou o seguinte “olha, eu te dou aula, mas vocé tem que parar com tudo que vVOCé esta
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fazendo até agora e tocar isso aqui”, que era musica classica. “A gente vai mudar a posi¢ao do violdo...
a gente vai tocar o violdo na perna esquerda. Vai botar um banquinho. A sua posi¢do da méo vai... em
vez de ser assim, vai ser assim”. E eu falei “claro, professor!”, mas claro que eu nunca parei nada. Nao
tem como, né? Em casa eu fui tocar jazz, em casa fui tocar Jimi Hendrix, sei I4, € e... ai... Mas foi isso.
Mas esse professor, e até é bom parar de falar porque tem... por exemplo, tem uma pergunta Ia que vocé
fala que vocé perguntou sobre negdcio de apoio. Tocar sem apoio, tocar com apoio, é isso. Entdo esse
cara, esse Nilton Rodrigues, me explicou... por causa dele, talvez, eu toco sem apoio. Essa... tudo sem
apoio. Eu nunca... nunca aprendi a tocar apoiado assim, né? E sempre sem apoio, porque na época ele
me explicou “Romero, ¢ melhor vocé tocar sem apoio, porque tem duas técnicas, mas sem apoio vocé
consegue tocar uma nota e deixar as outras soando. Se vocé apoia, vocé ja mata o som da outra corda”.
Pois é isso gue ele que ele me explicou ha época. E eu comecei a estudar assim, né? E tirar o som assim,
entdo eu... tem mdasicas classicas que vocé tem que deixar soando umas coisas e tocar frases e outras
cordas e as outras cordas ficarem soando e o... ou entdo a melodia no baixo. Tem que tocar o baixo mais
forte. Tem muita coisa, né? Mas eu nunca, no caso, eu nunca parei de tocar musica popular, nem jazz,
nem rock, nem... sempre toquei guitarra elétrica e violdo... violdo... mais em casa. H- Entendi. Te
interrompendo, comegou com a guitarra? R- N&o, ndo, ndo. Eu comecei com o violdo em casa, porque
tinha um tio meu, um tio meu. O tio Magalha, que é um tio mais velho do que esse da banda. Era um
outro tio. A minha familia inteira, todo mundo tocava alguma coisa... cantava. H- E ltamar, n&o é isso?
R- llvamar. llvamar. H- Isso, isso, isso. E que eu fiz uma pesquisa assim ha muito tempo e n&o consegui
gravar o nome exatamente. R- Sem problemas. Os quatro filhos da minha avé, né? Minha mée que é
llvanira. O irm&o dela mais novo é llvamar, que € esse ai. Depois tinha a llva, que era mais velha e tinha
a llvanir. E é o Magalha que a gente chama de Magalha por causa do Magalhdes. Meu nome é
Magalhaes, né? Entdo eu tinha o Magalha que tocava la4 em casa, 0 violdo, e eu via ele tocar. Eu vi. Eu
nunca... ele nunca me ensinou, mas ele tocava |4 em casa, ele tocava Jhonny Alf, tocava Jobim. Ai
tocava muita seresta da antiga, né? Dos anos 40/50, que sdo lindas, tem cada coisa maravilhosa. E eu
ouvi ele tocar Baden Powell e eu ouvi ele tocar e cantar. Tinha uma voz muito bonita. E ai um dia eu
peguei o violdo e toquei, eu ndo aprendi a tocar, eu toquei uma masica. Primeira coisa que eu fiz no
violao foi tocar uma musica. Aqueles acordes “ah, meu amor, ndo vai embora. Vem a vida como chora”.
Eu toquei essas... esses trés acordes ai porque eu vi ele tanto fazer que um dia eu peguei e fiz. Entdo o
primeiro instrumento, bem, primeiro foi o violdo em casa. Ai um dia que meu pai viu que eu estava
tocando bem, meu tio me levava para serestas. Eu detestava ali as serestas porque... porque todo mundo
bebia, eu nunca bebi na vida, eu detestava esse negdcio de bar, mas meu tio me levava porque ele... ele
era muito f& meu. E cadé meu sobrinho com treze anos tocando, vem ele tocar. Sabe aquela coisa, né?
Coruja, né? Entdo quer dizer, eu adorava ele, eu sé ndo gostava do ambiente. Do ambiente. Sim, eu
nunca bebi, nunca, nunca. Até bem velho. E ai entdo, quando meu pai viu que... quando meu pai viu que
eu estava tocando bem violdo, que eu estava muito interessado e eu tocava com as meninas la da rua,
elas cantavam, a gente fazia... sabe aquelas coisas serestas ali na rua? E o Brasil sempre teve muita
musica boa, né? VVocé sempre pode sentar com o viol&o e ficar a noite inteira tocando coisa boa. Porque
0 Brasil tem mdsica boa h4 muitos anos, né? Muito antes do que... do que eu comecei a tocar. E ai
guando meu pai viu que eu estava fazendo isso tudo e ele... ele chegou um dia com... com uma guitarra
e um amplificador na minha casa, né? Ele... a gente tinha comentado e tudo. Ai ele chegou com uma
guitarra que era uma copia da... da guitarra que eu tenho aqui até hoje. E uma Fender Stratocaster, mas
ele na época ndo foi uma Fender Stratocaster. Na época foi uma Giannini copia da Fender Stratocaster,
né? Eu ndo me lembro qual era 0 modelo, mas ele chegou com essa guitarra e o amplificador
pequenininho assim, e chegou |4 e pronto. Ai eu fiquei. Com o violdo e a guitarra elétrica, eu comecei a
tocar o violdo com a m&o. Como eu sempre toquei, e a guitarra elétrica comecei a tocar de paleta. E a
guitarra elétrica era o instrumento que eu que eu usava para fazer as festas, né? Com quatorze anos de
idade eu comecei a fazer as festas e bailes e ndo sei 0 que, na banda com guitarra elétrica, porque era
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dificil vocé tocar violdo numa banda, né? Com bateria. Naquela época era muito dificil. Hoje em dia eu
faco, porque hoje em dia tem captadores bons, amplificadores bons. Naquela época ndo. Era guitarra
elétrica mesmo, entdo eu comecei a trabalhar com guitarra elétrica direto, né? Sempre no palco era
guitarra elétrica e em casa tocava violdo com uma outra técnica. Era minha técnica de mdo direita, né?
E vocé quer perguntar mais alguma coisa ou continuo falando? H- Pode, pode ir. Eu acho que tem...
tem... tem mais coisas para vocé concluir ai, nesse, nesse caminho ai. R- Ai ficou, porque a0 mesmo
tempo que eu estudava, por exemplo, peguei... pegava Baden Powell, estudava Baden Powell, ficava
tentando entender o que ele tocava. Ai, a0 mesmo tempo, eu vinha pro jazz, Wes Montgomery, George
Benson e era dificil. Vocé ndo, talvez vocé nem entenda isso. Vocé é muito novo, mas era muito dificil
conseguir as... as... as... 0s albuns, né? Os LPs. Eram os LPs que eu queria, eram importados, eram
carissimos e dificil de achar. Hoje em dia vocé aperta o botdo ta na internet, de graca. N&o é... ndo era
assim. L4 era dificil, entdo eu pegava um album, um LP, e aquilo ali a gente ficava naquele LP, ia deep,
ia profundamente naquilo ali, tentava aprender tudo que fosse possivel daquele disco, né? E, foi assim
que eu fui aprendendo. Ao mesmo tempo que eu ouvia Baden Powell, eu ouvia a musica classica, claro
gue eu gostava também. Minha mde ouvia em casa, musica classica. Ai eu comecei a estudar, por
exemplo, ouvir Jimi Hendrix, ouvir o Wes Montgomery, como eu te falei do jazz, e tudo quer dizer, a
masica para mim virou, virou uma coisa, uma coisa so. Ai comecou a pintar aquelas... aquelas bandas
gue... que eram Led Zeppelin, o Yes, Focus, todos aqueles... aguelas... aquelas bandas ali que eram uma
mistura de rock com mdsica cléssica, com tudo, né? Eu adorava. H- Progressiva. R- Eu adorava esse
negocio, bicho. L& no Focus era um era um grupo la da sei & de onde. Acho que era Dinamarca, nao
sei. O Focus tinha um guitarrista chamado Jan Nakkerman e eu adorava Jan Nakkerman. Ai o Led
Zeppelin tinha outro ai. Todo mundo tinha um guitarrista bom e eu adorava essas coisas e tentava
aprender, Hiago, assim, ouvindo. Como é que esse cara fez essa frase? Eu me lembro. Uma gravacédo do
Wes Montgomery de Days of Wine and Roses, que ¢ famosissima. Eu ouvi aquilo, eu falei “como ¢ que
esse cara fez esse improviso?” Ai eu comecei a tirar essa frase pra entender porqué que no La menor a
gente usa essas notas, né? Quer dizer, hoje em dia vocé vai a escola, o cara fala assim “6, L4, menor,
voceé toca essa... essa escala aqui de Sol maior, da pé". Na época eu nao sabia disso da época da "ah,
entdo é isso". Mas em vez de copiar a frase do Wes, eu comecei a... eu sempre tive uma cabeca que
gostava de experimentar coisa, né? Eu sou muito bom. Eu... eu fiz engenharia mecanica, né? Também.
E minha cabeca é bem... cientifica, criativa. E eu gosto de inventar também. Entdo eu pegava aquelas
notas. Eu falei “bom, se ele pode fazer isso, eu vou experimentar”. E comecei a experimentar minha
prépria coisa, né? Ai. Pintou o lance da técnica, mas como é que eu posso fazer de uma maneira mais
limpa isso, né? Meu professor de musica classica, por exemplo, ele falou “olha, escala se faz com esses
dois dedos ou com esses dois dedos ou com esses dois dedos. Como é que chama esse aqui? Um ndo. E
| acho que € tipo as iniciais de cada dedo, né? H- Isso é IMA. R- E, entdo vocé faz indicador e médio,
ou médio anular (ou anelar), ou o primeiro e o terceiro. Ai eu ai... eu cheguei em casa, comecei a estudar
as escalas, ndo sei... como ele mandava, ai eu falei “mas pera ai, eu tenho trés dedos, porqué que eu vou
usar so6 dois, né?” Ai eu fiquei assim, grilado “porqué que eu uso dois dedos se eu tenho trés? Vai ficar
um parado, eu posso usar trés e de repente tocar mais rapido, né? Ai comecei fora do esquema dele, sem
ele saber, comecei a estudar as escalas com trés dedos. H- Desculpa, mas como que vocé fazia essa
escala com trés dedos? Tipo, tinha alguma digitacdo especifica aqui? R- Uau! Se vocé for ver agora 0s
caras explicando isso, pera ai, pera ai, deixa eu... pegar... na verdade, Hiago, na verdade, eu deixava...
eu deixava mais... a coisa rolar espontaneamente, sabe? Quer dizer, eu ndo sei 0 qué que eu fiz agora,
mas na verdade, na verdade, o lance, se vocé pensar cientificamente, vocé vai fazer escala de trés notas
com trés dedos, tipo... porque tem logica. Mas... mas da época eu estava estudando mais, sem pensar,
tipo assim “0, entendi! T4 faltando uma coisa que eu nao estou fazendo aqui”. Eu estou tentando tocar
todas as notas. Uma coisa que eu ndo faco muito é eu normalmente. Ai depois disso, da... dos trés dedos
e tudo mais, que eu ficava estudando essas escalas. Depois ainda botei o polegar, mas depois eu falei
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“mas pera ai, eu posso usar porque na escola de miisica classica vocé estuda muito ligado”. E um grande
lance na minha... na minha masica, na minha... minhas frases. E o ligado, porque vocé liga uma nota a
outra ou entdo... ou entdo como o do primeiro pro terceiro, segundo e quarto, né? Primeiro, terceiro,
segundo e quarto depois ao contrario, né? Em vez de ser hammer-on e pull-offs € pra fora, né? Ai do
primeiro pro quarto, é... ai... ai do primeiro e segundo, terceiro e quarto, é... mas o meu professor era
muito rigido no sentido "o importante é vocé ter o som bom em cada nota". Fazer a nota soar forte e
clara todas as vezes em vez de fazer na "meia bomba", né? N&o é isso. Pegar um metrébnomo e fazer 6...
(exemplificado ao violdo). Dificil fazer isso. E ai... e ai eu... eu comecei a tocar com os trés dedos da
mé&o direita. E mais, incorporar esses ligados assim. Entdo eu comecei a fazer escala de tipo, vocé
consegue ver os ligados? H- Sim, sim! Otimo, legal cara! Legal! R- Eu nem... eu nem sei 0 que que é.
Eu t6... eu t6 tocando pra vocé... mas eu nao fico estudando sé uma coisa, ndo. Qualquer coisa que eu
tenha que fazer vai ser assim. H- T4 incorporado, né? E isso. Vocé € isso assim, né? A maneira que vocé
toca, né? R- Foi criado, foi criado com muito tempo de... H- Sim, pensado nisso, né? R- Pensar de
experimentar, de... de... de tocar escala devagar. Toda escala. Tudo isso é incorporando as técnicas todas.
Mas eu nao sei te dizer exatamente qual é o dedo que puxa, qual corda. Eu acho que esse dedo aqui,
anelar, ele fica mais para as notas mais agudas, né? Vocé consegue ver? H- Sim, obrigado. Olha s6,
Romero, quer dizer entdo que sempre tem isso? Eu ndo tinha percebido. Confesso que eu fui assim,
alguns que tinham videos, né? Que era o video, audio e tal. Eu fui percebendo no video, tentando pelo
menos perceber, né? Porque ndo pega somente vocé, né? Entdo eu ndo consegui saber, porque na minha
cabega eu, por exemplo, toco assim, tudo que é escala, tipo, aquela coisa toda, eu tenho tendéncia em
tocar com esses dois dedos, s sabe assim. Ai ndo sei assim, caramba, legal? Eu... realmente ndo, néo.
Isso pra mim € totalmente novo, legal, cara. R- Pra mim é dificil fazer com dois dedos, é dificil fazer
com dois. H- Olha s@, entdo quer dizer que rola tipo uma medida assim, né? Vocé toca? Talvez... esses
dois dedos (polegar e indicador) pra para as mais graves (indicador e médio), esses dois pra... pro meio
e esses dois para as mais agudas (médio e anelar). E algo do tipo ou estou incorreto? E mais ou menos
assim? R- E... eu n&o sei. eu posso ficar tocando pra vocé. E vocé? H- Ah, eu vou eu... eu vou querer
perceber isso ai. Ah, legal, cara. R- Por exemplo, vocé tem que fazer isso aqui. H- Ah, esse Saltinho ai,
né? De cesta legal, 0. H- Qué que eu vou fazer? N&do da pra mim. Legal. R- Cada dedo era uma corda
aqui, ta vendo? Os trés dedos aqui, né, para as trés cordas. H- Legal, p6. Legal pra caramba, cara bacana.
E legal. R- Ai eu fui incorporando os trés dedos pra fazer a escala. Fazia a escala com trés dedos. Estou
fazendo a simples aqui, mas... mas é dificil porque, para manter eu... eu era muito amigo do Raphael
Rabello, ndo sei se vocé conheceu. H- Tem um &lbum de vocés dois, é incrivel, cara. R- O Raphael era
muito amigo meu e o Rafael falou "ndo, mas se vocé se eu tocar", ele falou, se eu tocar com dois dedos,
eu consigo a coisa ficar mais é com trés dedos. Como é que fala? Ele falou... H- Fica mais homogéneo
0 som, né? R- Homogéneo &, é. E se vocé fizer isso, como... E... e eu sei que a técnica... técnica de
contrabaixo gque vocé apoia, é... é isso, € bem isso. Eu ndo sei fazer, ndo sei fazer. Olha ai eu fico no
estipido, mas eu sei que € legal. Eu sei que é legal. Eu sei que vocé consegue tocar muito rapido assim.
O meu idolo agora é um cara de vinte e sete anos de idade, e ele toca um... ele toca com as duas técnicas,
ele toca com a minha técnica. E um cara chamado Matteo Mancuso. H- Nossa, aquele menino € sinistro,
né, assim? R- O Matteo tem as duas técnicas, ele tem a técnica de baixo, que é com apoio que eu ndo
sei fazer, e ele tem a técnica do violdo cléssico assim. E quer dizer, eu ndo estou copiando o Matteo.
Mas quando ele apareceu, eu ja... ja estou seguindo ele ha algum tempo. Quando ele apareceu, foi mais
uma coisa. E pra me certificado que o que eu estou fazendo estava certo. Porque raras... raras vezes Vocé
encontra o cara tocando de sem paleta. Improvisacao € muito dificil, mesmo esperando o viol&o. O Chico
Pinheiro, por exemplo, meu grande amigo que fez o album comigo. Ele, vocé sabe que vocé botou ele,
ele toca de paleta no viol&o, todo mundo faz isso, ne? E muito dificil, o cara... que o Heélio Delmiro fazia
com a méo sempre fez até hoje, né? E... mas é dificil, mas eu consegui desenvolver isso muito tempo. E
um processo que demorou muito tempo, mas... mas eu sempre toquei bem. Quando eu tocava com treze
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anos de idade, eu tocava bem, tocava. Mas, mas eu sempre toquei bem. Mas ai eu fui ai... o cara. Acho
gue quando eu ouvi alguma coisa, o cara falar alguma coisa. Por exemplo, um cara, um dia outro, um
trompetista falou, cara ele falou assim, mais ou menos, é... “o segredo de improvisagdo para vocé tocar
bem a escala, vocé tem que estudar escala o tempo todo”. Puta, eu fui para casa, fiquei estudando escala.
Eu nem sabia para que que eu estava estudando o raio das escalas, mas eu ai eu ai eu comecei a estudar
e desenvolver esse lance. Mas sempre... sempre quis ter um som limpo, sempre quis ter um som forte,
sempre quis ter um som principalmente... principalmente manter a coisa é... ritmica, né? H- E... muito
preciso e tal, cara. E uma das inclusive... td numa das partes da entrevista. E isso, porque é uma das
coisas que claramente para mim me chamou muita atencéo. Cara, assim é... € impressionante... é... né?
A precisdo... R- Vocé tem que trabalhar nisso. Vocé tem que trabalhar tudo nisso porque vocé ndo pode
tocar. Eu falava sempre com os... por exemplo, teve um baixista amigo meu. Ele falou “ah, Romero, eu
quero umas aulas de improvisagdo, ndo sei o que” eu falei “entdo ta legal”. Ai fui dar aula pra ele. Ele
ja é um... ja é um cara famoso 1a. Ai eu falei “bom, primeira coisa que eu quero que vocé faga é o
seguinte, vocé sabe tocar a escala de D6 maior?” Ai ele ficou chateado comigo, né? Ele falou “Romero,
vocé esta pensando o qué?”’ Eu falei “ndo, toca a escala de D6 maior pra mim”. Ai aparece aquela escala
assim, né? (exemplificado ao violdo). Ndo, mas ndo é isso. Precisdo, né? Precisdo. 1sso ai tem que ser
bicho, tem que ser preciso, porque ¢ uma das suas perguntas também. Quando vocé vai fazer a
improvisagéo, o teu fraseado... eu acho, pra mim, pra minha concepgao, o fraseado tem que ser de acordo
com a musica que vocé esta tocando. Por exemplo, se vocé estd tocando um baido, tem que ter essa...
essas celulas né? Ali, né? Mas vocé ficar tocando um monte de nota sem mais nem menos, vocé tem...
eu acho que na... no fraseado que vocé faz, tem que ter o ritmo da musica que esta tocando, se é bossa
nova, se € uma balada, se é jazz, Straight-ahead. Eu acho que vocé tem que colocar isso no teu fraseado.
Isso é uma coisa de precisdo, né? Que eu sempre eu acho que é importantissimo, acho importantissimo.
Mesmo que se toque poucas notas, mas toca, mantém... mantém o ritmo. Groove... groove tem que ter
0... tem que ter groove. Straight-ahead € o jazz, é o... € 0... é 0... é direto e ahead é pra frente, né? H-
Legal! Ah, ok! R- O é o0 jazz americano, né? Aquela... aquela coisa, né? Otimo, mas... mas essa precisio
e 0 groove &, se vocé toca poucas notas, mas com groove certo, fica bom, entendeu? Eu acho que é
importante porque as vezes eu quero... eu acho que as vezes eu vejo uns caras tocar um monte de nota,
mas ndo... ndo... ndo... ndo traduz ao espirito da musica que esta sendo tocada, né? Entdo vocé perde um
pouco, né? VVocé impressiona talvez a quantidade de nota que vocé estd tocando, mas ndo... ndo bate
aqui dentro, porque na verdade, vocé tem que tocar pro cara que esta ouvindo, ndo é pra vocé. Vocé tem
que tocar pro cara que esta ouvindo, vocé tem que fazer aquele cara ou aquela mulher ali sentir a coisa
la dentro, né? Isso ai é o... € a nossa missdo, né? E vocé tem que usar tudo que vocé pode pra conseguir
isso, porque ndo é facil ndo. H- Legal, cara. Porque tem alguns pontos também de subjetividade, né?
Dentro desse, pra vocé achar essa medida, né? De p6, encaixar ali é... teu groove e tal. E também tem
alguma coisa de... de... de... de técnica e tal, né? Ou ndo. Também depende. R- Claro, claro, complexo
isso. Mas ai, quer dizer, ai depois esse negocio de subjetividade... subjetividade que vocé falou é uma
coisa muito importante, porque ai eu fui vendo as escalas e ai vocé comeca... comecei a sacar 0s modos,
né? Eu acho que sdo modos gregos inclusive, né? Deve ser aquele Dorio, Mixolidio, ndo sei o0 que, e eu
fiquei sacando aquilo. Mas ai comecei a desenvolver umas frases, ai entra a subjetividade no sentido de
vocé montar as frases que te agrada. Cada um tem um modo de gostar de musica, né? Eu, eu tenho meu
modo e eu comecei a desenvolver minhas frases que eu achava que eu ia gostar, né? Entdo ai vai o gosto
de cada um, né? Tem caras que gostam de outra coisa. Vocé pegar o Allan Holdsworth, é um cara, vocé
pegar o sei 14, 0 Joe Pass é o outro, se vocé pegar... Cada um tem um jeito. George Benson e 0 proprio
Hélio Delmiro. Cada um tem um jeito de gostar das coisas. E eu desenvolvi as coisas do jeito que eu
gostava, que eu achava que primeiro de tudo, que eu ia gostar musicalmente, o segundo de tudo que eu
ia conseguir fazer. Tecnicamente também, né? Limpo, né? Fazer o mais limpo possivel. Entdo teve que
ter essa... essa... essa medida assim, nessa essa balanca. H- Ai vocé tocou em alguns pontos super legais
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gue eu vou linkar a uma outra pergunta que eu iria fazer sobre esse... porque rola... eu coloquei dessa
forma, ndo sei se é isso bom que a gente t4 aqui e vocé até me corrige se eu estiver errado. Esse, é esse
padrdo que vocé faz, né? (exemplificado ao violdo). Eu chamei isso de é campanelas com ligados. Que
é essa coisa de vocé tocar uma nota e deixar a outra soando, que a gente tinha até falado no inicio aqui,
né? E que é aquela coisa de vocé tocar a escala e deixar as outras na soando. Enfim, entdo eu chamo isso
de campanela, com ligados, esses ligados acontecem por hammer-on e pull-off.

Como que vocé... tipo, desenvolveu isso? R- Ai isso ai... isso ai... grande maioria das coisas que eu
desenvolvi, cara, foi... foi sentado no violdo assim, sabe? Sozinho eu ficava muito sozinho, sabe? Eu...
eu... eu fiquei muitos anos, eu era muito sozinho. Eu chegava em casa do colégio meio-dia, a gente
acabava o0 colégio na época que eu era novo, né? Com treze anos de idade, ia para casa, eu ficava no
meu quarto ali quietinho, pesquisando. Ai eu falei “pera ai”. Até hoje eu fago isso. “Isso € bonito, né?
Esse Sol pode ser esse Sol daqui” (exemplificado ao violdo). Mas ai comegava a inventar, ai comecava
a pensar, né? D6 maior, por exemplo. Isso tudo aqui faz parte D6 maior, né? (exemplificado ao violdo).
H- Legal. Vocé pensa com a escala ali, né? Isso tudo faz parte do D6 maior, né? Isso tudo faz parte de
D6 maior também. O também. Isso aqui também, isso também. Isso tudo aqui é escala de D6 maior.
(exemplificado ao violdo). Ai eu comecei a inventar essas coisas, né? As vezes eu fago isso sem os
ligados, mas ai eu comecei a falar “bom, com ligados, p0, essas notas sdo todas de D6 maior, né?” O Mi
e o Si também. E tudo D6 maior. Otimo, legal. Eu falei “puxa, legal! E facil pra eu fazer isso porque
eu... eu sou bom de ligado, né? Sou bom de... de manter o ritmo certo, o grupo certo. E ai eu comecei,
ai eu comecei... ai, bom, ai vocé tem que mudar isso de acordo com o pacote que esta tocando, se s6 0
menor. Ai ja muda aqui, né? Ai... ai vocé tem que mudar aqui. O, que essa nota aqui é do Sol menor,
ndo é essa. Essa aqui eu mudo a forma do... em vez de ser isso, é isso. Tem essa mudanca (exemplificado
ao violdo). H- Sim, sutil ali, né? R- Ah, entdo ai eu comecei a desenvolver isso. Eu ndo sei exatamente
quando, mas muitos anos atras eu sei que tem vinte ou trinta anos ou maio trinta anos, né? Ai eu comecei
a desenvolver cada vez mais, porque ai vocé pode... ai se vocé ia botar a cesta do Mi... Ai se quiser botar
um Mi com a quinta aumentada (exemplificado ao violdo). E eu saquei também que as notas soltas
muitas vezes nao implicam. Elas ndo tem que estar na escala. Eu saquei também que essas notas pode
ser elas funcionam as vezes como efeito. Essa aqui, essa... se eu tocar ela sozinha, vai... vai parecer que
ta fora da escala. Mas se eu tocar ela assim, por exemplo, 0 Mi bemol, ta vendo a escala, vocé... por
exemplo, 0 Mi bemol, eu sei que essa nota e essa nao pertence ao Mi bemol, né? Entéo, se vocé tocar
devagar, esse... é estranho... é estranho também, mas se eu fizer isso aqui e fizer rapido... entendeu?
(exemplificado ao viol&o). Eu... eu saquei que essas notas soltas, elas entram muitas vezes como... como
um é um efeito, um efeito, vocé ndo, vocé ndo ouve elas, vocé ndo ouve, vocé ndo ouve. Mi bemol, mas
tem o Si e 0 Mi. Entdo eu comecei a sacar essa onda. Eu falei, bicho, isso ai me ajuda pra caramba,
porque se eu tocar em Mi bemol, € dbvio que isso aqui vai estar legal, né? Mas se eu tocar em Sol menor
também da pé, essa aqui tem que trocar, né? (exemplificado ao violdo). Entéo eu fui desenvolvendo isso
aos pouquinhos. Eu falei, bicho, isso ai € uma coisa que da pé. E comecei a fazer e o pessoal comecou
a gostar, né? Quando ndo tem mais o que fazer no meio do solo, eu mando essa dai que da maior pé. H-
Legal, cara, pd. Entdo agora fez muito sentido assim, porque? E nisso que vocé faz. Tem alguns trechos
que eu percebi que vocé, ao invés de tocar dessa forma, vocé toca arpejado, tipo... algo... algo do tipo,
né? (exemplificado ao viol4o). E... e vocé vai fazendo, né? De acordo com a harménica e tal. Tipo o
mesmo pensamento, mas ndo usando o mesmo padrdo, né? Talvez... R- E, e outra coisa também, isso
voceé esta falando do... do arpejo. Muitas vezes, né? Entdo, a improvisacdo, vocé tem que usar tudo,
todas as armas que vocé tem para poder fazer a coisa de sair legal. Uma delas séo as escalas, outra delas
S30 0s arpejos, as vezes arpejos com a escala, as vezes 0s arpejos, porque vocé esta vendo um acorde,
por exemplo, esse acorde com a quinta aumentada do Do, né? Aqui, né? (exemplificado ao violao). Vocé
esta vendo? O, esse aqui é 0 D6 maior major seven e quinta aumentada. Entdo isso aqui... a escala dessa,
desse acorde € a escala de La menor. Mas isso ai eu nunca soube disso. Eu soube depois de velho, isso
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ai, depois que eu soube isso, 1980. Mas as vezes eu... eu penso na escala. As vezes eu penso no arpejo
do acorde. Eu ndo penso na escala. Eu estou vendo aqui é o Mi maior, Penso em Mi maior com baixo
em DG, né? Eu penso no arpejo. Um desses solos, ndo sei se foi... da Toada ou um desses, que tinha esse
acorde e eu ouvi claramente, o arpejo do... da... da... da triade, né? Triade €, e as vezes a triade € isso
aqui tem que saber fazer as triades, vocé tem que saber usar, né? Quer dizer, tem tanta coisa envolvido
no lance de... de tocar a improvisacdo. N&o é s6 escala, ndo. E que eu va l4 e paro de pensar, ndo. Eu
sempre tenho uma consciéncia harmdnica do que ta acontecendo, sabe? Eu... eu... eu gosto de falar que
eu sempre uso tudo, o tempo todo. Eu sempre uso a consciéncia harménica e das escalas, dos arpejos,
n&o sei 0 que. Tem arpejos que sdo simples, mas tdo bacana, por exemplo, isso aqui (exemplificado ao
violdo). Pensar em Sol, tem a sexta e a nona aumentada aqui. Maior barato. Eu sei que... eu sei que se
voCé é... subir isso aqui, isso aqui é uma parte de uma, é... a parte de uma... de uma escala diminuta que
a escala diminuta que é do Sol dom... como é que chama do Sol que vai cair no D§, né? Esqueci o
nome... dominante! dominante é as escalas dominante diminuta. Eu sei que essas escalas se repete a
cada terca menor, né? Entdo, tudo que eu fizer aqui, posso fazer aqui, posso fazer aqui. Quer dizer, isso
é uma coisa. Todas essas, vou chamar de armas, mas sao mais ferramentas. Ajudam na hora que vocé ta
tocando, né, bicho? Porque. Ai claro que entra a inspiragdo também, uma musica como a Toada que
vocé botou ai, a musica bonita do Edu lobo, né? E eu toquei com ele. A gente fez um disco juntos, a
mausica linda. Entdo eu tenho que fazer uma coisa sensivel, um solo que tem a ver com a musica ali, mas
ao mesmo tempo que tem umas... umas solucdes legais de... de... de acorde, triade de, dissonancia, né?
Ent&o tem que jogar tudo, mas tem.... tem sempre o lado da ciéncia e tem sempre o lado da sensibilidade,
gue é... é voceé sentir o que vocé ta tocando, né? Isso ai funciona. Deixa eu pegar um copo d'agua pra
mim? T4 incluido? (risos). H- Claro, claro, por favor, t& incluido, ta incluido (risos). R- Pronto. H- Ah,
boa, entdo olha s, eu vou dar inicio aqui. Entdo ao... ao roteiro mesmo é com coisas mais, vamos dizer
assim, afuniladas, especificas. Entdo 0, a primeira é... bom, eu primeiramente quero agradecer de
verdade, assim a sua disponibilidade. Todas essas informagdes dadas até aqui ja assim ja me
esclareceram bastante coisa assim que eu estava em divida antes, né, da entrevista. Muito obrigado
mesmo. E... e por mim a gente ficaria, né? Até sei la quando, conversando porque, poxa, estou tendo
aula aqui de graga. R- Obrigado. N&o, mas, mas é... é legal para mim também. Primeiro vocé ter
escolhido eu para fazer isso. Eu fico muito lisonjeado e feliz de saber que eu que o que eu fiz na vida
até hoje de musica que esta influenciando o pessoal mais novo, como vocé e outros por ai, né? Eu fico
muito feliz com isso, né? E um aval muito grande que eu tenho pra... pra o que eu fiz até hoje, né? Muito
legal. Bom demais. Obrigado mesmo. H- Entdo olha s6, sobre o improviso, é enquanto vocé esta
improvisando, vocé ja até falou bastante coisa sobre isso, mas é... enquanto vocé improvisa, o que
exatamente vocé pensa? Ou ndo pensa? Ou como que vVocé enxerga isso assim? R- Ndo, eu penso. Eu
penso, € que eu estou... eu consigo...eu consigo concatenar a parte... a parte didatica ndo... ndo sei...
técnica? Das... das escalas com a harmonia. Eu consigo concatenar com isso, com a parte de composicao
também, que eu gosto muito de melodia, eu adoro melodia. Entdo, em vez de pegar um Mi menor, por
exemplo, sé (exemplificado ao viol&o). E ficar s6 tocando escala de Mi menor. Em vez de ficar fazendo
isso, eu tento fazer uma melodia, eu tento fazer uma coisa assim, entendeu? Porque € diferente do que
voceé ficar s6 tocando escala, né? Mas as notas que eu estou tocando pra melodia sdo da escala de Mi
menor. Quer dizer, eu estou com isso na cabega. S0 essas notas que ficam bonitas no Mi menor, mas
eu tento fazer ela musicalmente bonito, né? Melodia legal, né? E as vezes é em termos de improvisacéo,
o0 que funciona muito, vocé sabe disso, sdo as coisas de tensdo e relaxamento, né? Tensado é quando vocé
usa notas que ndo sao exatamente do acorde, né? Vocé cria uma tensdo, né? (exemplificado ao violao).
Poxa, isso eu estou tocando no Sol, de repente eu toco, toco essa nota, é uma tenséo, essa também, essa
também (exemplificado ao viol&o). Né, isso tudo sdo tens@es, entdo. H- Elas tém alguma direcéo ou
VOcé toca elas, pensa nelas, mais avulsas, assim como, tipo, vocé usa elas como aproximagéo? Como
que € isso? R- Bom, as vezes eu... eu uso elas as vezes eu uso elas soltas, porque eu sei que essa aqui é
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nona menor. Eu sei que essa quinta que é aumentada. Eu sei que essa é quinta diminuta. Eu sei que essa
é nona menor. Sabe entdo, essa nona aumentada, eu sei sempre o grau da nota em relacéo a ténica que
eu estou tocando. As vezes eu estou pensando na escala, essa escala tem todas as que eu toquei, tem a
nona menor, né? Tem a quinta diminuta. As vezes eu estou pensando na escala, mas as vezes eu estou
pensando na nota sozinha (exemplificado ao violdo). Tudo depende, né? Mas as vezes, entdo vocé esta
tocando um Mi menor. 1sso pra mostrar que uma outra coisa que a gente ndo falou ainda séo as
crométicas. Eu adoro as coisas de croméatica. No jazz se usam isso muito, né? O proprio Wes
Montgomery, todo mundo usa e 0 uso de cromatica é legal porque vocé passa por notas que ndo é pra
passar, vocé passa. Se vocé parar na nota, ¢ vai ficar estranho “p0, essa nota nao faz parte desse acorde
nem perto”. Mas se vVocé toca €... em termos da croméatica o Mi maior, né? Ai vocé precisa se tocar a
nota. Essa nota aqui é estranha porque € uma nota que é de... de Mi menor. Mas se eu tocar entdo a
cromatica, se vocé fizer, quer dizer, eu estou passando pela terca menor, mas vocé ndo ouve ela por
causa da cromatica, né? (exemplificado ao violdo). Entdo eu comecei a estudar também, colocando esse
neg6cio da cromatica, né? Como é que eu faco, por exemplo, improvisacdo em menor (exemplificado
ao violdo). Estou exagerando, para VOcé ver, é... as vezes, eu paro mesmo no negocio, por exemplo pra...
pra realmente causar aquele impacto da nota fora do acorde, né? Ai vocé faz coisas assim, né?
(exemplificado ao violdo). Mas ai vocé tem que vocé tem que voltar. Quer dizer, vocé pode sair do
acorde, vocé pode causar uma tensdo e depois é legal vocé resolver, eu acho. Dependendo do tipo de
masica que ta tocando, claro. Resolver o acorde que vocé estd tocando, né? Eu posso fazer isso ai?
Resolve. Ai fica todo mundo feliz quando vocé resolve. Tinha um negdcio que eu falei, é... como é que
é... como é que €? Como é gue é? Nao me lembro como é que eu fazia. Mas ah, é essa aqui, entdo. Mas...
mas fica legal, €? Se vocé resolver, fica legal né? "Tacatacata, tacatacata, tacatacata", sdo cinco, né? Se
vocé resolver da pé pro pessoal ndo ficar chateado com digo ndo. H- Que legal, bacana. R- Escalas,
escalas, arpejos. Ai vocé tem que entrar com... com sua sensibilidade de composicdo também das
melodias. Eu acho que tem sempre que ser melddico, eu acho importante ser melédico e acho que tudo
isso, na hora que ta sendo improviso, fazendo improviso, tudo isso entra no jogo, sabe? Eu sei que é
complicado, mas é complicado mesmo. H- Legal, e vocé tem algum? Vocé distingue assim? Tipo uma
musica mais lenta para uma musica mais rapida? No sentido assim, talvez em musicas mais rapidas vocé
pense de uma maneira e masicas mais lentas vocé pense de outro. Ou ndo? Assim tem, tem alguma
coisa? R- Alguma em termo do groove, né? O termo do groove, sim. Se tu tocando em um baido rapido,
eu vou ter que tentar no meu improviso manter aguele energia da musica, né? Tanto é que vocé tem
coisa ai que vocé escolheu para eu fazer, o Vera Cruz, por exemplo. E uma coisa rapida que eu tentei
continuar o groove com as frases que eu estou fazendo, né? Agora, quando a musica é mais lenta, se eu
comegar a entrar no improviso tocando um monte de nota, fica um negocio estranho, né? Entdo eu... eu
fiz comecar tocando uma coisa, esta tocando, eu vou tentar fazer a coisa assim, uma coisa que mantenha
mais ou menos o lance da musica que estd tocando, né? Eu tento ficar naquele clima ali, né? Ai de
repente até vocé pode fazer uma coisa mais agressiva no meio do solo. Eu ndo sei, estou, é... vocé pode
até no meio do solo fazer uma coisa um pouco mais agressiva e tudo, mas depois volta. E eu acho
importante terminar 0s improvisos sempre que pode, uma coisa, uma entrega, né? A minha mée sempre
fala “nesse momento vocé sempre termina os seus improvisos. Entregando pra cantora ou pro musico
pra continuar”. Eu falo “eu tento, né?” Eu tento, ai vocé, voc€ nao termina assim “ah, acabou”. Nao
tenta fazer uma frase que "ah, agora pra vocé, agora é vocé vai". H- Otimo. Que legal, cara. Otimo,
porque se vocé olhar as partituras, é exatamente isso. Comeca como o desenvolvimento de algum motivo
e tal ali pro meio... nota, nota, nota, ai quando ver é exatamente, vai entregando. R- Que legal. Na
maioria das vezes da pra fazer, né? E eu acho legal fazer isso, porque tanto tocando com uma cantora
ou tocando com um instrumento, tocando com uma banda, é sempre bom fazer isso. Porque quando
entrar o proximo improviso ou a melodia da musica vai ser muito mais facil e muito mais musical, né?
Entrar uma outra parte agora, porque essa aqui terminou, ta, fechou, next ai? H- Entendi. Didatico, né?
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Isso é. E bem didatico, ¢ legal. R- Eu acho, né? Mas é uma coisa que feels good, né? Eu sinto bem
fazendo isso. Acho legal fazer isso. H- Legal. E. Tem coeréncia, né? Tem um discurso ali. Muito legal.
Muito bacana. Muito legal. Desculpa, vocé ia falar mais uma outra coisa? R- Ndo. Mas em alguma hora
da entrevista eu tenho que tocar num ponto que é importante pra vocé colocar. Eu sei que a gente esta
falando de improvisacao e isso € uma coisa... uma coisa que hoje em dia as pessoas ndo pensam em
fazer, € acompanhar. Acompanhar é uma coisa. E uma arte importantissima também, porque mesmo
quando eu estou fazendo improviso... eu estou fazendo improviso. E... L4 menor, por exemplo. As vezes
eu fagco um improviso com acorde. Pensa com uma agulha, muito simples, mas... mas esse negocio de
tocar o... no meio do improviso é vocé comecar a fazer os acordes tem a ver com o lance de acompanhar,
porque vocé tem que saber a harmonia pra fazer isso. H- Em Estamos Ai tem esses acompanhamentos
no meio do solo. E nossal! Ela é muito rapida! R- Estamos ai, € rapido. H- Nossa, é cara! R- Aquilo ali
a gente ligou a maquina e falou “vamos tocar”. Vocé sabe? “Vamos tocar”. Legal, ela comega no groove.
Ali vai, né? E a gente deixou do jeito que foi, a gente tocou, foi filmado. H- A é? Foi a primeira ali? E
foi? Vocé ta brincando? R- Cara, a gente que ligou gravou. “Ah é? Ah, ta bom”. “Vamos embora, né”?
(risos). Néo teve edicdo, ndo. Gosto muito de fazer. Sabe ficar trabalhando mil vezes para fazer uma
musica? N&o, ndo era esse tipo de... de... de projeto. Esse tipo de projeto ali que a gente fez, era para
tocar com trio, né? Tocar e gravar e pronto, né? H- Legal. Que bacana, cara, isso eu ndo sabia. Legal.
Bom, mas bacana, vocé ja... ja falou algumas coisas sobre essa outra pergunta aqui, mas de qualquer
forma eu vou fazer ela. Talvez vocé queira reiterar com algo mais. Em relacéo a essas musicas que eu é
transcrevi, né? Qual foi exatamente um processo de preparacdo gque vVocé teve para improvisar nelas
assim? R- O processo de improvisagdo, na verdade, € um processo que comegou quando eu comecei a
estudar, né? Como é que eu toco em cima de um La menor? Como € que eu toco em cima de um Mi
menor? Como é que eu toco em cima de um dé maior? Como é que eu toco em cima? De um Si maior
com baixo e Ré, é o acorde. Como é que é isso? Como € que eu toco isso? Porque o Edu Lobo tem uma
porcao de acorde dissonante assim, né? O Edu Lobo tem uns acordes que eu nunca uso, entdo 0 processo
de improvisagdo é assim, entender aquela harmonia, né? Basicamente entender qual é a funcéo dos
acordes? Eu acho muito importante isso, a fun¢do dos acordes, a fungdo é “pronto, ai acalmou, né?”
Relaxou ou é uma coisa que vocé vai, né? Uma coisa que vai... ¢ dominante para vocé cair no outro. A
funcdo do acorde é importante porque aqui eu posso tocar uma funcdo de coisa fora do da harmonia.
Desde que eu... a funcdo dos acordes é muito importante. Quando eu vejo uma musica pra improvisar,
tipo "Vera Cruz" que vocé botou la. P6! "Vera Cruz" é uma delicia, porque aqueles acordes sdo todos
feitos pro violdo, né? Mi menor, no caso que eu toquei Mi menor, D6 maior, Si menor, La menor. Tudo
isso ai €, poxa! Ainda melhor, né? E, no caso do violdo vocé tem, né? “Ah. Ok, vocé pode usar isso tudo
guando é solta, vocé pode fazer, dependendo da musica, vocé pode fazer tudo. Funciona tédo legal, né?
Porque as cordas soltas sdo para esses acordes ai, né? Esses acordes sdo tudo mais ou menos a mesma
coisa, né? Entdo, o processo de... de preparagdo para improvisagéo eu ja tive durante a minha vida inteira
me preparar para fazer essas improvisacdes. Sdo... se hoje em dia pegar a partitura com os acordes que
eu ndo conhego, eu, lendo a partitura... ai vocé toca uma track para mim eu vou fazer improvisagéo, vou
fazer, vai ficar legal porque eu sei, eu... eu leio, eu olho os acordes. Ah, eu estou entendendo aqui DO,
ndo sei 0 que... vai para as Mi bemol, vai pra ndo sei o que. Ai faz um Frigio. Faz ndo sei o que. Eu
entendo isso e faco, né? De acordo com a situacdo, se € um estudio, ou se é o ar livre, ou se é no teatro,
vai entrar a parte da sensibilidade, né? Daquele ambiente, do povo, do siléncio ou do barulho. Vai entrar
aquilo tudo ali, mas a parte de... da técnica. De saber as escalas e saber os arpejos entender a musica. Eu
estou sempre com isso na cabeca, né? Entdo, essas musicas todas que vocé botou ai, pd, My Future, My
Future é a coisa mais linda do mundo, né? Da Billie Eilish. E lindo! Ent&o isso aqui é o que? Mi maior,
Mi com sétima, L& e L& menor. N&o tem nada melhor do que isso pra tocar. Eu ndo preciso me preparar.
Eu sei que Mi maior € esse aqui (exemplificado ao violao). Eu tento... eu tento... muitas vezes eu tento
definir o acorde que esta sendo tocado. Eu acho que porque eu toquei muitos anos sem piano, eu toquei
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muito, so baixo, bateria e viol&o, né? Eu tive o Trio da Paz. Muitos anos eu toquei e muitas vezes toquei
sO eu e cantor, eu e Leninha Andrade, eu e Luciana Souza, eu e Dianne Reeves. Entéo, a minha tendéncia
em improvisacdo também é eu definir os acordes com a frase que eu estou fazendo, né? Entdo nesse
caso ai, por exemplo, Mi maior, né? Ai Mi com sétima. L4 maior. E terca de L4 maior. Ta vendo aqui,
0? (exemplificado ao violdo). Fica legal, né? A quarta do Mi, depois da quinta diminuta pra cair na nona
de L&. Fica tudo bonito, né? Mas é... tem coisas que eu li, uma frase muito boa sobre, a... foi 0 Woody
Allen que falou "as coisas melhores da vida vocé ndo consegue explicar". O que vocé... 0 que vocé
consegue explicar ndo vale a pena. O Woody Allen falou, ndo foi... ndo sou eu que estou falando. Eu
falei "realmente ¢ dificil explicar". Por exemplo, a gente esta falando um tempé&o sobre improvisacao e
eu vou terminar a entrevista sem falar de tudo, porgue eu nao sei... Muita coisa, eu ndo sei. Muita coisa
depende de vocé estar ligado numa vibracdo. Por exemplo, olha ali é tudo verde, ali ¢ uma Montanha
com érvore, tem gelinho ali em cima. E uma coisa diferente do que se eu tivesse 4 no... na Sdo Francisco
Xavier, l1a no Maracana, onde eu cresci com aquele barulho todo, é diferente. Entdo tudo entra nessa
jogada, né? Nesse lance, quando vocé faz um improviso, quando vocé esta tocando musica. Eu acho que
a vibragdo do meio ambiente que vocé t4, do clima que vocé t4, e isso, influencia muito. No caso do...
por exemplo, essa musica Toada, do Edu. Edu é um grande amigo, adoro Edu, adoro Mauro Senise. A
gente teve um clima muito, muito legal, muito de amizade, muito grande, de paz muito grande. O estidio
era 0 maior barato 14 em... 14 no Rio. E isso tudo conta para vocé poder tocar 0 negdcio do jeito que é
para ser, entendeu? Daquela... daquele tipo de musica ali, né? H- Isso ai era uma das coisas. Coloquei
elas como primeiras perguntas assim, porque era 0 que mais me... me chamava atengdo assim, sabe?
Agora, aspectos técnicos assim... é... como eu falei, né? Eu venho estudando a sua maneira de tocar,
assim... ja tem... de improvisar sobretudo, né? Ja tem algum tempo assim. Ja deve ter tipo um ano mais
ou menos. Ja conhecia antes, 16gico, né? Mas a partir do momento que eu comecei a fazer o trabalho,
comecei a me aprofundar mais, né?! E ai teve a aquela questao que a gente até falou ali, né?! Do hammer-
on, pull-off e tudo mais. Como que vocé desenvolveu essa... essa coisa de tocar com agilidade? Dentro
dessa... dessa questdo do hammer-on e pull-off, se vocé quiser complementar alguma coisa que vocé ja
me falou disso. R- A ideia que eu sempre tive é que tudo que vocé vai fazer de técnica, a minha, a minha
ideia... tudo que eu falo é em relacdo a minha, ao meu jeito de tocar, sabe? Tem outras pessoas que
provavelmente vao pensar diferente. O meu jeito é o seguinte, tudo que vocé estuda tem que estudar
devagar pra mim. Tem que ser mais 0 jeito de vocé fazer a coisa perfeita, devagar. E ai vocé acelera aos
poucos de acordo com o seu desenvolvimento, né? Esse negdcio do pull-off e hammer-on ali que eu te
mostrei, né? Do... do professor de musica classica. Ele falou "faz devagar”! Mas eu quero as notas todas
no mesmo tempo. Tudo preciso € com som bom, ndo quero nada “asfrado”. Ele ndo falou "asfrado",
mas eu ndo me lembro o termo que ele falou, mas eu nem sei se existe essa palavra ainda ai no portugués.
No Rio, a gente falava isso asfrado. E meio... meio... meio mal feito. Entdo um jeito de desenvolver que
eu tive foi fazer a coisa devagar. "Espera ai, vamos fazer devagar, mas com tom bom". Eu queria te falar
uma outra coisa... No aspecto antes das escalas e dos arpejos, que é o seguinte. Eu inventei um negdcio
pra mim que eu ndo falei ainda, que eu ndo sei se outras pessoas fazem, mas eu comecei a fazer muitos,
muitos anos atras. Em vez de fazer as escalas, s6 é como escala, tipo isso. I1sso aqui é duas oitavas de
D6 maior, né? Nesse lugar aqui do violdo, né? Pode fazer a mesma coisa aqui, né? Pode fazer a mesma
coisa aqui... pode fazer a mesma coisa aqui... E isso. E uma coisa primaria, mas o que eu acho legal que
eu sempre tentei fazer. E em vez de pensar na escala de D6 maior daqui até aqui, em duas oitavas. Eu
penso na escala de D6 maior daqui até aqui. Isso tudo comeca aqui, isso do D& maior até 1a embaixo,
né? Entdo eu comecei a fazer estudo dessas escalas devagar, mas em vez de fazer isso aqui, nessa ordem.
Fazer fora de ordem completamente enlouquecido. Isso é tudo D6 maior, tudo. Tudo fora de ordem, ta
vendo? Ai vocé ai, vocé pega essas coisas aqui... Entdo, em todas as escalas, na Menor Melddica. Dizer,
eu comecei a estudar todas as escalas, as Diminuta. Entdo eu acho que isso € legal, porque tira aquele...
aquele som de escala, né? Tira do teu som, aquele som de escala que vocé faz. Quando vocé esta
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estudando, que ndo € o caso, voce fica tocando escala. Vai ficar um porre, né? Eu acho. Entdo, e... isso
ai desenvolve, eu acho, pra mim desenvolver um lance de... Eu poder tocar todas as notas que eu
quisesse, na hora que eu quisesse. Que eu ndo fiquei preso. Aquela sequéncia de notas que é uma coisa
normal das escalas, né? Eu se... eu sei que é uma escala de L& Menor Melddica, eu posso tocar em
qualquer ordem que eu queira as notas de L& Menor Melddica, assim como as Diminutas, assim como
as as outras Mixolidio... de todas as escalas, né? Isso é uma coisa legal. Porque vocé pode fazer na hora
que vocé estd improvisando, que vocé precisa de todas as ferramentas possiveis pra fazer a coisa
interessante na hora que vocé esta tocando, né? H- Legal deixar fluido, né? E tudo mais. R- E, vocé néo
pode pensar. Vocé ndo pode mostrar que vocé esta tendo dificuldade, vocé tem que se passar legal. H-
E porqué gue vocé exatamente adotou assim essa postura de tocar? Por que vocé tinha me falado da
guestdo da perna esquerda quando vocé comecgou a estudar com o seu primeiro professor. R- De mdsica
classica. Exatamente! H- Porqué que vocé passou a tocar como vocé toca hoje, com a postura que vocé
toca? A perna direita e tal. R- Essa foi minha postura do inicio. H- Desde o inicio? R- E. Quando eu fui
para escola de musica classica que o cara, 0 meu, meu professor, pediu para tocar com a perna esquerda
assim, né? Na verdade, vou botar aqui. Ele pediu pra tocar assim, né? Com a mdo, com a mao mais
assim (Lubambo exemplificou com a mao direita paralela as cordas do violao). Mas isso ai eu usei na
masica classica, mas eu nunca usei essa postura pra tocar. O que eu toco? N&do. Eu sempre gostei de
tocar na perna direita, € um... € um lance meu, inclusive eu toco com muitos sérios musicos classicos,
tipo o Duo Assad, né? Eu falo "bicho, vocé esta tocando errado, a perna esquerda, que saco", ai eu toco
com a perna direita, eu pego no pé deles, adoro eles, os meus irmaos, né? E eu acho que... acho que
porque inclusive... porque eu comecei na perna direita, eu via meu tio tocar assim. Eu tocava assim na
rua com as meninas |4, e foi assim sempre, sabe? Eu gosto de tocar assim. Eu ndo. Eu ja mudei durante
0s cinco anos 14 de mausica cléssica para tocar na frente do professor. Ai eu tocava, ai era ali, né? H-
Naquela uma hora de aula, né? R- E... é... ... mas ele gostava de mim. Eu toquei musica no primeiro
ano que era pra tocar no quinto ano. Toquei no primeiro ano e ele falou "nossa, bicho! Isso ai vocé esta
muito adiantado". Eu falei "ué, eu gosto disso". Eu gostava de musica cheio de nota, sabe? Gostava
muito de Bach, tocava muito Bach e tocava muita coisa assim. Tinha eu... eu gostava da musica classica,
gue tinha uma como é que fala isso? Um apelo pra... pra tocar bastante notas, pra... pela técnica. Eu...
eu gostava disso porque eu achava que isso que ia desenvolver mais a minha técnica e realmente eu acho
que sim. O Bach pra vocé tocar, né? E o Bach é uma coisa dificil no violdo e eu tocava muita coisa dele,
porgue vocé precisa desenvolver muito bem aqueles ligados, aquela coisa pra tocar... (exemplificado ao
violao). Claro, e tocar tudo no tempo, né? VVocé ndo pode tocar meio "mais ou menos", ndo da certo. H-
Legal. R- E... é... eu acredito que todo mundo que ja tocou nesse tipo de repertério acaba ficando alguma
coisa assim, né? Ou varias coisas, né? Fica... fica... tem gente que fica mais. Tem gente fica menos. Eu
peguei a parte que eu achava que era legal pra mim até hoje. Até hoje eu toco coisa do repertdrio classico,
mas sO pra mim. Ndo é pra vocé, nem pra ninguém, eu toco pra mim. Ontem mesmo eu estava tocando
o Natalia do Antdnio Lauro, que é uma coisa de Venezuela, é uma valsa venezuelana linda, que é uma
coisa que eu toco pra mim, porque eu acho legal manter aqueles... aqueles sdo aqui... s&o aqui chama
em inglés de challengers, em portugués eu néo sei... apelo técnico... eu ndo sei... que estranho, mas...
entdo eu... eu toco pra mim em casa, algumas coisas assim, mas sO pra eu manter a coisa, né? Manter a
técnica. H- Olha s6, 6timo! Eu... eu vou falar sobre isso daqui a pouco. Quer dizer perguntar, né? Sobre
isso daqui a pouco também. E bom que vocé ja deu esse... esse pequeno spoiler ai? E ai com essa coisa
do... do estudo mais erudito e tal, eu percebi que vocé toca... assim, posso estar completamente
enganado, mas eu percebi que vocé toca mais com a mao direita mais colada nas cordas. Assim, isso
tem algum motivo? E como que vocé desenvolveu isso da mao direita? R- Porque na verdade, é... se eu
tocar, se eu tocar o violao, principalmente quando ta ligado, se eu tocar, s6 assim é... Espera ai, deixa eu
ver se VOcé consegue ver aqui. Se eu tocar sem a méo, longe da corda. Vai dar feedback, vai ficar solto
essa, ressoar essas notas, principalmente quando vocé esta ligado. Tem um pickup aqui, ele toca alto no
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palco, vai dar um maior problema. Entéo eu comecei a tocar mutando as cordas de cima. Entéo quando
eu estou tocando aqui, ... 6... eu estou sempre com um polegar aqui pra nao ficar assim, 0... td sempre
assim (exemplificado ao violdo). T4 sempre aqui, G... meu que é o polegar. Se vocé ver o Matteo
Mancuso tocar, ele usa um negécio aqui. Ele usa um pano aqui. Uma fita. Entéo isso aqui abafa a... isso
aqui faz o que meu polegar ta fazendo aqui. H- Ah, entendi porque ele toca com a mao mais tipo, o
polegar fica mais aqui do que aqui assim, né? R- Entdo ele pde uma fita aqui. Entdo isso aqui fica
mutando essas cordas. Fica assim... entéo ele ta tocando aqui e uma fita aqui. Ent&o as vezes ele puxa a
fita mais pra c4, as vezes ele puxa a fita mais pra ca. Mas o que ele faz aqui, eu faco com a mao direita.
Ent3o o resultado é... eu posso tocar alto com banda, com o volume do violdo. As vezes fica muito alto
mesmo porque ta tocando com bateria, piano, baixo e tudo. E mas assim mesmo nao da feedback porque
fica claro o som gue eu estou tocando, né? Das notas gque eu estou tocando. H- Mas vocé acha que isso
contribui pra coisa do ritmo também? Mais cravado, mais suingue, mais groove e tal? R- Eu acho que
no caso... & a nota fica mais clarinha, fica mais pura, né? Se vocé deixar o... vocé deixar no violdo, se
voceé fizer aquelas coisas que eu fago das nossas agudas e deixar as outras cordas abertas, vai... vai entrar
uma... vai entrar umas... umas... umas... umas frequéncias que vai sujar o que vocé esta tocando, né?
Vai... vai... vai meio mascarar o que vocé esta tocando, ritmicamente, eu acho. Entdo eu uso isso pra
ficar clarinho a coisa, né? Pra ficar ritmico, do jeito que eu quero. Isso ai foi uma coisa que eu ndo pensei
nao, isso eu como é uma coisa que eu fui fazendo, entendeu? Isso foi aparecendo, ndo sei quando também
ndo. Fui fazendo assim, e da certo, né? Agora que vi 0 Matteo fazendo isso botando de propoésito o
negdcio pra abafar as cordas. Dai eu falei "bom, entdo eu estou certo”. H& cinquenta anos que eu estou
certo. E uma coisa mais que vocé percebe mais na hora do palco mesmo assim, né?! Principalmente.
Soar mais e tal. Mas mesmo em estudio, se vocé tiver tocando no estidio com dois microfones em frente
a vocé e essas cordas de cima tiverem... tiverem, porque quando vocé toca uma corda, as outras € elas...
elas soam também. Eu ndo sei falar, explicar isso, mas € isso. VVocé toca uma nota do piano... ndo é s
essa nota que vocé ouve. VVocé ouve a nota do piano e mais uma por¢do de outras notas, né? E mesmo
no estudio, se vocé tem um microfone e isso... vocé faz isso, a coisa vai ficar confusa, eu acho. Entdo
esse... esse lance de abafar funciona assim para mim. H- Otimo, muito obrigado. E tem essa coisa do
toque com apoio e sem apoio. Vocé ja falou, mas eu vou fazer a pergunta aqui de qualquer modo, caso
vocé queira reiterar alguma coisa, né?! Que principalmente quando vocé tem as frases mais rapidas e
tal. E bem nitido a coisa do tocar sem apoio. Porqué que vocé usa isso? Ou vocé mescla o apoio ou sem
apoio? R- Eu ndo apoio nunca. Eu ndo sei fazer, gostaria de poder fazer, mas eu ndo sei fazer. Nunca
estudei isso, né? Que é uma outra técnica, né? De apoio que, o cara do... os caras la do flamenco, eles
fazem com apoio, né, aqueles... aquelas coisas rapidas, né? Entdo o dedo é mais... 0 dedo é mais assim,
né? Entdo ja apoia na corda de cima, né? Mas eu, até mesmo por causa do meu professor de muisica
classica, que ele era dessa técnica de ndo apoiar, porque ai vocé pode usar as cordas, as outras cordas
soltas, tocando uma outra nota e vocé fazer uma melodia numa outra corda. Entdo eu acabei
desenvolvendo esse lance sem apoiar e é assim que eu faco, né? Até hoje eu ndo sei fazer com apoio,
ndo sei. E sei que é muito legal pra quem faz, mas eu ndo faco, eu ndo fago. S&o duas dire¢des diferentes,
né? Entdo as duas funcionam bem, né? S6 uma questdo de vocé ir pra cd ou ir pra l4. Eu ndo sei fazer as
duas. H- Ok, muito legal. E ainda sobre essa questdo do som, assim... do timbre... essa coisa toda. Eu
percebi que vocé usa a unha mais curtinha. Como que vocé pensa nessa questdo do cuidado com a unha?
Como voce lixa e tem alguma coisa especifica ou ndo? R- A minha unha €é curta porque minha unha
quebra, né? E eu uso... eu uso um gel. Isso ai foi os Assad que me ensinaram também. Até a época dos
Assad eu ndo... ndo usava nada, mas é dificil, principalmente tocando guitarra elétrica. Vocé manter, no
meu caso, a unha muito. H- Serra muito, né? R- Quebra, né? Quebra. Principalmente a minha unha,
cada unha é diferente. Por exemplo, Diego Figueiredo, que é um violonista ai do Brasil, ele tem uma
unha... ele tem uma unha... ele foi la em casa quando eu morava em New Jersey, eu tive a oportunidade
de... de ver de perto. Ele tem a unha muito forte, entdo ele pode fazer o que ele quiser com a unha, né?
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Eu ndo, a minha unha ndo ¢ forte assim, entdo eu ponho um gel. Assim como Yamandu, assim como 0s
Assad Brothers, muitos outros pdem... o proprio Matteo. Ele usa um gel também pra fortificar a unha
pra poder aguentar, né? Mas eu uso ela curta. Quer dizer, se no caso, no meio do show ela quebrar, ndo
vai mudar muito pra mim néo, eu vou continuar. Porque eu ndo dependo cem por cento da unha, tem
gente que depende cem por cento da unha, né? E... Tem gente que tem uma unha de... grande assim e
toca com a unha. Realmente, se quebrar a unha, acho que é um problema, né? O Toninho Horta, por
exemplo, ndo tem unha nenhuma, é sé pele. E cada um ¢é diferente, né? O meu caso, eu uso ela curta,
gue eu acho que eu uso ela um pouco, mas eu uso um pouco da pele também, né? Eu acho que 0 som
fica legal porque tem um pouco da unha, mas ao mesmo tempo ela ndo quebra muito, sabe a minha unha
por causa que ela é curtinha também? H- Entendi. Entdo tem essa coisa. E tem a questdo do timbre.
Vocé pensa a unha desse jeito também por conta do timbre, né? Porgue pega a polpa do dedo junto com
a unha depois. R- Um som... esse som é... por exemplo, se eu tocar s6 com um polegar, um som... se eu
tocar com a unha, se ela é curta, mas ela funciona, entendeu? Eu gosto de ter um pouco de unha assim,
sO ndo tem um pouquinho mais porque € arriscado mesmo. Mas claro que se vocé falar comigo daqui a
uma semana ela vai estar mais longa. Ela tem uma margem ali que ela fica boa, um pouquinho maior,
um pouguinho menor. Agora ela estd bem curta, porque eu cheguei de uma viagem muito longa agora e
tinha... o gel tinha saido, ela tinha quebrado. Entdo agora essa semana eu lixei tudo, passei o gel ontem,
ela esta curtinha, mas a semana que vem ja vai estar mais crescidinho um pouquinho, mas vai estar bom
também. Mas eu penso, sim, eu tenho cuidado com a unha. H- Ok, vocé pode mostrar ela ai de novo,
por favor? Fica "mais ou menos™ na altura, no rumo do dedo ali. Entendi. R- Semana que vem vai estar
um pouquinho mais, né?! H- T4 legal, 6timo, legal! Importante isso ai. Agora vocé falou do estudo
erudito agora pouco, né? E... vocé falou que tem algumas coisas, mas que vocé toca pra vocé assim... 0
gué que vocé estudou é... de repertdrio erudito, que talvez pode, pode ter, né?! Influenciado a maneira
que vocé improvisou, sobretudo nessas seis musicas, ou ndo teve nada exatamente assim, ou é... foi todo
mais uma construcdo? R- Uma, eu acho que, eu acho que pode ser que eu esteja errado, mas tudo que
vocé ouve, tudo que vocé toca, influencia na hora do improviso. Se eu toquei um monte de musica de...
de... de... do Bach, que quando eu era novo, eu acho que influencia sim, bicho. Porque ele era um super
compositor, aquele cara, aquele Sebastian Bach, vocé pega a misica de trezentos anos que vocé fala
"putz, como é que o cara fez isso, né?!" E outros, eu ndo estou falando s6 do Bach ndo, Beethoven,
Mozart, todo... adoro o Mahler e tudo que vocé ouve... Eu acho que influencia no teu improviso, sim.
Essas coisas que eu toquei do classico, assim como as coisas que eu toquei do Yes, assim como as coisas
gue eu toquei do Baden Powell, assim como eu... as coisas que eu toquei do Wes Montgomery, que eu
adoro... Wes Montgomery sempre, mas 0 Wes Montgomery para mim, ele ndo joga nenhuma nota fora.
Todas as notas sdo importantes. Isso é importante para mim. Quer dizer, tudo que vocé ouve, tudo que
voceé... toca em termos de masica e influencia na hora de improvisacdo. Vocé tem esse cara agora,
compositor, que é um amigo meu la no Rio chamado Guinga. O Guinga ja desenvolveu uma outra coisa
de harmonia que € super dissonante, que vocé nao faria vinte anos atras. Ai vem o Guinga com aquele...
eu conheco muito ele. Entdo isso ai, so pelo fato de eu ouvir essas coisas, ja me... me pGe mais ideia na
cabega quando eu vou tocar “ah, isso aqui é possivel, isso é musical”, porque eu ja ouvi 0 usado de uma
musica legal, ento é tudo que vocé ouve, acaba virando. E parte do que vocé é, né?! Eu acho assim, eu
acho que vocé... se eu ouvir Steve Vai, vocé ouvir esses caras de Rock and Roll... adoro Steve Vai, adoro
0 Scott Henderson, eu adoro... e adoro o Scofield... Scofield. John Scofield quando... quando foi, né?!
Enfim, 1980. Vocé nasceu quando? H- Em 1999. R- Vocé devia ter vergonha da sua idade (risos).
1980... eu estava la normalmente no Brasil fazendo meus... tinha umas... umas bandas de jazz, uma
banda de... de.. de.... de tudo, né?! Tocando minhas coisas e sai, de repente chegou um amigo meu la
alemé&o, me deu uma fita cassete. Ele falou "ouve isso aqui, isso aqui, que agora vai ser o lance™. Foi um
disco gravado em 1979, ao vivo pelo John Scofield. Cara, eu ouvi aquilo ali, eu ndo entendi nada, nada.
Eu falei "ndo! Pera... pera... pera... pera... pera ai...” eu... ai eu comecei a ouvir... eu falei "ndo! Isso
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ndo... ndo pode ser ruim. N&o pode ser ruim. Ai eu peguei... eu fazia bicicleta, né?! Ginastica em casa.
Ai eu peguei... "ndo! Vou ouvir duzentas vezes, porque deve ser bom, cara". Comecei a ficar
enlouquecido pelo John Scofield. H- E mesmo? Olha s6! R- Enlouquecido ai quando eu vim para Nova
lorque, foi em 1985. Eu vim com esse negdcio na minha cabega. Vou encontrar o John Scofield. Vou
ter gque encontrar esse cara, saber o que que ele faz e encontrei logo que eu vim para Nova lorque. Ele é
um cara muito simples o John Scodield. Encontrei com ele 14, fui ver show, fiquei assim... enlougquecido
com aquele... que é completamente diferente das coisas que eu tinha ouvido antes. Ele veio com um
negacio diferente do Wes Montgomery, diferente do Joe Pass, diferente do Geroge Benson, diferente de
todo mundo. Ele ele trouxe uma outro outro lance daquela época pra mim, né?! Da minha cabecinha,
né?! Daquela época, eu tinha vinte e cinco anos de idade. Tinha tua idade, olha ai, cara. Entdo ai eu eu
fiquei enlouquecido. Quer dizer, eu gosto desses caras diferentes. Allan Holdsworth, eu... eu posso citar
um Monte de... de... sdo todos, sdo todas influéncias, muito importante. E é o que eu estou te falando.
Tudo que eu ougo, tudo que eu ouvi e que eu toquei, eu acho que influencia na minha masica de hoje.
Eu acho que assim, tem lance do Scofield, que até hoje, quando eu toco, eu sei "ah, isso veio do
Scofield". Ndo exatamente uma cdpia, mas a intencéo, sabe? H- E mesmo? Olha, legal isso. Otimo! E
sobre as composic¢Oes do Bach, vocé lembra? Talvez assim... uma ou duas que vocé, sabe assim? Que
vocé teve bastante... R- Tinha coisa assim... mas eu ndo... eu ndo... eu ndo toco mais isso, né? H- Legal,
cara. Qual o nome mesmo? Romero, qual 0 nome dessa? R- Olha quando eu estou ligado. H- Legal. R-
Vocé tem que fazer isso direito, sendo ndo sai. Essa dai, chama... cara... eu vou ter que... eu... eu vou ter
que ver depois pra vocé... da Venezuela, é... ou entdo, essa é La Catedral sdo coisas que eu, de vez em
guando, sento ali e toco essas coisas, lembro, €... e... 0 que mais? De vez em quando vem mais outras
coisas, né?! Tem muita... tem muita coisa bonita de classico disso. Mas eu nunca quis ser musico
classico, nunca. Eu fui pra escola classica, disse pro professor que eu ia parar tudo. Nunca parei porque
nunca quis ser musico classico. Tem caras que sdo especificos, masico classico que eu respeito mil
vezes, mas ndo era minha praia, minha praia € improvisacdo, é ritmo, acompanhamento. 1sso eu gosto
muito, né?! Mas essas musicas classicas todas tem influéncia ndo s6 na parte de composicao, mas a parte
técnica também, né? Tentar tocar isso ai, vocé tem que ter uma técnica muito boa. E, entfo é isso. H-
Legal! Depois eu vou te incomodar depois, se vocé puder enviar tipo um ou trés estudos desse tipo do
Bach que vocé tocou, La Catedral, e Venezuela que vocé tinha falado. A valsa Venezuelana chamada
Natalia... Natalia. H- Ah, que vocé tinha falado mais cedo, é? R- Verdade. Do Antonio Lauro da
Venezuela. H- Legal. R- Aj teve, é La Catedral. Esses... esse do Bach. Ah, tinha uma do Bach. E um
prelidio em D menor que eu acabei... a gente acabou botando no nosso trio, que era assim, 6... como é
gue é? Volta pro D6, entdo a harmonia, olha s6... isso é um Bach (exemplificado ao violdo). Entdo a
gente pegou isso ai e botou no... nesse ritmo de baido e tinha que improvisar em cima disso. Mas olha
esses acordes, bicho... tom menor ai foi menor, baixo em D4. Ai isso aqui € um Si Diminuto com baixo
em D@. Ai estd o menor ai, La bemol com baixo em D4. Ai, Ré com baixo em D@, ai... Sol Menor com
baixo esse ai... D6 com baixo... esse ai... Fa com baixo em L4, ai volta (exemplificado ao violao). Eu
fico arrepiado, bicho. Primeiro gravei isso com o Paquito D'Rivera, que € um saxofonista aqui de Nova
lorque, e ele botou era um samba... 0 samba dele répido. E no final ele botou esse preltdio de Bach e
ficava rodando nessa parte ai do inicio do preludio D6 menor, e ai improvisava em cima disso. Eu
adorava fazer isso. E ai meu amigo Nilson Mata, baixista que trabalha comigo também fez uma musica
e no final da musica dele, ele botou 0 mesmo preltdio de D6 menor. H- O Nilson ta no Trio da Paz, né
isso0? R- Trio da Paz... é... 0 Trio da Paz. A gente gravou isso. A gente tocou iSso ao vivo muitas vezes,
com esse preludio de Bach, né? E eu tinha que fazer melodia e era répido pra caramba, bicho. Mas eu
de novo era eu, baixo e bateria. N&o tinha um piano pra fazer comigo. Ent&o tinha que fazer essa melodia
clarinha, bonitinha. O pessoal adorava isso. E essa harmonia é linda. O cara fez trezentos anos atras, né?
E... quer dizer, é... Essas coisas de musica classica funcionam. Influenciam até hoje assim, né? E sempre
vai... vai continuar. H- Legal demais. E... essa é a segunda pergunta aqui. Acho que a gente até pode
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passar, porque eu ia perguntar se esses repertorios, né? Ajudaram na sua trajetéria como violonista. Se
sim, como vocé ja falou... R- Acho que sim... acho que sim... acho que sim. H- Legal! E também a
terceira pergunta, né?! Vocé considera que esses repertorios contribuem para sua performance especifica
da improvisagdo, ou ndo e tal? Eu acredito que vocé ja respondeu isso também. R- Acho que sim, porque
esse repertorio te mostra uma série de... de... de solu¢bes melddicas, né? E harménicas, que sdo
fantasticas, né? Que sdo que... que... que... que estdo perseverando, né? O tempo todo. E todo mundo
até hoje gosta, porque tem uma logica que eu nem sei explicar, né? Musical... que funciona isso ai... isso
ai acho que ajuda muito. Acho que tem uma influéncia muito grande ndo s6 em mim, mas em muito
masico ai. H- Essa parte cléssica, né? Mais erudito assim, né? Sobretudo no que tanque a técnica e tal,
né? R- E... tudo. H- E... e a Gltima pergunta a respeito do erudito, né? E... se vocé ainda estuda esse tipo
de repertério, vocé ja até apresentou alguns ai que vocé estudou. R- Pra mim... pra mim tudo... pra mim
é diferente, é diferente. Se eu tiver que estudar pra fazer um concerto, por exemplo, ai eu vou ter que
estudar muito mais... muito mais cuidado, né? Mas eu estudo pra mim o... esse La Catedral... La
Catedral de vez em quando eu toco ela. Tem uma clarinetista chamada Anat Cohen, que adoro ela em
Nova lorque. Fantastica! Quando a gente toca junto, a gente toca normalmente... o... Natalia... ai eu vou
14, sento e ai eu lembro. Preparo ela. E s6 que quando a gente toca, ai tem improvisagdo em cima da
mdsica, tem sempre em cima da improvisagdo, né?! Que eu acho legal, que ¢ bacana. E... é muito legal.
Eu gravei La Catedral. Gravei La Catedral com uma... com uma violonista estritamente classica, e ela
que tocava a musica do jeito que é. E eu ficava improvisando em cima do que ela estava fazendo. Cara
e... muito legal, muito. Legal da violonista. Deixa eu perguntar minha meméria aqui, espera ai... (risos)
Sharon Ishin 0 nome. Ela é famosa, Sharon. Tem gravacdo minha com ela. Ai tem coisa da gente tocando
mausica classica e ela tocando a melodia. Da... da musica mesmo, porque ela sé toca 0 que esta escrito,
e eu s6 toco o que ndo esté escrito. Eu ficava improvisando em cima dela. H- Legal! Maravilha! Que
massa! Agora olha s6... também nessa coisa do... do... t acabando, ja viu, Romero? Eu ndo sei como é
que voce ta de tempo. R- Néo, eu te falei, eu tenho... eu tenho que ir pro Brasil dia 19 (risos). H- Legal
(risos). Entdo olha s6... sobre é... essa busca por compreender também o seu timbre e tal. Eu Acredito
que tem a ver muito com o instrumento que vocé usa e por ai vai, né? Entdo gostaria de saber coisas
especificas disso, assim... ha problemas pra vocé ou ndo? R- N&o, de jeito nenhum. H- Otimo! R- Mas
eu acho que € o contrario. Ndo é o meu timbre por causa do instrumento, é o instrumento que eu uso. E
por causa do timbre que eu quero ter. H- Ah, ok. R- E... ... é 0 som que eu tenho na cabeca. Se eu tocar
nesse violdo, se eu tocar no outro, se eu tocar no outro, vai ter o meu som. Mas esse instrumento que eu
estou usando aqui é um instrumento que eu estou usando. Ja tem uns... ele fez ele. Ele é feito aqui na
Califérnia, € um luthier aqui da California chamado Prenkert... Prenkert, o Richard Prenkert. E até bom
voceé botar isso, porque a gente tem um pacto, né? Ele faz o violao, e, eu fago meio que eu tocando pelo
mundo afora, né? O pessoal vé, né? Tocando o instrumento dele. Esse instrumento é muito legal, porque
ele ndo s6 tem um som legal, mas ele é um instrumento bom pra viajar. Tem instrumentos que sdo muito
bons, mas ndo pode ficar viajando muito, porque eles sdo muito sensiveis a umidade, temperatura, né?
E eles quebram. Esse aqui ndo, esse instrumento. Eu vou pra praia, eu vou pra montanha cheio de neve
e ele funciona, entendeu? Onde eu moro € muito seco, aqui € tipo o deserto e no Rio é muito Umido.
Entdo, quer dizer, com esse instrumento eu posso viajar. Ele tem um som bom, ele tem o cutway, mas
os primeiros. O violdo que eu fiquei muitos anos aqui tocando, néo tinha. Era um violdo espanhol. Fiquei
vinte anos tocando com ele, que varias dessas gravacdes mais antigas é eu fiz com ele e ndo tinha cutway.
Era um violdo classico chamado Casa Gonzales, 14 da... da Espanha. Mas esse cara, esse Richard
Prenkert ele... ele escreveu pra mim uma mensagem, tem uns quinze anos. Ele escreveu pra mim
"Romero, eu tenho... eu faco um instrumento que eu acho que vai ser muito bom pra vocé". E ai eu falei,
"ta bom, a gente se encontra, eu vou ver". Ai fui I4 ver. Quando eu fui na Califérnia, e ai, t4& bom!
Combinamos de ele fazer um pra mim. Ai ele fez um instrumento do jeito que eu queria com cutway e
com madeira, ndo sei 0 que, né? Eu gosto de cedro, eu gosto do tampo de cedro. Tem outros caras que
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gostam de outras coisas, né? Eu ndo sei 0 qué que é, mas aqui chama spruce no Brasil eu néo sei. E... ai
ele fez o violdo pra mim, eu gostei do violdo, mas eu nao gostei do brago atras. O bragco muito grosso é
essa... € grosso assim, né? E eu falei, 6, eu gosto do violdo, mas esse brago t& muito gordo, eu prefiro o
brago mais fininho, eu gosto mais do brago, mais fino aqui. Ai ele, "O Romero ndo tem problema, vai?
Numa loja de ferragem, compra uma Lixa e Lixa o braco do viol&o do jeito que vocé quiser. Ai quando
voce estiver feliz, vocé manda pra mim que eu... eu termino. Eu pde o verniz e vocé fica com ele”. Eu
falei "vocé é maluco"? Ele falou, "ndo. Faca isso". E ai eu fiz, eu comprei uma lixa, esse € minha... meu
lado engenheiro, né? Peguei e lixei... lixei... ai ele botava a méo, ai ndo sei 0 que. Ai comparava com 0
outro que eu tinha. N&o sei 0 que. Quando eu estava feliz "ah, eu gostei desse ai", eu mandei pra ele, ele
botou o verniz, agora ele tem, esse ja é, foi 0 segundo que ele fez pra mim. Ja... ja tenho o meu perfil,
né? Ele ja tirou as medidas, ndo sei o que... ai ja sabe... quando ele faz violdo para mim, o qué que tem
que ser, né?! Mas o primeiro foi assim. H- T4, vocé pode soletrar, por gentileza, o nome dele. Porque
vai ser importante. R- Isso. Richard, é normal mesmo e o Prenkert ¢ PRENKERT. H- Ah, ok. Ah, legal.
Ja até pareceu 6timo. Obrigado. Legal! R- Ele é muito bom o luthier ali na Califérnia. Ai virou um
amigo meu e ele fez... esse é 0 segundo. Tem o primeiro que ta aqui ainda. E ele fez um terceiro que eu
pedi esse especial com madeira brasileira que ele tinha... é jacaranda da Bahia de cinquenta anos atras,
né?! Que hoje em dia vocé ndo pode ter mais. Mas ele tinha "Romero eu tenho uma antiga madeira aqui,
gue é da pesada, do Brasil". Ai eu pedi pra ele fazer um pra mim. T4 ai. Muito linda a madeira, né? O
jacaranda. Muito linda. Esse aqui é o jacaranda, mas é o jacaranda da... de Madagascar. H- Ah, ok. Ah,
é fosco, ndo é? E... esse violdo? Ele nfo é... ndo tem aquela... aquele verniz mais forte, né? R- Isso. Ele
nado gosta do excesso de verniz ndo. A gente acha que vai mudar o som do violdo, eu acho que também.
E ele pde um verniz mais fosco e mais fino, mas que protege, né? H- Entendi. Legal. Entdo vocé acha
gue ndo necessariamente o violdo vai influenciar diretamente no... no som final seu? R- Basicamente
ajuda porque é o violdo bom, € o violdo que afina, é o violdo que tem um som, é balanceado... balanceado
nele todo, né? E de aqui... aqui ndo tem nota que é mais fraca, isso tudo ajuda, isso tudo ajuda. O som é
bonito, mas € um som que eu tenho na minha cabeca, né? Se eu tocar meu outro violdo também vai ficar
bonito. Se eu tocar o violao do... por exemplo, algumas gravac6es que eu fiz, eu ndo fiz com o meu
violdo. Essa essa gravagdo que vocé falou do... eu e o Raphael Rabelo, aquele violdo 14 ndo foi meu, foi
0 violdo que a que a Sonia Braga tinha. E ela falou "Romero, vocé ndo quer usar esse violdo?" Era do
Tom Jobim, era um Ramirez. Ai eu falei "olha, entdo me empresta". Eu toquei com aquele violdo. Teve
outros... outros albuns que o cara tinha uma loja de violdo... tinha um violdo melhor que o meu, ele fala
"ah, usa esse aqui", e eu usei, entendeu? Quer dizer, 0 som tem muito a ver com a minha méo, com a
minha cabeca, 0 que que eu quero em termo de som? Mas esse instrumento é um instrumento muito
bom, que ajuda, né? Ajuda vocé ter um instrumento bom, claro, com certeza as cordas eu usava muita
corda, high tension, né? Que é pesada, né? \VVocé ia perguntar isso. Essa aqui eu mudei de um tempo para
ca... de uns dez anos, talvez. Eu mudei em vez de high tension, é medium high, é... entre a média e a
high, é medium high eu ndo sei se tem ai. Eu uso a corda Labella, e eles tém... eles tém essa... essa...
essa medida, né? Que é entre a high tension e a medium tension, né? Que seria normal. E... mas eu nunca
usei light tensionque eu... que eu toco forte, né? H- Forte pra caramba, né? Mas ai porqué que vocé?
Desculpa, mas porqué que vocé mudou de alta tencdo pra média? Essa 0 Raphael Rabello falou pra mim
"Romero, bicho! Se é mais facil eu tocar com a corda mais leve, por qué que eu vou tocar com a corda
pesada?” H- E, tem... tem um sentido ai. R- E um cara inteligente, Raphael. Ai desde aquela época que
eu tenho isso na cabeca, eu falei "pd, tem razdo". Se ele ta falando isso, eu posso usar uma corda um
pouco mais leve, né?! Também ndo pode ser muito leve pra mim, porque eu puxo forte. E ai quer dizer,
ndo € que eu puxo forte. Eu gosto de ter no instrumento, um dynamic range. Vocé sabe o que que é
dynamic range grande? Significa que vocé pode tocar muito soft e pode ter um o volume muito alto.
Isso é da dynamic range. Se vocé usa a corda muito leve, vocé ndo consegue tocar muito forte porque
ela... ela ndo aguenta. Ela vai estralar pra caramba, né?! Vai... Estralar pra caramba. Entéo vocé... vocé
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pode tocar muito fraco e até médio, mas com a corda um pouquinho mais pesada, vocé pode ir até mais,
entendeu? Eu gosto de ter esse dynamic... porque vocé ta tocando aqui... VOCé nem ouve 0 que eu ndo
estou tocando, né? Mas estou tocando. Vocé ndo ta respondendo super bem. Vocé pode tocar... Segura,
né? Legal? O. Quer dizer, ele responde ndo so o instrumento, mas a corda. Responde a todos os... 0s
volumes gue eu gqueira. Quando ¢é dindmica. Quando vocé esta usando o captador, esta ligado numa mesa
para duas mil pessoas. Isso conta muito porque as vezes estou acompanhando a Dianne numa balada e
isso aqui. Tem todas essas medidas. Eu pego um instrumento de um... de um amigo meu, e a corda € tao
leve, tdo baixa, vocé ndo consegue fazer isso. Vocé tem que tocar sempre com a mesma forca, porque
sendo vocé ndo consegue ter um... o volume mais alto, entendeu? E eu n&o... para mim ndo funciona
assim. Entendi por conta principalmente dessa questdo da... da sua, vocé precisa de ter essa... essa
extensdo da dindmica. E... Legal! Ah, bom demais. Entéo talvez as cordas influenciam bastante, né? Na
coisa do seu som. E... é... ... € por conta disso. Esse violdo que eu te falei que eu fiquei vinte anos com
ele a vida inteira. Alias, foi o Raphael Rabello que escolheu aquele violdo pra mim. Eu comprei usado
I4 em Nova lorque. Ele que viu aquele violdo numa loja. E falou "Romero, esse viol&o tem que comprar
porque essa madeira ele esti pesada... porque essa construgdo é ndo sei o que”. E ele que ele falou
"Romero, se vocé ndo comprar, eu vou comprar e vou vender no Brasil pelo triplo do preco”. Ai eu falei
"ndo, entdo eu compro". Era um violdo usado ja. Isso em 1992, quando eu comprei aquele violdo e... ele
gue me tipo, me fez eu comprar. Cara, aquele ali eu sempre usei corda pesada, né? High tension. Legal.
H- E ai 0 qué que acontece? S6 abrindo um abrindo um parénteses, €... eu ia falar isso no inicio, mas eu
acabei esquecendo. Como é... € uma pesquisa de mestrado e tal. E uma coisa que, digamos assim, em
curto tempo. Eu adoraria falar de vocé, guitarrista, mas infelizmente eu ndo vou conseguir falar de vocé
guitarrista, assim, fazer uma pesquisa sobre 0 Romero também na guitarra. E ai, tipo, vai ser uma
pesquisa, né? Mais vinculada ao violdo. Por isso, todas essas perguntas bem especificas que eu estava
fazendo. A coisa do... porque as outras perguntas vocé acabou ja... ja... ja respondendo, né? Qual o
encordoamento, né? Porque que vocé o usa. E o calibre, e tudo mais. E a altura das cordas em relagdo
ao corpo do violdo, assim... vocé deixa mais distante ou mais colado? R- N&o é muito baixinha, mas
também ndo é alta ndo. Eu posso até... €... porque é o seguinte. Se eu puser ela muito baixinha de novo,
guando eu tocar forte, ela vai estalar. H- Hum. Ok, ok. R- Gosto de fazer isso. E entdo ndao é muito
baixinho, mas também n&o é alta. Se for muito alto, eu também néo consigo fazer aquilo rapido. Bom,
por ai. Quer dizer, médio, se vocé quiser, eu posso até ver se eu tenho uma coisa aqui. Deixa eu ver se
tem, n&o sei se tem n&o, néo fica feliz ainda, ndo (risos). E uma régua estranha essa daqui se tem uma
outra régua, mas eu posso te dizer, 6, quer ver? N3o sei. E em polegada. Esse neg6cio aqui é estranho.
Eu ndo sei. Polegada é um negdcio estlpido, né? Meia, polegada, um quarto de polegada. Isso aqui é o
gue? Um... um... um... um, dois, trés, quatro, cinco, seis, sete. Um, dois, trés, acho que trés, dezesseis
de polegada. Mas isso é estUpido. Essa o dois, dezesseis, dois, dezesseis € uma oitava de polegada. Da...
dessa corda grande para o traste aqui, um oitavo de polegada. Vocé queria saber do corpo? Meia
polegada do corpo. Meia polegada do corpo, e... Uma oitava de polegada. Ah, legal é... é a coisa do...
do... do meio termo ali talvez, né? E agora? Eu n3o sei. Eu ndo tenho em milimetros. Eu acho que néo...
ndo. H- SO essa informacgdo ai ja... ja foi 6timo. R- Que a aqui a gente funciona em polegada, que é
horrivel. Pés, polegada, milha. Pd, é tudo ridiculo. H- T4 6timo. Ta, ta. Legal, ja foi bem especifico
assim, 6timo. E vocé tem... tem preferéncia assim de cutway ou violdo espanhol ou... R- Eu gosto do
cutway, porque na hora que eu estou solando, facilita. Estou... solar umas notas mais agudas, né? S
isso. Mas eu toquei, como eu estava te falando, a maioria da... do tempo até hoje aqui eu estou ha trinta
e oito anos aqui em Nova lorque, aqui nos Estados Unidos. Bom, eu nunca tive cutway até, sei I3, vinte
anos atras ou quinze. Entdo eu sempre toguei sem cutway. Mas de quinze anos para ca eu s6 toco com
cutway e facilita. Eu acho que € legal, principalmente porque eu toco guitarra também, entdo. Tem o
lance de ir I4 pra... pra cima, né? E legal também. Entdo eu tenho uma relagdo bem direta com a coisa
da... da... da maneira de tocar na guitarra, talvez. Assim, né? Em termos... De localizagao e tudo, né?
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Tem muito... tem muito a ver, muito a ver. Eu comecei de novo, eu la do inicio, j& tocava guitarra
elétrica, né? E toquei muita guitarra. Quando eu cheguei aqui, eu... eu sO tocava guitarra elétrica no
Brasil, s6 tocava guitarra elétrica no palco. E quando eu cheguei em Nova lorque, era guitarra elétrica.
Ai eu toquei com Astrud de Gilberto, que era a rainha da bossa nova. Toquei quatro anos, nenhuma vez
eu toguei com violdo, foram quatro anos de... daquela guitarra ali. Ela queria guitarra elétrica, entdo
tocavam tudo com guitarra elétrica. Depois é que veio um cara chamado Herbie Mann, que é um flautista
fantastico. Herbie Maan que falou "Romero, traz o violdo no préximo show, porque acho que vai ser
muito legal vocé tocar violdo". Olha, ai quando eu comecei a tocar violdo no palco, todo mundo queria
que eu tocasse viol&o, que aqui ndo tocam. Aqui, ndo sabem tocar viol&o do jeito que ele toca, né? Entdo
foi ai, passei a tocar quase tudo de violdo, né? Que todo mundo queria, né? Por conta desse fato
especifico com o Herbie Mann gue rolou, essa... eu... comecei a tocar com ele, ai todo mundo "ah néo,
eu queria o violdo", "ah, eu queria o violao". Ai eu comecei a fazer milhdes de gravacdes. Nas gravacoes,
eu tocava violdo, no palco ndo, mas nas gravacgdes, desde o inicio eu tocava violdo porque o pessoal
gostava do som do violdo, mas no palco ndo, porque eu nem era preparado para ter um som bonito de
violdo no palco, né? Naquela... Naquela época. E eu tocava guitarra elétrica. E eu tocava muito
sintetizador, guitarra, sintetizador, né? Entdo eu levava guitarra elétrica, ele levava pedais, levava
sintetizadores e bicho, era uma coisa incrivel. Mas eu achei legal isso ai. H- O... com o Herbie Mann,
VOC& comecou a usar o viol&o no palco ou s6 nas gravagdes? E isso que eu... que eu ndo entendi. R- Néo,
no palco. No palco. H- Que ano que foi? R- Ah, cara, eu ndo sei porque eu comecei a tocar com Herbie
em 1986. Ele de repente... isso ai deve ter sido em 1990, que ele me falou pra fazer, deve ter sido. Eu
estou chutando assim. No estudio, ndo. O estudio eu... eu usava violdo também... tambhém o violdo, mas
tanto é que tem um... tem um disco ai do Rildo Hora comigo e... que é um disco muito bacana, que eu
fiz. E Rildo Hora e Romero Lubambo. Ai no Brasil a gente gravou isso e a maioria dos discos eu gravei
com guitarra elétrica, com o sintetizador e tudo, porque eu ndo gostava do som da guitarra elétrica pura,
ai botava sintetizador nas musicas brasileiras, Caetano Veloso, tudo... tudo mdsica brasileira, mas com...
com aquela guitarra ali, com o sintetizador. Muito engracado, né? H- Que coisa cara! Esse album foi
um dos primeiros do... pelo menos o que eu coloquei na discografia ali que vocé teve assim, né? Néao é
isso? Ali, entre 1985 e 1990 e tal, né? R- E... é. H- Legal! Maravilha... deixa eu ver. Ah sim, aqui vocé
ja... jafalou algo sobre. Na verdade vocé explicou bastante coisa, mas talvez vocé queira complementar
com algo mais e eu também. Tenho uma outra pergunta em cima disso, que é sobre o ritmo, né? E...
como eu falei. Uma das coisas que me chamaram muita aten¢do na sua maneira de tocar é a precisdo
ritmica e tal. E a segunda... é... 0 segundo ponto em cima disso, € 0 seguinte, como que vocé trabalha
isso? Vocé ja falou algumas coisas. Se vocé quiser complementar, como que vocé trabalha isso. E tem
uma questdo especifica sobre o ritmo, que é o deslocamento métrico que vocé faz. Tem coisas que vocé
faz tipo trés... uma... uma... € uma semicolcheia e vocé organiza ela sempre em trés e trés, entdo fica
"Pacutu, catucu, pacutu, ca”". R- E legal, né? H- Muito legal, assim. Eu acho que talvez, eu no sei... E
uma das coisas que te caracteriza tocando, pelo menos quando eu ouco, falo "ah, é o Romero, cara".
Fico sem duvidas "é o Romero sim". R- Que legal. Como que vocé... como que vocé desenvolveu isso
e trabalhou isso e tal? E trabalha também? R- Mas... mas eu acho que... eu acho que... ndo sei, eu nunca
pensei sobre isso. Mas eu acho que o fato de eu sempre acompanhar, né?! O fato de eu sempre estar
acompanhando. Isso é bem ritmico. E uma coisa que eu sempre gostei. E acompanhamento, né? E, eu
sempre gostei de todos os ritmos, né? E o Brasil. Tem o lance do baido, que eu adoro, né? Vou tentar
fazer devagar. Tem o negécio da "chula", né? Que eu ndo sei. Eu gosto muito de ritmo, eu gosto muito
de ritmo. Tudo bicho. De... de samba, de... de... de baido, de tudo, afoxé... tudo. Tudo que eu... que é
ritmo, eu gosto muito, né?! Eu sou muito ligado a percusséo, né? E a percussao, eu... eu sou do Engenho
de Dentro la do Rio de Janeiro, e a gente era zona norte do Rio, era muito ligado a... as escolas de samba,
né? Os carnavais, as coisas de... de... de percussdo. Entdo sempre tentei botar percussdo aqui no viol&o.
Eu acho que tem um lance que é que é isso? Voce... vocé ouve aqueles caras tocando percussao, € uma
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coisa absurda de boa, né? E eu sempre tentei, na verdade, fazer isso. Botar a percussdo daqueles caras
aqui no instrumento, né? E claro que ndo é s6 acompanhando, na hora que vocé vai tocar também rola
esse negdcio do ritmo, né? Eu acho que é mais isso do que... do que uma preocupacao, de como € que
eu vou, por qué que aconteceu? N&o sei. Eu... eu... eu... eu... eu tive vontade de botar aquele ritmo no
violdo e fui tentando ver maneira de fazer, né?! E como eu te falei, eu nunca tive escola, eu nunca fui...
eu nunca fui muito... muito académico. "Ah, faz isso aqui que da certo”. Ninguém me falou isso, entdo
foi mais um experimento, né?! Fui experimentando, eu fui tentando fazer uma coisa interessante, né?
Inclusive quando eu fago as frases (exemplo no violdo)... s6 inventando uma coisa aqui. Mas, o ritmo é
uma coisa muito forte pra mim, né? E eu toquei muito em duo, por exemplo, com Leninha Andrade,
toquei muito com Edu, com... com... com a Luciana Souza. Tinha que fazer os ritmos diferentes
acompanhando isso também solando, porque na hora que ta solando tu tem que passar pra... pro... pra
plateia, pra audiéncia, vocé tem que passar aquela... 0 espirito da musica que esta tocando, né? VVocé
ndo pode estar tocando uma mdasica assim, de repente, na hora do seu solo, vira uma outra... vira um
negdcio nada a ver, né? E... quer dizer, até pode, mas por uma questdo de arranjo, mas ndo uma coisa...
toda vez acontega isso. N&o, ndo. Vocé tem que tentar manter a coisa. A cantora para de cantar, mas tem
gue manter o ritmo, manter... manter a energia de alguma maneira, né? Isso acontece muito. Eu sempre
tentei fazer isso da melhor maneira possivel, né? Continuo tentando. Nao sei te explicar melhor do que
isso. H- Ndo, ndo. Mas me explicou bem demais assim. Muito. Legal. E ai eu tenho s6 uma curiosidade.
Em... em... em relacdo a preparagdo assim, ndo sei, né? Se se ocorreu isso, tipo, no quarto, vocé
estudando, pegando o violdo, colocando o negdcio para tocar, ou foi mais uma coisa do... da tocada
mesmo? Tipo, vocé saiu para tocar e ai isso aconteceu, veio da vontade de fazer e vocé foi fazendo
assim... R- Eu acho que as duas, as duas... na hora do... do... do quarto. Vocé desenvolve aquilo tudo
gue vocé pode na hora que vocé lembra de fazer e "ah, vou, estou trabalhando nisso aqui, agora vou,
ndo sei 0 que". Ai vocé vem cada dia que eu pego o violdo, vem uma ideia diferente pra mim. Ai cada
dia que eu... isso é um segredo que pouca gente sabe. Mas cada vez que eu pego 0 violdo eu vejo o
guanto eu ndo sei. Vejo o quanto eu tenho que trabalhar hoje na minha técnica. Da minha musicalidade.
Entdo, tem sempre o0 que estudar, tem sempre o que estudar. Isso ja aconteceu quando eu tinha treze
anos de idade e acontece agora que eu tenho sessenta e oito. Entdo isso ai no quarto acontece. E na hora
do palco acontece também, porque na hora do palco, na hora que vocé estéa solando, vem uma ideia e de
repente vocé comeca a fazer e fala "poxa, eu ndo estou conseguindo”, e como eu sei o suficiente, eu vou,
vou trocando. Mas ai aquela ideia, falo assim "p6, eu tenho que desenvolver essa coisa pra poder na hora
do palco fazer a coisa acontecer, né?" Entdo acontece também na hora do palco, mas na hora do quarto
gue eu estou sozinho, ali sempre vem coisas pra, por exemplo, eu estou estudando uma musica agora
que eu... eu vou tocar agora nesse festival a musica do Chick Corea. E uma musica que é dificil tocar
pra mim aquela melodia. Entdo eu estou estudando devagar pra poder tocar limpinho. Na hora do palco,
tiver mil pessoas ouvindo, que vai ter, eu tenho que tocar o melhor. Entéo eu estou tocando aqui. Eu sei
gue na hora que eu for improvisar, na hora do palco vai pintar uma outra ideia, porque vem um lance.
Eu ndo sei explicar, mas um lance meio espiritual mesmo que... que te influencia em fazer coisas, ne?
Que vocé depois ndo sabe porque que vocé fez isso acontece muito também, né? E essas... e essas coisas
s&o boas. H- Otimo! E... vocé tem a capacidade de armazenar aquilo e talvez num determinado momento
trabalhar melhor depois e tal, né? R- As vezes o cara me pergunta "mas como é que vocé fez isso"? Sei
n&o. Sei na hora... 14 aconteceu. H- Legal, cara! Legal. Otimo mesmo. E... e ai agora, sobre referéncias
assim, vocé ja falou de... de varias ja... ja... ja fui captando ai e tal. Mas se tiver mais assim... ou algo
mais especifico, alguém mais especifico e tal, né? Quais foram seus professores, musicos ou até
gravacOes que vocé considera fundamental, sobretudo pra... é... pra tocar como vocé tocou nessas seis
musicas que eu transcrevi, que eu acho que tem ligacdo direta com as outras coisas que vocé ja toca
também e tal. R- E... é como eu te falei, cara. Tudo que a gente ouve acaba influenciando a gente, né?
Eu considero meus professores tudo aquilo que eu ouco, né? Como eu te falei, do Hélio Delmiro ao
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Baden Powell, ao John Scofield, ao... ao... a0 George Benson, ao... ao... a0 Wes Montgomery e até
coisas, por exemplo, os Bossa Trés, que era um grupo que tinha com Luiz Carlos Vinhas, de piano,
baixo, bateria. Nao tinha violdo ndo. Mas aquilo ali, eu ouvi tanto aquilo ali porgque tinha um swing téo
bom, aquilo ali de masica brasileira. E quando eu era novo, eu ouvia muito aquilo e outras muitas outras
coisas de mausica brasileira também. Ouvia muita coisa do... do nordeste, que eu gosto muito. Meu pai
era de Recife, entdo tem um lance com frevo, com baido, com aquele neg6cio la do nordeste que eu
adoro, né? Entdo, sempre tudo que eu ougo e que eu acho bom acaba me influenciando, acaba... eu me
interessando "como é que vocé faz isso, né?" E eu pego. Eu pegava, por exemplo, o lance do ritmo de...
do Dominguinhos, de... de sanfona, né? Do... do... do Sivuca, né? Do agora... do Mestrinho, e, como é
gue eu vou passar isso pro violdo, né? Entdo comecava... comecava a tentar fazer "como é que eu posso
fazer aqui?" 1sso aqui... isso aqui é diferente, porgue assim... tem um negécio assim? Sabe? Foi o0 jeito
gue eu consegui de... de aproximar do acordeom. Esse tipo de coisa influencia, bicho. Eu vi o Sivuca,
eu vi o Hermeto, eu vi esses caras. E, 0s... 0S novos... agora tem um amigo meu aqui, o Vitor o
Gongalves, o Mestrinho, que é... que que é no Brasil arrasa, né? E, outros muitos, Bebé Kramer. Tem
muitos caras bons, né? Agora ndo vou lembrar dos nomes, mas eu aprendo com todo mundo. As... as
influéncias sdo muitas. Agora, as minhas influéncias, inclusive incluem um cara de vinte e sete anos,
que é o Matteo Mancuso. Agora eu sei que € possivel fazer coisas que eu ndo fiz antes, entao ele ta me
levando a fazer coisas que eu nunca fiz antes, porque ele ta fazendo. Entdo esse cara ta abrindo uma
porta pra mim, claro. E eu ndo vou nunca dizer "ah, ele é que faz assim". N&o, eu vou fazer. Aquilo que
eu acho que da para fazer, eu vou incorporar. Nao cépia, ndo copia, mas eu vou saber que é possivel
para eu fazer com a minha técnica aquilo ali, né? Isso é bacana, eu acho. Perceber essas coisas e tentar.
Trazer parasi, né? Assim, independente de qualquer coisa, de qualquer instrumento, assim. "Ah, ja estou
feito, ja... ja gravei setecentos CDs". N&o preciso mais fazer ndo. Pelo contrario. Agora é que eu sei mais
do que eu ndo sei. H- Que legal, cara! Uma humildade muito, muito grande em cima disso ai. Também,
né, cara? R- Com musica, vocé tem que ser humilde, porque ela... a mUsica é uma coisa. Ela é a rainha,
a musica é... é... é infinita. Como vocé falou, ndo tem esse negdcio "eu sei tudo", ndo, ndo existe isso.
Quem fala "eu sei tudo" pode ja morrer. Entdo ndo, a masica é uma coisa infinita que vocé sempre vai
ter mais 0 que vocé ndo sabe do que vocé sabe, é verdade. Qualquer um, qualquer um, qualquer um. O
Chick Corea ia te dizer a mesma coisa. O Hermeto vai falar a mesma coisa, né? Se bem que o Hermeto,
ndo sei porque ele é bem louquinho. H- Mas eu acho muito interessante isso pra mim, de tudo. Aqui foi
0 ponto, mais um dos pontos, né? Mais interessantes que vocé me falou, porque eu percebo assim que
as vezes acaba acontecendo alguma questdo de ego envolvido, assim, na galera e tal. E ai isso € um
pouco complicado assim pra vocé ter relagdes, pra vocé evoluir, na verdade, até, né? R- Vocé vé um
cara, por exemplo, que eu sou fa pra caramba, vocé vé um cara chamado Jacob Collier, vocé conhece?
H- Demais. Acabou, bicho! Acabou ali, assim. R- Como é que o cara faz aquilo? Como é que o cara
faz? Al, primeiro de tudo, o ouvido daquele cara é uma coisa perfeita. Ele consegue definir um quarto
de tom entre 0 Fa e o Sol. Tem um quarto de tom oitavo e tom "ah, eu subi o arranjo inteiro, um quarto
de tom com as minhas vozes, ndo sei o que". Bicho! E o cara que como é que pode, bicho? Ele grava
oitenta vozes, tudo afinado, tudo faz sentido, uma harmonia incrivel. Eu fico assim, pasmo. N&o eu so.
O Quincy Jones, o Herbie Hancock, todo mundo fica pasmo com esse cara. VVocé pode até ndo gostar
da masica dele e tudo bem, eu entendo isso. E... mas a musicalidade daquele cara ali, tecnicamente
falando, é um absurdo. Ele tocando qualquer coisa. Ele toca baixo, toca guitarra, toca percussao, toca
bateria, toca piano pra caramba, toca tudo, né? E a voz? As vozes sdo incriveis. Vocé vé um cara desse,
voceé vai fazer o qué? Falar "pd, eu tenho que continuar estudando até eu morrer, né?" H- N&o é, cara?
E talvez ele, talvez ndo, muito possivelmente ele vai falar a mesma coisa, né? R- Cara, pois &, pois é.
H- E muito legal! E finalizando aqui. Eu estou... eu estou com dé de vocé, cara. Assim, porque nossa.
Porque ja esta dando duas hora e meia de entrevista (risos). R- Cara. Eu to com Ré (risos). Vamos nessal
H- Eu estou é... uma coisa mais especifica sobre o seu estudo. Assim, tudo bem que mais uma vez vocé
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ja falou de alguns pontos e tal. Se vocé quiser considerar algo mais. E... porque vocé tem essa capacidade
técnica assim, nivel altissimo e tudo mais. VVocé possui rotina de estudo? Vocé tem algo muito sabe,
assim, metddico e tudo mais? Ou ndo? Como que VOCé se prepara para essas coisas? R- Eu acho que
iSS0 ndo vai ser muito bom, vocé falar para os teus... mas eu ndo tenho rotina, nunca tive rotina (risos).
O que eu tenho é o seguinte, uma vontade muito grande de... de aprender coisas. Eu ndo tenho rotina,
n&o tenho tempo. As vezes eu ndo pego no violdo dois dias, mas eu sempre tenho vontade de sentar, e
aprender alguma coisa ou desenvolver alguma coisa, né? E, entdo eu pego uma coisa que eu tenho
dificuldade e eu tento fazer, entendeu? Mas nao é rotina, ndo tem. Nunca tive rotina de estudo. Eu tinha
quando eu estudava musica classica, eu tinha que estudar aquela musica cléssica daquela semana, né?
Fazia agquela musica classica pra apresentar pro... pro professor na semana seguinte. Essa era a rotina
daquela semana. Mas eu ndo tenho rotina, eu... € ndo tenho e ndo estudo muito também ndo, eu ndo
sou... eu nunca fiquei oito horas estudando na minha vida. E uma coisa que as vezes eu estudo vinte
minutos, as vezes estudo uma hora, as vezes fico tocando uma hora e meia. E outra coisa também. Em
1990, ndo 1989 mais ou menos, 1991, é logo antes de eu gravar com o Raphael Rabello, eu tinha tido
minha primeira filha e ela ndo dormia e era confuso durante o dia, ndo conseguia estudar. Comecei a
estudar a noite, durante... depois que todo mundo ia dormir e comecei a estudar muito que eu queria.
Naquela época, eu queria crescer muito e me deu um problema na minha méo, no meu brago. Tendinite,
né? Entdo, a partir dai eu nunca mais pude estudar demais. Eu ndo posso. Eu ndo posso ficar estudando
escala duas horas porque vai me machucar. Inclusive esse disco do Raphael Rabello que vocé ouviu.
Quando o Raphael veio fazer, ele veio para Nova lorque gravar comigo. Eu falei para ele "Raphael, eu
posso gravar, tenho a maior vontade para gravar. Eu te convidei para vir aqui, mas eu nao posso estudar
muito porque eu tive esse problema ano passado”. E, até hoje eu ndo consigo sentar e ficar estudando
horas. Ndo consigo porgue doi, ndo déi tocar ndo, mas ficar estudando duas horas de escala eu nao
consigo. Entdo eu ndo... eu ndo... ndo sou um cara que estudo muito, muitas horas. Mas eu acho que
cada vez que eu estudo é alguma coisa que realmente preciso estudar, entendeu? Eu néo fico estudando
coisas que eu ja sei. Eu... eu... eu tento limpar coisas que estdo precisando ser limpas, falhas da minha,
da minha técnica, ou na mao esquerda ou na mao direita. Entdo eu fico, eu fico estudando isso. Por
exemplo, agora eu tenho repertorio para tocar, é esse fim de més & no Brasil. E, como eu te falei, tem
masicas que eu preciso. Tem um blues do... do... do Matteo Mancuso, chama Blues For John. Depois
vocé vai l4 e ouve. Blues for John. E... e é muito incrivel, mas aquela melodia é chata de fazer. Entdo eu
fico estudando, porgue eu vou ter que tocar la no... no ao vivo. Essa eu escolhi tocar. A banda é minha,
eu escolhi tocar essa. H- Que Demais, cara! Olha s6 entdo. R- Tem... tem que limpar, porque ele tem
uma técnica diferente da minha, né? Entdo eu tenho que limpar para minha técnica. Entdo eu estou
estudando isso. A musica do Chick Corea chamada Got a Match, que é uma musica antiga que ele
gravou na Elektric Band, eu vou tocar também. E eu... tudo bem. Eu vou tocar uma mdsica do... do...
vou tocar s6 de piano e violdo, uma musica chamada Curumin, do... do César Mariano. H- Muito legal!
Tem naquele ao vivo de vocés, né? R- Entdo ai eu... eu limpo, eu pego la. Antes de chegar 14, claro, eu
vou estudar em casa. Tenho certeza que ta tudo certo, que as frases estdo tudo limpinhas e tudo. Porque
a verdade é que vocé tem que estudar cento e sessenta por cento, duzentos por cento em casa pra na hora
do palco ficar cem por cento. Quando no palco tem um negdcio outro ali, né? Tem sempre um negécio
que interfere, que se vocé estudar cem por cento agora o palco vai sair setenta. Vocé vai, vocé vai fazer
alguns mistakes, entdo vocé.. vocé tem que estar muito seguro, principalmente nessas coisas que tem
que ser especificamente 14, as melodias. Eu dou muito valor as melodias... melodias. Se o cara compde
aquela melodia, vamos tocar aquela melodia ali. N&o adianta eu ficar, sabe? N&o d&. Disfarcando. N&o
da, né? Eu vou tocar a melodia que ela escreveu, depois, no meu improviso, eu fago o que eu quero
fazer, né? Ai é a minha parte e entdo 0 meu estudo. Meu estudo é muito assim, independente do... do...
do que eu esteja fazendo. Ai eu sento ali com a guitarra elétrica e é outra coisa. A guitarra elétrica ja
vocé tem uma outro, outro apelo, né? E uma corda que... O que vocé vai tocar agora? Vai ser violdo ou...
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ou guitarra? Ou mais guitarra? Exceto Curumim, vou tocar de viol&do. H- Violdo, Got a Match guitarra?
R- Vou tocar Got a Match, guitarra. Ai vou tocar esse... esse Blues For John, vai ser guitarra também,
elétrica. Ai vou tocar é... tem umas coisas 14, os funks, o... 0 cara quer um show, pra... pra... pra... pra
um monte de gente, né? Ele nio quer saber de bossa nova de jeito nenhum. H- E mesmo, cara? Olha so.
R- Nao, ndo tem nada de bossa, entdo. Nao. Eu vou... eu vou fazer... eu vou fazer uma musica do Jobim,
porque eu acho que, pd, eu vou tocar no Brasil, eu vou tocar uma musica, mas vou tocar diferente. Eu
ndo vou... €... Insensatez, eu ndo vou tocar em bossa ndo. Eu vou fazer uma balada, Insensatez, bonita,
porque é uma melodia linda, né, que inclusive veio do... ndo veio do Jobim, veio do... veio do... num
desses compositores classicos. Agora esqueci 0 nome. Anyway, ai eu... eu fico procurando toda vez que
eu sento ali com o violdo pra... pra limpar coisas que preciso, né? E descobrir coisas interessantes, né?
Eu gosto muito disso, sentar e descobrir, por exemplo, eu vou fazer um arranjo pra uma masica. Eu fico
pensando numa coisa diferente, nos acordes diferentes. Tem muita coisa que eu gosto de usar corda solta
nos acordes, né? Eu gosto muito de pesquisar sobre isso. Porgue a corda solta no violdo tem um, tem
um papel importante, eu acho. Na harmonia moderna, né? N&o é fazer coisa esdrixula, é fazer coisa que
seja bacana, né? Mas usando a corda solta, porque facilita, né? Instrumento muito dificil o violdo, né?
H- As vezes ele é um, as vezes até um pouco ingrato, dependendo do... do... da situagio assim. R- Sim.
E muito ingrato. H- Quer dizer, é... tem... tem. E essa coisa da corda solta reflete muito na maneira que
vocé improvisa também, pelo menos pra mim. Assim, vocé... vocé usa bastante desses artificios, né?
Como a gente tinha falado. Antes tem que ter, tem que ter. Muito legal que é do idiomatismo do
instrumento. Vocé ndo consegue isso no piano e tal. E legal demais. Talvez... talvez na guitarra sim.
Mas talvez ndo como é no violdo, né? Assim, o violdo parece que traz. Outra coisa, né? R- O som é
diferente. O efeito diferente. Até a resposta da corda é diferente, o nylon pro aco. E diferente. Tem coisas
no viol&o que fica muito bacana. Acho que n&o é t4o bacana na guitarra e vice versa. E... vocé tem que...
vocé tem que meio que saber os dois, né? E o que que funciona legal ali, o que que funciona aqui. Legal,
né? Ndo é s6 porque tem seis corda que é igual, ndo € ndo. H- Que legal, cara, 6timo. Maravilha, Romero!
E s6 um ponto de curiosidade agora €, quais estdo sendo seus projetos assim nesses Gltimos meses? O
qué que... quem voceé esta acompanhando? VVocé tem mais... mais... vocé me falou aquele outro dia, né?
Que vocé e Pamela estdo langando. Um album. R- A gente esta fazendo um disco de Natal, eu e Pamela,
é... estou fazendo em casa, mas estou mandando para amigos, amigos que eu gosto de... como musico,
né? Para colocar. Pra colocar instrumentos, por exemplo, 0 baixo, eu mandei pro Itaiguara, que eu te
falei. Mandei pro Peter Martin pra botar um solo de piano. Mandei pro Vitor Gongalves pra botar umas
coisas de acordeom. Mandei pra minha filha em Londres, que ela vai fazer umas vozes. A Luiza é
incrivel... é... fazendo vozes. Eu falei "olha, Luiza. Eu quero uma orguestra. Pensa numa orquestra de...
de cordas, com vozes". E eu mandei para Londres para ela fazer umas trés mdsicas disso ai. Eu queria
botar a Anat Cohen em duas musicas, tocando clarinete, dois solos, porque ela é incrivel, genial e... mas
estou fazendo em casa esse dai com a Pamela. Pamela vai gravar a voz aqui. E ai tem um disco j4, ja
gravado. Falta lancar agora no Brasil, talvez, ndo sei, meio do ano, com o Cristévdo Bastos e 0 Mauro
Senise. Agora 0 Senise € meio antigo amigo que a gente gravou um disco s6 de garoto, do compositor.
Garoto importantissimo pro violdo, né? Pra... pra musica brasileira, né? Entdo esse... esse disco esta
sendo langcado agora no meio do ano. E 0s outros projetos é o que vao me chamar para fazer ai vdo me
chamando, né? No Brasil, tem essa viagem aqui agora, mas tem mais alguma outra? Esse... essa viagem.
Eu vou fazer dois shows em Rio das Ostras com esse grupo de funk e blues, né? Que eu te falei. E vao
ter trés shows, eu e o Chico Pinheiro com aquele, com aquele Two Brothers. VVou fazer dois em Séo
Paulo e um em Espirito Santo ai no Brasil. Por agora é isso. Mas eles estdo se... 0 Brasil é assim, né?
Eles marcam as coisas muito em cima da hora, né? Em julho, em julho, ela me liga "Romero em
setembro vocé pode fazer um show assim aqui?" N&o. Aqui eu sei 0 que eu vou fazer 0 ano que vem,
mas. Mas la no Brasil... O show é agora dia quatro de... de... de junho. Semana passada ela escreveu pra
mim "ah, o show foi confirmado". Eu falei "pera ai, foi confirmado? Néo estava confirmado". H- Olha
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sO cara, que coisa! R- No Brasil entdo, pra te dizer isso que eu ndo sei 0 que vai acontecer no Brasil
daqui pro fim do ano, por exemplo, esse disco com Mauro Senise € 0... € 0 Cristovao do sobre o garoto.
Eu vou ter que ir ai fazer um langcamento do disco, que pode ser que seja agora em setembro, outubro,
que eu va ai. Mas eu ndo sei ainda, eu vou saber depois de julho. H- Legal, legal é... ta... td mais espagado
assim, né? N&o ta com tanta. R- Entdo. Agora, entre... entre essas gravacdes, 0s meus shows e 0s shows
com a Dianne Reeves, eu sempre toco com ela. Eu estou sempre fazendo alguma coisa, né? Ou entdo
fazendo coisa aqui, me manda um projeto pra fazer aqui em casa, né? E eu gravo aqui, que é muito legal.
Adoro gravar em casa. Adoro! Gosto. Sou fa de gravar em casa. Tem uma vistona ai também, né? H-
Bom, olha s, seria isso tudo? Todas as perguntas que eu fiz chegaram ao fim. E eu queria de verdade
agradecer a sua disponibilidade, o carinho e atencéo que vocé teve, né... Comigo. Conceder a entrevista.
E eu estou de verdade, assim, super feliz! Eu ndo tenho palavras pra te agradecer. R- De nada. Foi um
prazer, foi um prazer muito grande. Tem muito o que se falar, né, cara? Tem... tem muito o que se falar,
né? E... é muita coisa. Por exemplo, agora lembrei. E... eu sempre falei desse negdcio de a gente ser
inspirado, né? Nos outros masicos, mas ndo... ndo necessariamente sd, como eu te falei... eu sou
guitarrista, eu sou violonista, né? Trabalhei muitos anos com... com o César Mariano de piano. VVocé
aprende tocando com outro instrumento, né? Com, com... com o saxofonista. Eu toquei dezessete anos
com o Herbie Maan de flauta. Te influencia. O Herbie Maan era um cara muito melddico, muito
melddico. Ele fazia a melodia perfeita, sempre linda, bonita, que ele influencia do jeito que eu toco as...
as melodias, né? Porque eu... eu me lembro daquilo que eu vi do... do Herbie Maan, do Paquito D'Rivera,
de outros muitos, né? E do... dos pianistas e de saxofonistas e cantoras. Cantora. Adoro a Dianne Reeves
cantando, ela é incrivel! Minha mulher, uma cantora incrivel! Adoro ela cantando e me influencia porque
nada melhor para expor uma melodia do que uma voz humana. Eu acho a voz humana... € um negécio
que vai direto no coragdo da pessoa que esta te ouvindo. Entdo, se € um cantor é boa. Vocé tem que
muito que aprender com ela, né? Eu... eu acho. Eu assim muito € humildemente, acho isso, né? Acho a
voz humana uma coisa muito linda. Por isso que eu mandei pra Luiza fazer as vozes la, que eu sei que
a Luiza é minha filha, pode fazer umas coisas lindas. E por isso que eu adoro Jacob Coller, porgue ele
faz oitenta vozes. H- E verdade, cara. Ele € um instrumento, né?! Assim ele é um... R- Ele é um
instrumento. Ele ta tocando sabe o qué? Agora? Ele ta tocando a plateia. H- Uma espécie de Regéncia
14, né? E legal demais. R- Ele... ele sobe essa nota aqui, meio tom abaixo aqui, meio tom sobe essa aqui
e fica os acordes. P6! S6 um grande génio pra fazer isso. H- E cabuloso isso. R- Cara, ndo é? E... é
surreal assim, H- Mas que demais. Tem toda essa... esses fragmentos na... na... ha conclusdo. Tem todos
esses fragmentos na sua... R- Tudo. E eu tive sorte. E eu tive sorte. Eu tive sorte de no meu tempo de
vida, né? Desde 0s anos sessenta, né? E... de ter tanta influéncia boa ndo s6 de musica brasileira, mas da
musica classica, do jazz americano. As influéncias sdo... sdo incriveis, da... da musica pop, desses...
desses rock progressivos ai que vocés chamam, né? Eu, que eu adorava a todos, adoro até hoje. E quer
dizer, as influéncias eram muito boas, né? VVocé vé que os caras gque quando eu cresci, ouvia, ainda sao
os caras hoje, ai no Brasil, é o Chico Buarque, é o... € 0... é 0... é 0 Caetano Veloso, Gilberto Gil, Jodo
Bosco, Ivan Lins, esses caras ainda sdo esses caras. Por qué? Porque sdo incriveis! As musicas desses
caras sao incriveis! Chico Buarque, as letras dele, nossa senhora, as muasicas também, né? O Ivan Lins
0 cara que eu adoro! O lvan ha muitos e muitos anos, né? Sao os caras, incrivel. Claro que tem caras
novos que estdo fazendo coisas boas que eu nem conhego, porque eu ndo conhe¢o muita gente agora ai.
Mas... mas eu tive a influéncia desses caras todos quando estava ai. E Hermeto Pascoal, né? O Egberto
Gismonti, né? Todos esses caras. Da... da época, né? Sao... sdo caras maravilhosos, né? A bossa nova,
0 Tom Jobim, claro, o Johnny Alf, eu ndo vou nem comecar a citar. Eu sé quero te dizer que eu sou 0
resultado, muito dessas influéncias todas, ndo s6 brasileiras que eu tive até agora. Sou muito ndo sé
influenciado, mas muito grato a isso. Eu acho que eu sou muito sortudo por causa disso, né? Que legal,
legal. Pronto, né? Ponto final. H- Maravilha. Legal demais. R- Olha, e outra coisa, daqui pra frente, se
tiver alguma ddvida, alguma coisa a mais, que vocé lembre e "ah, eu preciso disso aqui. O que que vocé
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acha?" Me liga, td bom? H- Sério? R- E 6timo. A gente... a gente tem... vocé tem meu contato, ai a gente
pode se comunicar, t& bom? H- Que legal, Romero, muito obrigado, viu? Pela disponibilidade. R- N&o,
vocé ja ta fazendo muito, me... me colocando nesse patamar ai de fazer o teu... € muito legal! Muito
legal! Muito obrigado! Muito obrigado! Te agrade¢o muito. H- Obrigado mesmo, t&?! Estou super feliz.
R- Legal, querido, fiquemos em contato. H- Com certeza. Muito obrigado mesmo, viu Romero? Deus
abencoe vocé e todos os seus, t4? R- Obrigado. VVocé também, vocé também. Qualquer dia a gente come
uma comida mineira juntos ai. Cara, com certeza. Com certeza. Com certeza. H- Estou pensando ir l&
em S&o Paulo ver vocés, viu? Vou tentar me programar. R- Dia quatro em S&o Paulo, dia cinco em
Santos. H- Otimo. R- E... se vocé quiser, eu... eu e o Chicdo. H- Maravilha, junho, ndo é isso? R- Junho,
junho. Quatro de junho e cinco de junho, quatro de junho em Séo Paulo e cinco de junho em Santos. H-
Otimo. Vou tentar em? R- Nove de junho é... é um lugar, Espirito Santo, né? Santa Teresa, Santo
espirito. H- E um pouquinho mais longe para mim. E... de S&o Paulo eu vou... eu vou realmente tentar
me organizar para ir assim. Vai ser um prazerdo. R- Ou vem falar comigo. H- Com certeza. R- Ta bom,
queriddo, obrigado. Boa sorte, ta? Um abraco. Te agradego, muito obrigado, em? H- Eu que agradeco,
Romero fica com Deus t4? Prazerdo, viu? R- Obrigado. Obrigado, querido.



158

ANEXO E - Recital

Link para o recital: https://www.youtube.com/watch?v=tViDQfhE6CO



https://www.youtube.com/watch?v=tViDQfhE6C0

