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Resumo

Este trabalho teve por finalidade investigar a construgdo de alguns solos
improvisados da flautista Léa Freire em seu trabalho atual junto ao quinteto “Vento
em Madeira”. Foram transcritos dois solos improvisados realizados durante
apresentacdo no programa Instrumental SESC Brasil, tendo estes sido realizados
sobre as musicas “Viva Julia”, de Thiago Costa, e “A Coisa Ficou Russa”, de Léa
Freire. Posteriormente, foram feitas as analises dos solos considerando elementos
da musica de concerto e da musica popular, devido as influéncias de ambas
vertentes na formacéo da instrumentista. A partir destes procedimentos foi possivel
identificar os elementos meldédicos mais recorrentes utilizados nos solos, bem como

algumas caracteristicas que podem servir para elucidar o processo criativo de Freire.

Palavras chave: musica brasileira popular instrumental; flauta transversal;

improvisagao; Léa Freire.
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Introducao

Este trabalho teve por objetivo o estudo de alguns dos processos de
construcéo de solos improvisados da flautista Léa Freire (S&o Paulo, 26 de fevereiro
de 1957).

Léa Freire possui extensa discografia como flautista e compositora, tendo
colaborado com alguns dos mais expressivos homes da musica brasileira popular,
seja vocal ou instrumental. O processo de transcricao e analise de alguns de seus
solos improvisados contribuiu para uma compreensao tecnicamente orientada de
parte de seu modus operandi musical, compreensao esta que acreditamos ser de
suma importancia para a formagao do instrumentista e intérprete de musica
instrumental brasileira.

No decorrer desta pesquisa foi possivel perceber que alguns individuos tém,
em seu “fazer musical’, caracteristicas que muito se destacam, como, no caso de
Léa Freire, a valorizacdo dos arranjos e a busca por melodias equilibradas e
coerentes.

A elaboragao de um trabalho como este, cientificamente direcionado, acerca
da producdo contemporanea realizada na musica popular € importante componente
do processo de construgdo da bibliografia que trata de musicos, compositores e
intérpretes populares no Brasil.

Esta monografia esta dividida em dois capitulos, sendo o primeiro uma
revisdo bibliografica da carreira de Freire, contando com informa¢des encontradas
no website oficial do quinteto “Vento em Madeira”, em reportagem do jornal “O
Estado de Sdo Paulo” e também informagdes fornecidas pela prépria artista em
entrevista realizada por nés e em outra entrevista, dada ao programa “Brasilis”, da
radio Cultura FM. Neste capitulo ha também informagdes sobre o grupo do qual Léa
participa atualmente, o quinteto “Vento em Madeira”.

No segundo capitulo constam as transcricbes e analises dos dois solos
selecionados, feitos sobre as obras “Viva Julia”, de Thiago Costa, e “A Coisa Ficou
Russa”, de Léa Freire. Os solos foram realizados durante o programa “Instrumental
SESC Brasil”, e estdo disponiveis na pagina do mesmo no YouTube. Neste capitulo
apresentamos também os elementos musicais selecionados para fundamentar as

analises.



Por fim, na conclusao, € feita a discussdo dos elementos percebidos através
da analise, destacando os padrbes mais recorrentes e identificando relacbes

melddico-harménicas mais utilizadas.



Capitulo 1 — Biografia de Léa Freire

A renomada flautista e compositora Léa Silvia de Carvalho Freire nasceu na
cidade de Sao Paulo, em 26 de fevereiro de 1957. Iniciou seus estudos musicais
tendo aulas de piano, estudando com Ercilia Boggi, Amilson Godoy e Cyro Pereira,
dentre outros. Além da flauta e do piano, estudou brevemente outros instrumentos,
como violao, flauta doce, saxofone soprano, bateria e percussao.

Em entrevista ao programa “Brasilis”, da radio Cultura FM, Léa cita como
algumas de suas maiores influéncias na musica brasileira nomes como: Egberto
Gismonti, Radamés Gnatalli, Tom Jobim, Villa Lobos, Moacir Santos, Mozart Terra,
Guilherme Vergueiro, Jacob do Bandolim, Pixinguinha, dentre outros. Ela também
conta que seus estudos no Centro Livre de Aprendizagem Musical (CLAM)' — onde,
até 1978, lecionou flauta, solfejo e violdao — foram de grande influéncia para sua
formacéo.

Freire tocou com inimeros nomes da musica brasileira, das mais diversas
vertentes, dentre eles: Alaide Costa, Fil6 Machado, Nelson Ayres, Marlui Miranda,
Hermeto Pascoal, Arismar do Espirito Santo, Yamandu Costa, Rosinha de Valenca,
Arrigo Barnabé, Itiberé Zwarg, Nené&, Nailor "Proveta” Azevedo, Nico Assumpcéo,
Elton Medeiros, Manezinho da Flauta, Guilherme Vergueiro, Michel Freidenson,
Thomas Clausen, Leny de Andrade, Bocato, Guello e Mozar Terra.

A primeira aparicdo de Léa Freire em um disco foi no LP “Naturalmente”
(1980), de Guilherme Vergueiro; desde entdo a artista conta com mais de 150
participacdes enquanto instrumentista e/ou produtora. No final do ano de 1997 criou
a editora e o selo Maritaca, pelo qual langou o seu primeiro CD, Ninhal. Como artista

principal ou colaboradora Léa lancou diversos discos, a saber:

e Ninhal (1997)

¢ Quinteto (1999)

¢ Antologia da Cancgao Brasileira — vol. 1 (2005)
¢ Antologia da Cancgao Brasileira — vol. 2 (2005)
e Water Bikes (2007)

' Centro Livre de Aprendizagem Musical (CLAM) é o nome da escola de musica criada por Amilton
Godoy, Luiz Chaves e Rubinho Barsotti, integrantes do Zimbo Trio.



e Cartas Brasileiras (2007)
e Vento em Madeira (2011)
e Brasiliana (2013)

e Arraial (2017)

e Orquestra a Base de Sopro de Curitiba e Léa Freire

O destaque alcancado por Léa Freire no cenario da musica brasileira é
notavel. No ano de 2011, a compositora e flautista recebeu uma homenagem da
“Casa do Nucleo”, em Sao Paulo, onde aconteceu a “Semana Léa Freire”. O evento
contou com uma exposi¢cado contando um pouco de sua trajetéria musical e com
apresentacoes de Léa acompanhada de artistas parceiros, como pode ser

observado em noticia publicada no jornal O Estado de Sao Paulo (2011):

Figura 1 - Noticia publicada no jornal O Estado de Sao Paulo, em 24 de maio de 2011, que

trata da homenagem recebida por Léa
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Lucas Nobile

“Quando comegam a homena
gear assim, a gente tem que co-
megar a se preocupar”, brinca
Léa Freire, acostumada com a
rotinade um pais que prestatri-
butos a seus artistas apenas
quandoeles partem daquioues-
tdo perto de morrer. Este, defi-
nitivamente, ndo é o caso da
flautista, compositora earranja-
dora nascida em Sdo Paulo. Aos
54anos, ela segue em plena for-
ma musical ¢ ganha homena-
gem na Casa do Nucleo.

No centro cultural idealiza-
do pelo pianista Benjamin Taub-
kin, a flautista inaugura o proje-
to Residéncia na Casa coma Se-
mana Léa Freire, de quinta até
domingo, apresentando-se
com diferentes formagdes mar-
cantes emsuacarreiraeumaex-
posigiioiconogrifica, que conta-
rd sua trajetoria com fotogra-

Fonte: Acervo do Jornal O Estado de Sao Paulo.

fias, matérias de jornais e revis-
tas, capas de discos, catdlogos
de seu selo Maritaca e videos.
Assuntondo falta paraa expo-
sicio e para as apresentagoes
que Léa fard no centro cultural.

Afinal, em 2012 ela completa 40
anosdeuma carreiraque-embo-
ra tenha acompanhado artistas
de grande nome, como Alaide
Costa, Arrigo Barnabé e Herme-
to Pascoal - construiu-se natu-

ANORE LESSAAE

SEMANA
LEA FREIRE
Casa do Nu-
cleo. Rua
Padre Cerda,
25, telefone
3032-8401.

Percepcao.
“Musica se
faz com
ouvidos,
ndo com
dedos”

Com quase 40 anos de carreira,
Léa Freire ganha merecido tributo

ralmente com especial devogiio
amusica instrumental. “Sempre
vai ser dificil fazer e viver de mu-
sica instrumental no Brasil, mas
nunca estamos sozinhos. Sem-
pre tem alguém para levar essa

TIME FORA DE
SERIE E TEMAS
ORIGINAIS

® O rigor da tradi¢do cameristica
europeia e a informalidade da
alma brasileira. Quando essas
duas caracteristicas musicais se
combinam na medida certa, so-
madas a composigdes criativas e
de bom gosto, o resultado é um
disco capaz de tocar diferentes
pessoas em qualquer lugar do

mundo. Isso é o que ocorre com

42952-nac-43-cd2-d10-not )

o disco homénimo que acaba de
ser lancado pelo Quinteto Vento
em Madeira. Formado inicialmen-
te para interpretar as composi-
¢bes do album Cartas Brasilei-
ras, de Léa Freire, em formagdo
menor, acabou-se chegando a
um time de instrumentistas, com-
positores e arranjadores fora de
série. Com Léa (flautas), Teco
Cardoso (sax e flauta), Edu Ribei-
ro (bateria), Tiago Costa (piano) e
Fernando Demarco (contrabaixo),
em nove temas o grupo mapeia o
Brasil, passeando com extrema

naturalidade por seus diversos

géneros e estilos. 0 quinteto ndo
se restringe as fronteiras conti-
nentais do Pais, revelando tam-
bém a bela composigao Copenha-
gue, dedicada ao pianista dina-
marqués Thomas Clausen. Com
temas proprios, como 10:31, Cho-
ro na Chuva, Frango no Trevoe a
joia rara Vento em Modeiro,
além de Luz Negra (Nelson Cava-
quinho), o grupo demonstra en-
trosamento e preciso absurdos,
ivo, E

pensavel participagdo de Ménic:
Salmaso em quatro faixas. /LN.

tochaadiante. Naoficinasquete-
nho feito pelo Pais inteiro, vejo
um interesse enorme dUSJD\"CﬂS
pela musica, principalmente os
adolescentes, quandoencasque-
tam com algum instrumento, af
¢ aquela ob: tipica da ida-
de. E bonito ver isso, largam até
ovideogame”, diz Léa.

Nesse sentido de comparti-
Ihar com os outros sua bagagem
acumulada, Léa dara duas ofici-
nas de percepgiio musical, ama-
nhi e quinta-feira, com duas ho-
rasdeduragfio,novalorde R§ 10.
“Essa parte da percepgiioé o que
euachode maisimportante para
eles. Tem muitoalunocomegan-
do guerendo praticar aqueles
exerciciosdetécnica. Euachovi-
lido, mas quero ensinar que mu-
sica niio se faz s6 com os dedos,
mas com os ouvidos”, conta.

Diferentes formacgdes. Na se-
mana dos merecidos tributos,

® 26 a 29/05

Exposigao iconogréfica. Quarta
a sexta, das 13h30 as 19 h; saba-
do e domingo, das 15 h as 20 h.

® 25 e 26/05

Oficina de percepgdo musical.
Quarta e quinta, das 15 h as.
17 h. RS 10 (por dia).

® 26 e 29/05

Quinteto Vento em Madeira. Te-
co Cardoso (sax e flauta), Tiago
Costa (piano), Fernando Demar-
co (contrabaixo) e Edu Ribeiro
(bateria). 21 h. RS 20.

® 27/05

Léa Freire convida Bocato. Bocato
(trombone), Michel Freidenson (pia-
no), Djalma Lima (guitarra), Pichu
Borrelli (baixo acidstico) e Edu Ri-
beiro (bateria). 21 h. RS 20.

® 28/05
Léa Freire
convida Quin-
teto. Teco
Cardoso (sax
e flauta), Ben-
jamim Taub-
kin (piano, na

3 " foto), AC Dal

Farra (bateria) e Pichu Borelli

(baixo). 21 h. RS 20.

Léa se apresentard com trés dos
grupos mais relevantes de sua
trajetdria artistica. Na
nodomingo,elatocacomoQuin-
teto Vento em Madeira, com
quem acaba de langar um disco
homénimo (veja no quadro).

Na sexta, ela divide o palco
com Bocato, comoqual elalanga-
radois belosdlbuns em 2005 (An-
tologia da Cangdo Brasileira Vol.
I)e 2006,com um segundovolu-
me. “Esse encontro também foi
muitobom. Nele, decidimosgra-
var umas baladas, um repertorio
mais dolente, que ¢ muito mais
dificil de tocar, ndotem comoen-
ganar. Com o andamento lento,
qualquer errinho aparece”, diz
Léa sobre o encontro com o
trombonista paulista que dispen-
saapresentacdes.

Janosabado,aflautistaseapre-
senta com o Quinteto, grupo
com o qual registrouum discode
mesmonome, em 1999, em Nova
York. Na formagio, musicos que
sempre estiveram presentes no
caminhode Léa, como Teco Car-
doso (sax e flauta), Benjamin
Taubkin (piano), AC Dal Farra
(bateria) e Pichu Borelli (baixo).

(http://acervo.estadao.com.br/pagina/#!/20110524-

Atualmente, aos 60 anos, Léa integra o “Quinteto Vento em Madeira”, ao lado

do baterista Edu Ribeiro, do pianista Tiago Costa, do baixista Fernando Demarco e

do saxofonista e flautista Teco Cardoso.



1.1 Quinteto Vento em Madeira

O quinteto “Vento em Madeira” foi criado, inicialmente, apenas para a
adaptacado e gravacao das faixas do CD “Cartas Brasileiras”, da flautista Léa Freire.
Segundo Teco Cardoso, saxofonista do grupo, ele e os musicos Edu Ribeiro
(bateria), Fernando Demarco (contrabaixo), Tiago Costa (piano) e Léa Freire
(flautas) se juntaram para a missdao de “condensar composi¢coes, arranjos e
orquestracdes elaboradas para uma formacdo menor sem perder a esséncia”.

O Quinteto langou trés CDs, o primeiro intitulado “Vento em Madeira” (2011) —
nome de uma das musicas de Léa Freire, que deu nome ao grupo —, o segundo
intitulado “Brasiliana” (2013) - nome de uma musica do pianista Tiago Costa - e 0
terceiro intitulado “Arraial”, titulo vindo de “Arraial na Rumaica”, musica de Thiago
Costa. Todos os albuns contaram com a participacdo da cantora Monica Salmaso e
foram langados pelo selo de Léa, a Maritaca.

Freire, em entrevista ao programa “Brasilis”, da radio Cultura FM, fala de suas

vontades para o trabalho com o grupo:

Eu queria fazer, pessoalmente, uma coisa que
juntasse toda a bagagem musical [...]. De tanto
estudar erudito, de tanto ouvir orquestra [...], tem
um repertorio de coisas de tudo quanto é lugar
do mundo e do Brasil que eu queria juntar. Por
que que nao pode vocé suingar na musica
erudita? Por que que vocé nao pode fazer
rallentando na mdusica popular? [...] pode tudo!
Entdo, ja que pode, vamos experimentar. Entao
eu comecei a experimentar [...] com esse
quinteto. E esse povo, eles absorvem isso numa
facilidade impressionante, né, o que é uma coisa
dificil: vocé ter gente fazendo as duas linguagens
(FREIRE, 2013, transcrigdo nossa).



Capitulo 2 — Analise

2.1 — Ferramentas Analiticas

Para alcangcar os objetivos propostos neste projeto de pesquisa, o0s
procedimentos metodologicos utilizados buscaram uma abordagem dividida em trés
etapas, a saber:

- Em um primeiro momento, foi feito um levantamento artistico-
biografico acerca da flautista Léa Freire, para que houvesse uma compreensao
maior das influéncias existentes no processo criativo da musicista. Foi realizada
também uma entrevista com Freire para auxiliar no processo de conhecimento do
trabalho e das vivéncias da mesma.

- Na segunda etapa da pesquisa, foi realizada a transcricdo de dois
solos improvisados por Freire em um show do quinteto “Vento em Madeira”,
registrado pelo programa Instrumental Sesc Brasil. As faixas que contém os solos
selecionados sao “Viva Julia” e “A Coisa ficou Russa”, ambas disponiveis na pagina
do programa no YouTube. Foi utilizado, para auxiliar no processo de transcrigédo, o
software Transcribe?.

- Por fim, foram feitas as analises dos solos, buscando a identificagao
dos elementos e procedimentos mais recorrentes, de forma a elucidar o processo
criativo de Freire junto ao Quinteto Vento em Madeira. Aqui, utilizamos modelos de

analise musical provenientes tanto da musica de concerto quanto da musica popular.

2 Transcribe é um software desenvolvido pela empresa Seventh String, que permite diminuir o
andamento de uma musica sem alterar as alturas ou distorcer os sons.



2.2 — Transcrigoes e analises dos solos de Léa Freire

2.2.1 - Transcrigao do solo improvisado sobre “Viva Julia”

Viva Julia - Solo de Léa Freire

Comp: Thiago Costa
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2.2.2 — Analise do solo improvisado sobre “Viva Julia”

A musica “Viva Julia”, do pianista “Thiago Costa”, tem inicio com uma
introducgéo feita pelo piano e pelo saxofone, acrescentada de contrabaixo acustico e
alguns efeitos na bateria. O tema €& exposto, inicialmente, pela flauta transversal, a
qual se junta o saxofone soprano logo em seguida. S&o feitos trés solos
improvisados: flauta, piano e saxofone.

Buscamos, com esta analise, compreender como se da a utilizagdo dos
elementos melddicos e quais as relagdes melddico-harmbnicas estabelecidas por
Freire. Para isso, analisaremos aqui o primeiro solo, com duracédo de 54 compassos.

Este solo improvisado de Freire pode ser dividido em trés seg¢des, sendo que
a primeira se estende até o compasso 24 de nossa transcrigdo. Neste trecho é
possivel notar um equilibrio no desenho meldédico, com temas ascendentes e

descendentes que se alternam. Sobre isto, Schoenberg® diz:

Uma melodia bem equilibrada progride em
ondas, isto é, cada elevagao é compensada por
uma depressao; ela atinge o ponto culminante,
ou climax, através de uma série de pontos
culminantes menores, interrompidos por recuos.
Os movimentos ascendentes sdo compensados
por movimentos conjuntos em diregdo oposta.
(SCHOENBERG, 1991).

A primeira ideia do solo, que é construida a partir de variagbes de um motivo,
tem duracédo de onze compassos. Nos dois primeiros a flautista faz uso dos arpejos
ascendente e descendente do acorde de G, presente na progressao harmdnica. No
compasso seguinte, ainda fazendo uso do mesmo elemento, podemos ver um arpejo

descendente de A.

Exemplo 1 — Arpejos ascendentes e descendentes na primeira frase:

G G/B A/CH#

.. ,\ o
) , o P ] "‘jjo_- . ::::#!f
| |

S

MY

N

3 . .~ . . .

Apesar de tratarmos aqui de um trecho da obra “Fundamentos da Composi¢dao Musical”, cujo foco é a
composicdo e um repertdrio romantico/classico e ndo a improvisacdo e o repertdrio popular, alguns trechos
sdo também validos aqui e serdo utilizados para fundamentar teoricamente as analises.
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No quarto compasso tem-se uma sincopa (repetigdo variada do ritmo visto no
segundo compasso) com a fundamental e a sexta do acorde Ccm®, passando por
uma nota de aproximacao (si). Na metade do segundo tempo, ha a antecipagao das
notas ré e si, pertencentes ao acorde seguinte, G, que € executado na primeira

inversao.

Exemplo 2 — Motivo ritmico e repeticao variada presentes nos compassos 02 e 04:

Cm®

e . &
9 - .p_r__.p_
(s
~V
Y]

G/B

2 e
e e
¥ 4 [
[ FanY
SV
Y]

No sexto compasso tem-se a fundamental e a décima primeira acrescentada
do acorde Em’y(11). No segundo tempo do compasso 07 de nossa transcricdo ha a
repeticao da nota sol#, décima primeira aumentada do acorde de D. Posteriormente
ha um cromatismo, em que a flautista passa pelas notas d6 e dé# para chegar ao ré,
fundamental do acorde. Rapidamente é feita a mudanca de nota para o sol
sustenido, nota que esta no baixo do acorde seguinte (E) seguido por um
cromatismo até a sétima menor do acorde, tocado no primeiro tempo do compasso
nove. No segundo tempo deste compasso e no primeiro e segundo tempos do
compasso seguinte, ha um motivo meldédico em graus conjuntos descendentes na

tonalidade de la maior que se inicia no sexto grau (fa#).

Exemplo 3 — Motivo melddico em graus conjuntos descendentes nos compassos 09
e 10:

E/G#
> e S

] #:& FH'E\ e

11e >
1L
e

t@’to
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Nos compassos 10 e 11 ha uma variacdo motivica: primeiro aparecem as
notas do#, si, la, sol# e si — colcheia, trés semicolcheias, colcheia; a seguir
aparecem as notas mi, fa#, sol, 14 e fa#. O ritmo encontrado é o0 mesmo, mas o
desenho melddico realizado é oposto: descendente depois ascendente.

Neste trecho € possivel ver um equilibrio no desenvolvimento motivico que
esta presente na construgdo de muitos solos improvisados. Segundo Toch (1977,
apud FALLEIROS, 2006, p.76), “a linha da melodia geralmente se comporta
segundo certos padrées. Mesmo a unidade melddica mais simples é formada por
sequéncias de sons que se encaminham em direcdo ascendente e descendente”.

Ainda sobre isto, Lawn e Hellmer (1993) defendem que “o alcance e o
contorno desempenham um papel importante na maioria das boas melodias [...]. A

diregcdo da maioria das melodias esta em constante mudancga”.

Exemplo 4 — Grafico do motivo presente nos compassos 10 e 11:

E/G4 Em7(@dd9)

_b_ & o —~ L
=T P s
F AW L>7 | |
| i an /1 ; |
AN [ =
D))

_____""———-—""/

Entre o segundo tempo do compasso 12 e o primeiro tempo do compasso 19,
€ possivel ver uma nova ideia, composta por uma repeticdo motivica: a flautista faz
os arpejos dos acordes presentes na progressao harménica do chorus, sempre com

a mesma configuragao ritmica.

Exemplo 5 - Repeticdo motivica presente nos compassos 12 a 19:

Em?7@dd9) D/F# A/CE Am’ Bm’ A(add9)/C#
) o - N ~ N
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e S S i i 7 S ﬁ——'—&! == ——
\i)y - 7 7 Y A — —gj
r\_ Ean
. Ha o\
R i W o ﬁo__}ﬁf
%ﬁ 7=
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Entre o segundo tempo do compasso 19 e o compasso 20, ha uma mudanga
ritmica, mas a flautista continua com o arpejo (usando a nona como nota de
passagem) do acorde que vem dos compassos anteriores, A%/C#.

No compasso 21 ha a apresentagdo de uma nova ideia, utilizada para finalizar
a primeira secdo do solo improvisado: insere-se uma melodia descendente
construida por graus conjuntos que se inicia na nota fa e termina na nota si. Ha um
salto de terca menor até o ré, a partir do qual a flautista reafirma a escala tocada

com um arpejo descendente e depois ascendente de sol maior.

Exemplo 6 — Melodia descendente por graus conjuntos e arpejos presentes nos

compassos 21 a 25 (primeiro tempo):

Cm® =~ G

N P be o o @ . be @ 6_1# T
) = |=E==7E | CE e Pl 2ol o #(jo_)#jo_}o_ ::I i :_": & =
(\3 .'? i ﬁ S .? ‘ j ,@I/ :!:

Nestes compassos é possivel perceber uma mudanga na energia da musica
executada pela secao ritmico-harménica, que cresce e cria uma tensdo. A
finalizagdo da secdo pela solista € acompanhada pelos demais musicos, que
retornam a intensidade e energia anteriores.

Dando inicio a segunda segéo, os compassos 25 e 26 trazem o acorde de sol
maior. Na melodia pode-se perceber a apresentacdo de uma ideia de dois
compassos que finaliza no primeiro tempo do compasso seguinte. A seguir é
apresentada uma “resposta” a esta ideia, também com duragdo de dois compassos,
como uma variagao.

Neste trecho podemos considerar a existéncia de uma sentenca, formada por
antecedente (compassos 25 e 26) e consequente (compassos 29 e 30). Estas
estruturas, descritas por Almada (2006), sao provenientes da obra “Fundamentos da
Composigao Musical” (SCHOENBERG, 1991), e foram pensadas inicialmente para o
contexto da musica de concerto. Aqui, estes conceitos sio flexibilizados, uma vez
que estamos trabalhando com um contexto de musica popular improvisada.

De acordo com Almada (2006):

[...] No caso do periodo, a ideia principal e sua
repeticdo (conhecidas, respectivamente, por
antecedente e consequente) sdo separadas pela
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ideia contrastante, seguindo-se o desfecho
(ALMADA, 2006).

Este tipo de variagcdo proporciona ao solo improvisado coesdo, ao mesmo

tempo em que o mantém dinémico e interessante. Segundo Lawn e Hellmer (1993),

Exemplo 7 — Sentenga (antecedente
30:

e

uma boa melodia geralmente apresenta
repeticdo que proporciona coesao. Estudos
demonstraram que, para que o0s ouvintes
possam apreciar sua experiéncia musical, deve
haver uma certa percentagem de previsibilidade
na musica. Por outro lado, também deve haver
um elemento de surpresa para o ouvinte ser
cativado e envolvido na experiéncia. Uma
melodia forte possui um equilibrio entre o
elemento de variedade, ou surpresa, e
previsibilidade, ou continuidade, através de
repeticdo e outros dispositivos (Lawn e Hellmer,
1993, tradugéo nossa).

consequente) presente nos compassos 25 a

G G/B Cm DTéﬁ‘)) Ab(addo)
he o o . . e’ r |2 -
== ;E re 1-_10_5# pa - £ Eﬁ#:ibg FE = E:E:! ::E
75 = | = e
\.!_).V 7
G13(sus4)
::_'_b - ~~
p EE T e, |eee
7\,3":‘—_—&‘:&&& =
)

No compasso 30 ha outro motivo descendente por graus conjuntos, que

termina em um cromatismo e é finalizado no primeiro tempo do 31.

Exemplo 8 — Motivo descendente e cromatismo presentes no compasso 30 e

primeiro tempo do 31:

G13(susd)

NI\

ohe

Ere ety | e

e —— )
J
/

'-.,t:
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Nos compassos 33, 34 e 35, a solista faz uso de um padrao melddico: no
primeiro tempo ha as notas ré, do, mi bemol e ré; no tempo seguinte o mesmo
motivo transposto um tom abaixo, a exce¢ao do ré — meio tom abaixo de mi bemol,
no tempo seguinte a transposi¢céo (novamente um tom abaixo) é exata, seguida de

uma finalizag&o para a frase.

Exemplo 9 — Padrdo melddico presente nos compassos 33 a 35:

Cm/Bb o Ol Ab/C
Q .b-ﬂ.ﬁf: F re’Prolee b{b\r?o_ };\F iy
&) —
o)

[T
A

No fim do compasso 38 e nos compassos 39 e 40 ha um padrido escalar com
base nos acordes tocados — Cm’ e A’#1),5.

No compasso 41 a instrumentista da inicio a terceira se¢ao do solo, na qual
ela vai, a partir dos elementos ritmicos, diminuindo a quantidade de notas por tempo
no improviso, para finaliza-lo. Os quatro primeiros compassos desta secao
consistem em um padrao melddico com saltos de segundas e tergas: ha um salto de
terca maior ascendente e uma segunda maior descendente; a seguir, um tom
abaixo: salto de terca menor ascendente e segunda maior descendente; por fim,
finalizando a frase: salto de terca menor ascendente e uma segunda maior

descendente.

Exemplo 10 — Sequéncia presente nos compassos 41 a 44:

Ab7 Eb/G Fm® Eb/G
| P D e —_— —_
# —T L : ‘IP—"JF-_F L ——
| FanY F.y | | |
w A3 T ——[ -
Y]

Do compasso 46 até o final do solo a melodia segue, majoritariamente, em
movimentos descendentes. Depois do arpejo de si bemol visto no compasso 45 (um
tom acima do acorde Ab7M), ha um motivo executado em tercinas no compasso 46
que se inicia na nota la (quinta do acorde) e vai até sol (décima primeira do acorde).
A flautista faz um grande salto para a nota ré (fundamental), que se prolonga até o
compasso seguinte. Nos compassos 48 e 49 ha outro trecho descendente, este em

tercas (ré, si, do, 1a, etc.) com a mesma configuragao ritmica.
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Exemplo 11 — Motivos em tercinas presente nos compassos 46 a 49:

Dmlliadd9) 3
i 2 gl

. —
AL e
:; i

A

e

b. . o, o '_ﬂ

+ 1 | I H

b ——— T e, 7
¥ 3 T e 3 3 3

W

Os ultimos quatro compassos do solo improvisado sdo compostos por mais
dois trechos em graus conjuntos: o primeiro, também composto por tercinas
(somadas a quialteras), inicia-se na nota mi bemol (nona do acorde) e termina na
nota Ia bemol (quinta do acorde). O ultimo padréo inicia-se na nota d6 (sétima maior)
e termina na nota 14, nona do acorde de sol maior, primeiro do proximo solo

improvisado.

Exemplo 12 — Motivos em graus conjuntos presentes nos compassos 50 a 53:

Db7(f11add9)

oo ohe .

= £Pohel e o ®hele
% | —— Z
{es—7 17 = — el
oV 7 - |




2.2.3 - Transcricao do solo improvisado sobre “A Coisa Ficou Russa”

A Coisa Ficou Russa - Solo de Léa Freire

D =180

Ab7TM(#11)

Léa Freire

Bb7M(#11)

ATICH

_ATICH A7/C# Bb*/D Dm7
9 Pie 'Ehthzé?t s foohe o
, CEEEEr ceeteiL, & :
(o | — e
(X 3 3 '
Bm7(b5) E7(b9)/G# Gm7 AT7(b9)

AbTM(#11) Bb7M(#11)
D/F#
Dm/F :
17 o e ) — 3 ~
ot I -ﬂfrf T F -"_b"-ﬁ'_ = i—%
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3 7 I—7 7 #:&,
Bm7(bS) E7(b9)/B
21 — Cote & u ;2 Py Eﬁ\z
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2.2.3 - Analise do solo improvisado sobre “A Coisa Ficou Russa”

A musica “A Coisa Ficou Russa”, de Léa Freire, tem inicio com uma
introducéo feita pelo piano e pelo saxofone baritono, acrescentada de contrabaixo e
efeitos realizados no prato da bateria. A flauta entra para expor o tema com o
saxofone, se juntando aos instrumentos ja presentes. O primeiro solo improvisado,
com duracgéao de trinta e trés compassos, foi realizado pela flautista Léa Freire e € 0
foco desta analise. Posteriormente, improvisam também o saxofonista Teco Cardoso
e o pianista Thiago Costa.

O solo de Léa Freire nesta musica gira, principalmente, em torno de
construgcdes motivicas realizadas a partir de graus conjuntos e arpejos. O equilibrio
descrito por Lawn e Hellmer (1993) e encontrado no improviso sobre a obra Viva
Julia, analisada anteriormente, também pode ser visto aqui. A variagao entre trechos
ascendentes e descendentes é também muito frequente em “A Coisa Ficou Russa’.

No primeiro compasso a flautista apresenta um motivo de trés notas,
composto por segundas: fa, sol e la. A seguir, nos compassos 02 a 08, pode-se
perceber a repeticao e a transposicao do motivo: fa sustenido, sol e 13; Ia bemol, si
bemol e do; si natural, dé e ré; do sustenido, ré e mi; ré, mi e fa; mi, fa sustenido e
sol sustenido; fa sustenido, sol sustenido e 1a; sol sustenido, 14 e si; 14, si e do; si, do
e ré; e, por fim, do, ré e mi. A flautista varia entre segundas menores e maiores para
ajustar as notas a harmonia, mas a ideia principal se mantém desde o primeiro até o

oitavo compasso.

Exemplo 1 — Motivo encontrado no compasso 01:

Exemplo 2 - Repetigbes/transposicbes motivicas encontradas nos compassos 02 a
08:
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A partir do compasso de numero 09 é apresentada uma frase cromatica
descendente, usada para proporcionar equilibrio ao contorno melddico do solo que,
até entdo, vinha sendo construido quase todo em movimentos ascendentes. A frase
tem inicio na nota sol (sétima do acorde) e vai até a nota ré (fundamental), no
compasso 12.

No décimo terceiro compasso uma nova ideia é inserida, composta por um
movimento de segunda ascendente e depois descendente, um salto de terga
ascendente e outro movimento de segundas descendentes. As notas utilizadas
neste motivo sdo: mi, fa, mi, sol, fa sustenido, fa natural, mi e ré. Nos dois
compassos seguintes o motivo se repete transposto, com as notas: dé sustenido, mi,

ré fa, mi, ré do si e, depois, 1a, do, si, ré, do, si bemol e |a.

Exemplo 3 — Motivo presente no compasso 13:

Bm7(b5) E7(b9)/G#
—~ I =
== gatiaee ST TS
\_;_'\), € 7 1 | 1 17

Exemplo 4 - Transposi¢cbes motivicas presentes nos compassos 14 e 15:

E7(b9)/G# Gm7
H a | i _—

e

No segundo tempo do compasso 15 tem-se uma célula ritmico-melddica
descendente em graus conjuntos, que comega na nota dé (que seria a décima

primeira do acorde de Gm), vai até a nota sol (fundamental), salta uma tergca menor
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até o si bemol e continua em graus conjuntos até o ré. No segundo tempo a
instrumentista inverte 0 movimento fazendo um arpejo de la maior, com as notas do
sustenido (terga), mi (quinta), sol (sétima) e si bemol (nhona menor).

No compasso 17, em que ouvimos o acorde de Dm/F, vé-se a transposigao
do arpejo anterior, com as notas la (quinta), ré (fundamental), mi (nona) e fa (terga).
O compasso seguinte € também é composto por um arpejo, desta vez de D/F#, e as
notas escolhidas por Léa sao: 1a, (quinta), ré (fundamental), fa sustenido (terga), la
(quinta) e ré (fundamental). Neste compasso também € interessante observar que a
secao ritmico-harménica muda a forma de tocar, aumentando a energia da musica
executada.

No compasso 19 ha um motivo descendente de quatro notas em graus
conjuntos: do, si bemol, la bemol e sol. Este motivo se repete, transposto, trés
vezes: si bemol, 1a bemol, sol e fa; la natural, sol, fa e mi; e, por fim, com uma

pequena variacao: sol, fa, mi, ré e do.

Exemplo 5 — Motivo descendente presente no compasso 19:

AbTM(#11)
[——" —1
*hel .{i}. .
. rreft Lo,
y 4 21 | ] N
| o W | o/ |
YV 7
D))

Exemplo 6 — Variagbes e transposicbes motivicas presentes nos compassos 19 e
20:

AbTM(#11) Bb7M(#11)
I__,' —
n ::b-ﬁb-.—. ﬁ-l - .g ~
6') W‘Ld i :] l — = T/\ /,
\._)y Fi 7 | 4

Posteriormente, nos compassos 21 e 22, evidenciando novamente o equilibrio
do contorno melddico (LAWN e HELLMER, 1993), Freire faz 0 movimento inverso,
novamente executando um motivo e repetindo com transposigdes: re, mi, fa; mi, fa,

sol; fa, sol, 13; sol, 13, si; 14, si, do sustenido; si, d6 sustenido, ré; dé sustenido, ré, mi.

Exemplo 7 — Motivo ascendente e transposi¢cées presentes nos compassos 21 e 22:
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E7(b9)/B

Bm7(b5)
[aisamt e

e loniergie  eeifepfifs £
GEr e he

No segundo tempo do compasso 22, no compasso 23 e primeiro tempo do 24,

e
e

-._Q:

novamente se inverte o0 movimento para se manter a simetria do solo: sao feitos
contornos melddicos descendentes por intervalos de segundas e tergas, transpondo
grupos de quatro notas. No compasso seguinte pode-se ver um arpejo ascendente
de |4 maior, com as notas do sustenido (terga), mi (quinta), sol sustenido (sétima
maior) e si (nona). No terceiro tempo ha um movimento descendente por graus

conjuntos, indo de si bemol até mi.

Exemplo 8 — Arpejo de la maior e motivo em graus conjuntos descendentes

presentes nos compassos 25:
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No vigésimo sexto compasso encontramos mais um arpejo de la maior, com
as notas sol (sétima menor), si bemol (nona menor), dé sustenido (terga), mi (quinta)
e sol (sétima menor). A frase é finalizada com um movimento descendente cromatico
— fa sustenido, fa, mi, ré, dé sustenido — seguido de um salto de tergca menor

ascendente e uma segunda maior descendente.

Exemplo 9 — Arpejos presentes nos compassos 25 e 26:

AT/IC# AT/C#

;Ib_; P b.ﬂ.ﬁ:t E h;ﬁ:h

7/
3 3

No terceiro tempo do compasso 27 € iniciado um trecho em que a flautista

(™

i

CQS >
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insere um novo elemento ao solo, fugindo dos graus conjuntos e arpejos que
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compunham a melodia até entdo: grandes saltos. Freire faz uma sequéncia de saltos
de quinta em tercinas, utilizando as notas fa (quinta do acorde), si bemol
(fundamental), 14 (quinta do acorde de Dm7/C), mi (nona), sol (décima primeira), ré
(fundamental) e fa (terga menor). No terceiro tempo ha um salto de terga maior (mi —
dod) seguido pela nota si no primeiro tempo do compasso 28, fundamental do acorde
de Bm7(b5).

Exemplo 10 — Saltos de quintas em tercinas presentes no terceiro tempo do

compasso 27 e no compasso 28:

Bbe/D Dm7/C
- “. : = >

r1 i - .
pfriese  |fw ELF
6 == = ——
[J) (I - P 2 3 o

A ultima frase do solo improvisado € construida, novamente, por graus
conjuntos, repeticdo de notas e um arpejo. No compasso 30 tem-se uma passagem
em graus conjuntos e um salto de tergca menor, com as notas fa, mi e sol (nona
aumentada, tensao disponivel do acorde executado). A seguir ha um motivo
descendente (fa, mi, ré e dé sustenido) e depois ascendente (ré, mi). Neste
momento a solista retorna ao padrédo de segundas descendentes: si bemol, 14, sol,
fa, mi, ré, dé sustenido.

Esta ultima nota (d6 sustenido) é utilizada para um arpejo de la maior (acorde
que vemos no compasso seguinte): dé sustenido (terga), mi (quinta), la
(fundamental) e sol (sétima menor). Para finalizar o solo, Freire escolhe as notas fa,

mi e ré (fundamental do acorde de Dm, que inicia o proximo chorus).

Exemplo 11 — Arpejo de la maior e graus conjuntos descendentes presentes nos
compassos 31 a 33:

Gm7 AT7(b9)

1
>U
B8

L 11
EJ
.

ol %1
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Capitulo 3 — Consideragoes Finais

A partir da entrevista realizada com Léa Freire foi possivel perceber que a
flautista, compositora e arranjadora possui uma enorme bagagem musical, fruto de
sua experiéncia e de suas vivéncias no decorrer da carreira. Em video produzido
para divulgagao do album “Arraial”’, do quinteto “Vento em Madeira”, Freire fala sobre
a musica instrumental:

[...] a musica instrumental € para vocé pensar o
que vocé quiser, é para vocé sentir o que vocé
quiser, & para vocé criar seu proprio enredo, &
para vocé experimentar aquilo, € vocé mesmo
(FREIRE, 2017, transcrigdo nossa).

A partir das andlises, das pesquisas acerca da carreira, formacdo e
experiéncias da musicista e também da entrevista realizada, foi possivel notar que
Freire possui influéncias da musica popular e de concerto em suas obras, incluindo-
se ai os solos improvisados que foram transcritos e analisados neste trabalho. Foi,
portanto, possivel e necessario utilizar para fundamentar a analise autores de ambas
as vertentes.

No trabalho que estudamos da flautista com o quinteto “Vento em Madeira”
torna-se evidente a presengca mais recorrente de alguns elementos ritmico-
melddicos, como o0s arpejos, motivos em graus conjuntos e pequenos saltos. Apesar
disso, Léa Freire nao prioriza o uso de padrbes ao improvisar, e sim de notas que
comporao uma melodia equilibrada e um solo interessante. Sobre isso, ela diz:

[...] mas é isso, eu acho que improvisar & pra
vocé conversar e falar o que t4 na sua cabega,
logo, todos esses ‘licks”, esses negdcios assim
ndao fazem parte do meu projeto de
improvisagdo. (FREIRE, 2017, transcricdo
nossa).

Este trabalho, além de poder ser um componente para o acervo ainda
escasso de trabalhos académicos que tratam da musica instrumental brasileira, fez
com que fosse possivel compreender um pouco de como se da o processo criativo
de Léa Freire. A presente monografia mostra a importéncia das influéncias e da
vivéncia para além das analises técnico-musicais no que diz respeito ao trabalho da

flautista.
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