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RESUMO

O Violao de seis cordas na sua funcao de instruresdampanhador do samba
possui caracteristicas bastante peculiares e fisg®ctais como: férmulas ritmico-
harmbnicas, timbres e um caracteristico contrapéito nas cordas mais graves do
instrumento: a baixaria.

Este estilo de acompanhamento tradicional do sarabauturou-se,
principalmente, por intermédio de um processo danenaprendizagem nao-formal.
Este presente trabalho faz uma pesquisa sobresaiganedimentos utilizados e tipicos
da linguagem do violdo de seis cordas no sambanarioarioca. Foram utilizados
partituras, gravacoes, teses, monografias, livepspbretudo, a ligacdo direta nas rodas
de samba, de onde grafamos em partitura tradicmlgahs desses procedimentos. A
partir disso, o trabalho sugere estratégia didgbaea o ensino formal do violdo,
considerando a realidade grafada com a realidagea@ropriamente dita.
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INTRODUCAO

O Samba, assim como o Lundu, o Maxixe e o Chorma de nossas principais
expressdes e identidades musicais. A linguagemiad®ovno Samba é muito extensa e
vem se desenvolvendo progressivamente, revelandg gada vez mais, novas
possibilidades se estabelecem figurando a “regmwfague mantém viva a chama do
Samba. Em meados do ano 2000 eclodiu na Lapa,andeRianeiro, um movimento de
revitalizacdo e reconstituicdo do Bairro. Juntasmm este movimento historiadores,
produtores culturais, restauradores, arquitetdistas etc. Com esse resgate, partindo
da restauracdo dos antigos casardes, a Lapa pdgparas, desde entdo, como o0
principal reduto do Choro e sobretudo do Sambadzale. Trouxe o género de volta a
midia, movimentou a Lapa cultural, social e hisg@mmente; misturou as geracdes e as
classes sociais. Despertou, como a mim, jovenscog)sietomou, também a memaria
de sambistas esquecidos e fez aparecer tantos aésoconhecidos. “O Samba agoniza
mas nao morre...” € um celebre trecho da muasiddedson Cavaquinho quaté hoje,
marca, como uma espécie de “bandeira”, o “hin&Gdmba”.

Em face desta modernizacdo e revitalizagdo da Lepgaincipalmente com a
questdo do Samba ficar em voga, musicos - brasiledr estrangeiros — passaram a
demandar material didatico para entender de folistengtica este género. Sabemos
que, pela tradicdo historica, o Samba era feitomd@eira ndo formal, se aprendia
“ouvindo e tocando” nas proprias rodas de Samba;nmétas publicacdes, em tempos
mais recentes, procuraram essa sistematiz&gd@ogbooksmétodos de instrumentos,
dicionario de acordes cifrados, livros de harmdumigional, livros sobre a constituicao

ritmica das escolas de Samba, arranjo e etc. Am@irapreciacdo critica desses



materiais reconhece que eles contribuem muito paradsica popular. Entretanto,
podemos observar que eles pouco tém para nos erf@wbre o acompanhamento a ser
feito pelo violdo. Por exemplo, a®ngbookseditados pela Lumiar, contém apenas as
letras, cifras e melodia; notamos que nada senmdosobre o acompanhamento do
violdo. Apresentam a harmonia e ndo explicam costa se realiza, ou seja, como é
feito o ritmo executado pela mao direita do viadtai hoje apelidado de “levada”. Ha
também outro aspecto do acompanhamento do vioting @s contracantos na parte
grave, tipicos do violdo no Samba, a “baixarialiso do baixo condutor e o frequente
uso de inversdes dos acordes, tipicas da funcadotho de seis cordas no género.
Também pudemos observar quma maioria dos casoes songbooksndo nos revelam
nem mesmo o0 género da musica e esquecem-se dosoditipos de Samba, tais como:
Samba Cancéo, Partido Alto, Samba enredo, Samtzsddeetc.

Frente a este quadro, a presente pesquisa tevealgetvo o estudo do violdo
de seis cordas na sua funcao de instrumento actag@ndo samba urbano do Rio de
Janeiro, focalizando sua aplicacdo neste génegpstnando suas formas ritmico-
harmdnicas usuais e recorrentes de acompanhameseto @racteristico contraponto e

inversdes no baixo.

Objetivos:

Os objetivos da pesquisa sdisar 0s elementos estruturais basicopara uma
proposta de ensino de violdo de seis cordas no paugramento de Samberiar
material didatico que possibilite aos interessados iniciar seusopasssta linguagem;

sugerir estratégias didaticaspara o ensino formal do acompanhamento do vioéo d



seis cordas no Samba, a partir das matrizes dg&cado ensino-aprendizagem nao-

formal.

O presente trabalho se estrutura da seguinte forma:

O primeiro capitulo apresenta um historico o vioddsuas origens, assim como
sua chegada ao Brasil e sua insercdo na musideitaas

O segundo capitulo expde alguns pontos sobre @morigo termo Samba,
histéria e aparecimento do mesmo como género dé&anpepular urbana no Rio de
Janeiro. Define o tipo de Samba (Samba cariocafquebjeto de pesquisa do presente
trabalho, assim como suas raizes e vertentesd®ailto, Samba Cancéo...).

O terceiro capitulo sugere uma estratégia didafigaa o0 ensino do
acompanhamento do violdo de seis cordas no samdbam@io de uma abordagem
analitica do material sonoro pesquisado. Apreseatirial didatico elaborado a partir
de pesquisas.

E o quarto capitulo apresenta as consideracfes Bo#re os resultados do

trabalho a partir da minha prépria experiénciaigsafnal.

Justificativa:

A criacdo de materiais didaticos para violdo de serdas no acompanhamento
de Samba € o reconhecimento formal de uma de nossaes expressdes culturais. Se
a nossa cultura foi capaz de “criar” essa mangéstgopular ressente-se, no entanto,

de trabalhos que tornem possivel o seu entendimeelo via formal. O presente



trabalho, gracas a estudos e pesquisas sobre&w el seis cordas no Samba, reflete
uma necessidade de desenvolvimento, no que see rafexaminhos, perspectivas e
linguagens, natural e desejavel, contribuindo paxalidacdo e incremento de estudos

afins sobre tais manifestacoes.

Metodologia:

O material utilizado consiste no resultado de levaento de materiais sonoros
relativos ao acompanhamento do violdo de seis soma Samba, sua analise
harménico-funcional e, consequientemente, a elaorde exercicios didaticos.

O procedimento se deu por trés etapas:

1) Pesquisa bibliografica sobre o assunto pela pram analisados livros
sobre Samba, Métodos de outros instrumentos dtilizana formacéo tradicional do
Samba, Partituras editadas, teses, monografiagrmzesd e materiais elaborados por
musicos conhecedores do assunto; A fim de pesqgaisfarmacdo do género, sua
estruturacdo, desenvolvimento e seus padroes.

2) Pesquisa fonogréfica — TranscricAo da parte idthos (de Sambas
gravados-trechos) no intuito de analisar melod&léncias harménicas, melddicas e
letras.

3) Pesquisa de campo — Audicdo e observacdo dearasivivo nas rodas
de Sambh e shows, bem como participacdo ativa como vidtanisas referidas

atividades.

! No sentido de encontros de musicos em apresestag@émuneradas ou n&o — informais ou formais
em botequins, ruas, bem como em show com o grupoBoa Roda.



CAPITULO 1

A HISTORIA DO VIOLAO

A origem do Violdo ndo é muito clara, pois existesegundo musicélogos,
vérias hipdteses para 0 seu aparecimento. As daigsaceitas atualmente, e que Emilio
Pujol (citado por Nogueira, 1991, p. --) apreseardaua conferéncia em Paris, no dia 9
de Novembro de 1928, intitulada "La guitarra y sistétia" sdo: o Violdo seria
derivado da chamada "Khetara grega",qumem o dominio do Império Romano, passou
a se chamar "Citara Romana"'tiidicula". Teria chegado a peninsula Ibérica putav
do século I d.C. com os romanos; este instrumestoassemelhava a "Lira" e,
posteriormente, foram acontecendo as seguintesfaramcdes: oS seus bragos
dispostos da forma da lira foram se unindo, forroameha caixa de ressonancia, na qual
foi acrescentado um brago de trés cravelhas ecté@as, e nesse brago foram feitas
divisbes transversais (trastes) para que se pudddsede uma mesma corda a ser
tocada na posicéo horizontal. Com essas modifisagizam estabelecidas as principais
caracteristicas do Violdo.

A segunda hipdtese é a que o Violdo seria deri¢idantigo "Alatde Arabe"
que foi levado para a peninsula Ibérica atravésim@sdes muculmanas. Os mouros
islamizados do Maghreb penetraram na Espanha fitard@® 711 e conseguiram vencer
o rei visigodo Rodrigo, na batalha de GuadaleteoAquista da peninsula se deu entre
711-718, sendo formado um emirado subordinado ldadtade Bagda.

O Alaude Arabe que penetrou na peninsula na época das invasgiesmf
instrumento que se adaptou perfeitamente as ateddaulturais da época e, em pouco

tempo, fazia parte das atividades da corte.
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Acredita-se que desde o século VIII tanto o insentm de origem grega como o
Alaide Arabe viveram mutuamente na Espanha. Issqoske comprovar pelas
descricbes feitas no século Xlll, por Afonso, oicdRei de Castela e Ledo (1221-
1284), que era um trovador e escreveu célebregaardtraves das ilustracées descritas
nas cantigas de Santa Maria, que se pode pelaifrivez comprovar que no século
Xl existiram dois instrumentos distintos convidenjuntos. O primeiro era chamado
de "Guitarra Moura" e era derivado do Alatde Ardbste instrumento possuia trés
pares de cordas e era tocado com um plectro (esdécpalheta) e possuia um som
ruidoso. O outro era chamado de "Guitarra Latiohivado da Khetara Grega. Ele
tinha o formato de “8”, com incrustacdes lateraifundo era plano e possuia quatro
pares de cordas. Era tocado com os dedos e seeraosnave, sendgue 0 primeiro
estava nas maos de um instrumentista arabe e ndgegle um instrumentista romano.

Isso mostra claramente as origens bem distintagndts@mentos, uma arabe e a
outra gregaque coexistiram nessa época na Espanha. Obserpatsento, como a

origem e a evolugdo do Violdo estiveram intimameigadas & Espanha e a sua

historia.

1.1 O violao no Brasil

A Viola, instrumento de 5 cordas duplas, precurstravioldo e popularissima
em Portugal, foi introduzida no Brasil pelos jeasiiportugueses, que a utilizavam na
catequese.

Ja no século XVII, referéncias sdo feitas a viala $40 Paulo, uma delas
colhida por Mario de Andrade: "Em 1688 surge umdaceiola avaliada em dois mil

réis, preco enorme para o tempo. E, caso curigta,geitarra pertenceu a um dos mais
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notaveis bandeirantes do século XVII: Sebastids BaeBarros."Ainda na mesma obra,
Mério de Andrade cita Cornélio Pires para quemadavé um dos instrumentos que
acompanha as dancas populares de Sao Paulo.

A confuséo entre a viola e violdo comeca em meddoséculo XIX, quando a
viola é usada com uma afinacdo prépria do viokto, é, 14, ré, sol, si, mi. A confusdo
no uso do termo viola/violdo continua nessa éparaccatesta Manuel Anténio de
Almeida, autor deMemoérias de um Sargento de MiliciEl854-55), quando se refere
muitas vezes com terminologia da época do finataénia, a viola em vez de violdo
ou guitarra sempre que trata de designar o instmamerbano com o qual se
acompanhavam as modinhas.

A viola, hoje, tornou-se a viola-caipira, instrun@mipico do interior do pais, e
o violdo, depois de ter sua forma atual estabelend final do século XIX, tornou-se
um instrumento essencialmente urbano no Brasil. i@8os também se tornou o
instrumento favorito para o acompanhamento daec@no no caso das modinhas, e, na
musica instrumental, juntamente com a flauta e waganho, formou a base do
conjunto do choro.

Por ser usado basicamente na musica popular eppedn o violdo adquiriu ma
fama, instrumento de boémios, presente entre seosst chordes, tornando-se
sinbnimo de vagabundagem. Assim o violéo foi carsido durante anos.

Os primeiros a cultivar o instrumento de uma mansdria foram considerados
verdadeiros herois. O engenheiro Clementino Ligboa primeiro a se apresentar em
publico tocando violdo, especialmente no Clube Moza centro musical da elite
carioca fin-de-siécle Ainda algumas figuras proeminentes da sociedaagooa

dedicaram-se ao instrumento na tentativa de redoguél € o caso do desembargador
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Itabaiana, do escritor Melo Morais e dos professdeenani Figueiredo e Alfredo
Imenes.

Um dos precursores do violao moderno no Brasidmquim Santos (1873-
1935) ou Quincas Laranjeiras, fundador da revistédlio em 1928, e que nos ultimos
anos de vida dedicou-se a ensinar o violdao pelodoétle Tarrega

Em 1917, Augustin Barrios se apresenta em uma €érieecitais no Rio de
Janeiro, tocando o instrumento de uma forma nuista/euvida antes. Segue-se a
tournéede Josefina Robledo, que tendo permanecido agualgom tempo, estabelece
os fundamentos da escola de Tarrega. Dessa &pegtaca-se a agora reconhecida obra
de Jodo Teixeira Guimardes (1883-1947) ou JoaoaRdurco, cujas obras eram
mencionadas por Villa-Lobos: "Bach nao teria vetgonle assina-las como suas.”
Atualmente, a obra de Jodo Pernambuco é bem cdahg@cas ao trabalho de Turibio
Santos e Henrique Pinto.

Anibal Augusto Sardinha (1915-1955), o Garoto, doi dos precursores da
bossa-nova.

Ainda na linha da musica popular destacam-se Améacomino (1916-1977),
e, mais recentementa figura de Egberto Gismonti.

O violdao no Brasil passou a se desenvolver, pahtiente, em dois grandes
centros, Rio e Sdo Paulo, de onde vem a maiori@@dogles violonistas brasileiros, que

tiveram ou tém sua formacao instrumental com ofepsores destas cidades.
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CAPITULO 2

O SAMBA

N&o é o objetivo desse trabalho descrever e disaitiaminhos e possibilidades
gue o estudo da histéria do samba vem produzindte & um terreno dificil, onde
pesquisadores, munidos de diferentes perspectigesdoidgicas (historica, linglistica,
folclérica, musicolégica etc.), tém encontrado leslos diversos. Nei Lopes e José
Ramos Tinhordo sao alguns deles. No entanto, alguroasideracdes feitas por
estudiosos serdao base para o entendimento do semdeu aparecimento, evolugao e
formacéo, a partir de sua fixagdo no Brasil.

Roberto Moura (1995z em seu livrdlia Ciata e a pequena Africa no Rio de
Janeiro uma narrativa ndo s6 da diaspora baiana no Ridadeiro, mas também de
como o trafico negreiro, que aporta no Brasil tnazeindividuos de diferentes regides
da Africa, desestrutura as familias e as tradigdssafricanos, e mostra ainda como elas
se reestruturam no Brasil.

Na formacé@o destas instituicdes dos cativos, acausve forte papel. Os
chamados batuques representam uma importante greapressao e reunido, onde 0s
cativos preservam aspectos de suas culturas asigingestruturam suas tradicoes em
um novo ambiente.

A questdo do grande fluxo migratorio com destindRém de Janeiro é um fato
importante na formacdo do samba como género deanpepular urbana. Sobre isso
Sérgio Cabral esclarece:

Capital do pais desde 1763, o Rio de Janeiro destino de levas de
brasileiros livres e escravos, além de africanndod diretamente de
seus paises de origem, transformando a cidade mspécie de
sintese da cultura popular do pais. Somando-sdaaigso o fato de
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chegarem ao Rio, em primeira mao e em maior volasejovidades
européias (CABRAL, 1996, p. 19)

Sobre o fato do Rio de Janeiro ser uma “espécsntiese da cultura popular do
pais”, Sérgio Cabral escreve:

Com uma populacédo formada em grande parte porantgs, o Rio
foi considerado, ao longo da historia, a sinteseBdasil, seja do
ponto de vista racial, seja pelos aspectos cutwaieja até por falar,
que, segundo o filélogo Antenor Nascente é sintEsetodos os
sotaques regionais de todo o Bra§EABRAL, 1996, p.30)

No inicio do século XX, o Rio de Janeiro passa ptensas modificacdes
urbanisticas com o objetivo de moderniza-la, tamsindo a antiga capital do império
— obsoleta e ligada, ainda, aos tempos coloni@m-uma capital da republica, sob o
modelo europeu, principalmente o francés. “Par&rex@b das obras de remodelacéo,
embelezamento e saneamento da capital € indicaefeitBr o engenheiro Pereira
Passos”. (MOURA, 1995, p.47)

As obras de remodelagédo consomem metade do organehinido e, apesar de
realizarem melhorias na infra-estrutura da cidadaneamento, transporte e habitacdo —
nao contemplam a populacdo como um todo. Sobre Rsberto Moura nos diz:
“Muitos seriam completamente desprivilegiados emsséteresses e mantidos a
margem dos beneficios trazidos pela modernidade”.

Entre estes desprivilegiados estdo as camadasagpepujue se amontoam nos
corticos do centro da cidade, das quais se destasaragros baianos. Estes, vindos de
Salvador, povoam, primeiramente, os bairros prégina@ Cais do Porto. Assim
descreve Carmen Teixeira ..., uma das “tias” dordoala Saulde, citada p&oberto
Moura:

Tinha na Pedra do Sal, la na Saude, ali que eracas® de baianos
africanos quando chegavam da Africa ou da Bahiacd3a deles se
via 0 navio, ai ja tinha o sinal de que vinha chdgagente de 4 (...).
Era uma bandeira branca, sinal de Oxala, avisang® uinha
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chegando gente (...). Vamos embora para o Rio,updé no Rio a
gente vai ganhar dinheiro, 14 vai ser um lugar onodnf

Com as reformas da cidade, principalmente do Cetéro inicio as demolicbes
dos corticos (moradias populares). O prefeito PerBassos criou uma reforma na
cidade que ficou conhecida como “Bota abaixo”. BPegtocesso de demolicdes e
proibicbes dos corticos — motivados pela moderaizag questdes de saude publica —
inicia-se a favelizagdo e a marginalizacdo da @il mais pobre com consentimento
da Prefeitura. Essa populacéo se dirige para agemaido centro em direcdo a Cidade
Nova e suburbios da Zona Norte.

Por outro ladoa elite migra para a Zona Sul — contemplada camsistema de
bondes e urbanizacdes em &reas como Copacabaaaeenpe, principalmente, para o
bairro de Botafogo. E o comeco do perfil atual ddaade, que o jornalista Zuenir
Ventura chama de “cidade partida” .

O forte fluxo de negros, principalmente baianosapa Cidade Nova fez com
que esta e suas imediagdes fossem chamadas destBedfrica” — nome dado por
Heitor dos Prazeres. E nessa regido, onde ocoerecontro de diversas influéncias —
negra baiana, negra carioca, portuguesa, euragéiague nasce o samba carioca.

Este estio musical surgiu inicialmente amaxixadn depois, a partir dos
sambistas do Estacio, ganhou sua forma “modermaihacida como samba de morro,
cultivada pelas escolas de samba nascentes tangsémmomento.

Além dos excluidos e marginalizados, a Capital ridldde entdo possuia uma
classe média em formacao:

(...) criando toda uma gama de distingbes sodtsia 0s escravos e
logo os ex-escravos igualados a massa de trabadisadwacais,

2 Depoimento de Carmem Teixeira da Conceicdo, aoqDirisco Filmes.
3 Essa questdo do samba amaxixado é controversa.
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formando a classe baixa; os artifices, empregadosothércio e o

pessoal subalterno dos servigos publico, oficiais particulares,

constituindo uma baixa classe média; os pequenogrc@ntes e 0s
burocratas compondo a classe média propriamemteediinalmente,

os doutores e os grandes comerciantes constituindprecaria

burguesia, cuja elite era representada pela midosadonos de terras
e pelos capitalistas e proprietarios em geral. AARAO, 1991)

Com esta nova diversidade urbana surge uma dendanelatretenimento para a
populacdo. Esta nova realidade proporcionou o ejpaeato de uma ‘“industria
cultural’, que ia desde os saraus nas casas dossnadrastados, até os cinemas. A
influéncia deste momento atinge a outros segmetdosociedade, como o0s teatros de
revista, prostibulos e toda sorte de entretenirsemiode, numa época em que o radio e
o fondgrafo ainda ndo eram uma realidade, os ngipiassam trabalhar, sendo cada vez
mais requisitados e valorizados. Neste momentopbéamcomeca a aparecer uma
mentalidade profissional entre os musicos , 0 @qureribui para a passagem do samba —
de manifestacdo coletiva (folclore), festa, celefoapopular — para o samba como
género de masica popular urbana.

O “perco” deste samba carioca € a Praca Onze (4Peqéfrica’) e suas
imediacOes. Este foi concebido nas casa das tiasasa da qual Tia Ciata é a mais
famosa. Estas casas, principalmente a de Tia Catan centros de valorizacao,
expressao e transformacdo da cultura negra. Aasfesteunides eram feitas a base de
candomblé e batugues. Eram frequentadas por mid&apoca, como Pixinguinha,
Donga Joédo da Baiana e muitos outros.

A respeito dessas festas, Jodo da Baiana, citaddpora (1995, p. 83) nos
descreve:

As nossas festas duravam dias, como comida e bebsgaba e
batucada. A festa era feita em dias especiais, guan@morar algum
acontecimento, mas também para reunir 0s mogospevo “de

origem”. Tia Ciata, por exemplo, fazia festas pasasobrinhos dela
se divertirem. A festa era assim: baile na salaisieas, samba de
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partido alto nos fundos da casa e batucada narterfefesta era de
preto, mas branco também ia |4 se divertir. No sasdentravam os
bons no sapateado, sé a “elite”. Quem ia pro sajabsgbia que era
da nata. Eu sempre fui responsavel pelo ritmo, pamndeirista.

Participei de varios conjuntos, mas era apenas paadivertir,

naquele tempo nédo se ganhava dinheiro com o séiara muito

mal visto. Assim mesmo nés éramos convidados paar tha casa
de algum figurdo. Eu me lembro que em certa ocasi&@onjunto de
gue eu participava foi convidado para tocar noqeado senador
Pinheiro Machado, 14 no morro da Graga. Quandmjuoto chegou,
o senador foi logo perguntando aos meus colegdé: @anenino? O
menino era eu. Ai, meus companheiros contaram @edse que a
policia tinha tomado e quebrado o meu pandeirqyaldPenha. O
senador mandou que eu passasse no Senado no iBUtFadsei e
ganhei um pandeiro novo, com dedicatéria, pecaeguéenho até
hoje.

Na casa de Tia Ciata aparece o primeiro sarflgdp Telefong que foi
posteriormente registrado, gravado e obteve grandesso. Foi uma criagdo coletiva
dos frequentadores desse reduto. E a partir desnaePelo telefonaque o samba
passa a ser o grande género carnavalesco, quetaté réio existia. “Os géneros de
musica urbana reconhecidos como mais autenticarnariteeas — a marcha e o samba —
surgiram da necessidade de um ritmo para a desatdeararnaval”’ , assim explica José
Ramos Tinhor&o (1991, p. 19).

As transformacdes do carnaval sdo fundamentais@aparecimento do samba
e das escolas. Do entrudo, passa-se pelo Zé Patéira formagdo dos Ranchos e
Corddes e, finalmente, chega-se a fixacdo do saoiba género “reinante” no carnaval
e 0 advento das escolas de samba.

A necessidade da adequacgédo de um género as traagims do carnaval leva a
uma modificagdo no samba de entdo — hoje em dimadt@ samba amaxixado — e
nasce o samba moderno, também chamado samba de. nforrespeito dessa
transformacdo Ismael Silva (sambista do Estacio),eatrevista concedida a Sérgio

Cabral, fala:
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Quando comecei 0 samba ndo dava para agrupamentas/@lescos
andarem nas ruas, conforme a gente vé hoje er@datilo ndo dava
para andar. Comecei a notar que havia essa cosamBa era assim:
tan tantan tan tantanN&o dava. Como é que um bloco ia sambar na
rua assim? Ai, a gente comecou a fazer um samioa: dssn bum
paticumbumprugurumdum... (CABRAL, 1996, p. 242)
A partir do Estacio se irradia este novo tipo dmlss posteriormente adotado
pelas primeiras escolas (Deixa Falar, atual Estdei®ca, Mangueira, Salgueiro e Vai
como Pode, atual Portela) e compositores, como Rosa e Wilson Batista, que por

meio do radio e dos discos popularizaram o essiomalmente.

2.1 O samba carioca

A chegada do Samba na Guanabara (atual Rio dera)asei deve ao intenso
fluxo migratorio de negros forros, e posteriormetteex-escravos, a partir da abolicdo
da escravatura (13 de Maio de 1888).

O Maxixe é considerado o antecessor direto do Sallbena espécie da Polca
européia com o Lundu — forma carioca do batuque a Modinha — considerada
primeiro género de musica popular brasileira. Sabidaxixe, José Ramos Tinhordo
nos explica:

O aparecimento do Maxixe, inicialmente como damga, volta de
1870, marca o advento da primeira grande cont@ougas camadas
populares do Rio de Janeiro & musica do Brasilcidagla maneira
livre de dancar os géneros de musica em voga na&aépo
principalmente a Polca, a Schottisch e a Mazurcao- Maxixe
resultou do esforgco dos musicos de choro em adaptdtmo a
tendéncia aos volteios e requebros de corpo cormga#cos, negros

e brancos do povo teimavam em complicar os passbsiahcas de
saldo. (TINHORAO, 1991, p. 58)
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Outro importante género na genética do samba eaeata evolucdo deste que
vinha se formando desde a metade do século XIXCharo. Sobre este género José
Paulo Becker nos informa:

A forma como os conjuntos de musicos populares pacae
interpretavam as dancas européias, foi consolidaadde modo a
acarretar o surgimento de um género de caractadsproprias.
Podemos afirmar que o género Choro nasceu a pieg#a maneira
tipicamente brasileira de tocdBECKER, 1996, p. ?)

O Samba surge como género musical, de caractasistibanas, na capital
federal Rio de Janeiro, nas primeiras décadas cdos&X. Posteriormente, a partir da
década de 30, se transforma no mais importanter@é&he musica popular brasileira,
“simbolo da identidade naciondl .

O género comecou a figurar nos catalogos das greasdle discos por volta de
1911. Mas foi a gravagao dRelo Telefonesamba de Donga e Mauro de Almeida, em
1917, que se converteu numa espécie de simbolcasinrento do moderno samba
carioca.

Nas primeiras décadas do século XX, o samba eta eism reservas por
segmentos das elites por se tratar de um génerocahasundo dos redutos negros dos
bairros pobres da cidade. Alvo de preconceitoggahea ser rotulado de "sub-musica".

A partir dos anos 30, especialmente durante o dageopulismo Getulista, foi
promovido a condicdo de "simbolo da brasilidadey. Mesmo tempo em que manteve
seus vinculos com as comunidades populares damgrigggrou-se a inddstria cultural

(radio e disco) e, especialmente nos anos 30 eteffatizou a malandragem e o

ufanismo nacionalista.

* Caracteristica apontada por Hermano Vianna entiseyo mistério do Sambdruto de sua tese de
Doutorado em Antropologia Social pelo museu NadidaaJFRJ.
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O Samba carioca urbano vem se concebendo, desgeca élas dancas de
batuques, passando pelos Lundus, Modinhas, PolwaroCMaxixe, Samba baiano,
Samba de roda e partido alto, Samba maxixado, Sdmlizstacio, Samba de terreiro,
Samba cancdo, Samba enredo, Samba de breque, &awnba-Samba sincopado,
Samba-bolero, Bossa nova, Samba funk, pagodetétosalias de hoje.

Nos anos 70 surgem e ressurgem varios intérpretesnpositores de Samba,
muitas vezes com sucesso mercadoldgico, como rMartda Vila, Clara Nunes, Jodo
Nogueira, Beth Carvalho e etc. Em plena décadalde@® reinado do chamad®ock
Brasil, 0 Samba entra em cena cultural revelando inté&pre compositores de grande
sucesso, como Jovelina Pérola Negra, Zeca pagqodstupo Fundo de Quintal, entre
outros. Esta geracao prepara a cena para os pagodaidécada de 90.

O compositor Cartola ressurge na década de 70 gtavdois LP’s arranjados
por Dino Sete Cordas O choro reaparece vitalizado também na décad&Cde
impulsionado pela volta do conjunto Epoca de Ouro @&parecimento de conjuntos
como: Galo Preto, Os Carioquinhas, e outros.

Na década de 60 o Samba reaparece com forca, mi@sapomo forma de
Bossa- nova. Compositores, intérpretes ou grupdSameba, como Zé Ketti, Paulinho
da Viola, Clementina de Jesus, Voz do Morro, Ci@cmulos e varios outros, gravam
discos e fizeram sucesso em rodas de samba ou mtospda cidade onde o samba
acontecia, como no restaurante Zicaft@anos espetaculos teatrais Opinido, Teleco-

teco e Rosa de Ouro.

® Herondino José da Silva, violonista mais influemdinguagem do Choro e do Samba.
® Restaurante localizado no centro da cidade dal®itaneiro, de propriedade de Dona Zica e Cartola,
freqiientado por sambistas e intelectuais.

21



Nas décadas anteriores 0 samba era o alicercecdsssude grandes intérpretes
da masica popular brasileira como: Mario Reis, €smo Alves, Orlando Silva, Ciro
Monteiro, Marilia Batista, Aracy de Almeida e m@toutros.

Nos dias atuais o Samba ressurge com forga totalarelo jovens talentos
como: Tereza Cristina, Wanderley Monteiro, Dobramdd&squina, Sururu na Roda;
além dos ja consagrados Nei Lopes, Tia Surica dielRpWalter Alfaiate, Wilson das
Neves, Cristina Buarque, Zeca Pagodinho e tantvesu

Um dos recantos mais importantes para o samba)ajaem dia como outrora,
séo as chamadas escolas de samba. Verdadeirosafylutsadores e potencializadores
dos elementos construtivos do samba.

Hoje em dia, as escolas de samba se distanciaraseudepropdsitos iniciais,
gue eram: brincar o carnaval; reunir; recrear osiones da comunidade e, sobretudo,
produzir e divulgar sambas. Elas estdo voltadaasejuque exclusivamente, para o
desfile de carnaval, que se tornou um mega evemdonacional onde pouco espaco
resta para a comunidade e para os sambistas +afiguras centrais das escolas, hoje
séo substituidos por profissionais do espetacalmavalescos e coredgrafos.

Os sambas enredos, utilizados nos desfiles, impees escolas, cujos ensaios
sdo movidos por eles. Sobre isso, Sérgio Cabrahfmsna:

E verdade que ndo se podia chamar de ensaios sqeeipides
festivas em que as alas ja ndo se preparavam axa@sopdesfile, até
porque o numero de visitantes superava os de dasbds ensaios
transformaram-se em simples festas carnavalesdasadas pelas
baterias e pelos sambas-enredos. Os chamados saeb@sadra
(outrora chamados sambas de terreiro) também coareca ser
esquecidos. (Sérgio Cabral esta se referindo am ida década de
70). (CABRAL, 1996, p. ?)

Nem sempre foi assim. Esse processo teve iniciartir plo final da década de

60. Durante muito tempo 0s ensaios e reunides {@esyaas escolas serviam aos fins
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anteriormente ditos. Nestes, 0os sambistas podiastranoseus sambas, ndo sé os
sambas-enredos, destinados aos desfiles, mas dsasate quadra. Livres das
obrigacOes de se referirem a algum tema, os samlsst expressavam de maneira livre
e seguindo suas proprias inspiracdes, fazendo basdenterreiro.

A maior parte do repertério dos compositores saawido Rio de Janeiro é
samba de terreiro. Mesmo aqueles compositores §aeséo ligados diretamente a
alguma escola de samba comor exemplo, Noel Rosa, que faz samba dessa maaeira
maneira dos sambistas do Estacio

. Sobre essa questdao Hermano Vianna nos esclarece:

A “fixac@0” desses géneros acontece ao redor dbaal® escolas de
samba, que passou a ser conhecido como samba de (sanba de
terreiro). (...) O primeiro samba misturou muitasxpressoes”
musicais, logo foi “amaxixado” e , depois, “depuwadpelos
compositores do Estécio. (VIANNA, 1995, p. 123)
E este chamado de “samba de morro”, de terrdgoguadra, cultivado pelas
escolas e pelos sambistas, que € o objeto debsathtra
“Ta / legal eu aceito argumento/ Mas ndo me alkbesamba tanto assim/ Olha
gue a rapaziada estd sentindo falta/ De um cawdeoum pandeiro/ ou de um
tamborim”. Esses versos da musiéagumento,de Paulinho da Viola, nos fazem
referéncia a instrumentacéo tipica do samba. Aléssal caracteristica, mais importante
ainda é o ritmo do samba, pois a instrumentacdmatfpode ser usada em uma musica
de qualquer outro género.
Os instrumentos tipicos do samba possuem qualidsmlesras proprias, como
timbre, e tudo que o envolve, a intensidade dasspnat ataque e as inflexdes; a

articulacdo dos instrumentos, que sdo capazes mfericouma sonoridade Unica ao

estilo.
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O violao aparece como sendo um desses instrumipiarss, isto €, faz parte do

instrumental que se fixa e que contribui para actarizagcdo do samba.

A linguagem de violdo no acompanhamento de sansea analisada é fruto de
uma forte relacdo dos chamados grupos regionaiosanstrumentos de percussao das
escolas de samba. Esta relacdo ocorre desde aocdagcsamba carioca (onde a figura
de Pixinguinha € da maior relevancia), até a ppag@o destes conjuntos no
acompanhamento de cantores nas radios. Sobreitsswlo Cruz Cordeiro, José Ramos
Tinhoréo explica:

Parte do instrumental do choro (violdes e cavagyjnmisturado
com a batucada do samba de morro (surdo, cuicajeipane
tamborim), ia dar origem aos ritmos batucados respeeis pelo
carater do samba de rua ou choro de rua. E actasaenuer dizer,
por causa da batucada do samba de morro, o ingtraint® choro,
do samba e da propria marcha mesticaram-se, uaranizse pelo
Brasil a partir de entdo, pelo menos (1930-33)erfda surgir nos
conjuntos musicais a base do variado e mesticoumsntal de
choro-samba-batucada-marcha. (TINHORAOQO, 1995, 9) 15
Essa linguagem “mestica” se faz evidente, a nosspnos primeiros discos de
Cartola (Marcus Pereira Discos) arranjados por @Biate Cordas que, junto com Meira,
faz duos de violdes de acompanhamento mais influgatsamba. Essa linguagem de
violdo de samba é o foco da pesquisa e da condeqperposta didatica que veremos
adiante.
E dificil resumir ou falar sobre a “levada” do samEla é feita de varias células
ritmicas que se sobrepdem. Pode variar de acongooctsotaque” particular de quem

estiver executando-as e chega a um resultado senomue as baterias das escolas de

samba s&o o maior exemplo.
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Outrora, antes da profissionalizagdo do carnaval, ntestres de bateria
defendiam apenas a sua escola de origem e de corag&scolas de samba tinham
“levadas” diferentes entre si que as distinguiamasindas outras. Estas possuiam
elementos dos toques dos Orixas de Candomblé, quelacionavam com a escola ou
com o mestre da bateria.

Podemos tentar resumir a “polifonia ritmica” dasebias das escolas de samba
em trés “planos sonoros” basicos. Alias, é bom tamibue este recurso € feito, na
pratica, pelos conjuntos que tocam samba, com fifonale percussdo reduzida. Um
exemplo é o caso dos regionais que, muitas vezsgam s6 com um pandeiro,
instrumento que tem a capacidade de resumir os“pi@eos sonoros”, que serao
analisados.

Importante salientar que estes planos sonorosin atfe acontecerem
simultaneamente por meio da execucgdo de diferamsmentos, podem ocorrer num
mesmo instrumento, a0 mesmo tempo, como € o capartteiro, do repigue e outros.
As funcbes dos instrumentos que se relacionam igs €planos sonoros” podem,
eventualmente, ser trocadas. Por exemplo: um mstito de marcacgéo pode fazer solo.

Os trés “planos sonoros” basicos, arbitrariamdivididos, sao:

e Marcacao — feita principalmente pelos surdos. Estmove no plano da unidade
de tempo (plano da seminima), atacando sempregumde tempo do compasso

e criando assim, uma das caracteristicas do gémeecé deslocar o tempo forte

do compasso.

Exemplo:
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e Conducao — feita principalmente pelos chocalhositeos instrumentos como
reco-reco, caixa, repique. A conducdo se move dasiste no plano da
subdivisdo da unidade de tempo em semicolcheiesnphendo os espacos.

Exemplo:

7

O terceiro “plano” € o que se pode chamar de tlataou toque do samba. Este
€ de suma importancia na caracterizacdo do samba.

e Levada do samba: feita no plano das subdivisd@esidsleheias e colcheias com
as respectivas pausas, ligaduras e acentuacoemipgimente, hoje em dia,
pela caixa. Outrora era realizado pelo tamborintiséamos aqui 0 seguinte
padrdo de células ritmicas, ainda utilizados hojedéa nos andamentos mais
lentos, pelos tamborins tocados com baqueta simples

Exemplo:

A sincope regular, na passagem da barra de commasada dois compassos, €
a chave para definir a “linha melodica” do samba. daracteristica basica do estilo.
Antes de falar sobre ela, vale observar a segomtacteristica desta “levada” do
samba. Ela necessita de dois compassos para séetannisto é, fechar seu ciclo,
seu sentido caracteristico, sugerindo um aspecttemqario na sua realizacéo,

contrariando a sua marcagéao binaria que apresestarima.
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Esta analise é fundamental, pois a inversao sisitando “tempo um” com o
“tempo trés” resulta em descaracterizacdo da “ived samba.

Vejamos o aspecto da ‘“linha melddica”. Qual é eaataristica do fraseado
melddico (fraseologia) comum nos sambas? Ja vimeségesta “linha melddica” que
caracteriza o samba e faz com que esse assinfagj@om que o samba, cantado por
um compositor sem acompanhamento de qualquer espgécpossa ser reconhecido
como tal. O que tem de mais basico e comum nadigia do samba? A antecipagéo
melddica de dois em dois compassos (Anexo 1 e 2).

Esta antecipacdo melddica é a caracteristicaoftagea fundamental do samba,
e acontece obrigatoriamente entre o tempo quat® tempo um, anteriormente
definidos.

Antes de passarmos ao capitulo seguinte, vames &gumas consideragdes
gerais sobre os aspectos musicais do samba.

O samba ndo tem uma forma Unica. Nao existe ugna rgeral, apenas uma
tendéncia que pode ser confirmada ou ndo. Ele fwdena Unica parte ou duas, refréo,
pontes instrumentais (ligando uma parte a outrajpducdes e codas instrumentais.
Essas introducdes e pontes tém objetivos de fixanalidade, podendo ser apenas de
dois compassos de harmonia, onde o violdo, por deipassagem melddica conhecida
como “baixaria”, prepara o0 novo trecho musical. &feos isso adiante. Podemos
observar algumas caracteristicas frequentes.

A sua caracteristica fraseoldgica bésica — arae&g melddica de dois em dois
compassos — se relaciona intrinsecamente com ankanm@umero de compassos) das
partes, criando certas regularidades. As partesadida (comumente em duas partes de

16 compassos cada) possuem numeros de compassss(pamalmente de oito ou
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dezesseis podendo de ser de dez, doze ect.). Ca,sambseu aspecto melddico e

harménico, de modo geral é tonal. Eventualmentatogesambas apresentam

caracteristicas ou passagens modais. O ritmo hamérgeralmente de um acorde por

compasso, podendo ser de dois ou mais ao finaindeparte, ou onde se faz necessaria
a inclusdo de um compasso para fechar o cicloedadh” do samba.

Na questdo da harmonia, utilizam-se preferencidkneniades maiores e
menores, acordes de sétima da dominante, diminatimsentados e, sob certos critérios
todas as outras tétrades, normalmente, assocido@ssa nova, aparecem, no entanto,
nos sambas pos-bossa nova.

E muito comum diferenciar a bossa nova do sambiacposa da utilizacio
desses acordes dissonantes, que teriam vindo zZlonjas esta ndo € uma caracteristica
que, por si sO, possa diferenciar o samba da hesga. Como ja falamos, varios
sambas de compositores tradicionais foram gravadosfinal da década de 60,
utiizando-se dessas estruturas e ndo soam eahidizaou descaracterizados. A
possibilidade para que isso ocorra se devera a®fdatores, como a mudanca radical da
instrumentacdo, aliada a um tipo de arranjo que, ep@@mplo, teca “comentéarios”
musicais de outros estilos ou modificagdes de avao samba.

A harmonia ndo é, na maioria dos sambas, um elemgm¢ faca parte da
composicao, ela é decorrente da “linha melédicaa Barte dos compositores de samba
nao toca nenhum instrumento de harmonia, eles cem@admelodia cantando-a; outros,
gue tocam instrumentos harmodnicos, ndo tém conbati® académicos sobre
harmonia, como também ndo possuem grande pratichaemonizar de ouvido. Nas

cancbes de bossa nova, por outro lado, as harmdemasn parte integrante da
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composi¢do. No samba de uma nota s6, Tom Jobindquaompds a melodia, compés
a harmonia.

Concluimos, entdo, que € a “levada” do samba esaumentacdo e,
principalmente, o “sotaque”, ou seja, a linguageme caracterizam o samba. Vale
salientar que o samba ndo € musica instrumentain Ala melodia, a letra é importante
fator de observacdo no acompanhamento. Comprear@édsencial para a execucéo e
interpretacdo de um samba. A letra pode sugeraispectos do acompanhamento, as
nuances de interpretacdo. Esse aspecto ndo éto dbgse trabalho. Apesar de cada
samba contar uma “histéria”, tanto na letra quanatanelodia, podemos observar certos
recursos que os violonistas utilizam nos acompaehtoya. Aspectos que fazem parte
da linguagem e que se repetem. Padrdes que sdmospe

O proximo capitulo vai apresentar estes aspedaosjisando-os fora dos

contextos das musicas, com finalidade de criacidoalerial didatico.
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CAPITULO 3
ESTRATEGIAS DIDATICAS PARA O VIOLAO DE SEIS CORDAS NO

ACOMPANHAMENTO DO SAMBA

Antes de comecarmos a abordar esse capitulo, fazesessario tecer
comentéarios sobre sua forma de apresentacdo. Qiahatelodico — baixo melddico,
caracteristico do acompanhamento de samba e cdohedmo “baixaria” — €
apresentado em partitura tradicional acrescidaatdattira, esta ficando abaixo do
pentagrama e da cifra dos acordes. A tablaturasteram seis linhas que representam
as seis cordas do violdo. A primeira linha, de graea baixo, representa o Mi agudo
(primeira corda do violdao), a segunda linha represea corda Si, e assim
sucessivamente. Sobre essas linhas colocamos rgiaieeorepresentam as “casas” do
violdo. Assim, o numero trés, na segunda linharemta a nota da terceira casa na
segunda corda, ou seja, um Ré. Os numeros estdlmaddis com as notas do
pentagrama. Esta € uma forma clara de dizer preeiga em que lugar no braco do
violdo deve ser tocada tal nbtaA tablatura também é uma forma de notacdo e
compreenséo para pessoas nao familiarizadas cauoritaena pauta. A sua utilizagao
neste trabalho € mais como complementacdo daypartitadicional. A posicdo das
notas tem implicagdes técnicas na digitacdo ecipaimente, no timbre. Os violonistas
tendem a utilizar as cordas soltas nas suas digsa@tuam, sobretudo, no primeiro

guadruplo do violao.

" 0 violdo possui mais de um lugar, as vezes cingarks diferentes, para se tocar uma mesma nota de
mesma altura.
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As cifrad representam os acordes e sdo amplamente usadasiveoso da
musica popular. Ela representa um acorde e, coestEiente, representa tipos de
“formas” de acorde no violdo. Essas formas podaneseontradas em diversos livros
como: Dicionério de acordes cifradegO violdo brasileiroe O violdo de sete cordas
mencionados anteriormente. A utilizacdo destasnié&’ de acordes, que as cifras
representam, em uma mesma regido do braco — enoawles harmonicos -,
fatalmente resulta em uma boa conducdo de vozesodda linguagem harmodnica
tipica do violdo de samba. Uma vez definida a ‘davaisto €, escrita em partitura
(formula geral de acompanhamento) ndo sera ne@essacrevé-las nos demais
exemplos. Este tipo de notacdo é usado por Dine Getdas em suas aulas, e também
no livro O violdo de sete cordg&nexo 3 ).

O violdo no conjunto regional tem fungéo de acorhparento harménico. N&o
estamos estabelecendo grandes diferencas de fumgfieso violdo de sete e o de seis
cordas. Numa formagéo instrumental, em que estés tfws de violdo estejam
presentes, as suas funcdes ficam claramente disididliferenciadas. Cabe ao violdo de
sete cordas as chamadas “baixarias”, e ao viol&eidecordas, as “levadas” (conducao
ritmica e harmdnica, como também dobrar as “ba@gaem movimentos de intervalo
de tercas ou oitavas paralelas). Entretanto, edsas caracteristicas sédo enfocadas
nesse trabalho como pertencentes a uma mesmagemgua

O primeiro aspecto a ser analisado diz respeitolezada” de samba,
fundamental no acompanhamento, que se realiza t& pas trés planos sonoros

anteriormente citados no presente trabalho. A méaoca feita pelo dedo polegar da

8 A cifragem utilizada neste trabalho correspondeRicionario de Acordes Cifradosle Almir Chediak
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mao direita; a conducdo e a ‘“levada” sdo realizgodss dedos indicador, médio e
anular. Estes trés aspectos constituem a “levadaiadfo.

A “levada” do samba:

O polegar atua como marcacao (surdo) e os dedws, @) como conducao
(chocalho), mais propriamente de “levada” (tambhri@ violdo imita os elementos
ritmicos dos instrumentos de bateria das escolasoiecimento das “levadas” e
células ritmicas dos instrumentos de percussao riguenedor na composicdo da
“levada” do violdo. Este pode se valer de célulkasicas de diferentes instrumentos de
percussao, criando uma “levada’ consistente. Aptasemos algumas variacdées de
“levada” noAnexo 4.

As “levadas” podem ser mais preenchidas como nads alimos exemplos
apresentadas no anexo 4 (normalmente nos andameat®dentos); podem ser mais
arpejadas ou mais compactas (ataque simultaneodddss da mao direita); as
semicolcheias, dos ultimos exemplos, podem seredifemente acentuadas. A partir
destes exemplos, muitas variagbes podem ser feitas.

Como vimos anteriormente, cada samba tem suasigsqmarticularidades, sua
propria “linha melddica”, que é capaz de sugerir determinado encadeamento
harmbénico. Porém, existe uma certa tendéncia, ga, $eeqléncia, de certos
encadeamentos harménicos. Esta frequéncia € quat@exos violonistas o chamado
“acompanhamento de ouvido” (acompanhar um sambacseimecé-lo previamente).
Os violonistas acostumados com a linguagem e cedbees de varios sambas, ao

ouvirem uma “linha melddica”, reconhecem o tipcedeadeamento harmdnico.
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Esse material de “levadas” (anexo 4) apresentade semo exercicio didatico.
As “levadas” podem ser executadas, num primeiro embo sé com a mao direita. A
mao esquerda pode abafar ligeiramente as cordas féa®r acordes), a fim de nao
deixa-las soar soltas. O objetivo é o efeito pesigasda mao direita; executar essas
levadas com diversos andamentos, diferentes ac@atsiadas semicolcheias e
colcheias, e diferentes formas de dedilhados; nwispactos (articulagbes simultaneas
dos dedos i,m,a) e mais arpejadas (articulacoesaladas dos dedos).

Para ilustrar o universo harménico tipico do sanwmasua natureza
predominantemente tonal, alguns sambas de compEssitepresentativos do género,
seguem em anexo (anexos 5e 6).

Como ja dissemos, outro aspecto caracteristico irdpuagem € o baixo
melddico, espécie de contraponto realizado peliovioo seu registro mais grave. Esta
intimamente ligado a linguagem do choro e do samabgartir da ligacdo dos
“regionais” com este. Anexo 7

Josimar Carneiro em sua dissertacdo de mestBaigaria: uma analise de um
elemento caracteristicdo choro observado na performance do violdo de setdas
faz uma interessante classificacdo de “baixarssgundo a funcdo destas no conceito
musical. Sugere onze tipos de classificacdo: camdd baixo, ligacdo, mudanca de
posicdo, preparacdo da sétima, chamadas, fechaneespostas, contracanto, bloco,
marcacgéo e solo de baixaria. Marco Bertaglia emligey O violdo de sete cordas
define cinco tipos de baixo: baixo de preparacaoobde contraponto, baixo invertido,
baixo pedal e baixo de finalizagéo.

As “baixarias”, como ja vimos, sdo contracantos ragistro mais grave do

violdo. Relacionam-se com a melodia solista (caetahdiretamente, com a harmonia
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gue a sustenta. Podemos observar que certas fdesébaixaria” sao utilizadas
repetidamente, em diferentes musicas, isto é,edifes melodias. Isto sugere que as
“baixarias” se relacionam intimamente com a haraatas cangdes, isto €, melodias
com encadeamentos harmdnicos equivalentes, postaemarias” semelhantes. Estas
“baixarias” que utilizam certos encadeamentos hamog, quase que independente das
melodias, constituem clichés, ou seja, frases sgeadentificaveis, que séo repetidas e
utilizadas em diversas musicas que possuam em caigumas passagens harmoénicas,
isto é, trecho de encadeamentos harmonicos iguais.

“Os baixos de um trecho musical sdo sempre desnigela harmonia do
mesmo. Seja um baixo de preparagdo, um baixo dgapmmto ou mesmo um baixo
invertido, todos devem ter necessariamente notassdala dos acordes usados neste
trecho”. (BERTAGLIA, 1999, p. 38). Esta definicaeith por Marco Bertaglia nos
informa, no geral, como as baixarias sdo estruagradpartir da harmonia, das escalas e
dos arpejos correspondentes.

Esta abordagem se assemelha a da “escola de jaaatoga improvisacdo. Os
improvisos sao constituidos a partir das escatapejos correspondentes a harmonia de
um trecho musical. A partir da andlise dos procedtos fraseoldgicos dos musicos
improvisadores de jazz, e das melodias das cargdesis encadeamentos harmonicos
formou-se uma escola de harmonia e improvisacaa &hrie de exercicios de arpejos
e escalaspatterns, riffse clichés), orientados a partir de certas perspsctelativas as
caracteristicas fraseoldgicas do jazz, auxiiamfamendizado” da improvisagdo neste
género.

Uma abordagem analoga pode ser feita, portanta,qsmaspectos estilisticos do

violdo de acompanhamento do samba, no que se eefeexaria”. Os livros de Marco
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Bertaglia e o de Mario Séve seguem esses principloslivro de Mario Séve os
exercicios propostos séo elaborados a partir denératos melddicos (escalas e arpejos)
tirados dos choros. Uma série de elementos astiistio choro sdo abordados a partir
desses exerciciopdtternse clichés de choro voltado para instrumentostas)is No
livro de Marco Bertaglia sédo apresentadas cadéheaasonicas, frequentes no choro,
com movimentos de baixo (“baixarias”) sem melodialistas, em forma de exercicios
com grau de dificuldade crescente.

Um movimento comum de baixo no samba é movimemtads primeiro para o
segundo tempo do compasso, da fundamental do apardea quinta desse mesmo
acorde, onde o ritmo harmbénico € o de um acorde @mmpasso. Tanto
ascendentemente, isto €, uma quinta justa acimant@ulescendentemente, ou seja,

uma quarta justa a abaixo.

Exemplo:

2/4| C CIG | A7 A7/E | etc.

Quando o ritmo harménico € mais lento, isto é, ar@e permanece por dois ou
mais compassos, € usual utilizar-se da “mudangaodigdo” (classificacdo de Josimar
Carneiro), ou seja, mudar a inversdo do acordea pstle ser por salto, saltando da
fundamental para outra nota do acorde (terca, auint sétima) ou através de uma frase

gue ligue duas notas do acorde. O exemplo estaama e 9

35



Outro movimento comum é movimentar-se, de um acpata o outro, em graus
conjuntos, atraves de inversdes de baixo dos agorie €, conduzir harmonicamente a
voz do baixo pelo menor caminho, utilizando-se oa®rsdes de acordes. Marcia

Taborda chama este movimento de “conducdo de babasimar Carneiro chama de

“caminho do baixo”.

Exemplo:

2/4 | Am | E7/B | Am/C | A7/C# | Dm | Dm/C | Bm7(BE7/G# | Am ||

(mudanca de posicjio

De modo geral, independente da fungdo que exercde¢enminado contexto
musical, as “baixarias” partem de uma nota do a@ara outra nota do acorde (de
outro acorde ou dele mesmo), utilizando-se de tpdasibilidades fraseoldgicas para
tal. Além do material melddico, escalas, e arpegjodjvisao ritmica € fundamental na
caracterizagéo da linguagem de “baixaria”. Anexo 10

O trabalho oferece um conjunto de anexos, onde gstdados alguns exemplos

de “baixarias”. Anexo 11,12 e 13
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CAPITULO 4

CONCLUSAO

Como podemos perceber, o0 samba é um fenbmeno canplepresentativo da
cultura brasileira, pode muito bem ser — tambéra gampre — a melhor descoberta ja
feita por brasileiros (VIANNA, 1995, p. 158). Poréoomo vimos no primeiro capitulo,
muito de sua histéria ainda esta por ser escrifmn 6 pelas dificuldades técnicas e
complexidade de tarefa, mas também por ser fendmignoe dindmico, que suscita
paixbes e pde, muitas vezes, pesquisadores e asiadimunidos de diferentes
perspectivas em lados opostos.

Esta complexidade, também encontrada no samba a#@nero de musica
popular urbana, ndo nos exime de tentar compredandémalmente. Assumindo todos
os riscos da compreensdo formal de um fenbmenauraljlit que se expressa
artisticamente em forma de musica, e que esté dasem uma tradicdo de ensino-
aprendizagem ndo-formal. Ndo nos coube aqui disastiméritos, ou as possiveis
limitacbes da tradicdo do ensino-aprendizagem o#udl, mas reconhecer que esta
cumpre o seu papel, funciona, existe. O samba @mtlsp do ensino formal. Afinal,
como diz Noel Rosa effreitio de oracdo:‘Ninguém aprende samba no colégio”. Sem
entrar na discussdo da veracidade desta idéia andevem consideracdo toda a
linguagem poética de Noel, uma coisa é certa:-gmtde uma suposicdo, isto é, uma
hipdtese que mesmo sendo verdadeira ndo pode rdfemamla pelo simples fato de que
ainda nao existe ensino formal de samba.

O que podemos observar atualmente € que existehargés em musica que

atuam no universo do samba e do choro. Musicosnhec@os como José Paulo
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Becker, Marcelo Gongalves, Ruy Quaresma, Paula&eate Cordas, Luiz Filipe de
Lima e outros, que se valem tanto da formacado agtedé&omo da tradicdo do ensino-
aprendizagem nao-formal (exposicdo sonora da lgguaem questdo por meio de
rodas de samba e choro, gravacdes, shows, corda&iss com outros musicos e
sambistas, enfim todo contato sonoro e visual ctingaagem).

A estratégia didatica aqui utilizada, que parteelddoracdo e disponibilizacédo
de exercicios em forma de partituras que consisteamilise de procedimentos
freqUentes no acompanhamento de violdo no samlggré@ sentido se estiver aliada a
aspectos da tradicdo de ensino-aprendizagem néadfomersao sonora.

N&o é possivel que ninguém possa dominar a ljggnade acompanhamento
de samba apenas pelo contato com o material did§bartitura), mas com certeza
grande vantagem o aluno de violdo classico, ematmrtom esse material, pode ter,
pela via das referéncias sonoras (gravacdes). Asngravacdes disponiveis, o aluno
pode travar um contato direto com o samba por aegorodas de samba (praticamente
em todas as casas da Lapa; Shows, aulas com meatieguagem, em suma, aliar
aspectos da tradicdo do ensino-aprendizagem nawfor

Um possivel método de violdo de acompanhamentoadwas constituido a
partir da andlise sistematica dos procedimentoslonigticos utilizados nos
acompanhamentos e a transformacao desses em ieseecéstudos didaticos, s6 ganha
forca se estiver aliado, além da tradicdo infordelensino-aprendizagem, a formacéo
de uma escola de muasica brasileira. Para entendepamel do violdo de
acompanhamento, além de transcricbes e analiseepertdrio, necessita-se da
compreensédo do fenbmeno do samba como um tod@ tEnaspecto musical, nao

apenas em relacdo aos procedimentos do violaotajaaraspecto histérico-cultural.
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Se 0 samba tem papel importante e fundamentalrna¢do de uma identidade
nacional, acreditamos que este merece destaquermacfio académica do musico
brasileiro. E pode exercer importante papel emfetaacéo, jA que informalmente ele
cumpre essa funcdo, e influencia desde sempre etpre todos os mdusicos e
compositores brasileiros. Dos populares aos emidfom Jobim, Dorival Caymmi,
Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Djgwioéio Bosco ect e também, Villa-
Lobos, Radamés Gnattali, Lorenzo Fernandez, Gureiee, Alexandre Levy e tantos
outros.

Outro fator que pode ser usado como sugestdo @aeforco do material
didatico em forma de partituras, além dos registm®ros (fonograficos), € o registro
audiovisual, possibilitado pelo cinema, teatro. aknente existe uma quantidade
razoavel de fimes e documentarios sobre sambabistas; no Teatro as biografias de
sambistas intérpretes, ou compositores tem sidariasrelevante.

Apesar do samba ser um fendmeno dinamico, emfdrams;do, algumas de
suas caracteristicas parecem inalteradas. Desd@rio®rdios deste, no sertédo
nordestino, nas senzalas das fazendas e onde geesefp, até os dias de hoje nos
estudios de gravacdo, programas de televisdo, ,r&tiquinas, bares, casas de
espetaculos das grandes cidadesamba continua exercendo o seu fascinio. Ainda
conserva suas caracteristicas primordiais de refesirejar, celebrar, recrear, expressar
e transmitir. Talvez este seja o grande mistéricatoba. Como este se “transforma” e
permanece sempre 0 mesmo, isto €, apesar de suafotmacfes (manifestacdo
popular folclérica para género de musica populéana), mantém suas caracteristicas
primordiais, sua esséncia. E para além das quetiteaisas e tedricas da musica, fica-

nos a pergunta: O que é o “tanto assim” que nae pedalterado?
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O samba continua mantendo, de alguma maneira, saasacteristicas
primordiais e esséncias, 0 que faz dele, possimééme nosso maior legado cultural. E

esperamos que esse trabalho possa auxiliar neggse
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