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de Curso (Licenciatura em Musica). — Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO), Rio de Janeiro, 2023

RESUMO

Este trabalho busca relatar uma experiéncia de ensino do acompanhamento de sambas ao
piano, desenvolvida com seis estudantes do curso de Licenciatura em Musica da UNIRIO e
construida a partir do didlogo com dois projetos de extensdo que também se dedicavam ao
estudo do samba: um Curso de Percussdao e um Ciclo de Debates. Procurou-se descrever como
foi feito o processo de elaboracdo das levadas de piano a partir da compreensao e traducao
dos toques percussivos do género. Para isso, foi feita uma investigagdo das bases historicas e
ritmicas do samba, assim como dos modos pelos quais o ritmo foi interpretado por alguns
pianistas ao longo do tempo. Foram descritas as atividades desenvolvidas nos dois semestres
do projeto e concluiu-se que a metodologia utilizada na experiéncia, que se aproxima ao
conceito das Pedagogias Musicais Abertas, constitui um modo valido de aprendizado do
piano popular, e que o presente relato contribui para a realizagdo de novas experiéncias de
ensino, com outros géneros populares e diferentes perfis de aluno.

Palavras-chave: Pedagogia do piano. Piano popular. Samba.
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1 INTRODUCAO

Em 2022, enquanto cursava Licenciatura em Musica no Instituto Villa-Lobos, no Rio
de Janeiro, fui convidado pela professora Lilia Justi, pela minha experiéncia prévia no ambito
do piano popular, a concorrer ao Edital de Bolsas de Iniciagdo Artistica e Cultural da Pr6
Reitoria de Extensdo e Cultura da UNIRIO, que naquele ano tinha como tema o centenario da
Semana de Arte de 1922. Eu fui contemplado para participar como bolsista do seu projeto
chamado "Tem Piano e Samba na Escola", cuja proposta teria como produto final um video
que mostraria a sintese de duas referéncias culturais brasileiras: o piano e o samba. Este
projeto interagia com outras duas agdes de extensdo coordenados pela mesma professora: o
curso de extensdo "Percussdo Brasileira para Professores" e o Ciclo de Debates "Musica,
Cultura Brasileira e Educacao", que apesar de ocorrerem de forma independente, mantiveram
um didlogo continuo ao longo do ano e eu pude participar da organiza¢ao de cada uma delas.
Foi no projeto "Tem Piano e Samba na Escola", porém, que exerci atividades como bolsista e
ap6s terminada a experiéncia, a fim de registrar e refletir sobre ela, busco relatar neste
trabalho de conclusdo de curso. Nela, atuei como lider de uma disciplina de Pratica de
Conjunto (PC) "Piano e Samba", oferecida pela coordenadora com o objetivo de atrair a
participagdo de outros estudantes de graduacdo em Musica da UNIRIO, onde tive a
oportunidade de desenvolver com colegas de curso a pratica do acompanhamento de sambas
ao piano. Com a supervisao da professora Lilia, tive a liberdade para planejar e dirigir as
acOes dos seis alunos que se matricularam nos dois semestres consecutivos em que a
disciplina foi oferecida.

Este trabalho, construido no formato de um relato de experiéncia, pretende responder a
pergunta “Como foi desenvolvida a pratica de acompanhamento de sambas ao piano no
projeto Tem Piano e Samba na Escola?”, com o objetivo geral de descrever os processos
pedagogico-musicais desenvolvidos na disciplina de Pratica de Conjunto "Piano e Samba".
Como objetivos especificos, pretende-se identificar as referéncias musicais do samba no
piano, examinar a aplicagcdo das claves percussivas nas levadas de piano e relatar as atividades
realizadas na disciplina em cada um dos semestres.

A justificativa para a realizagdo desta pesquisa encontra-se no fato de que o ensino do
piano popular ¢ ainda uma pedagogia em constru¢do, cuja aprendizagem se da,
essencialmente, de modo informal (SILVA, 2022). Com este relato de experiéncia, portanto,
pretende-se contribuir para a sistematizacdo do ensino. Os estudantes participantes foram

todos discentes do curso de Licenciatura em Musica que ndo possuiam o piano como



instrumento principal. A escolha do foco do estudo no ambito do acompanhamento, num
género tdo representativo da musica brasileira como o samba, se deu pela crenca na
importancia desta habilidade para o professor de musica. Este trabalho, portanto, também se
insere como um incentivo ao uso do piano como ferramenta de ensino, ¢ a expansao de suas
possibilidades pedagdgicas para além da musica “erudita”.

Primeiramente, nos dedicamos a investigacdo dos referenciais tedricos para o ensino
do samba no piano. Para o estudo dos aspectos historicos, sociais € musicais do género do
samba, foram utilizados os trabalhos de Sandroni (2001) e Colares (2018). A investiga¢do da
presenga do piano nas origens deste género foi feita através da figura dos pianeiros, e para a
analise de como o samba tem sido traduzido para o piano contemporaneo, foi escolhido como
pianista de referéncia Cesar Camargo Mariano, cujo trabalho foi analisado com o apoio das
pesquisas de Gomes (2012) e Faour (2006). Durante a construgcdo deste relatério, ao
refletirmos sobre a variedade de entrelacamentos culturais pelos quais o samba passou até
chegarmos a sua pratica no piano atual, encontramos indicios de que nossa experiéncia
pedagdgica pode ser relacionada com o emergente conceito das Pedagogias Musicais Abertas,
do qual tratamos também neste capitulo.

O relato da experiéncia em si foi desenvolvido no capitulo seguinte, onde foram
descritas as atividades tanto dos projetos paralelos (o Curso de Percussdo e o Ciclo de
Debates), como da Pratica de Conjunto "Piano e Samba”. Foi explorado como a interacao
entre estes trés projetos contribuiu para uma experiéncia de ensino concebida a partir da
integragdo entre diferentes praticas, conduzida num contexto ainda impactado pela pandemia
de COVID 19. O formato do relato de experiéncia foi construido de acordo com as

recomendacdes de Fernandes (2015).



2 REFERENCIAIS TEORICOS PARA O ENSINO DO SAMBA NO PIANO

2.1 O samba e seus ritmos

Carlos Sandroni, no livro Feitigo Decente: Transformacdes do samba no Rio de
Janeiro (1917-1933), aponta algumas possiveis origens do termo “samba”. Segundo ele, a
mais citada por pesquisadores seria a procedéncia do quimbundo “semba”, que significa
umbigada, gesto coreografico que consiste no choque de umbigos dos participantes, cuja
ocorréncia foi registrada inumeras vezes em dancas afro-brasileiras (SANDRONI, 2001).
Durante boa parte do século XIX, o termo ndo era ainda usual no Rio de Janeiro, pertencendo

basicamente a trés “localiza¢des” sociais:

[,,,] o samba ¢é, num primeiro momento, um estrangeiro no Rio de Janeiro, ndo apenas por sua
localizagdo social na roga, que se opde a cidade e em particular a capital federal que era
precisamente o Rio, mas também por sua localizagdo geografica no “Norte” (especialmente na
Bahia). Mas ha uma terceira “localiza¢do” do samba que ¢é preciso abordar: trata-se daquela com a

qual iniciamos este capitulo, o que o associa ao universo dos negros. (SANDRONI, 2001, p. 87)

No final do século, porém, “samba” foi aos poucos sendo introduzido no vocabulério
da capital, passando a substituir “batuque” como termo genérico para designar dangas
populares brasileiras associadas as comunidades negras. No que se refere aos géneros
musicais praticados na época, do mesmo modo a palavra “samba” comecaria a abarcar todos
aqueles que seriam posteriormente considerados seus géneros precursores: maxixe, lundu,
polca, tango, entre outros. Estes, de acordo com Sandroni, eram termos confundidos entre si,
que revelavam uma certa imprecisdo terminoldgica da musica popular brasileira no fim do

século XIX.

Essas imagens também se expressam nos nomes de certos géneros de musica, que eram tao
intercambiaveis quanto as formulas de acompanhamento. Assim, veremos que lundu, polca-lundu,
catereté, fado, chula, tango, habanera, maxixe e todas as combinagdes destes nomes, embora em
outros contextos possam ter determinagdes proprias, quando estampados nas capas das partituras
brasileiras do século XIX, nos informavam basicamente que se tratava de musica “sincopada”,

“tipicamente brasileira” e propicia aos “requebrados mestigos”. (SANDRONI, 2001, p. 31)

O samba, que a principio fazia parte dessa imprecisao, comega lentamente entdo a ser

usado para designar todos esses géneros associados as camadas populares e com féormulas de
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acompanhamento de carater “sincopado”, em contraposi¢do a metricidade que predominava
na musica que chegava da Europa. Para ilustrar esse movimento em dire¢do a generalizacao
do samba, Sandroni cita um comentario de Mario de Andrade acerca de uma peca do

compositor Luciano Gallet:

O que nos importa notar nesse Tango-Batuque ¢ principalmente o nome, indicando ja a
preocupagio de especificar bem forma e carater das musicas brasileiras. E curioso de verificar no
manuscrito da partitura, datado de abril de 1919, que primeiro Gallet escreveu a tinta
“Tango-Batuque”, mas que, em seguida, a palavra “tango” foi riscada. Escrito a lapis, por cima,

estd a palavra “samba”. (ANDRADE, 1934, p. 17)

Este samba que passa a designar de forma genérica as dancas, musicas e festas
populares da época, porém, ndo era ainda aquele que se tornaria, futuramente, género simbolo
da identidade nacional e sobre o qual se dedica este trabalho. E sobre este problema que se
dard a investigagdo principal da pesquisa de Sandroni: as transformagdes do samba no Rio de
Janeiro entre os anos de 1917 e 1930, sobretudo no aspecto ritmico. O ano de 1917 ndo foi
escolhido aleatoriamente — ¢ conhecido popularmente como o marco inicial da historia do
samba, devido ao langamento da cancdo “Pelo Telefone”, creditada a Donga e Mauro de

Almeida.

A composi¢do registrada por Donga, ao contrario, ¢ lembrada até hoje; foi o grande sucesso do
carnaval de 1917 e tornou o termo “samba” incomparavelmente mais popular. Um levantamento
feito por Silva mostra que a imprensa carioca, no carnaval de 1916, s6 falou em “samba” 3 vezes;
em 1917, 22 vezes, e em 1918, 37 vezes. Dai em diante o prestigio da palavra aumenta
vertiginosamente. Na década de 1920, o mais importante compositor de cangdes populares, Sinho
(José Barbosa da Silva, 1888-1930), sera conhecido como “o Rei do Samba”. No final da década
seguinte — isto ¢, em pouco mais de 20 anos — o samba sera conhecido em todo o pais, ¢ mesmo
no exterior, como um simbolo musical do Brasil. No inicio disso tudo estd o sucesso de “Pelo

telefone”. (SANDRONI, 2001, p. 118)

Apesar de registrada por Donga, a composicdo teria sido uma criacdo coletiva de
alguns frequentadores da casa de Hilaria Batista de Almeida, a Tia Ciata. Figura influente no
meio musical carioca, a baiana era conhecida por promover festas em sua casa no bairro da
Cidade Nova, onde se reuniam os sambistas. Os sambas tocados nestas reunioes, assim como
os ja citados géneros precursores (lundu, maxixe, tango brasileiro), possuiam um tipo

especifico de acompanhamento, que cabe aqui examinar mais a fundo. Sandroni classifica
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este acompanhamento como pertencente ao paradigma do tresillo. Tresillo é uma
denominagdo proposta por musicologos cubanos ao padrdo ritmico 3+3+2, divisdo das oito
semicolcheias do compasso binario em trés articulagdes. Este padrdao, como observa Sandroni,
pode ser observado em diferentes pontos da América que tiveram influéncia da musica
africana. Na musica brasileira atual, o padrdo ¢ encontrado nas palmas do samba de roda, no
coco, no baido, entre varios outros contextos. Sandroni identifica que o acompanhamento
ritmico escutado na gravagdo de Pelo Telefone nada mais ¢ do que uma das possiveis
variacoes do tresillo, variagao esta que Mario de Andrade chamava de “sincope caracteristica”

da musica brasileira.

Figura 1 - Tresillo Figura 2 - Variagdo do tresillo (sincope caracteristica)

L S A Wi

Esta forma de tocar samba ¢ contraposta por Sandroni a um segundo padrao, mais
complexo, atribuido a musicos do bairro do Estacio, que passaria a ser predominante a partir
do final dos anos 1920. O principal representante deste “estilo novo” de samba, como ¢
chamado por Sandroni, foi Ismael Silva, compositor do sucesso “Se Vocé Jurar”, em parceria
com Nilton Bastos. Ismael, em entrevista a Sérgio Cabral, justifica a preferéncia pelo estilo
novo devido a sua maior facilidade para acompanhar os desfiles carnavalescos, em
contraposi¢do ao estilo antigo: “Quando comecei, 0 samba nao dava para os agrupamentos
carnavalescos andarem nas ruas (...) O estilo ndo dava pra andar.” (CABRAL, 1996 p. 242).
Dai se daria entdo a identificacdo do samba como canc¢do do carnaval. Entre os dois estilos,
Maximo e Didier identificaram também diferengas de instrumentacdo — onde se destaca a
predomindncia da percussdo no estilo novo, mais especificamente o surdo, a cuica e o

tamborim — e do nivel de capacitacao técnica dos musicos.

Se na Cidade Nova as festas sdo animadas por musicos treinados, bons tocadores de piano, flauta,
clarineta, cordas e metais, no Estacio de S4, salvo por um ou outro violao ou cavaquinho em maos
desajeitadas [sic], tudo ¢ tamborim, surdo, cuica e pandeiro. Ou acompanhamento ainda mais
rudimentar, palmas cadenciadas ou batidas em mesas, cadeiras, copos, garrafas. (MAXIMO;

DIDIER, 1990, p. 118)
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Sandroni aponta ainda outras diferengas, como os lugares em que cada estilo ¢
praticado e aspectos como a forma musical e a tematica das letras. Nosso interesse principal
aqui, no entanto, ¢ o contraste entre as formulas de acompanhamento aplicadas. No estilo
novo, ele ¢ configurado no que Sandroni denomina o paradigma do Estacio, que se distingue
do paradigma do tresillo por estar contido em ndo apenas um, mas dois compassos binarios, e
também por apresentar a sincope ndo apenas entre tempos, mas também entre compassos.
Neste trabalho, utilizaremos o conceito de clave ritmica, originario da musica cubana, que tem
sido adotado por pesquisadores brasileiros, como Letieres Leite e Arildo Colares
(ROTHMAN, 2022). Também conhecidas como linhas-guia, as claves dizem respeito a
padrdes ritmicos ciclicos que direcionam o fraseado ritmico em determinados estilos
musicais, em especial os de matriz africana (COLARES, 2018). Dentro do paradigma do
Estacio, o trabalho de Colares apresenta varias possiveis claves percussivas, das quais
destacamos a clave do “teleco-teco”, atribuida ao tamborim. Apesar de orientar a estrutura
ritmica, € importante esclarecer que, assim como o tresillo, esta clave do tamborim também ¢
suscetivel a variacdes, além de poder ser compreendida iniciando a partir de qualquer uma das

duas metades.

Figura 3 - Clave do teleco-teco (acéfala)

Por ter sido o paradigma do Estdcio o estilo de samba que mais se popularizou,
primeiramente através do radio e posteriormente pela sua transformacdo ideoldgica em
simbolo da musica brasileira e da identidade nacional (SANDRONI, 2001), ¢ principalmente
sobre ele que se construiu este trabalho. Para uma melhor compreensao de sua estrutura
ritmica, no entanto, ndo basta apenas entender a clave. Na busca de compreendermos a
transcri¢do dos ritmos deste género para as maos dos pianistas, é necessario conhecermos a
distribuicao deles na instrumentagdo usada pelos sambistas dentro deste paradigma. Portanto,
perguntamos: Onde se encaixam instrumentos como o surdo, o ganza e o pandeiro?

Colares (2018) oferece uma proposta elucidante, que divide as fungdes dos
instrumentos na grade percussiva em trés categorias: clave, marcagdo e conducdo. As claves,
como vimos, sdo levadas ciclicas que orientam o fraseado. Os instrumentos de marcagao sao

aqueles que evidenciam o pulso principal, como o surdo, € os de condugdo sdao aqueles que
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articulam cada uma das subdivisdes do pulso, como o ganza. Vejamos uma das varias grades

percussivas que Colares apresenta, onde podem ser observadas essas trés fungdes:

Figura 4 - Grade estrutural completa do samba urbano, por Arildo Colares

Conduc;z"lo-Ganzé/H zvffj“jjj Jjjjjjjj

tx kx tx kx tx kx tx kx | tx kx tx kx tx kx tx

g9 L Jd9 Pl | J71 FI 3

Clave - Tamborim

.ta o ta . ti ta .|ta . ta . ti ta .

Marcacio - Surdo |H 32 % j% j_ % j% j
i « « ktuo. o« k ti ¢« ktnue o« k

Foi preservada aqui a notacdo da vocalizagdo ritmica, que na pesquisa de Colares
desempenha papel importante, mas que ndo serd aprofundada por nos. Neste exemplo, foi
aplicada a clave do teleco-teco acéfala, na qual j4 pode ser observada uma predilecdo de
certas notas sobre outras menos importantes. Colares apresenta também uma simplificagao

desta grade sem a conducao, que estaria implicita pela soma da clave com a marcagao.

Figura 5 - Grade estrutural minima do samba urbano, por Arildo Colares

Clave - Tamborim :'7 J j '7 H. ﬂ ] j

. ta . ta o« ti ta . |ta.ta. ti ta.ta

Marcacéo - Surdo : J ﬂ J ﬁ J ﬂ J ﬂ
+ + + © + 0+ + ° +
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Esta soma de padrdes, para Colares, seria a estrutura ritmica minima para caracterizar
o samba urbano carioca através destes dois instrumentos. Para nossa experiéncia de
sintetizagdo do samba no piano, esta grade minima constituiu uma referéncia fundamental,

como sera visto mais adiante.

2.2 Dos pianeiros a Cesar Camargo Mariano

Até agora, tratamos brevemente da historia do samba e das diferentes estruturas que
ele assumiu ao longo do tempo. Ndo discutimos ainda, porém, a presenca do piano neste
percurso. Ora, um ponto em comum entre o instrumento € os ja mencionados géneros

precursores do samba pode ser encontrado na figura dos pianeiros. O Dicionario Cravo Albin
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da Musica Popular Brasileira define o termo “pianeiro” como: “Pianista popular que ganhava
a vida tocando em cinemas, festas familiares, bailes, casamentos, batizados, festas de
aniversario, agremiacdes musicais (ranchos, sociedades dangantes e etc.) e lojas de musica.”
Esta mesma fonte menciona ainda o cardter pejorativo do termo, indicando a formacgao
musical informal destes musicos, que embora profissionais, muitas vezes ndo dominavam a
leitura de partituras.

Como aponta Amaro (2007), no século XIX o piano era um simbolo de status
econdmico, devido a importacdo da cultura europeia pela alta sociedade brasileira. Sendo um
instrumento nao-portatil e de alto custo financeiro, seu aprendizado era um aspecto da
integralidade das “mocas prendadas”. Wisnik (2003) denuncia a nitida fun¢do social que o
piano desempenhava, quando observa que ele aos poucos substitui o escravo como
mercadoria-fetiche da elite brasileira, ocupando sempre lugar de destaque nas casas. Na
medida em que o preco do instrumento cai, no entanto, ele vai deixando de ser um bem
exclusivo das classes dominantes e passa a fazer parte da vida cultural das camadas populares,
deixando o ambiente doméstico e passando a ser ouvido em lugares publicos de
entretenimento, no que Tinhordao (1976) denomina ‘“uma curiosa trajetoria social

descendente”:

A introducdo do piano no Brasil, iniciada na segunda década do século XIX, ia permitir, em menos
de cem anos, o estabelecimento de uma curiosa trajetoria social descendente que conduziria o
instrumento das brancas maos das mogas de elite do Primeiro e Segundo Impérios até os ageis e
saltitantes dedos de negros e¢ mestigos musicos de gafieiras, salas de espera de cinemas, de
orquestras de teatro de revista e casas de familia dos primeiros anos da republica e inicios do

século XX. (TINHORAO, 1976, p. 163)

Estes musicos profissionais citados por Tinhordo ficaram conhecidos sob o rotulo de
pianeiros, termo pejorativo empregado para distingui-los dos pianistas de formacgdo erudita.
Sendo responsaveis pelo entretenimento em bailes, salas de espera de cinema, teatro de revista
e outros, a atuagdo dos pianeiros constituiu importante veiculo de circulagdo da musica
popular, de modo que, por vezes, serviam at¢é mesmo como alternativa a contratacdo de
grupos instrumentais de choro, como mostra Tinhordo através de uma citacdo da pesquisadora
Marisa Lira: “A animagdo dos bailecos [...] dependia da musica. Se havia [...] dinheiro
contratava-se um choro e, se o dono da casa estava [...] sem dinheiro, um pianeiro de ouvido,

se havia um piano em casa” (LIRA, 1944 apud TINHORAO, 1976, p.166).
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A popularizacdo do piano provocou o aquecimento do mercado de partituras, que
antes do advento da industria fonografica no inicio do século XX, eram o principal meio de
difusdo de pecas musicais na época. Nesse contexto, muitos dos chamados pianeiros se
notabilizaram também como compositores, dos quais se destacam Chiquinha Gonzaga,
Ernesto Nazareth e Sinho, que além de pianista viria a se tornar um importante nome do
“estilo antigo” do samba. Foram os pianeiros que protagonizaram, no Brasil, as primeiras
tentativas de sintetizagdo da ritmica dos géneros populares no piano, através de polcas,
lundus, maxixes e tangos, que como ja vimos, foram ritmos precursores do samba. Sobre a

perspectiva de Nazareth, relata Brasilio Itiberé:

Certa vez meu amigo Oscar Rocha, meldmano e folclorista e um dos homens que melhor
conhecem a vida e a obra de Nazareth, perguntou-lhe como ¢ que ele tinha chegado a compor os
seus tangos, com esse carater ritmico tdo variado ... Nazareth respondeu com simplicidade que ele
ouvia muito as polcas e os lundus de Viriato, Calado, Paulino Sacramento ¢ sentiu desejo de
transpor para o piano a ritmica dessas polcas-lundu. (ITIBERE, 1946 apud SANDRONI, 2001, p.
78)

O piano, portanto, apesar de ndo ser o lugar de origem dos ja mencionados géneros
precursores do samba, foi um veiculo fundamental para a difusdo deste tipo de musica. As
partituras para piano sdo alguns dos Unicos registros que temos da musica que era feita na
época, sendo inclusive as principais fontes consultadas por Sandroni para sua investiga¢ao do
lundu, do maxixe e do tango brasileiro. O trabalho de Gomes (2012) demonstra como as
composi¢cdes de Nazareth dialogam diretamente com o paradigma do tresillo e com a
“sincope caracteristica”. Conclusdes semelhantes podem ser feitas sobre a musica de
Chiquinha Gonzaga e suas sincopes. Todos estes fatores nos fazem constatar que o piano foi
mais representativo no periodo que associamos ao “estilo antigo” do samba, ou seja, até 1930.
A partir dai, a0 mesmo tempo em que o paradigma do Estdcio passa a ser predominante, o
piano entra em decadéncia devido a diversos fatores, entre eles: a sua substitui¢do pelo radio
como principal meio de difusdo das musicas; a verticalizacdo das cidades, que na troca das
casas pelos apartamentos subtraiu o espago disponivel para o instrumento; e a associacdo do
“samba novo” com os desfiles carnavalescos, que evidentemente impossibilitavam a
participagdo do piano (GOMES, 2012).

Isso ndo quer dizer que o piano ndo tenha participado, mesmo que minimamente, do
contexto do samba p6s-1930, nem que ele s6 fosse empregado dentro do paradigma do

tresillo. Um exemplo disso pode ser observado na gravagao de Mario Reis da cangdo Esquina
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da Vida (1933), composicao de Noel Rosa e Francisco Mattoso. Nela, o acompanhamento ao
piano tocado por Romualdo Peixoto, o Nond, ¢ estruturado dentro do paradigma do Estdacio,
ja& com caracteristicas muito proximas ao modelo de acompanhamento que empregamos na
experiéncia de que trata este trabalho.

Nossa principal referéncia para a construcdo deste modelo de acompanhamento, no
entanto, estd situada algumas décadas a frente. Damos aqui um grande salto temporal para a
década de 60, periodo em torno da bossa nova, quando, de acordo com Gomes (2012), o piano
volta a ser significativo dentro do samba, através das formagdes de trio (piano, baixo e
bateria). Nessa época, o samba, ja difundido por todo o pais e exportado para fora como ritmo
representante do Brasil, ja havia passado por novas transformagdes sociais e politicas, sendo
reinterpretado das mais variadas formas e se dividindo em intimeros subgéneros. Nos
referimos aqui a um contexto especifico de produgdo musical conhecido como samba-jazz,
que possuia lacos com o movimento da bossa nova e sofreu influéncias da musica
estadunidense, sobretudo na harmonia. Neste periodo, podemos citar varios musicos que
tiveram grande contribuicdo na histoéria do piano popular brasileiro, como Jodo Donato,
Amilton Godoy, Johnny Alf, Luiz E¢a, Eumir Deodato, entre outros, todos muito inventivos e
com estilos proprios. Para nds, no entanto, a principal referéncia do desenvolvimento do
samba no piano foi a figura de Cesar Camargo Mariano, cujo estilo serviu de base para nosso
trabalho.

Para a investigagdo do tratamento do samba no piano por Cesar Camargo Mariano,
nos apoiamos nas pesquisas de Faour (2006), que se dedica ao estudo de sua performance em
trio, € de Gomes (2012), que foca no seu trabalho com o piano solo. Gomes identifica Cesar
como herdeiro da tradicao dos pianeiros, devido ao fato de que, assim como eles, sintetiza no
piano os instrumentos caracteristicos dos grupos populares (GOMES, 2012). Um trecho que
exemplifica isso pode ser encontrado na gravacdo de “Samambaia”, composi¢do do proprio

Cesar, presente no disco Solo Brasileiro (Polygram, 1994).

Figura 6 - “Samambaia”, compassos 15 ao 18, transcri¢ao de Gomes
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De acordo com a andlise de Gomes, este trecho se insere numa se¢ao ritmica da pega,
onde Cesar reproduz na mao esquerda o toque do surdo, com a nota do primeiro tempo sendo
tocada staccato, imitando o toque com a pele do tambor abafada, e o segundo tempo mais
grave e mais longo, simulando o toque com a pele solta. Na mao direita, sdo articuladas todas
as semicolcheias do compasso, assim como fazem instrumentos de condu¢do como o ganza,
mas o posicionamento dos acordes e a acentuagdo coincidem exatamente com a clave do
teleco-teco do tamborim mencionada anteriormente.

Esta disposi¢ao dos instrumentos de percussdo entre as maos do pianista, mais
especificamente o surdo na esquerda e o tamborim na direita, ¢ apenas uma das varias texturas
pianisticas que Gomes identifica na performance de Cesar Camargo Mariano. Esta mesma
textura ¢, porém, adotada como a base essencial para o acompanhamento do samba ao piano
por outros pianistas de referéncia: Leandro Braga', Claudio Dauelsberg® e Salomdo Soares?,
em videoaulas disponiveis no Youtube, ensinam levadas de samba com pequenas diferencas
entre si, mas que compartilham dessa mesma disposi¢ao ritmica. Uma provavel explica¢ao
para isso € o fato de que, através da reproducao destes dois instrumentos, o pianista consegue
sintetizar, por completo, a ritmica da grade estrutural minima do samba urbano de Colares
(Figura 5). Deste modo, assim como os pianeiros podiam antigamente substituir um grupo de
choro, um nico musico ¢ capaz de traduzir, no piano, a musica tocada por conjuntos inteiros.

Para finalizar, apresentamos uma outra possibilidade de levada de samba aplicada
também por Cesar Camargo Mariano e identificada tanto por Faour (2006) no seu trabalho
com o formato de trio, quanto por Gomes (2012) na sua performance piano solo. Trata-se de
um padrao totalmente contramétrico, que nao se guia mais pelo tamborim e articula a segunda
e quarta semicolcheias de cada tempo. Ele pode ser escutado em varios momentos da
gravagdo de “Samba de Verao”, de Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle, pelo Sambalango Trio,
da qual destacamos um trecho transcrito por Faour. Esse padrdo estd aqui representado pela

mao esquerda do piano, em notag¢do ritmica.

Figura 7 - “Samba de Verdo”, compassos 62 ao 65, transcri¢ao de Faour
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' A Esquerda do Piano - Ep. 05: Samba, disponivel em: www.youtube.com/watch?v=dvHMk-cufGM
2 Série Dicas - Desafio do Piano - Samba I, disponivel em: www.youtube.com/watch?v=kJmY2ahkFEA
3 Como tocar o samba telecoteco no piano?, disponivel em: www.youtube.com/watch?v=x3tITi6kGls
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2.3 As Pedagogias Musicais Abertas

Ainda que, no desenrolar da experiéncia que sera relatada mais a frente, ndo tenhamos
seguido nenhuma metodologia de ensino especifica, partindo sobretudo das bases musicais
descritas acima, a partir da revisdo bibliografica realizada posteriormente percebemos uma
forte identificagdo com o conceito das Pedagogias Musicais Abertas, que tem sido difundido
nas producdes e discussoes do Forum Latino-americano de Educagao Musical, o FLADEM.

Como mostra Lisbeth Soares (2022), o conceito de Pedagogia Musical Aberta, ou
PMA, ndo estd ainda consolidado, sendo sujeito a distintas defini¢des por diferentes
pesquisadores do FLADEM. Um ponto em comum, no entanto, pode ser encontrado no fato
de que a PMA se estabelece como “uma alternativa aos modelos fechados e preconcebidos de
educagao musical” (DOMINGUES, 2021, p. 54), numa critica as tendéncias eurocéntricas,
neoliberais e homogeneizantes que tém influenciado o ensino da musica. Para Gainza (2002
apud DOMINGUES, 2021, p. 55) “uma pedagogia aberta ¢ sinonimo de tudo aquilo que ¢é
criativo, livre, experimental, como contraposto aquilo que ¢ fixo, fechado, controlado,

burocratico e pseudocientifico”. Ainda segundo a autora:

A pratica musical criativa, a experimentagdo, a descoberta pessoal e em grupo sdo as condigdes
naturais de liberdade para crescer e se desenvolver. A criatividade ¢ o ponto de partida e a meta,
tanto em relagdo ao aluno quanto ao professor, com o processo € com as formas de acdo

pedagogica. (GAINZA, 2002 apud DOMINGUES, 2021, p. 54)

Entre os pontos em comum de caracterizacio da PMA por diferentes autores
identificados por Soares (2022), estdo também: a critica a noc¢do de superioridade de um tipo
de musica sobre outro; a valorizagdo de manifestagdes musicais para além da musica
“académica” europeia; a énfase em processos que ndo partam de conteudos preconcebidos; a
importancia de dar aten¢dao as singularidades, a coletividade, e ao ‘“surgimento do
inesperado”; o entendimento do aluno como protagonista do processo de aprendizagem.

Considerando que o trabalho desenvolvido na Pratica de Conjunto "Piano e Samba"
foi feito sob uma metodologia viva e flexivel, sem um contetudo preconcebido, com as levadas
sendo descobertas e construidas ao longo das aulas em conjunto com os alunos a partir do
didlogo com o Curso de Percussdo, sempre adaptando o planejamento as necessidades e
desejos dos estudantes, consideramos que esta experiéncia se aproxima aos fundamentos das

Pedagogias Musicais Abertas. Nosso objetivo de capacitacdo dos estudantes participantes para
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atuarem pedagogicamente dentro de um género popular de referéncia como o samba também
dialoga com os principios do FLADEM de fortalecimento de uma identidade cultural

latino-americana.
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3 RELATO DE EXPERIENCIA

Este capitulo ¢ dedicado ao relato das atividades desenvolvidas no projeto de Iniciacao
Artistica e Cultural “Tem Piano e Samba na Escola”, construido no formato de uma disciplina
do curso de Musica - Licenciatura: uma Prética de Conjunto "Piano e Samba", que dialogava
com as acdes de extensdo do Laboratdrio de Praticas Pedagdgicas em Musica e das quais eu
participei como bolsista de Iniciacdo Artistica. Serdo abordados a analise dos processos de
ensino-aprendizagem empreendidos na PC, assim como a descricdo dos dois projetos
paralelos relacionados com esta pratica. A saber, o Curso de Percussdo Brasileira para

Professores e o Ciclo de Debates “Musica, Cultura Brasileira e Educagao”.

3.1 O Curso de Percussao Brasileira para Professores

Durante o periodo de isolamento social ocorrido desde o inicio da pandemia de
COVID 19, devido a impossibilidade de serem desenvolvidas atividades presenciais na
universidade, a Pro-reitoria de extensao e Cultura da UNIRIO recomendou aos professores
que fizessem adaptagdes em projetos e programas coordenados por eles. A professora Lilia
Justi, entdo, ofereceu, através do Laboratério de Praticas Pedagdgicas em Musica, agdes para
a comunidade externa na modalidade remota, vinculando alunos do Instituto Villa-Lobos
como bolsistas. Foi criado, em 2021, o Curso de Percussdao Brasileira para Professores,
inteiramente estruturado na modalidade remota e ministrado por estudantes do curso de
Bacharelado em Percussao da UNIRIO. O curso visava oferecer aos participantes vivéncias
em variados géneros da musica popular brasileira a partir da percussdao, mas contando também
com praticas de danga, canto e improvisagao de versos.

Tive a oportunidade de participar dos encontros do curso como aluno desde o seu
Modulo II, que teve como foco os géneros do xote e da ciranda. Foi apenas a partir do
Modulo III, dedicado ao estudo do samba, que passei a atuar com as responsabilidades de
bolsista, através de um projeto que entrou em vigor no inicio de 2022. O projeto "Tem Piano e
Samba na Escola" visava um didlogo entre a percussdo e o piano que se realizaria numa
Pratica de Conjunto. Numa perspectiva de integracdo entre os projetos, eu participava da
organizacao do curso a0 mesmo tempo em que fazia uma ponte com a PC “Piano e Samba”,
de modo que, no primeiro semestre da PC, nos limitamos a transportar para o piano os toques

da percussdo estudados no curso. Da mesma forma, o repertdrio da PC também era
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determinado pelas cangdes trabalhadas no curso, pois tinhamos como objetivo final a
produgdo de um video com as contribuigdes de participantes dos dois projetos.

Nao ¢ a inteng¢ao deste trabalho a descricao minuciosa das atividades desenvolvidas no
Curso de Percussdo, porém como seu conteudo funcionou como fio condutor do primeiro

semestre da PC, fago um breve relato do que foi feito no Modulo III do curso.
3.1.1 As aulas de percussao no samba

No Moédulo III do Curso de Percussdo as aulas foram comandadas por Fernando
Portugal, professor ¢ estudante do Bacharelado em Percussao no Instituto Villa-Lobos. Para a
pratica da ritmica do samba, Fernando adotou a concepcao defendida por Colares (2018) da
divisdo de fun¢des de cada instrumento na grade percussiva nas categorias de marcacao,
condugdo e clave. O tamborim, que no samba urbano carioca desempenha a funcdo da clave,
foi o primeiro instrumento a ser praticado no curso. Como nem todos os alunos possuiam o
instrumento, Fernando encorajava a pratica dos toques com a palma da mdo, ou mesmo com
objetos que estivessem disponiveis, como latas e potes.

Por questdes técnicas da modalidade remota, ndo era possivel que a dinamica da aula
fosse a mesma de um encontro presencial. Com a impossibilidade de todos poderem tocar e
serem ouvidos simultaneamente, as aulas funcionavam da seguinte forma: Fernando
primeiramente mostrava o toque a ser praticado e tirava duavidas. Entdo, para que todos
pudessem praticar, ele repetia o toque enquanto cada um, com o microfone fechado,
acompanhava seu ritmo, para ndo haver interferéncias. Finalmente, um aluno por vez abria
seu microfone e mostrava o toque, que podia entdo ser avaliado por Fernando. Para
possibilitar a pratica apdés o encontro sincrono, Fernando gravava videos explicando
novamente os toques apresentados em aula.

Entre as claves de tamborim ensinadas estavam: a palma da mao, padrao encontrado
no samba de roda (SANTOS, 2018), o teleco-teco, que pode ser tocado a partir de qualquer
uma das duas metades, ¢ uma terceira clave que ndo foi nomeada, mas que Fernando afirmou

estar associada a bossa nova®.

Figura 8 - Clave da palma da mao

4 De todos os toques ensinados no Curso de Percussdo, este tltimo foi o Unico a nfio ser levado para a PC, devido
ao pouco tempo disponivel no calendario.
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Figura 9 - Clave do teleco-teco (tético)

Figura 10 - Clave do teleco-teco (acéfalo)

Figura 11 - Clave do tamborim associada a bossa nova
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Para o estudo da conducdo e da marcagdo, novamente Fernando permitiu o uso de

outros objetos, como chocalhos quaisquer, para substituir o ganza, e de baldes ou outros
tambores para substituir o surdo. Seguindo a mesma dinamica do ensino do tamborim,
Fernando mostrou o toque do surdo, responsavel pela marcagdao do pulso, alternando entre
pele abafada, no primeiro tempo, e solta no segundo; e do ganza, que cumpre a fungdo da

condugdo articulando cada uma das subdivisdes do tempo.

3.1.2 Outras atividades

Além da pratica da percussdo, os encontros do curso também contaram com outras
atividades para enriquecer a vivéncia no género do samba. Regularmente, faziamos a
apreciacdo e cantavamos cangdes selecionadas, com o acompanhamento do piano ou violao,
que serviam de base harmonica para o canto. Também recebemos convidados externos, como
a professora lara Cassano, que ministrou uma oficina com os passos de danga no samba, ¢ a
professora Luciana Vilhena, que orientou uma oficina de improvisagao de versos. Ao final do
semestre, convidamos os alunos a participar da gravacdo de um video, mostrando as
habilidades que desenvolveram no curso, incluindo a percussao, a danga, o canto e os versos

criados na oficina.
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3.2 O Ciclo de Debates

O Ciclo de Debates Sobre Musica, Cultura Brasileira e Educacdo foi uma das
atividades desenvolvidas pelo Laboratorio de Praticas Pedagogicas em Musica, coordenado
pela professora Lilia Justi, durante o primeiro semestre de 2022. Consistiu numa série de
cinco encontros virtuais transmitidos ao vivo pelo canal do Instituto Villa-Lobos no Youtube,
contando com a participacdo de artistas e professores convidados cuja pratica estivesse
relacionada ao universo do samba. Com os debates, tinhamos o objetivo de enriquecer a
formacao oferecida aos participantes do Curso de Percussdo e da Pratica de Conjunto "Piano e
Samba", portanto nosso publico-alvo principal eram os alunos destes dois projetos. As
transmissdes, no entanto, eram abertas ¢ nada impediu a participagdo e a interagao com a
comunidade académica e externa. At¢ o momento de realizagdo desta pesquisa, os videos com
o registro de cada encontro seguem disponiveis no canal MusicaUnirio do Youtube e
encontram-se no Anexo A.

Enquanto os aspectos praticos do samba eram desenvolvidos na PC, o Ciclo de
Debates possibilitou o levantamento de questdes relacionadas aos aspectos sociais, historicos
e culturais do género, importantes na formagdo do professor de musica e que, portanto,
cumpriram um papel no processo de aprendizado dos participantes da PC, que s3o todos
alunos do curso de Licenciatura em Musica. Sendo assim, para um relato integral da
experiéncia, descrevo a seguir as discussdes que ocorreram em cada um dos encontros

virtuais.

3.2.1 As Claves Ritmicas e o Samba no Pé

O primeiro encontro contou com a participagdo de Iara Cassano, artista, professora e
pesquisadora, Bacharel em Danga pela UFRJ, e Matias Zibecchi, percussionista e professor,
Licenciado em Musica pela UNIRIO. Matias falou sobre sua pesquisa, que integra o tema das
claves ritmicas com a educacdo, numa perspectiva que enxerga as claves ndo apenas como
células ritmicas, mas como estruturas que organizam o tempo musical de um determinado
estilo, substituindo a métrica como referéncia. Para exemplificar, mostrou como essa
perspectiva funciona para compreender a clave da palma da mao (o padrao do tresillo) em
suas diversas variagdes presentes na musica brasileira.

Iara falou sobre a transferéncia de peso na danga e, convidando os espectadores a

levantarem, mostrou o passo do samba no “sotaque carioca”, assim como os detalhes de
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movimento do brago e do quadril. A partir da demonstracao de lara, Matias percebeu como as
articulagdes da clave da palma da mao coincidem com alguns dos movimentos da danga. Ele
traz entdo a notagdo da clave do cabula, toque do candomblé de nacdo angola, que
historiadores identificam como uma das matrizes do samba e que deu origem ao toque do
tamborim no samba de roda. Explica que, em sua pesquisa, investigou também esse percurso
que a ritmica faz desde o ambiente da cultura popular, do terreiro, até a musica produzida na
industria cultural. Para finalizar, lara faz uma tultima demonstracdo da danca com o
acompanhamento de uma gravacdo de um samba, ressaltando a relacdo do movimento com a

clave da palma da mao.

3.2.2 A improvisacao de versos no samba

No segundo encontro do projeto tivemos o privilégio de receber Xande de Pilares,
cantor e compositor de sucesso, antigo integrante do Grupo Revelagao e hoje em carreira solo.
A conversa contou ainda com a participacdo de dois monitores do Curso de Percussao:
Fernando Portugal, percussionista € membro da banda de Xande, e Leandro Ferreira, musico
estudante de Licenciatura em Musica; e com a mediagdo da professora Luciana Vilhena, da
Escola de Letras da UNIRIO. Este debate aconteceu no mesmo periodo em que trabalhava-se
a improvisac¢ao de versos no Curso de Percussao.

Questionado por Fernando, Xande inicia sua fala separando seu entendimento sobre
improvisacdo de versos entre dois aspectos: o enredo e a rima. Ele acredita que o improviso ¢
mais dificil e requer “mais talento” em manifestagcdes culturais como o repente, a embolada e
o rap, citando artistas que considera referéncias. Ja o samba de partido-alto, onde desenvolveu
sua pratica, ele classifica como mais facil e um ambiente mais “descontraido”. Ao longo da
conversa, Xande respondeu perguntas e contou histdrias sobre sua trajetoria na musica, seu
processo de composicdo, suas influéncias, a0 mesmo tempo em que emendava cangdes com

seu cavaquinho.
3.2.3 Idiomatismo instrumental nos arranjos para samba
Para falar de arranjos no samba, recebemos Pedro Aragdo, bandolinista, arranjador,

pesquisador e professor do Instituto Villa-Lobos, na época em periodo de licenga. Pedro

explica que o género do samba ¢ vasto e pode designar muitas coisas em periodos e
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localidades diferentes. Na sua fala, ele aborda, por um viés histoérico, o samba feito na cidade
do Rio de Janeiro no inicio do século XX.

Pedro lembra que o samba ¢ um género associado as tradigdes e religides
afro-brasileiras, historicamente reprimidas, que aos poucos foi ganhando espago na industria
fonografica. Nesse contexto, ele afirma serem os arranjadores da época verdadeiros
mediadores, responsaveis pela transposicdo daquela musica popular, essencialmente
percussiva, para formatos mais aceitos pela sociedade, com formagdes de cordas e sopros. A
partir de algumas gravacdes, ele tenta mostrar as transformacgdes sofridas pelo samba no Rio
de Janeiro, desde o maxixe, passando por arranjos de Pixinguinha e pelo que Sandroni
reconhece como o “paradigma do Estacio”, até os arranjos de Radamés Gnatalli nas décadas
de 40 e 50.

Apbs a exibigdo dos varios exemplos fonograficos que Pedro selecionou para
comentar, ele responde a algumas perguntas dos espectadores e dos bolsistas, levantando
questdes sobre as limitagdes técnicas de gravagdo da época, o uso das claves ritmicas no

arranjo e a relacao entre letra e melodia na composicgao.

3.2.4 A percussdo e o piano no samba

A relacdo entre o piano e a percussao no samba foi o tema do quarto encontro, que
contou com a presenca de Rodolfo Cardoso, percussionista e professor aposentado do
Instituto Villa-Lobos, e Gilson Peranzzetta, pianista e arranjador. Como bolsista do projeto,
tive a oportunidade de participar da conversa, fazendo perguntas aos convidados.

Mediada pelo professor Luiz Eduardo Domingues, a conversa teve como ponto de
partida as trajetdrias de vida dos dois convidados, suas primeiras referéncias musicais € como
se deram suas formacgdes como musicos. Os dois, semelhantemente, tiveram em seus
percursos passagens por praticas tanto de musica erudita como de musica popular, mas ambos
concordam em ndo separar esses dois universos. "E tudo musica", diz Gilson.

Sobre o piano no samba, Gilson fala um pouco sobre a diferenca entre tocar solo e
acompanhado. Comenta que o acompanhamento envolve muito controle de dindmica, ao
passo em que tocar samba no piano solo requer dominio do suingue, que ele diz ter aprendido
com os musicos com quem tocava. Como exemplo, cita o baixo de Luizdo Maia, que ele
compara ao surdo de uma escola de samba. Quando perguntei a Rodolfo se ele consegue
reconhecer a influéncia da percussdo nas levadas feitas por pianistas e outros instrumentistas,

ele ndo s6 confirma que percebe claramente, como diz que todos os musicos populares que
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conhece tem alguma ligagdo com a percussdo. Gilson, por exemplo, participou da bateria no
Império Serrano. No caso do samba, Rodolfo diz ser essencial entender o funcionamento da
grade percussiva, composta pela marcagdo do surdo, com o apoio no segundo tempo, a
conducdo, que pode estar no ganza, e a articulacdo encabecada pelo tamborim.

Para ilustrar o que era discutido, Gilson tocou alguns arranjos em seu teclado, a partir
dos quais pudemos discutir algumas questdes técnicas, como padroes da mao esquerda no
género do samba e formas de encaixar semicolcheias seguidas dentro da levada. Rodolfo

também destaca pontos na performance de Gilson que dialogam com a percussao.

3.2.5 As vozes no samba no Brasil

No quinto e ultimo encontro do Ciclo de Debates recebemos Clara Sandroni, cantora,
pesquisadora e professora do Instituto Villa-Lobos, e seu irmdo Carlos Sandroni,
etnomusicélogo, professor da UFPE e autor do livro Feitigo Decente (utilizado como
referéncia neste trabalho). Carlos ndo pode estar presente no momento da transmissao, mas
fez uma gravagao de sua fala para ser exibida na conversa.

Clara conta um pouco de sua trajetdria na UNIRIO, desde a graduagado até sua entrada
no corpo docente, e fala sobre sua pesquisa sobre o canto popular, assunto cujo estudo no
ambito académico ainda € bastante recente. A partir do conceito de “gestos vocais”, ela traca
um panorama historico do canto popular urbano brasileiro, passando pelas origens do samba,
a Era do Rédio e a bossa nova. Ela traz dois exemplos de performances vocais no samba, de
Beth Carvalho e Martinho da Vila, e faz uma breve anélise de seus gestos vocais.

Na segunda metade do encontro, assistimos a gravacao da fala de Carlos Sandroni, que
teve como tema “os sambas no Brasil”, trazendo uma nova perspectiva para além do samba
urbano carioca, que foi o foco das conversas anteriores. Ele identifica um ntmero de
manifestagdes culturais de tradi¢do oral que podem ser classificadas como tipos de samba por
compartilharem certas caracteristicas, como a roda, o canto responsorial, o ritmo e a danga.
Entre elas estdo o samba de roda baiano, o samba rural paulista, € mesmo o tambor de crioula
do Maranhdo e o jongo, ainda que ndo sejam identificados como samba por seus praticantes.
Ele entdo exibe alguns exemplos fonograficos destas manifestagdes, que tém seus aspectos

vocais comentados por Clara.
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3.3 A experiéncia de ensino do samba no piano

Nos voltamos agora para o ponto principal deste trabalho: o relato das atividades
desenvolvidas na Pratica de Conjunto "Piano e Samba", que como ja foi dito, consistiu numa
disciplina experimental com o propodsito de por em pratica a traducdo do género do samba
para o piano, com foco no acompanhamento. Primeiramente, tracaremos o perfil dos alunos
participantes, para depois descrever o trabalho realizado na PC. Cada um dos dois semestres

sera tratado separadamente, devido as diferencas na maneira como foram conduzidas as aulas.

3.3.1 O perfil dos alunos

Em ambos os semestres, a Pratica de Conjunto foi ofertada para discentes de todos os
cursos de graduagdo em Musica do Instituto Villa-Lobos, ainda que fosse pensada e
direcionada para estudantes da Licenciatura. Como pré-requisito, foi pedido apenas que os
alunos ja tivessem cumprido ao menos dois periodos da disciplina Harmonia de Teclado,
chamada popularmente de HARTEC, que ¢ obrigatoria no curso de Licenciatura.

A ementa de Harmonia de Teclado II lista, como objetivos da disciplina:

1. Praticar leitura de cifras alfabéticas em repertdrio escolhido.

2. Harmonizar can¢des com base nos conceitos da harmonia tonal.

3. Desenvolver a capacidade auditiva harmdnica na area do vocabulario de acordes da
musica popular brasileira.

4. Desenvolver a capacidade de dominio do teclado através de técnicas e exercicios
harmdnicos especificos.

5. Desenvolver a cultura do repertorio de cangdes populares.

Seu contetido programatico inclui ainda: a pratica das tétrades e suas inversoes,
harmonizagdo nos modos maior ¢ menor, modulagdo e dominantes secundarias. Trago estes
detalhes da disciplina para mostrar que, tendo a utilizado como pré-requisito, esperavamos
receber na Pratica de Conjunto alunos ja com alguma fluéncia na construcao de acordes no
teclado e em conceitos de harmonia funcional, para que nosso foco pudesse estar nos aspectos
ritmicos, que ndo sdo prioridade em Harmonia de Teclado. Nossa experiéncia foi, portanto,
pensada como um complemento a disciplina de HARTEC, no sentido de trabalhar com os
estudantes a aplicacdo das habilidades de harmonizagdo dentro do género do samba, a partir
da pratica das levadas.

Nestas condigdes, recebemos no primeiro semestre quatro alunos. No segundo
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semestre, apenas dois destes quatro permaneceram na turma e mais dois se juntaram,
totalizando seis participantes na experiéncia. Todos eram discentes do curso de Licenciatura
em Musica. Destes seis, quatro eram violinistas, e os outros dois tocavam violdo. O fato de
nenhum deles possuir o piano como instrumento principal foi um fator determinante para o
planejamento e a abordagem das aulas, como veremos a seguir.

Ressalto também que esta Pratica de Conjunto que desenvolvemos ndo era uma
disciplina obrigatoria aos estudantes do Instituto Villa-Lobos, sendo apenas uma das varias
PCs que sao ofertadas todos os semestres. Entendemos, portanto, que os alunos inscritos
possuiam interesse genuino na tematica do acompanhamento de sambas ao piano, e nio
participaram apenas pela obtencdao de créditos académicos. De fato, em conversas com 0s
colegas participantes, foi relatada a dificuldade de aplicagdao dos conhecimentos de HARTEC
nas cangdes populares e o interesse pelo aprendizado de levadas ritmicas, tanto por realizacao

pessoal como pelo desejo de uma formagdo mais completa como professores de musica.

3.3.2 O Primeiro Semestre

As condigdes que delinearam o primeiro semestre em que foi ofertada a Pratica de
Conjunto "Piano e Samba", no inicio de 2022, foram bastante singulares. Devido as
implicagdes sanitarias da pandemia de Covid, o Instituto Villa-Lobos retornava de um longo
periodo sem atividades presenciais. Neste primeiro momento, foi estabelecido um modelo
hibrido, pois, por questdes de satde, alguns professores e alunos estavam ainda impedidos de
retornar. Fazendo parte deste grupo, a professora Lilia Justi supervisionou o projeto de modo
remoto’, enquanto eu e os colegas participantes desenvolvemos o trabalho em encontros
presenciais semanais com a duragdo de duas horas. Sem a presenca da professora, foi
interessante perceber a mudanga no modo como os colegas de curso me tratavam, a partir do
momento que assumi a posi¢do de “professor responsavel”. Entre as situagdes inusitadas, por
exemplo, era comum os alunos sentirem a necessidade de pedir permissao a mim, seu colega,
para irem ao banheiro durante as aulas.

Este primeiro semestre foi marcado também pelo didlogo constante com o Curso de
Percussdo, que ocorria paralelamente. Como ja foi dito, ao invés de partir diretamente de

referéncias pianisticas de samba, fizemos um trabalho de tradugdo dos toques percussivos

® A supervisio, neste primeiro semestre, acontecia através dos meus relatos e registros em video das atividades
realizadas com os alunos a cada encontro, discutidos e planejados em reunides virtuais com a professora,
também semanais.
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para as teclas, onde eu atuava como intermedidrio entre os dois projetos, trazendo os toques
passados no Curso de Percussdo para a Pratica de Conjunto. Do mesmo modo, o repertorio
desenvolvido na PC também era determinado pelo Curso, pois um dos nossos objetivos era a
producao de um video com a participagdo de todos os alunos, de piano e de percussao. As
aulas da PC aconteciam numa sala com dois pianos disponiveis, um de cauda e outro de
armario. Para as demonstragdes, € na maior parte do tempo, utilizamos o piano de cauda, mas
por vezes nos dividimos entre os dois pianos para momentos de pratica.

O primeiro encontro com a turma foi dedicado a apresentar a ideia da disciplina e
conhecer os alunos. Mesmo com o pré-requisito de HARTEC, era preciso avaliar as
habilidades de leitura de cifras e encadeamento de acordes de cada um, para melhor planejar o
trabalho que seria feito. Para isso, utilizamos a harmonia da primeira cancao trabalhada no

Curso de Percussdo, o samba “Moro na Roca”, composi¢do de Xangd da Mangueira e Jorge

Zagaia.
Figura 12 - Sequéncia harmonica de “Moro na Roga”
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Esta sequéncia harmonica ¢ repetida durante toda a cangdo e, contendo tanto triades
quanto tétrades, incluindo uma dominante secundaria, era ideal para averiguar a capacidade
de leitura de cifra dos alunos. Pedi para observar, portanto, como cada um tocaria essa
sequéncia ao piano, sem Se preocupar com o ritmo, por enquanto. Neste primeiro exercicio,
pretendia observar questdes como: a distribui¢do de notas entre as duas maos, a condugao de
vozes entre os acordes para evitar saltos desnecessarios, o modo como cada um lidaria com as
tétrades e a agilidade de montagem de acordes a partir da leitura a primeira vista. Os
resultados de cada aluno foram variados. Alguns mantiveram as quatro notas das tétrades na
mio direita, enquanto outros faziam a fundamental na esquerda e as trés restantes na direita®.
Nem todos realizaram a condug¢io de vozes, tocando todos os acordes no estado fundamental’.
E nem todos foram capazes de tocar os acordes prontamente a partir da cifra, precisavam de
um certo tempo para calcular as notas a serem tocadas. Concluimos, portanto, que mesmo

apos dois periodos de Harmonia do Teclado, alguns destes estudantes ainda apresentavam

6 Sugeri a eles que utilizassem a segunda alternativa, a fim de manter sempre trés notas na mio direita, mas
permiti que cada um escolhesse seu modo preferido.

7 Por entender que, neste tipo de acompanhamento ao piano, a condugdo de vozes é indispensével, neste caso
pedi que fizessem um esfor¢o para melhor conectar os acordes.
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certa dificuldade com a harmoniza¢do no instrumento. Esta percepg¢ao orientou o modo como
conduzimos a disciplina, procurando evitar desafios na questdo harmonica para manter o foco
no aspecto ritmico. Sendo assim, nos limitamos a harmonias basicamente triadicas, com
tétrades apenas nas dominantes. Tivemos cuidado também com a escolha das tonalidades,
procurando simplificar sempre que possivel.

Terminado este momento de avaliacdo, foi entdo minha vez de sentar ao piano, para
mostrar aos alunos o que eu, como professor, tinha o objetivo de desenvolver com eles
durante o semestre. Toquei, como exemplo, a mesma harmonia que haviamos acabado de ver,
aplicando a principal levada que gostaria de trabalhar com eles (esta que, como ja vimos, traz
a clave do teleco-teco do tamborim na mao direita ¢ o surdo na esquerda). A partir deste
exemplo, j& chamei a aten¢do dos estudantes para algumas questdes, como o toque do surdo
na mao esquerda, que deve ser staccato no primeiro tempo e prolongado e mais grave no
segundo. Aqui, a nota mais grave utilizada foi sempre a quinta dos acordes, mas foi mostrado
também que outra alternativa ¢ usar a oitava abaixo. Este padrdo do surdo na mao esquerda

foi constante em todas as levadas que exercitamos.

Figura 13 - Exemplo de levada de samba em “Moro na Roga”
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Esta ndo viria a ser, entretanto, a primeira levada que praticamos na disciplina.
Seguindo o trabalho que era feito no Curso de Percussdo, o primeiro toque do tamborim
passado por Fernando foi a “palma da mao” (Figura 8), que equivale ao padrio do tresillo, do
qual tratamos no segundo capitulo. Realizamos entdo a traducdo deste toque para a mao

direita, mantendo o toque do surdo na esquerda.

Figura 14 - Levada de samba com o toque da “palma da méo”
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Na época, apesar de reconhecer a presenca do padrdao do tresillo no samba urbano
carioca, nao considerava este ritmo como caracteristico o suficiente para traduzir o género do
samba no piano. Isso, somado ao fato de que ¢ um padrao mais simples e curto, de apenas um
compasso, me levou, ao abordar esta levada com os alunos, a tratd-la como uma mera
introdug¢do as sincopes mais complexas que veriamos em seguida. Porém, a partir de
pesquisas posteriores, percebi que esta levada pode sim ser uma opg¢do dentro de alguns
contextos especificos, como no samba de roda baiano e no samba de coco.

A pratica das levadas foi feita de diferentes formas. Devido a dificuldade de coordenar
as duas mdos de uma sé vez, realizamos um estudo conduzido em etapas graduais. No
primeiro momento, nos dividiamos em duplas, com cada um tocando apenas uma das maos, e
depois trocando de lugar. Como a sala possuia dois pianos, esta disposi¢do permitia que os
quatro alunos praticassem simultaneamente. Isto era feito primeiramente sobre apenas um
acorde, e depois seguindo a sequéncia harménica da musica. Antes de partir para a levada
completa com as duas maos, eu pedia também para que experimentassem simular o toque da
levada fora do piano, numa superficie qualquer, para que pudessem associar os ritmos de cada
mao sem se preocupar com alturas de notas. Apds estas etapas, quando algum aluno ainda
mostrava dificuldades para tocar a levada sozinho, eu entdo sugeria pequenas adaptagdes para
simplificar a proposta. Uma destas adaptagdes era, ao invés de tocar uma nota mais grave na
mao esquerda no segundo tempo, repetir a mesma nota do primeiro tempo.

Passamos alguns encontros praticando esta levada sobre a sequéncia harmonica de
"Moro na Roga", até Fernando mostrar uma nova clave de tamborim no Curso de Percussao: o
teleco-teco (Figura 9). A traducdo deste toque para o piano passa por duas questdes: uma
delas ¢ que, no piano, ndo sdo tocadas todas as articulagdes do tamborim, algumas sdo
suprimidas, assim como pode ser observado na grade estrutural minima do samba urbano de
Colares (Figura 5) e no exemplo desta levada que toquei no primeiro encontro da disciplina
(Figura 13). A segunda questdo ¢ que, tomando a varia¢do acéfala do teleco-teco como
referéncia, na ultima semicolcheia do segundo compasso deve ser feita a antecipagdo do
acorde seguinte (exemplificada também na Figura 13). Na variacao tética, esta antecipacao
acontece no primeiro compasso da levada. Possivelmente por estarem acostumados a pensar o
acorde a partir da nota do baixo, alguns alunos tiveram grande dificuldade de realizar esta
antecipacao na mao direita que a levada pede e permaneceram praticando sem ela.

Um ultimo ponto a ser discutido sobre esta clave €: entre as duas variagdes possiveis
(tética e acéfala), qual deve-se utilizar em cada caso? Uma solugdo para esta davida pode ser

encontrada na pesquisa de Sandroni (2001). Ao realizar uma exaustiva andlise de gravagdes
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de samba do estilo novo, ele percebe que as articulagdes ritmicas da melodia tendem a
coincidir com os pontos de apoio sugeridos pelo paradigma do Estacio, ou seja: a clave a ser
utilizada em cada musica frequentemente ja esta expressa na melodia. O trabalho de
Rothman (2022) mostra inclusive que isso nao ¢ uma particularidade do samba, trazendo
exemplos desse mesmo fendmeno com diferentes tipos de clave. Para decidir qual variagdo
seria utilizada em cada musica nesta experiéncia, portanto, levamos em consideragdo o
contorno ritmico do canto, chegando a conclusao de que a versao acéfala foi a melhor opgao
para as cangdes que trabalhamos.

Assim como a “palma da mao”, realizamos a aplica¢do da levada do teleco-teco, em
sua variagdo acéfala, na sequéncia harmoénica de "Moro na Roga". Com os alunos
acostumados com esta harmonia desde encontros anteriores, a utilizamos também para
experimentar improvisos melodicos no piano, novamente numa disposi¢do em duplas:
enquanto um fazia a levada, o outro improvisava.

Acredito ser interessante, para este relato, a descri¢ao de uma situa¢ao que ndo estava
prevista no decorrer da disciplina. Por volta da metade do semestre, um dos alunos
participantes apareceu na aula com uma lesdo séria num dos dedos da mao esquerda, que o
impossibilitava de tocar com esta mao. Como este aluno ja mostrava facilidade para tocar a
levada sozinho, ndo havia porque pedi-lo para praticar somente a mao direita nos moldes que
estavamos fazendo. Para este caso especifico, propus entdo uma adaptacdo da mao direita,
semelhante ao que Cesar Camargo Mariano fez em “Samambaia” (Figura 6): a divisao da mao
em duas partes, possibilitando que o polegar preencha todas semicolcheias que ndo sdo
articuladas pela clave, simulando assim a fun¢do percussiva dos instrumentos de condugao,
como o ganza. Esta ¢ uma variagdo ja mais avancada da levada, que o aluno experimentou

enquanto esteve lesionado, mas retornou ao modelo anterior logo ap6s sua recuperagao.

Figura 15 - Variagdo da méo direita com divisdo em duas partes.
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Além de “Moro na Rog¢a”, foram trabalhadas neste primeiro semestre outras trés
cangdes, também advindas do Curso de Percussdo: “Alguém Me Avisou”, de Dona Ivone
Lara, “Eu Nao Tenho Onde Morar”, de Dorival Caymmi, e “Ta Escrito”, de Xande de Pilares

(um dos convidados do Ciclo de Debates). Essas cangdes, diferentemente de Moro na Roga,



33

ndo se resumem a uma Unica sequéncia de acordes que se repete durante a musica inteira (as
cifras apresentadas aos alunos podem ser encontradas no Anexo B). “Alguém Me Avisou” e
“Ta Escrito”, principalmente, sdo musicas que demandam maior dominio harménico do
teclado. Mesmo mantendo o padrao triddico, com tétrades nas dominantes, tivemos que
dedicar parte significativa de nosso tempo ao estudo das harmonias e formas destas cangdes,
aliado a aplicagdo das levadas. Todos puderam experimentar cada levada trabalhada com cada
uma das musicas.

Perto do fim do semestre, comecamos a nos preparar para a gravagdo dos videos que
seriam feitos em parceria com o Curso de Percussdo. Cada estudante, considerando suas
limitacdes e o quanto conseguiu se desenvolver ao longo do periodo, escolheu e ficou
responsavel por uma das quatro cangdes, definindo também a levada a ser aplicada. “Alguém
Me Avisou” e “Ta Escrito” foram feitas com a levada do teleco-teco, enquanto “Moro na
Roc¢a” e “Eu Nao Tenho Onde Morar” foram feitas com a levada da “palma da mao”,
gravadas por dois alunos que ainda tinham dificuldades em associar o encadeamento de
acordes com a levada do teleco-teco. Os ultimos encontros da disciplina, portanto, foram
dedicados ao refinamento da performance de cada um nestas cangdes. Para a gravacao, eu € os
outros monitores do projeto produzimos guias das musicas, em andamentos combinados
previamente, que serviriam tanto para os participantes do Curso de Percussdo, quanto para a
PC. Infelizmente, devido a interrup¢ao do Curso de Percussdo no segundo semestre de 2022,
o video de “Eu Nao Tenho Onde Morar” (Anexo C) foi o Unico a ser finalizado. A parte que
coube a PC, no entanto, foi cumprida com sucesso: todos os quatro alunos foram capazes de

executar o que se propuseram a fazer.

3.3.3 O Segundo Semestre

Seguindo nosso desejo de continuar desenvolvendo o trabalho e atendendo a pedidos
dos alunos, renovamos a Pratica de Conjunto "Piano e Samba" para um segundo semestre,
com algumas alteragdes. A professora Lilia Justi, ao retornar do modelo hibrido, passou a
participar presencialmente de todos os encontros, possibilitando uma supervisdo mais
constante. Neste periodo, passamos a contar também com a colaboracdo do docente Luiz
Eduardo Domingues, também pianista, professor de Harmonia de Teclado no Instituto
Villa-Lobos. Eu continuei sendo responsavel por planejar e comandar as aulas, mas dessa vez
apoiado pelas observagdes e conselhos dos dois professores. Dois dos alunos participantes do

semestre anterior tiveram de abandonar o projeto, mas dois novos estudantes ingressaram na
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turma.

Outra alteragdo importante em relagdo ao primeiro semestre foi a mudanga do espago
em que ocorriam as aulas. Saimos da sala com dois pianos actsticos para uma sala equipada
com doze teclados sintetizadores do modelo Roland JUNO DI, um piano digital Yamaha
Clavinova, um sistema de som com mesa e monitores de audio, e um projetor multimidia.
Esta sala ¢ justamente o espago destinado também as aulas de HARTEC. Por um lado, isso
possibilitou uma dindmica de aula muito mais fluida, com cada aluno livre para praticar o que
desejasse no teclado utilizando fones de ouvido. Eu tocava os exemplos no piano digital e, no
comando da mesa de som, também podia controlar a saida de som de cada um nos monitores,
assim como seus volumes, ¢ assim escolher quando escutariamos cada teclado, ou todos
juntos, se necessario. Também fizemos uso do projetor para exibir as cifras durante a aula
para todos. Por outro lado, perdemos a sensagdo de toque e a expressividade proporcionadas
pelo piano acustico, o que trouxe implica¢cdes no som e na maneira de tocar.

Desta vez, com o fim do Curso de Percussdo, ndo estivamos mais limitados ao que era
feito 14, tanto em questao de levadas como de repertorio, o que nos abriu novas possibilidades
interpretativas. Buscando novas diretrizes para guiar o trabalho, para além da percussao, nos
voltamos para referéncias pianisticas relacionadas ao universo do samba. Sendo assim, além
da pratica das levadas, passamos a dedicar um momento dos encontros a apreciacdo de
exemplos selecionados de samba no piano. Dentre estes, destaco dois: a propria “Samambaia”
de Cesar Camargo Mariano, da qual tratamos no segundo capitulo, ¢ a gravacao de Gilson
Peranzzetta e Leny Andrade da cangdo “O Sol Nascera”, de Cartola.

Assim como foi feito no semestre anterior, meu primeiro intuito foi de conhecer os
alunos novos, suas capacidades e limitagcdes no teclado, e como lidavam com a leitura de
cifras. Além disso, era preciso realizar a contextualizacdo sobre o que havia sido feito no
semestre anterior. Fizemos, portanto, uma pequena revisdo das levadas ja trabalhadas sobre
uma nova cangio escolhida em conjunto com a turma: “Desde Que o Samba E Samba", de
Caetano Veloso. Procurando oferecer novos desafios, experimentamos apresentar a harmonia
da cangdo toda em tétrades, ndo mais apenas nas dominantes. Como esperado, isso trouxe
novas dificuldades e duvidas sobre a montagem dos acordes, que foram sendo solucionadas
com o tempo. Devido a praticidade do projetor, neste semestre as harmonias foram expostas
no formato de letra e cifra (Anexo D), e ndo mais na pauta.

Neste semestre, continuamos a pratica da levada do teleco-teco e foi introduzida
apenas uma levada nova, ndo mais traduzida a partir da percussdo, mas inspirada em nossa

principal referéncia pianistica de samba aqui: Cesar Camargo Mariano. Trata-se do padrdo
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totalmente contramétrico apresentado no fim do segundo capitulo (Figura 7), que somado com

o toque do surdo na mao esquerda, fica com a seguinte disposicao:

Figura 16 - Levada com padrio contramétrico
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Com essas duas levadas, repetimos o processo de estudo em etapas feito no primeiro
semestre, com a diferenga de que desta vez ndo era mais necessaria a divisdo em duplas, cada
um ficava em seu teclado. Com a ajuda do sistema de som, podiamos praticar todos juntos de
forma simultanea, a principio num andamento bem lento, acelerando gradualmente.
Novamente, eu sugeria que fosse exercitada uma mao de cada vez, para apenas depois juntar
as duas. Porém, se alguém se sentisse a vontade, estava livre para pular esta etapa e ja
exercitar a levada completa com as duas maos. De todas as cangdes que trabalhamos, a
“Desde Que o Samba E Samba” ndo s era a que continha mais acordes, mas também a mais
complexa harmonicamente. Nela, dividimos o estudo também entre as se¢des da musica,
eventualmente nos concentrando em apenas dois versos por vez.

O mesmo foi feito com a segunda musica trabalhada, também escolhida em conjunto
com a turma: “O Sol Nascera”, de Cartola (um dos exemplos que haviamos apreciado, na
versdo de Gilson Peranzzetta e Leny Andrade). Nesta, comecamos também a experimentar
uma divisdo de fun¢des, na perspectiva de criar um arranjo de piano em grupo: um ficava
responsavel pelo baixo marcando o surdo, outro pela harmonia com a clave, outro pela
melodia, etc. Neste momento, pela primeira vez, nosso foco deixou de ser apenas a funcao de
acompanhamento no samba, tendo em vista que procuramos sintetizar no piano a cangao em
sua totalidade. Além do baixo-surdo, da harmonia-clave ¢ da melodia, foram discutidos ainda
outros possiveis elementos a serem adicionados ao arranjo pianistico, como o toque da cuica e
contracantos nos intervalos da melodia, mas a quarta funcdo escolhida foi a simulacao de
baixarias de violao.

Desta vez, como forma de concluir o semestre, nos preparamos para a realizagdo de
um recital apresentando o trabalho desenvolvido no periodo. Como este recital seria realizado
na mesma sala com dois pianos em que ocorreram as aulas do primeiro semestre, retornamos

a ela nos ultimos encontros da disciplina. Deste modo, os alunos tiveram a oportunidade de
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ensaiar as musicas num piano acustico antes da apresentagdo. Para “O Sol Nascera” e “Desde
Que o Samba E Samba” foram ensaiados dois arranjos em grupo nos moldes descritos acima,
com cada um dos quatro alunos responsavel por uma fungdo. O arranjo de “O Sol Nascera”
(Anexo E) foi o Unico a ser escrito®. Além destas duas musicas, cada estudante também ficou
encarregado de escolher uma can¢do qualquer, estudar sua harmonia e apresentar no formato
de acompanhamento, aplicando uma das levadas trabalhadas. Esta tarefa individual obteve
resultados variados: um aluno ndo se sentiu preparado para realizar, dois conseguiram
cumprir, mas com pequenos descuidos na aplicagio das levadas’, e outro foi capaz nio apenas
de executar a levada com éxito, mas também de cantar simultaneamente. As cangdes
apresentadas individualmente foram “A Flor e o Espinho” e “Folhas Secas”, ambas de Nelson
Cavaquinho e Guilherme de Brito, e “Falsa Consideragdo”, de Marquinhos Satd. Com a

excecao desta ultima, que foi cantada pelo aluno que a escolheu, todas as cangdes foram

cantadas pelo publico presente no dia do recital.

¥ Nesse arranjo, que se encontra no Anexo E, pode ser observado que a fungdo da melodia foi originalmente
planejada para ser tocada no violino por um dos alunos, mas no recital acabou também sendo feita no piano. A
pauta em branco era destinada a escrita da baixaria, que acabou sendo improvisada no dia.

® Destes descuidos, destaco dois: a auséncia da diferenciagio entre os dois toques do surdo na mio esquerda,
com o primeiro tempo seco e o segundo prolongado; e a imprecisdo da antecipagdo harmonica que acontece na
levada do teleco-teco.



37

4 CONCLUSAO

Esta monografia buscou relatar uma experiéncia de ensino do piano popular para
alunos de Licenciatura em Musica ndo-pianistas, com foco na fun¢ao de acompanhamento no
género do samba. Pretende-se, no entanto, contribuir para que novas experiéncias similares
possam ser realizadas com outros géneros e com diferentes perfis de aluno.

Através da integracdo entre a Pratica de Conjunto "Piano e Samba", o Curso de
Percussdo e o Ciclo de Debates, foi possivel fazer com que os alunos se tornassem
protagonistas no processo de traducdo dos toques percussivos para o piano. Deste modo, esta
experiéncia realizou a reconstituicdo de uma trajetéria musical tragada desde as origens
percussivas e populares do ritmo até a sintetizagdo, no piano, de toda uma grade de
instrumentos. Como foi mostrado tanto no segundo capitulo quanto no Ciclo de Debates, nas
falas de Matias Zibecchi, Pedro Aragdo e Gilson Peranzzetta, este percurso foi realizado,
também no ambito do arranjo, por nomes da musica brasileira desde o século XIX. O
entendimento desta trajetdria abre caminho para que o mesmo processo possa ser realizado
com outros géneros da musica popular.

Para avaliagdo do desempenho dos alunos participantes, ndo se pode tomar
como critério apenas seu nivel de comprometimento com a disciplina. E preciso compreender
que cada um parte de um local diferente, e que chegaram ja com distintas bagagens de
formacgdo. O trabalho aqui relatado exigia um certo nivel de familiaridade com o instrumento
e com a leitura de cifras. Desde o primeiro semestre, foi possivel observar que, de modo geral,
os alunos violonistas apresentavam maior dominio deste tipo de leitura, por ja tocarem um
instrumento harmoénico. A habilidade de leitura da notagao tradicional, entretanto, era comum
a todos. A construg¢ao da experiéncia levou em conta todas estas condigdes para que cada um
pudesse se desenvolver dentro de suas proprias possibilidades. Qualquer tentativa de
reproducdo deste trabalho com outros publicos deve, portanto, partir de um diagndstico destas
condi¢des para uma eventual adaptagao dos recursos a serem utilizados. Num cenario em que
os alunos nao dominam a notagao tradicional, por exemplo, uma alternativa ¢ a perspectiva
proposta por Rothman (2022), apresentada no Ciclo de Debates, de adotar as proprias claves
como organizadoras do tempo musical, ao invés da métrica.

O aprofundamento nos conceitos de Pedagogias Musicais Abertas representa terreno
fértil para o desenvolvimento de novas metodologias de ensino do piano popular. O
aprendizado das levadas ritmicas pode ser muito mais rico quando o aluno ¢ colocado como

protagonista do processo pedagdgico e, a partir do conhecimento das estruturas ritmicas de
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um género, consegue compreender a constru¢do do acompanhamento pianistico, ao invés de
ser apresentado a modelos preconcebidos e fechados. Nesse sentido, a postura flexivel
permitida pelas PMA colabora para um ensino de musica mais aberto a criatividade, a
coletividade e a diversidade de manifestagdes musicais que temos no Brasil ¢ na América
Latina como um todo.

De forma alguma este trabalho pretende esgotar as possibilidades de levadas de samba
no piano. Sao inimeras as texturas a serem exploradas no instrumento e sao varias as formas
que o género assumiu ao longo do tempo, de modo que ndo hd como eleger uma unica
maneira “correta” de se tocar o ritmo. Tomando o paradigma do Esticio como modelo, ¢
preciso ainda ter cuidado com a aplicacdo de suas duas variagdes — tética e acéfala —, que deve
condizer com a ritmica da melodia. Recomenda-se desconfianca a métodos que apresentam
uma unica levada de samba como padrao.

Considerando que a experiéncia foi realizada com estudantes de graduagdo em musica,
num periodo ainda impactado pela pandemia de COVID, nosso contato com o samba se deu
de modo indireto, através das gravagdes das musicas, das discussoes no Ciclo de Debates, e
com o apoio da notagdo tradicional para o estudo das levadas. Um aprendizado mais
auténtico, porém, pode ser alcancado através do contato real com os instrumentos de
percussdo e seus diferentes toques, e de vivéncias em espagos de manifestagdo do género,
como rodas de samba, shows, etc. Como mostra a fala de Gilson Peranzzetta durante o Ciclo
de Debates, a experi€éncia com a percussao ¢ indispensavel para uma boa formagdo em piano
popular.

Dentro do ambiente universitario, conclui-se que a Pratica de Conjunto constituiu,
para o caso aqui apresentado, um espaco valido de construcdo de conhecimento sobre o
ensino de musica popular. Os estudantes participantes, ainda que apresentassem dificuldades
ao final da disciplina, sairam da experiéncia mais conscientes de suas capacidades e
limitacdes, e com plenas condi¢des de aplicar os saberes adquiridos em suas praticas
pedagdgicas e profissionais. Para a minha formacao como professor de musica, a experiéncia
como um todo serviu como uma oportunidade unica de por em pratica os conhecimentos
construidos durante o curso de Licenciatura. Poder atuar na posi¢cdo de monitor, assumindo a
responsabilidade de uma disciplina sobre o ensino do piano popular a nivel de graduagdo com

colegas de curso s foi possivel gragas a este projeto.
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ANEXOS

Anexo A: Registros em video das transmissdes ao vivo feitas pelo Ciclo de Debates

“As claves ritmicas e o Samba no pé com lara Cassano e Matias Zibecchi”
Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=ZpOtEPtsrgl

“A improvisagdo de versos no samba com Xande de Pilares, Fernando Portugal e Leandro
Ferreira”
Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=pFKu9o7wMew

“Idiomatismo instrumental nos arranjos para Samba com Pedro Aragao”
Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=vUIUtdfv_T8

“A percussdo e piano no Samba com Rodolfo Cardoso e Gilson Peranzzetta”
Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=SwFLjcQ3JNg

“As Vozes do Samba no Brasil com Clara e Carlos Sandroni”
Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=HT85h2VBL.Ns


http://www.youtube.com/watch?v=ZpOtEPtsrgI
http://www.youtube.com/watch?v=pFKu9o7wMew
http://www.youtube.com/watch?v=vUIUtdfv_T8
http://www.youtube.com/watch?v=SwFLjcQ3JNg
http://www.youtube.com/watch?v=HT85h2VBLNs

Anexo B: Harmonia das cangdes trabalhadas no primeiro semestre da PC

Alguém Me Avisou

Dona Ivone Lara
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Ta Escrito

Revelacio
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Anexo C: Video de “Eu Nao Tenho Onde Morar” produzido em parceria com o Curso de
Percussdo, disponivel em: www.voutube.com/watch?v=c4ENOwWNZVE4



http://www.youtube.com/watch?v=c4ENOwNZVE4

Anexo D: Harmonia das cangdes trabalhadas no segundo semestre da PC

Desde que o samba é samba
Caetano Veloso

D6 AT D& D7
A tristeza é senhora

GT™M c7 F#7 B7
Desde que o samba & samba & assim

Em?7 AT Bm7 BmiA
A lagrima clara sobre a pele escura

E7IG# ET AT
A noite, a chuva que cai la fora

D& A7 D& D7
Soliddo apavora

GTM Cc7 F#T BT
Tudo demorando em ser t3o ruim

Em7 AT
Mas alguma coisa acontece

Bm7 E7
Mo quando agora em mim

Em7 AT DE AT
Cantando eu mando a tristeza embora

Deé AT D& D7
A tristeza é senhora

GTM c7 F#7 B7
Desde que o samba & samba & assim

Em?7 AT Bm7 BmiA
A lagrima clara sobre a pele escura

E7IG# ET AT
A noite, a chuva que cai la fora

D& A7 D& D7
Soliddo apavora

GT™™M c7 F&#T BT
Tudo demorando em ser t3o ruim

Em7 AT
Mas alguma coisa acontece

Bm7 E7
Mo quando agora em mim

Em7 AT D&
Cantando eu mando a tristeza embora
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O Sol Nascera
Cartola

Intro: Em7 | A7 | DTM | % | Dm7 | % | Bm7 | E7

A6 A7 DM
A sor___rir

B7 Bm7 E7
Eu pretendolevaravi_____ da
A6 A7 DM

Pois cho_rando
B7 E7 A6 E7

Eu vi a mocidade perdida

Em7 AT
Finda a tempestade
DM
O sol nascera
Dm7
Finda esta saudade
Bm7 E7

Hei de ter outro alguem para amar

45



46

Anexo E: Arranjo coletivo para dois pianos de “O Sol Nascerd”

O Sol Nascera

Cartola

DTM
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80
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Dm7
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