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Apresentacdo

O wioldo de acompanhamento tradicional do samba possui caracteristicas bastante
especificas, formulas ritmico-harménicas. ¢ um caracteristico contraponto melodico feito
no registro grave do instrumento: a baixaria

Este estilo de acompanhamento estruturou-se principalmente por intermédio de um
processo de ensino aprendizagem ndo-formal. Este trabalho faz um levantamento de alguns
procedimentos violonisticos tipicos da linguagem de violdo de acompanhamento de samba.
Foram utilizadas gravag@es, partituras, teses, monografias e, principalmente, mantivemos
contato direto com as rodas de samba, de onde grafamos em partitura tradicional alguns
destes procedimentos. A partir destas codificagdes o trabalho sugere estratégia didatica para
0 ensino formal do violdo.

O processo de codificagio e formalizagio de uma tradig@o informal ¢ problematico.
Desde a dificuldade de grafar em partitura a realidade sonora, até a cristalizagio das formas
grafadas, mas ha a vantagem de estarmos lidando com um processo vivo € dindmico, onde

a realidade grafada pode ser confrontada com a realidade sonora propriamente dita.



Abstract

The guitar as a traditional base for samba has specific characteristics, with
rhythmic-harmonic conventions, with a characteristic melodic counterpoint performed in
the instrument’s lower sounds: baixaria. as informally called in Portuguese. Such kind of
accompanying has been constructed through an informal teaching-learning process.

This thesis aims to gather some guitar procedures which are typical from the
language of the samba’s base guitar. The procedures — to be coded in traditional score —
were taken from recordings, scores, theses, monographies, and especially the experiences
from the “rodas de samba™(samba parties). From such coding, the paper proposes a new
didatic strategy into formal guitar teaching.

The process of coding and bringing to formal standards an informal tradition has
some concerns, from the difficulty to write down real sounds on a music sheet to a definite
form which is proposed through written notes. At the same time, it is an advantage the fact
that are dealing with a living and dynamic process, in which the musical sheet shall be
confronted with the real sound itself. In other words, coding and formality may be done in
direct contact. in constant communication with the different modalities of the informal

teaching-learning tradition.
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acompanhamento a ser feito pelo violdo. Por exemplo, no caso dos songbooks editados por

Almir Chediak, as musicas sio apr das de duas iras: com as letras e as cifras

sobre elas, além de melodia anotada em forma de partitura com as cifras dos acordes sobre
0s compassos correspondentes (anexo 1).

Fora a parte a julgar se as cifras ¢ as melodias s3o adequadas as cangdes. os
songbooks ndo nos informam quase nada sobre o acompanhamento do violdo, apresentam
apenas a harmonia, e ndo explicam como esta se realiza, ou seja, como ¢ feito o ritmo
executado pela mio direita do violonista, a “levada™. Daqui por diante serd utilizado este
termo, quando houver necessidade de se referir ao rumo executado pela mdo direita do
violonista. Ha outros aspectos do acompanhamento, como os contracantos na parte grave,
tipicos do violdo do samba, a “baixaria”. Na maioria dos casos os songbooks ndo nos
revelam nem o género da cangdo: ¢ o que acontece com o de Noel Rosa (1911-1937). por
exemplo. No conjunto da obra deste compositor figuram outros géneros além do samba,
como a marcha e até mesmo o fox-trot (anexo 2), e mesmo no samba o autor fez varios
tipos diferentes, como a musica {Ttimo desejo, um samba-cangdo e De babado, samba de
partido aito. Duas formas de samba com caracteristicas bem distintas de acompanhamento.

Dentre este material de musica popular que vem sendo produzido. ¢ bom destacar
alguns que ©m mais relevancia para o tema proposto. Sdo eles: Escola moderna do
cavaquinho, de Henrique Cazes: Vocabuldrio do choro, de Mario Seve; O violdo de sete
cordus., de Marco Bertaglia e O violdo brasileiro. de Luiz Otavio Braga. Estes dois ultimos

merecem atengdo por tratarem especificamente do violdo.

s livros 1€m algo em comum com o tema do trabalho ao disponibilizarem

materiais de musica popular com fins didaticos, seja em forma de estudos e exercicios, ou



em forma de cangdes. Esses materiais estdo escritos em partitura tradicional e caminham na

direg@o da formagdo de uma escola formal de musica popular.

Este trabalho se estrutura em quatro capitulos:
1. O samba

2. Definigéio do tipo de samba a ser pesquisado
3. Materiais sonoros ¢ estratégias didaticas

4. Conclusiio

O primeiro capitulo expde alguns pontos sobre a origem do termo samba, historia e
aparecimento do mesmo como género de musica popular urbana no Rio de Janeiro.

O segundo capitulo define o tipo de samba. que ¢ o objeto de pesquisa do presente
trabalho.

O terceiro capitulo sugere uma estrategia diddtica para o ensino do
acompanhamento do violdo no samba, por meio de uma abordagem analitica do material

sonoro pesquisado. Apresenta material didatico elaborado a partir das pesquisas.

lll. Objetivos

Os objetivos da pesquisa sdo: fixar os elementos estruturais basicos para uma
proposta de ensino  de violdo no acompanhamento de samba; criar matenal didatico que

possibilite aos interessados iniciar seus passos nesta linguagem: sugerir estratégias



didaticas para o cnsino formal do acompanhamento do violdo no samba, a partir das

matrizes da tradi¢do do ensin nio-formal e seu legado.

V. Justificativa

A criagdo de materiais didaticos para violdo de acompanhamento de samba é o
reconhecimento formal de uma de nossas maiores expressdes culturais. Se nossa cultura foi
capaz de engendrar tal manifestacdo popular ressente-se, no entanto, de trabalhos que
tornem possivel o seu entendimento pela via formal. Fsta pesquisa, em face do bom
momento de estudos ¢ pesquisas sobre a cultura popular, reflete um amadurecimento
natural e desejavel, contribuindo para a validagdo e incremento de estudos afins sobre tais

manifestagdes

V. Metodologia

O método utilizado consiste no levantamento de materiais sonoros relativos ao

acompanhamento de violdo de samba, sua analise ¢, consequentemente, elaboragdo de

exercicios didaticos.
O procedimento se divide em trés etapas:
e Pesquisa bibliografica sobre o assunto - livros sobre samba; métodos de outros
instrumentos utilizados na formagdo tradicional do samba: partituras editadas:

enfim, tudo que possa enriquecer o trabalho e que jé tenha sido publicado; pesquisa



bibliografica sobre material ndo editado (teses, monografias, cadernos e materiais
elaborados por musicos conhecedores do assunto);

e Pesquisa fonogréfica - transcrigdo da parte do violdo (de sambas gravados —
trechos):

e Pesquisa de campo - audigdo de miisica ao vivo nas rodas de samba' ¢ shows; bem
como participagdo ativa como violonista nas referidas atividades.
Apos o cumprimento das trés etapas segue-se a analise do material pesquisado, que
estruturard as estratégias didaticas, sugerindo as bases para um método de

acompanhamento do samba no violdo.

! No sentido de encontro de musicos em apresentagdes — remuneradas ou N30 — informais em botequins, ruas.
quintas etc.



1

O samba

O samba se torna género musical de caracteristicas urbanas, na entdo capital federal
Rio de Janeiro, nas primeiras décadas do século XX. Posteriormente, a partir da década de
30, se transforma no mais importante género de musica popular brasileira, “simbolo da
identidade nacional”?

Nio ¢ o objetivo deste trabalho descrever e discutir os caminhos ¢ possibilidades
que o cstudo da historia do samba vem produzindo. Este ¢ um terreno dificil, onde
pesquisadores, munidos de diferentes perspectivas metodolégicas (historica, linguistica,
folclorica, musicologica etc.), tém encontrado resultados diversos.

A guisa de ilustragdo, alguns pontos sobre a origem do termo samba, bem como sua
histéria, sdo enfocados em seguida.

A origem do termo ¢ controversa e possui interpretagOes diferentes. Baptista
Siqueira em seu livro, Origem do rermo samba, defende a tese de que a palavra sdmbd
vem do cariri;’ pois esta registrada pela primeira vez em dois documentos: Cazecismo
da doutrina christd na lingua brasilica da nagdo kiriri (Lisboa, 1698)4 e Arte de
grammatica da lingua brasilica da nacam kiriri (Lisboa, 1699)." Onde Baptista

Siqueira conclui: “que o termo samba. significando local onde pessoas do povo se

* Caracteristica apontada por Hermano Vianna em seu livro, O mistério do samba, fruto da sua tese de
Doutorado em Antropologia Social pelo Vuseu Nacional da UFRJ
Dialeto dos nativos dos grupos tapuias do auto sertdo do nordeste
! Baprista Siqueira em seu livro. Origen do rermo samba. nao fornece autoria do livo citado
¥ De autoria do Pe, Luis Vincéncio Mamiani



reunem para festejar algum evento social, foi esclarecido, ainda no séeulo XVIL™
Seguindo esta linha da origem autéctone do termo samba, estdo dois pesquisadores

citados por Ary Vasconcelos:

Viérias tém sido as explicagdes surgidas para explicar a origem da palavra
samba. Houve mesmo quem a buscasse no idioma tupi, como o fez Teodoro
Sampaio. Samba seria ‘cadeia feita de maos dadas por pessoas em folguedos:
danga de roda’. A essa interpretagdo, defendida, alids. por Silvio Romero,
contrapde-sc aquelas que, com mais coeréncia, buscaram explicagdo da palavra
em dialetos africanos. Estes, em geral, dizem, como Arthur Ramos, que o
samba provem de semba, umbigada, Consultamos sobre o assunto o Prof.
Mozart Aratjo. autoridade em musica afro-brasileira e que nos declarou preferir
aceitar samba como vindo de samba mesmo, ou seja, de palavra idéntica e que,
em dialeto africano, significa ‘prestar culto 4 divindade através da danga’.

(Serra Frazio).”

Além da possibilidade da origem do termo samba proceder de dialetos africanos —
tese defendida por alguns pesquisadores —. existem também outras fontes de informagdes.
como a que diz ter vindo a palavra samba do espanhol zamba ou zumbra. déia levantada

por Francisco Marting dos Santos e Mario de Andrade:

' SIQUEIRA Baptista. Origem do termo samba. Sho Paulo: IBRASA/INL. 1978, p.19
MUNIZ JUNIOR. José. Do patuque & escola de samba: subsidios para a historia do samba. S3o Paulo
Simbolo, 1976, p.36



(...) neste caso do samba, 0 que me desespera sdo certas coincidéncias

(coincidéncias?...) de irritante improbabilidade. Assim é o caso da zambra

espanhola, que 56 por um r salvador nio diz ‘samba’ integralmente.®

As dangas populares do Brasil Coldnia, realizadas por negros a0 som de
instrumentos de percussdo (membranofones), sdo genericamente conhecidas pelos
colonizadores como dangas de burugques. Sob esta mesma designagdo estdo dangas
populares de diferentes dreas geograficas, possivelmente, diferentes entre si e que
certamente desenvolveram-se de maneira propria. Entretanto, aos olhos dos colonizadores
europeus, sdo todas barugues, seja no Brasil, ou mesmo na Africa.

Batuque seria uma designagio genérica para tais dangas, como nos informa Edison
Carneiro em “Samba de umbigada™ “seria erro considerar o batuque uma danga

especifica”’ No mesmo artigo Edison Carneiro revela sua tese sobre o samba:

Néo ha presentemente, uma palavra de aceitagdo universal para designar, em
conjunto as dangas populares nacionais ~ tecnicamente, bailes — derivadas do
batuque africano.

Englobadas, nas noticias mais antigas, sob os nomes genéricos de batuques.
assim mesmo no plural, ja nos fins do século XTX passaram a ser conhecidas
como samba, mas, nos nossos dias. a crescente individuagdo de suas variedades

locais ¢ a voga do samba carioca tem contrariado essa tendéncia.

£ MUNIZ JUNIOR. Jose. Do tatuque a escola de samba; subsicios para a historia do samba. Sio Paulo:

Simbolo, 1976, p, 35

 CARNEIRO, Edison. “Samba de umbigada” In; Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro. Rio de
Janeiro MEC. 1961. p.37.



Ha boas razoes para preferéncia por samba.

Mas adiante ele destaca: “trés tipos de dangas [africanas] que encontramos fastros
no Brasil” " As trés dangas s3o: danga de umbigada (semba); danga de pares (quizomba) ¢
danga de roda. Clas sdo genericamente conhecidas no Brasil como batuques e
posteriormente. passaram a ser denominadas de samba

Arthur Ramos no seu () folclore negro no Brasil parece concordar com Edison
Carneiro: “0 Batuque ¢ o Samba se tornaram dois termos generalizados para designar a
danga profana dos negros do Brasil” "

A palavra samba aparece registrada pela primeira vez no Brasil, na revista O
carapuceiro, escrita pelo Frei Miguel do Sacramento Lopes Gama, no dia 03 de fevereiro
de 1838, da seguinte forma: “Samba d’almocreves”. No dia 12 de novembro de 1842. na

mesma revista, a palavra samba aparece sozinha na seguinte quadrinha, transcrita por

Sérgio Cabral em seu livro As escolas de samba do Rio de janeiro:

Aqui pelo nosso mato
questava mui tantamba
ndo sabia outra coisa

N 13
sendo a danga do samba.

Sérgio Cabral segue a tese de Edison Carneiro e afirma:

'® CARNEIRO. ob. cit.. p. 35

" Tdem. p 38

2 MUNIZ JUNTOR. 6b. cit.. p 51

2 CABRAL. Sérgio 4s escolas de samba do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro; Lumiar. 1996, .19,



A palavra samba, na epoca do Carapuceiro, definia, como se fossem uma coisa

Hiid

6, vérios tipos de musica ¢ de danga i

pelos negros no
Brasil ¢ que levaram o mesmo Edison Carneiro a considerar ‘4rea nacional do
samba’ a regido que vai do Maranhio a Sdo Paulo. Assim, o extraordindrio
estudioso da cultura do nosso povo csiabeleceu como integrantes de uma
espécie de familia, de sobrenome Samba. manifestagdes como o tambor de
mina e crioula do Maranh3o, o milindd do Piaui, o bambel6é do Rio Grande do
Norte, as variedades de coco de todo o Nordeste, principalmente de Alagoas, o
samba-de-toda ¢ o bate-bati da Bahia, o jongo do Espirito Santo, do Rio de
Janejro e de Minas Gerais, o partido alto ¢ o lundu da cidade do Rio de Janeiro
¢ 0 samba rural ¢ samba de fengo de S3o Paulo, para dar apenas alguns

1
exemplos."!

Baptista Siqueira com base em suas pesquisas (origem cariri do termo samba, como

Jja vimos anteriormente) e na revista O carapuceiro, afirma:

Néo ha. pois, maneira de negar que o samba teve origem no sertdo do Nordeste.
Quem desejar rebater esta tese terd que descobrir auténtico documento onde se

possa comprovar procedéncia diferente.

Edison Carneiro parece concordar, em parte, com a origem nordestina do samba,

quando diz:

" CABRAL, ob. cit.. p. 19



A zona do samba parece ter sido, outrora, os estados do Maranhdo, Bahia, Sdo
Paulo ¢ Minas Gerais. Do Maranhdo o samba chegou ao Piaui. A Guanabara foi
alcangada pelo samba somente a partir dos tiltimos anos do século passado [séc.

XIX].®

As teses aqui “aventadas” vém demonstrar a complexidade do assunto; ndo cabe
aqui tomar partido de uma ou de outra, Essa complexidade transparece de alguma forma no
samba. no sentido de género de masica popular urbana criada no Rio de Janeiro. Este é
constituido a partir de varias matizes nacionais ¢, at¢ mesmo, internacionais, que se
misturam e se amalgamam formando um género de misica popular. como veremos adiante.

A chegada do samba na Guanabara (atual Rio dc Janciro) s deve ao forte fluxo
migratorio de negros forros, ¢ posteriormente de ex-escravos, a partir da Aboligio da
Escravatura (13 de maio de 1888).

Roberto Moura faz em seu livro, 7ia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro,
uma narrativa ndo so da didspora baiana no Rio de Janeiro,'® mas também de como o
trifico negreiro, que aporta no Brasil trazendo individuos de diferentes regides da Africa,
desestrutura as familias e as tradigdes dos africanos, ¢ mostra ainda como clas se

reestruturam no Brasil.

* CARNEIRO. ob. cit_. p. 47
" O encontro dos baianos com o
Propiciou o aparecimento do samba

camadas da populagio do Rio de Janeiro. no imcio do see XX,
oca,




Os fatores de reestruturagdo ocorrem em tomo das novas religides em formagdo,
principalmente, nos terreiros de candomblé e nas irmandades, que possuem um “verniz”
cat6lico sob o qual se escondem praticas africanas (sincretismo).'”

Na formagdo destas instituigdes dos cativos, a musica teve forte papel. Os chamados
batuques representam uma importante forma de expressdo e rcunido, onde os cativos
preservam aspectos de suas culturas originais e reestruturam suas tradigdes em novo
ambiente. Estas manifestagdes musicais tém papel importante tanto na reestruturagio de
valores culturais africanos (na reunidio e expressdo), quanto nas cerimdnias religiosas como
parte integrante do ritual.

No Brasil ou na Africa os colonizadores ©m uma “certa tolerincia™® com os
batuques, principalmente nos dias de festas religiosas do calenddrio catdlico. A este
respeito, informa Alfredo Sarmento:” “Q negro, indolente por natureza, so trabalhava de
boa vontade quando o deixavam cantar em plena liberdade (.. %

Faz-se necessario retomar a questio do fluxo migratorio com destino ao Rio de

Janeiro; este fato foi importante na formagdo do samba como género de musica popular

urbana. Sérgio Cabral resume sucintamente:

Capital do pais desde 1763, o Rio de Janeiro era o destino de levas de
brasiieiros livres e escravos, além de africanos vindos diretamente de seus

paises de origem, transformando a cidade numa espécie de sintese da cultura

YA formagao destas religives ¢ complexa, envolve etnias diferentes. Para melhor compreensdo ceste
processo ver' /ia (iata ¢ a pequena Africa no Rio de Janerro (vide bibliogratia)

¥ 05 poriugueses. a fim de manterem a ordem esCRAVOCTAt, permitem certas manifestagdes com o Proposita
de atenuar a pressao. ocasionada pelo regime. Sobre esta relago “ambigua” entre porfugueses e escravos. ver
o livio Casa Grande & Senzala, de Gilberto Freyre.

" Autor de origem portuguesa, publicou em 1880 Os sertdes o Africa
* MUNIZ Jr.. ob. cit . pp. 50-51



popular do pais. Somando-se tudo isso o fato de chegarem ao Rio, em primeira

mio e em maior volume, as novidades européias (...).""

Sobre o fato do Rio de Janeiro ser uma “cspecie de sintese da cultura popular do

pais”, Sérgio Cabral escreve:

Com uma populagdo formada em grande parte por imigrantes, o Rio foi
considerado, ao longo da Histéria, a sintese do Brasil, seja do ponto de vista
racial, seja pelos aspectos culturals ¢ seja at¢ pelo falar, que, segundo o fildlogo

Antenor Nascente ¢ sintese de todos 0s sotaques regionais de todo o Rrasil >

A capital do Império e, posteriormente, da Repiblica {1839) ¢ uma espécie de polo
aglutinador, atraindo gente de todos os lugares, por motivos diversos. Pessoas vindas ndo
s6 do Brasil, mas também do exterior. Desde a procura por melhores condi¢Oes de trabalho
(ex-escravos, nordestinos ¢ europeus) até a procura por novidades (poelas e intelectuais
europeus em busca de um modo de vida diferente). A expectativa de uma vida melhor, por
parte dos individuos que aqui chegam, nem sempre se realiza. A cidade ndo tem condigdes

de absorver integralmente este fluxo. Roberto Moura nos revela a respeito:

Homens que passam a conviver nos cantos das grandes cidades brasileiras, nas

suas ruas, nos seus bairros populares e favelas. com italianos, portugueses.

*! CABRAL, ob. cit. p 19
= Idem. p. 30.



Mai:

14

espanhois, franceses e francesas, poloncses e polacas, tocada de uma Europa

super povoada [4 beira da primeira Guerra Mundial] ¢ em crise.””

s adiante:

A intensa migragdo de operarios europeus, que ocorre no periodo, ndo vinha
atender as necessidades internas de mao-de-obra, j4 que esta era abundante, se
justificando ndo s pelas vantagens técmicas que os estrangeiros ja
proletarizados ofereceriam as nossas primeiras inddstrias, mas principalmente
pelas ideologias raciais que suportavam os grandes investimentos do Fstado,
idealizando o imigrante como agente culturalmente civilizador e racionalmente
regenerador de um Brasil idealizado por suas “modernas™ classes superiores
Assim, as extensas massas de trabalhadores nacionais que chegam as cidades —
centros antiescravagistas do periodo anterior, logo, simbolos de promessas de
liberdades — passam a transitar sem condigdes de penctrar no seu mercado de
trabalho regular e sustentar suas regras, scjam cles negros ou nordestinos
expulsos pela seca, funcionando como um exército proletdrio de reserva
entregue aos servigos mais brutos ¢ sem garantia, exercendo efeitos depressivos

— o
sobre as condigdes de remuneragdo.

= MOURA. ob. cit . p 16

* Ildem, p. 17



o

No inicio do século XX o Rio de Janeiro passa por intensas modificagdes
urbanisticas.” Com o objetivo de modernizar a capital, transformar a antiga capital do
Império — obsoleta e ligada, ainda. aos tempos de coldnias — em uma modema capital da
Repiblica. sob o modelo europeu, principalmente francés. “Para a diregdio das obras de
remodelacio, embelezamento e saneamento da capital € indicado prefeito. o engenheiro
Pereira Passos™. ™

As obras de remodelagio consomem metade do orcamento da Unido e, apesar de
realizarem melhorias na infra-estrutura da cidade — saneamento, transporte ¢ habitagdo —,

ndo contemplam a populacio como um todo. Sobre isto Roberto Moura nos diz: “Muitos

seriam compl desprivilegiados em seus i ¢ mantidos a margem dos

beneficios trazidos pela modernidade”*’ Entre estes desprivilegiados estdo as camadas
populares que se amontoam nos cortigos do centro da cidade, das quais se destacam os
negros baianos. Estes, vindos de Salvador, povoam, primeiramente, os bairros proximos ao

Cais do Porto. Como descreve Roberto Moura:

Tinha na Pedra do Sal, 14 na Saude, ali que era uma casa de baianos africanos
quando chegavam da Africa ou da Bahia. Da casa deles se via o navio, ai ji
tinha o sinal de que vinha chegando gente de 14 (..., Era uma bandeira branca,
sinal de oxala, avisando que vinha chegando gente (...). vamos embora para o
Rio, porque ld no Rio a gente vai ganhar dinheiro, 14 vai ser um lugar muito

bom (depoimento de Carmem Teixeira da Conceigdo. arquivo Corisco Filmes)

** Para melhor entendimento deste processo ver o livro de Roberto Moura, anteriormente citado. no capirulo
~Q Rio de Janeiro dos bairros populares

* Idem. p. 47

~' ldem, p. 48.



Com as reformas da cidade, principalmente no Centro, t&m inicio as demoliges dos
cortigos (moradias populares). O prefeito Pereira Passos criou uma reforma na cidade, que
ficou conhecida como “Bota abaixo™

Deste processo de demoligdes e proibigdes dos cortigos — motivados pela
modernizacdo ¢ questdes de saude publica — inicia-se a favelizagdo e a marginalizagio:
com consentimento da prefeitura,” e se dirigem s margens do centro em diregio a Cidade
Nova, e suburbios da Zona Norte. Por outro lado a elite migra para a Zona Sul —
contemplada com luz, sistema de bondes ¢ urbanizagdes em areas como Copacabana e
Ipancma -, principalmente, para o bairro de Botafogo. E o comego do perfil atual da
cidade, que o jornalista Zuenir Ventura chama de “cidade partida”.

O forte fluxo de negros, principalmente baianos, para a Cidade Nova fez com que
esta e suas imediagdes fossem chamadas de “Pequena Africa” — nome dado por Heitor dos
Prazeres. E nesta regifio, onde ocorre o encontro de diversas influéncias — negra baiana,
negra carioca, portuguesa, européia etc —, que nasce o samba carioca. Este estilo musical
surgiu inicialmente amaxixado™ ¢, depois, a partir dos sambistas do Esticio. ganhou sua
‘orma “moderna”. conhecida como samba de morro, cultivada pelas escolas de samba
nascentes T.ambem neste momento.

0 maxixe ¢ considerado o antccessor direto do samba. I uma espécic de mistura da

polca européia com o /undu - forma carioca do batuque — ¢ a modinha — considerada

Decreto de 191 Pereira Passos: "Os barracdes (oscos nao serdo permitidos, seja qual for o pretexto para.
ue se lancem mao para obtengdo de licenga. saivo nos morros que ainda ndo tiveram habitages ¢ mediante
n¢a” CABRAL. ob. cit, p. 51

Esta questao do samba amaxixado € controversa




primeiro género de musica popular brasileira. Sobre 0 maxixe, vejamos o que José Ramos
Tinhordo tem a nos dizer:
O aparecimento do maxixe, inicialmente como danga, por volta de 1870, marca
o advento da primeira grande contribuicdo das camadas populares do Rio de
Janeiro a musica do Brasil.
Nascido da maneira livre de dangar os géneros de misica em voga na época —
principalmente a polca a schortisch e a mazurca —, 0 maxixe resultou do esfor¢o
dos musicos de choro ¢m adaptar o ritmo a tendéncia aos volteios e requebros
de corpo com que mesticos, negros e brancos do povo teimavam em complicar

0s passos das dangas de saldo.™

Outro importante género na génese do samba carioca e na evolugdo deste que vinha
se formando, desde a metade do século XIX, ¢ o choro. Sobre este género José Paulo

Becker’! nos informa:

A forma como os conjuntos de musicos populares da época interpretavam as
dangas européias. foi consolidando-se de modo a acarretar o surgimento de um
género de caracteristicas proprias. Podemos afirmar que o género choro nasceu

. ar 3%
a partir dessa maneira tipicamente brasileira de tocar.

 TINHORAO Jose Ramos. Pequena historia da mustca popular: da modinha a lambada. Sio Pavio A,
1991. p 58
2 sista do grupo Trio Madeira Brasil

* BECKER. Jose Paulo. U acompantamento do violio de seis cordas no choro, visto através de sua pinedo
no conunio Lpoca de Ouro. Rio de Janeiro: UFRIL 1986 (Dissertacdo de Mestrado apresentada a Escola de
Misica)




Além dos excluidos ¢ marginalizados, a Capital Federal de entdo possuia uma classe

média em formagio:

(...) criando toda uma gama de distingdes sociais. Havia os escravos (e logo os
ex-escravos 1gualadas a massa de trabalhadores bragais. formando a classe
baixa: os artifices, empregados do comércio ¢ o pessoal subaiterno dos servigos
publico, oficiais ou particulares, constituindo uma baixa classe média; os
pequenos comerciantes ¢ 0s burocratas compondo a classe média propriamente
dita ¢, finalmente. os doutores ¢ os grandes comerciantes constituindo a
precaria burguesia, cuja elite era representada pela minoria dos donos de terras

¢ pelos capitalistas ¢ propsietarios em geral ™

Com esta nova diversidade urbana surge uma demanda de entretenimento para a
populagdo. Esta nova realidade proporcionou o aparecimento de uma “industria cultural”,
que ia desde os saraus nas casas dos menos abastados, até os cinemas. A influéncia deste
noVo momento atinge a outros segmentos da sociedade, coma: os teatros de revista,
prostibulos ¢ toda sorte de entretenimentos, onde, numa época em que o radio € o fonografo
ainda ndo eram uma realidade, os musicos passam a ocupar estes espagos, sendo
requisitados e valorizados. Neste momento comega a aparecer uma mentalidade
profissional, entre os misicos da época, que contribui para a passagem do samba - de

manifestagdo coletiva (folclore). festa, celebracdo popular — para o samba como género de

* TINHORAO. Jose Ramos Pequena historia da musica popular: da modinha a lambada. 6" ed. Sdo Paulo
Art, 1991,



musica popular urbana, produto de consumo (o samba carioca). Sobre este momento,

Roberto Moura ilustra:

Na Cidade Nova, que se torna a fronteira entre o Rio de Janeiro civilizado e o
subalterno, viviam muitos desses musicos. Seus bares ¢ gafieiras se tornam
locais privilegiados de encontros musicais, de onde os novos géneros,
inicialmente ignorados e estigmatizados pelo moralismo das elites, iriam
contagiar toda a cidade a partir das liberdades propiciadas por sua vida

noturna, ™

O “bergo” deste samba carioca ¢ a Praga Onze (“Pequena Africa”™) e suas
imediagdes. Este foi concebido nas casas das tias baianas,” da qual Tia Ciata ¢ a mais
famosa. Estas casas, principalmente a de Tia Ciata, eram centros de valorizagdo, expressdo

e transformagdo da cultura negra. As festa e reunides eram feitas a base de candomblé e

batuques. Eram freqiientadas por musicos da época, como Pixinguinha, Donga, Jodo da

Baiana e outros.

A respeito dessas festas, fala Jodo da Baiana:

As nossas festas duravam dias. com comida e bebida. samba e batucada. A festa
era feita em dias especiais. para comemorar algum acontecimento, mas também

para reunir os mogos € o povo “de arigem”. Tia Ciata, por exemplo. fazia festas

* MOURA. ob. cit.. p. 79

** As mulheres negras tiveram papel fundamental na reestruturago dos valores afficanos no Brasil —
reestruturagdo das familias. Elas sdo as lideres dos terreiros de candomblé. Dentro desta tradicdo. da qual as
tias baianas sdo legitimas representantes em solo carioca, a mde de santo mais famosa e Menininha do
Gantois



para 0s sobrinhos dela se divertirem. A festa era assim: baile na sala de visitas,
samba de partido alto nos fundos da casa e batucada no terreiro. A festa era de
preto, mas branco também ia la se divertir. No samba s6 entravam os bons no
sapateado, so a “elite”. Quem ia pro samba. ja sabia que era da nata. Naquele
tempo eu era carpina (carpinteiro). Chegava do servigo em casa ¢ dizia: mae.
vou para casa da Tia Ciata. A mde ja sabia que ndo precisava se preocupar. pois
14 tinha de tudo, ¢ agentc ficava ld morando dias e dias, se divertindo. Eu
sempre fui responsavel pelo ritmo, fui pandeirista. Participer de varios
conjuntos, mas era apenas para me divertr, naquele tempo ndo se ganhava
dinheiro com o samba. Ele era muito mal visto. Assim mesmo nés éramos
convidados para tocar na casa de algum figurdio. Eu me lembro que em certa
ocasido, o conjunto de que eu participava fol convidado para tocar no palacete
do senador Pinheiro Machado, 14 no morro da Graga. Quando o conjunto
chegou, o senador foi logo perguntando aos meus colegas: cadé o menino? O
menino era eu. Ai, meus companheiros contaram ao senador que a policia tinha
tomado e quebrado o meu pandeiro, 14 na Penha. O senador mandou que eu
passasse no Senado no outro dia. Passei e ganhei um pandeiro novo. com

dedicatéria, pega que eu tenho at¢ ho,]c.5 K

A casa de Tia Ciata fica livre de persegui¢des da policia por causa da -

respeitabilidade de seu marido, funcionario publico. ligado posteriormente & propria policia

* MOURA. ob cit. p. 83
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como burocrata, garante um espago que, livre de batidas, se configura como local
privilegiado para as reunides™ "

Na casa de Tia Ciata aparece o primeiro samba, Pelo telefone, que foi
posteriormente registrado, gravado e obteve grande sucesso. Foi uma criagdo coletiva dos

freqientadores deste reduto. Sobre este episadio Roberto Moura escreve:

De acordo, entretanto, com grande parte dos cronistas musicais e pesquisadores,
entrc 0s quais o considerado Almirante, o tema em voga teria sido
desenvolvido. como tantos outros. na casa de Tia Ciata, numa das freqentes
rodas de samba, além da dona de casa, seu genro Germano, o xara llario Jovino
e outros. Em sua versdo inicial como partido, e portanto aberto as
improvisagdes, esse samba foi cantado “solto como um passaro” at¢ 1916 nos
pagodes, quando, mantida sua qualidade pela cronica do jogo na cidade e ja
com o novo chefe de policia Aureiino Leal, Donga lhe teria dado um
desenvolvimento definitivo com uma letra fixada pelo jornalista Mauro de

Almeida, o conhecido camavalesco Peru dos Pés Frios.®

E a partir do sucesso de Pefo o telefone que o samba passa a ser o grande género
carnavalesco. que até entdo ndo existia. Sobre isto, Tinhordo nos informa: “Os géneros de
musica urbana reconhecidos como mais autenticamente cariocas — a marcha e 0 samba —

surgiram da necessidade de um ritmo para a desordem do carnaval”.

“ MOURA, ob
 MOURA. ob ¢
* TINHORAO.




As transformagoes do carnaval sdo fundame; para o apareci; do samba e

das escolas. Do entrudo, passando pelo Z¢ Pereira até a formagdo dos Ranchos e Corddes e,
finalmente, com a fixag¢io do samba como género “reinante” no carnaval e o advento das
escolas de samba.*

A necessidade da adequagdo de um género as transformagdes do carnaval leva a
uma modificagdo no samba de entdo — hoje em dia chamado samba amaxixado — ¢ nasce o
samba moderno, também chamado samba de morro. A respeito desta transformagio Tsmael

Silva (sambista do Estacio), em entrevista concedida a Sérgio Cabral. fala;

Quando comecei o samba n3o dava para os agrupamentos carnavalescos
andarem nas ruas, conforme a gente vé hoje em dia. O estilo ndo dava para
andar. Comecei a notar que havia essa coisa. O samba era assim: tan tantan ran
tantan. Nao dava. Como ¢ que um bloco ia sambar na rua assim? Af, a gente
comegou a fazer um samba assim: bum dum paticumbumprugurumdum...
Nem tudo que se diz se faz
Eu digo e serei capaz
De ndo resistir
Nem ¢ bom falar

Q. 41
Se a orgia se acabar.

* Para maior esclarecimento deste orocesso ver o livio de Sérgio Cabral, Av excolas de samba do Riv de
Janeiro (vide bibliogratia)
+ CABRAL, ob. cit.. p. 242



A partir do Estacio se irradia este novo tipo de samba, posteriormente adotado pelas
primeiras escolas™ ¢ compositores, como Noel Rosa e Wilson Batista, que através do radio
e dos discos popularizaram o estilo nacionalmente.

Na década de 30, superadas as anteriores teorias raciais européias aqui adotadas, a
mesticagem, antes um problema, passa a ser vista positivamente. O termo raca cede espago
a0 termo cuitura, ¢ o reconhecimento do pais como um territorio culturalmente diverso
demarca a contribui¢do negra como decisiva na formagio do povo brasileiro. Os trabalhos
sociologicos de um Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Holanda e outros sdo importantes
marcas de passagem. Nesse momento da vida politica e cultural do pais o samba ¢ a cultura
popular tiraram grande proveito; proveito valorizado por um longo processo de
“negociagdes” transculturais e, por sua naturcza mestiga, ¢ entdo adotado como um simbolo
maior da cultura nacional.

Apesar da importincia cultural do género samba, ha muito o que fazer relativamente
a sua historia. Possivelmente, a maior dificuldade ndo reside na escassez de fontes para sua
pesquisa, ou outros problemas técnicos, mas sim pelo fato da historia do samba ainda estar
acontecendo. Nao sendo este um fato do nosso passado. mas de nosso presente. que suscita
paixdes ¢ pde muitas vezes, pesquisadores e estudiosos, munidos de diferentes perspectivas.
em lados opostos. Uma melhor compreensao do fendmeno poderia advir de um esforgo de
compreendg-to sob as diversas perspectivas

Quem vai compreender o fenémeno do samba? O sambista? O historiador? O

musico? A unido de tais perspectivas pode compreender melhor este fendmeno.

** Deixa Falar (atual Estacio de S4). Mangueira, Salgueiro e Vai Como Pode (atual Portela)
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Definicdo do tipo de samba a ser pesquisado

O samba carioca urbano vem se engendrando desde a época das dancas de batuques.
passando pelos lundus, modinhas, polea, choro, maxixe, samba baiano, samba de roda ¢
partido alto, samba maxixado, samba do Estacio, samba de terreiro, samba cangio, samba
enredo, samba de breque, samba-choro, samba sincopado, samba-bolero, bossa nova,
samba “esquema novo” e samba funk, pagode etc. Sem falar nos outros estilos nacionais ou
internacionais, que se relacionam com o samba, contribuindo para com ele. Todas estas
modalidades de samba fazem parte de um mesmo “universo” que é o “mundo do samba™
Este ¢ ainda uma realidade. Mesmo que “agonizante” ele sobrevive, como bem diz Nelson
Sargento: “O samba agoniza mas nio morre/ Alguém sempre te socorre”.” Ele sobrevive
culturalmente na cidade do Rio de Janciro, em todos os seus recantos, independentemente
da midia, ainda que eventualmente dele se fale com maior ou menor frequéncia nos
dispositivos da industria cultural.

Em plena década de 80, no reinado do chamado rock brasil, o samba entra na cena
cultural revelando intérpretes e compositores de grande sucesso, como Jovelina. Zeca
Pagodinho. Grupo Fundo de Quintal. e outros. Esta geragdo prepara o terreno para 0s
pagodeiros da década de 90."

Nos anos 70 surgem e ressurgem varios intérpretes ¢ compositores de samba. muitas
vezes de sucesso mercadoldgico, como Martinho da Vila, Clara Nunes, Jodo Nogueira,

Beth Carvalho e demais.

“ Versos extraidos do samba de Nelson Sargento. Agoniza, mas nio morre.



O compositor Cartola ressurge na década de 70 gravando dois LP’s. arranjados por
Dino Sete Cordas™ — Marcus Pereira Discos, que sdo um marco na discografia do samba.
O choro reaparece vitalizado na década de 70, impulsionado pela volta do conjunto Epoca
de Quro™ ¢ o aparecimento de conjuntos como, Galo Preto, Os Carioquinhas, ¢ outros.

Na década de 60 o samba reaparece com forga, ndo apenas na forma de “bossa
nova”. Compositores intérpretes ou grupos de samba, como Z¢ Ketti, Paulinho da Viola,
Clementina de Jesus, Voz do Morro, Cinco Crioulos e varios outros, gravam discos e fazem
sucesso em rodas de samba ou em pontos da cidade. onde o samba acontecia. como no
restaurante Zicartola,” e nos espetaculos teatrais Opinido, Teleco-teco e Rosa de Ouro.

Nas décadas anteriores 0 samba era a base do sucesso de grandes interpretes da
musica popular brasileira, entre eles Mario Reis, Francisco Alves, Orlando Silva, Ciro
Monteiro, Marilia Batista, Aracy de Almeida e muitos outros.

Estes nomes de sucesso sdo apenas a “ponta do iceberg” do “mundo do samba”.

Além destes, varios i e pop de menor visibilidade, ou

s

simplesmente desconhecidos, encorpam-no.
= s - 3 5 t3
Um dos “recantos” mais importantes para o samba, ndo hoje em dia como outrora,”
sdo as chamadas escolas de samba. Verdadeiros focos aglutinadores ¢ potencializadores dos

3 4
elementos constitutivos do samba.*’

* Este fendmeno ¢ conhecido como pagode paulista. Considerado pelo violonista Mauricio Carrilho uma
subespecie de samba

# Herondino José da Silva: violonista mais influente na linguagem do choro e do samba.

“ Sobre 0 Epoca de Ouro ver a tese de José Paulo Becker (vide bibliografia)

*7 Restaurante iocalizado no centro da cidade do Rio de Janeiro. de propriedade de Dona Zica e Cartola.
frequentado por sambistas e intelectuais.

% Sobre a “decadéncia” das escolas de samba ver o livro de Candeia e Isnard, A drvore que esquecen a raiz.

* 0 samba ndo so no sentido de género de musica. mas como manifestagdo cultural engiobando outros
aspectos que o circundam. como as comidas. bebidas. bate papos e outras coisas, tipicas das reunides. que tem
©0 samba como motivo central. Elas sdo conhecidas como pagode.
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Hoje em dia as escolas de samba se distanciam de seus propositos iniciais, como:
brincar o camaval; reunir; recrear os membros da comunidade e revigorar seus valores;
salvaguardar; enfim, produzir e divulgar sambas. Elas estdo voltadas, quase que
exclusivamente. para o desfile de carnaval, que se tornou um mega evento internacional
onde pouco espago resta para a comunidade ¢ os sambistas — outrora figuras centrais das
escolas, hoje sdo substituidos por profissionais do espetaculo: carnavalescos e coredgrafos.

Os sambas enredos, utilizados nos desfiles. imperam nas escolas. Seus ensaios sdo

movidos por eles. Sobre isto, Sérgio Cabral informa:

E verdade que ndo se podia chamar de ensaios aquelas reunides festivas em que
as alas jd ndo se preparavam mais para o desfile, até porque o numero de
visitantes superavam os de sambistas. Os ensaios transformaram-se em simples
festas carnavalescas anmimadas pelas baterias e pelos sambas-enredo. Os
chamados sambas de quadra [outrora chamados sambas de terreiro] também
comegavam a ser esquecidos [Sérgio Cabral esta se referindo ao inicio da

década de 70]

Nem sempre foi assim. Este processo teve inicio a partir do final da década de 60
Durante muito tempo os ensaios e reunides (pagodes) nas escolas serviam aos fins
anteriormente descritos. Nestes, os sambistas podiam mostrar os seus sambas, ndo so o0s

mas os sambas de quadra. Os sambistas se

sambas-enredos. destinados aos desfil
expressam melhor nos sambas de terreiro. pois ficam a vontade seguindo sua propna

inspiragdo. Livres das obrigagdes de se referirem a algum tema. O samba de terreiro ¢
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assim: todos os sambas de meio de ano™ que seguem a caracteristica ritmica ¢ melddica
que The ¢ inerente.” Esta caracteristica, a ser definida mais adiante, é que distingue o
samba; se este ndo possuir tal caracteristica ndo podera ser chamado de samba, salvo se for
um outro tipo, por exemplo, samba cancdo.

A maior parte do repertorio dos compositores sambistas do Rio de Janeiro é samba
de terreiro. Mesmo aqueles compositores que ndo sdo ligados diretamente a alguma escola
de samba, por exemplo, Noel Rosa, que fazem samba dessa maneira, 2 maneira dos
sambistas do Estdcio.

Néo cabe entrar na discussdo da autenticidade e da pureza, dizer que o samba de
terreiro ¢ o verdadeiro, o puro, o auténtico samba. Sobre esta questio Hermano Vianna
escreve:

A “fixaqdo” desses géneros acontece ao redor do samba de escolas de samba,
que passou a ser conhecido como samba de morro [samba de terreiro]. O
interessante € que o “auténtico” nasce do “impuro”, e ndo o contrario (mas em
momento posterior o “auténtico” passa a posar de primeiro ¢ original, ou pelo
menos mais proxumo da “raiz”). O primeiro samba misturou muitas
“expressdes’ musicais. logo foi “amaxixado” e. depois. “depurado” pelos
compositores do Fstacio. (...) O que era uma modificagdo no samba passou a
ser o verdadeiro samba.” (...} Nio se pode dizer que as escolas de samba
fossem fendmenos puros, mas se criou em torno delas um aparato que defende
essa pureza. condenando toda a modificagio ntroduzida no samba. Nao foi por

isso que Paulinho da Viola gravou cm 1975 um samba de sua autoria que dizia

' Sambes feftos durante o ano sem retagao com os desfiles
! Samba no estilo dos anugos sanbistas do Estacio.


http://Marnba.no

“Ta legal/ Eu aceito o argumento: Mas n3o me altere 0 samba tanto assimv Olha
que a rapaziada estd sentindo falta/ De um cavaco, de um pandeiro/ Ou de um
tamborim™? Quanto ¢ “tanto assim”™? O que ndo pode ser alterado? Quem define

o0 que pode ser alterado? Quem define o verdadeiro ritmo do samba?*

E este chamado “samba de morro™,™ de terreiro, de quadra, cultivado pelas escolas
e pelos sambistas, que ¢ objeto deste trabalho.

A defi

3o do estilo de samba a ser pesquisado é uma tentativa de resposta as
perguntas feitas por Hermano Vianna. O que ¢ este “tanto assim”, que ndo pode ser
modificado? Em outras palavras, o que faz 0 samba ser samba?

O proprio Paulinho da Viola insinua uma resposta na referéncia a instrumentagdo
tipica do samba. Além desta caracteristica, mais importante ainda € o ritmo do samba, pois
a instrumentagdo tipica pode ser usada em uma musica que ndo scja samba. Isto ¢ o que o
sambista Elton Medciros diz sobre os chamados grupos de “pagodes paulistas”. Estes
possuem uma “linha melodica™ diferente do samba “tradicional™. Sob instrumental
“tipico” de samba (pandeiro, cavaquinho, tamborim etc.) estes grupos de “pagode paulista™
tocam. as vezes, até com uma base de “Titmo de samba”; no entanto, com “linha melodica™
diferente.

O que quer dizer esta ~linha melodica” diferente? E qual ¢ o “ritmo de samba™ ? Sdo
perguntas que o trabalho pretende responder adiante, para definir o tipo de samba que ¢ o

objeto de estudo do trabalho. A ~linha melddica” propria € o “ritmo do samba™ proprio sio

2 VIANNA. ob. cit., p. 122
= Idem. p. 123

‘ Samba no estilo dos compositores do Estacio. tambem conhecido como samba batucada,

" Este samba tradicional € o chamade samba de morro. também chamado samba de raiz. ou samba de guadra
ol samba de terreiro. Daremos preferéncia por samba de terreiro ou simplesmente samba.



caracteristicas que conferem a uma musica a designagdo de samba. Sambas sdo gravados e

executados com diversas formagdes instr is (jazz bands, tegional, trio de jazz etc.) e

continuam, apesar das diferentes instrumentagdes, a serem chamadas de samba.

A instrumentagfo ndo seria fator importante para a caracterizagio do samba? Estaria
Paulinho da Viola preocupado sem razdes, quando diz, que: “A rapaziada esta sentindo a
falta/ De um cavaco, de um pandeiro/ Qu de um tamborim?”

Esta questio merece ser analisada. A musica “erudita™ poderia ser tocada por yma
instrumentagdo diferente? Continuaria a ser admirada pelo piiblico tipico das salas de
concerto? Por exemplo. se uma banda a base de guitarra elétrica, baixo elétrico, bateria,
sintetizadores, ou seja, uma formagdo instrumental tipica do pop rock, executar uma musica
de Beethoven, o resultado serd ainda uma “musica erudita® Ou serd um “rock
progressivo”™? Nenhum, nem outro.

Uma resposta possivel estd na consideragdio do grupo de instrumentistas a que se
propuser a esta operagdo. Pode ser que uma banda, com instrumentagdo pop rock, consiga
realizar bem esta tarefa, se tais musicos conhecem bastante o metier. Assim sdo importantes
as vivéncias com o estilo, conhecer a linguagem, as referéncias historico-musicolégicas.

O samba tocado por uma formagdo de jazz hand tende a ficar estilizado. com
“sotaque” de juz=. Esta estilizagdo, ou seja. este “sotaque” alheio ao original. acontece ndo

ocorre também a partir da propria

5o pelo fato da referéncia dos musicos ser de je
natureza dos instrumentos utilizados, responsavel pela diferenciagdo alcancada. Os
instrumentos tipicos do samba possuem qualidades sonoras proprias, como o timbre. e tudo

que 0 envolve. a intensidade das notas; o ataque e as intlexdes: a articulagdo caracterisuca



30

dos instrumentos, que sdo capazes de conferir uma sonoridade unica ao estilo. O violdo
aparece como sendo um desses instrumentos tipicos, isto €, faz parte do instrumental que se
fixa e que contribui para a caracterizagdo do samba. Ele vem acompanhando a evolu¢do do

samba (evoluindo junto com o samba) desde os primordios deste. No nordeste, na forma de

viola-de-arame.” ou mesmo de violdo, até as modinhas, os grupos de choro (mais tarde
chamados de regional), até o samba carioca. Sobre a viola-de-arame e violdo, Baptista

Siqueira nos informa:

As primeiras noticias de uma danga popular, em que esse nome genérico

tud

[samba] aparece claramente p d tav: vi ao folclore

nordestino. A viola-de-arame era condi¢do basica para a iniciativa do
divertimento entre os matutos.”®
(..) Além de um samba fervoroso, com acompanhamento de violdo,

cavaquinho, viola, ganzé e palmas fortes G

A linguagem de violdo no acompanhamento de samba, a ser analisada, ¢ fruto de

uma forte relagdo dos ct d j ionais com 0s instr dep das
escolas de samba. Esta relagdo ocorre desde a criagdo do samba carioca (onde a figura de

Pixinguinha ¢ da maior relevincia), até a participagio destes conjuntos no

% Nao quera entrar em problemas de classificagio de estilos, eéneros musicais ou questdes estéticas. E sim.
como veremos adiante, nas questdes musicais, como o timbre e a inflexdo, isto €: a natureza propria dos sons
interfere no resultado musical

*7 Sobre a viola-de-arame sua evolugdo e parentesco com o violdo moderno. ver a Dissertagdo de Mestrado
de Marcia Taborda: Dino Sere Cordas ¢ o acompanhamenio de violdo na musica popular brasileira.
apresema & Escola de Musica da UFRJ

“" SIQUEIRA. ob cit. p.23

* Idem. p.83



31

acompanhamento de cantores nas radios. Sobre isto, citando Cruz Cordeiro, José Ramos

Tinhoréo nos informa:

Parte do instrumental do choro (violdes ¢ cavaquinho), misturado com a
batucada do samba de morro (surdo, cuica, pandeiro ¢ tamborim), ia dar origem
205 Titmos batucados responsaveis pelo carater do samba de rua ou choro de

rua. E acrescentava: quer dizer, por causa da batucada do samba de morro, o

instrumental do choro, do samba ¢ da propria marcha mesticaram-se.
urbanizaram-se pelo Brasil a partir de entdo, pelo menos (1930-33), fazendo
surgir nos comjuntos musicais a base do variado e mestigo instrumental de

choro-samba-batucada-marcha.*

Esta linguagem “mesti¢a” tem seu ponto alto, a nosso ver, nos primeiros discos de
Cartola (Marcus Pereira Discos) arranjados por Dino Sete Cordas®’ que, junto com Meira,”
faz 0 duo de violdes de acompanhamento mais influente do samba. Esta linguagem de
violdo de samba ¢ o foco de pesquisa ¢ da conseqiiente proposta didatica que veremos
adiante. O samba ndo ¢ uma coisa que esteja s0 nos discos, ou no passado. Ele é um
fendmeno musical vivo. Mesmo que “agonizante”, no momento parcce mesmo muito vivo

63

Pode ser visto ¢ apreciado em varios recantos da cidade, a Lapa,” Madureira (Pagode da

Doca, Cafofo da Surica, Porteldo. Portelinha, Império Serrano), pagode de rua etc.

2 TINHORAO, ob. cit, . p 159
“! Sobre o Dino ver a tese de Marcia Taborda anteriormente citada.

“*Jaime Tomas Florence (1909-1982).

“ Tradicional bairro da boémia carioca. recentemente revitalizado como ponto de encontro de jovens onde se
manifestam diversas expressoes musicais (samba, choro. forro, sip-hop, funk. rock. salsa ¢ outros). Tendo o
samba importncia fundamental, cumprindo seu papel ancestral de reunido e festejos. Este pode ser visto em
casas (bares) como. Semente, Antiquario. Carioca da Gerna, Bar do Seu Claudio, entre outros



importante lembrar que varios “personagens” de uma “suposta historia do samba” estdo
vives e atuantes para contar e continuar suas historias. Mesmo quando, eventualmente,
“escondidos” do grande publico. Sdo entre outros: Monarco, Argemiro, Casquinha, Jair do
Cavaquinho (membros da Velha Guarda da Portela), Nelson Sargento, Xangd da
Mangueira, Tantinho, Jurandir (membros da Velha Guarda da Mangueira), Elton Medeiros,
Walter Alfaiate, Dona Ivonne Lara, enfim, uma lista enorme. Aliados 4 estes, dando
continuidade 4 linguagem do samba, estdo varios musicos que aqui cito alguns, os
violonistas Pauldo Sete Cordas: Luiz Otavio Braga; Mauricio Carrilho; Carlinhos ¢ outros,
inclusive o proprio Dino e César Faria — representantcs de uma das primeiras geragdes de

violonistas desta linguagem. E outros mais novos, José Paulo Becker, Marcelo Gongalves,

Luis Felipe de Lima e outros mais.
Voltamos para a definigio da “linha melédica” do samba ¢ seu “ritmo”. Ou

“levada” *
ritmicas que se sobrepdem. Pode variar de acordo com o “sotaque” particular de quem

E dificil resumir ou falar sobre 8 “levada” do samba. Ela € feita de vérias células
estiver executando-as e. formando um resultado sonoro em que as baterias das escolas de
samba sdo o maior exemplo. Embora as “levadas™ de baterias das escolas de samba, hoje
em dia, com a profissionaliza¢do dos destiles, tendam & padronizagdo. Outrora, antes da
profissionalizagdo do carnaval. quando os mestres de baterias defendiam apenas a sua

escola de origem ¢ de coragdo. as escolas de samba tinham “levadas™ diferentes entre si,

que as distinguiam uma das outras. “ Estas possuiam elementos dos “toques” dos orixas de

‘Levadas sdo celulas ritmicas agrupadas de uma certa forma. estabelecendo um padrdo ritmico. Sdo

Algumas baterias ainda hoje mantém elementos proprias que as caracterizam, como a da Mangueira que

também muitas vezes chamadas de “toque”
possul um Gnico naipe de surdos quc toca no segundo tempo de um compasso binario.



candomblé, que se relacionavam com a escola ou o mestre de bateria, mas, isto é outra
‘historia, uma outra tese.

A dificuldade de resumir estas “levadas”, mesmo considerando os riscos que todo o
Tegistra costuma (razer (cristalizagdo de uma forma dindmica: dificuldade de grafar a
reatidade sonora com os simbolos da escrita tradicional), ndo nos impede de transcrevé-las
em partitura tradicional.

E importante observar, desde agora, que todo o esforgo de transcrever, afim de criar
matenal didatico para o ensino formal. ndio tem por objetivo substituir ou suplantar a
tradicdo de ensino-aprendizagem nio-formal. Isto ¢ algo que ndo pode sequer ser proposto
por um trabalho desta natureza.

Podemos tentar resumir a “polifonia ritmica™ das baterias das escolas de samba em
trés “planos sonoros” basicos. Alias, ¢ bom lembrar que este recurso € feito, na pratica,
pelos conjuntos que tocam samba, com formagdo de percussdo reduzida. Um exemplo € o
caso dos regionals que, muitas vezes, contam 6 com um pandeiro, instrumento que tem a
capacidade de resumir os trés “planos sonoros”, que serdo analisados.

E bom lembrar que estes planos sonoros, além de acontecerem simultaneamente por
meio da execugdo de diferentes instrumentos, podem ocorrer num mesMo instrumento. ao
mesmo tempo. como € o caso do pandeiro, do repique € outros. As fungdes dos
instrumentos que se relacionam com estes “planos sonoros” podem, eventualmente, ser
trocadas. Por exemplo: um instrumento de “marcagdo ™ pode fazer o solo.

Os trés ~planos sonoros” basicos, arbitrariamente divididos, s3o:
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o M do - feita principal pelos surdos.”" Esta se move no plano da unidade de

tempo (plano da seminima), atacando sempre no segundo tempo do compasso e criando
uma das caracteristicas do género, que é deslocar o tempo forte do compasso. Por
exemplo:

S J

Marcagao = >
T

Observagdo: o chamado surdo-de-primeira toca no segundo tempo do compasso. O

surdo-de-segunda ¢ afinado mais alto em relagdo ao de primeira, e toca no primeiro tempo
do compasso
¢ Condugao: feita principalmente pelos chocathos e outros instrumentos como reco-reco,
caixa, Tepique.
A condugiio se move basicamente no plane da subdivisio da unidade de tempo em

semicolcheias, preenchendo os espagos. Por exemplo:

condugao

g\—&iJﬁ e e e e e o e )
it

O terceiro “plano™ € o que se pode chamar de “levada”, ou toque do samba. Este é
importante na caracterizagio do samba.

e Levada do samba: feita no plano das subdivisdes (semicolcheias e colcheias com as

respectivas pausas, ligaduras e acentuagdes), principalmente, hoje em dia, pela caixa.

Outrora cra realizado pelo tamborim. Arriscamos aqui o seguinte padrao de células

“ Hoje em dia 2 maioria das escolas de samba utilizam trés naipes de surdos: surdo de primeira, de segunda e
de terceira, ou surdo de corte. A fungdo basica destes € bem caracterizada pelo surdo de primeira.
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ritmicas, ainda utilizados hoje em dia nos andamentos mais lentos, pelos tamborins

tocados com baqueta simples (diferentes dos toques atuais de samba enredo).

"fevada do samba”

A sincope regular, na passagem da barra de compasso, a cada dois compassos, é a chave

para definir a “linha melodica” do samba. E a caracteristica basica do estilo. Antes de falar
sobre cla, vale observar a seguinte caracteristica desta “levada™ do samba. Ela necessita de
dois compassos para se completar, isto ¢, fechar seu ciclo, seu sentido caracteristico,
sugerindo um aspecto quaternario na sua realizagdo. Contrariado pela marcagdo bindria que

vimos anteriormente.

tempo: 0] Ol
1 I P 5 |
- [E— I} W I L3 W i

Esta andlise ¢ fundamental, pois a inversdo sistematica do “tempo um” com o

“tempo trés” resulta em descaracterizagdo da “levada™ do samba

Vejamos o aspecto da “linha melodica”. Qual é a caracteristica do frascado
melodico (fraseologia) comum nos sambas? Ja vimos anteriormente que & esta “linha
melddica™ que caracteriza o samba e faz com que este assim o seja. Faz com que o samba,
cantado por um compositor sem acompanhamento de qualquer espécie, ja possa ser
reconhecido como 1al. O que tem de mais basico e comum na fraseologia do samba? A
antecipagdo melodica de dois em dois compassos (anexo 3)

Esta antecipagdo melodica ¢ a caracteristica fraseologica {undamental do samba. ¢

acontece obrigatoriamente entre o tempo quatro ¢ tempo um, anteriormente definidos
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Antes de passarmos ao proximo capitulo, vamos fazer algumas considerages gerais
sobre os aspectos musicais do samba.
O samba ndo tem uma forma Unica. Nfo existe uma regra geral, apenas uma

tendéncia que pade ser confirmada ou ndo. Ele pode ter uma unica parte ou duas, refrdo,

ponies instrumentais (ligando uma pare a outra), introdugdes ¢ codas instrumentais.”’ Estas
introdugdes e pontes tém objetivos de fixar a tonalidade, podendo ser apenas de dois
compassos de harmonia, onde o violdo, por meio de uma passagem melddica conhecida
como “baixaria”, prepara o novo trecho musical. Veremos isso adiante. Podemos observar
algumas caracteristicas freqiientes.

A sua caracteristica fraseologica basica — antecipagao melddica de dois em dois
compassos — se relaciona intrinsecamente com o tamanho (numero de compassos) das
partes, criando certas regularidades. As partes do samba (comumente em duas partes de 16
compassos cada) possuem numeros de compassos pares {(normalmente de oito ou dezesseis
podendo ser de dez, doze etc.). O samba, em seu aspecto melddico e harménico, de modo
geral € tonal. Eventualmente certos sambas apresentam caracteristicas modais. O ritmo
harménico ¢ geralmente de um acorde por compasso, podendo ser de dois ou mais ao final
de uma parte, ou onde se faz necessario a inclusdo de um compasso para fechar o ciclo da

“levada™ do samba.

@ o) ® @ @
G? € A7 D7 G’

i |
compasso s/ mejodia nchnido
~—— . 9
final da melodia de uma parte p/ fechar o ciclo da "Jevada’



Do material acordico utiliza-se preferencialmente triades maiores e menores,

acordes de sétima da domi diminuto. dos e, sob certos critérios todas as
outras €trades. normalmente, associadas @ bossa nova, aparecem, no entanto, nos sambas
pos bossa nova.

E muito comum diferenciar a bossa nova do samba por causa da utilizagdo desses
acordes dissonantes, que teriam vindo do jazz, mas esta ndo é uma caracteristica que, por si
s6, possa diferenciar o samba (samba de morro, ou samba de terreiro, ou simplesmente
samba. como j4 estamos chamando) da chamada bossa nova. Como ja falamos
anteriormente, varios sambas de compositores tradicionais foram gravados, no final da
década de 60, utilizando-se dessas estruturas e ndo soam cstilizados ou descaracterizados. A
possibilidade para que isso ocorra s¢ deverd a outros fatores, como a mudanga radical da
instrumentagio, aliada a um tipo de arranjo que por exemplo teca “comentarios” musicais
de outros estilos ou modificagdes da “levada™ do samba. A harmonia n3o ¢, na maioria dos
sambas, um elemento que faga parte da composicdo, ela ¢ decorrente da “linha melédica™

Boa parte dos posi de samba simpl ndo tocam nenhum instrumento de

harmonia, eles compde apenas a melodia cantando-a. Muitos compositores de samba, que
tocam instrumentos harmonicos, ndo tém conhecimentos académicos sobre harmonia, como
também ndo possuem grande pritica em harmonizar de ouvido.™® O compositor Cartola.
como nos revela Dino Secte Cordas (testemunho pessoal), ao executar suas masicas no
violdo. ndo reproduzia as harmonias das gravagdes conhecidas, ja citadas aqui. embora a

maior parte dos acordes do acompanhamento coincidisse com os do disco.

7 Estas pontes, introdugdes e codas, sdo normalmente arranjos dos arranjadores das gravagdes. Nao razem
parte dz composigao original. salvo algumas introdugdes. que fazem parte da musica e sdo cantadas sem ietras
(normaimente chamadas pelos sambistas de “solfgjo”), so com silabas: la, laraia etc

“¥ Connecimente informal de harmonia advinco da pratica de harmonizar diversos sambas de compositores
di . atraves de uma ap izagem informal.




Nas cangdes de bossa nova, por outro lado, as harmonias fazem parte integrante da
composicio. No Samba de uma nota s6, Tom Jobim quando compds a melodia, compds a
harmonia.

Ao harmonizar um samba, sendo este anterior a bossa nova, abusando da utilizagdo
de acordes alterados e substitui¢des, podemos correr o risco de descaracteriza-lo, embora a

harmonia ndo seja o fator de caracterizagdo ou descaracterizagdo principal.

Concluimos entdo que é a “levada” do samba e a instr €, princi
0 “sotaque”, ou seja, a linguagem, que caracterizam o samba.

Um samba de bossa nmova tocado por musicos de regional, conhecedores da
linguagem do samba, isto €, musicos que tém o samba como principal referéncia,
certamente vai soar como samba. Se por outro lado um samba de um compositor de escola
de samba for executado por um trio instrumental de jazz — baixo, piano e bateria —, por
muisicos que tém o jazz como principal referéncia vai soar como jazz.

Esta constatagdo pode ser feita a partir de uma simples audi¢do do LP de Elizeth
Cardoso, gravado ao vivo no teatro Jodo Caetano, em 19 de fevereiro de 1968. Neste disco
a cantora ¢ acompanhada por duas formagdes instrumentais referidas anteriormente, os
conjuntos Zimbo Trio (baixo, piano e bateria) ¢ Epoca de Ouro (grupo regional de Jacob do
Bandolim). Isto nos sugere que o samba tem uma linguagem propria. E sobre esta
linguagem e como o violdo atua dentro dela, que falaremos no proximo capitulo.

Vale enfatizar que o samba ndo ¢ musica instrumental. Além da melodia, a letra ¢
importante fator de observagdo no acompanhamento. Compreendé-la ¢ essencial para a
execugdo ¢ interpretagdo de um samba. A letra pode sugerir os aspectos do

acompanhamento. as nuances de interpretagdo. Este aspecto ndo vai ser levado em conta no
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trabalho. Apesar de cada samba contar uma “histéria”, tanto na melodia quanto na letra,

nos p

podemos observar certos recursos que os violonistas
Aspectos que fazem parte da linguagem ¢ que se repetem. Padroes™ que sdo repetidos.
O préximo capitulo vai apresentar estes aspectos, analisando-os fora dos contextos

.o 70 o~ . & . 1
das musicas,” com a finalidade de criagdo de material didatico.

Estes padroes sao conhecidos no juzz como patierns.
™ Reconhecemos um certo prejuizo em retirar estes aspectos dos seus contextos. isto ¢, das musicas em que
fazem parte. Mais como estes aparecem em varias musicas diferentes, podemos considera-los nao como
pertencentes a certas musicas especificas. mas como parte da linguagem. Ate mesmo porque diferentes
violonistas, ao acompanhar uma mesma musica. fario de modos diferentes. Entretanto utilizando-se de
aspectos comuns. que se constituem na linguagem de acompanhamento de samba
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3

Materiais sonoros e estratégia didatica

Antes de passarmos a abordar os materiais SONoros ¢ necessario tecer comentarios
sobre a sua forma de apresentagdo. O material mel6dico — baixo melddico, caracteristico do
acompanhamento ¢ conhecido como “baixaria” — ¢ apresentado em partitura tradicional
acrescida de tablatura, ficando esta abaixo do pentagrama e das cifras dos acordes, que se
localizam sobre o pentagrama. A tablatura consiste de seis linhas que representam as seis
cordas do violdo. A primeira linha, de cima para baixo, representa 0 Mi agudo (primeira
corda do violdo), a segunda linha representa a corda Si, e assim por diante. Sobre estas
linhas colocamos niimeros que representam as “casas™ do violdo. Assim, o nimero dois, na
segunda linha, representa a nota da segunda “casa” da segunda corda — Do sustenido. Os
numeros estdo alinhados com as nota do pentagrama. Esta ¢ uma forma clara de dizer
precisamente em que lugar no brago do violdo deve se tocar tal nota.”* A tablatura também
¢ uma forma de notagdo € compreensdo para pessoas néo familiarizadas com a escrita na
pzu.na.72 A sua utilizagio neste trabalho ¢ mais como complementagdo da partitura
tradicional. A posi¢do das notas lem implicagGes técnicas na digitagdo e, principalmente, no
timbre. Os violonistas de samba tendem a utilizar as cordas soltas nas suas digitagdes

Atuam, principalmente. no primeiro quadruplo do violdo.

" 0 violzo possui mais de um lugar. as vezes cinco lugares diferentes para se tocar uma mesma nota de
mesma altura

" Sobre os possiveis aspectos pedagogicos da utilizago da tablatura ver a monografia, 4 1ablatura como
recurse de iniciagio ¢ desevofvimento técnico do violonista, de Julio Queiroga, apresentada no curso de
Licenciatura e Habilitagao em Musica da Uni-Rio em janeiro de 2001,
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As cifras” representam os acordes ¢ sdo amplamente utilizadas no universo da
misica popular. Mesmo sendo tio difundidas ¢ utilizadas, ndo nos informam a posigdo das
vozes dos acordes, nem as condugdes destas, no encadeamento harménico. Elas também
ndio revelam a “levada”, isto €, o ritmo que se impde sobre estes acordes. Por outro lado,
representam de forma pratica o tipo de acorde de um trecho musical, ¢ se adaptam bem a
linguagem harmonica do violdo. Este instrumento se utiliza de “formas” — modelos de
posi¢do dos dedos que formam o acorde — para cada tipo de acorde. A cifra que representa
um acorde, conseqiientemente, representa tipos de “formas” de acorde no violdo. Estas
“formas” podem ser encontradas em diversos livros, como o Diciondrio de acordes
cifrados, O violdo brasileiro ¢ O violdo de sete cordas, citados anteriormente. A utilizagio
destas “formas” de acordes, que as cifras representam, em uma mesma regido do brago
encadeamentos harmonicos —, fatalmente resulta em boa condugdo de vozes dentro da
linguagem harménica tipica do violdo de samba. Uma vez definida a “levada”, isto &,

T

escrita em partitura (formula geral de p nto) ndo serd drio escrevé-la nos

demais exemplos. Este tipo de notagdo ¢ usado por Dino Sete Cordas em suas aulas, ¢ ainda
no livro O Violdo de sete cordas (anexo 4).

O violdo, no conjunto regional. tem fungdo de acompanhamento harmonico; este
acompanhamento possui certas caracteristicas proprias, que veremos adiante. Néo estamos
cstabelecende grandes diferencas de funcdes. entre o violdo de sete cordas e o de seis.
Numa formagdo instrumental, em que estes dois tipos de violdo estejam presentes. as suas

fungdes ficam mais claramente divididas e diferenciadas. Cabe ao violdo de sete cordas, as

¥ A cifragem wtilizada neste trabalho corresponde as do Diciondrio de acordes cifrados. de Almir Chediak.
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chamadas “baixarias”, e ao violdo de seis cordas, as “levadas”, isto ¢, a condugdo ritmica’
e harmdnica. Entretanto, estas duas caracteristicas sdo enfocadas neste trabalho como
pertencentes a uma mesma linguagem.

O primeiro aspecto a ser observado diz respeito 4 “levada” de samba, fundamental
no acompanhamento, que se realiza a partir dos trés planos sonoros anteriormente
analisados. A marcagdo é feita pelo dedo polegar da mio direita;”” a condugdo e a “levada”
s3o realizadas pelos dedos indicador, médio e anular. Estes trés aspectos constituem a
levada do violdo.

Antes de apresentar a “levada”, ¢ bom relembrar os comentarios sobre as
dificuidades e os problemas de grafa-la em partitura tradicional. Os simbolos da grafia

tradicional, as vezes, ndo sdo suficientes, ou ndo representam bem o aspecto sonoro. A

escrita ndo é o fend mas uma repr ¢do deste, que necessita ser interpretada de

acordo com o género em questdo. Sobre as limitagdes da grafia tradicional Ermelinda

Azevedo Paez escreve em seu livro, 500 cangdes brasileiras:

Concluimos também que a grafia é, em muitos casos, uma escrita aproximada
da realidade musical. Convém lembrar uma valiosa contribui¢do de Radameés
Gnattali & escrita musical da musica brasileira. Nossa misica é por demais rica
e possui um swing singular. Hi nela uma ocorréncia muito comum que ndo
existe grafia musical universal a altura de representa-la. Segundo ele. o

sincopado e a quidltera (brasileira), em alguns casos, ¢ indefinida, nem ¢

™ Qutra possibilidade do violdo de seis € dobrar as baixarias em movimentos de intervalos de tergas ou
oitavas paralelas.

Finies » .

“ Mao que faz as cordas vibrarem.
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sincopado nem € quidltera. E as duas coisas sem ser nenhuma e sua execugdo &

aproximadamente uma mescla desses dois ritmos,”

A “levada” do samba:

1 1 1 1 1 1
m m m m m m m m
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antecipagho do
proximo acorde

O polegar atua num nivel da marcacdo (surdo), e os dedos (i, m, a) no nivel da
condugdo (chocalho), mais propriamente de “levada” (tamborim). Esta ¢ uma observagio
importante: o violdo imita elementos ritmicos dos instrumentos de bateria das escolas. O
conhecimento das “levadas™ e células ritmicas dos instrumentos de percussdo ¢ enriqucedor
na composigdo da “levada”™ do violdo. Este pode se valer de células ritmicas de diferentes
instrumentos de percussdo, criando uma “levads” consistente. Variagdes da “levada”
(anexo 5).

As “levadas™; podem ser mais preenchidas como nos dois ultimos exemplos do
anexo 5 (normalmente nos andamentos mais lentos); podem ser mais arpejadas ou mais
compactas (ataque simultineo dos dedos da mdo direita); as semicolcheias, dos Gitimos
exemplos, podem ser diferentemente acentuadas. A partir destes exemplos, muitas

variagdes podem ser feitas.

" PAEZ. Ermelinda Azevedo. 301 cangdes brasileiras. Rio de Janeiro: Luis Bogo Editor, 1989, p. I5.
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Como vimos anteriormente, cada samba tem suas proprias particularidades, sua
propria “linha melédica”, que é capaz de levar a um determinado encadeamento harménico.
Porém, existe certa tendéncia, ou seja, ‘freqiiéncia, de certos encadeamentos harménicos.
Esta frequéncia é que permite aos violonistas o chamado “acompanhamento de ouvido™’
Os violonistas acostumados com a linguagem e conhecedores de varios sambas, ao ouvirem
uma “linha melddica”, reconhecem o tipo de encadeamento harménico.

Bons exemplos de encadeamentos harménicos podem ser encontrados no
Diciondrio de acordes cifrados, de Almir Chediak e no O violdo brasileiro, de Luiz Otévio
Braga.

Este material de “levadas™ (anexo 5) apresentado, serve como exercicio didatico. As
“levadas” podem ser exccutadas, em primeiro momento, 6 com a mdo direita. A mfo
esquerda pode abafar ligeiramente as cordas (sem fazer acordes), a fim de ndo deixd-las

soarem soltas. O objetivo ¢ o efeito percussivo da méo direita; executar estas levadas com

diversos and ife des das icolcheias e colcheias, ¢ di

formas de dedilhados; mais compactos, isto &, articulagdes simultdneas dos dedos (i, m, a),
& mais “arpejados”, ou seja, articulagdes intercaladas dos dedos.

Para ilustrar o universo harménico tipico do samba e sua natureza
predominantemente tonal, alguns sambas de compositores representativos do género,
seguem em anexo (anexos 1. 3 e 6).

Como disséramos, outro aspecto caracteristico da linguagem ¢ o baixo melodico.
espécie de contraponto realizado pelo violdo no seu registro mais grave. Estd intimamente

ligado & linguagem do choro e do samba, a partir da ligagdo dos “regionais” com este.

" Acompanhar um samba sem conhecé-lo previamenie
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Josimar Carnelro em sua tese. Baixaria: andlise de um efemento caracteristico do
choro observado na performance do violdo de sete cordas, faz, entre outras coisas, uma
interessante classificagdo dos tipos de “baixarias”, segundo a fungdo destas no contexto
musical. Sugere onze tipos de classificacdo: “caminho do baixo”. “ligagio’. mudanga de
posicdo. preparagdo da sctima. “chamadas”

“fechamentos™. “respostas”, “contracanto”.
bloco, “marcagio” e “solo de baixaria™. ™ Marco Bertaglia em seu livo, () violdo de sete
cordas, define cinco tipos de baixo: baixo de preparagdo, baixo de contraponto, baixo
invertido, baixo pedal ¢ baixo de ﬁnaliza;éo.ﬂ"”

O critério adotado por Josimar para especificar a fungdo das baixarias. no contexto
musical, levou-o a onze classificagdes. Por outro lado, Marco define as “baixarias” a partir
da harmonia, e chega a um tipo de classificagio mais geral. A classificagdo de “baixo de
contraponto” de Marco engloba virias classificagdes mais especificas de Josimar:

“ligagdo™, bloco, contracanto. preparacdo da sétima.

Nio queremos aqui propor novas classificagdes de “baixarias”, mas entender que

fendmeno ¢ este — que possui diferentes fungdes € conseq diferentes

de classificagdo —chamado, genericamente. de “baixaria™. O que estas tm em comum para
serem chamadas pelo mesmo nome?

As “baixarias”. como ja vimos. sdo contracantos no registro mais grave do violdo.
Contracantos porque se relacionam com a melodia solista (canto) ¢. indiretamente. com

harmonia que a sustenta. Podemos observar que certas frases de “baixaria” sdo utilizadas

repetidamente, em diferentes musicas. isto €. diferentes melodias. Isto sugere que as

“baixarias” se relacionam intimamente com & harmonia das cangdes. isto €. melodias com

272 entendimento das classificagoes. ver a tese ce Josimar Carneiro.
7z 0 entendimento das classificagbes. ver o livro de Marco Bertaglia
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encadeamentos harmonicos equivalentes, possuam “baixarias” semelhantes, Estas
“baixarias” que se utilizam de certos encadeamentos harménicos, quase que independente
das melodias, constituem clichés, ou seja, frases iguais ¢ identificdveis, que sio repetidas ¢
utilizadas em diversas musicas que possuam em comum algumas passagens harménicas.
isto €. trechos de encadeamentos harmonicos iguais

Talvez por isso Marco Bertaglia define as “baixarias” através da harmonia. E
escreve: “Os baixos de um trecho musical sdo sempre definidos pela harmonia do mesmo.
Seja um baixo de preparacio. um baixo de contraponto ou mesmo um baixo invertido.
todos devem ter necessariamente notas da escala dos acordes usados neste trecho, ™

Lsta defini¢do nos informa, no geral, como as baixarias sdo estruturadas a partir da
harmonia, das escalas e dos arpejos correspondentes a esta.

Esta abordagem se assemelha a da “escola de jazz” quanto a improvisagdo. Os
improvisos sdo constituidos a partir das escalas e arpejos correspondentes a harmonia de
um trecho musical. A partir da andlise dos procedimentos fraseologicos dos musicos
improvisadores de jazz, e das melodias das cangdes ¢ seus encadeamentos harménicos

. 5 i i i o
formou-se uma escola de harmonia ¢ improvisacdo.” Uma série de exercicios de arpejos e

escalas (parrerns. riffs ¢ clichés). orientados a partir de certas perspectivas relativas as

. auxiliam no “aprendizado™ da improvisa¢do neste

caracteristicas fraseoldgicas do ju.
uénero.

Uma abordagem analoga pode ser feita. portanto. para os aspectos estilisticos do

violdo de acompanhamente do samba, no que se refere 4 “baixaria™. Os livros de Marco

“BERTAGLIA. Marco. () violdo de ™ cordas. Sdo Paulo’ Cimara Brasileira do Livro. 1999. p. 38
a. e um exemplo deste tipo de abordagem. Ndo na forma
ma forma acabada de corrente desses esforces o

O livro Arre da improvisacdo, de Neison
original de analise de repertorio e etc. mas
analise.

s de
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Bertaglia e o de Mario Séve seguem esses principios. No livro de Mario Seve os exercicios

prop s3o elaborados a partir de frag lodicos (escalas e arpejos) tirados dos
choros. Uma série de elementos estilisticos do choro sdo abordados a partir desses
exercicios (patterns e clichés de choro voltados para instrumentos solistas). No livro de
Marco Bertaglia sdo apresentadas cadéncias harmonicas. freqiientes no choro. com
movimentos de baixo, (“baixarias”) sem melodias solistas. em forma de exercicios com
grau de dificuldade crescente.

O livro. O violdo brasileiro, de Luiz Otavio Braga, segue uma abordagem diferente.
Se aproximando mais do modelo dos métodos tradicionais de violdo classico. onde
questdes técnicas. que envolvem o aprendizado do violdo, s3o apresentadas (postura,
exercicios técnicos. ligdes-estudos, enfim, procedimentos violonisticos), tem o mérito ¢ a
originalidade de serem originados em “formas musicais brasileiras”. Sobre isto, 0 autor

observa:

Toda a estruturagio deste METODO serviu-se das FORMAS MUSICAIS
BRASILEIRAS: todo o material contido nessas paginas ¢ de procedéncia
nacional (sem nacionalismo de ultima politica) originado da grande ESCOLA

DE VIOLAO que temos e que precisa apenas ser CODIFICADA.®

Neste sentido se aproxima das outras tentativas que tém por mérito “codificar”. de

maneira diddtica. elementos da musica brasileira contribuindo para o seu aprendizado

formai
¥ RRAGA. Luiz Oravio. O violdo Brasifeiro: para p L MUSICOS ¢ Rio de Janeira. Europa.

1988. ». 3
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Seguindo esta linha de “codificagdo”, voltemos as “baixarias”.

Um movimento comum de baixo no samba ¢ movimentar-se, do primeiro para o
segundo tempo do compasso, da fundamental do acorde para a quinta desse mesmo acorde,
onde o ritmo harménico ¢ o de um acorde por compasso. Tanto ascendentemente, isto é.
uma quinta justa acima. quanto descendentemente. ou seja, uma quarta justa abaixo.

Ex;

2/41C C/G| AT ATIE |ete.

Quando o ritme harménico ¢ mais lento, isto €. o acorde permanece por dois ou
mais compassos. ¢ usual utilizar-se da “mudanga de posi¢do™ (classificagdo de Josimar
Carmneiro), ou seja, mudar a inversdo do acorde. Esta pode ser por salto, saltando da
fundamental para outra nota do acorde (ter¢a, quinta, ou sétima), ou através de uma frase
que ligue duas notas do acorde

Ex: (anexo 7)

Outro movimento comum ¢ movimentar-se, de um acorde para 0 outro, em graus
conjuntos, através de inversdes de baixo dos acordes, isto é, conduzir harmonicamente a
voz do baixo pelo menor caminho, utilizando-se das inversdes de acordes. Marcia Taborda
chama este movimento de “condugdio de baixo™. Josimar Carneiro classifica como
“caminho do baixo”

Ex: 24 Am|E7B Am/C|A7/C# Dm{Dm/C' Bm7(b3)|E7/G#|Am ||

|Mudanca de posicio|

De modo geral. independente da fungdo que exerce em determinado contexto

musical. as baixanias partem de uma nota do acorde para outra nota de acorde (de outro

acorde ou do mesmo acorde). uulizando-se de todas possibilidades fraseologicas para tal.
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Além do material melddico, escalas ¢ arpejos, a divisdo ritmica, imprimida a este, ¢
fundamental na caracterizagdo da linguagem de “baixaria” (anexo 8).
O trabalho oferece um conjunto de anexos, onde estdo grafados alguns padrdes,

além de exemplos em “baixanas”.
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Conclusao

Como podemos perceber, o samba ¢ um fenémeno complexo ¢ representativo da
cultura brasileira, “pode muito bem ser — também para sempre — a melhor descoberta ja
[eita por brasileiros™ ™ Porém, como vimos no primeiro capitulo, muito de sua histéria
ainda esta por scr escrita. Nao so pelas dificuldades técnicas € complexidade da tarefa, mas
também por ser um fendmeno vivo e dindmico, que suscita paixdes ¢ pde, muitas vezes,
pesquisadores munidos de diferentes perspectivas em lados opostos.

Esta complexidade, também cncontrada no samba como género de musica popular
urbana, ndo nos exime de tentar compreendé-la formalmente. Assumindo todos os riscos da
compreensdo formal de um fendmeno cultural, que se expressa artisticamente em forma de
musica, ¢ que estd baseado em uma tradi¢do de ensino-aprendizagem nao-formal. N&o nos
coube aqui discutir os méritos, ou as possiveis limitagdes da tradicio do ensino-
aprendizagem ndo-formal, mas. reconhecer que esta cumpre seu papel, funciona, existe. O
samba independe do ensino formal. Afinal. como diz Noel Rosa em Feitio de oracdo:
“Ninguém aprende samba no colégio”. Sem entrar na discussdo da veracidade desta idéia.
uma coisa ¢ certa: trata-se de uma suposicdo. isto €. uma hipotese que mesmo sendo

verdadeira ndo pode ser confirmada pelo simples fato de que ainda ndo existe ensino formal

de samba.

“ VIANNA, ob. cit., p.158.



©O que podemos observar atualmente ¢ que existem bacharéis em misica que atuam
no universo do samba ¢ do choro. Musicos reconhecidos, como José Paulo Becker e

Marcelo Gongalves que se valem tanto da formagdo académica, como da tradicio do

ensino-aprendizagem ndo-formal (exposi¢do sonora da linguagem cm questdo por meio das
rodas de samba ¢ de choro, gravagdes, shows, contatos diretos com outros musicos, enfim,
toda a sorte de contato sonoro e visual com a linguagem). Existem outros cxemplos de
misicos que aliaram & sua formagdo informal aspectos formais como teoria ¢ leitura
musical. Caso de Pauldo Sete Cordas, Luiz Felipe de Lima ¢ outros.

A estratégia didatica aqui abordada de elaboragdo e disponibilizagio de exercicios
em forma de partituras a partir da analise de procedimentos [regiientes no acompanhamenta
de violdo no samba. so ganha sentido se estiver aliada a aspectos da tradigdo de ensino-
aprendizagem ndo-formal: imersdo sonora.

Nao ¢ possivel que alguém possa dominar a linguagem de acompanhamento de
samba apenas pelo contato com o material diddtico (partituras), mas com certeza grande
vantagem o aluno do viol3o classico, em contato com este tipo de material, pode ter, pela
via das referéncias sonoras (gravagdes) Além das gravagdes disponiveis, o aluno pode
travar um contato direto com o samba por meio das rodas de samba, shows, aulas com
mestres da linguagem, em suma. aliar aspectos da tradigdo do ensino-aprendizagem ndo-
formal.

Um possivel método de violdo de acompanhamento de samba, constituido a partir
da anaiise sistematica dos procedimentos violonisticos utilizados nos acompanhamentos ¢ a
transtormagdo destes em exercicios e estudos didaticos, so ganha forga se estiver aliado.
além da tradicio informal de ensino-aprendizagem, a formagdo de uma escola de musica’

brasileira. Para entender o papel do violdo de acompanhamento, além de transcrigdes e
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analise de repertorio, necessita-se da compreensao do fendmeno samba como um todo,
tanto no aspecto musical, ndo apenas em relagdo aos procedimentos do violdo, quanto ao
aspecto historico-cultural.

Se o samba tem papel importante na formagdo de uma identidade nacional,
acreditamos que este merece destaque na formag@io académica do musico brasileiro.
Podendo exercer importante papel em sua formagao. ja que informalmente ele cumpre esta
fungdo, nem s entre os sambistas propriamente ditos, mas entre compositores € musicos
em geral, tanto os populares. como Dorival Caymmi, Tom Jobim, Chico Buarque, Caetano
Veoloso. Gilberto Gil, Djavan, Jodo Bosco e outros, quanto aos chamados eruditos, tais
como Villa-Lobos, Radamés Gnattali, Lorenzo Fernandez, Guerra Peixe, Alexandre Levy e
outros.

Outro fator que pode ser utilizado, como reforgo ao material diditico em forma de
partituras, além dos registros sonoros (fonograficos), & o registro audiovisual, possibilitado
pelo cinema ou pelo video. Este recurso esta em ressondncia com um dos principios da
tradigdo de ensino aprendizagem ndo-formal que ¢ o de, além de ouvir, ver como o som ¢
produzido, isto €. ver o mestre tocando. Este tipo de registro possui a desvantagem de ser
um contato indireto ¢ impessoal com 0 mestre mas. por outro lado. possui as vantagens da

manipulagdo da imagem (repeti¢do de um trecho, cdmera lenta etc.)

Os riscos de p do formal do fend ) samba. ligados a dificuldade de

grafar o som. cristalizagéo dos procedimentos sonoros grafados . estes ficam atenuados pela
vantagem deste ser um fendmeno vivo, existindo e resistindo na cidade do Rio de Janeiro.
relativamente “bem registrado™ fonograficamente. podendo o aluno confrontar a realidade

“codificada™ com a realidade sonora propriamente dita.



Apesar do samba ser um fenémeno dinamico em transformagdo, algumas

caracteristicas parecem inalteradas. Desde os primordios deste, no sertdo nordestino, na
senzalas das fazendas € onde quer que seja, até os dias de hoje nos estidios de gravagio,
programas de televisdo, radio. esquinas. bares, casas de espetaculos das grandes cidades, o
samba continua exercendo o seu fascinio, mantém suas caracteristicas primordiais de
reunir, festejar. celebrar, recrear. expressar e transmitir. Talvez este seja o grande mistério
do samba. Como estc s¢ “transforma” e permanece sempre 0 mesmo, isto €, apesar de suas
transformagdes (de manifestacao popular folclérica para género de musica popular urbana),
mantém suas caracteristicas primordiais, sua esséncia. E esta que pode responder, em um
nivel mais radical, para além das questoes técnicas e tedricas da musica, o que € o “tanto
assim” que ndo pode ser alterado

O samba continua mantendo, de alguma maneira. suas caracteristicas primordiais e

essenciais, o que faz dele, possivelmente, o nosso maior [egado cultural.
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Anexo [ Songbook O} Ary Bartoso
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EbTM(9) gl Evs / G/ / G7 /
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clm cr® / C#o ol G° Ca Dm7 AB7(9)
tal Por isso, nio Jevo a mal Pe-gou a ca-misa A ca-misa ama-rela  E o-tou fogo
G1009)  / [e40)) 709 Cm7(9) ¥7(13) Bb6 / F7(45)
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Copynight by IRMAUS VITALE S/A INDUSTRIA E COMERCIO
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Alltights reserved. International Copyright Secured.
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Com que roupa ?7

N. Rosa
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obs: as melodias dos sambas grafadas neste anexo sdo apenas referenciais,ndo estio grafadas com precisdo.
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Analise harménica
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Filosofia
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Anexo7

por frase de ligagdo

Mudanga de posicdo

por salto direto da voz do
baixo
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Padrdes ritimicos

Anexo 8
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"Baixarias"

ATICH

= ; :::HEE‘ —
o -j#- *- 3

G
QL
==

{ YARER)

=]

Exemplos de frases de ligagio entre acordes (baixaria).
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Condugio de baixo por grau conjunto por meio da
utilizagdo de acordes invertidos.

C Em/B Am  Am/G D7/F} G/F

a4 2 13 3

Condug#o de baixo por grau conjunto por meio de
acordes invertidos ligados por frase diatdnica

Am Am/G

A
B i T &
. D7/FH G/F C/E
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