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RESUMO

Este projeto de pesquisa tem por objetivo a elaboracdo de um caderno de
contracantos para flauta (e/ou instrumentos monofonicos), como instrumento acompanhador.
Seu contetido consiste na transcricdo e elaboracdo de exercicios técnicos a partir dos
contracantos criados pelos flautistas Pixinguinha, Benedito Lacerda e Altamiro Carrilho. Por
meio da andlise de 27 gravagdes selecionadas, foi possivel conhecer o processo de criacdo de
cada flautista, seus maneirismos e os desenhos melddicos utilizados através de frases e
arpejos para acompanhar cantores e cangdes da época de cada um. O caderno de contracantos
pretende desenvolver uma rotina de estudos que dard autonomia de pensamento ao musico/
estudante, uma vez que estimulard o processo de criacdo de contracantos a partir do
entendimento da estrutura harmoénica de cada cancdo. O objetivo ¢ construir um caminho
progressivo que fornecerd ao musico/estudante um material para que ele seja capaz de criar
suas proprias melodias de acompanhamento e contracanto. O projeto serd de grande
relevancia, pois ao contrario dos métodos tradicionais, se baseia fundamentalmente na escuta,
na execucdo juntamente com as gravagdes € nos exercicios propostos que deverdo ser

realizados majoritariamente de ouvido.

Palavras-chave: método, musica popular, improviso, contracanto, flauta transversal.
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ABSTRACT

The aim of this research project is to produce a book of countermelodies for flute
(and/or monophonic instruments) as an accompanying instrument. Its content consists of the
transcription and elaboration of technical exercises based on the countermelodies created by
the flutists Pixinguinha, Benedito Lacerda and Altamiro Carrilho. By analyzing 27 selected
recordings, it was possible to learn about the creative process of each flutist, their mannerisms
and melodic designs used through phrases and arpeggios to accompany singers and songs
from their eras. The countermelodies notebook aims to develop a study routine that will give
the musician or the student autonomy of thought, since it will stimulate the process of creating
countermelodies based on an understanding of the harmonic structure of each song. The
objective is to build a progressive path that will provide the musician/student with material so
that they are able to create their own accompaniment melodies and countermelodies. The
project will be of great importance because, unlike traditional methods, it is fundamentally
based on listening and playing along with the recordings and the proposed exercises, which

should be carried out mostly by ear.

Keywords: method, popular music, improvisation, contracanto, flute.
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INTRODUCAO

Este Caderno de Contracantos para Flauta Popular foi feito a partir da
transcricdo de gravacdes realizadas em diferentes épocas pelos flautistas Pixinguinha (1919 e
1942), Benedito Lacerda (1935 a 1946) e Altamiro Carrilho (1974 a 1977 e 2000).

As gravagoes selecionadas foram aquelas nas quais os flautistas acompanhavam
cantores, tocando contracantos livremente. Supde-se que os contracantos foram criados sem o
auxilio de partituras ou arranjos pré-concebidos, como ¢ a praxe do género.

O caderno tem como “espinha dorsal” os exercicios técnicos para flautistas e traz
como anexo 27 transcrigdes das melodias selecionadas e dos contracantos. Optou-se por
manter a tonalidade das gravacgdes disponibilizadas na internet para que o musico/estudante
possa tocar junto com elas e aprofundar seu conhecimento sobre universo musical e estético
de cada época.

A escolha dos trés diferentes periodos serviu para contextualizar as gravagdes e
mostrar como a cang¢ao brasileira foi modificando sua forma e estrutura harménica com o
passar do tempo, a partir de influéncias vindas de fora do pais, o que redesenhou a maneira
como musicos — nesse caso, os flautistas — inseriam seus comentarios € criavam Seus
contracantos.

A partir de um extenso processo de audicdo em busca de gravagdes nas quais o
flautista figurasse como acompanhador!, foram escolhidas 27 cangdes, sendo nove de cada
flautista. A selecao foi baseada nos seguintes critérios: o primeiro € que os flautistas deveriam
estar tocando livremente, ou seja, criando contracantos de maneira improvisada; o segundo
foi a audibilidade das gravagdes, pois muitas foram feitas em discos de 78 rpm e nem sempre
apresentavam boa qualidade para transcri¢do; e o terceiro e ultimo critério foi a escolha de
musicas que tivessem uma linha de complexidade crescente, nesse caso com relagao a
estrutura harmonica das cangdes.

Por fim, apds a selecdo das musicas (lista em anexo) deu-se inicio ao processo de

transcri¢cdo e, com isso, novos desafios comegaram a surgir.

! Essa denominacdo foi escolhida pois as gravagdes figuram os flautistas como acompanhadores e ndo como
solistas, onde participam tocando as introdugdes ¢ criando contracantos durante a execug¢do da melodia principal.
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Considerando que o Caderno de Contracantos para Flauta Popular tem como
“espinha dorsal” os exercicios técnicos para flauta transversal e/ou instrumentos
monofonicos?, iniciou-se um processo de identificacdo, nas transcrigdes, de fragmentos
melddicos que pudessem ser sistematizados e transformados em exercicios capazes de
abordar conteudos como: escalas, arpejos, ornamentagdes e cadenciamento harmonico, a
partir de variados formatos ritmicos e em crescente complexidade técnica e harmonica.

O Caderno contara com uma breve biografia dos flautistas no primeiro capitulo.

As gravagdes utilizadas estdo todas disponiveis na internet e as transcrigdes
podem ser acessadas a partir de um QR Code ou de um link que leva ao material disponivel

on-line. As transcri¢des serdo disponibilizadas para instrumentos em D6 (C), Si bemol (Bb) e

Mi bemol (E b).

2 Instrumentos monofdnicos sdo aqueles que emitem apenas uma nota musical por vez — tendo, por excecio, a
técnica estendida (ou expandida) dos multifonicos (BRANCO, QUEIROZ, 2019 apud CARVALHO, 2021).
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1. NOVAS MANEIRAS DE ESTUDAR TECNICAS NO
INSTRUMENTO

“[...] ndo nos surpreende que hoje os métodos utilizados sejam essencialmente os mesmos do
século XIX.” (RONALI, 2008, p.25)

Refletindo sobre a situagdo da educagdo musical de aproximadamente 20 anos atras
nota-se, pela afirmagdo da professora e pesquisadora Laura Ronai (2008), que os métodos
ainda privilegiam a solu¢do de problemas técnicos nas suas sugestoes de estudos diérios,
enquanto que questdes ligadas a interpretacdo e a improvisagdo perdem espaco e, por essa
razao, 0s exercicios se tornaram mais mecanicos € repetitivos.

Por ser flautista e ter experiéncia propria com horas didrias de exercicios para o
aprimoramento técnico do meu instrumento, percebi que o tempo despendido com essas
praticas poderia ter sido mais bem aproveitado se a técnica viesse acompanhada de um
entendimento da estrutura harmoénica dos exercicios e que, a partir desse entendimento, fosse
possivel replica-los pela compreensdo de sua estrutura, sem a necessidade de partituras e/ou
de uma lista infindavel de modulagdes impressas nas paginas.

E sabido que, no tipo de abordagem que chamaremos de convencional, ha um
predominio da visdo sobre a audi¢do, ja que a grande maioria dos métodos se baseia mais na
leitura do que na escuta, ndo estimulando assim o aprendizado “de ouvido”. Como diz o

flautista Antonio Carrasqueira:

[...] ndo visando a formacdo integral de seres humanos, isto €, uma formacao
com ampla visdo de mundo, no qual os alunos possam se inserir como
protagonistas, criadores e transformadores; antes, objetiva o treinamento de
mao de obra especializada para atender as necessidades do mercado.
(CARRASQUEIRA, 2011, p. 35).

Nancy Toff, flautista, pesquisadora e autora de importantes livros sobre flauta,
assim classifica os exercicios de métodos como Altes, Taffanel & Gaubert, Devienne e
Bernold: “[sdo]reconhecidamente ndo muito musicais” (TOFF, 1996 apud: RONAL 2008,
p.75), . Roénai comenta que essa expressdo “deixa entrever o consenso a respeito do nivel de
monotonia e mesmo de irritagdo que esses exercicios engendram.” (RONAI, 2008, p.75).

H4 tempos existe um debate sobre qual seria a metodologia mais apropriada
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para se construir a técnica de um instrumentista ¢ a0 mesmo tempo lhe oferecer um
entendimento harmodnico das estruturas verticais a partir de um estudo de repertorio e ou de
exercicios de percepcao harmonica. Na medida em que os estudos baseados na transposi¢do —
que, se transpostos “de ouvido” (como fazem os cantores), seriam excelentes para o
desenvolvimento da percepc¢do auditiva e da memoria — sdo escritos integralmente e tocados
“lidos”, ¢ 6bvia a priorizagdo do visual sobre o auditivo.

Nesses métodos, instrumentistas dificilmente desenvolvem uma consciéncia
harmonica sobre o que estao tocando enquanto praticam técnica e acabam por nao terem uma
percepcao clara das estruturas verticais, ou seja, ndo percebem que toda melodia tem uma
harmonia implicita. Alias, toda melodia tem em si a dire¢d@o da harmonia. Como diz o flautista

e pesquisador doutor Carrasqueira:

Isso acontece [repeticdo e mecanizacdo dos estudos] porque o estudo que
lhes ¢ transmitido ¢ baseado na leitura linear, melddica, proposta da
totalidade dos métodos tradicionais eruditos, como diz Arnold Schoenberg.

(CARRASQUEIRA, 1965, p. 29).

Tocar sem perceber a harmonia € como ver apenas duas dimensdes; perde-se a
nog¢ao de perspectiva, de profundidade. Como a transposi¢ao para outras tonalidades ¢ sempre
escrita, os estudantes geralmente ndo sao estimulados a pensar e escutar, mas somente seguem
as instrugdes, repetindo ad infinitum os exercicios sem entender a estrutura harmonica que
esta por tras deles, o que facilitaria decora-los e aplica-los em variadas situagdes.

Quando analisei uma listagem de métodos de flauta, sendo eles: Altes, Taffanel
& Gaubbert, Kohler, Quantz, Boehm, Trevor Wye, Marcel Moyse, Bernold, Hotteterre, etc.,
notei que nenhum deles tem qualquer indicacdo de acordes sobre as melodias ou qualquer
mengdo sobre o tema “harmonia”. O assunto principal ¢ a técnica: embocadura, postura,
posicionamento das maos, nome das notas de cada chave e articulacdo. O objetivo ¢ formar
excelentes instrumentistas no que tange a digitacao, leitura e sonoridade.

Para os exercicios de técnica, existe uma infinidade de escalas e arpejos nas
mais variadas estruturas ritmicas e com todas as articulagdes possiveis. Essas escalas e
arpejos sdo apresentados em todas as tonalidades, enchendo as paginas de notas musicais

dispostas na horizontal, requerendo horas de pratica didria — fatigante e exaustiva. Nao ha
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qualquer mengao a cifras, leitura de acordes, cadéncia ou condugao de vozes.

Esses métodos eram pensados para formar excelentes instrumentistas que
lessem prontamente a primeira vista e resolvessem questdes de técnica e de sonoridade
rapidamente, desde que estivessem escritas. Quando o aluno era surpreendido pela auséncia
da partitura, se “perdia” completamente, privado de seu apoio habitual. Falo isso por
experiéncia propria.

Quando estudante de flauta transversal no Conservatorio de Tatui, praticava
diariamente e por muito tempo o método Taffanel & Gaubert e me recordo de frequentemente
escrever as cifras alfanuméricas a lapis, tanto nos exercicios de escalas e arpejos quanto nos
trechos de obras. Essa percepcdo vertical da estrutura me auxiliava no entendimento do
“esqueleto” dos exercicios propostos e quando eu memorizava qual harmonia estava por tras
das frases, conseguia rapidamente reproduzi-las em outras tonalidades sem o auxilio de
partitura.

No que se refere ao conteido dos métodos tradicionais, outro tema bastante
recorrente o repertorio oferecido. Existe uma presenca maci¢a de compositores europeus €
norte-americanos. Todo contetido relacionado a articulagdo, fraseados e ornamentacdo
contempla principalmente musicas e compositores dessas regides. Os autores pouco se
preocupavam com o aspecto cultural e os géneros musicais de cada local.

Entretanto, 1sso ndo foi sempre assim. Segundo Ronai,

(...) muitas das caracteristicas das praticas interpretativas do Barroco se
encontram vivas ainda na musica popular de varios paises: a proficiéncia em
diversos instrumentos (quase todo flautista de musica popular toca também
saxofone, e as vezes também clarineta), o uso corriqueiro de cifragem, a
aprendizagem quase obrigatoria de algum instrumento harmoénico, a
valorizagdo da improvisagdo e ornamentagdo, ¢ finalmente o processo de
aprendizado que se da na pratica (o musico popular normalmente aprende
fazendo), através de imitagdo e exemplos, € sem a utilizagdo de um “corpus”
didatico padronizado. (RONAI, 2008, p. 79)

Percebe-se que se adotdssemos outros tipos de exercicios — ou seja, aqueles
que envolvessem o ouvido do aluno, além de seus dedos e lingua — talvez obtivéssemos
resultados mais rapidos e musicalmente mais expressivos, além de ganharmos uma
compreensdo holistica da musica, antes restrita ao maestro ou ao arranjador.

Nesse sentido, o Caderno de contracantos parece resgatar uma pratica de
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estudos que estimula os processos criativos quando evidencia, pela audi¢do, o entendimento
da estrutura harmonica que se esta tocando. A pratica contemplard a ampliacdo da escuta
como um exercicio potente para o aprimoramento musical. Sabe-se também que
conhecimento harmonico ¢ algo essencial para musicos de uma forma geral e, em especial,
para aqueles que t€m interesse em praticas improvisatorias.

Ultimamente, porém, ja existe um movimento neste sentido, como bem
observam Bruno Coimbra Faria, professor do Instituto de Arte e Design da UFJF e Nina
Oliveira Queiroz de Paula, bolsista do BIC/UFJF, em artigo publicado na Principia - Revista
de divulgacao do Semindrio de Iniciacdo Cientifica da UFJF: “Nota-se no meio académico
uma movimenta¢ao no sentido de integrar, de forma mais profunda e sistematica, o estudo da
musica popular a agenda cientifica e artistica nacional.” (FARIA; PAULA, 2012, p. 129).

Minha percep¢ao como aluno do PROMUS(UFRIJ)3 e observador do
PROEMUS(UNIRIO)4, ¢ de que o mestrado profissional adotado nas universidades citadas
pretende estimular a pesquisa e o desenvolvimento de produtos pedagdgicos ou artisticos em
um formato mais voltado para praticas de musica popular, inspirando, entre outros resultados,
a criagdo de métodos que reflitam as particularidades da musica de cada regido.

Assim, este Caderno de contracantos investiga gravagdes de época que
registraram importantes transformagdes na musica popular urbana do Brasil e traz a tona uma
forma de tocar flauta muito particular das ruas do Rio de Janeiro. Pelas gravagdes analisadas,
fica evidente que os flautistas entendiam os caminhos harmoénicos das cang¢des que estavam
acompanhando e, dessa forma, podiam fazer contracantos livremente.

Por essa razdo, considerei a possibilidade de transcrever partituras que
contemplassem a melodia principal, a harmonia cifrada e os contracantos. Dessa forma foi
possivel identificar a harmonia presente na estrutura da melodia e a partir disso, propor
exercicios que estimulam o ouvido, a criatividade e a memoria do musico/estudante. O
arcabouco de melodias encontrado, resultado da transcri¢do dos contracantos, serviu de
ferramenta para a criacdo dos exercicios técnicos. Todos esses exercicios trazem indicagdes

de cifras e orientagdes sobre a maneira de executd-los, evitando a utilizacdo de todas as

3 Programa de Mestrado Profissional em Musica da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro — UFRJ. Ver os trabalhos de REBEL, Daniel e POLDER, Floor.

4 Programa de Mestrado Profissional em Ensino das Praticas Musicais da Universidade do Rio de
Janeiro — UNIRIO.
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transposigdes escritas.

O método que utilizei ¢ semelhante ao que Ronai chama de “estudos
melodicos” (RONAI, 2008, p. 80), ou seja, sdo exercicios de carater técnico, porém a matéria-
prima sdo os trechos retirados dos contracantos feitos pelos flautistas e a novidade ¢ a
inclusdo das cifras em todos os exercicios e transcrigdes presentes no caderno.

A execucdo dos exercicios deve ser feita repetidamente até que se consiga toca-
los sem erros, preferencialmente nos 12 tons. Entender os encadeamentos harmonicos das
frases também faz parte da metodologia, pois o objetivo ndo € separar a parte técnica da parte
musical e sim entender para qual dire¢do a musica esta apontando e por quais graus da
harmonia as frases estdo caminhando. A partir das notas da melodia, sejam elas de passagem
e/ou de resolugdo, ¢ possivel manter presentes e audiveis os encaminhamentos harmonicos
implicitos na melodia.

Longe de questionar a eficacia dos métodos antigos, tendo eu mesmo praticado
e aprendido muito com esse material, acredito que a principal lacuna deixada por esses
autores foi a ndo-inclusdo de cifras alfanuméricas nos trechos melddicos e nos exercicios
diarios. Talvez tenha faltado uma pequena introdu¢do ao tema da harmonia como por
exemplo: formacdo de acordes, campo harmdnico, cadéncias, entre outras. Isso poderia
estimular o aluno de instrumentos melddicos a observar e a ouvir essa estrutura vertical.

Um importante passo nessa direcao seria uma reedicdo dos métodos classicos
como Taffanel & Gaubert, Altes, Quantz, Bernold, Trevor Wye, etc com a inclusdo de cifras e/
ou harmonia em todos os exercicios e trechos de orquestra de cada um. Isso ampliaria
consideravelmente a abrangéncia desses métodos.

Outro fator importante do Caderno ¢ a possibilidade de tocar juntamente com
as gravagdes que estdo disponiveis na internet. Com isso, ¢ mais fécil identificar os atributos
de interpretacdo que eram tipicos da maneira de tocar a musica de cada época. Um exemplo
sdo as sincopes, frequentemente executadas com um sfaccato na colcheia (nota do meio),
porém nunca escritas dessa maneira.

Essa possibilidade de tocar simultaneamente a gravacao era algo inimaginavel
no século passado, porém, hoje, a tecnologia avangou e j4 nos permite alterar algumas

caracteristicas de uma grava¢do como a tonalidade e o andamento, por exemplo. Existe
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também o desenvolvimento de equipamentos que mapeiam a representacao espectrografica’
da musica, que podem ser utilizados como ferramenta importante na didatica e no
aprimoramento da performance como relatou Mauricio Freire Garcia, professor da UFMG,
em seu artigo: A andlise espectrografica como ferramenta didatica. (GARCIA, 2005, p. 1029)

Além disso, softwares de edigdo de partituras também contam com uma
infinidade de recursos, entre eles a possibilidade de realizar composicdes, arranjos e auto-
acompanhamento a partir da inser¢do de notas e cifras com o mouse ou o teclado aumentando
muito o acesso a essas praticas. Ha4 inclusive a possibilidade de ouvir a execucdo da peca ou
composi¢do por quaisquer instrumento disponivel no menu, no formato MIDI.

Esses recursos abrem um novo caminho para o ensino da musica que inclui a
utilizagdo da maquina como ferramenta de aprendizagem. Com isso abre-se um vasto campo
de estudos que exige planejamento e conhecimento para entender a interacdo humano-
computador (IHC)®. Essa matéria ndo serd parte integrante desta dissertacgao.

Para este projeto estou utilizando o material que esta disponivel na internet, que ¢
fruto de um trabalho de digitalizagdo de um vasto material de dudio em 78 rpm. Essas
gravacdes ampliaram o escopo da minha pesquisa, pois trouxeram informagdes sonoras ainda
pouco investigadas. A possibilidade de ouvir e tocar simultaneamente com o material
disponivel online enriquece consideravelmente este Caderno, pois permite ao musico/
estudante ouvir e executar os contracantos junto com os flautistas, pratica muito comum no
universo da musica popular. Agora o material estd ao alcance de qualquer interessado.

Assim, para um melhor entendimento do material apresentado, sugiro
comegarmos com uma temporizagdo do conteudo e dos géneros que serdo abordados no
Caderno de Contracantos para que o executante possa obter melhores resultados a partir da

pratica dos exercicios e da execugdo das musicas.

5 A analise espectrografica permite um estudo objetivo do som, através de uma abordagem conceitualmente clara
ao lidar com parametros fisicos e psicoacusticos. Varios conceitos e fendmenos acusticos, como série harmonica,
timbre, batimentos podem ser facilmente visualizados. Além disso, uma série de possibilidades e solugdes
técnicas nos instrumentos ¢ na voz podem ser abordadas também de forma objetiva. (GARCIA, 2005, p. 1029).

6 A 4rea de Interagdo Humano-Computador (IHC) é um campo de estudo e de pesquisas que existe desde que
pesquisadores da Computagdo, na década de 60, se perguntaram sobre como fazer um programa que pudesse ser
utilizado por pessoas sem capacitagio em Computagdo, da melhor maneira possivel. (http://
cafe.intermidia.icme.usp.br:22080/wordpress/?page _id=296)
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2. FUNDAMENTACAO TEORICA E ESTUDOS DE
CONTRACANTOS A PARTIR DOS DIFERENTES GENEROS
MUSICAIS

Neste capitulo serdo apresentados os aspectos musicais que sdo determinantes
para o entendimento dos géneros aqui abordados. As cangdes presentes neste caderno
abrangem um universo temporal de trés periodos distintos e perpassam por géneros
diferentes, porém proximos.

As 27 cangdes selecionadas sdao dos géneros Samba’, Choro, Samba-cangao,
Macumba e Cancao Sertaneja compdem. Foram escolhidas nove gravagdes de cada flautista.
Pixinguinha abrangendo dois periodos distintos: 1919 e 1942; Benedito Lacerda um periodo
que vai de 1935 a 1946; e Altamiro Carrilho com gravagdes de 1974 a 1977 e uma referente
ao ano 2000.

Porém, para entendermos o processo de mudanga nos padrdoes de composicao,
orquestracdo e levadas® desses trés periodos, ¢ importante identificarmos a natureza
identitaria dessa musica urbana. Abaixo trarei uma pequena descricdo dos géneros que
considero fundamentais para a formacao dessa musica urbana e que estdo presentes, direta ou

indiretamente, neste material selecionado.

2.1 O Lundu

O lundu ¢ provavelmente a mais antiga danca brasileira e por essa razdo sua
caracterizagdo se torna tdo complexa, ja que sua origem carece de registros, tanto manuscritos
quanto fonograficos. Se considerarmos que a primeira partitura de lundu data de 1821 e que a
primeira gravacao foi em 1902 pelo Bahiano (Manoel Pedro dos Santos 1887 - 1944) para a

Casa Edison (do lundu “Isto ¢ bom”, de Xisto Bahia), temos um horizonte de no minimo 80

7 Estou considerando como “Samba” o que o proprio compositor compreende desse género e por isso, assim o
denominou. Vérios pesquisadores ja abordaram a discussdo sobre o significado e as variaveis deste termo. Para
maior aprofundamento, ver Sandroni (2012); Maximo e Didier (1990) e Vagalume (1978).

8 “Levadas sdo as condugdes ritmico-harmonicas realizadas por uma das mios do violonista [ou do
cavaquinista], enquanto simultaneamente, a outra mao, cujos dedos pressionam as cordas contra o braco do
violdo, monta os acordes.” (Bittar, 2011, p. 3)



23

anos de existéncia e transformacdo deste género conforme analisou o pesquisador,
cavaquinista, compositor e professor, Jayme Vignoli em seu artigo: Considera¢oes sobre o
lundu dentro do projeto Lundu - reflexoes sobre pesquisa, transcrigdo, arranjo e composi¢do
em musica brasileira . (VIGNOLI, 2019, p. 10)

Primeiramente lundu era a denominacdo de uma festiva danga de negros que se
movimentavam em pares no centro de uma roda, realizando movimentos de aproximagao com
o corpo e com as maos. Segundo Vignoli:

[...] a coreografia baseava-se em alternincia das maos dos dangarinos, ora
na testa, ora nas ancas, movimentos nas pontas dos pés, estalar de dedos e
palmas com os bragos para cima [...] e ainda requebro e movimentos
circulares dos quadris, essas duas ultimas caracteristicas classificadas como
originarias da cultura africana. (VIGNOLI, 2019, p. 5)

Este gestual, tido como excessivamente sensual, foi inicialmente mal-visto pela
elite da época, mas aos poucos passou de ser renegado para se tornar um enorme sucesso nos
teatros e quadros cOmico-musicais.

No tocante a sua estrutura musical, as partituras manuscritas que encontrei nao
trazem qualquer indicagdo referente a harmonia ou as levadas de acompanhamento. O que
ficou claro a partir de pesquisa que realizei foi que durante muito tempo nao se sabia ao certo
que tipo de levadas essas novas composi¢des “pediam”. Também ficou evidente que os
rotulos dos discos muitas vezes indicavam um género, mas na sua execugao se percebia uma
levada caracteristica de outro género.

Em seu artigo de 2019, Vignoli demonstra o que seria a levada caracteristica do
lundu e faz comparagdes interessantes com a ritmica do maxixe e do baido, encontrando
profundas semelhangas entre o padrdo ritmico desses géneros. Partindo de registros
musicograficos disponiveis, identifica padrdes ritmicos nas melodias que poderiam ser
acompanhados com levadas de géneros diferentes como polca (se em um andamento mais
ligeiro), habanera, maxixe ou até baido, em outro andamento.

Em uma pesquisa nas gravacdes da época (a melhor fonte de pesquisa encontrada
foram os registros fonograficos gravados pela Casa Edison e hoje disponibilizados pelo

Instituto Moreira Salles através do sitio da Discografia Brasileira®), encontrei uma marcha de

9 https://discografiabrasileira.com.br/
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1903, 4 Bicharada, que utiliza uma levada de lundu muito parecida com aquela transcrita por

Vignoli, atestando mais uma vez que ainda havia pouca certeza sobre quais levadas deveriam

ser utilizadas para acompanhar os novos géneros que eram registrados nos rétulos dos discos.
Neste exemplo ha uma pequena diferenga com relagdo ao segundo tempo dessas

levadas, que ¢ onde a marcha se diferenciava do lundu.

marcha "A BICHARADA" (1906)

Exemplo 1: levadas de marcha e lundu: A Bicharada e Mingau bem mexido

Fazendo outra comparagdo, dessa vez entre a modinha e o lundu, foi possivel
mapear a mesma levada de acompanhamento utilizada para esses dois géneros distintos, que

utilizam a figura ritmica caracteristica da habanera.

lundu "BOLIMBALACHO (1903)
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Exemplo 2: levadas de lundu e modinha: Bolimbolacho e Dura sorte

Essas comparacdes evidenciam que ainda ndo havia muita clareza entre os

géneros apresentados e a forma de acompanhé-los. O que determinaria entdo a utilizacdo de


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/8293/a-bicharada
https://discografiabrasileira.com.br/composicao/9180/mingau-bem-mexido
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/10/bolimbalacho
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/8394/dura-sorte

25

um padrdo de acompanhamento? Seria a instrumentacdo ou seria a melodia que sugeriria um
tipo de levada? Ou simplesmente a novidade de um género que instigava os compositores e
instrumentistas?

Para tentar abordar essas questdes escolhi a musica Bolimbolacho (ou
Bolimbalacho) que foi gravada por diferentes cantores em épocas distintas. Nesse caso,
novamente percebemos que cada um utiliza uma forma de acompanhamento diferente para a
melodia, conforme exemplos que trarei em seguida.

Sobre as levadas podemos dizer que o primeiro e o terceiro utilizam a mesma
c€lula ritmica, porém o que os diferencia ¢ o tempo, que ¢ dobrado no exemplo 3. Ambas as
levadas se assemelham a habanera. J& no segundo exemplo, o cantor toca um
acompanhamento composto por sincopes em ostinato lembrando uma levada de maxixe. O
ultimo exemplo — e também o mais recente de todos (1914) — traz a presenca da célula ritmica

da polca.

lundu "Bolimbolacho" por EDUARDO DAS NEVES (1908)

()
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lundu "Bolimbolacho" por MARIO PINHEIRO (1910)

L

lundu "Bolimbolacho" por ARTUR CASTRO (1914)

Exemplo 3: levadas de lundu: Bahiano, Eduardo das Neves, Mario Pinheiro e Artur Castro

A utilizacdo de diferentes levadas nessa comparagdo evidencia que, mesmo
tratando-se de uma mesma composi¢do, ndo ha consenso entre os musicos, que claramente

tocam versoes distintas da mesma musica. E dificil tirar uma conclusdo a partir dessa andlise,


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/10/bolimbalacho
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/8854/bolimbolacho
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/21191/bolimbolacho
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/176079/bolimbolacho
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uma vez que os padrdes de acompanhamento se misturavam entre si € estavam em constante
processo de transformagao e fixagao.

Esta dissertagdo nao se propde a fechar essas questdes, mas principalmente
levanta-las numa tentativa de apontar e ampliar a discussdo a respeito dos periodos
cronologicos abordados.

O préximo género que toma conta do Brasil Império e que teve uma presenca

marcante e estrutural na musica urbana do Brasil foi a polca.

2.2 A Polca

Aproximadamente 23 anos depois do primeiro registro do lundu, nossa historia
musical foi marcada pela chegada da polca no Brasil. Em 1844 ¢ possivel encontrar
publicacdes sobre a polca em diversos jornais da Capital e de outros estados, conforme
comprovei com uma pesquisa na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacionall9,. De junho a
dezembro de 1844 foram impressas vdarias noticias sobre esse género recém-chegado. No
Jornal do Comeércio do Rio de Janeiro, em 27 de junho de 1844, em texto assinado pelo autor
Piroeta, tem-se a primeira apari¢cao da palavra “polca” na imprensa nacional. Os temas variam
entre cronicas, exaltacdo, vendas de partituras e apologia ao género, porém pouco se fala
sobre sua origem e sobre as caracteristicas musicais que teriam feito dessa danga uma “febre”
nas casas de danca da capital carioca.

A polca ¢ uma “danga de saldo em compasso bindrio, geralmente em tom maior e
andamento alegreto, origindria da Boémia (hoje Republica Tcheca)”. Foi introduzida por volta
de 1830 nos saldes europeus da era pos-napolednica, com o atrativo da aproximacao fisica
dos dancarinos, ao prever duas possibilidades de evolu¢ao do par enlagcado: rodeando (um
giro apds seis passos, com meio giro no terceiro e outro depois dos trés ultimos), ou, mais
animadamente, com rapidos pulinhos nas pontas dos pés. (HOUAISS , 2006, p. 595)

Interpretada pela primeira vez no Brasil na noite de 03 de julho de 1845 no palco
do Teatro Sdo Pedro, no Rio de Janeiro, pelas duplas de atores Felipe e Carolina Cotton e Da
Vecchi e Farina — segundo pesquisa em jornais da época — a polca espalhou-se pelos saldes de

todo o pais como uma espécie de febre, o que explicaria, inclusive, a criagdo em 1846 de uma

10 https://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/
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Sociedade Constante Polca na corte carioca com cita o pesquisador Caca Machado em seu
livro: O enigma do homem célebre: ambigdo e vocagdo de Ernesto Nazareth. MACHADO,
2007)

No aspecto musical, a polca europeia, assim como o lundu, ¢ em compasso
binario simples. Possui movimento entre allegro e allegretto e traz em sua estrutura um
discurso melodico composto principalmente por colcheias e semicolcheias com acentuagao

nos contratempos e com breves pausas regulares no fim do compasso.
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Exemplo 4: levadas de polca

A ritmica utilizada para o acompanhamento da melodia possui um ciclo de dois
tempos em um compasso 2/4 e ¢ composta por duas colcheias em cada tempo ou uma
colcheia e duas semicolcheias no primeiro tempo e duas colcheias no segundo tempo,
podendo apresentar pequenas variagdes desse padrao.

Diferentemente do lundu, a polca parece ter uma forma de acompanhamento mais
regular. A presenca da sincope, nessa estrutura, seja no acompanhamento ou na melodia
principal, ¢ pouco observada mas, com o passar do tempo, esses padrdes ritmicos, quando
tocados por instrumentos populares como o violdo e o cavaquinho, passam a ser executados
de forma menos regular ¢ menos marcada.

Em entrevista com o pesquisador doutor Ivan Vilela pudemos constatar que esse
advento da incorporagdo de dangas europeias a partir de elementos regionais aconteceu em

praticamente todo o continente americano, por volta da mesma época. Esses repertorios de
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musicas e dangas vinham sendo tocados pelas bandas urbanas e das fazendas desde meados

do século XIX. Ele aponta:

Desde a Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro a um sem-fim de
“bandas de coreto” espalhadas por todo o pais, chamadas muitas vezes de
liras. Essas liras foram umas das principais bases de formagao musical no
Brasil durante quase todo século XX, sobretudo por estarem presentes em
todos os lugares. (VILELA, Ivan, 2023, p. 38)

Somando-se a isso, ha um nimero cada vez mais expressivo de ex-escravizados
migrando do campo para a cidade, mais propriamente para a capital do Brasil, o Rio de
Janeiro. Essa populagdo era composta também por barbeiros, cantadores e tocadores, que
pertenciam as bandas de musica do interior.

Esse transito de pessoas, resultado do éxodo rural, desenhou novas configuragdes
sociais que desembocaram no nascimento e no estabelecimento de novos géneros musicais.
Esses escravizados, quando libertos e ja na Capital Federal, continuavam praticando seus
oficios como forma de subsisténcia, prestando servigos musicais a classe burguesa da época.

As musicas que lhes foram ensinada nas fazendas, e que vinham principalmente
do continente Europeu, tais como: valsas, contradangas, mazurcas, polcas, marchas,
schottisch, aqui no Brasil também passam a ser executadas por musicos que nao tinham
estudo formal e portanto ndo eram especialistas na linguagem musical da Europa Ocidental.

Por essa razdo, quando executavam esse repertorio, inseriam elementos ritmicos e
fraseados melodicos que menos tinham a ver com os padrdes importados € mais com a
natureza dos tocadores. O que os movia era seu proprio arcabouco cultural.

Esse intercambio de conhecimentos foi adquirido a partir do transito de pessoas
que tinham o Rio de Janeiro como cerne. Essa circulacdo de pessoas por vezes gerava
encontros que culminavam em uma rica troca de conhecimentos e informag¢des no campo da
musica.

Em conversa com Vilela, obtive mais informag¢des sobre essas trocas, que
originavam novas maneiras de tocar musica estrangeira e sobre como isso pode ser verificado
com bastante énfase no Brasil e nas Américas: a polca (1840) cedeu lugar para o tango
brasileiro (1860), muito proximo a habanera, e para o maxixe (1880), a xotis (1850) modifica-
se tornando-se o que conhecemos hoje como xote nordestino e também o rag no Caribe.

Nessa mesma época surgem as musicas populares identitarias de outros locais: no Mississipi
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surge o ragtime, em Cuba o danzon (“av0” da salsa), na Argentina o dengue que depois se
desdobra no merengue ¢ na milonga, esta ultima que da origem ao tango argentino.

Esses géneros foram criados sobre o padrao 3+3+2, o tresillo e suas variacdes,
assunto amplamente discutido pelo pesquisador, compositor e violonista Carlos Sandroni em

seu livro Feitico Decente (2012).

2.3 O Maxixe

Seguindo um pouco para frente no tempo, mais especificamente entre 1870 e
1880, temos o periodo que marca o aparecimento da palavra “maxixe” na imprensa, embora
pesquisadores afirmem que o nome s6 se consolidou bem depois da sua caracterizacao pela
danga, que existia ha pelo menos 10 anos nos saldes da cidade. Tratada pelo jornalista,
pesquisador e musicologo Jota Efegé com uma danga “profundamente sensual e voluptuosa”
(EFEGE, 2009, p.19), o maxixe enlagou os pares e chocou a sociedade com sua liberdade de
movimentos e requebros.

Ora, se a danca ja sinalizava uma mudanca no jeito de coreografar a polca,
certamente essa transformacdao veio a partir das levadas que acompanhavam as musicas
tocadas nos bailes populares por instrumentistas que interpretavam e acompanhavam essas
composi¢des a sua maneira.

Tive acesso a um caderno de musical! da segunda metade do século XIX,
manuscrito pelo copista Lino Gongalves Peres, que registrou musicas abrangendo o periodo
de agosto de 1865 a margo de 1880. O repertorio do caderno ¢ composto principalmente por
quadrilhas e valsas, com algumas pecas de concerto para flauta, além de schottisches, polcas,
habaneras, um tango e uma mazurka. Ainda ndo ha nenhuma menc¢ao ao maxixe. Nao havia
qualquer indicacdo sobre a harmonia ou sobre as levadas de acompanhamento para cada
género apresentado no caderno, o que, alids, era comum, como ja dissemos.

O que se percebe, a partir desse e de outros cadernos manuscritos, ¢ que as

composi¢des neles registradas traziam luz a um repertorio que era composto exclusivamente

11 O material esta disponivel no Centro de Pesquisa Jacob do Bandolim, na Casa do Choro do Rio de Janeiro
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por géneros dangantes e que, nos bailes populares, provavelmente eram tocadas com
acompanhamento de violdes e cavaquinhos € ndao por piano ou orquestras.

Me parece que esses cadernos serviam como um arcabougo de melodias que
auxiliavam os solistas (flauta, clarinete, bandolim, etc) e deixavam os acompanhadores livres
para criar suas partes a partir das suas proprias referéncias musicais.

E na interpretagio desse repertorio por musicos populares que a regularidade
observada na constru¢do da polca cede espago a irregularidade da sincope e aos requebros do
maxixe. Compositores, cantores e intérpretes passam a optar por ritmos mais irregulares,
provocando esse frenesi na maneira de dangar e de acompanhar a musica importada que ja

vinha se nacionalizando.

O escritor modernista Mario de Andrade descreve essa perceptivel mudanca:

...enorme misturada ritmico-melodico em que os lundus e fados dancados
das pessoas do povo do Rio de Janeiro do Primeiro Império, contaminam as
polcas e havaneiras importadas. Como resultado de tamanha mistura,
surgiram os maxixes ¢ tangos que de 1880 mais ou menos foram a
manifestagdo caracteristica da danca carioca. (ANDRADE, 1976, p. 321)

Demorou pelo menos 10 anos para que a imprensa assimilasse esse novo género
que havia surgido e que, de acordo com o cavaquinista ¢ professor Henrique Cazes, “se deu
através da inclusdo de sincopes, antecipagdes de tempo e outras formas de
contrametricidade!2, sempre com o objetivo de conectar a musica ao corpo, de provocar o
gesto e privilegiar a danca.” (CAZES, 2019).

Como descreveu Sandroni (2001), a partir de um relato de Mario de Andrade
sobre o surgimento de um novo tipo de polca: “existem mesmo dois tipos de polca, e um dos
critérios principais para diferencia-los ¢ o dos padrdes ritmicos de acompanhamento.”

(SANDRONI, 2012, p. 73-74). Trazemos aqui os dois tipos do qual ele fala:

12Uma articulagdo ritmica serd dita cométrica quando ocorrer na primeira, terceira, quinta ou sétima
semicolcheia do 2/4; e sera contramétrica quando ocorrer nas posi¢des restantes, a condi¢do de ndo ser erguida
por nova articulagdo na posigdo seguinte.
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Exemplo 5: dois tipos de levadas de Polca

Na primeira figura, vemos o formato de acompanhamento baseado na cléssica
estrutura ritmica da “polca europeia”. Essa, por sua vez, ¢ marcada pela auséncia da sincope
na melodia. A segunda figura ¢ o que Mério de Andrade chamou de “sincope caracteristica” e
¢ uma heranga do lundu. Nesta, a sincope ¢ percebida com bastante frequéncia.

Pode-se dizer que temos aqui o surgimento de uma “polca sincopada” que sera a
base do padrio de acompanhamentos presentes em intimeras gravacdes do inicio do século. E
uma polca mais brasileira que europeia, mais proxima do lundu. Talvez até uma mistura entre
a polca e o lundu.

E importante ressaltar que os trés géneros abordados até aqui tem como tempo
forte o primeiro do compasso, ou seja, a pulsacao respeita a hierarquia de compassos tendo o

tempo 1 como apoio e toda construgao melddica fundamentada nessa méxima.

2.3.1 O maxixe como a forma de acompanhar outros géneros

Desde o aparecimento do maxixe na imprensa até os primeiros registros de
gravagdo encontrados no site Discografia Brasileira, passaram-se ao menos 22 anos. As
primeiras gravagdes encontradas datam de 1902 e sdo do selo Zon-o-Phone. Sdo cinco
fonogramas, porém somente dois estdo disponiveis em audio.

Apesar do locutor ter anunciado que as melodias executadas eram maxixes, o que
se ouve ¢ um acompanhamento executado por instrumentos de sopro nos padrdes da tipica

“polca europeia”. Somente no ano seguinte (1903) ¢ possivel ouvir, na gravacdo da musica
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Fandanguacu, de Salvador Fabregas, um acompanhamento mais sincopado e com levadas
mais proximas da “sincope caracteristica”.

O que parece acontecer com frequéncia nos réotulos das gravagdes € que existe
ainda uma dificuldade em estabelecer um claro limite sobre a polca, o maxixe e o samba. Essa
categorizacdo dos géneros das novas composi¢cdes ndo era definida e ainda havia um viés
econdmico na escolha dos géneros pelas gravadoras que, por vezes, desconsideravam o
carater musical da peca, preferindo ostentar o género da moda. No caso do maxixe talvez eles
evitassem nomea-lo por ser, como ja destacamos, uma danga “profundamente sensual ¢
voluptuosa” (ANDRADE, 1976 apud EFEGE, 2009).

Por curiosidade, resolvi listar as gravacdes de polca no site Discografia Brasileira
e pude constatar que o inverso também acontecia. A locu¢do anuncia a execu¢do da polca
anonima Gostas de mim, que em seu acompanhamento utiliza a célula ritmica da “sincope
caracteristica”. A faixa mais se assemelha ao maxixe, pela grande quantidade de sincopes
presentes no acompanhamento, bem maior do que na polca.

Mais uma vez, a indica¢ao do género na capa dos discos ndo exprime com clareza
o carater da melodia e do acompanhamento, porém comeca a ficar evidente que uma nova
forma de acompanhar a polca estava surgindo. Esta seria a provavel origem do maxixe.

O que podemos afirmar aqui é que por mais de 30 anos o maxixe, ou o samba
maxixado, se consolidardo como a musica de carater nacional e assim permanecerdo até que
uma mudanca na forma de se compor e acompanhar as novas melodias acontecera sob a égide

do pessoal do Estécio.

2.4 O Samba do Estacio

E justamente a partir da década de 1930 que as grava¢des do chamado “novo
samba” vao aparecer. Tal acontecimento, amplamente documentado por Sandroni (2012),
identifica inumeras varidveis que sinalizam essa mudanca estrutural abrangendo diferentes
temas: “[...] os lugares em que passa a ser praticado, seu estatuto enquanto objeto de trocas
econdmicas, sua forma, seus assuntos, sua associagdo com personagens tipicos da cidade.”

(SANDRONI, 2012. p. 144)
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Musicalmente, o que comega a ser percebido ¢ a utilizagdo de um novo padrao
ritmico marcado pela contrametricidade que acontece na base do acompanhamento e nao
somente na melodia cantada, como era mais comum. Antecipagdes e ligaduras entre
compassos passam a aparecer com mais frequéncia e pode-se dizer que surge agora a adicao
de mais uma célula ritmica a marcagdo que perfaz um ciclo de dois compassos e se assemelha
bastante a levada do tamborim, instrumento que se tornard imprescindivel nas gravagdes
desse novo tipo de samba.

Enquanto a levada dos antigos maxixes era marcada pela repeticdo da “sincope
caracteristica”, essa nova formula ritmica vinha do Estacio, e se caracterizava pelo aumento
de um compasso no padrdo ritmico e pelo deslocamento do apoio para o segundo tempo do

compasso, se contrapondo ao maxixe e ao samba maxixado, que tinham o apoio no primeiro

tempo.
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Samba do Estacio

Exemplo 6: comparativo entre levadas de samba maxixado e samba do Estacio

2.5 A Bossa Nova e as gravacoes pos 1960

A bossa nova surgiu no pos-guerra (década de 1950-1960), na cidade do Rio de
Janeiro, época marcada fortemente por uma politica de boa vizinhanga com os Estados
Unidos. O termo "bossa nova'" designa esse género musical brasileiro que nasceu da intencao
de se criar algo novo, que tivesse uma bossa diferente. Luis Felipe Soares Gomes, saxofonista

e professor, tece o seguinte comentario sobre o género: “A acepgdo associada ao termo ‘bossa

nova’  circunscreve certo discernimento para com o passado, pois ambiciona o novo”
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(GOMES, 2017, p. 41). A pesquisadora, flautista e saxofonista, Joana Saraiva comenta um

poucos sobre os géneros musicais e influéncias norte-americanas nesse periodo:

Em decorréncia dessa politica, intensificaram-se a divulgacdo e o consumo
de bens simbolicos norte-americanos no Brasil, e vice-versa [...] As acdes
ao seu fomento, no Brasil, persistiram na década de 1950, apoio este dado
pelo estado norte-americano e por facilitadores pelo lado brasileiro. As
realizacdes incluiram promocdes de concertos de jazz, difusdo de programas
de rédio voltados para o género além da disseminacdo de discos pelo
mercado fonografico. (SARAIVA, 2007 apud GOMES, 2017)

,

E nesse ambiente de novidades e otimismo que o movimento da bossa nova
comeca a ganhar forma. Do ponto de vista musical, foi um movimento estilistico que operou
em atributos como harmonizagao, ritmica, melodia e letra da cancao brasileira.

No campo da harmonia, diferentes formagdes de acordes incluem notas de
extensdo as triades como sétimas maiores, nonas, décimas primeiras, décimas terceiras. O
violonista, pesquisador e historiador José Estevam Gava aponta que “houve a inclusdo de
dominantes individuais, clichés e preocupagdes com a conducdo de vozes acompanhantes,
mas com manuten¢do de relagdes de afinidade harmonica (desdobramentos/equivaléncias)
entre os pares” (GAVA, 2002, apud GOMES, 2017, p. 48).

Gomes comenta que na questdo ritmica, a levada da bossa nova ¢ evidenciada por
uma regularidade conferida aos borddes do violdao que, diferentemente do samba, ndo acentua
o segundo tempo do compasso. Conforme observa o maestro Radamés Gnattali em entrevista

para o MIS (Museu da Imagem e do Som) no programa Depoimento para a posteridade:

A bossa nova tornou internacional a musica brasileira. A inica maneira de o
Brasil ser conhecido no mundo inteiro foi com a bossa nova. Aquela batida
do surdo, no tempo fraco [no samba tradicional], em parte nenhuma no
mundo existe. S6 no Brasil. O mundo estd acostumado a ouvir a marcagao
do bumbo ou do surdo no tempo forte [primeiro tempo]. A bossa nova, como
mudou o ritmo, ficou mais facil de tocar. Tanto que todo mundo, hoje, toca
bossa nova. (GNATTALI, em Ciclo Personalidades MIS-RJ, 1985)

Outro importante aspecto deste movimento foi a maneira de orquestrar as
cangdes. Os pesquisadores e violonistas Leonardo Souza Amorim e Flavio Terrigno Barbeitas
comentam a simplicidade da bossa nova e sua relacdo com o samba: "O estilo Bossa Nova foi

evidenciado por uma espécie de economia no samba, de tirar os excessos, mas ainda sim
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temos como relevo o Samba." (AMORIM e BARBEITAS. 2023, p. 7). Corroborando com

essa premissa, o importante compositor brasileiro Tom Jobim acrescenta:

O samba sempre teve muito acompanhamento, muita batucada — as vezes
sofria de excesso de acompanhamento, inclusive. (...) O que nés fizemos ali
com o Jodo [Gilberto] foi tirar as coisas, criar espagos, dissecar, despojar,
economizar. O violino dava uma nota em vez de dar 45, as harmonias
também eram de dois, trés tons, coisas simples e subitamente tudo se tornou
mais claro, mais nitido dentro dessa neblina que ¢ o Brasil, esse pais

superchuvoso e hereditario” (JOBIM apud GARCIA, 1999, p. 21-22).

Segundo Vilela, a Bossa Nova, além de ser uma renovacdo estética na musica
popular, sofreu certas influéncias que afetaram mais uma vez a maneira que se fazia musica
no Brasil e por consequéncia a forma da cangdo e da orquestragdo voltou a ganhar novos

estilos.

Houve sim a influéncia do Jazz da costa oeste, do Cool Jazz, cujo
representante mais conhecido teria sido Chet Baker (1929-1988) e esta
influéncia se operou na reducao da cor orquestral, na diminui¢ao da presenca
da orquestra na formacdo da sonoridade da cancgao. (...) A orquestra passou a
atuar mais como uma moldura sonora que como o corpo sonoro da cangao e,
inicialmente, rompeu-se com a ideia do interltidio instrumental presente no
Samba Cangao (VILELA, 2014, p. 117).

2.6 Analises e comparacoes
2.6.1 Analise das canc¢oes de 1919

Apesar de ndo estar dentro do escopo desta dissertacdo, achei importante trazer
estas informacdes sobre os géneros musicais para uma melhor compreensdo do que esta
acontecendo no fraseado dos flautistas em termos de contracanto.

Quando comparamos as gravacoes selecionadas, referentes ao ano 1919: O Sabia

(J. F. Freitas); A Pombinha (Donga e Pixinguinha); Vocé me acaba (Donga), e Ja te digo

(China e Pixinguinha) percebemos uma repeti¢do de um padrdo ritmico de acompanhamento
composto de uma sincope seguida de duas colcheias, muito proximo a sincope caracteristica

com algumas pequenas variagdes (exemplo 7).


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/14249/o-sabia
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/14252/a-pombinha
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/14254/voce-me-acaba
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/14258/ja-te-digo
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A musica O Sabia, registrada como cangdo sertaneja, apresenta uma formula de
acompanhamento mais regular entre o cavaquinho e o violdo, fundamentadas a partir da
c€lula ritmica da “sincope caracteristica” ou “polca sincopada”, ora no formato mais
utilizado, ora acéfalo com acento forte sempre no primeiro tempo da cada compasso. Esse

padrao se mantém em quase toda a musica com pequenas variagoes.
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Exemplo 7: levadas de polca sincopada ou caracteristica

A melodia principal ¢ composta sempre mirando o primeiro tempo de cada
compasso, entretanto o cantor Bahiano ja parece experimentar variagdes ritmicas que
deslocam essa estrutura, executando uma interpretacdo que se aproxima do toque do
tamborim ou daquilo que Sandroni chamou de “paradigma do Esticio”, provavelmente
adicionado pelo maneirismo do préprio cantor. Como ndo tivemos acesso a0 manuscrito
original, nos baseamos na interpretagdo do cantor que canta com alguma liberdade ritmica,
certamente adicionando seu conhecimento musical a canc¢ao.

No exemplo abaixo € possivel observar a mesma frase sendo cantada de maneiras
distintas, uma mais proxima do samba maxixado com desenhos mais cométricos e a outra

mais proxima do samba do Estacio, trazendo um padrao ritmico mais contramétrico.
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Exemplo 8: trecho da cancdo O Sabia


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/14249/o-sabia
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O exemplo acima corrobora a ideia de Sandroni de que:

[...] a maior ou menor cometricidade das véarias versdes de uma mesma
melodia — pode ser relacionado a maior ou menor pertinéncia dos
enunciadores a tradigdo oral ou erudita. Em outras palavras, as diferentes
versOes ritmicas ndo sdo socialmente neutras. Mas esta associagdo entre
variaveis sociais e musicais pode ser levada ainda mais longe. (SANDRONI,
2012. p. 217)

No caso das melodias de contracanto criadas pela flauta, ¢ possivel identificar
com mais frequéncia essas antecipagdes entre compassos. De fato, ¢ a flauta de Pixinguinha
que mais sugere uma forma de tocar e acompanhar préxima ao novo género.

Como no maxixe, o tempo forte ¢ o primeiro de cada compasso, ou seja, a
marcagdo da melodia e do acompanhamento confluem sempre para o primeiro tempo,
enquanto Pixinguinha, as vezes, antecipa essa entrada deslocando o ritmo e criando uma
“batucada” entre a voz, o acompanhamento e¢ a flauta. Com isso, a pulsacdo manteve uma
base ritmica com o acento no primeiro tempo e as vezes na segunda metade do tempo 1.

Abaixo incluo alguns exemplos, indicando a base ritmica de cada um dos grupos

analisados.

Trecho do contracanto da cang¢do "O sabia"
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Exemplo 9: comparativo contracanto, melodia principal e acompanhamento

Analisando as outras musicas, percebi que essa maxima se aplica a quase todas as

estruturas, ou seja, a base ainda mantém o acompanhamento mais marcado em um padrio
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sempre com a acentuagdo forte no primeiro tempo, enquanto a interpretacdo do cantor e do
flautista sugerem antecipagdes e acentuagdes mais contramétricas.

No acompanhamento do regionall3, nota-se uma sobreposi¢do de padrdes que
resulta em uma polirritmia entre o cavaquinho, que toca um padrdo mais proximo da polca
europeia, enquanto o violdo executa uma levada mais no estilo da “sincope caracteristica” que
¢ marcada por um acompanhamento mais cométrico.

No caso da cangdo 4 pombinha, classificada como um samba, existe um padrao
de acompanhamento entre o violdo e o cavaquinho que sdo diferentes para a introducgao e para
o verso. Na introducao, ouve-se a contrametricidade com bastante frequéncia, me parecendo
que a base toca de forma mais irregular. Entretanto, esse formato vai se alterar durante a
execucdo da melodia principal. Quando o cantor comeca a cantar, 0 acompanhamento
mantém uma regularidade constante em cima do padrao ritmico da “sincope caracteristica”,
sem nenhuma variagao.

Com relacdo a estrutura melodica do verso da cancdo, nota-se a utilizacdo de
sincopes, porém a melodia raramente antecipa o primeiro tempo do compasso seguinte. A
flauta, por sua vez, faz um uso mais frequente dessas antecipacdes, criando melodias mais
contramétricas no contracanto, que geralmente antecipam o primeiro tempo do proéximo
compasso.

Nas cancdes Vocé me acaba e Ja te digo, o acompanhamento faz utilizagdo das
duas variacdes: a polca europeia e a polca sincopada, se alternando. H4 também uma terceira
variante que se assemelha mais a célula ritmica da habanera e que possui uma colcheia

pontuada e uma semicolcheia, seguidas de duas colcheias.

Exemplo 10: nova variante do acompanhamento da polca

13 “Nome atribuido aos conjuntos com instrumenta¢io baseada nos tradicionais grupos de choro, com dois
violdes, cavaquinho, solista ¢ posteriormente a inclusdo de um instrumento de percussdo sendo o pandeiro o
mais utilizado comumente.” (BITTAR, 2011, p. 01)
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Na cang¢do Jad te digo, o padrdo de acompanhamento se assemelha a cancdo
anterior, porém a melodia principal ja sugere padrdes mais variados, aparecendo as ligaduras

entre compassos, conforme exemplo abaixo:
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Exemplo 11: variacdes de inflexdes da melodia cantada

Em ambas as cangdes, a flauta se utiliza de antecipagdes entre compassos,
indicando uma nova maneira de compor melodias, sugerindo uma aproximacao do que viria a
ser um novo padrdo de acompanhar os sambas do pessoal do Estacio e que futuramente
tornar-se-ia a principal producao da industria fonografica.

Entretanto, ¢ somente por volta de 1930 até 1945 que percebemos a consolidagao

desse padrao.

2.6.2 Analise das canc¢des de 1932 a 1946

Esse foi o periodo de consolidacio do novo padrdo de acompanhamento de
samba, conhecido como “Samba do Esticio”. Pelas gravagdes podemos observar que os
padrdes se misturam muito nesse momento, como pode ser visto nas cangdes selecionadas.

Na can¢ao Conversa de Botequim (7935) o acompanhamento ainda segue um

padrdo que utiliza sincopes seguidas tocadas pelo cavaquinho, alternando com colcheias
pontuadas e seminimas, no baixo do violdo, muito préximo a maneira como os sambas

maxixados eram acompanhados.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/33299/conversa-de-botequim
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Exemplo 12: comparacio de levadas - cavaquinho e baixo do violdo

Nas outras cangdes deste mesmo ano selecionadas, Tic tac do meu coracdo e [sso

nao se atura, o padrdo de acompanhamento permanece muito semelhante a can¢do anterior,

porém o cavaquinho ja sinaliza algumas mudancas, antecipando o que vai ser conhecido

como a classica levada de choro.
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Exemplo 13: comparacao de levadas de acompanhamento

Mais tarde, temos as gravacdes do periodo de 1941 a 1946, nas quais a
modificagdo das formas de levada e acentuacdo passam a ser notadas também no
acompanhamento. Pela anélise dos sambas desse periodo, fica evidente que a célula ritmica
utilizada pelo cavaquinho tem varia¢des que se assemelham ao tamborim — a qualidade pifia
das gravagoes de época tornam o detalhamento das levadas um pouco dificeis. Dessa maneira,

transcrevi algumas possiveis levadas que aconteceram nestes sambas.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/33739/tic-tac-do-meu-coracao
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/29463/isso-nao-se-atura
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/29463/isso-nao-se-atura
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Exemplo 14: comparacao de levadas de cavaquinho - sambas maxixados e do Estacio: Pombo correio

Cadé minha morena, Amanha tem baile, Génio mau, Quem mandou telefonar e A vizinha do lado

Vale ressaltar que os padrdes ritmicos se alternam em um ciclo ndo-regular e,
portanto, essas transcricdes representam algumas possiveis levadas que o cavaquinho ja
esboca no sentido de antecipar a palhetada.

No caso da flauta de Benedito Lacerda, percebemos a utilizagdo quase constante
de padrdes contramétricos com antecipacdes, ligaduras e contracantos que muito se

assemelham a levada do tamborim.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/62169/pombo-correio
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/62356/cade-minha-morena
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/71690/amanha-tem-baile
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/49146/genio-mau
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/81141/quem-mandou-telefonar
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/66585/a-vizinha-do-lado
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Cadé minha morena

Avizinha

Exemplo 15: comparacéo de contracantos - Benedito Lacerda

2.6.3 Comparando os dois periodos (1919 e 1930 a 1945)

Em uma periodizagdo sugerida por Ivan Vilela no seu artigo Ouvir a musica como
uma experiéncia imprescindivel para se fazer musicologia, que vai de 1930 a 1950, — época
que abrange o periodo das gravacdes selecionadas de Benedito Lacerda e a segunda leva de
gravagdes de Pixinguinha — ele sugere que a presencga da cultura dos EUA se fortaleceu no
Brasil por meio do cinema. E pelo cinema que comegam a chegar “trilhas sonoras bem
estruturadas e com forma bem definida” (VILELA, 2014, p.112-113) e ¢ através da Radio
Nacional ¢ do maestro Radamés Gnattali, “que tinha a incumbéncia de ir a Cinelandia na
primeira sessdo e sO sair de 14 quando tivesse a trilha sonora toda escrita” (Ib), que esse

material seria apresentado, em primeira mao, para todo o Brasil.

De maneira geral, a cangdo estadunidense, quando comega a ser orquestrada
tem uma introducao, feita, as vezes, sobre uma das partes da musica. Tem
também um interltidio instrumental de uma das partes, como se fosse um
chorus para improvisacao, la chamado de bridge (ponte). A musica brasileira
ndo tinha esta caracteristica. Nos sambas-can¢des fixou-se uma estrutura
formal com “introduc@o, A, B, interlidio instrumental com a parte A ou B e
cantor retornando a cantar A ou B e fim.” Notemos que no carater
improvisagdo, ndo vemos no choro da época um musico improvisando toda
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uma parte (chorus), a improvisagdo era sempre coletiva e distribuida aos
musicos sobre um mesmo chorus. (VILELA, 2014, p. 112-113)

Com base nessas informagdes podemos perceber, a partir das transcrigdes de
Pixinguinha de 1919 e de Benedito Lacerda de 1932 a 1946, que o padrao de
acompanhamento mudou, assim como a constru¢ao da melodia principal e os contracantos.

Registra-se na industria fonografica uma nova maneira de se acompanhar o
samba, fenomeno percebido por Vilela: “O samba surgido no Esticio nos anos 1930, com o
acento no segundo tempo, modifica entdo a ideia do samba maxixado para esta nova maneira
de se tocar o samba.” (VILELA, 2014, p.111).

Tal constatacdo ¢ corroborada pelas analises das cancdes selecionadas para este

trabalho, que demonstram essa mudanga estrutural na execucao da cangao brasileira.

* Quanto a forma

Quando analisamos as referidas can¢des quanto a forma, nas gravacdes que datam
de 1919, percebemos que a introdu¢do da cancdo ¢ uma melodia que ndo faz referéncia a
nenhuma das partes da melodia principal. E uma parte da cangio, respeitando a tonalidade da
mesma, que em geral ¢ executada no inicio e no final da musica mas, as vezes, também

aparece como um interludio entre as partes.

Intro-A->B—->A-Intro—» A - B - A - intro - coda

(A Pombinha)

Intro - A - B - Intro -» A - B — intro - coda

(O Sabid)

Intro - AA - BB — Intro2 - AA - BB — intro2 - AA - BB — intro — coda

(Vocé me acaba)
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As cangdes que datam de 1932 em diante seguem padrdes variados. As primeiras
gravagoes de 1932 a 1934 ainda mantém a forma utilizada nos sambas de 1919, com algumas
mudancas. Apesar da introdugdo instrumental ndo ser um trecho da cangdo como os exemplos
jé citados, estes ndo possuem o interlidio instrumental.

Ja em 1935, os sambas Conversa de botequim e Tic tac do meu coragdo se
diferenciam pois o segundo possui um interludio instrumental, porém em ambos as
introdugdes nao sdo trechos da cancdo. Isso sera percebido em grande parte das gravagdes de
Benedito Lacerda com o conjunto Gente do Morro, primeiro grupo a gravar utilizando das
levadas contramétricas, citadas por Sandroni.

Na pesquisa que realizei no site da discografia brasileira ndo encontrei gravagdes
pelos flautistas abordados no periodo de 1936 a 1940 nesse contexto de acompanhar cangdes.
Os fonogramas de Benedito Lacerda desse periodo sdo de musicas instrumentais e portanto
me parece que o formato da cangdo com a presenga de um interludio instrumental do tema A
ou B foi aos poucos se fixando na industria fonografica brasileira.

A partir de 1940 as cangdes ja trazem a forma muito mais proxima da que
conhecemos hoje, ou seja, a introdugdo da musica ¢ feita sobre um trecho da cangdo e o
interludio instrumental (parte A ou B). Esse interlidio ndo é um improviso e sim uma
variacdo da melodia apresentada, com variantes ritmicas e algumas ornamentagdes que as

vezes pode ser feita em outra tonalidade, sendo assim:

Intro —» AA - B - A (instrumental) - B —» A — intro - coda

Essa féormula pode aparecer, as vezes, com um B instrumental.

* Quanto a acentuacio

Com relacdo a mudanga da acentuagdo, ¢ possivel identificar as frases melodicas
dos contracantos se apoiando mais frequentemente no primeiro tempo do compasso nos

sambas de 1919 e no segundo tempo do compasso nos sambas pds década de 1930.
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Exemplo 16: retirado da can¢do A pombinha (1919) de Pixinguinha e Donga.
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Exemplo 17: cangédo Ja te digo (1919) de Pixinguinha e China.
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Exemplo 18: cangdo Caboclo do mato (1940) de Getllio Marinho e Jodo da Bahiana.
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Exemplo 19: cancdo Quem mandou telefonar (1940) de Romeu Gentil e Elpidio Viana.

* Quanto ao fraseado

Esse atributo ¢ mais marcante nas interpretagdes de Benedito Lacerda. Musico
crescido no bairro do Estécio, ele facilmente absorveu os maneirismos desse jeito de tocar e
trouxe para sua flauta um ritmo muito contramétrico e consequentemente muito dificil de

escrever por conta da sua irregularidade desejada.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/14252/a-pombinha
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/14258/ja-te-digo
https://discografiabrasileira.com.br/composicao/186804/caboclo-do-mato
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/81141/quem-mandou-telefonar
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Abaixo incluo dois exemplos da maneira de tocar de Benedito, uma comparagao t

entre uma cancao ¢ ¢ um solo executado na forma de um interlidio instrumental.

— ==
- T 1 tF?_—.'_FT
EEESECE =SS S EEE s Ess S
F F F D7
1 1 | I P — T — I
‘1 ‘I [ — ‘ — I a— o o

Exemplo 20: retirado da cang@o A vizinha do lado (1946) de Dorival Caymmi.

O que podemos perceber ¢ que houve mudangas quanto a forma, o tempo de
apoio ¢ o fraseado. Assim ¢ possivel assumir que novos padrdes ritmicos, melddicos e
harmonicos foram incorporados a nova maneira de fazer musica durante esse periodo e em
momentos futuros outras mudangas se apresentardo novamente a cang¢ao brasileira.

Segundo o professor, bandolinista e pesquisador Pedro Aragdo, “mais do que
simplesmente fornecer acompanhamento para as gravagdes de samba, os musicos de choro

passaram a incorporar o cardter contramétrico(...).”(ARAGAO, 2013, p. 459)
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Exemplo 21: retirado da cang@o A vizinha do lado (1946) de Dorival Caymmi.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/66585/a-vizinha-do-lado
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/66585/a-vizinha-do-lado
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2.6.4 Comparando os trés periodos (1919, 1930 a 1945 e pés 1960)

Durante o processo de transcri¢do das cangdes deste caderno pude notar algumas
diferencas marcantes entre a maneira de acompanhar dos flautistas que foi mudando ao longo
do tempo. A construgdo de arpejos foi uma caracteristica que me chamou atengao pois no caso
de Pixinguinha e Benedito Lacerda quase ndo existia a utilizagdo de extensdes (sétima maior,
nona, décima primeira, décima terceira, etc). Os arpejos sdo triddicos com eventual adi¢do do
sexto grau na tonica e do nono grau na dominante. Com Altamiro Carrilho, num contexto pds
bossa nova, encontrei frequentemente a utilizagao de notas de extensao.

Outro fator que pude observar foi com relagdo a tessitura dos contracantos. Em
Pixinguinha e Benedito Lacerda a flauta toca constantemente uam espécie de melodia paralela
contornando a melodia principal. No caso de Altamiro, a flauta opta por mesclar frases
melddicas com notas harmodnicas de longa duracgdo, saindo do corpo da cancdo e figurando
mais como elemento de moldura sonora. Nas gravacdes selecionadas da década de 1970, a
tessitura dos contracantos ¢ menos densa e quase sempre eles aparecem no siléncio do verso.

Outra diferenca que percebi a partir da andlise da tessitura foi o tipo de ritmica
utilizada nas frases de contracantos. No caso de Pixinguinha existem algumas diferencas entre
as gravacdes de 1919 e as de 1940 que indicam uma pequena mudanga na maneira de frasear.
Em ambos os casos a ritmica dos contracantos parece contrastar com o ritmo da melodia
principal dando a entender que a ideia era preencher os espagos vazios € os repousos da
melodia principal. Nestas gravacdes sdo poucos momentos de siléncio da flauta, que parece
fazer parte do corpo do acompanhamento, tocando constantemente. Em 1940, com
Pixinguinha mais velho, ¢ possivel notar momentos mais frequentes de pausa, indicando um
contraponto entre essas duas linhas melddicas (melodia principal e contracanto).

Nas gravacdes de Benedito Lacerda as semelhancas com Pixinguinha sao
atestadas pelo contraste ritmico entre melodia principal e acompanhamento e também pela
constancia dos contracantos, com poucos momentos de pausa. A diferenca encontrada foi o
tipo de fraseado que eles utilizam. Pixinguinha cria contracantos construindo melodias que
alternam entre graus conjuntos, cromatismos e arpejos, dando um senso melddico maior aos
seus contracantos. J& Benedito se apoia mais em arpejos € cromatismos deslocando a

acentuacao com variagdes ritmicas ao estilo do samba do Estacio, imitando as levadas do
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tamborim. Suas frases, no entanto, ndo t€ém um direcionamento melddico como o de
Pixinguinha.

Quem traz a maior inova¢ao na maneira de criar seus contracantos ¢ Altamiro
Carrilho. Analisando seu material, fica evidente que a maneira de frasear mudou, os tempos
de pausa sao bem mais constantes e o fraseado, diferentemente dos seus antecessores, parece
ter uma fungdo mais de "enfeite" do que de acompanhamento.

Nos exemplos abaixo ¢ possivel verificar essas observacdes. A flauta estd

transcrita na pauta superior € a melodia principal na pauta inferior.
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Exemplo 22: A Pombinha (1919) de Pixinguinha.
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Exemplo 23: Que queré (1940) de Pixinguinha


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/14252/a-pombinha
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/186822/keke-re-ke-ke
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Exemplo 24: Pombo correio (1942) de Benedito Lacerda
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Exemplo 25: Quem mandou telefonar (1945) de Benedito Lacerda.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/62169/pombo-correio
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/81141/quem-mandou-telefonar
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Exemplo 26: Sala de recepcao (1974) de Altamiro Carrilho.
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Exemplo 27: Sala de recepgao (1974) de Altamiro Carrilho.

A partir da andlise das transcrigdes foi possivel entender como cada flautista
foi sendo influenciado pela sua época e como isso fica evidente a partir das melodias criadas
em formas de arpejos, variagdes ritmicas e entendimento da harmonia.

ApoOs essa etapa de categorizacdo do material selecionado, dei inicio a

construcdo dos exercicios que € a espinha dorsal deste produto.


https://youtu.be/XkBzd3s5KbU?feature=shared
https://youtu.be/XkBzd3s5KbU?feature=shared
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3. CRIACAO DOS EXERCiCIOS DO CADERNO

Neste capitulo serdo demonstradas as etapas de criagdo do exercicios propostos,
desde a transcri¢ao das melodias e contracantos, passando por layout, definicdo de template

até a proposicao final dos exercicios.

3.1 Transcri¢ao das melodias

A pesquisa que deu origem ao Caderno de Contracantos para Flauta Popular
surgiu durante a pandemia, apds um seminario que ministrei pela Casa do Choro no Festival
Virtual da Casa do Choro sobre os flautistas populares brasileiros. Durante a preparagdo do
semindrio identifiquei que tinhamos pouco material sonoro da maioria dos flautistas
mencionados e foi quando decidi pesquisar mais sobre o assunto.

Durante minha pesquisa, encontrei na internet no site da Discografia Brasileira'4
quatro gravacoes do ano de 1919. No rétulo dos discos havia somente a indicagdo do nome do
cantor, Bahiano, juntamente com as informagdes: “acompanhamento de flauta, cavaquinho e
violao” que se repetia nas quatro faixas, sendo essas: A pombinha de Donga e Pixinguinha, Ja
te digo de Pixinguinha e China, Vocé me acaba de Donga e O sabia de J. Freitas. Para o
processo de transcricdo das gravagdes utilizei o software Audiostrech e para edi¢ao o software
Finale. Primeiramente, dei inicio a transcricdo dos contracantos da flauta, de forma
manuscrita.

Posteriormente, decidi transcrever a melodia principal para observar a tessitura
da flauta em relacdo a voz dos cantores. A inclusao de cifras alfanuméricas também foi
considerada, haja vista que este Caderno propde um estudo fundamentado também nas
cadéncias harmonicas.

O programa utilizado para as transcri¢cdes foi o Finale, na versao de 2023. As
cifras estdo no modelo Gillychord e foram inseridas tanto nas transcrigdes quanto nos

exercicios.

14https://discografiabrasileira.com.br/



https://discografiabrasileira.com.br/
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Durante esse processo surgiram dividas relacionadas ao template que deveria ser
utilizado para a diagramagdo e editoracdo das transcrigdes. Como se trata de uma partitura
com trés planos (contracanto, melodia principal e harmonia), a definicao do formato priorizou
a leitura para o flautista que ¢ o objeto deste trabalho, pois realizei uma pesquisa com
flautistas profissionais que estudam o repertério de concerto e estdo habituados a esse tipo de
leitura. Dessa forma, optei por dois formatos: a grade (contracanto, melodia e cifras), e parte
cavada (contracanto e cifras).

Abaixo algumas op¢des que foram consideradas para a andlise:
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Exemplo 28: Melodia principal na pauta inferior e flauta na pauta superior, com indicagdo de
execugdo na 8va de cima com as cifras indicadas na parte central da pauta. Fragmento da cangdo Ja te

digo (1919) por Pixinguinha.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/14258/ja-te-digo
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/14258/ja-te-digo
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Exemplo 29: Melodia principal na pauta inferior e flauta na pauta superior, na altura real com as

cifras indicadas na parte central da pauta. Fragmento da cang@o Palhaco (1974) por Altamiro Carrilho.
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Exemplo 30: Melodia principal na pauta superior e flauta na pauta inferior, na altura real com as
cifras indicadas na parte superior da pauta. Fragmento da cangdo As rosas nio falam (1976) por

Altamiro Carrilho.


https://youtu.be/oWMZek13LCs?feature=shared
https://youtu.be/5j3QjEk-6c0?feature=shared
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Apos a analise dos trés modelos, optou-se pela escolha dos templates 1 e 2,
com a melodia do contracanto na pauta superior ¢ a melodia do canto na pauta inferior. A
altura da flauta poderd variar entre altura real ou com indicacdo de tocar na oitava acima,

dependendo da cangdo.

Apresento no anexo 2, as transcri¢des que foram feitas e que podem ser

acessadas pelo QRCode ou pelo link transcricdes.

Como optei por disponibilizar também a parte cavada, segue um exemplo
somente com o contracanto e as cifras. Abaixo a partitura da can¢do Palhago, de Nelson

Cavaquinho e com contracanto de Altamiro Carrilho, pala ilustrar o template escolhido.


https://drive.google.com/drive/folders/1Ti4Ix7q8jtYShHUclGbIG9dIUoDFZDvy?usp=sharing
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Exemplo 31: Contracanto na altura real com as cifras indicadas na parte superior da pauta. Fragmento

da cang¢do Palhaco (1974) por Altamiro Carrilho.

3.2 Criacao dos exercicios a partir das melodias de acompanhamento

(contracantos)

Apds a transcrigdo dos contracantos, deparei-me com o que seria a "espinha

dorsal" do Caderno, ou seja, a criagdo de exercicios para técnica a partir das melodias dos


http://www.apple.com/br
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contracantos. Uma sistematizacdo das frases criadas pelos flautistas que seriam praticadas
dentro das cadéncias harmonicas, em todos os tons.

O primeiro passo para montar os exercicios foi a selecdo de frases de contracantos
que pudessem ser utilizadas para praticas de: arpejos, ornamentagdes e frases cadenciais. A
escolha foi pensada por um critério de dificuldade crescente, iniciando pelas mais simples,
com arpejos triddicos maiores e menores (saltos de terga, quinta e/ou oitava) e
progressivamente acrescentado novas extensdes como: sexta, sétima menor € maior, nona e
alteradas.

Em seguida, de arpejos parados (sem movimentagdo cadencial) vieram os arpejos
com movimento harménico que sdo pequenas frases melddicas cadenciais de dois acordes
como tonica—dominante e tonica—subdominante (I - V ; V -1 ;1 - VI ; etc.). Os exercicios
seguem avangando para cadéncias mais complexas como (Ilm7 - V7 -1); (IV-V-1); (-
V7 -VI-1); (IV-1IVm -1- VIm - lIm7 - V7 - 1), entre outras. Elaborei um total de 74
exercicios divididos em 3 niveis de dificuldade.

Nivel I - os exercicios sdo apresentados na tonalidade de D6 maior (C). Somente
dois exemplos foram escritos incluindo todas as modulagdes sugeridas. O restante segue com
somente quatro exemplos escritos indicando que os demais sejam feitos "de ouvido".

Cada exercicio possui um exemplo com dicas e desafios para auxiliar no
entendimento da execuc¢ao. O movimento harmdnico sugerido € baseado no ciclo de quintas.
A decisdo por ndo escrever todas as modulagdes foi tomada para que o musico/aluno
compreenda a estrutura de cada exercicio e, com isso, seja capaz de praticar todos os outros
tons sem auxilio do exemplo escrito.

Neste nivel os exercicios abrangem arpejos de triades maiores e menores € arpejos
de tétrades com extensdes do sexto e do nono grau e cadéncias simples de tonica—dominante,
tonica—subdominante e dominante—tonica.

Nivel II - os exercicios sdo apresentados em tonalidades variadas, porém sempre
hé a indicacdo para que sejam praticados em todas as tonalidades. Os arpejos passam a incluir
novas notas de extensao (b9, 9, 11, 13, bl3 e etc) e as cadéncias também aumentam sua
complexidade, incluindo modelos com cadéncias completas além de pares cadenciais para os

modos maiores € menores.



57

Nivel III - os exercicios t€ém uma dificuldade técnica que inclui, além dos arpejos
e cadéncias, variagOes ritmicas e frases melodicas que utilizam fusas e sextinas, demandando
do musico/estudante um nivel de execu¢ao técnica avangado.

Em todos os niveis, para auxiliar nas modulagdes, criei “pontes" que foram
pensadas em cima de notas que dessem sentido harmoénico as cadéncias, estimulando a
memorizagao nas mudancas de um tom para outro.

A ideia da criagdo das "pontes" surgiu quando estava extraindo o material dos
contracantos e sistematizando os exercicios. Durante esse processo percebi que os
contracantos que estavam no meio das frases, nao davam um sentido de final de cadéncia, o
que era desejado para que o estudante pudesse ouvir esse movimento harmoénico a partir da
melodia.

Em outras palavras, por estarem no meio da cang¢do, as frases dos flautistas nao
eram concluidas na tonica, haja vista que as cadéncias harmonicas ndo eram de finalizacao
mas de conducdo. Por essa razdo, a sensa¢do ndo era de resolugdo. O que fiz nesse caso foi
modificar algumas notas finais para que as frases finalizassem na tonica ou na terga.

Feito isso, percebi que ainda faltava uma conexao entre o final da frase e o inicio
da nova frase em um novo tom. Foi quando achei que seria interessante criar "pontes" de
modulagdo que indicassem, apds a conclusdo da frase, um caminho melddico que levaria a
mesma frase para o proximo tom. Como o proposito dos exercicios ¢ o entendimento
harmoénico implicito nas frases melodicas achei necessario fazer pequenas adaptagdes para
que o musico/estudante pudesse compreender como concluir a cadéncia na tonica ou deixa-la
"suspensa", para dar continuidade a frase.

Nos exemplos abaixo apresento alguns exercicios de escalas e arpejos de acordes
parados (sem movimentacdo harmodnica) e em seguida, os exercicios cadenciais com as
pequenas adaptagdes, para ampliar a compreensao dos mesmos, além de tentar elucidar essas

diferencgas entre cadéncia de condugdo e cadéncia de finalizacao.
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3.2.1 Escalas e arpejos simples
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Exemplo 32: Arpejo de Ré menor (Dm) tirado de uma frase de Benedito Lacerda.
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Exemplo 33: Linha melddica em Fa maior (F) tirada de uma frase de Benedito Lacerda.
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Exemplo 34: Linha melédica em Dominante de D6 com 72 (C7) tirada de uma frase de Pixinguinha.
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Exemplo 35: Linha meldédica em Dominante de D6 com 72 (C7) tirada de uma frase de Altamiro

Carrilho.
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3.2.2 Adaptacio das cadéncias
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Exemplo 36: Cadéncia (I- V7 - 1- V7 - ]) retirado de uma frase de Pixinguinha que usa uma

cadéncia de condugdo, ou seja, repousa na nota Mi (E) no quinto grau da fundamental.
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Exemplo 37: Mesma linha meldédica do exemplo 36 porém com uma adaptagdo no final para uma
cadéncia conclusiva, com a ultima nota terminando na fundamental.
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Exemplo 38: Linha melddica em cadéncia (V - I) em Ré maior tirada de uma frase de Pixinguinha,

utilizada em uma cadéncia de condugdo, ou seja, a Gltima nota esta na 52 nota do acorde e ndo na

fundamental.
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Exemplo 39: Mesma linha melodica do exemplo 10 porém com uma adaptacdo no final para uma

cadéncia conclusiva, com a ultima nota terminando na fundamental.
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3.2.3 Cadéncias harménicas e exercicios de técnica mais complexos
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Exemplo 40: Linha melodica em cadéncia (I - V7 - I - V7/II - [Im7) em Bb maior tirada de uma frase

de Altamiro Carrilho, utilizada em uma cadéncia ndo conclusiva.
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Exemplo 41: Linha melodica em cadéncia (I - V7 - 1 - V7/IV) em Bb maior tirada de uma frase de

Altamiro Carrilho, adaptada para uma cadéncia modulatéria sugerindo a ida para o proximo tom.
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Exemplo 42: Cadéncia (V7/V7 - V7 - IIm7 - V7 - ) em Bb tirada de uma frase de Altamiro Carrilho,

utilizada em uma frase de conclusiva, ou seja, a ultima frase termina na fundamental.

Exemplo 43: Cadéncia em A tirada de uma frase de Altamiro Carrilho.
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Exemplo 44: Sugestdo de adaptacdo do exemplo 43 com antecipagdo da conclusdo, sugerindo uma

ponte (modulagdo) para a proxima tonalidade.

3.3 Adaptacoes e escolhas de tonalidades

Apos a selecdo dos exercicios e possiveis adaptacdes melddicas, a outra duvida
que surgiu foi referente a tonalidade dos exercicios propostos. A principio tive a ideia de
manter todos os exercicios na tonalidade de D6 maior (C) para todos os niveis mas tendo em
vista que este Caderno visa estimular uma atividade livre de partituras, ou seja, sem o auxilio
das todas modulagdes escritas, optou-se pela seguinte formatacdo: no Nivel I, como sdo
exercicios mais simples, mantive a tonalidade de D6 maior (C) para todos os exemplos,
porém sempre sugerindo a pratica nas 12 tonalidades.

Nos niveis II e III que sdo mais avancados e exigem mais conhecimento técnico,
propus os exercicios em tonalidades variadas para estimular a execu¢do dos 12 tons partindo
de outros pontos de inicio, mas sempre sugerindo que todos os exercicios sejam praticados

em todos os 12 tons.
3.4 Contracao do design e definicdo visual do produto

Encerrada a fase de criacdo dos exercicios ¢ definicdo da ordem dos mesmos foi
contratado o designer e percussionista Gabriel Leite. Gabriel criou a capa através da técnica
de xilogravura e sugeriu as cores.

Foram escolhidas trés cores para compor o caderno, sendo cada uma designada
para representar um flautista. O marrom escuro, mais puxado para a madeira, representa

Pixinguinha e sua flauta de cinco chaves feita de ébano. Marca o periodo da gravacao
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mecédnica que era impressa em cera e também a época em que comegou a tocar seu
instrumento e realizar as gravagoes.

O prata ficou para Benedito Lacerda, representando a época do radio, das
gravacgdes elétricas e sua flauta moderna, tal como a que conhecemos hoje. Benedito Lacerda
inclusive recebeu uma homenagem intitulada Minha flauta de prata, de Jayme Florence
(Meira), violonista do Regional de Benedito Lacerda que ate hoje ¢ tocada nas rodas de
choro.

A cor prata também foi utilizada para indicar “desafios” que estdo presentes no
caderno, estimulando o estudante a criar suas proprias melodias.

O rosa choque foi a cor de Altamiro Carrilho, marcando a época da gravagdo
digital, dos efeitos sonoros e muito experimentalismo. Também foi a cor utilizada para indicar
as “dicas” presentes no Caderno, que servem para auxiliar o aluno no entendimento ¢ na

execugao dos exercicios.

3.5 Transcrigoes e pratica das pecas com as gravacoes

Quando surgiu a ideia de criacdo deste caderno, o plano inicial era fornecer
somente as transcri¢des dos contracantos acompanhadas de um QR Code que direcionaria o
aluno para gravagdes disponibilizadas na internet. Assim quem usasse o Caderno poderia
tocar junto com os dudios. Entretanto, o material transcrito tinha um contetudo didatico muito
interessante e surgiu dai a possibilidade de se trabalhar os estudos em duas frentes: uma
formal e uma informal.

A primeira ¢ quando o estudante ira fundamentar seu aprendizado com exercicios
de técnica no instrumento, sendo necessario conhecer temas como leitura, harmonia, pratica
de escalas, arpejos e etc.; a outra, informal, ¢ baseada na audicdo das gravagdes e na
observagao atenta aos "maneirismos" de cada flautista, sendo esses: timbre, articulacao,
fraseado, ornamentacao, tessitura, etc. Esses sdo atributos que podem ser melhor identificados
a partir da audicao das gravagdes como observa a pesquisadora e pianista Luciana Fernandes

Rosa em seu artigo do IV SIMPOM
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existe um aprendizado essencial na pratica do choro que seria considerado

aprendizagem informal, fundamentado em audicdo de gravacdes para
entender a linguagem do choro, observagdo de musicos consagrados tocando
e participagdo nas rodas de choro, onde este estudante ira realmente aprender
a linguagem do choro, treinar a improvisacdo. (ROSA, 2018, p.563).

Por essa razdo optei por manter as 27 transcri¢des na tonalidade original das
gravagoes. Entretanto, ¢ importante ressaltar que essas gravagdes de época, por vezes, t€m a
tonalidade modificada por conta da rota¢ao dos discos. Isso vai requerer do estudante ajustes
de afinagdo em seu instrumento para que possa executar o material juntamente com os

registros de audio.

3.6 Material disponibilizado em 3 tonalidades

O material transcrito sera disponibilizado em 3 tonalidades: para instrumentos em
C, Bb e Eb. A partir de um /ink ao final do Caderno o estudante poderd acessar um drive

contendo o material dividido em 3 pastas distintas.
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CONSIDERACOES FINAIS

O produto pedagogico elaborado e descrito nesta dissertacdo cumpriu os objetivos
propostos, quer sejam, oferecer a estudantes de flauta uma série de exercicios baseados nos
contracantos realizados pelos flautistas Pixinguinha, Benedito Lacerda e Altamiro Carrilho e
também as transcrigdes integrais desses contracantos. Tais exercicios possibilitardo ao
estudante trilhar um caminho progressivo para que seja capaz de entender os diferentes estilos
e também criar seus proprios contracantos.

Durante o processo de criagdo deste caderno verifiquei a existéncia de elementos
que caracterizavam os flautistas e suas respectivas €pocas de atuagdo, como fraseado,
tessitura, contracantos, arpejos, ritmica, entre outros. Quando ampliamos o olhar sobre a
producdo fonografica desses artistas encontramos um material didatico extremamente
complexo e diverso que reflete a maneira de se fazer musica da época de cada um .

Certamente esses tempos se misturam, tendo em vista que os trés selecionados se
conheceram em vida, mas cada flautista estudado e transcrito trouxe ensinamentos muito
valiosos e inéditos para a criagdo deste caderno. Vale ressaltar que a selecao destes musicos se
deveu ao fato de serem os primeiros registros fonograficos, aos quais tivemos acesso, em que
eles aparecem tocando livremente.

Pixinguinha, Benedito Lacerda e Altamiro Carrilho marcaram a industria
fonografica por mais de 60 anos e atuavam diretamente na produ¢do da musica popular.
Todos eles eram chordes e sua escola estd fundamentada neste género, seja por atributos
estéticos, padrdes harmoénicos e ritmicos, ou pela articulagdo, acentuagdo e fraseado que
usavam em suas interpretacdes.

Seria muito importante ampliar esse escopo incluindo nesta lista flautistas que
também deixaram gravagdes neste formato porém que trazem outras influéncias de formagao
musical criando contracantos diferentes no que tange ao fraseado e ao pensamento
harmonico.

Hoje em dia, principalmente no samba e no pagode, o flautista ainda tem um
papel importante como solista e seria muito instigante perceber como a musica mudou € como
mudaram os contracantos, as harmonias e melodias das cangdes. Outro fator curioso ¢ a

formagao musical desses flautistas que muitas vezes, por auséncia de métodos de linguagem
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popular brasileira, acabam buscando outras alternativas de estudo e encontram o mercado
norte americano cheio de ofertas desse tipo de material.

Na minha experiéncia como flautista, sempre encontrei dificuldade em lidar com
os métodos disponiveis, pois falavam muito pouco ou quase nada sobre harmonia e percepcao
harmonica. No decorrer da elaboracdo deste Caderno, fazendo as transcri¢cdes “de ouvido”,
foi possivel encontrar sutis diferencas na execu¢do de cada flautista. Acabamentos de frase,
articulagdo, cromatismos, notas de extensao ¢ ornamentagdo, tudo isso foi descortinando a
identidade de cada um.

Essa percep¢do sO foi possivel pois veio a partir do material sonoro que foi
transcrito. Acredito que tocar com os flautistas, juntamente com as gravagoes, seja a grande
mola propulsora desse trabalho, j4 que consagra e sugere uma continuacdo dessa escola.
Como o proprio Altamiro ja disse em alguns shows que pude presenciar: “Eu escutava aquela
musica até furar o disco!”, fazendo alusdao ao processo de aprendizagem dessa linguagem
musical. Dizia também que ficava esperando o programa de radio para ouvir seus flautistas
preferidos (Benedito Lacerda e Dante Santoro), sabendo que poderia ouvi-los novamente
somente na semana seguinte.

Assim, este Caderno propde uma atividade combinada de exercicios de técnica
para flauta e de escuta e execucdo das transcrigdes. Somente tocando junto com as gravacgdes
sera possivel perceber as sutilezas e a individualidade de cada flautista. Perceber como cada
escola foi sendo criada a partir de encontros, trocas e transitos de influéncias internas e
externas que construiram a identidade da musica brasileira.

Este Caderno visa complementar os métodos tradicionais estimulando um estudo
a partir da escuta da musica urbana do Rio de Janeiro de 1919 em diante. A maneira de se
tocar/frasear que desenhou a historia deste instrumento no Brasil, e hoje parece ter se
distanciado dessa fonte, ¢ aqui apresentada como um conjunto de praticas de técnica e escuta
sistematizadas por mim. O meu arcaboug¢o musical também estd presente neste trabalho e
aparece nas adaptacdes e nas pontes criadas para os exercicios. Com isso pretende-se também
estimular e abrir caminho para mais pesquisas e iniciativas no sentido de ampliar a

disponibilizag¢ao de estudos, cadernos e métodos fundamentados na nossa musica.
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ANEXO 1 - LISTA DE MUSICA SELECIONADAS

Flautista Obra Género Compositor Ano
A pombinha Samba Donga e Pixinguinha 1919
Ja te digo Samba Pixinguinha e Chinha 1919
Vocé me acaba Samba Donga 1919
Cangao
O sabia sertaneja J. F. Freitas 1919
Pixinguinh | Pelo telefone Samba Donga e Mauro de Almeida 1942
a
- Getulio Marinho e Joado da
Caboclo do mato Bahiana 1942
Passarinho bateu
asas Samba Donga 1942
Qué qué ré qué qué | Macumba | Jodo da Bahiana 1942
Donga, De Castro e Sousa,
Ranchinho desfeito Samba David Nasser 1942
Conver.sa de Samba Noel Rosa, Vadico 1935
boteauim
Isso ndo se atura Samba Assis Valente 1935
Tic tac do meu Alcir Pires Vermelho, Walfrido
coragao Samba Silva 1935
Genio mau Samba Rut?ens Soares, Wilson 1941
Batista
Benedito Darci de Oliveira / Benedito
Lacerda Pombo correio Samba Lacerda 1942
Cadé minha morena | Samba Raul Torres, Joao Pacifico 1942
Amanha tem baile Choro Ciro de Sousa, Marino Pinto 1944
Quem mandou
telefonar Samba Romeu Gentil, Elpidio Viana 1945
A vizinha do lado Samba Dorival Caymmi 1946
Nelson Cavaquinho, Oswaldo
Martins e Washington
Palhaco Samba Fernandes 1974
Neslon Cavaquinho e
Orgulho e agonia Samba Fernando Mauro 1974



https://discografiabrasileira.com.br/playlists/242645/pixinguinha
https://discografiabrasileira.com.br/playlists/248462/benedito-lacerda
https://youtu.be/oWMZek13LCs?feature=shared

Altamiro

Carrilho
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Alcides Caminha, Norival

Noticia Samba Bahia e Nelson Cavaquinho 1974
Samba-
As rosas ndo falam cangao Cartola 1976
O mundo é um Samba-
moinho cangao Cartola 1976
Sala de recepcéao Samba Cartola 1976
Samba-
Cordas de ago cangao Cartola 1976
Arnaldo Passos, Geraldo
Escurinha Samba Pereira 1977
Wilson Batista e Rubens
Genio mau Samba Soares 2000
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ANEXO 2 - TRANSCRICOES e GRAVACOES

LINK TRANSCRICOES



https://drive.google.com/drive/folders/1Ti4Ix7q8jtYShHUclGbIG9dIUoDFZDvy?usp=sharing
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