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"0 Samba é carioca. A emogio da cidade estd musical e

poeticamente definida no Samba."(Barbosa, 1978, p. 11)
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INTRODUCAO

ORIETIVOS GERALS,

Este trabaiho visa discutir o ensino-aprendizagem de comrabaixo-céirico baseando-se em
levadas de samba, Temos a prelensiio de querer contribuir para a consolidagio de uma
escola de misica brasileira, no lugar da simples adaptagio de modelos estrangeiros que
muila embora eficazes, nio contribuem para d divulgagio ¢ manutengio da cultura
brasileira.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

- Levantar e organizar material pedagégico-musical que promova um ensino de
contrabaixo-clétrico baseado mas levadas de samba

1- Indicar © trabalho com o instrumento baseando-se em levadas de sawba, sem contudo
fechar-se para outras influéneias musicais.

3- Enfocar a criagio de linhas de baixo, pritica constante para contrabaixistas da misica

popular.



JUSTIFICATIVA:

Atualmente, 530 mais praximos, ao iniciante em misica brasileiro, os "ritmos” ¢ “levadas”
estrangeiros, principalmente americanos, como os do jazz, o blucs e o rock. Isso se deve so
fato de a misica americana estar bastante avangada no processo de estruturagio do seu
ensing. Muitas escolas de misica no Brasil apenas “transpdem” esses modelos para suas
salas de aula, embora hajam ¢ também sejam usados métodos nacionas de bom padrio de
qualidade,

Nio queremas com esse enfoque uma espécie de xenoffobia, até porque a cultura brasileira
£ 8 cubvra da vvssigenacio de magas, da anttopofagia culiuwal, nlo gueromos "sortar” ©
processo e mistura cultural em nome de wma cullura “pura” brasileira, mas queremos
Irazer o foco parm o produglio nacional ¢ & sistematizacio do ensino da misica brastleira.

O estudante de misica que deseja se aprofundar nma misica popular brasilewa, tem
dificuldnde de encontrar material sobre © nssunto escolas ou metodologia especializada,
lendo quase somenle como opglo se engajar, procurando "tirar” de gravagdes, aprender na
"radigflo viva®, oy scja, ir pos locais onde hi a pritica de misica brasileim, no caso
especifico do samba, ir a rodas de samba, shows do género, procurar estabelecer contalo
com sambistas, entre outras praticas de aprendizado informal, Podemos confirmar isso no
texto de Adolfo (1991), ao afirmar que quando se inciou  "nos- estudos de musica, ()
[aqueles] que aspiravam i profissiio de misico tinham que i estudar nos Estados Unidos,
ou entlo se dedicgr & misica erudita” (p.11). Num segundo momento as metodologias
americamas foram trazidas para o Brasil através de escolns de misica montadas por
pioneiros como lan Guest, mas isso nfio € o suficiente. A mosica brasileim carece de uma

escola ¢ metodologias prdprias. Portanto, este ¢ um estudo relevante para drea e que vai, de



certa forma, preencher uma lacuna na bibliografia relativa ao ensine do contrabaixo-clétrico
usando a MPI, especinlmente o samba.

Como o estudo da musica brasileira tem proporgdes giganiescas, esfe trabalhe escolheu
delimitar-se em dois pontos pelo menos. O primeiro ¢ por tratar-se do estudo  de
contrabaixo-clétrico, por razdes obvias, por ser o instrumento principal do autor deste
trabalho. O segundo € por tratar-se do estudo de levadas de samba. O samba foi escolhido
por sua constincia como género musical que naturalmente representa o Brasil no exterior e
para 05 brasileiros, ¢ como representante da cultura musical do Rio de Janciro, Afora isso o
samba ¢ extremamente rico em subglneros ou varanies, entre outras diversidades
conforme weremos mais adiante neste trabalho. O uso de levadas também funciona como
delimitador do Ambito desse trabalho e ¢ fundamental para o contrabaixisia que se
especialize em misica popular. As levadas quando bem utilizadas proporcionam ao ouvinte
twodo um estado de transe, participaglo ¢ envolvimento através da danga e do movimento,
além de apoiar ¢ favorecer n expressividade ¢ balango de linhas melddicas soladas ou
cantadas,



CAPITULO 1 ESCLARECIMENTOS PREVIOS, CONTEXTUALIZACAQ E
PRESSUPOSTOS TEORICOS

Neste capitulo trataremos dos esclarecimentos prévios, da contextualizagiio deste trabalho
monogrifico ¢ de seus pressupostos teoricos.

Os esclarccimentos prévios slo em relagiio aos termos utilizados nesse trabalho
monografico, alguns deles que jé surgem no titulo. Esclarecéremos a acepéiio empregada
para termos como levada, género, subgénero ou variante, além de comentar brevementc
sobre o contrabaixo-glétrico ¢ sobre ¢ samba ao qual nos referimos. Quanto ao ensino, nNo
caso ensino de misica, mais especificamente, ensino de contrabaixo-elétrico, serd abordado
nesse capitulo, mais adianie, na parte que tange aos pressupostos tedricos,

A contextushizacio se dh atavés do levamamento da eratura existente sobre o tema - O
Ensino de Contrabaixo-Elétrico Baseado em Levadas de Samba. Na falta de bibliografia
mais vasta sobre 0 assunto decidimos levantar alguns métodos brasileiros de ensino de
instrumentos e niio apenas sobre contrabaixo-elétrico.

Os pressupostos tedricos cuidam da abordagem do ensino de musica. Nesse primeiro
capitulo também abordaremos como © ensing de contrabaixo-elénco pode se dar atraves
das levadas de samba.



ESCLARECIMENTOS PREVIOS

Para que fiquem claras neste trabalho as acepgdes de certos termos que utilizaremos entre

outros esclarecimentos que por hora sio necessarios:

. Levada: Levadas sdo, basicarﬁente, padries ritmicos de acompanhamento, embora a
questdo timbrica também influencie e no caso de instrumentos de altura definida o contorno
melodico também influencia na forma final da levada. As vezes com uma célula ritmica
mais simples pode se elaborar um levada que repita essa célula em algumas alturas
diferentes. A levada é a "alma" da maioria das musicas populares. Segundo Rocca (1986a)

"em cada ritmo que ouvimos, sentimos a predom%nf-incia de uma

determinada célula ritmica que surge através de um instrumento isolado, ou

da soma dos toques de varios instrumentos. E exatamente essa célula ritmica

que d4 a caracteristica principal a0 titmo. Por ela € que sabemos se o ritmo €

de Bossa Nova, de Marcha, de Maracatu, etc..."(p. 38).
Entendemos aqui que, embora usando outras palavras, o autor esteja se referindo ao que
chamamos de levada, e de seu caracter de identificagéo do género, como veremos adiante.
As levadas devem ser repetidas durante a misica sem variagdes desnecessarias para que se
obtenha o seu efeito envalvente e dangante desejado. A levada € praxima ao ostinato
(termo de origem italiana que significa obstinado) e tem esse nome porque fica sendo
repetido diversas vezes. A Ievada. no entanto, € geralmente, mais elaborada, Ela ¢ mais
proxima ainda ao groove, termo em inglés que vem do verbo na mesma lingua to groove
que significa crescer, dando a idéia de que, com sua continua repeti¢do durante a masica o
envolvimento do ouvinte vai crescendo, convidando-o irresistivelmente a dangar. A danga

pode ser uma das melhores reagbes de uma platéia que esteja ouvindo musica. Entendemos

que o termo groove seja traduzido satisfatoriamente pelo termo levada.



. Género: Aqui € usade como sindnime de certa acepgdo da palavra estilo e certa acepgio
da palavra ritmo. Escolhemos o termo género por acreditar que seja mais preciso. Um
género se identifica por certas concepgdes melddico-harmonico-ritmico-timbristicas..
Podemos identificar um género pela sua levada, embora possam haver géneros de nomes
diferentes com a mesma levada e géneros de mesmo nome com levadas diferentes. De
acordo com Rocca (1986a)"em alguns casos, tém o mesmo nome mas estruturas diferentes.
Em outros tém a mesma estrutura, mas nomes diferentes. Isso acontece de um lugar para
outro, as vezes, até dentro da mesma regido"(p.38). Segundo Andrade (1989) género ¢ o
"aspecto formal de uma obra musical de uma época ou escola que se faz
distinta por uma combinagdo de fatores: quanto ao emprego do sistema sonoro
de referéncia (modal, tonal, dodecafonico), (...)[quanto a questdes estruturais]
(no plano da composigio- forma sonata, forma imitativa, tocata), quanto aos
meios materiais de expressdo (musica vocal, instrumental; orquestral, de
cimara), quanto a0 texto (sacro ou profano) e quanto a fungfio (ritual ou
liturgica, para a danga, para o trabalho)" (p.242-243).

A definigdo do autor se adequa muito mais & musica erudita do que 4 musica popular, mas
essa divisdo (popularferudito) muitas vezes é bastante ténue, Ulhda (1997) usa o termo
género na acepgio que utilizamos aqui quando fala de “géneros disseminados pela indUstria
musical"(p.82). O termo também ¢ encontrado - na mesma acepgdio (ue queremos usar
aqui, neste trabalho monogréfico - no texto do Tinhordo (1974, p. 117) em que diz-se que
no carnaval de 1917 foi "langado com a composigdo Pelo telefone o género (...) samba’.

Outro exemplo do use do termo género, na acepgio que empregamos aqui, encontrado na

bibliografia levantada, estd em Braga (1988): "géneros urbanos da musica brasileira" (p.

' A questdo timbristica também ¢ importante na caracterizagio de géneros. Podemos exemplificar isso com o
caso do subgénero ou variante do género samba que "estourou” nos anos 80, 0 Pagode, também chamado de
Pagode de Fundo de Quintal, nome este, inclusive, de um representativo grupo do género (Grupo Fundo de
Quintal). Esse género se revelou-se atraves do trabalho de um grupo de compositores do Cacique de Ramos, e
de sambistas como Jorge Aragdo, Arlindo Cruz, Sombrinha e Zeca Pagodinho. Esse género, quanto aos
timbres, trouxe inovagbes, Ele se caracteriza pelos instrumentos de percussio tocados com a mio, como o



72), onde se enquadra o Samba Cangdo (p.72), ¢ mais adiante temos "outros géneros" (p.
81), onde aparece o Samba (p.82). Barbosa (1978) também emprega o termo nessa mesma
acepydo: "este livro, que ¢ a historia do samba, mostra este género musical em sua plena
definig@o" ( p.13). Caldas (s.d.) também utiliza a palavra género com a mesma finalidade "o

samba se popularizou como género musical” (p.28).

. Sub-género ou variante: Usaremos aqui para identificar 0 que Faria (1995) chama de
“subdivisions" (p.22), palavra em inglés que traduziremos por subdivisdes (entre as quais o
autor aponta Samba enredo, Samba cang¢io, Samba de breque, Partido alto, Batucada e
Samba-funk). Giffoni (1997) diz que por ter muitas variagdes o capitulo que trata do samba
no seu livro foi dividido em seis "segmentos”(p. 8), que sio Samba, Samba Partido Alto,
Samba-l-unk, Sambaido ¢ Sambdo). Segundo Tinhordo (1974), "verificou-se depois de um
certo teimpo a coexisténcia de varios tipos de samba" (p. 131). O que o autor chama aqui de
tipos chamaremos de subgéneros ou variantes. Além do que ja foi citado, na bibliografia
consultada podem ser encontrados os seguintes subgéneros ou variantes de samba:
(Andrade, 1989) "Samba" (p. 453), "Samba a Dois Coros", "Samba Batido", "Samba
Chulado”, "Samba Corrido"”, "Samba de Virada", "Samba-de-Chave"," Samba de
Embolada", "Samba-de-Infludncia” (p. 456), "Samba-de-Morro”, "Samba de Palma”,
"Samba do Matuto”, "Samba-do-Norte", "Samba do Partido Alto" (p. 457), "Samba
Raiado", "Samba-Rumba", "Samba Trangado" (p. 458); (Rocca, 1986a) "Afro-Samba" (p.
51 e p. 59), "Samba (Escola de Samba)" (p. 40 e p. 59), "Samba" (p. 45), "Samba Cangfio"

(p. 44), "Samba Partido Alto” (p. 44), "Samba de Roda” (p. 45), "Samba Rural” (p. 40),

repigue de mio (ou de anel) e o tant#, ¢ pelo uso do banjo na segio harménica. Ndo confundir, entretanto com
outro subgénero ou variante, de mesmo nome (Pagode) qué estourou nos anos 20.



"Samba Tradicional", "Samba Cruzado", "Samba de Roda (cruzado)", "Samba de Partido
Alto (cruzado)", "Samba Rock", "Samba Cangfio" (p. 59); (Rocca, 1986b) "Samba-Afro"
(p. 81), "Samba Tradicional misto com Bossa Nova" (p. 82).

. Samba: Estamos falando aqui do samba carioca. De acordo com Caldas (s.d.) "o samba ¢
um acontecimento urbano ¢ mais precisamente carioca” (p. 28). O samba tem sua origem
nos batuques que os escravos negros trouxeram da Africa. Esses batuques, em terras
brasileiras, deram origem ao Lundl, que por sua vez, originou o maxixe que resultou no
samba. O surgimento do samba 56 foi possivel, como ocorre com oulros géneros urbanos
de musica popular, apés o surgimento dos centros urbanos em meados do século XIX, A
presenga dos negros livres também foi fundamental. Segundo Caldas (s.d.) "a mistura deu
samba". O autor aponta que o samba surgiu no inicio do século XX e que "trata-se de um
sincretismo musical onde, originalmente, estdo presentes a polca européia, que lhe forneceu

0s movimentos iniciais" € o compasso 2/4,

"a habanera, o lundu e o batuque, com o sincopado e a coreografia, e o
brasileire 'jeitinho de cantar e de tocar', como diz Mario de Andrade. Somente
a partir de 1917, com a gravagdo do primeiro, Pelo felefone, ¢ que o samba se
popularizou como género musical." (p.28)

Segundo Tinhordo (1974, p.111-118) o samba Pelo Telefone foi criado "na Rua Visconde

de Itatina, 117, na casa de Tia Ciata, uma das baianas pioneiras dos ranchos da Saude" por

"um grupo de compositores semi-alfabetizados [que] elaborou um arranjo
musical com temas urbanos e sertanejos que, ao ser langado para o carnaval de
1917, acabou se constituindo no grande achado musical do samba carioca"
(p.117)



O autor fala também da "polémica” e a "luta em torno da sua autoria"(p.124) depois que

"o compositor Ernesto dos Santos, o Donga, correu em dezembro de 1916 a
registrar na Biblioteca Nacional sob o ntimero 3295, a composi¢do intitulada
Roceiro, destinada a fazer sucesso no carnaval do ano seguinte com o nome de
Pelo Telefone" (Tinhordio, 1974, p.124)
Essa polémica em torno da esperteza de Donga, jé que o Pelo Telefone era de autoria
coletiva do grupo que se reunia na casa da tia Ciata, revela que o samba, "o novo género de

musica urbana, nio nascia mais anonimamente, mas entre pessoas que tinham consciéncia

de constituir a sua criagiio uma coisa registravel” (p. 124)

. Contrabaixo-elétrico: O contrabaixo-elétrico ¢ descendente direto do contrabaixo
acustico, embora suas caracteristicas fisicas sejam mais proximas as da guitarra-elétrica. O
contrabaixo-elétrico foi criado com a intengio de substituir o contrabaixo acistico em
apresenta¢des de Rock, sendo mais facil de transportar. Ele puarda algumas caracteristicas
em comum com o0 contrabaixo acistico: a mesma afinagfio nas quatro’ cordas (em escala
geral) sol 1, té 1, 14 -1, mi -1, O contrabaixo, nome que vém do italiano confrabbasso; se a
tradugio tivesse sido feita do inglés ou do francés o nome talvez fosse "Duplobaixo", tem
esse prefixo (contra) por atuar uma oitava abaixo da regifio dos baixos. A extensio dos
contrabaixos-elétricos vai, geralmente, de mi -1 a do# 3. Tanto o contrabaixo-elétrico como
o acustico, sdo transpositores de oitava. Isto é, escreve-se uma oitava acima do que soa,
para evitar de se usar muitas linhas complementares inferiores na pauta (na clave de fa).

Entre as caracteristicas que o instrumento tem em comum com a guitarra estio a captagio



eletro-magnética das vibragdes das cordas que silo transformadas em som por
amplificadores, permitindo controle de volume (entre outros parimetros como ganho’,

graves, médios, agudos) e ligados & caixas acisticas (ver figura 1),

Figura 1: contrabaixo-elétrico, amplificador e caixa(s) acistica(s)

O instrumento em inglés também & conhecido como bass guitar o que poderia ser traduzido
como guitarra-baixo. Outra caracleristica que o contrabaixo-elétrico tem em comum com a
guitarra-elétrica é a escala com trastes’, caracteristica que vem do violdo. O contrabaixo-
elétrico pode também ser ligado diretamente 4 uma mesa de som, que serve para misturar
diversos sons para fazer gravagdes ou, no caso de apresentagdes ao vivo, ser conectada a
amplificadores, e, em seguida, a caixas de som (P.A°, retornos® e sidefilis’). O

contrabaixo-elétrico tem a tradigdo de ser um instrumento de base, de acompanhamento,

? Existem também contrabaixos-elétricos e contrabaixos actisticos de cinco cordas, sendo gue o mais comum
€ a quinta corda ser afinada em si-2 (escala geral) e contrabaixos-elétricos de seis cordas, sendo que o mais
comum € a primeira corda ser afinada em do2 (escala geral).
* Ganho: E, de maneira simplificada, mais um contrele de volume, Encontramos também, com os nomes
"master” ou "gain".
* Embora haja contrabaixos elétricos sem traste, vulgarmente conhecidos como frefless (termo inglés que quer
dizer exatamente sem traste).
* P.A. ¢é uma sigla para I’rofessional Auclio, expressio em inglés que pode ser traduzida por audio
profisssional. Geralmente sdo colunas de caixas de som, divididas entre os lados esquerdo e direito do palco,
gue funcionam em sfereo e sdo voltadas para a platéia.

Retornos sdo caixas de som, no paleo, voltadas para os misicos.
7 Side-fills sio como pequenos P. A s montados no palco e voltados para os misicos,
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embora recentemente também esteja sendo utilizado como instrumento solista. Ao falar de
contrabaixo-elétrico, ¢ dificil ndo lembrar de Paul MacCartney, pioneiro no uso do
instrumento e autor de belas e melodiosas linhas de baixo. O contrabaixo-elétrico ganhou
maior aceitagiio fora da musica pop e do Rock, com o JazzFusion, no fim dos anos 70 e
infcio dos 80, do genial musico Jaco Pastorius, virtuoso instrumentista e um dos pioneiros a
utilizar o instrumento como solista. No Brasil um grande sistematizador do samba no
contrabaixo-elétrico, a partir do fim dos anos 60, foi Luisdo Maia, que acompanhou, entre
outros artistas de destaque, Elis Regina. O contrabaixo-elétrico ¢ um instrumento
harménico, embora ndo produza sons simultaneamente, participa de uma grande variedade
de grupos musicais de diversos géneros, inclusive grupos de samba, e tem a fungio de
integrar a sec¢do ritmica (percussdo, bateria...) & secgdo harmdnica (piano, teclado, violdo,
guitarra, cavaco...), O contrabaixo-elétrico ¢ também chamado de baixo-elétrico ou

simplesmente de baixo.

CONTEXTUALIZACAQ: levantamento da literatura existente,

Selecionamos para contextualizar esse trabalho monografico alguns métodos brasileiros
de ensino de instrumentos e ndo exclusivamente de contrabaixo-elétrico, por ndo podermos
acessar bibliografia mais vasta sobre esse assunto, como ja dissemos anteriormente.

As obras foram escolhidas por serem represeniativas na consolidagiio de uma "escola
brasileira”, por contribuir na estruturagiio do ensino da musica popular brasileira, por
tratarem do samba e seus padrdes de acompanhamento, pelo respaldo € competéncia de

seus autores, pela sua qualidade e por serem publicagdes relativamente recentes.



. Andlise dos Métodos Selecionados:

A andlise dos métodos sclecionados, esté organizada por ordem alfabéiica do titulo
|desprezando arliges como *o” ou “the™)y Para maiores detalhes quanio is edighes Tecorrer
a bibliografia, consultando autor e ano da publicaglio,

1. titulo: The Brazilian Guitar Book
autor: Nielson Faria

ano da publicagiio 1995

Mo caphtulo dedicado o samiba, Faria {1995 ,p22-57), apbs breves considerngBes imciais
sobfe as caractéristicas gerais do sambs (um pouco da histora, alguns intérpretes e
compositores pioneiros, cita 0 Pelo Telefone, fala um pouco sobre as camacteristicas
ritmicas, um pouco sobre instrumentagiio, mais especificamente, sobre os instrumentos de
percussio mais comuns), expde através de padrdes ritmicos ma psuta {sem aliwras) em
ordem crescente de dificuldade a "sincopagfio™ das melodias de samba, através de um
desdobramento. de ritmos muais simples até chegar a sincopes gue sio normalmenie
cncontradas nas melodias de samba. Em segnda, o o mostm alguns exemplos de
melodias. Finalmente, o autor chega aos padrdes basicos de acompanhamento, as levadas,
para violio. Para isso, ele se uliliza de duas linhas ritmicas na pauta. Uma para o polegar e
outra para os dedos indicador, médio e anular, cstes agindo, logicamente, "em bloco™.
Estamos falando da mio direita, no caso dos destros. © polegar fica incubido de tocar os

baixos do viollio € o "bloco™ indicador, médio e anular das cordas "pnimas™ Ele explica que
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a linha de baixo mantém-se alternando entre a fundamental e a quinta do acorde, ¢ que ¢
uma methor escolha tocar a quinta situada abaixo da fundamental, "The bass line keeps
switching between the root and the fifth of the chord, and it's a better choice to play the
Sifth below the root" (p.25). HA no primeiro exemplo da pagina 25 uma pequena distorgio.
Q autor d&@ um exemplo de padrdo ritmico com apenas um compasso 2/4. Isto &
problematico, ja que o samba, embora de fato seja binario, precisa de dois compassos para
expressar sua levada. O samba pode ser escrito em compasso quaterndrio, isso fica ao
"gosto do fregués”. O proximo passo do autor ¢ apresentar um exemplo de progressiio
harménica utilizando tal levada que s6 tem dois tempos. A etapa seguinte ¢ a exposigio de
variagdes. Na variagdo no. 1 (p.26), o autor apresenta uma levada de quatro tempos (dois
compassos bindrios). Parece que ele tem a preocupagfio de expor as levadas em grau
progressivo de dificuldade. Parece haver um problema na inversdo do padrdo (ver figuras 2

e 3) acentuando o primeiro tempo, 0 que se chama (politicamente incorreto) de “samba de

branco”.

Ly ] ]
&y 1 | | 1
(7] | J 1
I XXM p-4

e = \Td
figura 2: samba - sem inverter o padrdo ritmico

an

- F ﬁ ?
(3] 1
1 1 1 (7] - 1
| 1 e I L7 T | |
X X X o X X X

figura 3: samba - invertendo o padréo ritmico (;?:'cntuando o0 primeiro tempo).

¥ No original: symcopation



Isso acontece também em alguns exemplos de Rocca (1986a), como veremos adiante, Para
amenizar esse problema, o autor sugere, em seguida, que se "sincopise” a primeira "batida"
(p-26). Como ja acontecera anteriormente o autor aplica uma progressio harmdnica no
levada que expds, para servir como exemplo. O autor expde outras 16 variagdes, a maioria
proveniente de compositores e intérpretes da MPB, que ndo s@o exatamente sambistas.
Qutras variages sdo provenientes da adaptagiio de levadas de outros instrumentos
(tamborim, repique, caixa de guerra, entre outros), 0 que é muito interessante. Finalmente o
autor expde duas pegas de repertério para praticar. A primeira pega (S¢ te esperando de
Nelson Faria) vem em duas versdes. A primeira versdio tem a melodia e as cifras, enquanto
a segunda tem o acompanhamento escrito e as cifras. A segunda pega (Tristeza de Haroldo
Lobo e Niltinho) é um arranjo feito pelo autor para acordes com melodia na ponta (voz

mais aguda do acorde).

2. titulo: Método Completo de Bateria
autor: Edgard Rocca (Bituca)

ano da publicagdo: 1986b

Nesse método (Rocca, 1986b) o autor enfatiza o frabalho de técnica da bateria. "Um vasto
programa de estudos de bateria. E um trabalho progressivo e atende a varios niveis" (p.5) O
autor explica que os exercicios de técnica estdo em ordem progressiva de dificuldade,
abrangendo varios niveis de complexidade no trabalho técnico da bateria atendendo tanto
ao "estudante” quanto ao "profissional” (p.5). Antes porém, do estudo propriamente dito da

bateria, 0 autor propde o estudo da leitura ritmica, o "sistema do Ti-que-Ta-que" (p.6). O
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autor fala das posturas corretas ao se tocar (p.14-24), aborda a "escrita para bateria (a

bateria no pentagrama)”"

(p.64) e a "coordenagio e independéncia de movimentos" (p.71),
Tudo isso antes de chegar 20 ponto do método que mais nos interessa para esse trabalho
monogrifico: "Ritmos populares” (p.81), as levadas de bateria'® de géneros populares
nacionais, mais especificamente as levadas de samba (subgéneros ou variagdes). Segundo o
autor, o contato com esse material permite ao musico a possibilidade

de "aumentar a sua bagagem" (p.5). A partir de algumas dessas levadas, criamos alguns dos
exemplos de levadas de baixo que virdo neste trabalho mais adiante. Na exposi¢do das
levadas de samba o autor utiliza o compasso quaterndrio e justifica: "para os ritmos que se
completam em quatro tempos foram usados compassos quaterndrios, independente dos seus
compassos de origem." (p.81). O autor sugere nos exemplos de levadas o andamento, ou a
faixa de sua variagdo. Alguns dos subgéneros ou variantes tem o "sobrenome" cruzado
como dentro ou fora dos parenteses "Samba cruzado (tradicional)" e "Partido alto
(cruzado)" (p.81). Isto serve mais para indicar a técnica de bateria (cruzando, em alguns
momentos, 0 brago esquerdo ¢ o direito) do que para identificar o género. O autor indica
algumas acentuagdes que invertem o padrio da levada do samba, acentuando o primeiro

tempo, como ja foi visto nas figuras 2 e 3,

O autor aconselha ainda, que se

"estude cada um deles [os exemplos de levadas)] até ficar automatizado (...)
quando for feito sem preocupagdo com os movimentos de mios e pés e nem
com a sua leitura. Ele [o exemplo de levada] devera ser decorado nos seus
minimos detathes para que vocé possa, realmente inlerpreta-lo. Essa
interpretagdo dara, (...) [a levada), a leveza e o 'balango' devidos” (p. 81)

? 0s parenteses estdo presentes no texto original,



Est.a observagdo acima, sera bastante 0til para o capitulo desta monografia que trata das
levadas de baixo criadas e selecionadas, que serdo também analisadas; além de servir para
explicar porque talvez soe um pouco estranha a gravagdo em fita (Anexo 1) dos exemplos
de levadas de baixo em que serdo apresentadas, tanto a linha de baixo quanto a se¢do
ritmica, executadas pelo computador, o que ndio oferece definitivamente nenhum "balango".
Mas, é til para exemplificar com som as levadas que estardo também escritas na pauta.
Essa opglio de apresentar as levadas no computader foi feita por causa do orgamento
elevado que se faria para gravar os exemplos de levada em estidio com baixo, bateria e

percussao.

3. titulo; Musica Brasileira para Contrabaixo

autor: Adriano Giffoni (coordenagio de Luciano Alves)

ano da publicagdo: 1997

O método (Giffoni, 1997) se bascia em "demonstragbes e exercicios com ritmos
brasileiros” (p.2), onde o que mais nos interessa é o que € relativo as levadas de samba.

E bastante interessante o que diz o Prefécio de Anténio Adolfo.

"A teoria diz que em misica temos trés elementos: melodia, harmonia e ritmo.
Porém em miisica popular, um outro elemento passa a ser essencial: a linha do
baixo.

O contrabaixo, ou o que quer que desempenhe aquele papel, passa entdo a ser a
alma, a grande estrutura de um grupo musical." (p.7)

'% Algumas dessas levadas de bateria sdo repetidas do livro langado anteriormente pelo autor (Rocca, 1986a).
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Aqui se enfatiza o quanto as linhas de baixo, em misica popular, sio importantes na
estruturagfio das levadas, estando intrinsicamente ligadas a identificagio dos géneros
musicais.

De infcio, o autor propde que o estudo técnico das "diversas escalas (maiores ¢ menores),
em todos os tons, na extensdo de duas oitavas”, ja incluido o estudo das "sincopes
brasileiras", dando exemplos de "modelos ritmicos" para isso (p.11)

Lista padrdes para condugiio de samba utilizando as notas basicas dos acordes (t, 3,5.7)
Os géneros musicais sdo apresentados em exemplos, exercicios para praticar bascados em
curtas progressdes harmonicas, uma musica com arranjo de baixo, cifra para
acompanhamento € melodia, além de uma lista com referéncias discograficas para consulta.

Em cada género ha a preocupagio de sugerir uma "timbragem""’

especifica para o
contrabaixo, levando em consideragdo, entre outros fatores, a instrumentagdo mais 6omum
a cada género, para que o contrabaixo possa soar bem em cada contexto.

O autor cita diversos baixistas "pela coﬁtn'buiq.io que proporcionam ao aprimoramento, &
divulgagdo e ao enriquecimento de nossa misica", colocando foto e dados biograficos (do
baixista citado).

Todos os exemplos, exercicios € musicas além de estarem apresentados em partitura,

também s3o apresentados em gravagdes por um conjunto instrumental (flauta, sax, piano,

baixo, bateria e percussio) para o aluno ouvir e praticar. As gravagdes foram feitas com o

"' A timbragem pode ser modificada através da regulagem dos parimetros grave, médio e agudo no
amplificador, através de pedais de efeito ou equalizadores, no botdo de tonalidade que a maioria dos
contrabaixos-elétricos apresenta ou ainda regulando-se o volume dos captadores, quando existe mais de um,
como € o caso dos baixos que "seguem" o modelo do Fender Jazz Bass, onde um captador ¢ mais proximo 4
ponte e outro mais proximo a jungio do brago do instrumento com o corpo deste. Cada um desses captadores
oferece um timbre diferente. O primeiro, ¢ mais agudo e definido, enquanto o segundo, mais grave e
encorpado.
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contrabaixo no canal esquerdo "de forma que o estudante possa estuda-lo separadamente ou
com base, regulando o balance do amplificador de audio para a direita ou para a esquerda.”

O autor apresenta também capitulos que abordam a técnica de "slap” no samba e na
musica brasileira e o baixo de cinco cordas na musica brasileira.

Conforme ja citamos anteriormente, o capitulo sobre o samba (p.13-28) esta dividido em
seis "segmentos"(p.8), que sdo, de acordo com a terminologia aplicada aqui, subgéneros ou
variantes. O autor € muito feliz ao destacar a "acentuagio no segundo tempo” (p.13) e
caracteriza muito bem cada um dos subgéneros ou variantes, além de ter respeitado
perfeitamente caracteristicas originais dos mesmos, inclusive nfo incorrendo no erro de
inverter o padrdo da levada do samba acentuando o primeiro tempo. Os textos explicativos
trazem informagdes relevantes além da "timbragem" sobre execugio e referéncias como no
Samba Partido Alto onde diz que "a principal referéncia para o baixista ¢ o toque de
pandeiro condutor ritmico desse estilo [subgénero ou variante] e é executado de forma
muito singular". (p.15)

Vale observar que o que o autor chama de sambdo, também pode ser encontrado em
algumas das demais obras da bibliografia [evantada com o nome de samba enredo ou samba
(escola de samba).

Este método € o que mais pode oferecer material para esse trabalho monografico, pelo fato

de abordar com clareza e precisdo o samba no contrabaixo.



4, titulo: O Violdo Brasileiro (para Professores, Musicos e Estudantes)

autor: Luis Otavio Braga

ano da publicagao: 1988

Segundo o autor (Braga, 1988), "os exercicios técnicos (especificos) sdo de grande
eficiéncia, em numero bem reduzido e desprovido de complexidades de modo que um
aluno aplicado possa em tempo razoavel se embrenhar pelo repertério’."(p.5)

O método apresenta exercicios técnicos (especificos) "em nimero bem reduzido e
desprovido de complexidades”, para que o aluno possa ndo retardar o seu encontro com a
pratica de um repertorio. Para isso, os exercicios técnicos sdo intercalados com ligoes-
estudos (exemplos de repertério), grande parte em duos, demonstrando também a
preocupagio de estimular a pratica de conjunto.

O método foi estruturado servindo-se das "formas musicais brasileiras"(p.5), aborda
também nog¢des de harmonia e sua andlise, improvisa¢do, cifragem e leitura e trazendo
exemplos de acompanhamentos em diversos "Géneros Urbanos da Misica Brasileira"
(p.72). O autor usa a palavra género na mesma acepgdio que usamos neste trabalho
monografico. Sdo encontrados, dentre outros, exemplos de acompanhamento para: Samba
Cangdio e Samba (2 exemplos). Nos exemplos de acompanhamento, aprecem pequenos
trechos em duo de violfio, nos quais o primeiro executa uma melodia e o segundo o
acompanhamento, de onde o leitor deve retirar as informagbes relativas as levadas, as

células ritmicas utilizadas nos acompanhamentos de violdo.



5. titulo: Ritmos Brasileiros ¢ Seus lustrumentos de Percusséo

autor; Edgard Rocca

ano da publicagfo: 1986a

O autor (Rocea, 1986a) afirma que
"tem como objetivo suprir aqueles que lidam com os ritmos nas suas atividades
musicais. Tanto o baterista, o percussionista e o ritmista, quanto o compositor,
o arranjador, o professor de musica ou de folclore etc., encontrardo nele um
farto material de apoio” (p.5).

Na primeira parte aborda as convengdes utilizadas, a estrutura dos ritmos, leitura e
interpretagdo da escrita do ritmos, a pulsagio rtitmica, o treinamento para o
desenvolvimento da percepgio da pulsagdo ritmica, expressdo do ritmo e em seguida,
descreve os instrumentos de percussio usados na musica brasileira de um modo geral,
incluindo, ai, os instrumentos de percussiio mais usados no samba.

Posteriormente o autor da exemplos em partitura de diversos géneros tocados em seus
instrumentos tradicionais, entre eles o samba e diversos dos seus subgéneros ou variantes.

Cada um desses exemplos de samba, subgéneros ou variantes, traz uma infinidade de idéias

que podem ser aproveitadas para a construgio de linhas de baixo.

12 Grifo do autor.
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O método traz também alguns dos géneros escritos anteriormente para instrumentos de
percussdo, adaptados em levadas para a bateria. Nesses exemplos, embora ndo haja a
riqueza de informagdes obtida pela superposigio de varios instrumentos, ha, por outro lado,
a vantagem da sintese. Tais levadas de bateria sdo muito interessantes por oferecerem
subsidios para a construgio de levadas no baixo (poderemos constatar isso no capitulo desta
monografia dedicado aos exemplos de levadas de baixo, onde alguns exemplos se basearam

nessas |evadas).

PRESSUPOSTOS TEORICOS

Aqui falaremos dos pressupostos tedricos, o referencial tedrico que embasa a questio do
ensino de musica, nesta monografia.

Aproveitando o ensejo, reafirmaremos; o ensino de contrabaixo-elétrico, ou qualquer
outro instrumento musical, seja baseado no samba ou em qualquer outro género musical, é
ensine de musica. Segundo Swanwick (1994), "aprender a tocar um instrumento deveria
fazer parte de um processo de iniciagdo dentro discurso musical" (p.7). Nao ¢ possivel
continuar a ensinar instrumentos baseando-se apenas na técnica, sem levar em conta a
expressdo musical. O autor aponta que o processo de ensino-aprendizagem instrurental

esta baseado em dois pilares: a técnica instrumental e a expressividade musical.
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De acordo com o autor, o ensino instrumental, e trazendo para 0 nosso tema, o ensino de
contrabaixo-elétrico, pode ser mais eficaz considerando "a execugéo instrumental” ¢ a
"compreensdo musical” (p.7). O autor reforga a importineia da compreensdo musical, 0 que
nas entrelinhas quer dizer que nfio se pode ensinar um instrumento, no caso contrabaixo-
elétrico, levando em conta apenas a execu¢do instrumental, a técnica, ou com énfase

desproporcional nelas, ao prevenir:

"Permitir que as pessoas toquem qualquer instrumento sem compreensio

musical - sem realmente 'entender musica’ - ¢ uma negagdo da expressividade e

da cognigdio e nessas condigdes, a musica se torna sem sentido" (p.7)

A énfase no trabalho técnico, para o autor, pode gerar uma sucessdo de dificuldades, com

pouca satisfag@io musical, tornando a execugfio sem sentido € monotona.
Outro ponto que o autor friza ¢ a importincia do "prazer estético” que deve ser sentido pelo
aluno ao tocar. Muitas vezes a preocupagio com a técnica, com as posturas corretas, com a
afinagdo, com a precisao ritmica, que nao obstante, ndo deixam de ser importantes, mas que
n3o podem se por a frente do prazer estético, nem do sentido musical e da expressividade
musical. Como ouvi de lan Guest "é preciso sujar a mdo no instrumento"”, & preciso
experimentar, errar, acertar, sem medo. Concordamos que com Swanwick que aprender

misica acontece

"através de um engajamento multifacetado: solfejando, praticando, escutando
os outros, apresentando-se, integrando ensaios e apresentagdes em piblico com
um programa que também integre a improvisagéo."

Y Informagdo verbal. Em uma Sexta-feira de Dezembro de 1993, apos a apresentagdo final dos alunos de
Arranjo, lan estava tocando piano e falando sobre misica na presenga de varios alunos numa sala do CIGAM.
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Isso, no caso do samba, deve se desdobrar em ir a rodas de samba e a shows de samba
(conforme comentamos na introdugfio), ouvir os sambistas, tocar e cantar o samba, praticas
nas quais ndo faltam espagos para a improvisagdo e a criagdo, como € o caso do Partido
Alto, subgénero ou wariante, no qual ha essa tradigdo; como € o caso dos
acompanhamentos nos instrumentos, entre os quais estd incluido o baixo-elétrico. Os
instrumentos de percussdo, as famosas baixarias no violdo de sete cordas, tudo isso pode
inspirar e apoiar essas criagdes no baixo-elétrico. Segundo Swanwick (1994), devemos,
também, deixar espago para que se dé e se desenvolva o "engajamento intuitivo pessoal do
aluno" (p. 8), deixar que o aluno tenha suas heurecas (descobertas). Para o autor, o aluno
deve ser tratado como um ser autdnomo. Isto significa que o aprendizado deve ser
construido no aluno e pelo aluno.

Voltando 4 questdo da execugdo instrumental, as "questdes motoras envolvidas no
aprendizado de um instrumento"(p.8), demandam “habilidades e sensibilidades
complexas." (p.8). Interpretar uma pega musical bem, "nio é como colar pedagos de
técnica para se montar um mosaico"(p.8). A técnica tem que estar ligada ao sentido
musical. "NGs ndo construimos uma técnica a partir da atomizagdo do comportamento
muscular". A técnica se da exigida num contexto musical, ndo podemos separi-la em
partes e tentar entender o movimento de musculos isolados.

No caso do estudo do samba e seus subgéneros ou variantes, é possivel vislumbrar a
pesquisa do som, da interpretagfio, de acordo com as idéias de Swanwick (1994), tocar "o
mesmo material (...) devagar, rapidamente, detaché, legato, com ritmos pontuados, com
acentos em lugares diferentes, usando posigdes ou dedilhados alternativos, e assim por

diante."(p.8)
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Podemos comentar mais, exemplificando: comparado com o samba tradicional, o samba
cangdio tem um andamento mais lento; o samba-rock tem um acento diferente; o samba-
funk requer uma timbragem e uma interpretagdo diferente do partido alto, embora tenha
tirado deste muito de sua estrutura, principalmente no que se refere a sua porgo samba e
assim por diante. O treinamento com variagdes expressivas (variagdes na dinimica, nos
acentos, na articulagio, no andamento, entre outras) ndo apenas melhora a técnica como
aumenta as chances de uma boa performance, além de favorecer "a perspectiva da
compreensdo intuitiva", "formas alternativas de analise", resultando num "repertério mais

amplo de possibilidades interpretativas a consciéncia"(p.9).

"Em geral seria mais conveniente que os alunos estudassem de diferentes
maneiras (...) pegas técnicamente mais simples, ao invés de pressiona-los
sempre com novas tarefas, estratégia que ndo deixa espago para que os alunos
tomem decisdes musicais a respeito do fraseado”. (p. 9)

O samba e seus subgéneros ou variantes podem ser um vasto campo para experiéncias de
cunho expressivo.

A experiéncia do aluno ¢ o que mais o autor quer valorizar ac explicar que o uso de
"metaforas", "imagens mentais", "fotografias cerebrais da agao" (p.9) favorecem o ensino
quando sao parte do "plano" do aluno e nio quando partem do "plano” do professor. Essas
"metaforas" tem validade quando hé uso de um "esquema" ou "plano" produzido pelo aluno
sozinho. "Ao criar o habito de [registrar] imagens de agfio, o aluno aprende a se tornar
auténomo, aprende a aprender'*." Ndo adianta o professor fazer pelo aluno. O aluno niio

pode ser um ser passivo no aprendizado.

" Grifo do autor.
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Qutro aspecto que o autor (Swanwick, 1994) faz questdo de frisar ¢ a "interagiio em
grupo™" (p.9). No samba isto é muito desejavel, ja que o samba ¢ por exceléncia musica
para ser tocada em grupo, por causa da sua instrumentagdo, de sua historia ¢ de questdes
sociais, 0 samba ¢ integrador.

O trabalho em grupo tem inimeras vantagens, aumentando nosso "leque de experiéncias
incluindo ai o julgamento critico da execugdo dos outros e a sensagio de se apresentar em
publico” (p.9) e estimulando a imitagdo, comparagdo e competi¢io sauddvel com outras
pessoas.

De acordo com o autor, a musica é executada, aprendida e compreendida num contexto

116

social. Nas rodas de samba & possivel haver a “"aprendizagem por "osmose'", por

observagio indireta por apenas 'estar ali presente’’." (p.10) onde, freqiientemente, podemos
comprovar que "Os requisitos basicos para qualquer pessoa tocar um instrumento: o escutar
cuidadoso e a observag8o perceptiva" (p.9-10)

Dentro do ambiente de grupo, o aluno pode tanto aprender ‘“intuitivamente" como
também "fazer parte de um trabalho analitico que ird torna-lo auténomo, independente do
professor. Isso estd de acordo com a idéia que Schafer (1991), apresenta em O Rinoceronte
na Sala de Aula "o professor deve trabalhar para a propria extingdo". O que encontra eco
em Swanwick (1994) "uma atividade significativa gera seus proprios modelos ¢ motiva o
aluno, tornando-o assim, iuclependéme do professor. Afinal de contas ndo ha outra maneira"
(p. 13). Segundo Schafer (1991), o professor pode ter o papel de "criar uma situagio com

uma pergunta ou colocar um problema'(p. 286). Depois disso, o professor pode sair de cena

' Grifo do autor.
' Grifo do autor. Originalmente, eram aspas duplas.
' Grifo do autor, Originalmente, eram aspas duplas.
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i e : j 18
ou participar nfio mais como a figura central, ndo mais como "a pessoa que sempre ~ sabe a

resposta”(p.286), mas como numa "comunidade de aprendizes"(p.286) , onde o professor

"precisa continuar a aprender ¢ crescer com os alunos. Naturalmente o
professor ¢ diferente, mais velho, mais experiente, mais calcificado. E o
rinoceronte na sala de aula, mas isso ndo significa que deva ser coberto com
couraga blindada. O professor precisa permanecer (...) sensivel, vulneravel e
aberto a mudangas"(p.282),

Ponto de vista do qual Bituca se aproxima nas suas conclusdes (Rocca, 1986b). "Nada é
definitivo. As coisas evoluem e temos que evoluir juntos."(p.90). O que se aproxima do
conselho dado por Swanwick (1994): "use métodos, mas tome cuidado com estratégias de
ensino fixas e rigidas"( p.11)

Quanto a questio da escrita musical, do seu ensino no ensino instrumental, Swanwick
(1994) questiona: "leitura rigorosa ou liberdade de interpretagdo” (p.10) ? O autor constata
que a leitura musical tem um "efeito curioso no comportamento musical" e uma "influéncia
marcante na execugio e no ensino de instrumentos” (p.10). Dentre as suas qualidades estdo
a de "comunicar certos detalhes de execugdo que se perderiam facilmente na transmissdo
oral, ou seriam, até mesmo, esquecidos”. No entanto a escrita musical ndo lida com todos
os aspectos necessarios a uma boa execussdo "sem as tradigdes auditivas de performance
faltaria a maioria dos elementos expressivos ¢ de fraseado."

Quanto a questdo da improvisaglio Swanwick (1994) diz concordar com afirmagdes como
"qualquer um pode improvisar desde o primeiro dia com o instrumento” (p. 11), 0 que é
interessante ressaltar que ¢ pertinente com a proposta de ensino-aprendizagem da criagio

de linhas de baixo, acompanhar por cifras improvisando caminhos variados no contrabaixo-

' Grifo do autor.
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pois, o samba, apesar de ser binario, precisa de quatro tempos para ter sua levada realizada

(ver figura 4).
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figura 4: O samba, apesar de ser bindrio, precisa de quatro tempos para ter sua levada realizada.

Essa levada é mais comum no tamborim ou no bloco de madeira, enquanto o surdo fica

incumbido da seguinte levada (ver figura 5).
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figura 5: levada de samba no surdo
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O baixo ao transcrever levadas de instrumentos de percusséo, na maioria das vezes o faz
se baseando nos instrumentos mais graves e de marcagiio, como ¢ o caso do surdo. Assim, o
iniciante no lugar de executar o jazz quaterndrio para preencher o acorde (ver figura 6),

pode optar por usar o samba binario (ver figura 7).
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figura 6: Jazz quaternirio
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E/ou pode explorar outras levadas de samba incluindo mais notas (ver figura 8) como

veremos adiante neste trabalho.

. 5; : 1 3M 51
figura 8: levada de samba no baixo
Assim, o aluno pode praticar tocar as notas dos acordes, treinando sua leitura de cifra,
baseando-se nos ritmos das levadas de samba, estando tecnicamente apto depois para tocar
qualquer género que deseje pesquisar e tocar.
Esse intercdmbio cultural, de bagagem entre géneros parece ter afinidade com a idéia de

Salazar (1991) que mostra que "esses ritmos e instrumentos [de samba] também podem ser

usados nos mais variados tipos de musica, como reggae, funk, jazz, rock," entre outros.
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CAPITULO 11: AS LEVADAS DE SAMBA E A CRIACAO DE LINHAS DE BAIXO

Este capitulo reunira, apresentard material selecionado, transcrito e/ou criado que
exemplifique levadas de samba e seus diversos subgéneros ou variantes no contrabaixo-

elétrico e enfocara a criagdo das linhas de baixo.

LEVADAS DE SAMBA

Como j4 foi dito, contrabaixo, quando transcreve levadas de instrumentos de percussédo,
geralmente, se baseia nos instrumentos mais graves (embora haja excegSes) como surdos,
bumbos, tantds, atabaques entre outros.

Inicialmente, comentaremos, um pouco mais, sobre as levadas expostas no capitulo
anterior. Talvez, esta seja a levada mais simples (figura 7), ela se baseia na levada do surdo
(figura 5). Observamos que o contrabaixo alterna a fundamental e a quinta (quarta jusia
abaixo da fundamental) do acorde, dando a idéia da pele do surdo altemando entre presa ( -+
) e solta (o). Esta idéia é atribuida a Luisfo Maia. Outras notas do acorde podem ser
utilizadas, veremos isso mais detalhadamente no capitulo sobre criagio de linhas de baixo E
interessante observar que deve haver acentua¢io no segundo tempo (sem exagerar). Com
essa idéia de acentuar o segundo tempo, podemos omitir o primeiro tempo, fazendo uma
levada que lembra os tradicionais surdos de marcagdo da bateria da mangueira, famosa por

niio adotar os surdos de resposta, que outras escolas utilizam atualmente. (figura 9)

E Fo Ffm? B7 E cH7 Fiim’ B7 E
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figura 9: levada de baixo "marcando” no segundo tempo.
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Podemos elaborar um pouco mais essa idéia ( fig. 10):
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figura 10: elaboragio.

Outra elaboragBio que podemos reconhecer, ¢ também conhecida como o subgénero ou

variante samba duro (figura 11):

Podemos elaborar a levada anterior de duas formas: (figuras 12 e 13)
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figura 11: samba duro.
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figura 12: elaboragfio - com ligadura. :
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figura 13: elaborago - sem ligadura, com mais uma nota.
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Ou usando notas mortas' (figura 17):

=R

figura 17: usando notas mortas

O uso de notas mortas como estad indicado acima dd um interessante efeito percussivo.
Podemos incluir mais notas mortas, como aponta Giffoni (1997, p. 13) "o baixista deve
tocar a primeira ¢ a ultima semicolcheias de cada tempo, usando a segunda e a terceira

apenas como apoio, com notas mortas" (figura 18).

figura 18: usando mais notas mortas

O exemplo acima traz, no seu bojo, a subdivisdo em quatro da pulsagéo, como ¢ comum ao
samba. O baixista deve atentar para a subdivis3o, também, nos demais exemplos, para obter

a preciso e o balango necessarios ao executar as levadas.

! Notas mortas, no contrabaixo-elétrico, s3o notas produzidas com a mao direita tracionando normalmente a
corda solta e a mio esquerda "abafando” a mesma. Sdo assinaladas com um X no lugar da "cabega” da nota,
indicando no pentagrama, através da nota correspondente, a corda que deve ser usada.
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No material bibliografico levantado encontramos, também, algumas levadas de bateria ¢
percussdo que inspiraram a criagdo de levadas de baixo como estas (figuras 19 e 20).
Ambas basearam-se nas levadas de Bituca de Afro-Samba para percussio e bateria,

respectivamente, (Rocca, 1986a, p.51 ¢ p.59); e Samba-Afro para bateria (Rocca, 1986b,

p.81).
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figura 19: levada inspirada no Afrosamba
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figura 20: outra levada inspirada no Afrosamba

Encontramos nas levadas de Samba-Cangiio para percussiio de Bituca (Rocca, 1986a,

p.44) e bateria (p.59) apoio para a criagdo desta levada de contrabaixo-elétrico para samba

cangdo (fipura 21).
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gura 21: samba-cangio
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No Samba cruzado (tradicional) de bituca para bateria (Rocca, 1986b, p. 81), encontramos

inspiragio para a criagiio desta levada (figura 22).

~TT®
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figura 22: levada inspirada no Samba cruzado (tradicional)

Este exemplo ¢ inspirado em uma levada de atabaque de Samba-de-Roda (figura 23).
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figura 23; levada de Samba-de-roda no baixo baseada na levada do atabaque

Outro exemplo de levada de Samba-de-roda (figura 24).
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figura 24: outra levada de Samba-de-roda
Mais uma levada de Samba-de-Roda (figura 25), baseada no Samba-de-Roda (cruzado) de

Rocca (1986a, p. 59).

M J
4p)
figura 25: levada inspirada no Samba-de-roda (cruzado)
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Levada do Samba-de-Roda do Reconcavo (figura 26), transposta do violdo de sete cordas

para o contrabaixo-elétrico, provavelmente originaria desta localidade baiana.
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figura 26: levada do Samba-de-roda do reconcavo, transposta do violde 7 para e baixe
A levada de Escola de Samba, Samba Enredo ou Sambdo tem apresentado um andamento
mais acelerado nos ultimos anos. Segundo Gifonni (1997, p.22) "o baixista deve,
geralmente fazer a condugdo em seminimas, 'economizando” notas na execugdo. Logo, é
indicado usar a primeira levada de contrabaixo-elétrico comentada neste capitulo (figura 7).
Segundo Rocca (1986a, p.59) o andamento pode variar atribuindo & semfnima de 126 a 132
bpm. De acordo com Giffoni (1997, p.22), neste género "o baixo é baseado na execugdo do
surdo das escolas de samba. Assim € necessario pesquisar as variagOes feitas por este
instrumento e utiliza-las como opgao". O autor ainda aconselha, no aspecto timbrico, o uso
da sonoridade aguda, e "a interpretagdo das notas, mais seca, de forma a proporcionar

melhores resultados quando somadas a execugiio da bateria e da percussio."

? Grifo do autor. Originalmente, aspas duplas.
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A levada de Partido Alto, selecionada aqui (figura 27), é a mesma encontrada na
introdugdo da musica Chove na Roseira de Guilherme Guimardies gravada pelo grupo
Acorda Bamba no CD Acorda Bamba (independente). Segundo Giffoni (1997, p. 15), que
chama este género de Samba Partido Alto, "a principal referéncia para o baixista ¢ o toque

de pandeiro”.
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figura 27 introdugdo de "Chove na Roseira" - levada de Partido Alto

QOutra levada de Partido Alto, ¢sta (figura 28) baseada no Partido Alto (cruzado) de Rocca

(1986a, p.59) e (1986b, p.81).
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figura 28: levada inspirada no Partido Alto cruzado
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A levada do agogd do Samba inspira esta levada (figura 29).
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figura 29: levada de baixo baseada em uma levada de agogd

Essas s@io algumas possibilidades de levadas de samba no contrabaixo-elétrico. Muitas

outras poderiam estar aqui. No entanto a criagdo ¢ um campo sem limites, € muitas levadas

podem ser criadas.
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exemplos abaixo, sclecionados dentre os expostos por Giffoni (1997, p.22), utilizam no
contrabaixo, a levada de Samba (figura 18).
"Acordes maiores
CM7 DM7 G7
- i Ayt
T3 MI TSSMZ T355% 1.0

Acordes menores
Dm7 Em7 Am7
N 2 e Y
T573 T557 T353 (.)'(p22)

Esses padrdes sdo muito interessantes e funcionam muito bem, todavia, recomendamos
que se pesquise e experimente diferentes padrdes, tomando estes como exemplos e
referéncias € ndo se restringindo a eles. Entendemos que esta € a intengdo do autor:
exemplificar e dar referéncias.

Utilizando estes conceitos expostos acima, podem ser criadas linhas de baixo a partir de
outras levadas, como, por exemplo, as que constam nesta monografia. Estes mesmos

conceitos podem ser aplicados as levadas de outros géneros musicais.
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CONCLUSOES

O contrabaixo-elétrico pode ter o seu processo de ensino-aprendizagem realizado
baseando-se nas levadas de samba, o que favorece a divulgagdo e a manutengdo da misica
popular brasileira, especialmente o samba.

. As levadas dos diversos subgéneros ou variantes do samba com suas variagdes ritmico-
melédico-timbristicas, permitem ao aluno ao interpretar estas, experimentar trabathar com
diferenciagdes na expressdo musical idéia esta destacada no Capitulo I, em consonincia
com as idéias de Swanwick (1994) para o ensino instrumental,

. Os conceitos sistematizados pelo aluno neste processo podem ser liviemente wtilizados na

aproximagdo com outros géneros de musica popular, brasileiros ou estrangeiros.

RECOMENDACOES

Podem ser realizadas pesquisas adicionais levando em conta a aplicagdo no contrabaixo-

elétrico das baixarias utilizadas no violOes de seis e de sete cordas, através da selegdo e

analise de padrdes usados nas cadéncias mais utilizadas no samba.
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ANEXO 1

Fita cassete contendo gravagdes dos exemplos em partitura, executadas por computador.



