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RESUMO

Este projeto tem a proposta de analisar, num ambito estrutural poético-musical, o samba
tradicional paulista, comumente denominado Samba de Bumbo. O trabalho ¢ baseado nas
pesquisas realizadas por Mario de Andrade na década de 1930 em Pirapora e concentra-se nas
atividades dos grupos atuais que praticam esta modalidade de samba. Na etapa anterior foram
estudados seis grupos de cidades distintas do interior paulista. Estes sdo: o grupo “Samba de
Roda” da cidade de Pirapora, os “Filhos de Quadra” de Quadra e o “Samba-Lenc¢o” de Maua,
“Samba da Dona Aurora” da cidade de Vinhedo e “Samba do Cururuquara” e “Grito da
Noite”, ambos de Santana de Parnaiba. Foram realizadas 79 transcri¢cdes de todos os grupos,
sendo um samba de cada um desses, analisados sob um ponto de vista estrutural-poético
musical. No primeiro ano do trabalho a proposta era analisar somente os trés primeiros grupos
citados anteriormente, de Pirapora, Quadra e Maua. No segundo periodo, a pesquisa se
estendeu para a andlise dos trés restantes que tem uma pratica recorrente do Samba de
Bumbo. Neste terceiro ano a proposta ¢ um aprofundamento da andlise ritmica do grupo,
procurando possiveis elementos estruturais musicais que remetam a cultural africana,
conforme comumente se acredita, em relagdo aos encontrados com respeito a cultura europeia

no periodo anterior da pesquisa.

Palavras-chave: Samba de bumbo. Cultura popular. Samba rural paulista.



ABSTRACT

This project aims to analyze, from a structural poetic-musical perspective, traditional Sao
Paulo samba, commonly known as Samba de Bumbo. The research is based on studies
conducted by Mario de Andrade in the 1930s in the city of Pirapora and focuses on the
activities of contemporary groups that practice this form of samba. In the previous stage, six
groups from different cities in the state of Sdo Paulo were studied: the group Samba de Roda
(Pirapora), Filhos de Quadra (Quadra), Samba-Len¢o (Maud), Samba da Dona Aurora
(Vinhedo), as well as Samba do Cururuquara and Grito da Noite (both from Santana de
Parnaiba). Seventy-nine transcriptions covering all groups were completed; one samba from
each group was analyzed from a structural, poetic, and musical standpoint. During the first
year, the project focused exclusively on the first three aforementioned groups (Pirapora,
Quadra, and Mau4d). In the second stage, the research was expanded to include the remaining
three groups that maintain a recurring practice of Samba de Bumbo. In this third year, the
objective is to deepen the rhythmic analysis of these groups, seeking potential musical
structural elements linked to African culture—as is commonly believed—in contrast to the

European cultural elements identified in the previous phase of the research.

Keywords: Samba de Bumbo. Popular culture. Rural Sdo Paulo samba.



SUMARIO

1. Sistematizacao de ativIdAdes ..........cccuiiiieiiiiei e e 10
1.1, Introdugao € JUSTIFICAtIVA. .....ccuvieiieiieeiieciie ettt ettt et e e e e enne 10
1.2, OBJEEIVOS ctutieeiiieiie et eiee ettt et et e et e st eete et eesbeestbeesseesaeesnseesaeensaesseanseensseensaennseenns 11
|8 IR\ (57 06 [0 (o} e T SR PUSRRUSPRTR 12

R e R TO I <10 (o RS 15
2.1. Os grupos de Samba de Bumbo do Estado de Sdo Paulo ............cccecveeiieiieniieiene, 15

2.1.1. O Samba Tradicional Paulista — histOria € CONtEXt0.......cccverrvierireriienieeiieeie e 15

2.1.2. O “Samba de Roda” (Pirapora do Bom JESUS) .......ceeevuvieeiiieeiiieeiie et 17

2.1.3. O “Samba Lenco” (IMAUA) ......cc.eerieeiiieriieeieeiieeiieeeiee et eseeeeteesteereessresseesanessseessnesseens 23

2.1.4. Samba de Bumbo na cidade de Santana de Parnaiba ..............ccccoeevieieiiiiciiieicieece, 42

2.1.5. Aspectos Musicais Observados por Mario de Andrade ..........cccoeevvevvieciieniiieiienieenen, 44
2.2. Conceitos MUsiCaisS AfTICANOS ......veieiuvieeiiiieeiiieeeireeeveeeieeeetee et eeeereeesereeesebeeesaseeeeneas 49

2.2.1. Principios Gerais da MUSica AfTICaNa.........cocuieiiieiiiiiiieniieeieeeee e 50

2.2.2. “Polifonia” vocal affiCana ...........cceeeuieriieiiiiiiieiieeie ettt ere e e eneens 52

2.2.3. Conceito de “TITMO . ...ccviieeiieeeteeeeieeeeiee et eertteeeteeeeeeeeebaeesbeeessseeessseeessseeesseessseennnns 59

2.2.4. Estrutura Cognitiva de algumas sociedades africanas..........ccccecveeevierveesiienieeneenneeneens 68
2.3. Africa e Brasil: Processos de mutagdo Cultural............cccceeeviviiieiiiiiiiieciiecciee e, 74

2.3.1. Imigragdes no continente Africano das culturas Banto..........cccceeevvevvieiiieniiecienieenen, 74

2.3.2. Elementos culturais Banto e sua identificagdo com a musica popular brasileira............ 76

2.3.3. MUutaga0 CUtUIAl ........ooouiiiiiiiiciie e ettt 79

2.3.4. Persisténcia dos elementos culturais africanos em territorio brasileiro.......................... 81

3. Transcricoes Musicais € ASPECIOS GETALS ....ccvveervireriieeriieeerieeerireeeteeesreeesreeenaeeensseesnneeas 83
3.1. Grupo “Samba de Roda™..........cccooiiiiiiiiiiiiii s 85
3.2. Grupo “Samba Lengo™ ......cc.coouiriiriiiiiieiieieetes ettt 120
3.3. Grupo “Filhos de QUadra™ ...........coceeviiiiiiiiiinienteeeeee et 128
3.4. “Samba dO CUTUIUQUATA” ......ceiriiriiiiiiieriieie ettt ettt ettt sae et s nee e 138
3.5. Grupo “Grit0 da NOTLE” .......ccueieriiieeiiieerieeertee et ettt e e sree e s e e saaeeenreeenseeennees 153
3.6. “Samba da Dona Aurora” de VInhedo.........cccoevviieiiiieiiiiiiicce e 158

4. Anélise Estrutural Poético-Musical do Samba de Bumbo: Grupos contemporaneos e grupos

AIIEIZOS 1ottt ettt ettt ettt et sb et e et e bt et e h e bt bt e h e bt et eeh e e bt et e e h e e bt et e e htenh e et e eht e b e enteshee bt eten 168
4.1. Analise da estrutura melddica e poética do Samba de Bumbo (GTTM) ..................... 169

4.1.1. GrupOS CONLEMPOTANEOS .eeeeuerrrreeruirreeerrirreeeeaairteeeeaureeeessseeeesansseeesasasseeessssseessssssneesanns 169

4.1.1.1. GFOUPING SUCIHUFC........eeeneeeeiieeiieeieeeeeeee ettt ettt 173
4.1.1.2. MetriCal StFUCIHUFE. .........oeeeeeeeeiieeeiie e e e ee e eaee e saee e e e saeesenaeesneeas 180
4.1.1.3. Time-Span RedUCtiON ..........cccuieiiiiiiiiiiiiieeieeeee et 196
4.1.1.4. Prolongational Reduction ............ccceeeriiiieiiiieeiiieeie e 216
4.1.1.5. Estrutura metrica dOS VETSOS......ccecureeiureeriiieeeieeenieeeeteeesseesssreeessseesnsseesnssens 232
4.1.2. Analise da estrutura melodica dos grupos antigos.........ceeeeeeveeerieeiiienieenieenieeeeeseeenne 243
4.1.2.1. Transcrigoes de Mario de Andrade............ccccvveiieiiiiiieiiiiie e, 244
4.1.2.2. Transcrigoes de Rossini Tavares de Lima ............ccccoeeeeeiiieiiiiiiiee e, 249
4.1.2.3. Transcrigoes Neide Comenda............cccouveiiieiiiiiieiiiieceeeee e 255

4.2. Analise das estruturas ritmicas do Samba de BumboO ............eeueeeeeeeeeeeeeen 256



4.2.1. Analise da estrutura ritmica da IMUSICA ... ..uueeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeneeenennnes 256

4.2.2. Andlise pela Teoria da Musica Africana de Gehard Kubik...........cccooeevviiiciieieinennen. 301
5. Consideragies FINAIS .......cccueiiiuiiiiiuiieiiiecciee ettt e et e e tae e s aee e sareeeetreeeeaseeeeaseeennns 319
T S (53 (<) Lo PSSR 326
APENDICE A - Relato de Pesquisa de Campo na Festa de Sdo Benedito em Cotia-SP

(13705/20T0) ettt ettt ettt et e et e b e e e st eae e st e e st enseeneesseenseenseenae st enseeneenseennenn 329
APENDICE B - Festa de Sdo Pedro (23/07/2011) — Vinhedo — SP (Bairro da Capela)........ 331

APENDICE C — Festa do Cururuquara (12/05/2012) em Santana de Parnaiba — SP ............ 335



10

1. Sistematizacao de atividades

1.1. Introducao e justificativa

Este trabalho estuda o Samba de Bumbo, uma manifestacdo cultural considerada
afrobrasileira, desenvolvida no interior do estado de Sao Paulo no séc. XVIII e que se
expandiu a regido da atual capital paulista no inicio do séc. XX. Na década de 1930, Andrade
(1965) realizou pesquisa sobre este tema, em que aspectos da estrutura poética e musical
foram analisados de modo a caracterizar esta manifestacdo como um todo.

Nos ultimos anos, alguns trabalhos deste tema foram desenvolvidos. Porém, sob a
Otica antropoldgica e um trabalho que investigue o Samba de Bumbo no ambito estrutural
poético-musical ndo mais ocorreu desde a publicacdo de Mario de Andrade. Existem os
trabalhos de outros pesquisadores como Rossini Tavares de Lima e Neide Comenda, no
entanto ndo analisam as transcricdes que apresentam. Desta forma, embora representem um
importante registro, ndo t€ém o mesmo objetivo a que esta pesquisa se propde. Assim sendo,
um dos objetivos aqui ¢ a retomada da discussdo deste assunto numa perspectiva estrutural-
poético-musical.

Existem cerca de oito grupos que praticam esta modalidade de samba atualmente: na
cidade de Quadra, o grupo “Filhos de Quadra”; em Santana de Parnaiba, os grupos “O Grito
da Noite” e “Samba do Cururuquara”; na cidade de Vinhedo, o “Samba da Dona Aurora”; da
cidade de Maua, o “Samba Lenco de Maua”; em Rio Claro, o “Samba de Lenco”; ¢ dois
grupos da cidade de Pirapora do Bom Jesus, o “Samba de Roda” e “Vovo da Serra Japi”,
sendo esse ultimo ndo considerado tradicional. Neste trabalho apresento todo o estudo
realizado durante trés anos sobre o Samba de Bumbo relativo a seus aspectos estruturais
poético-musicais. Dos oito grupos citados sdo estudados seis grupos tradicionais de Samba de
Bumbo que ainda praticam essa modalidade de samba, sendo eles: “Samba de Roda”,
“Samba-lengo de Maud”, “Filhos de Quadra”, “Samba do Cururuquara” (ou grupo “Treze de
maio”), “Grito da Noite” e “Samba da Dona Aurora”. Além disso, fago uma comparagdo com
os resultados das analises realizadas por Mario de Andrade na década de 1930 e também
analiso as transcri¢des realizadas pelos pesquisadores Rossini Tavares de Lima (1915-1987) e
Neide Comenda (data de nascimento e falecimento nao encontrada), embora o foco seja nos
dois primeiros citados. Além disso, também realizamos uma analise das estruturas ritmicas do

Samba de Bumbo em relagdo as estruturas mais fundamentais, ao menos do que foi até o
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momento estudado, sobre musica africana, com base em bibliografia especifica do tema. Com
isso, pretendemos, além de demonstrar as principais caracteristicas estruturais poético-
musicais do Samba de Bumbo, o que existe em sua pratica que remete a sua descendéncia
africana e o que ¢ provavelmente reflexo da influéncia cultural européia.

A principal necessidade da realizacdo desta pesquisa, vale ressaltar, ¢ que, trabalhos
sistematicos sobre o tema no enfoque proposto, ndo existem, apos as investigagdes de Mario
de Andrade, sendo importante realizd-lo para se entender de forma mais exata toda a
complexidade que envolve esta manifestagdo, principalmente quando relacionada a musica.
Além disso, transcri¢des musicais desta modalidade de samba atualmente ndo sdo conhecidas,
constituindo tal registro uma importante forma de documentagdo para outros estudos. Fora o
fato de que, com o instrumental tedrico atualmente disponivel sobre musica africana ¢
plenamente possivel realizar uma analise que compare e verifique o quao africano ¢ de fato o

Samba de Bumbo.

1.2. Objetivos

Os objetivos iniciais deste projeto eram:

- Estudar grupos tradicionais de samba de bumbo no Estado de Sdo Paulo, principalmente no
aspecto estrutural-musical e poético, e com isso entender esta manifestacdo cultural, sob a

perspectiva da sua dinamica e especificidades locais;

- Analisar, comparativamente os sambas tradicionais praticados contemporaneamente nas
localidades de Quadra, Pirapora do Bom Jesus e Maud, considerando-se os registros e estudos

realizados por Mario de Andrade de 1930;

- Contribuir para o melhor conhecimento estrutural-musical e poético dos sambas tradicionais

do estado de Sdo Paulo;

Contudo foram adicionados mais dois no ultimo ano de trabalho:

- Questionar a narrativa tradicional quanto a influencia predominante do contingente cultural

africano Bantu na constituicao do Samba de Bumbo;
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- Evidenciar os elementos europeus, na roupagem da cultura “caipira”, dentro desta

manifestagdo cultural, sendo tdo importantes musicalmente quanto os africanos.

1.3. Metodologia

Para a efetivacdo dos objetivos propostos o trabalho se resume, metodologicamente,
em 1. Revisdo bibliografica, 2. Transcricdo musical, 3. Analise Musical e 4. Resultados
Obtidos. A seguir descrevemos com mais detalhes as trés primeiras abordagens, sendo que a
ultima serd apresentada nas consideragdes finais.

Dentro deste relatorio estard toda a revisdo bibliografica realizada sobre o Samba de
Bumbo especificamente, em forma de resumo, dos trabalhos estudados, sendo eles: 1. Samba
Paulista, do centro cafeeiro a periferia do centro: estudo sobre o Samba de Bumbo ou
Samba Rural Paulista (Manzatti, 2005), para uma visdo geral sobre o Samba de Bumbo e
explicagdo sobre a utilizagdo do termo; 2. Na batida do bumbo: um estudo etnografico na
cidade de Pirapora do Bom Jesus-SP (Dias, 2008), para o entendimento da importancia de
Pirapora na historia do Samba de Bumbo e das condicdes atuais dos grupos tradicionais e
“ndo-tradicionais” da cidade; 3. O Samba-Lenco de Maua (Organizacio e praticas
culturais de um grupo de danca religiosa) (Ayala, 1987), para o entendimento da historia
de criacao e desenvolvimento do grupo Samba-lenco de Maud atual. 4. Samba e Carnaval a
Paulista: uma folia em Santana de Parnaiba (Toji, 2009), em fun¢do de uma visdo desta
modalidade de samba em Santana de Parnaiba ¢ de seu desenvolvimento; 5. Samba na
cidade na cidade Sao Paulo (1900-1930) (Britto, 1986), para entender como o Samba de
Bumbo pode ter influenciado as atuais Escolas de Samba paulistanas; e 6. Aspectos da
miusica brasileira (Andrade, 1965), sendo este ultimo resumo focado nos resultados de
analise deste autor sobre o tipo de samba aqui estudado e base para a pesquisa aqui realizada.
Leituras complementares sobre a pesquisa em etnomusicologia, antropologia, linguistica e de
analise musical também foram realizadas e aparecerdo neste trabalho em forma de citagdo, em
especial nos capitulos de andlise.

Com respeito a musica africana, as fontes principais do presente relatorio sdo: 1. A
Contribuicio Bantu na Misica Popular Brasileira Mukuna (2000); e 2. Theory of African
Music (Capitulos 1, I, V, VI, VII e X), Kubik (2010). A primeira possibilita uma
comparac¢do entre elementos da cultura Africana encontrados no Brasil, o que foi possivel
somente no ambito analitico-musical, que ¢ o enfoque do presente trabalho. Mais do que isso,

apresenta uma ferramenta metodologica muito importante nos estudos cross-culturais, que € o
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conceito de mutagdo cultural, em que elementos de uma cultura sdo ressignificados quando
em outro contexto, de acordo com o mesmo. A importancia principal dessa abordagem foi
apontar que elementos “africanos” presentes no Samba de Bumbo, embora ndo sejam
necessariamente nos quesitos sonoro-musicais, sdo sim bastante notorios. A segunda fonte
apresenta conceitos diversos sobre a musica africana, como concepgdo ritmica, de espago-
tempo, construcao melddica e processos de enculturacdo. Porém, aqui também a metodologia
do autor ¢ muito importante, em que a analise ritmica da proxima etapa foi focada em
algumas nessas propostas.

O capitulo 3 é destinado a apresentagdo ¢ andlise das transcricdes musicais dos
sambas. Realizo algumas consideracdes sobre os aspectos musicais gerais da mesma, como
modos, tonalidades principais, cadéncias utilizadas, instrumentacdo e principais padroes
ritmicos realizados. No total transcrevi 79 melodias, fora os padrdes ritmicos, sendo 28 do
“Samba de Roda”, 22 do “Samba do Cururuquara”, 9 do “Samba da Dona Aurora”, 7 dos
grupos “Grito da Noite” e “Samba-lenco de Maua” e 6 dos “Filhos de Quadra”. Acreditamos
que, no geral, o resultado foi bastante satisfatorio quanto a isso. Vale ressaltar que as
transcrigdes do grupo “Vovo da Serra Japi” ndo foram realizadas, por conta de falta de
registros e oportunidades para o mesmo, conforme ja comentado. Embora seja uma falta em
relagdo ao que havia sido prometido, ndo significa menor relevancia ao trabalho. Isso porque
nao se trata de um grupo tradicional, embora vivencie o samba como tal e pratique o samba de
modo similar aos Grupos de Santana de Parnaiba, onde aprendeu o samba, conforme Dias
(2008), de modo a ser uma adicdo necessaria somente em um segundo momento € para uma
segunda questao.

No capitulo 4 apresento as andlises estruturais poético-musicais. Em virtude do
parecer anterior, entendemos que, de fato, o trabalho continha muitos dados, mas sem uma
resposta conclusiva sobre a estrutura do Samba de Bumbo. Agora, decidimos utilizar somente
uma perspectiva analitica, do livro Generative Theory of Tonal Music (GTTM) (Lerdahl;
Jackendoff, 1983). Esta sera estendida também para a andlise linguistica do samba, de acordo
com os parametros adotados neste mesmo trabalho. Primeiramente apresento as andlises da
Grouping Structure, Metrical Structure e, apds isso, construo a arvore redutiva pela Time-
Span Reduction e Pronlongational Reduction. Isso foi feito at¢ mesmo com as transcrigoes de
Mario de Andrade e Rossini Tavares de Lima. Por meio disso, objetiva-se encontrar
similaridades e possivelmente atestar que ambos os pesquisadores estavam estudando um
Samba de Bumbo muito semelhante ao praticado pelos grupos atuais, ao menos

estruturalmente. Isso € descrito com detalhes na tltima se¢do do quinto capitulo. Quanto a



14

analise de linguistica, o livro Versos, sons e ritmos, de Norma Goldstein, agora ¢ uma fonte
de apoio, ndo mais principal. A andlise apresenta, nesta etapa, um teor mais focado na
fonologia do Portugués Brasileiro (PB). Pretende-se o estudo da relagdo estabelecida entre
silabas fracas e fortes dentro da estrutura poética, a fim de gerar a relacdo de hierarquia
presente na GTTM, e estabelecer o ritmo poético da mesma. A bibliografia base, nesse
sentido, ¢ o livro O acento em portugués: abordagens fonoldgicas, organizado por Aradjo
(2007).

A bibliografia utilizada para a analise da estrutura ritmica do Samba de Bumbo, numa
perspectiva Euro-ocidental, foi Rhythmic Structure of Music, de Cooper ¢ Meyer (1960).
Outras bibliografias citadas anteriormente foram consideradas ndo exatamente centradas no
que toca ao presente trabalho, para assim evitar abrangéncia de perspectivas analiticas que
ndo foram utilizadas. A perspectiva aqui adotada apresenta uma analise ritmica quanto ao
repertdrio europeu, focado na organizagdo de tempos fortes e fracos na musica. Isso foi
importante quando se comparou a forma como essa no¢do se manifesta na musica africana,
pois essas ideias de tensdo e relaxamento, que sao manifestadas por meio de tempos fortes e
fracos na cultura ocidental, foram tteis no Samba de Bumbo para a demonstracdo de onde as
relagcdes musicais de tensdo aparecem. Um exemplo de como serdo apresentadas as andlises €
descrito na secdo 3.1. do presente relatorio. Além disso, as incongruéncias na estrutura ritmica
entre melodia e instrumentacdo somente foram identificadas a partir dessa andlise. Essas
apontam outra forma de percep¢do da estrutura ritmica pelos sambadores e serve de apoio
nesse sentido para estudos futuros.

Em termos de trabalhos complementares realizei trés curtos trabalhos de campo,
contemplando diferentes eventos da cultura popular paulista nos quais os Samba de Bumbo
esteve presente: 1. Festa de Sdo Benedito em Cotia (2010), 2. Festa de Sdo Pedro em Vinhedo
(2011) e 3. Festa do Cururuquara (2012). Esses trabalhos visam uma primeira aproximagao,
como trabalho de campo, realizado na condi¢do de etnomusicdlogo, o que significa uma
oportunidade impar de preparacdo para a Pds-graduacdo que pretendemos realizar. Todos
esses trabalhos estdo no apéndice.

O trabalho proporciona, portanto, uma historiografia do Samba de Bumbo e da musica
Africana, demonstragdo das transcricdes e analise musical. No ultimo capitulo apresentam-se

as conclusdes sobre o trabalho realizado e perspectivas futuras para o mesmo.
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2. Revisao Teorica

2.1. Os grupos de Samba de Bumbo do Estado de Sao Paulo

2.1.1. O Samba Tradicional Paulista — historia e contexto

Batuque ¢ a denominagdo referente as manifestagdes culturais afro-brasileiras de
influéncia Bantu, localizado na regido central do continente africano. Existia uma grande
homogeneidade étnica no complexo cultural em que as pessoas dessas localidades viviam,
sendo essa a grande referéncia na formagcdo do samba e de suas géneses no Brasil.
Principalmente no século XIX, muitos escravizados foram trazidos da Africa Central ao Rio
de Janeiro e posteriormente enviados para Sao Paulo. Muitos deles eram originalmente do
contingente cultural Bantu. Isso acarretou maior possibilidade de relagdes entre estes
imigrantes, pela facilidade que a cultura comum entre estas pessoas ocasionava na questdo da
comunicagao e interagao uns com 0s outros.

A “familia” dos Batuques, no Brasil, pode ser representada pelas manifestagoes
culturais do Candombe, Capoeira, Carimb6, Coco, Jongo, Lundu, Marabaixo, Samba, Tambor
de Crioula, Tambu e Zambé, praticadas em diversas regides do pais. No que diz respeito a
religido pode-se citar o Babassué, os Candomblés, o Catimbd, o Tambor de Mina, a Umbanda
e o Xangd, dentre outras. O Samba de Bumbo ¢ uma das varias géneses de toda esta
complexidade que envolve o termo batuque em Sao Paulo, porém apresenta-se atualmente
com pouca atividade no Estado (Manzatti, 2005).

O Samba de Bumbo se desenvolveu inicialmente na regido centro-oeste do Estado,
durante o séc. XVIII. Entre o final do séc. XIX e inicio do séc. XX se expandiu ao sul de
Minas Gerais e a regido metropolitana da capital paulista (Manzatti, 2005). Embora existam
outras denominagdes para esta manifestagdo cultural, a nomenclatura adotada neste trabalho ¢
Samba de Bumbo. A principal razdo ¢ o instrumento bumbo estar presente em todos os
registros e grupos atuais que praticam esta modalidade. Este se apresenta na maioria das vezes
como principal, sendo também aquele que improvisa durante o samba, enquanto as caixas €
guaids (chocalho), por exemplo, realizam a marcagdo ritmica. Outros termos como “Samba
Rural Paulista”, utilizado por Mario de Andrade, “Samba Lengo”, por Marcos Ayala, ou
“Samba de Roda”, denominacao de um dos grupos que praticam este samba em Sao Paulo,

nao abrangem uma caracteristica geral para esta expressao cultural.
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O aumento da populagdo negra em Sao Paulo coincidiu com a decadéncia do estilo de
vida caipira tradicional no Estado, e com o desenvolvimento da economia de plantation. No
sudeste este processo foi impulsionado pelo plantio do café, e ¢ provavelmente nas
localidades onde esta atividade era realizada que o Samba de Bumbo surgiu. No século XIX,
com a introdug¢do da cultura cafeeira no Vale do Paraiba, o estado atingiu seu apice em
relagdio a quantidade da populagio negra em Sdo Paulo. E importante ressaltar que a
predominancia da populagdo era de origem estrangeira até entdo. Em algumas cidades como
Campinas, a porcentagem de pessoas escravizadas deste segmento passou a ser representado
por 80% de sua totalidade (Manzatti, 2005).

Este “samba” permaneceu no interior do estado mesmo apos o desenvolvimento
industrial da capital paulista. Porém, de acordo com Manzatti (2005), a cultura caipira paulista
contribuiu para o seu declinio. Este ultimo contingente cultural apresenta uma consisténcia
muito grande em suas tradi¢cdes e praticas, de modo que a cultura caipira de uma vertente
ibérica pode ter influenciado a musica dos negros muito mais do que o contrario disso. Desta
forma, com a migra¢do rural-urbana, os negros que continuaram no campo viveram contextos
de segregacdo racial, o que influiu diretamente no declinio da continuidade das praticas de
Samba de Bumbo no interior do estado (Manzatti, 2005).

Nas regides interioranas, o branco € o negro caipira, devido as duras condigdes de
trabalho, somente realizavam seus festejos, como o samba, em festas religiosas, especialmente
as de Sao Jodo, Santos Reis, Nossa Senhora Aparecida, Bom Jesus, e especialmente a de Sao
Benedito. Estas festas, depois da liturgia religiosa, eram procedidas de bebidas, alimentos, e
producgdes artisticas religiosas e profanas, dentre estas o Samba de Bumbo. A regido centro-
oeste do Estado, no caminho para Goids e Mato Grosso, passando pelo rio Tieté, foi onde
estiveram concentradas manifestagdes culturais que deram origem ao Samba de Bumbo. Esta
movimentagdo cultural ocorreu, entre outras razdes, pelo trafico interno de povos
escravizados, o que relacionou diferentes modalidades de batuques nessas regides. Como ja
dito, estas modalidades de batuque tinham um mesmo contingente cultural, principalmente no
que diz respeito ao idioma comum entre estes, o que facilitou a integracdo, conforme afirma
Mangzatti (2005).

Na regido da capital paulista as manifestacdes culturais afro-brasileiras apresentaram
uma maior dindmica em seu desenvolvimento. Isso porque no contexto social desta localidade
ndo existia uma tradi¢do cultural hegemonica de determinado grupo étnico, como havia nas

regides rurais. Deste modo, a aglutinacdo de contingentes culturais negros em grande escala
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possibilitava o desenvolvimento do samba, embora este tenha sofrido muita repressdo pelas
institui¢des oficiais onde era praticado.

O samba realizado na capital do Estado sofreu influéncia do Samba de Bumbo,
especialmente o praticado em Pirapora do Bom Jesus. Muitos de seus realizadores como o
sambista Geraldo Filme (1928-1995) e Dionisio Barbosa (1891 — 1977), dentre outros
sambistas paulista de expressdo entre 1900-1930, foram freqiientadores das festas religiosas
de Pirapora, sendo este ultimo, o possivel fundador do primeiro Cordao Carnavalesco
Paulistano (Britto, 1986; Manzatti, 2005). Um exemplo disso ¢ a utilizagdo do bumbo como
“chefe da bateria” em 1914, nos desfiles dos corddes carnavalescos e escolas de samba da
capital paulista, no bairro da Barra Funda. As caracteristicas que remetiam ao samba de
bumbo nos corddes e, posteriormente, nas escolas de samba, passaram a ser gradativamente
excluidas do carnaval paulistano apds a utilizagdo do estatuto carioca, em 1968, para os
desfiles na cidade (Manzatti, 2005). Pirapora do Bom Jesus foi o ponto aglutinador desta
manifesta¢do cultural. Desde o século XVIII até meados XX representava uma importante
celebracgdo religiosa no Estado, sendo esta modalidade de samba muito presente dentro da
parte profana deste festejo (Manzatti, 2005).

O Samba de Bumbo ¢ praticado atualmente nas cidades de Maua, Piracicaba, Pirapora
do Bom Jesus, Quadra, Rio Claro, Santana de Parnaiba e Vinhedo. Além disso, grupos de
outras localidades como Sorocaba e Piracicaba estdo reativando suas atividades, talvez pelo
grande nimero de pesquisas e incentivo das prefeituras a “preservagdo” das atividades
culturais que representam parte do contexto histdrico das cidades. Este tipo de samba ocorreu
em outras regides no interior de Sao Paulo como Campinas, Itu, Salto e em outros estados
como Minas Gerais. Desta forma, pesquisas sdo necessarias ainda para um entendimento
maior do Samba de Bumbo enquanto manifestacdo tradicional-popular afro-brasileira,

principalmente no Estado de Sdo Paulo.
2.1.2. O “Samba de Roda” (Pirapora do Bom Jesus)

Nesta secao estuda-se o grupo “Samba de Roda” da cidade de Pirapora, interior de Sao
Paulo. Para isso, num primeiro momento, discorre-se a respeito do contexto no qual o grupo
surgiu e no qual estd inserido atualmente. Além disso, esta revisdo expoe aspectos do Samba
de Bumbo praticado por descendentes afro-brasileiros que costumavam freqiientar a cidade

durante os festejos religiosos.
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Em 2008, Dias (2008) realizou pesquisa com foco na cidade de Pirapora do Bom
Jesus. Seu trabalho possibilita uma contextualizacdo ampla do grupo, no sentido de entender
seu percurso historico, desde sua origem. Neste processo sao discutidas as diversas
significacdes que o Samba de Bumbo teve e tem para os sambadores que o praticam. Assim
sendo, esta se¢do ¢ uma sinopse de seu trabalho.

A cidade ¢ povoada por aproximadamente 15 mil habitantes. Situa-se a cerca de 50
quilémetros da capital paulista. Para entender sua ligacdo com o Samba de Bumbo ¢
necessario conhecer a historia da cidade em fungao de suas manifestacoes religiosas. Por volta
de 1725, foi encontrada a imagem de um santo, denominado Senhor Bom Jesus de Pirapora,
as margens do rio Tieté, nos primeiros dias do més de agosto. Este foi trazido para a cidade e
milagres foram atribuidos a ele. Em fungao disso, as festas religiosas da cidade comegaram a
se popularizar pelo Estado. Assim sendo, passou a ser de grande importancia no calendario de
festejos religiosos da Igreja Catodlica, tanto que em 1897, foi construida uma Pardquia na
cidade, em consequéncia do grande nimero de pessoas que ali se instalavam no inicio de
agosto, para os festejos em homenagem ao santo Bom Jesus (Dias, 2008).

Pirapora se desenvolveu, de modo geral, devido ao turismo religioso, que era
explorado na época da festa do Bom Jesus. Comerciantes locais vendiam objetos da doutrina
catolica, enquanto habitantes da cidade e hotéis alugavam suas casas e quartos,
respectivamente. Além destes, a Igreja alugava barracdes aos forasteiros. Estes eram em sua
maioria negros, sendo também os principais praticantes do Samba de Bumbo na cidade.
Existiam, de modo geral, trés grupos de visitantes na época da festa na cidade: os devotos, que
sO iam para os afazeres religiosos; os romeiros, que assistiam as festas profanas, mas que
também assumiam grande teor religioso em sua visita, e os “piraporeanos”!, que eram em
geral negros, sendo estes Ultimos a maioria durante o festejo, e viajavam até Pirapora
praticamente em fung¢do da realizagdo do samba (Dias, 2008). A pratica desta manifestagao
cultural acontecia normalmente nos barracdes, onde somente participavam do samba quem
pertencia a algum “batalhdo”. Batalhdo era o termo utilizado para indicar os grupos que
praticavam este tipo de samba. Na formagdo destes, somente homens tocavam instrumentos.
Eles podiam dancar junto as mulheres, porém elas representavam a parte coreografica do
grupo. Os Batalhdes tinham geralmente um lider, denominado ‘“chefe do samba”. Ele ¢ quem

tocava o bumbo, e normalmente “atirava uma deixa”, ou seja, cantava um verso. Quando este

A denominagdo “piraporeano” foi utilizada por Mario Wagner Vieira de Cunha. Este termo néao identifica
moradores da cidade, mas sim as populagcdes negras que iam para Pirapora do Bom Jesus na época de
festa do santo Bom Jesus e que praticavam o Samba de Bumbo nesta ocasido.
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era assimilado pelo grupo iniciava-se o samba, que se mantinha até que outro samba fosse
proposto. No momento em que se acabava o samba alguém atirava outra “deixa”, sendo este o
lider do grupo ou ndo. Dentre as atividades ocorridas nos barracdes relacionadas ao Samba de
Bumbo estavam os desafios de samba e os do samba, em que o primeiro era o desafio entre
batalhdes (ganhava quem sambasse mais tempo), € o segundo a competicdo entre dois
“sambadores” (disputa com versos). Esta modalidade de samba era o principal elemento da
festa profana, enquanto a festa religiosa se concentrava nas procissdes. A partir de 1937, a
igreja e as autoridades locais comegaram a repreender manifestagdes culturais relacionadas ao
samba de bumbo no periodo de festas em Pirapora, bem como proibiram o samba nos
barracoes. Isto foi conseguinte as atividades profanas comecarem a se apresentar com maior
evidéncia que as religiosas. A partir deste ano, o Samba de Bumbo foi desaparecendo na festa
do Senhor Bom Jesus de Pirapora. O acesso a cidade foi facilitado pela modernidade, e
pessoas ndo pertencentes ao contexto do catolicismo popular comecaram a participar destes
festejos sem uma preocupacdo com a tradi¢do local. Isso parece ter gerado um reflexo
negativo nas festas da cidade na questdo da popularidade, tanto na parte religiosa quanto na
profana. Isso demonstra que a repressao nao foi o unico fator para que as manifestagdes
culturais negras fossem gradualmente desaparecendo (Dias, 2008).

Nos dias atuais, a festa de Bom Jesus de Pirapora ¢ ainda o evento religioso principal
da cidade, sendo também o apice dos ganhos econdmicos com o turismo. Esta ¢ organizada
atualmente pela Secretaria de Cultura e Turismo. Além de organizar as festas, a Prefeitura
ainda coordena espagos culturais ligados ao samba, e financia o grupo “Samba de Roda”.

A formagao atual do grupo “Samba de Roda” teve sua origem na década 1950, com
Honorato Missé. Nesta época o Samba de Bumbo passou a ser praticado por brancos e negros
em lugares distintos da cidade. Este “samba dos brancos”, como se chamava esta pratica na
cidade, ocorria no antigo bar “Curingdo”, chefiado por Honorato Missé ou “Norato”, seu
apelido, enquanto o “samba dos negros” continuava a ocorrer em outros pontos da cidade.
Norato parece ter aprendido o Samba de Bumbo com um antigo sambador da cidade chamado
Nho Abel. Este supostamente o aprendeu com outro morador de Pirapora, Jodo Perna de Pau,
que o conheceu no samba praticado pelos negros, nas datas festivas/religiosas da cidade (Dias,
2008).

O samba promovido por Norato era realizado na frente do bar “Curingdao”. Este era
aberto a todos, negros e brancos, diferentemente do “samba dos negros” que restringia
pessoas ndo diretamente relacionadas com a pratica do samba. O grupo, sendo aberto, ndo

apresentava uma formagdo tunica, embora muitas pessoas fossem consideradas presencas
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confirmadas nas festas. Na execu¢do do samba utilizava-se somente um bumbo como
instrumento central, diferente do samba praticado pelos negros, que continha mais de um. A
instrumentagdo secundaria ¢ composta por reco-reco, o chocalho e a caixa. Honorato Missé,
como chefe do samba na época, era quem cuidava dos instrumentos e dava inicio ao samba
como um todo. Este morreu na década de 1960. A formagdo atual do grupo ¢ composta por
dois sambadores que praticavam o “samba dos brancos” desde o inicio. Estes sdo Maria
Esther e Seu Jodo do Pasto. Esta primeira, atual “Dona do samba” e principal representante,
herdou os instrumentos de Miguel Criteli. Ele foi o chefe do samba por alguns anos, apos a
morte de Antonio Romeu Pereira da Mota (“Romeuzinho”), sobrinho de Honorato Missé e o
segundo chefe na historia deste “samba dos brancos”. Este chefiou o samba até 1994, quando
morreu. Desta forma, considerando as modificagdes na organizagdo interna e politica do
grupo ao longo do tempo, pode-se dizer que o “samba dos brancos” ¢ “preservado” até hoje
desde seu inicio em 1950. Alguns sambadores tém grande representatividade e respeito por
parte das pessoas que compdem o grupo. Dentre eles, Maria Esther ¢ Seu Jodo do Pasto
legitimam esta atividade enquanto “folclérica”. Dalva e Otévia exercem uma lideranga na
organizacdo interna do “Samba de Roda”. Desta forma, estas quatro pessoas sdo aqui
consideradas como principais componentes para o funcionamento deste conjunto.
Considerando a importancia deles nesta pratica, se faz necessario conhecer um pouco mais de
suas historias de vida (Dias, 2008).

Maria Esther € a figura ilustrativa do grupo, enquanto legitima e mais antiga praticante
do Samba de Bumbo na cidade. Tem oitenta e trés anos e ¢ aposentada (idade ao ano de
2008). Vivenciou o samba junto aos negros na década de 1930, conforme seu proprio relato.
Viveu muitos anos na cidade Sdo Paulo, de modo a ter experimentado momentos distintos da
pratica do samba em Pirapora. Também praticou o samba chefiado por Honorato Missé, junto
a Seu Jodo do Pasto, na década de 1950. E atualmente conhecida como a “Dona do Samba”
em Pirapora (Dias, 2008).

Seu Jodo do Pasto tem setenta e dois anos e trabalha como agricultor. Nasceu em um
sitio de Pununduva, antigo bairro de Santana de Parnaiba, local onde conheceu primeiramente
o Samba de Bumbo, por meio de Honorato Missé. Aos doze anos mudou-se para Pirapora e
passou a se envolver nas praticas ligadas ao samba, inclusive com o samba realizado pelos
negros que frequentavam a cidade em dias de festa. Além do samba vivenciou outras
manifestagdes culturais como o catira. Seu Jodo ¢ um dos integrantes mais antigos do grupo
“Samba de Roda”, junto com Dona Maria Esther, mas também pratica o samba junto ao outro

grupo de Samba de Bumbo da cidade, o “Vovo da Serra Japi” (Dias, 2008).
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Otavia tem quarenta e dois anos e trabalha como professora do ensino primario no
periodo da manha e funcionéria da Casa do Samba a tarde. Contribuiu muito para formagao
do grupo “Samba de Roda” em 1994. Junto com Dalva assume algumas fun¢des de lideranca,
especialmente na questao administrativa. Ela apresenta o grupo em reunides e discussoes
sobre cultura popular, além de substituir Maria Esther nos cantos quando necessario (Dias,
2008)

Dalva tem cinquenta € um anos e trabalha como funcionaria da Casa do Samba em
periodo integral. Como dito, foi figura muito importante na reformulagao do grupo “Samba
de Roda”. Dentre suas fungdes principais ela cuida de assuntos relativos as indumentarias,
negociacdes de apresentagdes, cachés pagos ao grupo e também a relagdo do grupo com a
Prefeitura da cidade. Na Casa do Samba seu trabalho consiste na organiza¢do do espaco para
melhor recep¢do dos visitantes. A formacao do grupo atual, com esta denominagdo “Samba de
Roda”, teve inicio em 1994, quando funciondrios da prefeitura local procuravam discutir
possibilidades de “resgatar” e “preservar” o Samba de Bumbo realizado na cidade. Por meio
da representacdo de duas pessoas vistas como principais da pratica do Samba de Bumbo na
cidade (Seu Jodo do Pasto e Maria Esther), procurava-se valorizar as tradigdes culturais de
Pirapora. As principais organizadoras foram Dalva e Otédvia, que trabalhavam na Secretarias
de Educacdo e Cultura Local. Estas também fazem parte da conformagdo atual do grupo
(Dias, 2008).

Em sua primeira configuragdo este conjunto era composto majoritariamente por
funciondrios da Prefeitura de Pirapora, ja que o primeiro bumbeiro do grupo foi o filho de
Otavia, musico profissional. O coordenador de cultura e turismo, Policarpo José da cruz, foi
responsavel pelo “resgate” da indumentaria, instrumentagdo, musicas, organizagdo interna, €
demais aspectos que compunham o Samba de Bumbo praticado na cidade. Para isso, utilizou
documentos de pesquisadores como Mario de Andrade, e relatos de antigos sambadores.
Policarpo direcionou a padroniza¢do da danga e indumentéria do grupo, € consequentemente
sua institucionalizagdo junto a Prefeitura. Deste modo, uma série de regras, nao caracteristicas
de qualquer tipo de Samba de Bumbo realizado na cidade foram elaboradas com objetivos
bem diferentes daqueles existentes no samba anteriormente praticado na cidade. O grupo teve
inicio em 1994, mas se solidificou em 1997. As pessoas que o integravam eram funcionarios e
pessoas externas a manifestacao em si, sendo alguns poucos que vivenciaram de fato a pratica
do Samba de Bumbo (Dias, 2008).

Dona Maria Esther ¢ a lider do samba na pratica, em que ¢ denominada a “Dona do

Samba”. Ela de certa forma ilustra e legitima as atividades do grupo enquanto “folcloricas”,
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pela sua experiéncia no Samba de Bumbo. Por comandar a prética ela ¢ quem inicia a danca,
cantando no meio da roda e dangando junto com o bumbeiro.

Atualmente, o grupo “Samba de Roda” ¢ uma organizagao restrita, composta por cerca
de vinte integrantes. Para novas pessoas participarem, vagas precisam ser abertas. A
configuracdo ¢ estruturada baseada em relagdes de parentesco e amizade. Existem pelo menos
trés segmentos familiares distintos que compdem o grupo, sendo o maior deles da familia do
casal Dirceu e Vera. Os outros nucleos familiares sdo relativos a Dalva e Otéavia. As
atividades do grupo se resumem as apresentacdes, que ocorrem em Pirapora e em outras
cidades do Estado de Sdo Paulo. Desta forma ndo existe a pratica enquanto parte da vida
social dos sambadores, como os grupos que realizam suas manifestagdes culturais em festas
de casamento ou de aniversario, por exemplo. Os espetdculos em que o grupo participa sdo
geralmente remunerados, com divisdo de caché bem organizado entre os integrantes. Quando
ndo existe financiamento em dinheiro, ¢ cedido pelo menos alimenta¢do e transporte pela
contratante do grupo. Essas apresentacdes em que o “Samba de Roda” participa t€m um
carater mais oficial. Sao relativos as festas de cultura popular do Estado de Sdo Paulo, como o
“Revelando Sao Paulo”.

Em Pirapora os festejos ocorrem geralmente na Casa do Samba. A Casa do Samba ¢
basicamente um espago com a funcao de “preservar” a histéria do samba na cidade, assim
como sua pratica, ja que também ¢ o local onde muito dos grupos que visitam a cidade se
apresentam. Foi criada em 2003, seu nome oficial ¢ “Espaco Cultural Samba Paulista Vivo”.
Funciona como um museu, em que mantém um acervo compostos por livros, textos e fotos
relacionados ao samba na cidade. Por outro lado, pode-se entendé-lo como um dos meios de
incentivo ao setor turistico de Pirapora, muito mais do que um suporte as manifestagdes
culturais da cidade. O repertdrio de musicas do grupo ¢ formado por sambas ja conhecidos
pelos integrantes, muitos deles foram criados na época de Honorato Missé, outros sdo
composi¢des dos sambadores atuais. Todos os sambas compostos devem ser aprovados pelo
grupo antes de ser cantados. Deste modo, ndo ha improvisagdes ou dialogos em forma de
verso no momento do samba, fato este que prejudica esta manifestagdo enquanto popular, pelo
alto grau de formalizacdo. Porém, ndo existe uma ordem especifica para o repertdrio musical,
ou seja, a0 menos neste aspecto preserva-se alguma dinamica nesta pratica.

Os sambas sdo cantados seguindo a estrutura solista/coro, como serd mais bem
detalhado nas transcri¢des. Os solistas sdo geralmente Dona Maria Esther, Dalva, Otdvia e
raramente Seu Jodo do Pasto, sendo o unico homem que canta. Os homens no geral sdao

responsaveis pela instrumentagdo. Esta ¢ composta pelo bumbo, como instrumento principal,
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chocalhos cilindricos de metal, reco-reco e duas caixas. De acordo com Fernanda de Freitas
Dias, o Samba de Bumbo passou por trés momentos na cidade de Pirapora. O primeiro foi a
sua pratica pelos negros, na festa de Bom Jesus. O Segundo foi a apropriacdo desta
modalidade de samba por moradores brancos da cidade em suas festas. O terceiro momento
foi a institucionaliza¢do do Samba de Bumbo. A partir dai, pessoas ndo ligadas internamente a
esta manifestacdo cultural comegaram a coordenar esta pratica, o que influi no quanto ¢
“popular” a pratica do grupo “Samba de Roda”, visto que se estrutura basicamente para o
espetaculo. Assim sendo, o samba ndo representa parte da vida cotidiana dos seus integrantes,

funciona mais como um trabalho artistico.

2.1.3. O “Samba Lenco” (Maua)

A pesquisa sobre o grupo “Samba-Lengo” tem como objetivo a andlise da estrutura
poético-musical da sua modalidade de samba. Porém, ¢ de suma importancia um ponto de
vista sociologico desta manifestacdo cultural. Desta forma, pode-se melhor entender a origem
do grupo, sua organizagdo interna, politica quanto as apresentagdes € o que significa o Samba
de Bumbo para estas pessoas.

Esta contextualizacdo foi realizada por meio da revisdo bibliografica do trabalho
monografico de Marcos Ayala e de pesquisa de campo realizada em Cotia e Sdo Paulo em
2010, em que as observagdes desta ultima foram entregues no relatorio parcial do progresso
de pesquisa. Ao juntar estas duas fontes de informag¢do, pode-se confirmar ou ndo hipoteses
quanto ao que o grupo apresenta atualmente. Um exemplo disso é que Ayala (1987) denomina
o grupo como “Samba Lengo de Maud”, porém, ao menos atualmente, o proprio identifica-se
apenas “Samba Leng¢o”, inclusive ¢ o que vem escrito em seu “uniforme” para as
apresentacoes. Além disso, alguns integrantes contestam tal qualificativo “de Maua”, por
considerarem que sua origem ndo ¢ em Maud, o que condiz com a pesquisa realizada por
Ayala (1987). Portanto, a nomenclatura referente ao grupo ¢ “Samba Lengo”, enquanto a
danga sera denominada samba lenco.

A revisao bibliografica segue os parametros de analise estabelecidos por Ayala (1987),
em que pequenas observagdes em funcdo da pesquisa de campo realizada sdo feitas sobre a
conformacdo atual do grupo. Apoés esta contextualizacdo, segue a parte referente aos aspectos
estruturais poético-musicais, enfoque principal deste trabalho.

O atual grupo “Samba-Lengo” teve sua origem em meados dos anos 50, na casa de

Dona Sebastiana, fundadora do grupo. Ela foi a “chefe” do “Samba-Len¢o” até morrer, entre
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1978 e 1979 (Ayala, 1987). Além dela, outros membros representavam uma figura de lider
neste grupo. Dentre eles estdo: Seu Jodo Rocha, “chefe” do samba apds a morte da primeira
lider; Dona Nené, responsavel pela coreografia; e as irmas Dona Guilhermina, Francisca
(Dona Chiquinha), Dona Albina e Dona Aparecida, que costumavam ter uma participagao
importante nas dangas, rezas e outras atividades religiosas.

Estes sdo migrantes do interior do estado de Sao Paulo e descendentes de
afrobrasileiros. Os sambadores atuais representam a continuidade da antiga conformacao do
grupo. Desta forma, ¢ importante deixar claro que, desde sua formagdo primeira até a
atualidade, o “Samba Lengo” foi composto por pessoas de uma mesma familia e de mesma
vizinhang¢a, mas provenientes de regides distintas, as quais serdo detalhadas adiante.

O grupo aqui estudado, como ja dito, surgiu no final década de 50, mais precisamente
entre 1957 e 1958 (Ayala, 1987). Pode-se dizer que sua historia se confunde com as festas
religiosas promovidas por seus participantes. Dona Sebastiana disse que o grupo surgiu por
conta de uma promessa. Se o pedido se cumprisse, a promessa seria sair na Folia de Reis.
Neste festejo, que ocorre em primeiro de janeiro, os participantes realizavam a manifestacao
visitando varias casas, até¢ o sexto dia do mesmo més, em que recolhem mantimentos para a
festa.

Os participantes saiam da casa de Dona Sebastiana e chegavam no pentltimo dia a
casa de Dona Nené, onde jantavam e repousavam. No ultimo dia retornavam a casa de Dona
Sebastiana para a festa de encerramento. O grupo adicionou a Folia de Reis o samba, que
acontecia até o inicio do outro dia. A folia aconteceu nos sete anos necessarios para o
cumprimento da promessa, apods isso foi extinta. O samba, diferentemente, continuou a ser
dangado pelos integrantes do grupo até os dias atuais.

O “Samba-Len¢o”, em sua origem, conforme ressalta Ayala (1987), apresentava uma
diferenga bem clara entre os espetaculos publicos e as festividades mais “informais” as quais
eles proprios organizavam, e que ainda organizam. Este segundo tipo de festejo ¢
caracterizado por ser mais religioso, sendo considerado pelo mesmo pesquisador como
“Evento Basico” da manifestacdo. A razdo disso ¢ que esta tltima ¢ um ritual, feito do grupo
para o grupo, por razdes pessoais e sem ganhos materiais. O primeiro tipo de apresentagdo
citada visa a apresentagao de um grupo folclorico, com objetivos mais ligadas ao espetaculo.

A coreografia ocorre nas duas situagdes de apresentacao ja citadas. Os nomes da danga
e grupo sdo os mesmos (“samba-len¢o”), salvo a diferenciacdo explicitada anteriormente. Esta
denominacdo aparece em outras manifestagdes culturais, porém somente o conjunto aqui

estudado pratica uma modalidade de samba junto a este tipo de danga. Esta ocorria
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inicialmente com a formagao de duas filas, de um lado homens e no outro as mulheres. Assim
que uma “moda” (o canto do samba) comeca, os cavalheiros seguem em direcdo as damas,
para “tira-las” para dancar. Apdés um cumprimento, cada par inicia a danga, que apresenta
muitos rodopios e ginga por conta dos dangarinos. Estes nunca chegam a se tocar, sendo o
lenco o ponto méximo de contato. Este par danga até o lado masculino, entdo as mulheres
convidam os homens e realizam a danga da mesma forma (Ayala, 1987).

A danga ocorre nesta configuracdo até o fim do canto de um samba, para depois ser
cantado outro verso, ¢ a danca recomegar. Na danga hodierna, esta descri¢ao ¢ bem parecida,
com excec¢do de que as mulheres nunca se dirigem aos homens. Sempre quando comega um
novo samba o cavalheiro sai da fila para “tirar” uma dama para dancar. Apoés um tempo
dancando junto a esta, a conduz de volta na fila feminina, e tira outra dama para dangar. Este
processo ocorre até o fim da “moda” que estd sendo cantada. Entdo voltam todos aos seus
lugares e inicia-se a dan¢a novamente, da mesma forma.

Em relacdo as vestimentas,

os homens utilizam chapéus de palha com abas largas, calcas e camisas
folgadas [...]. As mulheres utilizam lengos na cabega, blusas de mangas
bufantes, saias longas e rodadas algo proximo a fantasia de baiana. As
roupas sdo bastante coloridas e ndo seguem um mesmo padrio (Ayala, 1987,

p. 68).

Embora o grupo se apresentasse uniformizado em eventos oficiais, mesmo que
modificasse o padrdo destes trajes constantemente. Estes costumavam variar de festa para
festa. Esta ¢ uma grande diferenga para o grupo atual, que se veste com uniforme vermelho e
branco. De qualquer forma, a descricio do autor ¢ parecida com o que ocorre nas
apresentacdes hodiernas, especialmente em relagdo aos homens. Além disso, por conta do
numero reduzido de integrantes na formacdo atual, algumas mulheres se vestem como os
integrantes do sexo masculino, para se equipararem no momento da danca.

A pratica do samba comegava com um dos sambadores se aproximando dos
“tocadores” e cantando uma “moda”, que era repetida por todos. Nao havia desafios nem
pontos®. Este era geralmente em forma de distico, ou quadrinha. Pela repeticio, o distico se
torna uma quadrinha ou outro tipo de estrofe. Da mesma forma, a quadrinha, pela repeticao,

pode apresentar uma outra forma neste sentido. As modas, em sua maioria, ja eram

“Ponto” ¢ uma espécie de desafio ocorrente em alguns grupos de Samba de Bumbo, mas comumente ¢é
associada ao jongo. Este desafio se resume geralmente em versos enigmdticos dirigidos a uma
determinada pessoa. Se esta ndo “desatar o n6”, ou descobrir o significado dos versos, acredita-se que o
teor maligno ir4 gerar prejuizos reais em sua vida.
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conhecidas pelo grupo. Algumas eram conhecidas por poucos membros, ¢ outras sdo criadas
no momento do samba. A “moda” que era criada ou lembrada pode estar relacionada com
algum acontecimento no momento da danca (fatos engragados, estranhos etc.), sendo estes
representados em versos pelos sambadores. No grupo atual ocorre da mesma forma, porém
nas apresentacdes ndo foram presenciadas modas criadas no momento do samba. A nova
“chefe” do grupo, Fabiana, relatou que estas criacdes ou improvisagdes ocorrem nos ensaios
do grupo.

No “Samba-Lengo” somente homens tocavam os instrumentos, salvo algumas
excegoes, visto que Dona Sebastiana, antiga “chefe” do samba, as vezes tocava a zabumba.
Este instrumento sé se diferencia do bumbo pelo nome, pois fisicamente ¢ o mesmo. Além
deste, outros instrumentos utilizados eram a caixa, o pandeiro e o chocalho (ganza), as vezes
denominado guaid, e duas caixinhas de repique, que recebe o nome de “repique” ou “tinhoso”.

A atuagdo dos instrumentos no samba comegava apos a repeticao dos versos por todos,
quando a “moda” era assimilada pelos integrantes. Neste momento, tocava-se o apito pela
“mestra” do samba®, a0 mesmo tempo em que comegava a marcagio do ritmo pelo bumbo.
Entao este tocava com mais intensidade e comecava o samba de fato. Esta descri¢ao do autor
¢ muito proxima do que foi presenciado em Cotia e Sao Paulo, em relagdo a ordem com que
0s processos que envolvem a pratica do samba ocorrem. Porém, atualmente existe uma adicao
na instrumentacao, que se chama “bumbinho”. Este instrumento ¢ parecido com o bumbo,
porém de menor tamanho. Em sua atuacdo realiza uma linha ritmica parecida com a do
Bumbo, porém de carater menos improvisatorio.

Dona Guilhermina se tornou festeira ap6s uma Festa de Reis realizada por razdes
pessoais. Depois do termino desta, organizou em sua casa (capital de Sao Paulo), durante dez
anos, a festa de 13 de maio, também por conta de uma promessa. A primeira ocorreu em
1962, e era realizada como de costume: inicia-se com tergo, segue-se para a procissiao e
posteriormente o samba. Em 1963 a festa passou a contar com passeatas pelas ruas, que
incorporavam a procissdo e carruagens, todos enfeitados para ilustrar a libertagcdo dos povos
escravizados. Desta forma, as figuras do indigena, escravizado e da “Princesa Isabel”
passaram a ser presentes na festa. Este festejo completo durou aproximadamente até a década
de setenta. Em 1977 a festa s6 contava com o ter¢o e a procissdo. A procissao saiu até¢ 1981,

apos esta data foi mantido somente o terco.

A denominagdo “mestra” ¢ distinta de “chefe”, embora as vezes exercam a mesma fun¢do. A primeira
“mestra” e “chefe” do samba foi Dona Sebastiana. Apds sua morte a “mestra” passou a ser Dona Nené e o
“chefe” Seu Jodo da Rocha. Atualmente a integrante Fabiana atua como “mestra” e “chefe” do Samba.
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A festa de Sao Jodo ¢ outro festejo religioso também realizado pelo “Samba-Lengo”.
Os registros demonstram que a casa de Dona Sebastiana era o local onde esta festa era
organizada, situada no Jardim Zaira em Maud. Ocorreu na década de sessenta, embora a festa,
nos anos seguintes, também tenha acontecido na casa de outros integrantes. A cerimdnia
religiosa, que antecede o samba, contava com uma procissdo até um riacho proximo a
moradia. Eram transportadas as imagens de S3o Benedito, S0 Lazaro e Sdo Jodo, sendo a
primeira a maior delas. Quando se chegava ao riacho comegava-se 0 momento do batismo ou
“lavagem” do santo (Sao Joao), como diziam os participantes.

Terminado o Batismo, a procissdo voltava para a casa de festa. Apos isso, os devotos
rezavam o terco e levantavam o mastro, pra entdo comecar o samba-lenco. Em algumas
ocasides foram registradas, antes do samba, um baile com musicas veiculadas pela industria
cultural. Em 1978 a festa voltou a ocorrer na casa de Dona Sebastiana, sendo esta a tltima que
se organizou, pelo seu falecimento, pouco tempo depois. Em fungdo disso, o grupo ficou até
1983 sem realizar o samba nas festas religiosas da familia.

Em 1983, o samba voltou a ser parte dos festejos religiosos do grupo, na festa de Sao
Jodo, organizada por Dona Guilhermina. Esta festa ocorre geralmente no dia 24 de Junho,
mas a data se ajusta aos fins de semanas, ou seja, se o dia 24 ¢ uma sexta-feira, a festa ocorre
no sabado. Nos preparativos da festa o grupo inteiro contribuia de alguma forma, seja na
cozinha ou ao enfeitar o altar, onde eram colocados os santos, em fileira (Sdo Pedro, Sao
Benedito e Sao Jodo, sendo o segundo no centro). O terreno onde se dancava o samba devia
ser limpo bem antes do inicio da parte religiosa, que naquele ano ocorreu na casa de Dona
Guilhermina. O oficio religioso da festa de Sao Jodo realizada pelo grupo dividiu-se em trés
segmentos. O primeiro, que ocorre junto ao altar pode ser entendido como o terco. Este foi
dividido em sete partes: oferecimento, anunciacdo, visitacdo, nascimento, apresentagdo no
templo e encontro no templo, e na sétima e Ultima parte ocorriam rezas cantadas e o
“beijamento”, em que os fiéis se ajoelham e beijam as fitas do altar. A maioria dos canticos
religiosos e oragdes, assim como a narragdo inicial dos mistérios, eram lideradas por Dona
Aparecida. O segundo segmento era o levantamento do mastro. Este processo ocorria em
procissdo para fora da casa, em que se cantavam muitas rezas. Os devotos pregavam
bandeiras de santos no mastro, € entdo o fixavam no chdo. Apos isso, comeca-se a cerimonia
de socar a terra. Um a um os fiéis se aproximavam com um pedaco de madeira, utilizando-o
como soquete, e ajudavam a enterrar o mastro. Quando todos terminavam a cerimonia,
voltavam em procissdo para a casa, sem oracdes declamadas. No ultimo segmento, novamente

na sala onde esta o altar, ocorria o ter¢o novamente, mas de forma diferente da anterior. Dona
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Aparecida fazia o sinal da cruz, para que se comecasse a distribui¢do de agua benta, inicio do
terco, em que novamente muitas rezas eram cantadas, até que todos recebessem esta agua.
Algumas destas rezas sao especificas do momento do tergo, e aparecem sempre em seu fim.

O altar ¢ considerado pelos devotos como sendo destinado as almas, o que ¢
facilmente notado durante o ter¢o. As almas também eram cultuadas em lugar restrito da casa,
onde somente alguns dos devotos poderiam entrar. Ao fim do terco Dona Guilhermina servia
o jantar. Entdo alguns sambadores entravam cantando e dangando, paravam em frente ao altar
para saudar o santo, e depois que alcangavam o quintal comecava a festa e o samba.

O “Samba-Leng¢o”, além dos festejos familiares, também participa de apresentagdes
culturais artisticas, muitas vezes em formato de espetaculo, principalmente por parte de quem
organiza o evento. A primeira ocorreu em 1957, na Praca da Republica. Além deste local as
apresentacdes do grupo na capital aconteciam principalmente no parque do Ibirapuera (1958),
na Rédio Nacional (1961), no Museu do Ipiranga (1962), no “Saldo Rio-Grandense” (1973) e
no hotel Macksoud Plaza (1981).

O grupo nunca viajou para outros estados, porém fora da capital ¢ muito presente. Na
cidade de Olimpia, o grupo participa anualmente do Festival de Folclore. Além desta, Biritiba
Mirim, Cotia e Sao Luis do Paraitinga eram cidades do interior paulista muito frequentadas
por este conjunto. Nestas trés ultimas localidades as apresentagcdes das duas primeiras
ocorriam no 13 de maio e a terceira na festa do “Divino”.

A cidade de Olimpia € considerada a Capital do Folclore. Desde 1965, entre a segunda
e terceira semana de agosto, durante oito dias, incluindo o dia 22 do més (Dia Internacional
do Folclore) ocorre o Festival do Folclore na cidade. Este ¢ promovido oficialmente pela
prefeitura da cidade. Conta com patrocinios diversos € uma programagao bastante variada,
com jogos interativos para todas as idades, manifestacdes culturais diversas e exposi¢oes
fotograficas.

Os “grupos folcloricos™ se apresentam no palanque do festival, montado na igreja
matriz. No ultimo dia do festival, ocorre o evento mais importante, o desfile dos grupos. Estes
vém de vdrios estados, especialmente Minas Gerais e Sao Paulo, em que se destacam os
grupos de Olimpia. Nas apresentacdes se alternam os grupos “folcléricos” e os
“parafolcloricos”.

Em sua pesquisa de campo nesta festa, Marcos Ayala destaca pontos probleméaticos na
festa. Os grupos populares, como o “Samba-Lenc¢o”, tinham que esperar horas para se
apresentar, o que causava a desisténcia de muitos, j4& que ficavam em pé aguardando o

momento de serem chamados. Enquanto isso, os grupos parafolcloricos se aproximavam do
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palanque e ja se apresentavam. Além disso, as propagandas entre a saida de um grupo para a
entrada do outro, causavam uma demora ainda maior. Tudo isso reforcava o carater de
espetaculo do evento, sendo assim, seu teor religioso e folclorico ficava enfraquecido.

No desfile dos grupos, os participantes tentavam manter suas performances igualmente
ao que realizavam em seus festejos religiosos. Porém, assim como o “Samba-Lengo”, que
pratica sua manifestagcdo cultural em um terreiro, muitos grupos tinham dificuldade de realizar
o samba com performance satisfatéria em um desfile, por estar em movimento®.

Na “Tribuna de Honra” do Festival os grupos ficavam parados por um momento, ¢
entdo conseguiam demonstrar algo préximo do que desejavam. No entanto, o pouco tempo de
apresentacao ali, parado, também impedia um desempenho satisfatorio. Vale ressaltar que em
fun¢do do deslocamento nas apresentagdes, o locutor da festa tinha mais espago para fazer
propaganda, anunciar os grupos € narrar os acontecimentos. Isso implicou intervencdes mais
longas, e conseqiientemente menor tempo de apresentacdo, por conta da chegada do horario
final do desfile.

Na apresentacdo do “Samba-Len¢o”, o antigo bumbeiro, Z¢é Mauro, realizou sua
facanha comum aos outros integrantes, fato atualmente presenciado nas apresentacdes do
grupo, porém com um novo bumbeiro. Nesta ele sai do meio dos instrumentistas e rola com o
Bumbo “Sete Léguas” (nome dado pelos proprios sambadores) no asfalto, que estd preso ao
sambador pela alca de couro, e sem deixar de tocar. Ele o continua tocando mesmo deitado.
Em seguida, Dona Chiquinha o ajuda a se soltar do instrumento. Entdo recomeca a marcar o
ritmo, sentado com a zabumba sobre a cabeca, e depois as costas. Apds isso, fica de pé e
realiza mais alguns malabarismos com o bumbo e o deposita no solo. Assim, termina a
apresentacdo do grupo em frente a “Tribuna de Honra”, que cede lugar ao proximo.

A maioria dos grupos, em Olimpia, era limitada a se apresentar, j4 que ndo
conseguiam assistir o desfile pelo enorme tempo de espera, e por também integrarem o
espetaculo. De qualquer forma, a maioria dos participantes terminava suas apresentagoes €
procurava o Onibus para voltar as suas casas.

A organizagdo oficial ndo atrapalhou totalmente o grupo “Samba-Lenco”. Na noite

anterior do desfile, o grupo expds um modo de dancar especialmente para o encerramento de

Em Cotia, na festa do 13 de maio de 2010, também foi possivel notar esta dificuldade na tarde de domingo,
durante a procissao junto aos grupos de congada. Os componentes do “Samba Lengo” demonstraram nao
estar a vontade na realizagdo do samba. Erros no toque dos instrumentos eram frequentes, o que prejudicara
os canticos. Além disso, o “bumbeiro” na ocasido reclamava da situagdo de tocar junto com tantos outros
grupos. Porém, nesta situacao o “bumbeiro” oficial estava machucado. Desta forma, a dificuldade em tocar
o instrumento junto aos outros grupos pode ser a simples falta de experiéncia em festejos publicos do
“bumbeiro” substituto.
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suas apresentagdes, que se estendia além dos limites do palanque. Nesta que ocorria quando
da ultima moda, os componentes se dividiam em duas filas, unindo-se em circulo. Depois de
algumas voltas pelo palco o circulo se desfaz. Forma-se entdo uma unica fila com a bandeira a
frente, seguida da mestra, pelos instrumentistas e pelo restante do grupo, em que saem do
palco sem deixar de cantar e dangar. Ao descerem do palco uma boa parte do publico segue
junto, que s6 se dispersa quando se silencia. Esta performance ¢ ocorrente ainda nos dias
atuais.

O “folclorico” enquanto espetaculo era a intengdao maxima deste festival, de acordo
com os relatos de Ayala. Porém, no interior deste encontro, longe do palanque ¢ possivel ver o
significado religioso das manifestagdes muito presente nos integrantes. Os grupos de
Congadas, Mogambique, os folides de Reis, os sambadores e demais participantes legitimam
suas atividades enquanto tradicionais ndo em suas apresentagdes “folcloricas”, mas na pratica
daquela atividade no decorrer de suas vidas.

O grupo “Samba-Lengo” originalmente era formado por trés segmentos basicos,
quanto a origem das pessoas que o integram. O primeiro ¢ denominado “Pessoal de Maua”,
em que a principal representante foi Dona Sebastiana. Esta subdivisdo do grupo ndo exclui
pessoas que nao sao originalmente de Maud, visto que sua principal representante e fundadora
foi criada em Jundiai. O filho de Dona Sebastiana, Z¢é Mauro, € parte deste subgrupo, e foi por
muito tempo o bumbeiro principal.

Jodo da Rocha foi outro importante integrante deste segmento. Nasceu em
Cosmopolis, mas residiu desde 1959 em Maud. Participou do Samba-Lengo desde sua criacao,
porém ndo teve a vivéncia de infancia das manifestacOes afro-brasileiras como os outros
integrantes. De qualquer forma, ap6s a morte de Dona Sebastiana, se tornou o Chefe do
“Samba-Lenco”, encarregado de administrar as apresentagdes em festas e eventos do grupo.

Dona Nené também foi fundadora do grupo. Ela era responséavel pela coreografia, e se
tornou a mestra nesta parte da apresentacao apds o falecimento de Dona Sebastiana. Nasceu
em Laranjal Paulista, onde aprendeu a dangar desde crianga. O samba ocorria em sua casa, em
que seu pai era dangador e zabumbeiro na festa. Posteriormente mudou-se a capital paulista, o
que a fez perder contato com o samba de sua cidade natal.

O segundo segmento era formado pelo que se denomina “sobrinhos” do “pessoal de
Maua”. Eram pessoas da vizinhanga, que ainda criancas que acompanhavam o grupo nas
dancas. Estes dois conjuntos formavam o “pessoal da Vila Carolina”. Este subgrupo, além de

participar das festas, ajudava com as fantasias, no sentido de guardé-las e transporta-las.
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O terceiro segmento se agrupava em torno de quatro irmas: Guilhermina, Albina,
Aparecida e Francisca (Dona Chiquinha). Todas residiam na Vila das Palmeiras, Freguesia do
O, bairro na capital paulista. Este subgrupo é composto por filhos e netos destas quatro
componentes, que participavam com maior ou menor intensidade do samba.

As irmas praticavam esta modalidade de samba desde a infincia, ja que seus pais e
avos eram dangadores. Todas elas tiveram uma trajetoria de vida muito parecida até o
momento em que se integraram ao grupo “Samba-Lengo”. Residiram e trabalharam no
interior de Sao Paulo, em cidades como mogiana (regido de Ribeirdao Preto), onde nasceram, e
araraquarense (cidade proxima a Araraquara). Suas familias viveram em Araraquara e cidades
vizinhas de Ribeirdo Preto entre 1905 e 1924, quando se deslocaram para Catanduva, onde
residiram pela primeira vez em ambiente urbano.

Dona Guilhermina continuou a residir em Catanduva e em localidades proximas, antes
de se mudar para a capital, junto as outras trés irmads. De modo geral, conforme elas se
casavam e constituiam familias préprias, se mudavam para outras cidades, mas sempre
mantinham contato. Por fim, acabaram as quatro irmas sendo vizinhas na capital paulista.

A histdria das representantes deste terceiro segmento do “Samba-Lengo” ¢ relativa a
de trabalhadores agricolas sem-terra. Resume-se em trabalhar e morar em fazendas,
deslocando-se para onde conseguir trabalho, em que as mulheres alternam as atividades
agricolas com os servigos domésticos na cidade. Desta forma, a ida para regides
metropolitanas como Sdo Paulo era quase inevitavel.

A danca samba-lenco, de acordo com as antigas integrantes, era praticada ja por seus
avos, dentro de outras manifestagdes culturais negras, ou mesmo em suas casas. Dona
Guilhermina relatou que o samba ou o batuque era dangado na cidade de Araraquara. Em
Ribeirdo Preto, aos quinzes anos, ela viu o Jongo pela primeira vez. Outra localidade onde
ocorria o samba-lengo era Novo Horizonte, de acordo com relatos de Dona Chiquinha, que
viveu na cidade por aproximadamente dez anos. Tanto Guilhermina quanto Chiquinha
aprenderam o samba junto aos pais, durantes as festas, diferente das outras duas irmas.

Dona Chiquinha e Dona Albina, em suas lembrangas, ainda citavam festas como a de
Nossa Senhora do Monte Serrat, em Santos. Dona Albina s6 passou a dancar o samba aos
trinta anos, ja na capital, portanto em sua infancia somente observava o samba quando no
contexto das festas. Dona Aparecida lembrava o samba em uma festa religiosa que presenciou
em Sao Jos¢ do Rio Preto, em que seus pais dancavam. Ela s6 passou a praticar esta

manifestagdo cultural depois de casada, em Novo Horizonte, no inicio dos anos quarenta.
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As quatro irmas comecaram a dangar o samba-lenco, na capital, antes do contato com
Dona Sebastiana. Haviam praticado o samba junto a uma mulher, residente no bairro
Brasilandia, em 1955 ou 1956. A falta de organizagdo, de instrumentos e a insuficiéncia de
sambadores, fizeram com que, ao conheceram Dona Sebastiana, as quatro irmas fossem
dangar com ela.

Os pais das sambadoras praticavam o samba amitde, em festas, durante o trabalho, ou
mesmo em casa. Como dito anteriormente, algumas das integrantes do “Samba-Lenc¢o” nao o
praticavam quando criangas. Existe uma distingao entre aprender o samba, ¢ dan¢d-lo em uma
festa. O primeiro se refere ao aprendizado informal, natural. O segundo ja é a atuagdo em
comunidade, mais “formalizada”. Para isto, era necessaria certa maturidade (idade) por parte
dos integrantes, para que de fato, se pudesse dangar o samba.

As quatro irmas participaram (aprenderam), ou ao menos observaram outras
manifestagdes culturais afro-brasileiras. Dentre elas o batuque, ou tambu, que somente
dangaram, de fato, na capital, paralelamente ao samba-lengo. Todas conhecem bem a “danga
do jongo”, porém somente Dona Guilhermina a dangou. Esta era realizada todos os sabados,
na regido de Ribeirdo Preto, préximo de onde vivia.

A Folia de Reis também era presente nas experiéncias destas mulheres. Esta festa era
parte de seu cotidiano, tanto quanto o samba, e ocorria geralmente na casa de seus pais. Desta
forma, por estarem presentes em tantos festejos religiosos ligados ao catolicismo, aprender as
rezas se tornou uma obrigagdo. Decorar as rezas, e mais do que isso, a ordem em que estas
ocorrem durante o ter¢o, foi um aprendizado de muitos anos para as integrantes do “Samba-
Lenco”. Assim sendo, pode-se entender o porqué, como dito anteriormente, de Dona
Aparecida ser quem liderava este momento nas festas do grupo.

As festas as quais as quatro irmas participaram na infancia, e que as influenciaram,
ndo escapam ao calendario religioso catdlico. A festa de Santa Cruz, realizada na cidade de
Araraquara no dia trés de maio, ¢ uma delas. Dona Guilhermina a presenciou por quase duas
décadas. Esta comecava sempre pelo terco, que incluia o levantamento do mastro, ao som dos
rojoes. Apds isso comegava-se o festejo, com muita comida e danga.

A festa do treze de maio, relatada por Dona Chiquinha, ocorria em Novo Horizonte, na
chéicara de um fazendeiro. Junto com a comida e bebida havia a danca, porém apenas uma
danga em cada festa, ou seja, ou samba-lenco, ou batuque, p. ex. Geralmente, de acordo com
as sambadoras, as festas “de cidade”, como diziam, ocorriam desta forma, o que ¢ fato pouco

comum nas manifestacdes culturais populares brasileiras. Mesmo que esta nao fosse
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rigorosamente na cidade, apresentava as caracteristicas de uma festa deste tipo, e
consequentemente as mesmas restrigdes.

No caso de Dona Aparecida, esta lembrou que o samba nao era incluido somente nas
festas religiosas, mas também em aniversarios € casamentos, embora nao tenha relatado
recordacdes acerca de festejos especificos. Na infancia dos integrantes que vivenciaram o
samba, este era presente em festas de todos os tipos neste contingente cultural. Dona
Guilhermina, por exemplo, presenciou o jongo em um casamento. Estas manifesta¢des
apresentavam uma periodicidade semanal, como ja dito, o que também ocorria com o samba.
Este ltimo era presenciado, normalmente aos sabados por Dona Nené, em Laranjal Paulista.

Existem muitas diferengas na forma com que os sambadores receberam influéncias dos
familiares na pratica do samba. Alguns deles, como algumas das quatro irmas, somente
“brincavam” em casa junto aos pais, mas ndo dancavam o samba em festas. Dona Nené se
distingue neste aspecto, pois praticava, de fato, desde crianga, ja que a interdicdo as criancas
ndo existia no grupo de seu pai. Vale lembrar ainda, que Seu Jodo ndo conhecia a danca
samba-lengo antes de entrar no grupo.

Outra diferenca estd nas manifestacdes populares presentes nas trajetorias de cada um
dos integrantes. As quatro irmas, por exemplo, todas dangavam o tambu, assim como Dona
Sebastiana. Dona Nené, ao contrario, embora conhega esta danga, nunca a praticou.

No que diz respeito as participagdes mais destacadas no grupo, Dona Sebastiana foi
sem davida a figura mais importante. Além de ter sido a chefe do samba por muito tempo,
ensinou grande parte dos instrumentistas do grupo como tocar, devido ao seu grande
conhecimento no assunto. As quatro irmas se sobressaiam nas atividades religiosas. Dona
Aparecida, por exemplo, era quem “tirava” o ter¢o, que abre as festas promovidas pelo
“Samba-Lengo”.

Diversas manifestagdes culturais fazem parte das experiéncias dos antigos e atuais
sambadores que integram esta manifestacdo cultural. Estas diferentes formas de atuagdo se
complementaram na formacdo do ‘“Samba-Lenco”. Neste processo algumas praticas se
modificaram, adaptando-se a “ideologia” do grupo como um todo. O incentivo a participagao
das criangas em eventos publicos e festejos mais “familiares”, que atualmente ainda ocorre, ¢
um exemplo de modificagdo em relagdo as experiéncias de alguns deles. Isso difere bastante
da cultura de algumas das quatro irmas, que nao puderam, quando criangas, participar
ativamente do samba.

As modas cantadas pelo grupo no ato do samba ¢é um reflexo das vivéncias dos trés

segmentos mencionados. De acordo com os integrantes, ¢ comum que se saiba o nome da
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pessoa que ensinou a moda ao grupo. Quem ensina, da mesma forma, sabe com quem
aprendeu, embora as informagdes a este respeito sejam superficiais, na maioria das vezes se
restringindo ao nome da pessoa. Desta forma, o registro destas modas por parte dos
sambadores, a0 menos no grupo estudado por Ayala, ¢ pela memoria.

No momento do samba, a moda precisava ser cantada varias vezes, até ser entendida
pelo grupo, ou “firmada” como dizem os sambadores, que ¢ 0 momento em que consegue
canta-la. O nome do sambador que a inventou, ou que a ensinou pelo canto, passa a ser a
referéncia a mesma. Com o passar dos anos, as modas passam a ser memorizadas como parte
de uma experiéncia coletiva dos integrantes. Sendo assim, a conserva¢ao das modas depende
que sejam repassadas aos mais jovens do grupo, que também tém a oportunidade de criar as
suas proprias.

O “Samba-Lenc¢o” ¢ um grupo estruturado, com fun¢des bem delineadas. Nas partes
especificamente religiosas, as quatro irmas sdo as principais responsaveis. Dona Guilhermina
foi a bandeireira (quem carrega a bandeira do grupo em apresentacdes) do grupo enquanto
viveu, posto ocupado posteriormente por sua neta Raquel. Dona Aparecida era destaque entre
as “tiradeiras” de rezas, como ja dito, além do que, era benzedeira. Nesta funcdo (rezas) as
outras irmas também sdo de grande importancia, ja que costumavam revezar a condugdo do
ter¢o, de modo pré-determinado.

No momento da danca, Dona Nené ocupava o posto principal, na questdo da
organiza¢do. Esta funcdo ¢ denominada geralmente de “mestre” em algumas manifestacdes
culturais, porém no “Samba Lengo” ndo existe nome especifico para isso. Apos todos
aprenderem alguma moda que foi ensinada, ela tocava um apito, em que indica os comandos
para as movimentacdes dos dancadores, o que também ocorre no fim da danca. Em
apresentagdes publicas, Dona Nené também indicava a mudanca das coreografias.

O grupo basicamente se divide entre tocadores e dangadores. Os primeiros eram
comandados por Seu Jodo, os quais também dancavam as vezes. Neste segmento, a zabumba
¢ o instrumento principal, sendo responsavel pela marcagao do ritmo do canto e danca.

Dona Sebastiana, Z¢é Mauro, Dona Nené e as quatro irmads, especialmente Dona
Chiquinha, estavam entre aqueles que mais tiravam modas no momento do samba. Desta
forma, esta pratica ndo era exclusividade realizada por estes sambadores. Como j4 dito, alguns
sambas eram criados na ocasido da danca. Os trés primeiros integrantes citados (Dona

Sebastiana, Z¢é Mauro e Dona Nené) eram reconhecidos como os principais neste sentido, pelo

grupo.
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As festas exigiam ainda outras atribui¢cdes. Uma delas era o preparo do altar e comida
para os convidados. Estas ficavam a cargo da festeira, a pessoa que cede a casa para a
realizagdo da festa. A distribui¢ao de comida e bebida também ficava a cargo da dona da casa.
Além disso, esta fungdo incluia organizar o espagco onde ocorreria o samba, o ter¢o € o
levantamento do mastro. No geral, a festeira também escolhia o grupo de danga principal, os
encarregados das rezas, eventualmente outros grupos de danga, e por fim, os locais onde
seriam servidas as refei¢oes e os tipos de alimentos a serem oferecidos (Ayala, 1987).

O manejo dos fogos de artificio era realizado geralmente por Seu Jodo, ou qualquer
pessoa mais treinada neste oficio. O sinal pelos fogos de artificio demonstrava ser muito
importante nas festas, ja que indicava o inicio e final de determinadas partes do ter¢o e da
procissdo. Este ¢ mais um dos elementos que demonstram o alto custo para realizagdo de uma
festa do “Samba-Lengo”.

As bebidas eram geralmente distribuidas por Dona Chiquinha. Eram servidas aos
integrantes antes, durante e depois do samba. Ocorria um controle neste sentido, de modo a
garantir o minimo de sobriedade por parte dos integrantes. A pinga ¢ elemento presente, quase
obrigatdrio, até os dias de hoje. Esta mantém a animacao da festa e a for¢a dos dangadores. O
controle ocorre para que neste processo o sambador ndo atrapalhe a coreografia, ou pior, que
provoque desentendimentos com outros dangadores. Se isso acontecer, o chefe do grupo pode
impedir alguns dancgadores de participar do samba.

Existia uma diferenca entre os integrantes da danca e os da festa. Estes Gltimos eram
compostos por devotos e participantes esporadicos desta manifestagcdo cultural. Os primeiros
tinham a caracteristica de dividir rigorosamente as tarefas, de acordo com uma hierarquia
entre as pessoas que compunham o grupo. Isso revela na danga um grupo estruturado que, de
certa forma, coordena aqueles que fazem parte da festa.

Com relacdo aos elementos que compdem a danga, as indumentdrias sdo de
responsabilidade de cada sambador, embora caiba a algumas mulheres conservar as roupas
dos dangadores de que sdo mais intimos. Os instrumentos sdo guardados na casa do chefe do
samba. O reparo destes ¢ divido entre o chefe e mais algum integrante.

Com a morte da primeira chefe, Dona Sebastiana, este posto passou a ser ocupado por
Seu Jodo. Porém, diferentemente do que acontecia com Dona Sebastiana, que administrava o
grupo e coordenava as dangas e instrumentos, esta fun¢do passou a ser dividida. Dona Nené
passou a ser responsavel pela danca, em que as outras atribui¢des ficavam a cargo de Seu
Jodo. Porém, vale destacar que no “Samba-Len¢o” a politica em relagdo, principalmente, aos

encargos junto ao grupo e a decisdo sobre apresentagdes, ¢ feita em conjunto com os
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integrantes. Desta forma, a hierarquia também representa uma decisdo do “Samba-Len¢o”, do
coletivo, ndo uma imposi¢ao individual.

Os sambadores podiam ser “agrupados” também no quesito assiduidade. Em primeiro
lugar, estavam aqueles com participagdo integral, ou seja, em todos os festejos promovidos ou
relacionados com o grupo, em geral composta por integrantes mais experientes no samba. Em
segundo lugar estavam aqueles com frequéncia parcial, em que ou frequentavam as festas
residenciais do grupo ou as apresentagdes publicas regularmente. Em terceiro lugar estavam
os frequentadores eventuais, que sdo, em geral, antigos amigos, vizinhos do “Samba-Lengo”,
que costumavam dangar o samba quando crianga, mas que depois se desinteressaram por
outras questdes. Somente os dois primeiros segmentos apontados apresentam os integrantes
do “Samba-Lengo”.

No “Samba-Lenco” a participagao das criancas ¢ imprescindivel. Os dangadores mais
experientes deixam de dangar para incentivar a participagdo das criangas, ¢ assim contribuir
para a continuidade desta pratica. No geral, somente as mulheres deixam seus lugares em
favor dos mais jovens, porém isso tem uma explicagdo. No periodo da pesquisa de Marcos
Ayala, o grupo era formado majoritariamente por este género. Isto se reflete até os dias atuais,
em que algumas mulheres até se fantasiam de homem para suprir esta falta. Sendo assim, os
poucos homens, todos instrumentistas, dificilmente deixam suas fungdes na pratica do samba.

O aprendizado depende de um grande tempo nesta manifestacao cultural. As inimeras
fungdes ja mencionadas para a pratica no samba demonstram esta necessidade. Os fatores que
integram a festa e o samba sdo assimilados gradualmente. O grupo, na conformacdo atual,
demonstra que este processo apresenta bons resultados, no sentido do ensino da tradi¢ao do
“Samba Lenco” aos mais jovens. A similaridade das apresentagdes atualmente, com a
descri¢dao de Ayala (1987) do mesmo grupo, na década de oitenta, demonstra isso.

O grupo “Samba-Lenco”, ‘“como outros grupos populares, estd estruturado
basicamente em relacdes de parentesco, compadrio, vizinhanca e amizade” (Ayala, 1987, p.
132). Porém, se difere por unir trés segmentos de origens e func¢des distintas em um Unico
grupo. Desta forma, a lideranga se divide, como ja exemplificado no caso de Seu Jodo da
Rocha e de Dona Nené. Na escolha dos lideres a idade ¢ critério maior, que se baseia no
maior tempo de pratica, mas principalmente na ideia de maior sabedoria por parte destas
pessoas, em relagdo ndo somente ao samba, mas em todos os aspectos da vida.

O Samba de Bumbo era geralmente realizado por negros residentes em fazendas no
interior de Sao Paulo, principalmente de cultura cafeeira. Estes eram trabalhadores, entre

velhos e criangas, que tinham certa liberdade para exercer suas fungdes, especialmente quanto
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ao ritmo de trabalho. Nos momentos de descanso os trabalhadores ‘“brincavam” de sambar, e
consequentemente ensinavam aos seus filhos esta pratica cultural. Vale lembrar que foi deste
modo que Dona Albina e suas irmas a aprenderam.

As criangas tinham diversas oportunidades para praticar além dos momentos livres do
trabalho nas fazendas. Ocorriam muitas festas em casas familiares e em outras residéncias.
Além disso, nas “festas da cidade” as criancas podiam observar os mais velhos durante a
pratica do samba.

As modas, a danga e o canto eram ensinados paralelamente. Esta primeira era ensinada
sempre contextualizando a crianga sobre o nome do autor e lugar onde esta havia sido ou
ainda ¢ cantada. O seu significado era explicado somente por aquele sambador que cantou a
moda.

O relato do trabalho das criangas e pessoas idosas demonstra a exploragao a qual esta
camada da populagdo era submetida. Estes, por ndo conseguirem renda o suficiente para a sua
propria subsisténcia, aumentavam a producgdo colocando todos os membros da familia nos
trabalhos rurais. Deste modo, ¢ possivel entender os relatos de alguns integrantes, que
migravam constantemente entre fazendas no interior paulista. A dificuldade para conseguir
um emprego, ¢ a impossibilidade de se manter uma familia em uma tunica fazenda foram
certamente fatores que influenciaram a migragao destas pessoas as grandes cidades.

A partir da década de cinqiienta amplia-se o desenvolvimento industrial na cidade de
Sao Paulo. O trabalho assalariado comega a atrair muitos trabalhadores do interior do estado.
Além do que, as inovagdes técnicas comegam a reduzir a necessidade de mao-de-obra no
campo. Desta forma, o deslocamento das populagdes rurais se torna quase inevitavel. Em
primeiro momento ocorre a migragdao “rural-rural” e posteriormente, num segundo momento
(de 1950 em diante) a migragdo “rural-urbana”.

Os migrantes vindos de regides rurais comecaram a se dispersar nas periferias da
cidade. Os trabalhadores que ficaram no campo continuaram a receber uma remuneragao
insuficiente, mesmo com uma carga horaria de trabalho intensa, assim como aqueles que
foram para a cidade. Assim sendo, o espago para os festejos em familia ou entre amigos
proximos foi diminuindo, j4 que a distdncia entre os moradores aumentou, e
consequentemente o custo para as festas. Desta forma, o fator econdémico e a nova
organiza¢do social a que sdo submetidas interferiram diretamente nas praticas culturais do
grupo.

O “Samba-Len¢o”, em sua primeira formacdo, era composto por pessoas que

vivenciaram esses processos migratdrios. Porém, eles conseguiram manter suas tradigdes nas
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grandes cidades as quais seus familiares migraram, como Santos e Sdo Paulo. Suas praticas
culturais de teor mais religioso continuaram a ser praticadas em residéncias, o que permitia a
manutengdo de certos costumes deste contingente cultural. As “festas de cidade” também
continuaram a ocorrer, sendo religiosas ou nao. Além destes, o samba passa a ser realizado
em eventos patrocinados por 6rgdos governamentais e privados, como o espetdculo, no
Festival de Folclore de Olimpia.

O aprendizado pelas criangas também sofreu influéncia por conta da inser¢ao dessas
neste novo contexto cultural. De acordo com o que foi dito anteriormente, esta questdo
apresentava duas vertentes entre os integrantes. A primeira era formada por aqueles que
podiam praticar o samba junto aos seus familiares em festas religiosas, enquanto na segunda a
pratica, por parte das criangas, ocorria em momentos particulares junto aos pais. Desta forma,
o incentivo do grupo, desde sua formacdo, ao contato com o samba pelos mais jovens, ¢ uma
resposta as novas circunstancias na qual o samba acontece, visto que a proibi¢ao desta pratica
significaria impedir totalmente o aprendizado desta modalidade de samba.

Diferentemente do que ocorre atualmente no “Samba-Lenco”, as criancas aprendiam o
samba e as modas somente em festas religiosas, j4 que o nimero de participantes para as
“festas na cidade” ou em espetaculos era limitado, pelo receio de uma ma apresentagdo. Em
sua conformagao atual, os integrantes mais experientes incentivam a participa¢ao das criangas
em todas as ocasides.

No ambito da cultura popular ¢ possivel encontrar manifestagdes folcloricas de mesmo
nome em diferentes localidades. O termo samba, por exemplo, ¢ utilizado tanto em Sao Paulo,
quanto no Rio de Janeiro e Bahia e outras localidades, embora apresentem relevantes
distingdes. E comum que componentes como os instrumentos, a indumentaria e os cantos
sejam distintos. Além disso, a organizagdo interna dos grupos, o nivel de controle dos
produtores de cultura popular sobre as festas, e as atividades em que os grupos atuam, variam
bastante.

As festas de Reis e de Sao Gongalo, na questdo da organizagdo e controle, estariam
basicamente ao lado das festas realizadas pelo “Samba-Len¢o”. Os dois festejos citados
ocorrem no interior de um espago residencial, porém a preparagdo destes agrega pessoas que
ndo necessariamente tém relacdo com as familias que as organizam. Desta forma, assume-se
um carater publico, j& que se extrapolam as relacdes de amizade e parentesco para a
realizacdo da festa, assim como o grupo aqui estudado.

Na questdo dos eventos publicos ja foi mencionado anteriormente que para o “Samba-

Lenco” existe uma diferenca clara entre festas religiosas, que ocorre em ambito mais
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privativo, “festas na cidade”, que seriam as procissoes pelas cidades aonde o grupo se desloca,
e as apresentacdes, com um carater mais de espetaculo. Esta ultima modalidade ¢ geralmente
organizada por 6rgdos governamentais, ou por outras entidades, como o Servigo Social do
Comércio.

As “apresentacdes” comumente sdo constituidas, em sua estrutura, por pessoas que
desconhecem a cultura popular com certa profundidade. A programacao, por exemplo, ¢
realizada sem a consulta aos produtores das “manifestacdes folcloricas”. Além disso, os locais
de apresentacdo, as datas e os horarios, assim como a seqliéncia de atividades nao tém
influéncia alguma dos grupos que compodem as apresentagdes, a0 menos na maioria dos casos.

Num evento como este, que se diz folcldrico, a cultura popular € vista como algo a ser
“promovido” ou “apoiado” pelos organizadores. Estes regulam toda a atividade e interferem
diretamente na organiza¢do. Deste modo, as semelhancas com a “pratica legitima” de cada
grupo diminuem, o que simplifica sua performance, pela fragmentacao da atividade, e resulta
na perda de seu significado, pela descontextualizacdo da manifestacao da cultural. Isso influi
também na sensacao de quem assiste o evento.

Os espectadores desempenham, neste contexto de apresentagdao, um papel meramente
passivo. O simples gostar ou ndo de cada grupo ¢ a Uinica agdo de quem os assiste. Estes sdo
apresentados como uma forma de diversdao ou entretenimento, e cabe a eles aceitar ou nao tal
situagdo. Porém, mesmo com a finalidade clara de agradar o publico, esta fungdo escapa aos
produtores de cultura popular, o que tenta ser “corrigido” pelos promotores do evento.

Nas festas populares os presentes participam dos canticos, da danca e até da
organizacdo das atividades. Mesmo quando o publico somente assiste a manifestagcdo, este
compreende o significado da festa, que ¢ realizada em toda a sua amplitude.

Com relagdo ao “Samba lenco” pode-se dizer que nas festas religiosas o samba ¢ parte
da devogao. Nos demais eventos exemplos assume um carater de “espetaculo”. Porém, para
os sambadores a danca continua sendo uma devocao, embora fora de seu contexto original e
com os empecilhos comuns neste tipo de evento. Este grupo estd entre aqueles que se
apresentam em diferentes situacdes, sendo estas ja explicitadas. Diferentemente deste estdo
alguns que sO praticam sua manifestagdo “folclorica” em um tipo de evento, como os
instrumentistas e cantores da Santa Cruz, que participam apenas de um ou dois tipos de festas.

A influéncia das instituicdes oficiais sobre o “Samba-Lenco” demonstra ndo afetar a
danca que praticam. Estes preservam alguma autonomia neste sentido. Isso porque o grupo
ndo depende das exibi¢des publicas, sendo assim, ndo realiza sua manifestacio em funcao

delas.
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A relagdo entre os produtores de cultura popular e as institui¢des oficiais ¢ geralmente
conflitante. Aquele que contrata o grupo para uma apresentacdo realiza exigéncias muitas
vezes inviaveis. Os grupos sao formados, no geral, por pessoas pobres, sem acesso a educagao
formal, analfabetos ou semiletrados. Este fato parece ndo ser considerado pelos promotores de
eventos “folcloricos”. Desta forma a exigéncia de uma série de documentos (RG, CPF e
cadastro de pessoas juridica), por exemplo, comumente necessarios aos artistas profissionais,
gera entraves burocraticos que podem impedir a apresentagdo de um grupo pertence a
modalidade da cultura popular.

Outra questdo ¢ a padronizacdo dos uniformes. O “Samba Len¢o”, originalmente ndo
se apresentava com uniformes rigorosamente iguais numa mesma festa, diferentemente de
outros grupos “folcloricos”. Muitas vezes apareciam com cores diferentes em dias distintos de
um mesmo evento. Isso gerou problema com a organizacdo de algumas festas publicas as
quais o grupo participou. Desta forma, ¢ duvidavel o conhecimento antropolégico sobre
cultura popular por parte das pessoas que trabalham nestes eventos.

O “Samba Lenco” passou a padronizar suas cores, em vermelho e branco. Porém, os
uniformes ndo eram iguais, em que variava em decoracdo (camisas em xadrez, ou com
bolinhas e etc.), o que ocorre até os dias atuais. O custo para manter um uniforme
rigorosamente igual faz com que se ignore, de certa forma, as exigéncias de instituicdes
oficiais a este respeito. Isso porque o prejuizo financeiro com relagdo a manutencao e
reposi¢do destas indumentarias ndo condiz com a realidade do grupo. Esta pode ser entendida
como um ato de resisténcia da cultura popular contra a cultura dominante, no sentido de a
primeira retomar seu poder de decisdo e expressao.

A danca samba-lengo tem algumas caracteristicas proprias a uma manifestacao
religiosa do catolicismo popular. Esta ¢ dancada em louvor a um ou mais santos, no caso ¢
realizado principalmente em func¢do de Sdo Benedito, padroeiro do grupo. Esta danca faz
parte da festa ao santo, embora nao seja parte do momento explicitamente religioso do festejo,
o tergo.

Os festejos do catolicismo popular sdo influenciados por diversas manifestagdes
culturais, em que, no caso do “Samba Lengo”, as crengas negras estdo presentes. A “lavagem”
ou batismo de Sao Jodo, por exemplo, apresenta algumas estruturas encontradas em rituais de
umbanda, quando realizada por este grupo. Além deste, o momento de “beijar” o altar
também relembra a mesma manifestacdo cultural, em que, na pratica do “Samba-Len¢o”, os
participantes se ajoelhavam com as maos espalmadas para cima. Apos isso, ainda com as

maos espalmadas e apoiadas no altar, com os bracos bem separados um do outro, os devotos
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olhavam para cima. Em seguida, olhavam para o altar, encostavam a testa trés vezes nas fitas
que pendiam do altar, puxavam uma das fitas para eles mesmos enquanto se inclinavam, e a
beijavam.

Em apresentacdes publicas o grupo coloca uma bandeira, onde esta sua identificacao e
a imagem do santo ao qual o grupo ¢ devoto. Esta fica sempre na frente dos instrumentistas e
dangadores, num local visivel a todos os participantes. Dona Guilhermina era quem carregava
a bandeira do grupo, fun¢ao de muita responsabilidade. Porém, por conta da idade avangada,
sua neta Raquel foi gradualmente sendo a nova “bandeireira” do grupo.

A pessoa que carrega a bandeira deve ser alguém que ndo falte em ocasides em que se
pratica o samba, ou seja, deve estar presente nas festas religiosas, “de cidade” e nos
espetaculos. A bandeira ¢ literalmente sagrada para os integrantes, ja que nas festas publicas a
bandeira ¢ como a substitui¢do do altar presente nas festas religiosas. Num ritual anterior as
apresentacdes ¢ costume os participantes beijarem a bandeira e passarem por baixo dela, em
que comecam os dangadores, seguidos pelos instrumentistas, depois as encarregadas das rezas
(Dona Aparecida, Dona Chiquinha e Dona Albina), e por fim as outras pessoas que
acompanham o grupo.

A religiosidade do “Samba-Lenco” ¢ inerente a sua alegria, ao modo de brincar
durante a danga, e ao gosto de “festar”, mesmo que 6rgaos oficiais como a Igreja Catdlica nao
entendam da mesma maneira. Desta forma, sendo este grupo pertencente ao que se entende
por manifestacdes do catolicismo popular, pode-se dizer que existe uma fusdo de elementos
culturais nesta expressao cultural, como a influéncia da umbanda anteriormente mencionada.

O grupo apresenta uma manifestacao religiosa que une o que se considera profana ao
sacro numa mesma pratica cultural, como ja explicitado. Para os integrantes, ambas as
caracteristicas sdo parte de uma mesma situagdo em que se presta devocdo a um ou mais
santos. O aspecto profano ¢ evidenciado na tematica das modas cantadas. Os temas variam de
questoes religiosas até pedidos de pinga, historias de pescadores, ou mesmo a propria danca,
em que os versos sao sobre os movimentos de algumas das dancadoras.

Nas modas nota-se também a utilizagdo das palavras originadas possivelmente de
dialetos africanos, como “mandinga” ou “kandimba”. Estes vocébulos “aparecem no uso de
palavras ‘em africano’ — derivadas da lingua africana (sic) — ou resultante da influéncia dos
escravos sobre o portugués” (Ayala, 1987, p. 183). As modas que apresentam tais palavras
geralmente remetem a historia do grupo. Estas refletem determinados contextos historicos,
como as relagdes de opressdo e dominagdo vividas pelos antepassados dos sambadores, tema

recorrente nas modas cantadas.
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O preconceito e exploracdo sofridos pelos pais e avos dos participantes, ao serem
relembrados quando se canta a moda com esta tematica, de certa forma retomam a mesma
opressao que ocorre com o grupo atualmente. De acordo com Ayala (1987), os integrantes
tétm consciéncia desta questdo racial, mas demonstram defender suas origens e
consequentemente sua identidade, enquanto pertencentes a um contingente cultural

afrobrasileiro.

2.1.4. Samba de Bumbo na cidade de Santana de Parnaiba

Nesta se¢do apresento breve historico sobre o Samba de Bumbo na cidade de Santana
de Parnaiba, com base trabalho de Simone Toji (2009).

A cidade de Santana de Parnaiba ¢ atualmente, dentre as cidades paulistas, a que mais
mantém o Samba de Bumbo como uma manifestacdo cultural de carater oficial, junto a
Pirapora do Bom Jesus.

Esta cidade, desde o século XVIII, passou a ficar fora do cenério econdémico paulista
pela descoberta do ouro, em que a cidade se manteve economicamente pela agricultura de
subsisténcia. A partir da década de 1980, esta localidade desperta novo interesse na populacao
paulista, devido a sua localizag¢do, préxima a rodovia Castelo Branco, em que se tornou um
centro de especulacdo imobiliaria.

O periodo de estagnagdo economica da cidade fez que com que a Prefeitura investisse
em seus patrimOnios culturais, para assim incentivar o setor turistico. O carnaval, por
exemplo, ¢ um dos grandes investimentos neste sentido, em que se destacam os grupos de

Samba de Bumbo. O destaque é o agrupamento “Galo Carijé™>

aqui denominado, e que abre o
evento denominado “Grito da Noite”. Esta festa é composta por cortejos, cabegdes® e samba,
obviamente, e acontece no centro historico da cidade.

O Carnaval também ocorre em lugares particulares, em bairros rurais da cidade, no
evento chamado a “Festa do Cururuquara”. Esta festa acontece geralmente dia 13 de maio, em
que também ha o Samba de Bumbo. Além das festas relacionadas ao samba aqui em questao,

também ocorrem na cidade manifestagdes culturais vinculadas a Congada, Festa Junina,

dentre outras.

A autora do artigo utilizado nesta secdo denomina “Galo carij6”, o grupo que chamamos aqui de “ Grito da
Noite”. Como ndo foi possivel uma conclusdo a respeito, exponho aqui as duas possibilidades.

Cabecdes sdo caricaturas gigantes de personagens folcloricos, como “saci”, dentre outros. Estas caricaturas
sdo estruturas carregadas por uma Unica pessoa, que festeja durante toda a festa com ela.
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Na noite de Carnaval da cidade de Santana de Parnaiba acontece a “Noite dos
Fantasmas” (Encomendacao de Almas), em que lengdis ou batas brancas sdo as vestimentas
mais tradicionais, que fazem referéncias aos fantasmas/espiritos, embora atualmente utilize-se
também fantasias de vampiros etc.

O Cortejo do Carnaval ¢ de responsabilidade do grupo “Galo Carijo”. Este ¢ vinculado
a figura de Henrique Preto, que participava de outro grupo similar e anterior, o “Galo Preto”.
Por conta de divergéncias entre os integrantes formou seu proprio bloco, o “Galo Carijé”. E
interessante o fato de que estes dois grupos sao conhecidos por sérios desentendimentos na
cidade, as vezes com violéncia. Este fato ¢ presente nos versos do grupo “Samba de Roda” de
Pirapora do Bom Jesus: “Eu tenho Pena, Eu tenho d6, Do Galo Preto, Encontra com’o
Carijo”.

O grupo que permanece na cidade ¢ o “Galo Carij¢” (Grito da Noite), ja que pela
descontinuidade dos integrantes o “Galo Preto” ndo existe mais. Os instrumentos utilizados na
pratica do Samba de Bumbo pelo “Galo Carij6” sdo: Bumbo, caixa e chocalho.

A figura do “Dono do Samba” ¢é também presente aqui. No inicio era Henrique Preto
quem exercia esta funcdo. Em 2013, quem o faz ¢ Daniel Dahee, o Deco, empregado da
Ceteab e morador dos condominios residenciais da cidade.

A forma de socializagdo do samba ocorre, como ja dito, no que se denomina ‘“‘samba
de cortejo”. Nesta, os grupos realizam o cortejo de casa em casa pelo centro historico da
cidade pedindo bebida, em que um verso de agradecimento ¢ cantado quando este ganha a
bebida e um verso “ofensivo” € utilizado quando esta ¢ negada. O deslocamento acontece em
duas fileiras, uma de frente para a outra (uma marcha de frente e a outra de costas). Como dito
na sec¢do anterior, o “Vovo da Serra Japi” desenvolveu a pratica do samba por conta da
relagdo com o “Grito da Noite”, o que explica semelhanga na forma de festejar o samba.

Nesta cidade a festa enfatiza seu conteudo ludico e satirico, diferente do que ocorre em
Pirapora do Bom Jesus, em que o foco ¢ a questao religiosa.

E importante ressaltar que o grupo “Galo Carij¢” (Grito da Noite) utiliza um repertorio
de sambas, ou seja, ndo had improviso de versos. A funcionalidade ¢ a usual em relacdo aos
outros grupos do estado. O “Dono do Samba” puxa uma moda (samba), e quando todos do
grupo a “pegam”, o samba efetivamente comega, e entao todos cantam e tocam o Samba de
Bumbeo.

Esta ultima caracteristica, todos participando da manifestacdo cultural, ndo sendo
apenas espectadores, faz com que este carnaval possa ser denominado de Carnaval Bakhtiana.

Neste, ndo existem espectadores e artistas. Todos (dentro ou fora da comunidade) participam
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do samba, vivenciando a situacdo de acordo formato estabelecido pelo contingente cultural
que a pratica. Isso, de modo geral, representa uma caracteristica da pratica do Samba de

Bumbo como um todo no Estado.

2.1.5. Aspectos Musicais Observados por Mario de Andrade

Na década de 1930, Andrade (1965) realizou pesquisa de campo sobre o Samba de
Bumbo’. Nos carnavais paulistanos de 1931, 33 ¢ 34 ¢ em 1937, na cidade de Pirapora no
interior do Estado de S3o Paulo, observou alguns grupos que praticavam este tipo de samba.
Em 1933 transcreveu quatro melodias dos sambas, em 1934 cinco, ¢ em Pirapora mais treze.
Estes Textos-Melodias, como o autor se refere, sdo, no total, vinte e duas melodias, também
com as letras utilizadas no canto. Além disso, existem observacdes sobre a coleta de
informagdes. Ap0s isso, sdo demonstrados exemplos somente de textos, do proprio autor e de
outros sobre o0 mesmo tema. Estes textos complementam o trabalho na questdo da estrutura
poética, e na constru¢do geral do samba. Seu processo de transcricdo foi realizado quando
ocorria a manifestacdo cultural. Por essa razdo, Andrade considera estes documentos como
meras aproximacgdes, embora relevantes para o estudo aqui em questdo. Os registros
fonograficos ndo eram suficientes na época para uma gravacao de qualidade, a ndo ser para
alguns momentos do samba, em que a percussdo ndo era presente. Nao ¢ garantida nestas
transcrigdes a altura correta das notas, sdo aproximacgoes, sendo assim ndo ha em seu trabalho
observagao sobre a tonalidade do samba. Sua transcrigdo ocorreu nas seguintes etapas: fixagao
do texto e melodia e identificacdo silabica do texto dentro do ritmo e melodia. Apds isso, se
afasta do grupo que pratica o samba e transcreve a musica.

O Samba de Bumbo apresenta poucas sincopas nas transcricoes do autor, o que ¢
caracteristica da musica africana de acordo com Andrade, mas ndo da afro-brasileira. A
melodia é composta por poucas notas, o que ndo ultrapassa cinco notas da escala musical,
sendo esta sempre em modo maior. Nao ha um tnico exemplo em modo menor. O canto ¢
responsorial, porém nao ¢ fato que o solista cantor realiza a proposicao € o coro responde,
visto que Andrade relata também o contrario. Este canto € sempre em estrofe e refrdo, sendo
predominantemente em distico. Esta forma final em distico sdo dois versos fixados pelo grupo
que realiza o samba, apds o que Andrade denomina “Consulta Coletiva”. Isso € um processo
ritual do Samba de Bumbo, em que todos os integrantes se reinem em volta do bumbo, entao

um cantor improvisa versos aleatoriamente ou ndo, enquanto o coro responde de acordo, € aos

No texto de Mario de Andrade este se refere a modalidade como Samba Rural Paulista, mas a
terminologia atual utilizada € a apresentada neste trabalho: Samba de Bumbo.
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poucos dois versos vao sendo fixados. Quando isso ocorre, o samba se inicia de fato. O
instrumentista responsavel pelo bumbo ¢ quem indica o momento de tocar e dancar em
conjunto, sendo este instrumento o principal na manifestacdo em questao.

Este samba ¢ acompanhado somente por instrumentos percussivos e, além do bumbo,
estdo presentes a caixa e o chocalho, como mais frequentes. Alguns instrumentos menos
evidentes sdo: tamborim, reco-reco, um bumbo de tamanho menor e um “violino” feito de
bambu por algum integrante do grupo, sem cordas e em formato completamente diferente do
tradicional, sendo a Unica similaridade com este o nome.

Os integrantes eram majoritariamente negros, formados a partir de uma linha de
descendéncia. A figura do “Dono do Samba” ¢ presente. Este é quem lidera o grupo, o
organiza e o prepara para tocar, porém ndo apresenta muita autoridade (disciplinar) nas festas.
O “Dono do Samba” realiza também fungdes como distribuir a bebida, portanto sua lideranca
significa mais um respeito em meio a sua comunidade, do que uma posi¢ao de disciplinador.

Em relagdo a organizacdo do samba, o bumbo ¢é colocado sempre no centro de uma
fileira de instrumentistas, os quais s3o sempre homens. Em frente aos tocadores estdo fileiras
de dangarinas (0s), que consistem majoritariamente de mulheres. Apds o comego do samba,
pelo toque do bumbo, inicia-se a danga. Nesta ocorre sempre um movimento de avango e
recuo pelas fileiras, ou seja, enquanto uma avanga a outra recua, € assim por diante. A posi¢ao
especifica desta danca ¢ “Conservar o corpo inclinado para a frente, flexionado nas ancas e
nos joelhos” (Andrade, 1965, p. 170). As dangarinas geralmente praticam o movimento de
“volteio” ou de “rodopiar” o corpo. As formagdes variam, ja que existem registros da
formagdo em fila por parte de um grupo antigo, mas que dangava em movimento circular. De
qualquer forma, os registros do autor apontam nesta direcdo (danca em fileiras). Esta
coreografia ¢ o que melhor caracteriza este tipo de Samba, visto que difere de outras
manifestagdes afro-brasileiras, que se organizam em rodas, formam pares e praticam a
umbigada. Portanto, o Samba de Bumbo apresenta, também na coreografia, peculiaridades em
sua funcionalidade.

O samba acontece em espagos de propor¢cdes minimas, cerca de cinco metros
quadrados para trinta pessoas. Este dura cerca de cinco minutos e acaba sem aviso. Apos isso,
o samba inicia de novo da mesma forma descrita anteriormente. Porém, € necessario explicar
alguns termos utilizados para os dois momentos do samba. O conjunto de versos cantado pelo

solista® que improvisa é denominado “Carreira”, termo utilizado por um antigo sambador

Nao existe distingdo na questdo do solista, seja quanto ao género, hierarquia etc.
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chamado Isidoro, entrevistado por Andrade. O verso cantado no ato do “samba”, junto ao
coro, denominam-se “ponto” por Isidoro ou “deixa” pelo pesquisador Mario Wagner, que
também pesquisou o Samba de Bumbo em Pirapora. O “ponto” ¢ amplamente utilizado nas

manifestagdes afro-brasileiras, porém seu significado muda bastante.

O Bumbo

Mario de Andrade transcreve trés variagdes ritmicas do Bumbo:

Figura 1: transcrigdes da ritmica do Bumbo de Mério de Andrade.

Fonte: Andrade (1965).

Estes trés exemplos sdo células ritmicas das mais recorrentes no samba observado por
Mario de Andrade. O andamento ¢ de 112 batidas por minuto para cada seminima. O tocador
de bumbo mais virtuose, nos registros de Pirapora, utilizava uma varinha na mao esquerda,
em que obtinha sons suplementares em tempos fracos. O registro C ¢ descrito pelo autor como
uma espécie de trémolo’ na interpretagio do “bumbeiro”. No geral, a caracteristica mais
importante na parte instrumental, ¢ o acento na segunda colcheia do segundo tempo de cada
compasso.

O Samba de Bumbo ¢ complexo em relacdo a sua estrutura poético-melddica, porém
as variaveis de sua construcdo se devem ao carater improvisatorio do samba. Pode-se
considerar o samba em disticos, visto que dos sessenta exemplos textuais, quarenta estao neste
formato, enquanto as quadras sdo encontradas somente em dois sambas registrados pelo autor.
Porém, destes somente vinte e dois sao perfeitos.

Andrade afirma serem estes sambas sdao pegas reduzidas ao refrdo, em que as estrofes

sdo excluidas. Um argumento neste sentido é o efeito que o autor denomina “Enchimento

? O trémolo aqui se refere a técnica de batidas rapidas no bumbo, geralmente com toques consecutivos em

semicolcheia preenchendo todo o compasso (2/4).
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meldédico” (Andrade, 1965, p. 200), em que o solista preenche a quadratura melodica'® com
trechos ja cantados no verso do refrdo, que no caso seria a resposta do coro. Acontece
também, e com frequéncia, o refrdo curto, como “Morena” ou “Ai, Ai, Ai”, diferente dos
responsoriais, que exigem uma construcao em verso. Estes sdo pertencentes ao proprio texto
do “samba”, o que também converge para um “samba” reduzido ao refrao.

A métrica poética predominante ¢ a redondilha maior. Outras métricas menos
frequentes sdo de quatro e cinco silabas poéticas, as demais encontradas podem ser
consideradas simples “divagagdes”, na palavra do autor. E frequente ocorrer um
“desligamento forgado” (Andrade, 1965, p. 207) das silabas para se conseguir a métrica
desejada. Por conta disso, sdo cantados muitos versos de oito silabas poéticas, ja que acontece
de uma silaba ter de se juntar a redondilha maior para preencher as necessidades ritmico-
melddicas da musica. Em alguns exemplos, interjeicdes como “Ai” sdo utilizadas como
preenchimentos nestas situagoes.

O Samba de Bumbo utiliza escala diatonica na tonalidade maior e cadéncia com apoio
na tonica. A quadratura melodica ¢ predominante, sendo um fator que indica influéncia
européia na atuacao deste samba. As melodias sdo de quatro ou oito compassos binarios, com
uma exce¢do em compasso cinco por oito. O inicio das melodias ¢ sistematicamente pela
anacruse, € os finais em movimento cadencial a tonica, resolvidos em tempo forte do
compasso. Esta anacruse parece ter relacdo com a coreografia. Nesta, os tempos fortes sao
sempre com pé no chdo, o que ocorre nos finais de frase com cadéncia. Desta forma, a
anacruse seria como levantar o pé (preparacao) antes do primeiro tempo forte.

A melodia € composta por poucos sons da escala maior, sendo no maximo cinco notas
utilizadas por samba, em que ndo ocorrem cromatismos. Os graus mais evitados sdo: a
sensivel (ndo aparece em dezessete dos vinte e dois exemplos), o sexto grau (ndo aparece
doze vezes), o segundo grau (ndo aparece seis vezes) € a subdominante (ndo aparece quatro
vezes). A mediante € presente em todas as melodias registradas, a dominante ndo ocorre em
sete documentos, € a tonica em um. Portanto, o Samba de Bumbo tende a evitar notas
dissonantes da escala maior, adotando majoritariamente as notas que compde a triade da
tonica na escala maior.

O perfil melédico aponta caminho por grau conjunto, em que predominam notas

repetidas. Os saltos também sdo utilizados, porém em lugares mais fixos no samba, sendo

10 Para Andrade (1965), os sambadores cantam melodia decoradas, sendo estas geralmente no formato da

quadratura melddica européia. Deste modo, os textos se adaptam a estas estruturas musicais, € ndo o
contrario, em que estes textos sdo partes da “Carreira” ou estrofes, que originam a parte do “samba”.
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assim, ndo sdo “saltos vocais”. Acontecem geralmente entre o didlogo de solo e coro, do
ultimo som de um deles ao primeiro do outro. Em relagdo aos intervalos, o de quarta justa
aparece oito vezes no samba. Este tem funcdo tonal, j4 que em muitos casos ocorre da nota
dominante para a tonica da escala, em movimento ascendente. Ou, ainda, da subdominante
para a tonica, também em movimento ascendente. Intervalos de segunda sdo os mais
frequentes, e os de terca um pouco menos. Intervalos de sétima, nona e décima nio ocorrem
uma vez sequer. O maior ambito sonoro transcrito ¢ num intervalo de nona (uma vez).
Ocorrem também melodias com extensdo maxima em intervalo de oitava (duas vezes), de
sexta (oito vezes), de quinta (quatro vezes), de quarta (cinco vezes) e de terca (duas vezes).
Ambito sonoro em intervalo de sétima néo foi descrito.

O ritmo musical do samba ¢ determinado pela coreografia, de acordo com o autor, e ¢
fator principal na composicdo dos ajuntamentos sildbicos do samba. O acompanhamento
instrumental ndo apresenta muita variagdo nos ritmos utilizados. Andrade expde que ha mais
diversidade, neste aspecto, na melodia do que nos instrumentos, em fun¢do da acentuacao
ritmica do verso poético. Isso ocorre por conta da segunda silaba do verso poético ser
acentuada, o que na colocagdo do texto tende a gerar sincopas no perfil melddico do samba.
Estas sincopas sdo geralmente de colcheia ou de semicolcheia. Nas melodias de quatro
compassos, a cé€lula sincopada ocorre geralmente no terceiro compasso, nas de oito
compassos esta colocada na primeira parte da segunda frase. Funcionam como recurso para se
encaixar palavras na melodia, o que o autor denomina solugao “ritmico-melddico-textual”.

No Samba de Bumbo o texto se adapta a melodia ja existente. Pode-se dizer que existe
uma série de melodias, j& decoradas pelos sambadores, em que o texto que surgir € encaixado
nestas, ou seja, preencher os sons melodicos. Isso estd relacionado com o caso da redondilha
maior de oito silabas, em que por conta da quadratura melddica do samba que os integrantes
j& tém em sua memoria, o texto ¢ colocado sem preocupacdo com a métrica poética, o que
ocasiona imperfei¢cdes neste sentido. O canto ¢ sistematicamente silabico, visto que nao
ocorrem melismas. Em trés exemplos (quatro, sete e vinte dos textos-melodia) ocorre o que o
autor denomina “prolongacdo de silabas por diferentes sons”. A diferenga deste ultimo termo
para melisma é que o primeiro apresenta uma sucessdo de muitos sons, que chegam a formar
frases musicais, em que se utiliza somente uma silaba na parte textual. O ultimo se refere a
passagens muito curtas. Nos exemplos do autor, o prolongamento da silaba ndo ocorre por
mais um som, ou seja, ndo caracteriza devidamente um canto melismatico, pela utilizacao
deste recurso em propor¢des minimas. A pronuncia ¢ o Unico fator que ndo deixa o texto

totalmente subordinado a musica, pela grande precisao na dicgdo, por parte dos cantores.
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A terminagdo melddica é geralmente na tdnica, embora ocorra trés vezes na mediante,
duas na dominante e uma na subdominante. Pode-se dizer que o Samba de Bumbo obedece ao
tonalismo europeu, por ser finalizado, predominantemente, em movimento cadencial a tonica,
em posicdo perfeita. Isso representa uma importante diferenciacdo para com outras
manifestagdes afro-brasileiras, que evitam a tonica, e preferem a terminagdo na mediante ou
dominante. A frase musical tem movimento descendente a tonica, que ¢ atingida geralmente
por notas “rebatidas” (notas repetidas). Os saltos, de quarta e terga, ocorrem ascendentemente,
mas na parte inicial do samba. Apds isso, a tendéncia ¢ o movimento descendente e
terminagdo em nota grave. Isto ¢ caracteristico também da musica do contingente cultural
africano Bantu, em que as melodias sdo em modo maior com frases com direcionamento
melddico similar.

O motivo melddico do samba ¢ repetido de duas formas: com exatamente as mesmas
notas (repeti¢do da mesma frase), ou em outro grau da escala. Porém, a posi¢do métrica no
contexto fraseologico varia bastante. Andrade (1965) transcreve trechos em que o motivo
aparece no segundo e terceiro membro de frase, depois no primeiro e terceiro, ou ainda no
primeiro e quarto. A repeti¢do do motivo em outro grau da escala ¢ muito frequente no Samba
de Bumbo (aparece em nove exemplos), sendo outra peculiaridade em relacdo as
manifestagdes afro-brasileiras estudadas pelo autor. Ocorre constantemente no primeiro e
segundo membro de frase, ou no segundo e quarto, sendo mais sistematizada do que a
repeticio no mesmo grau, que é muito variada. E comum o grau que repete o motivo ser mais
alto que o grau que o expde. O autor entende a repeticdo do motivo como “elemento capital”
desta modalidade de samba. A estrutura musical desta manifestagdo cultural, como ja dito,

aponta para uma construcdo tonal no geral, com algumas excecdes.

2.2. Conceitos Musicais Africanos

Nesta secdo apresentamos todo o embasamento tedrico obtido dos dois volumes do
livro Teoria da Musica Africana de G. Kubik (2010), pudemos apreender inimeros aspectos
da musica africana que foram imprescindiveis para os resultados do presente relatorio. Além
disso, visto que a obra nao esta traduzida, esse trabalho apresenta resumos importante na

atualidade e que podem ser utilizados como fontes secundarias para os estudantes do tema.
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2.2.1. Principios Gerais da Musica Africana

De acordo com Kubik (2010a), o termo “Musica Africana” é geralmente utilizado para
as regides africanas Subsaarianas, em que o norte, bem genericamente, estd mais conectado
com a cultura islamica. De qualquer forma, para estuda-la, diz o autor, deve-se considerar, em
primeiro plano, musica ¢ danca como objetos intrinsecos nas manifestagoes culturais. Além
disso, a literatura oral, artes teatrais, antropologia visual e aspectos sociologicos sdo fatores
que devem ser analisados em conjunto para um entendimento mais completo do fendmeno
social estudado.

Ainda mais importante ¢ a relacdo musica e linguagem. De acordo com o autor, a
conexdo entre esses elementos € tdo grande que, quanto a musica Africana, “¢ muito dificil
estuda-la atualmente sem o necessario arcabougo em linguagens africanas” (Kubik, 2010a, p.
9). Nesse continente existem quatro super-familias em termos de linguagem: I. Niger-
kodofaniana (Niger-Kordofanian) II. Nilo-saaariana (Nilo-Saharan), III. Afrosidtica
(Afroasiatic) and I'V. Khoisan (Khoisan). Essas sdo classificagcdes em nivel macro € podem ser
visualizadas no trabalho deste ultimo autor. Porém, estabelecer caracteristicas microculturais
¢ algo mais complicado pelo que expressou Kubik (2010a). No maximo, pode-se entender a
existéncia de subculturas, que ndo pequenas unidades culturais dentro de comunidades
maiores, como associagdes profissionais de musicos. Outro aspecto importante estudado sdo
as caracteristicas individuais das musicas, pois argumenta que os elementos criativos sao
relativos aos individuos, porém quando aceitas socialmente se tornam elementos de inovagao
da prética, ou seja, atinge o nivel social.

Alan Lomax, em seu método da Cantométrica, estabeleceu grandes areas relativas ao
estilo de canto dos povos africanos. Seus resultados sdo muito parecidos com o estabelecido
por Greenberg, de modo a apontar a relacdo entre ambos os elementos culturais. Porém, a
grande questdo apontada pela Cantométrica é que existe grande semelhanca quanto aos
elementos musicais (instrumentagdo, estrutura musical e estilo de canto) entre regides
distantes, o que geralmente ndo ocorre entre paises vizinhos. Desta forma, isso ¢ um
indicativo importante do grau de imigracdes pelo continente, apontada pelos elementos
musicais (Kubik, 2010a).

Além das migragdes internas no continente africano, os fatores musicais também
apontam a presenca africana nas Américas. As principais populacdes que foram levadas ao
novo continente sairam das localidades de Costa de Guiné, regido Congo/Angola, e uma

minoria vinda do sudoeste africano (Vale de Zambezi e norte de Mocambique). Além disso, €
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importante ressaltar que, especialmente apos a introducdo das comunicagdes de massa no
continente no séc. XX, a influéncia que vinha somente da Africa, agora é de via dupla, pois
eles passam a ter acesso ao repertorio musical afro-americano também.

Neste sentido, o autor entra na questdo das midias de massa introduzidas no continente
africano no séc. XX e as consequéncias deste novo fendmeno para a época, “um fator chave”
para o entendimento das modificagdes culturais do periodo (Kubik, 2010a, p. 30 — tradugao
nossa). A questao da cultura de massa se baseia no fato de ser um instrumento monopolizado
e de longo alcance que pode influenciar estruturalmente os aspectos culturais, o que pode ser
visto inclusive em termos musicais.'!

As mudangas culturais ocorrem por estimulos externos ou internos. Os externos estao
relacionados aos novos materiais, como instrumentos musicais diferentes, as novas
tecnologias (utilizacdo de amplificagdo, microfones etc.) e ideologias (no caso do Samba de
Bumbo seriam como as cangdes ou versos sacros do Samba, que transmitem as ideologias que
os sambadores apreenderam). Além disso, deve-se ressaltar que essas mudangas externas (no
séc. XX) sao impulsionadas pela natureza comercial. Por outro lado, as mudangas por
estimulos internos ocorrem, assim como explicado anteriormente, predominantemente no
ambito individual, quando estabelecidas socialmente no contexto coletivo (Kubik, 2010a).

A maior distingdo da musica africana para o autor € a relacdo intrinseca entre
movimento € musica que nela se expressa. A principal diferenca no contexto da danca
africana em relacdo a concep¢do Euro-ocidental ¢ que o corpo funciona como que divido em
varias partes, agindo ‘“como que divido em varias partes do corpo, ou ‘centros’,
aparentemente independentes” (Kubik, 2010a, p. 37 - traducdo nossa). Mesmo os musicos
instrumentistas relatam “dangar” com seus dedos, punhos etc. Isso, de certa forma, explica a
auséncia de musica escrita nas performances, pois essas reteriam a atencdo do corpo para
questdes irrelevantes na pratica musical africana.

Sao apontados cinco principios fundamentais quanto ao tempo na Musica e danga
africana: em primeiro lugar, existe uma pulsacao que decorre ao infinito de espacamento igual
que faz parte do arcabouco cultural mental africano, geralmente em andamento bastante

rapido. Além disso,

1 No caso do Samba de Bumbo, isso ¢ bastante relevante, pois seus praticantes, em sua maioria, vivem em

ambiente urbano, portanto mais sujeitos a este tipo de influéncia. Além disso, a analise desse samba pode
ou ndo reforgar a hipdtese do autor.
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[2] A forma musical esta organizada de modo que padrdes e temas estejam
dentro de um numero regular de pulsos elementares, comumente 8, 12, 16,
24 ou seus multiplos, ¢ mais raramente 9, 18, 27. Estes sdo os chamados
ciclos ritmicos, enquanto o chamamos de Numero de Ciclos, ou formas [...]
[3] Muitos dos numeros das formas ou ciclos podem ser divididos ou
separados em mais de um modo, o que permite a combinagao simultanea de
unidades métricas contraditérias. Por exemplo, o nimero 12, que é o mais
importante Numero de ciclo na musica africana, pode ser dividido por 2, 3, 4
e 6 [...] (Kubik, 2010a, p. 42 - tradug@o nossa).

Em quarto lugar, Padrdes dentro do mesmo Numero [de ciclos] podem ser colocados
um contra o outro em combinagdo, entdo seus pontos de inicio e principais acentos se cruzam.

99

Este € o tdo chamado ‘cross-rhythm ™. Em quinto lugar, existe também o principio de padroes
de linhas de tempo, ou “time-line patterns”. “Estes constituem uma categoria especifica de
padrdes de movimentos emperrados, caracterizados por uma estrutura interiormente
assimétrica, como 5 + 7 ou 7 + 9” (Kubik, 2010a, p. 44 - tradugdo nossa), pode-se entender
isso como o padrdo do tamborim nas escolas de Samba, também de 7 + 9. Sao basicamente
encontrados padrdes de 12 pulsos (oeste e centro da Africa), de 16 (Zaire, leste da Angola e
noroeste da Zambia) e ainda o mais longo, de 24 pulsos (utilizado entre os pigmeus
Bagombe). A importancia dessas time-lines patterns, de acordo com Kubik, ¢ que ele
“representa o nucleo estrutural de uma peg¢a musical (...) representacdo das possibilidades

motoras abertas aos participantes (musicos e dangarinos)” (Kubik, 2010a, p. 45 - tradugdo

nossa), ao menos daquelas culturas que a praticam.
2.2.2. “Polifonia” vocal africana

Nesta secdo, apresenta-se um resumo do capitulo III de Theory of African Music— A
Structural Examination of Multi-part Singing in East, Central and Southern Africa. Embora o
foco do ultimo ano deste trabalho seja a questdo ritmica, ¢ sem duvida importante entender a

estrutura melodica de algumas culturas da musica africana.

Gehard Kubik e a “Polifonia” na cultura Bantu africana

Neste capitulo o autor analisa as formas de polifonia (Multipart singing) nas regides
Leste, Central e Sudoeste do continente africano. Para isso, ele aponta a necessidade, antes de
tudo, de entender a teoria musical de cada um destes povos. As duas formas de se pensar a

musica que sdo mais discutidas por Kubik (2010a) neste capitulo sdo as afinagdes
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conceitualizadas dos derivados de harmoénicos gerados a partir das fundamentais de
determinados instrumentos, como o arco de boca.

Nas culturas musicais Bantu das regides leste e central da Africa ele comega
apresentando uma forma comum de obtencdo de sons simultaneos, em que um principio de
contraponto estabelece a regra harmoénica: “Cada nota em uma voz dos cantores demanda um
contraponto harmoénico distintivo na voz do outro cantor” (Kubik, 2010a, p. 171 - tradugdo
nossa), de modo que “as duas vozes sao estritamente interdependentes” (Kubik, 2010a, p. 171
- tradugdo nossa). Porém, este contraponto ocorre de um modo especifico, o que Kubik
(2010a) denomina “Processo de salto” (Skipping Process).

Para exemplificar esta questdo o autor expde que alguns exemplos sonoros das regioes
estudadas aqui utilizam sistemas pentatdnicos com intervalos de um tom e de ter¢a menor.'?> A
escala pentatonica ¢ obtida somente quando se observam os bicordes gerados vocalmente, ou
seja, cada voz se utiliza de quatro notas, porém no total ocorrem cinco. Os intervalos
resultantes entre as vozes, neste caso, sao trés quartas justas seguidas de uma ter¢a maior, que

marca o fim do padrao harmoénico, como observa-se a seguir:

Figura 2 — Escala Pentatonica identificada dos povos Banto das regides leste e central

do continente africano.

Fonte: Kubik (2010a, p. 172).

Com isso, o autor revela a forma de organizacdo deste contraponto exatamente pelo
Processo de salto. Colocando as notas horizontalmente: Sol, La, D¢, Ré, Mi
(ascendentemente), e com a evidéncia da organizacdo polifénica: Mi (1* voz), D6 (2° voz),
La-Ré, Sol-Do, Mi-L4, percebe-se que a segunda voz salta descendentemente uma nota na
escala para realizar o contraponto, ou seja, se a primeira cantou E, a segunda salta D e canta
C, o que ocorre com todas as notas (Kubik, 2010a).

A importancia deste processo por salto ¢ impar de acordo com Kubik, pois

12 Para as praticas com sistemas pentatonicos, relativo a este sistema musical o autor cita localidades como:

Wapangwa, Wandendeule, Wangoni, Wakisi e Waman no Lake Nyasa (Kubik, 2010a).
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este processo ¢ muito difundido e amplamente, ainda que nao
universalmente valido na musica Africana [...] Eu o encontrei operando na
musica do Malawi, no noroeste de Mogambique, na Angola, Republica da
Africa Central e em outros paises (Kubik, 2010a, p. 173 - tradug@o nossa).

Este mesmo processo ainda ocorre numa escala hexatonica em outras culturas
africanas (Wandendeulle), em que “Sol-La-do-ré-mi” ¢ combinado com “Do-ré-fa-sol-1a”
formando uma escala com seis sons. Essa ndo apresenta seis notas em uma Unica voz, o que
também indica a auséncia do intervalo de semitom entre Mi e F4. Da mesma que as culturas
pentatonicas anteriormente descritas, o processo de salto ¢ também utilizado aqui e forma os
mesmos intervalos anteriormente demonstrados, porém agora ocorrem dois de quarta e um de
terca (Kubik, 2010a).

Assim demonstra-se que o principio “Processo por salto” ¢ aplicado de diversos
modos, dependendo da gama sonora disponivel pelas culturas que o utilizam. O autor ainda
indica que, em algumas culturas heptatonicas, este processo, ainda em duas vozes, ira
produzir tercas paralelas, o que é muito comum na Africa Central, Zaira, Camardes, Angola e
Zambia. Além disso, o processo de salto também ocorre no ambito instrumental,
especialmente com xilofones, em que as vozes e instrumento estdo no mesmo campo de agao
(Kubik, 2010a).

Em outras tradi¢gdes musicais pentatonicas estudadas por Kubik, como na regido
central da Tanzania, entre os Wagogo, o sistema musical ¢ gerado especificamente pelos
harménicos da instrumentagdo'®. A partir destes, sdo utilizados os harmonicos entre os
quartos e oitavos parciais, 0 que gera um sistema tetratonico a priori. Vale ressaltar que a
polifonia neste contexto também ocorre pelo Processo de Salto e resulta nos intervalos de
quarta, quinta diminuta e quinta justa (Kubik, 2010a).

A preferéncia a partir do quarto parcial harmonico ocorre porque somente depois deste
a musica comeca a soar melodicamente a esta comunidade, de modo que parciais abaixo do
quarto simplesmente ndo faz sentido a eles. Porém, acima do oitavo harmoénico também sdo
alcancados os parciais nono e décimo, ambos utilizados no contexto vocal junto ao
instrumental, de modo que, pela especificidade da ocorréncia, ndo compde o sistema como
um todo. A maior caracteristica do nono parcial € que gera o raro intervalo de ter¢a na musica

dos Gogo (Kubik, 2010a).

13 Um instrumento discutido por Kubik (2010a) ¢ a ilimba, com 23 notas. As notas utilizadas sdo as bases

para a mesma estrutura tetratonica, a partir dos parciais harmoénicos e que, eventualmente, se utiliza de
uma quinta nota.
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No geral, o que Kubik (2010a) expde sobre a musica desta localidade ¢ que “a ordem
da estrutura interna do sistema tonal dos Gogo e os sons harmodnicos resultantes sdo somente
dois aspectos inseparaveis de uma estrutura como um todo” (Kubik, 2010a, p. 179 - tradugdo
nossa). O importante ¢ que as relagcdes de contraponto harmonico, tanto na instrumentagao,
quanto nas vozes, ou mesmo na relagcdo instrumento-voz, resultam do Processo de salto.

No geral, sio trés formas de sistemas pentatonicos utilizados nas culturas da Africa
Central e do Leste: 1. Pentatonicas geradas a partir dos harmonicos de uma fundamental,
como a musica dos Gogo, sendo a quinta nota o nono parcial, que gera o intervalo de terca; 2.
A escala Anemitonica: que tem seu melhor exemplo na Africa Central na Tanzania, que gera
a cadeia de quartas justas interrompidas pela ter¢ga menor, ou segundas menores; e 3. Escala
pentatonica proxima e equidistante (near-equidistant): esta nao foi abordada aqui, mas ocorre
principalmente em Uganda na regido Central da Africa em que a polifonia é realizada em
oitavas, com os instrumentos afinados da mesma forma (Kubik, 2010a).

O arco de boca ¢ de especial importancia para o entendimento dos diversos sistemas
musicais de cultura africana (Khoisan e Sul-africanos de linguagem Bantu), pois muitos sio
explicados a partir dos harmonicos deste instrumento. Basicamente duas fundamentais
(harmodnicos) desse arco fornecem as notas que geram as escalas e harmonia de muitas
culturas africanas Bantu. A principal diferenga desse arco para o utilizado pelos Gogo ¢ que
nesse ultimo caso o sistema musical ¢ baseado em uma tnica fundamental (Kubik, 2010a, p.
188 - traducdo nossa). Na proxima se¢do, sobre os /Kung’, essa questdo serd mais bem
explicada, embora neste grupo étnico se utiliza o arco de caga.

Outra importante caracteristica destes harmdnicos €, nestas culturas, a forma como
influenciam o contraponto (obliquo, paralelo e contrario). Esses ocorrem em bicordes a partir
das duas fundamentais, o que depende da afinacdo do arco de boca. Vale ressaltar que, nestes
contextos, a harmonia a trés vozes nao ocorre (Kubik, 2010a).

Enquanto no contexto pentatonico a polifonia a trés vozes ndo ¢ comum, nas tradigdes
hexa e heptatOnicas este cenario fica mais evidente. O autor relata ao menos 11 paises nas
regides central e leste da Africa onde podem ser presenciadas estes sistemas musicais com
estas formas polifonicas.

O processo de salto também ocorre neste contexto, com trés vozes e heptatonico,
sendo a logica deste sistema polifonico. Porém, neste contexto escalar estendido ocorre o que
Kubik (2010a) denomina Processo de salto duplo. Nesse, as vozes saltam nas duas diregdes
(ascendente e descendente), ou seja, sendo a nota de referéncia Sol, as outras vozes cantariam

Mi ou Si. A necessidade do movimento das vozes em duas dire¢des € que, do contrario, caso
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se realizem em uma s6 dire¢do, gerariam uma polifonia a trés vozes em quartas, o que ¢é
inaceitavel a estética musical destas localidades. Portanto, inevitavelmente, este processo leva
a uma cadeia de triades na musica destas culturas.

Para Kubik (2010a), as culturas heptatonicas das regides centro-oeste Africanas tem
origens em sistemas hexatonicos. Esta deve ter ocorrido pela adicdo de uma ter¢a maior na
triade Fa-la-do, o que gera Fa-l4-do-mi, portanto chega-se a uma modalidade diatonica,
presente especialmente do norte do Congo, embora nao seja aceita em outras localidades.
Assim, depois de desenvolvida a nocdo da sétima nota, dois comportamentos resultantes
principais podem ser citados: melodia com movimento por graus conjuntos e ajuste de graus
da escala para evitar a ter¢a menor no canto a trés vozes (Kubik, 2010a).

De acordo com Kubik (2010a), as caracteristicas gerais das culturas heptatonicas sdo:
material tonal (fone material) hexa e heptatonico; uma voz nao ultrapassa o ambito de uma
oitava, em que permanece no limite de quarta ou quinta no geral; movimento por grau
conjunto ¢ descendente; a organizacdo polifénica tem por objetivo gerar uma combinagdo
eufonica, na maioria das vezes a trés vozes e consonante; os cantores entendem intervalos
justos a cultura ocidental como consonantes; os cantores sempre objetivam o0s sons
consonantes nas linhas melodicas; as entonagdes (infonation) sdo corrigidas quando ha
necessidade estética; o conceito de tercas instaveis € irrelevante para os cantores destas
culturas; ndo importa que os cantores tenham a mesma lingua, a direcdo melddica pode variar,
porém sem perder o “todo eufénico” (Kubik, 2010a - traducao nossa).

Em outras linguagens tonais, como na Angola, entre os -Mbwela, -Luchazi, -Chokwe,
-Luvale, dentre outros, a polifonia paralela ocorre somente teoricamente. Isso por conta da
variedade de combinagdes, em triades, bicordes e outras densas acumulag¢des de notas, o que
ndo permite uma conclusdo precisa quanto a polifonia a trés vozes dessas localidades.

Por outro lado, existe um terceiro tipo de polifonia a trés vozes, utilizada pelos
Mbimou, populacdo de linguagem Bantu a parte ocidental da Republica Central Africana.
Nesta, as fundamentais de cada triade maior se movimentam por semitons, 0 que gera a
sensagdo de clusters harmonicos em cadeias (Kubik, 2010a). Neste ultimo, o ambito escalar

geralmente ndo passa de uma quinta. Um aspecto importante disso para Kubik ¢ que

esta preferéncia em favor do absoluto paralelismo, assim como da comum
divisdo do ambito melddico de uma quinta, com até cinco graus da escala,
poderia ser conectada com certas caracteristicas tonais de suas linguagens
(Kubik, 2010a, p. 199 - tradugdo nossa).
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Heranca cultural do contingente cultural San (Sul da Africa) nas culturas Bantu

Nesta secao o autor trabalha os padrdoes harmonicos e seus respectivos sistemas
musicais das culturas africanas de matrizes de grupos com linguagens San. Estes eram
localizados no sul da Africa, porém, foram absorvidos pelos povos Bantu apds imigragio
destes ultimos. Contudo, a cultura San ainda ¢é presente na regido em algumas areas da
Zambia e Angola (Kubik, 2010a). O povo /Kung’ sera extensivamente trabalhado nesta se¢ao
e representa um exemplo de comunidade com heranga San no sul da Angola (Kubik, 2010a).

No cinturdo Africano do Sul a heranga San também ¢é presente e inclusive lembrada
pelos povos Bantu, embora ndo haja indicios histéricos que apontem esta presenga neste
local*. Os elementos musicais encontrados sdo: 1. Conceitos de tempos antigos de
estabilidade com respeito a preferéncia tonal-harmonica e 2. Um sistema tonal-harmonico
{inico, baseado no arco de caca'®, que é transformado em instrumento musical e gera os
harmdnicos que embasam o sistema musical desta cultura (Kubik, 2010a).

A comunidade anteriormente citada, dos /Kung’, apresenta um sistema musical
baseado em um seletivo uso de harmonicos naturais. Tocante a este ponto Kubik completa ao

afirmar que

nem toda musica africana é baseada em um sistema tonal [...] varias sdo
baseadas em principios ndo sonoros, como por exemplo a distancia [de
frequéncia entre as notas] [..] Porém, muitos sistemas tonais africanos sdo
baseados no reconhecimento ¢ selecdo de harmodnicos (Kubik, 2010a, p. 217
- tradugdo nossa).

Para esses ultimos, Kubik (2010a) d4 o nome de sistema baseado por harménicos.

O sistema baseado por harménicos dos /Kung’ ¢ derivado de dois harmdnicos
fundamentais e sua evolugdo pode estar conectada com o arco, que produz estes dois sons. A
série harmonica de cada fundamental ndo utiliza além do quarto harmoénico, o que explica o
resultado tetratonico, embora com frequentes extensoes a pentatonica (quando utilizando dois
arcos), € o porqué dos intervalos de quarta, quinta e oitavas serem tdo caracteristicos neste
contexto polifonico (Kubik, 2010a).

Sao utilizadas trés afinagdes nos arcos, cada uma baseada em duas fundamentais: a)

Fa-La; b) La-Do; e c) D6-Ré. Em termos de altura, a afinagdo a) ¢ a mais baixa, b) representa

A hipotese de Kubik (2010) se baseia na questdo de mutacdo cultural. Apdés os povos San serem
conquistados, eles passam a realizar praticas culturais do conquistador, porém mantém algumas das suas,
mesmo apos centenas de anos, sobreviveram, mesmo que com possiveis significagdes distintas. Para este
autor, a musica San, de certa forma, desconfigurou a antiga musica praticada pelos povos Bantu.

O arco de caga gera as duas fundamentais da mesma forma que o arco de boca, porém se trata de
instrumento diferentes em principio.
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a média e ¢) a mais alta. Uma questdo importante quanto as afinagdes € que a altura
memorizada pelos musicos € a frequéncia global relativa a mesma, ou seja, ndo utilizam a
frequéncia exata de cada nota, como nos sistemas ocidentais (Kubik, 2010a).

A polifonia se constréi utilizando os harmonicos de cada fundamental nas mais
variadas possibilidades contrapontisticas (movimento obliquo, paralelo e contrario). Além
disso, as trés afina¢des sdo “ancoradas”, em que cada uma tem um “vizinho” estabelecido: a
afinacdo a) se liga a b) pela nota A, enquanto b) e ¢) se conectam pela nota C. A importancia
deste “ancoramento”, para Kubik, ¢ que estabelece limites com relagao a consonancia tida
como agradavel aos /Kung’, ou seja, mais afinacdes simplesmente desconfigurariam todo o

sistema. A hipdtese do autor quanto a isso fica clara no seguinte trecho:

[...] o ouvido dos !'Kung’, por reconhecer e fazer uso dos harménicos até o
quarto parcial, se tornou condicionado as ideias consonantes aderindo as
oitavas (intervalo entre harmoénicos 1 e 2), a quinta (entre 2 e 3), e quarta
(entre 3 e 4). Uma vez condicionados desta maneira, o ser humano sempre
sera guiado por tal experiéncia primaria nos desenvolvimentos posteriores
que virdo. Portanto, [...] quando foi descoberta a segunda fundamental [...]
que podia ser obtida parando ou dividindo a corda, os ancestrais [...] teriam
sido naturalmente inclinados em dire¢do a tentar repetir suas experiéncias
consonantes primarias agora no sistema estendido (Kubik, 2010a, p. 221 -
tradugao nossa).

A partir desta estrutura apresentada pelos /Kung’ vérias outras podem ser melhor
entendidas de acordo com Kubik. Uma delas ¢ o “Cliché Harménico” dos Nsenga'®. Este foi
transcrito e denominado por A.M. Jones (1959) e consiste em um intervalo de quarta, seguido
por um de quinta finalizado por um de oitava. E baseado na afinacdo a) do arco de caca dos
!Kung’. Este “Cliché Harmonico™ € presente como um nucleo do sistema musical dos Nsenga
e ¢ muito difundido no cinturdo do sul africano, mesmo que com inversoes (Kubik, 2010a).

Outra estrutura vinda do mesmo sistema musical ¢ a “Particula harmonica”.
Estruturalmente ¢ o mesmo que o “Clich¢ Harmonico”, porém esse tltimo ¢ uma progressao
de “dois passos”, enquanto a ‘“Particula harmonica” ¢ de um somente, sendo parte da
primeira.!” Basicamente consiste em um intervalo em unissono seguido de uma quarta justa.

A musica Shona'®

também compartilha deste sistema, mas de acordo com Kubik
(2010a), ¢ uma versao ‘“evoluida” dela. Neste, somente intervalos de quarta e quinta sao

utilizados, porém de modo bastante especifico e localizado. As trés afinacdes anteriormente

Localizados em frente & Zambia e no norte do Zimbabue.

A estrutura da “Particula Harmonica” somente ird coincidir com os harmonicos do arco de caga se
considerar-se as fundamentais omitidas (Kubik, 2010, p. 227).

Musica do povo Shona em Zimbabue.
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citadas podem ser tocadas por trés pessoas, cada uma com seu arco. Para Kubik (2010a), neste
caso as trés afinagdes funcionam de modo peculiar, como se fossem regidas por um unico
cérebro. Isso quer dizer que as afinagdes estdo “ancoradas” de tal modo, que proporcionam
somente intervalos alternados entre quartas e quintas, como se fosse uma pessoa € nao trés,
que gera a polifonia no instrumento (Kubik, 2010a).

Considerando todas as fundamentais utilizadas, pode-se estabelecer quatro
fundamentais: Fa-La-Do6-Ré. Ao se fundir todos os harmonicos dessas, selecionados da
mesma forma, tem-se um padrdo hexatonico, o que pode ajudar na explicacdo de alguns
sistemas africanos do cinturdo sul. Contudo, na maioria dos casos, o autor esclarece que esta
reflexdo ainda se apresenta no ambito tedrico. A maioria das comunidades Shona sao
heptatonicas, p. ex., € se utilizam dessa estrutura em quatro colunas de harmonicos das quatro
fundamentais como base deste sistema musical (Kubik, 2010a).

Outro exemplo desta fusdo ¢ a afinacdo do xilofone silimba, estudados em 1970 por
Atta Annan Mensah, que apresenta as quatro fundamentais principais, mas que somente
harmodnicos de uma mesma fundamental sao tocados simultaneamente (Kubik, 2010a).

Outro exemplo desta fusdo ¢ a afinagdo do xilofone silimba, estudados em
1970 por Atta Annan Mensah, que apresenta as quatro fundamentais principais, mas que
somente harmonicos de uma mesma fundamental sdo tocados simultaneamente (Kubik,
2010).

Um instrumento que também apresenta as quatro fundamentais ¢ a Kalimba'’
(lamellophone), embora as quatro estejam omitidas. De acordo com Kubik (2010a), Andrew
Tracey transcreve o que denomina “nucleo béasico da Kalimba”. Existem quatro bicordes
principais, que se organizam em uma sequéncia variavel de intervalos de quarta, quinta e
oitava de um lado e de quinta e oitava do outro. Também neste instrumento, somente notas
simultaneas de uma mesma fundamental sdo permitidas.

No geral, a conclusdo do autor ¢ que o presente sistema Harmonico-tonal estudados
dos -Nsenga, -Lala e -Shona apresentam heranca San, o que significa “um desenvolvimento

Bantu de uma heranga ancid San no sul da Africa” (Kubik, 2010a, p. 240 - tradugo nossa).

2.2.3. Conceito de “ritmo”

Para a andlise do “Ritmo” da musica africana, a metodologia do autor se apdia na

Antropologia Cognitiva e tem uma abordagem Intra e Cross-cultural. O uso de aspas na

19 Existe entre o povo —Lala na Zambia, quanto utilizando kankobele de oito notas
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palavra “Ritmo” j4 indica qual sera a direcdo das discussdes levantadas pelo mesmo. A razao
disso ¢ que ndo existe a concepcao de ritmo na cultura musical africana estudada por Kubik,
ao menos nao a mesma da cultura ocidental, como a definigdo de Cooper e Meyer (1960) para
ritmo: as formas como tempos (beats) fortes e fracos se organizam na pe¢a musical.

Mesmo a nogao de forte e fraco existe em outras dimensdes no fazer musical africano.
Resumindo a visdo de Gudrun Miehe, Kubik (2010b) aponta trés tipos de acentos na musica
africana: “1. Acento dinamico (Intensidade); 2. Acento musical (acentos melddico e tonal); e
3. Acento Temporal (acento quantitativo ou de dilacdo, que se refere a quantidade sonora).”
(Kubik, 2010b, p. 30). Na nocao ocidental de ritmo, o acento est4 relacionado simplesmente a
dinamica.

Para responder essa e outras questoes o autor apresenta as seguintes preocupacdes que
direcionam sua pesquisa: fendmenos acusticos relevantes e sua organiza¢do em relagdo aos
conceitos musicais; influéncia da lingua na conceitualizacdo dos padrdes; a forma como as
margens de tolerancia Intra e Cross-culturais sao presentes (Como as pessoas percebem a
musica de outras tribos, até quanto essas tribos estao conectadas?); identificagdao da percepgao
musical no comportamento; a extensdo da diversidade em um contexto cultural homogéneo,
sua relagdo com individuos e subculturas (Kubik, 2010b).

A Antropologia Cognitiva estd presente na pesquisa do autor quando ele analisa a
forma de organizagao musical das culturas africanas que estudou de acordo com o ponto de
vista dos africanos, de modo a encontrar a ldgica que eles dao ao proprio sistema.

A segunda abordagem do autor € Intra-cultural. A premissa basica que embasa este

tipo de direcionamento

¢ que uma cultura sempre se manifesta como um sistema fechado de
comunicacdo [...] a margem total de transmissdao de conceitos verbais e nao-
verbais, ideias e formas de expressdo entre individuos ¢ determinada pelo
repertorio comunicativo intra-cultural (Kubik, 2010b, p. 6 - traducdo nossa).

Ele salienta que isso ndo quer dizer que as culturas sejam sistemas fechados. Porém,
em algum momento, durante o infinito processo de transformagdo delas, as culturas podem
sim ser vistas como sistemas fechados de comunicacao.

A abordagem cross-cultural aparece no trabalho do autor no estudo de: como
elementos parecidos cognitivamente entre culturas que provavelmente tiveram algum contato
anterior sdo ressignificados e podem funcionar como uma “ponte cognitiva” (Kubik, 2010b, p.

7 - tradugdo nossa).
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A categoriza¢do ¢ uma importante ferramenta neste sentido. Um exemplo ¢ o radical
“_Ngoma”. Entre as varias culturas das regides leste ¢ centro-sul da Africa ela assume uma
diversidade de significados (o nome de uma danga ou mesmo um tipo de tambor). A
categorizagao de palavras recorrentes entre varias culturas como esta, pode ajudar na
revelagdo das questdes cross-culturais anteriormente mencionadas. O autor sugere que todos
os autores categorizem em forma de tabelas ou diagrama expressdes como essa (Kubik,
2010b).

A perspectiva intra-cultural requer uma analise, como ja dito, que parta da logica da
cultura que se estuda. Desta forma, toda a informacao deve ser transcrita de acordo com o
dialeto do lugar que se estuda. O autor ressalta que mesmo as observagdes sobre esta cultura
devem ser escritas na linguagem da localidade. Assim sendo, no caso do Samba de Bumbo,
transcrever as particularidades fonéticas passa a ser algo relevante nesta perspectiva de anélise

cultural.
“Ritmo”

Conforme explicitado anteriormente, a nogao de “acento” ocidental ndo ¢ determinante
dentro do pensamento do africano quanto as suas referenciais basicas. Kubik (2010b) afirma
que o individuo deste contexto pensa basicamente a partir de trés referenciais bdasicos: 1.
Pulsacao Elementar; 2. Tempo (beaft) referencial; e 3. Ciclo. Isso ndo quer dizer que a nogao
métrica, p. ex., seja complemente excluida neste contexto, porém nao ¢ determinante.

A Pulsacdo Elementar se trata de um pulso béasico em que todos dangam, tocam e
trabalham (referente ao fazer musical no momento do trabalho) sob uma pulsa¢do sempre
constante em termos de andamento. “Pode ser pensada como uma répida e infinita corda de
unidades de pulso consideravelmente mais rapidas que os batimentos cardiacos de qualquer
um, que podem ser melhor comparadas ao pulso bruto” (Kubik, 2010b, p. 31 - traducao
nossa). Suas principais caracteristicas sdo: ndo apresenta acentuagdo, ¢ isomorfica, pode ser
tocada ou nao e especialmente, quando ndo ¢, representa uma “rede interna [que €] tdo
profundamente enraizada e tdo evidente na maioria das culturas musicais africanas que ¢
normalmente ndo expressada ou discutida verbalmente [e geralmente seu andamento estd]
numa velocidade de 500 e 600 M.M.” (Kubik, 2010b, p. 32 - tradugdo nossa).

Neste nivel ndo existem acentos, padrdes estruturais e a constancia da velocidade ¢

algo bastante importante. Existe ainda a dupla pulsagdo elementar, encontrada no Brasil € em
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Mocambique, que geralmente ocorrem na relagdo % (3 pulsos contra 4 ou 6/8) e 6/4 (ou 12/8)
e sempre existe o ponto de encontro entre as duas linhas.

O tempo (beat) referencial “geralmente combina 2, 3 e 4, mais raramente 5 unidades
da pulsacao elementar para formar unidades maiores de referéncia que podem servir aos

dangarinos para encontrar seus passos, ou para o tambor baixo para marcar o tempo” (Kubik,

2010b, p. 35 - tradugdo nossa), assim como demonstrado abaixo:

Figura 3 — Exemplo de pulsagao elementar, onde pulsos sdo marcados pelos pontos e os beats

separados pelas barras.
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Fonte: Kubik (2010a, p. 39).

O tempo de referéncia “pode ocorrer a cada dois, trés, quatro ou seis unidades de
pulso, mais raramente a cada cinco” (Kubik, 2010b, p. 36 - tradu¢do nossa). Esse tempo pode
ser realizado por instrumentos graves, chocalhos, palmas ou pés e, no aprendizado deles, os
“dispositivos mnemonicos™* sdo bastante utilizados. Uma importante caracteristica apontada
pelo autor ¢ que o Tempo Referencial aponta a no¢do de nimero e conjunto, pela contagem
dos tempos e agrupamento deles, o que ndo é notado na pulsagdo elementar. E neste contexto
que surgem o que o autor denomina “esquemas métricos”. Desta forma, os esquemas métricos
representam divisdes e multiplicagdes do tempo referencial como os grupos de pulso
elementar de dois, trés, quatro tempos. O autor ainda ressalta que “A maioria dos esquemas
combina quatro unidades de tempo, uma preferéncia que tem continuado na musica Africana-
Americana” (Kubik, 2010b, p. 38). Essa referéncia ¢ de especial importancia para o presente

trabalho, pois 0 Samba de Bumbo parece se estruturar dentro disso.

20 Trata-se de frases ou palavras, com ou sem sentido, utilizadas para ensinar algum padrdo ou ciclo ritmico,

sendo pratica presente nas tradigdes afrobrasileras.
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No contexto do evento musical, os musicos representam pontos de referéncia para os
dancarinos e espectadores e para eles proprios. As partes individuais estdo relacionadas como
os “pontos pivos” das Time-line patterns, que serdo explicados a seguir (Kubik, 2010b).
Porém, existem varios “pontos pivos”, e os musicos decidem segui-los ou ndo. Geralmente,
na pratica se desenvolve o que o autor denomina “tempo de interligacdo” (interlocking beat),
em que padrdes diferentes sdo tocados um referenciado no outro. Aqui, os musicos se
relacionam matematicamente um com o outro, de modo a significarem, um ao outro, um
ponto de apoio. Contudo, esta relagdo matematica pode simplesmente ndo ocorrer (Kubik,
2010b).

No contexto da pratica, com tantos tempos referenciais se reafirmando e
“contrapondo”, os dancarinos (e musicos) se referenciam em tempos de diferentes
instrumentos, o que o autor denomina “Referéncia relativa”. Portanto, na pratica a atengado se
volta a qual instrumento ¢ referéncia aos dangarinos, de outro instrumento, enfim, uma analise

das relagdes desses com algum tempo referencial.

Geralmente a consciéncia de um tempo referencial relativo esta associada
com grupos de performance, em que varios musicos ou tocam em um e
mesmo instrumento ou tocam conjuntos do mesmo tipo/mesmo timbre de
instrumentos [...] (Kubik, 2010b, p. 40 - tradug@o nossa).

O terceiro nivel de referéncia, o Ciclo, se trata do desenvolvimento de uma ideia
musical recorrente com um mesmo numero de pulsos da pulsagdo elementar. E definido pelo

autor como:

Uma volta de uma estrutura constantemente repetida; uma série recorrente
de notas ou combinagdes de padroes. Isso pode também ser definido como
uma entidade criada pelo encordoamento de unidades de pulso elementar
juntas, na combinagdo com recorrentes pontos de referéncia formando o
tempo ou pulso bruto, sobre o tamanho do tema basico de uma pega musical
(Kubik, 2010b, p. 41 - tradug@o nossa)

As caracteristicas adicionais do ciclo sdo: a maioria das pegas Africanas tem uma
forma ciclica com um comeco e um fim; ocorrem geralmente em forma nao-estrofica, o que o
autor denomina “Ciclo curto”; um Ciclo curto ndo apresenta mais do que 12 ou 16 pulsos e ¢
repetido com variagdes, 0 que permite o instrumento solo “desenvolver temas e motivos”; a
maioria dos ciclos € divisivel por quatro, tanto os maiores quanto menores; os ciclos com as
estruturas mais comuns tém 6, 8, 9, 12, 16, 18, 24, 32 pulsos elementares, além de seus

multiplos.
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A ideia de ciclo apresenta duas noc¢des de periodicidade. Na primeira as unidades de
tempo da pulsagdo elementar sdo agrupadas em um numero recorrente dentro de uma
pulsacdo “mais lenta”. Existem varios tempos de referéncia dentro desta pulsagdo mais lenta.
Um exemplo seria, p. ex., num ciclo de 16 pulsos de colcheia, o chocalho, que costuma fazer
a pulsacdo “média”, faria o tempo de referéncia a cada 8 colcheias, enquanto o tambor baixo,
que costuma fazer o tempo de referéncia com pulsagdo “mais lenta”, tocaria a cada 16 pulsos.
No caso descrito, ambos os exemplos funcionam como esquemas métricos € varios outros
além desses podem aparecer simultaneamente. A segunda no¢ao de periodicidade do ciclo ¢
quanto & Dupla linha de pulso elementar. Nessa existem duas linhas que saem da mesma
posicdo, “cruzam” os tempos, ¢ voltam a mesma posi¢do continuamente formando um ciclo,
como no exemplo da dupla pulsagao elementar (Kubik, 2010b).

Para representar os ciclos numa transcri¢cdo o autor sugere: 1. Identificar o nimero de

pulsos elementares contidos em um ciclo (numero ciclico) de

um repetido padrdo de acompanhamento [e 2.] Identificar pelo numero
ciclico o tamanho do tema recorrente da cancdo, que deve ser duas ou quatro
vezes maior, por exemplo, 16, 24, 36 ou 48 pulsos”. (Kubik, 2010b, p. 44 -
tradugao nossa).

Quanto a esta metodologia, o autor afirma que tem “provado ser genericamente
aplicavel as transcrigdes de musica africana” (Kubik, 2010b, p. 44 - traducdo nossa). Esse
método serd aplicado ao Samba de Bumbo, pois as caracteristicas mencionadas podem indicar
conceitos africanos importantes que ainda sdo presentes nessa pratica.

Existem ainda a “Segmentagdo tonal-harmonica de um ciclo”, que sdo ciclos

marcados, p. ex., pela harmonia que compde a pega. Quanto a isso, o autor ressalta que

Na maioria da musica africana, ciclos sdo subdivididos em dois, quatro ou
oito segmentos harmonico-tonais. Assim, um ciclo de 16 pulsos ira
tipicamente acomodar quatro ou oito palmas, passos e progressoes
harménicas (Kubik, 2010b, p. 44 - tradugdo nossa).

Um aspecto importante da musica Africana sdo os “padrdes melddicos de frases off-
beat” [off-beat phrasing melodic patterns®'], ou “de sincopa”. A caracteristica principal aqui,
em que o autor parafraseia Richard A. Waterman, ¢ que “os acentos iriam sempre cair em
uma regular subdivisdo do tempo [beat], dividindo-o por 2 ou 3, assim indiretamente

reconhecendo a pulsacao elementar” (Kubik, 2010b, p. 48 - traducao nossa).

2 Termo cunhado por Richard A. Waterman.
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Este tipo de frase ocorre também de modo ndo regular, sdo as frases off-beat nao
lineares, que correspondem ao 1. “abandono temporario do tempo e da pulsacido elementar”
(loc.cit.) pela “improvisagdo” do musico e pelo 2. “retardamento sistematico do ponto de
impacto [...], um pouco antes do tempo” (Kubik, 2010b, p. 48 - tradugdo nossa). Nas regides
oeste da Africa e do Suddo a primeira caracteristica é predominante de acordo com o autor.

Outra importancia apresentada por Kubik (2010b) quanto as frases off-beat é que
demonstram a quao enraizada estd a pulsacdao elementar na cultura dos musicos africanos.
Somente musicos iniciantes t€ém problemas com frases desse tipo, por ndo terem ainda
apreendido o primeiro nivel bésico do ritmo africano. Para todos os outros, tocar de modo
“sincopado” sem perder o pulso ¢ algo “natural”.

Apesar da fixagdo expressa que um tempo referencial mais forte possa gerar, existem
duas situagdes em que o instrumentista pode abandona-la: 1. Em um momento em que a
maioria dos instrumentos se referencia em um tnico tempo o tambor principal (improvisador)
pode sentir seguranga para criar um “tempo individual temporario e transiente” (Kubik,
2010b, p. 49 - traducdo nossa), porém isso ndo ¢ considerado um exemplo de frase off-beat; e
2. Ou o tambor principal muda o tempo referencial para um instrumento com uma estrutura
polimétrica, isto é, ele deixa o tempo principal e passa a se referenciar em um “marginal”

(Kubik, 2010b, p. 49-50 - traducdo nossa).

Time-line patterns**

De acordo com Kubik (2010b, p. 54 - traducdo nossa , as time-lines patterns sao

presentes em alguns

géneros de musica Africana e desempenham um papel importante,
particularmente na Costa da Guiné [Guinea Coast] e na Africa centro-oeste,
com estreitas ramificacdes aos vales de Zambezi e Ruvuna do sudeste da
Africa.

A seguir apresento um dos exemplos discutidos pelo autor:

2 Termo provavelmente cunhado por J. H. Kwabena Nketia em 1960. O primeiro a analisa-lo for Arthur M.
Jones.
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Figura 4 - Relagdo entre time-line patterns e pulsagao elementar.

d=140| 1234567891011 12| 1231
Claps | |l o] e

dd4 0 1

78491011 12

and

L | .
SO om

| L. d

1

WIS EL TP

Fonte: Kubik (2010a, p. 55).

Na concepgao atual:

Time-line patterns sdo ciclos curtos e estruturados de unidades-agdo
especificamente espagadas, gerando um som majoritariamente em um nivel
de altura [...], caracterizados por uma assimétrica estrutura interna, tal como
5+70u7+9,contra o qual a ‘frase melddica e ritmica dos outros musicos é
justaposta’. Eles sdo padrdes percussivos produzidos ou por palmas ou pelo
toque de um instrumento musical com um som penetrante tal como um sino,
tambor de altura alta, o aro ou a o corpo de madeira de um tambor, uma
caixa, lamina de machado, cabaga ou percussdo de viga [Percussion beam],
baquetas de toque [tais como as “claves” Cubanas], ou um xilofone em
tonalidade de afinacdo alta (Kubik, 2010b, p. 57 - tradugdo nossa).

O autor adiciona que essa representa o quarto nivel de referéncia do tempo na musica
africana, a0 menos onde ele ocorre, ao lado da pulsagdo elementar, tempo referencial e ciclo.

Outra caracteristica ¢ que “Cada time-line pattern tem duas faces complementares |[...],
onde uma ¢ presente, a outra € ausente” (Kubik, 2010b, p. 58 - traducao nossa). Desta forma,
qualquer padrdo tocado com a mao direita, p. ex., tem sua complementa¢do na esquerda,
mesmo que essa seja inaudivel. O autor relata casos em que musicos realizam esse padrao em
um instrumento com a mao direita, € com um dos dedos da mao esquerda, silenciosamente, o
complementam. Seria como tocar uma “levada” de caixa em uma escola de samba, com as
acentuacdes somente na mao direita e os complementos na esquerda.

Outros aspectos gerais sobre as time-line patterns sdo: majoritariamente assimétricas;
ensinadas por meio da mnemonica; tocadas como acompanhamento aos instrumentos solistas,
assim sendo, jamais atuam sozinhas e sdo relacionadas com outros eventos musicais; podem
ser pensadas, numa andlise estrutural, enquanto subdivisdes de um ciclo, porém o musico
jamais pensa suas partes como a soma de subdivisdes, sempre o concebe como um todo,

somente existe quando relacionada com os outros trés tempos referenciais (Kubik, 2010b).
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Uma ultima questdo ¢ a importancia das silabas mnemonicas no ensino das time-line
patterns. Eu mesmo aprendi a tocar os padrdes do Samba de Bumbo com este recurso, embora
ndo com os sambadores tradicionais. Nas culturas musicais africanas estudadas por Kubik
(2010b) sao apresentadas algumas caracteristicas que revelam como a andlise fonética e
fonolodgica pode nos indicar aspectos relevantes entre texto e padrdo musical.

A representagdo mnemonica ¢ utilizada tanto para o ensino dos tempos tocados como
dos “vazios”, o que indica que, mesmo sem o acento dinamico, alguma forma de
proeminéncia (timbristica por exemplo) deve ocorrer nas notas tocadas, por conta da forca
sildbico. Isso ¢ importante para a transcri¢do dos padrdes a partir do ponto correto. Nesses
padrdes ndo existe acentuacdo dinamica, entdo como determinar os pontos de inicio? De
acordo com o autor, isto se da pelo padrao mnemonico, que indica o que ¢ “cabeca do
compasso” (embora este conceito seja relativo aqui) e o destaca da “anacruse”, ja que “A
primeira silaba no padrao mnemonico falado representa o inicio do padrao musical” (Kubik,
2010b, p. 68 - tradugao nossa).

Os aspectos fonéticos das palavras que formam os padroes mnemonicos também sao
explorados pelo autor. Para exemplificar, a expressao “Kon” compde um padrdo apresentado
pelo autor. “Ko” significa “bater”, enquanto “n” apresenta o sentido de ressoar. No padrao
mnemonico ensinado, a primeira parte da expressao sempre ocorre em um tempo “batido”,
enquanto a segunda € sempre a ressonancia dessa (Kubik, 2010b).

O autor ainda aponta quais fonemas indicam tempos “batidos” e os “vazios”, que sdo:

Sons plosivos [tais como] [Kk], [p] e [t], simbolizam um timbre ‘duro’ [...];[1]
e se refere a um timbre “macio” de batidas, marcando aquelas batidas que
poderiam ser frases em legato e que, em uma percepg¢do auditoria, poderiam
parecer ser menos acentuadas. As nasais [m], [n] e [g]* implicam um
timbre mudo [...] onde batidas ndo ocorrem [...] A fricativa palato-alveolar
[...] € geralmente encontrada na notagdo oral de padrdes de chocalho (Kubik,
2010b, p. 83-84 — tradugdo nossa).

Portanto, o autor salienta a importancia dos padrdes mnemoOnicos em encontrar a
proeminéncia timbristica nos padrdes. Contudo, deve-se atentar as questdes Cross-Culturais,
pois mesmo regides que apresentam time-line patterns muito proximos estruturalmente, com
fonemas similares, podem apresentar conceitos diferentes quanto a eles, especialmente nos

padrdoes mnemonicos. No geral, essas diferencas sdo relativas a: diversidade linguistica em

3 Essa nasal apresenta fungdes mais especificas de acordo com o autor: representa a duragdo do som; ocorre

num pulso “vazio”; é possivelmente parte dos movimentos complementares do padrao musical; e, se
seguida por outra consoante, indica uma batida com timbre duro.
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nivel conceitual e fonético, divergéncia cultural causada por isolamento de uma comunidade e
por diferencgas timbristicas dos objetos utilizados para a performance deste padrdo, pois

materiais mais “duros”, p. ex., podem conduzir vogais de mesma “cor” (Kubik, 2010b).

2.2.4. Estrutura Cognitiva de algumas sociedades africanas

Kubik (2010b) discute alguns principios de percep¢do auditiva na musica africana,
exemplos de como o material musical € concebido por seus praticantes. Em termos gerais seu
trabalho visa estudar a “psicologia da percep¢do auditiva e aspectos transculturais do estudo
cognitivo da musica na Africa” (Kubik, 2010b, p. 85 - tradugio nossa).

Os dois pontos basicos discutidos sdo: 1. Concepcao de acento e 2. I.P. Effect (Inner
Pattern Effect ou Efeito de padrao inerente). Além disso, ressalta o efeito da Inversdao Métrica,
que ¢ a percep¢do errada de musicos de educagdo europeia quanto a métrica da musica

africana. A ideia de determinismo cultural que embasa sua anélise ¢ definida como

a maneira nas quais esses referenciais estruturais internos sdo enganchados
no estimulo auditivo — onde o ouvinte acredita reconhecer elementos
[bearing] particulares na massa de uma absorc¢ao perceptual auditiva (Kubik,
2010b, p. 86-87 — tradugdo nossa).

Ou seja, embora possam-se reconhecer padrdoes musicais e pulsagcdes elementares em
todas as culturas, o que estd, de fato, determinando a percepcao deste individuo? Portanto, a
premissa bésica € que, em meio ao todo sonoro que € percebido, esse ndo ¢ completamente
absorvida por nenhum ser humano. O autor busca aspectos que indiquem como os africanos
percebem a propria musica, além de apontar possiveis equivocos ao tentar “ouvir” essa forma

de musica com “ouvidos ocidentais”.

Conceito de acento na musica africana e Inversao Métrica

A primeira questdo aqui sdo os acentos. Inicialmente, o autor aponta a necessidade de
uma melhor distingdo entre acentos motores e sonoros. O primeiro diz respeito ao tonus
muscular anterior, a produ¢do sonora, enquanto o segundo € a propria intensidade do som. Em
algumas culturas africanas, o acento motor ocorre na anacruse. Em func¢do disso, alguns
autores chegaram a concluir que o musico africano se referencia no acento motor somente,
por considerar que, na concep¢ao dessas pessoas, esse ¢ mais importante. Kubik (2010b, p.

91-92 - traducao nossa) refuta essa visao:
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Enquanto em alguns estilos de performance as anacruses podem ter acentos
motores, na maioria das tradigdes Africanas o tempo [beat] interior mantém-
se associado a cabeca do compasso, contudo muito desse fato pode estar
velado por uma tendéncia geral de ndo acentuar [sonoramente] o tempo
[beat] 1 em um esquema métrico de quatro tempos [beats].

Portanto, o acento ndo se manifesta somente sonoramente na musica africana. Além
disso, ¢ necessario considerar um acento dindmico em qualquer pe¢a de musica africana como
um tempo nao necessariamente forte, pois existem outras forma que revelam o inicio e fim
dos padrdes ritmicos e melodicos.

E importante ressaltar que, também na transcri¢do desse tipo de musica, é necessario
analisar qual acento ¢ mais importante (motor ou sonoro) e realizar a transcri¢do de acordo
com isso. Para Kubik, uma forma segura de conseguir-se transcrever padroes € por meio dos
dispositivos mnemonicos, que revelaram os pontos iniciais de cada musica além do local dos
acentos motores ¢ sonoros, como apontado na se¢ao anterior. Vale ressaltar que esses pontos
nao necessariamente coincidem com os esquemas métricos.

Além da confusdo entre acentos motores e sonoros, Kubik (2010b) apresenta um efeito
que diz ser bastante comum entre musicos que tiveram educag¢dao europeia, a Inversao
Métrica. De acordo com o autor, os acentos sonoros muitas vezes confundem o musico que
transcreve. Existem muitos exemplos em que o acento sonoro, num ciclo de 16 pulsos
elementares, ocorre sempre nos tempos 4, 8, 12 e 16. Porém, para o musico africano, o tempo
1 seria a cabeca do compasso, p. ex., ndo o quarto, acentuado dinamicamente. Isso foi
comprovado por Kubik em entrevistas e pela pratica musical junto a alguns grupos africanos.
No geral, ¢ necessario considerar a existéncia de tempos referenciais relativos, a fim de
encontrar em qual instrumento o dangarino ou o tambor principal se referenciam, para se

justificar melhor a métrica estabelecida (Kubik, 2010b).

I.P. Effect

Uma das maiores contribui¢des do autor quanto a percep¢do musical auditiva dos
africanos foi o estudo do Efeito de Padrdes Inerentes (1. P. Effect). Isso se caracteriza por, dada
uma sequéncia melodica muito rapida na percepcdo global da pega, somente algumas notas
sdo percebidas, enquanto outras simplesmente “desaparecem”. Essas notas que sdao percebidas
formam os padrdes inerentes. Muitos padroes sdo gerados ndo somente pela melodia, mas
pelo timbre instrumental. No geral, ele aponta que isso se trata de um fenomeno da Gestalt

(Kubik, 2010b).
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A percepcao deste fenomeno se deu quando Kubik (2010a; 2010b) estudou a musica
Kiganda para xilofone em Buganda (Uganda). Nessa sdo tocados dois xilofones com linhas
melodicas complementares, de modo bastante rapido. O efeito escutado na gravacdo ¢
bastante diferente do que se ouve quando se toca o instrumento, afirma o autor. Porém, a
questdo interessante ¢ que os compositores desse tipo de musica, conscientes desse efeito,
geralmente compunham um terceiro xilofone que toca exatamente as notas que
“desapareciam” na linha dos dois xilofones. De acordo com o autor “nao existe outra cultura
no mundo na qual compositores tenham sido bem-sucedidos em manipular a percepgao
auditiva humana com tanta sabedoria [expertise]” (Kubik, 2010b, p. 109 - tradugdo nossa).
Esse efeito pode ser produzido por flautas, chocalhos, tambores e kalimbas, além do xilofone
citado, e podem ser criados por compositores em tradigdes tetra, penta, hexa e heptatonicas e
mesmo em violdes de afinacao ocidental tradicional.

Esse efeito é somente encontrado em algumas culturas subsaarianas. E presente
principalmente em Uganda (na musica dos grupos étnicos da Buganda, Nilotic e Busoga), ao
sul do Sudao entre os Accoli, na regido central do Camardes (Vute e Tikar), no Zimbabue e
no vale baixo do Zimbéabue, entre os Shona. Também ocorre com menos impacto em
Mogambique, no Congo, no leste da Angola e na regido central da Republica Africana, no
sudoeste de Camardes e em outras localidades na musica do oeste Africano (Kubik, 2010b).

Uma caracteristica interessante apontada por Kubik (2010b) é que os padrdes
instrumentais inerentes sugerem as partes vocais, € ndao o contrario. Portanto, a composi¢ao
das letras €, na maioria das vezes, um processo posterior a concep¢ao da parte instrumental da
musica, que sugere palavras, mesmo sem significado em alguns casos, aos compositores €

ouvintes africanos onde o /. P. effect ¢ presente. Para concluir o autor ressalta:

Isso se conecta com uma tendéncia Africana geral para verbalizar estruturas
sOnicas abstratas. Os padrdes verbais sdo sugeridos aos falantes de linguas
africanas por uma variedade de fenomenos: sons do trabalho, seqiiéncia de
timbres nos tambores (a mensagem dos tambores é baseada na verbalizagdo)
e no “falar” dos passaros, e padroes de movimento no toque instrumental,
andar e mesmo intercurso sexual [...] os musicos ndo inventam o texto
musical para gerar um padrdo inerente de acompanhamento. Os padrdes
inerentes que devem ter sido concebidos pelo compositor podem sugerir
depois textos musicais para posteriores desenvolvimento de um tema vocal
basico (Kubik, 2010b p. 121 — tradugdo nossa).

Conceitos de Tempo/Espaco Africano
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No ultimo capitulo do Vol. II de Theory of African Music, o autor trata da nogdo de
tempo-espago dos africanos, em especial aqueles do leste da Angola e noroeste da Zambia.
O problema desse trabalho, conforme salienta o autor, ¢ que nao existe termo

equivalente nas linguagens Bantu da area de pesquisa equivalentes a “tempo” ou “espaco”:

[...] Eu percebo que ‘espago’ e ‘tempo’ — quando se vé o problema de um
ponto de vista externo, ¢ assim o fazemos a partir do momento que
utilizamos palavras em inglés — sdo passiveis de conversdo em linguagens
Bantu em tal grau que esses conceitos em ambas as esferas podem ser
representados pela mesma particula. Isto é, os prefixos ‘locativos’ sd@o
igualmente indicadores ‘temporais’. Sob essas circunstancias parece
aconselhavel tratar os conceitos Ocidentais de ‘espaco’ e ‘tempo’ como uma
fusdo de tal forma que possa-se mais adequadamente chamar o prefixo
‘locativo’ de ‘locativo/temporal’, assim abrindo caminho para o estudo de
equivalentes ou sindnimos tanto nos aspectos visuais quanto auriculares da
expressdo cultural (Kubik, 2010b, p. 276 - tradug@o nossa).

Portanto, as concepgdes de espaco e tempo expressadas pela linguagem, nos grupos
étnicos estudados sdo tratadas quase como sinonimas.

Até o momento, ndo foi encontrada uma s6 cultura que apresentasse um ser humano
que ndo tenha tido uma experiéncia quadri-dimensional com o mundo (sendo o espago
representado por altura, comprimento ¢ profundidade mais a dimensdo do tempo), o que
confirma um carater universal dessa experiéncia espago-tempo. Porém, existem varias formas
de verbalizar isso. Em algumas culturas, espago e tempo sao idéias conectadas com diregao e
distancia, p. ex., o que pode se estender para outros derivativos como as ideias de medidas e
equidistancias (Kubik, 2010b).

Nas culturas estudadas por Kubik (2010b), a nocdo de distdncia aparece mais
claramente na comparagdo entre a posicao dos objetos. Isso fica ainda mais claro com a
explicacdo dos tusona (plural de kasona). Essa € uma tradi¢cao de escrita ideografica € o nome
em Luchazi (povo da regido africana estudada por Kubik) de uma das linguas do grupo
Ngangela; essa escrita ¢ feita especialmente na areia com os dedos, mas também na parede de
casas e em corpo humanos, nesses casos com tintas. E uma tradicdo masculina para os mais
velhos na Vila Luchazi. Além disso,

o conteudo e significado das tusona sdo filoséficos, e eles servem a comunidade
tanto como entretenimento assim como uma reserva de idéias abstratas sobre
algumas das instituicdes mais centrais das pessoas. Elas representam um escrito

simbdlico gravado de estruturas profundas no patrimonio cultural (Kubik, 2010b, p.
283 — grifo do autor — tradug@o nossa).

Um exemplo de kasona (singular de tusona) ¢ apresentado a seguir:
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Figura 5 — Exemplo de kasona.

Fonte: Kubik (2010b, p. 299).

Elas representam histérias diversas sobre a cultura desse povo. Podem representar
animais, mitos € mesmo pessoas. Geralmente existem fusona que sdo bastante tradicionais e,
consequentemente, presente em regides relativamente distantes na Africa que praticam essa
forma de ideografia.

A importancia das fusona para o presente trabalho ¢ que elas, de certa forma,
direcionam o olhar analitico sobre a estrutura musical africana e, possivelmente, para suas
derivagdes no mundo, como o Samba de Bumbo. Os dois elementos principais das tusona sao:
linhas e pontos. A estrutura basica contém: 1. pontos de marcagdo bésica, os principais a
serem desenhados; 2. pontos de interligacdo (interlocking), pontos que ficam entre os pontos
basicos; 3. Simetria dos pontos, o que ¢ sempre presente nas tusona, que ¢ medida exata entre
os dedos indicador e anular, que sdo os principais utilizados na técnica dessa ideografia; 4.
Linhas: elas circunscrevem os pontos. Isso ocorre com trés tipos de linhas:

a) linhas retas (os pontos sdo circunscritos por linhas retas que sdo “curvadas” somente na
mudanga de dire¢dao, como demonstrado na figura 4);
b) linhas onduladas (as linhas que circunscrevem os pontos estdo em formato de ondas, em

uma dire¢do regular, vertical ou horizontal), como demonstrado a seguir:
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Figura 6 — Linhas onduladas da fusona.

* 3 A DN A

Fonte: Kubik (2010b, p. 307).

¢) linha itinerantes (linhas onduladas que complementam as tusona), conforme a Figura 7:

Figura 7 — Linhas itinerantes da fusona.

OA®
@,
O €

Fonte: Kubik (2010b, p. 308).

A quantidade de pontos que compdem as tusona €, aparentemente, irregular, p. ex., 22
ou 34 pontos. Porém, quando dentro do contexto do desenho, esses 22 pontos se tornam 24, e
34 se torna 36, pela intersec¢@o dos pontos (pode-se ver a p. 312 do livro para mais detalhes).

Portanto a regularidade da figura somente ¢ encontrada na visualizagdo completa da
mesma. A andlise segmentada ocasionaria uma dificuldade e mesmo erro de interpretacao.

Com respeito a relacdo da musica e ideografia, Kubik (2010b) propde algumas
analogias: 1. Presenga de niimeros de “formas” idénticas, como os ciclos da musica africana
com respeito ao ritmo e quantidade de pontos que formam as tusona, considerando as
intersecgoes; 2. “Dobramento em pares”: no processo de desenho das fusona se utilizam os
dedos indicador e anular paralelamente, como técnica de desenho de um kasona. Na musica
africana, da mesma forma, isso pode ocorrer no xilofone, em que as baquetas sdo tocadas
paralelamente, em oitavas ou outros intervalos; 3. O conceito de equidistancia € presente nos
dois casos: nas fusona a equidistancia entre os pontos € na musica nos intervalos musicais e
regularidade dos ciclos e tempos (beats) referenciais, por exemplo; 4. A interligacdo ocorre,

na musica, quando os musicos criam tempos referenciais baseados uns nos outros. Nas tusona
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a interligacdo aparece com os pontos de interligagdo anteriormente citados; 5. Os padrdes
inerentes sdo presentes em ambos os contextos, o caso do L.P. Effect anteriormente discutido
ocorre no contexto musical. Nas 7usona ele ocorre devido as diversas possibilidades de
interpretagdo da ideografia apresentada, embora no geral a interpretacao do executante seja a
escolhida. Portanto o autor realca a forte relacdo entre as ideografias africanas do leste de
Angola com a musica desta localidade, de modo a demonstrar aspectos gerais do pensamento

do individuo africano, a forma como esse vé o mundo, por meio de sua musica e ideografia

(Kubik, 2010b).

2.3. Africa e Brasil: Processos de mutagio Cultural

Este capitulo ¢ baseado na revisdo do livro Contribui¢do Bantu na Musica Popular
Brasileira: perspectivas etnomusicolégicas, de Mukuna (2000). Aqui pretende-se
apresentar um breve histérico apresentado pelo autor quanto as migragdes dentro do
continente africano. Apds isso, entra-se numa discussdo de como essa mobilidade pode ser
representada em fungdo dos elementos musicais encontrados em cada regido. Por fim,
apresento a concep¢ao de Mutacdo Cultural que o autor utiliza para explicar como, nos
processos de escraviddo, alguns elementos culturais Bantu chegaram ao Brasil fortificados

pelos denominadores culturais comuns que dividiam entre si.

2.3.1. Imigracoes no continente Africano das culturas Banto

O autor tenta apresentar dois pontos principais: 1. a formacao cultural dos povos Banto
antes da sua chegada ao Brasil e 2. As implicacdes dessa formagdo nos elementos culturais
que chegaram ao pais.

Antes da chegada dos portugueses a organizacgao politica da regido que hoje pode ser
denominada Reino do Congo era da seguinte forma: 1. Conglomeragdo de tribos; 2.
Organizagao politica em federacdo de republicas autdbnomas (Mukuna, 2000). Apods o inicio
da interferéncia portuguesa essa organizacdo politica acaba e com isso as tribos passam a
guerrear umas com as outras, em que conflitos religiosos e expedi¢des para cagar
escravizados se tornaram frequentes. A forma¢do do Reino do Congo se deu pelo dominio de
um poderoso grupo, formado por varios clas, no séc. XVI, quando um poderoso guerreiro
conquistou uma tribo ambundu, escravizando-a. A partir dai se expandiu, especialmente em

direcdo ao interior da regido, sendo dessas localidades os povos que constituiram o Reino do
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Congo mais fundamentalmente, como os Kuba, Lunda, Yaka e etc. Portanto a formagao do 1°
e 2° Reinos do Congo se deu, respectivamente, por: 1. Unido de estados autonomos; 2. A
partir de conquistas e expandindo-se com adesdes temporarias ou permanentes no “periodo de
grandes migragdes” (Mukuna, 2000, p. 43) — século XVI.

A cultura Bantu ocupou toda a parte central da Africa, bem antes dos primeiros Reinos
do Congo e foi a matriz principal ap6s a constituicao deles. Os elementos musicais africanos
que se assemelham aos brasileiros vém de tribos desse contingente cultural, porém de regides
muito pouco exploradas pelos portugueses quanto ao comércio de pessoas. Mukuna (2000)
expode que, no processo de formagdo do Reino do Congo os diversos grupos étnicos jamais
pararam de ter contato. Em primeiro lugar expde os aspectos linguisticos que favoreceram
essa integragdo. Depois, aponta que, embora estivessem separadas, as tribos permaneciam em
contato, seja quanto as relagdes mercantis ou de guerra, como a dominagao citada no Segundo
Reinado da regido. Quando relacionados ao mercado, as tribos se relacionavam entre si
fortalecendo aspectos linguisticos comuns, por exemplo. Um segundo aspecto exposto revela
que, mesmo quando uma tribo era conquistada, ela mantinha seus aspectos culturais comuns,
porém somados ou misturados com os do conquistador. Deste modo, a unificagdao cultural,
pacifica ou ndo, foi um aspecto importante para a manutencdo de um desenvolvimento de
“denominadores culturais comuns” entre os escravizados “brasileiros™?*. Aqui encontramos
caracteristicas de tribos possivelmente ndo exploradas por Portugal, mas que com certeza se
relacionaram com aquelas da Costa do Rio Congo (colonizadas por Portugal) e com as quais
compartilhavam padrdes culturais comuns: “as tribos Bantu dispersas compartilharam uma
origem comum, € que, pelo mesmo fato, tém valores, normas, praticas, etc., culturais basicos
comuns” (Mukuna, 2000, p. 49).

Esses “denominadores culturais comuns” Banto que vieram ao Brasil estdo
relacionados com o desenvolvimento da caca e escraviddo no Segundo Reino do Congo por
portugueses e holandeses. O inicio das cacas, oficialmente, ocorre em 1513, quando os
portugueses assinaram contrato com o rei do Congo para o pagamento de seus gastos em
Portugal (estudo dos nobres africanos, alimentos etc.). Esses exigiam que o reino cagasse €

enviasse os povos escravizados aos locais designados pela coroa portuguesa, além de cobre e

24 O termo “denominadores culturais comuns” também ja foi utilizado como “memoria coletiva”, por Maurice

Halbwachs. Da mesma forma, em sua visdo, existe também a “memoria individual”. Essa ultima se refere
aos aspectos de sua cultura que o individuo experimentou (mitos, formas de comer etc.) e ndo presencia
mais. A segunda se refere aos elementos que permaneceram em func¢ao de uma lembranga do grupo que
compartilhou tais experiéncias. Assim sendo, a “memdria coletiva” ¢ gerada pela “memoria individual”. O
autor coloca trés fatores capitais que propiciam a criagdo da “memoria coletiva”: 1 — linguistico (tanto
foneticamente quanto a descri¢do de objetos etc.); 2. tempo e espago homogéneos 3. Um mundo e uma
logica de experiéncia.
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marfim. Este processo de “caca” de pessoas, que no comego trazia aproximadamente 400
pessoas escravizadas, em algumas décadas aumentou para 5000 o numero de prisioneiros que
eram escravizados. No Brasil ndo existe uma data especifica, mas sabe-se que ja em 1511
eram enviados pedidos para que os povos escravizados africanos chegassem e assim a
escraviddo indigena cessasse. De qualquer forma, ¢ do reino do Congo o local de onde os
povos escravizados que chegaram ao Brasil vinham. As principais razdes disso sdo: falta de
metais preciosos na regido, sendo os escravizados unica possibilidade de pagamento e a
proximidade do Atlantico com rota maritima mais curta ao Brasil (Mukuna, 2000).

Os “denominadores culturais comuns” entre grupos Banto, de acordo com Mukuna,
foram desenvolvidos especialmente por conta da grande quantidade de tempo que os
escravizados passavam juntos antes do seu destino final, cerca de um ano em alguns casos.
Nesse periodo desenvolviam as afinidades culturais existentes, quanto a lingua, p. ex., e
quanto a forma de vida no geral. Com isso os “denominadores culturais comuns” se
identificavam e se reafirmavam, chegando ao Brasil ja fortalecidos (Mukuna, 2000).

No Brasil, embora os Bantos fossem minoria em relacdo aos sudaneses, apds a
migracdo da burguesia ao Sul do pais, em busca de melhores oportunidades comerciais, 0s
escravizados se juntaram no vale do Paraiba por volta de 1810, por conta da producao de café.
A maioria vinha da Bahia e Pernambuco, onde a quantidade de Bantos era enorme. Deste
modo, fortaleceram e desenvolveram ainda mais lagos culturais nesse territorio do contingente
cultural estudado e que se refletiram nas posteriores manifestagdes culturais afrobrasileiras

dessas regides (Vale do Paraiba, Bahia e Pernambuco especialmente).

2.3.2. Elementos culturais Banto e sua identificacio com a musica popular
brasileira

Elementos culturais Banto na Africa

Dois grandes contingentes culturais que vieram ao Brasil foram dos sudaneses e dos
bantos. Os primeiros apresentam um repertorio cultural mais ligado a cultura islamica, que
pode ser vista na instrumentagdo, e é mais presente na regido Norte da Africa. O segundo,
vindo especialmente da regido de interacdo cultural Congo-Angola, apresenta mais elementos
das tribos africanas ali presentes.

Mais especificamente quanto as estruturas musicais, Mukuna (2000) apresenta padrdes

ritmicos africanos que podem ter sido mantidos no Brasil. Um deles tem forte relacdo com o
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que veio se tornar o lundu e se incorporar no samba e pode ser escutado em muitas regides da
Africa, como entre os Kasai (Zaire). O mais comentado é a time-line pattern, ja discutido no
capitulo anterior. No Brasil o tamborim ¢ um dos instrumentos que ilustra esse padrdo
ritmico, que ainda ¢ presente nas culturas africanas. A diferenca principal deste ultimo ¢ que,
enquanto a ritmica brasileira ocorre em dois motivos em 7 + 9, o padrao africano geralmente ¢
de 9 + 7, com os dois motivos sendo bastante similares, embora invertidos. Este ¢
denominado kachacha e, de acordo com o pesquisador Kubik (2010b), ocorre na regido da
Congo-Angola, especificamente distrito Kabompo, na Zambia. Também ¢ encontrado entre os
musicos Luchavi e também no sul do Congo, o que pode ser melhor observado no livro
Theory of African Music, discutido no capitulo anterior. Na regido do Congo, Mukuna (2000)
apresenta padrdes 7 + 9, entre os Luluwas e Quiocos, na regido dos Kasai, porém os dois
motivos ritmicos sdo bastante diferentes. Ele ainda apresenta transcricoes de outros
pesquisadores quanto a regido oeste da Africa, porém com ciclos 5 + 7 ¢ 7 + 5, mas que
podem ter relagdo com as estruturas brasileiras, por esse padrao bipartite.

A importancia destes padroes ritmicos, de acordo com Mukuna (2000) , € que
estabelecem diferenca de estilo e culturas musicais africanas para cada regido do Congo.
Outros parametros, como contornos melddicos e progressdes harmodnicas também podem ser
considerados neste tipo de analise, como a utiliza¢do de intervalos harmodnicos de tercas que
possa gerar relagdes ao repertorio brasileiro, onde isso ¢ muito presente. Porém sdo os padroes
ritmicos os elementos mais caracteristicos quanto ao contingente cultural aqui estudado. Além
disso, os padrdes sdo, em muitos casos, proprios de determinados momentos em rituais,
portanto fazem parte da estrutura cultural destas tribos. Outro aspecto importante ¢ que, assim
como se apresenta no samba, as frases melodicas se desenvolvem de acordo com os padrdes
ritmicos, ou seja, se este tem quatro compassos, a melodia também o terd. Mais do que isso,
na questdo linguistica, podem ser apontados motivos (melddicos) que somente ocorrem junto
a determinadas palavras, sendo, em alguns casos, 0 momento de marca¢do que estipula o
limite do padrao ritmico (Mukuna, 2000). Essa observacao condiz com as conclusdes de
Kubik (2010b) no capitulo anterior, quando fala da relagdo entre padrdes mnemonicos e
defini¢do de pontos iniciais dos padrdes ritmicos.

A questdo das influéncias musicais também revela importantes “herancas” africanas
que sobreviveram no Brasil. O agog0, caxixi e cuica sdo bons exemplos disso apresentados
por Mukuna (2000). O primeiro, chamado ngongi em algumas regides da Africa, preserva-se
morfologicamente e também em sua fun¢do dentro do conjunto percussivo, de marcar o

padrao ritmico principal. O segundo, denominado tshisaka na tribo Kasai, oeste africano,
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apresenta-se com a mesma estrutura morfologica, mas parece ter sido originado na regido de
intera¢do cultural Congo-Angola. O terceiro apresenta mais variantes, a0 menos de acordo
com os exemplos do autor. Existem versdes na Europa e em virias regides da Africa. Porém,
sua origem parece ter sido realmente no continente africano, em que a relagao dos europeus
com este pode ser explicada pelo inicio da ida de representantes e escravizados da corte
congolesa a Portugal, no inicio da relagdo entre os dois reinos. O autor ainda discute a questao
do berimbau, em que aponta discussdes sobre se este, de fato, veio da Africa, porém as

estruturas de execucao e construcao sao similares a alguns instrumentos como o arco de boca

A cultura Banto no Brasil

O autor expde varias vertentes da constitui¢ao do samba carioca e da musica brasileira.
Aponta o lundu como uma das principais influéncias, especialmente no carater musical,
enquanto o jongo e a danga de umbigada como muito importantes na danga e instrumentagao.

Existem dois padrdes ritmicos principais apresentados por Mukuna (2000) que
demonstram a relacdo entre os padrdes africanos e brasileiros. Um ¢ rural, sendo mais
proximo da organizacao ritmica do lundu. O segundo € a ritmica do tamborim numa escola de
samba, por exemplo, que se estabelece num ciclo de quatro compassos com dois segmentos
de 7 e 9 colcheias, totalizando um ciclo de 16 pulsos/colcheias. Uma observagdo importante
neste sentido € que as frases melddicas sdo cantadas e tocadas dentro deste padrao de quatro
compassos (Mukuna, 2000).

Mukuna (2000) ainda apresenta varias questdes quanto a instrumentagdo brasileira e
como esta era na Africa. Os principais discutidos neste capitulo sdo: agogd (ngongi na africa)
e berimbau (que parece ser derivado do quimbundo mberimbau). No geral, as estruturas
organolégica e morfologica do agogd sdo proximas ao que se conhecia na Africa, com a
mesma func¢do de acompanhamento instrumental em ambos os contextos. O berimbau ainda ¢
caso de estudo, mas nao se sabe exatamente como se transformou no protagonista da capoeira.
E importante ressaltar que o nome deste instrumento, na Europa, ¢ utilizado para outro
completamente diferente, tanto morfologicamente quanto organologicamente. E inicialmente
ligado ao samba de roda, ainda denominado berimbau-de-barriga ou gunga, porém estabelece-
se mesmo como instrumento responsavel pela marcacdo do padrdo ritmico e referéncia
principal dos jogadores na Capoeira Angola. No geral, existem consideragdes quanto a sua
forma primeira quando chegou ao Brasil, porém seus processos de transformagdo sdo ainda

desconhecidos (Mukuna, 2000).
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2.3.3. Mutacio Cultural

No capitulo 4 de seu livro, Mukuna (2000) trata do conceito de mutagdo cultural
aplicado ao processo de transposicao dos elementos tribais Bantu ao Novo Mundo. Ele analisa
os padrdes ritmicos e instrumentos encontrados no Brasil que remetem a sua possivel origem
e expoe as implicacdes desse processo de mutabilidade.

Em primeiro lugar, ¢ necessario entender o que o autor denomina de “mutacao”. Isso ¢
basicamente resultado de uma ruptura, essa entendida como a transposi¢ao dos individuos de
um contexto ao outro. No caso dos povos escravizados Banto p. ex., o contexto de origem ¢
entendido como o “tradicional”, que nas palavras do autor ¢ “o que pertence a uma
continuidade bem determinada, cuja mera existéncia ¢ vitalizada por conceitos ideologicos
regulados por normas e valores, pertencendo a um grupo fixo, uma familia, uma tribo, um
grupo étnico etc.” (Mukuna, 2000, p. 184). Quando no novo contexto, somente alguns

elementos permanecem, criando uma cultura mais “popular” o que para o autor

refere-se ao novo estado de um ‘tradicional’ tirado do seu contexto vital,
perdendo assim o que tinha de oficial ou cultural identificavel com um grupo
etc., determinado. Em outros termos, o ‘popular’ seria o ‘tradicional’ cujos
conceitos se afastam daquilo que lhes da sentido e existéncia [...] (Mukuna,
2000, p. 185)

Vale ressaltar que o autor ndo se refere a “cultura popular”, e sim de como entender o
comportamento da mesma cultura em contextos diferentes.

Neste processo de “mutagdo”, como dito no paragrafo anterior, alguns elementos
permanecem, enquanto outros sdao excluidos pelo novo contexto. De acordo com Mukuna, ao
citar o autor Roger Bastide, duas forcas predominantes ocorrem neste processo: 1.
Casualidade externa, agdo do meio social (o novo no qual o individuo foi inserido); e 2.
Casualidade interna: agdo do repertorio cultural individual do proprio homem. Para Mukuna,
entender a relagcdo entre ambos € essencial para compreender as formas de reinterpretagao dos
padrdes culturais adquiridos, perdidos e que permaneceram conforme seu repertorio cultural
no novo contexto.

Nos processos de ressignificacdo dos elementos Banto no Brasil o autor exemplifica
tanto em padrdes ritmicos, quanto em instrumentos musicais. Quanto a este tltimo aspecto,
ele apresenta dois casos em especial: a cuica e o agogd. O primeiro, neste processo de
mutabilidade modificou significativamente sua fung¢do no Brasil, porém manteve-se

morfologicamente. No segundo, manteve-se a forma do instrumento, como sua fun¢do de
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marcagdo ritmica principal, embora muitos outros aspectos sejam perdidos. Quanto ao padrao
ritmico, o autor somente apresenta que os ciclos permaneceram, pois, no Brasil, seu
significado tem relacdo somente com o novo contexto. Ele exemplifica como o mesmo padrao
749 (16 pulsos) do tamborim no samba, encontrado no contexto da musica popular moderna
do Congo (comunidade urbanizada) apresenta fungdes diferentes em ambos os contextos.
Mais do que isso, em ambos os contextos modernos (Congo moderno e Brasil), esses ciclos
ritmicos perdem sua funcdo social anterior. Este poderia ser exclusivo de uma melodia de
louvor aos mortos, ou de celebragdo, o relevante ¢ que tinha conexao com um aspecto ritual e
estrutural da sociedade anterior ao qual era utilizado. Essa ¢ uma questdo importante que o
autor ressalta quanto a “mutacdo”, os efeitos nos elementos culturais por conta da mudanca de
contexto quanto a pratica destes ndo sdo iguais em todos eles (conceito de “dindmica
diferencial” da sociologia).

Para exemplificar essa questdo da mutabilidade conceitual e realizar consideragdes
quanto a identidade das tribos Banto, Mukuna (2000) explica a fun¢do musical nos rituais
com a importancia do “sentido de posse” na musica dos lubas e a representacdo de dupla
identidade em algumas situagdes por meio da musica. Um exemplo disso sdo dois tipos de
identidade apontados pelo autor: espiritual e fisica. A primeira tem uma fun¢do hereditéria e
hierarquica, no sentido de que aqueles considerados herdeiros destes espiritos mantém seus
privilégios. O segundo, denominado identidade do muntu, se refere a representagdo das
montanhas, terra, sol etc., em que cada uma destas “imagens” se refere a uma qualidade mais
concreta (montanhas = moradia dos espiritos; ledo simboliza sabedoria). Essas representagdes
ocorrem também pelo texto das melodias, em que as imagens do pai, p.ex., sdo louvadas e
saudadas se referindo aos espiritos ou montanhas. Porém, esta conexao ocorre em fun¢do da
relagdo de pertencimento_que os falecidos tinham enquanto vivos (as posses deles, ou as
coisas que os/as tinham como posse), isto ¢, eles possuiam a faculdade da inteligéncia, ou
sabedoria, na concepcao desta tribo, de modo que ao falar-se em determinadas caracteristicas,
estas eram conectadas com seus respectivos correspondentes da comunidade. Estas relagdes
se perderam em alguns contextos no Novo Mundo, como no Brasil, porém seu aspecto
material, como a morfologia do instrumento, em muitos casos, foi mantido.

Também na filosofia dos Banto, pode-se perceber essa mutacdo de elementos. Os
conceitos de “ser” e “Existente” deste contingente cultural nos ajudam a compreender a
andlise do autor. O “ser” € o aspecto palpavel da sociedade, enquanto o “Existente” se refere a
relagdo de pertencimento que ¢ atribuida a esse “ser”. Mas existe também o “ndo-ser”, que

significa quem/o que caminhou na direcdo contraria aos padrdes culturais tradicionais que
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estabeleciam sua “existéncia”. Porém, mesmo na extremidade deste “ndo-ser”, havendo
elementos do “ser”, isso significa uma manifestagdo de resisténcia dos elementos tradicionais,
como os padrdes transcritos € instrumentos Banto que se preservaram no Brasil, por exemplo.
Para fins metodologicos, Mukuna chama este “ser” de “estrutura” (no sentido estruturalista), e
esta “existéncia” de “fun¢do” (no sentido funcionalista) (Mukuna, 2000, p. 217-219)

Mukuna (2000, p. 182) faz uso de principios estruturalista e funcionalista, pois estes
“definem as relacdes dos elementos culturais (musicais) estudados como entidades dentro de
suas sociedades funcionais (sociedades secretas, nucleos familiares, repertorios cerimoniais,
etc.)”. Especificamente quanto a estrutura, utilizando o conceito de L. Strauss, o autor a
entende como a base, aquele aspecto mais fixo, dentro de um processo de mutabilidade. O
funcional se refere fundamentalmente a funcdo do individuo socialmente, dos valores a ele
designados, também sujeitos a “mutagdo”. O estrutural tem seu aspecto de matéria-prima no
instrumento, no padrdo ritmico, porém as funcgdes destes, no “sistema de relacdes”, sdo
modificadas de acordo com o contexto. Desta forma, a cuica, p. ex., embora estruturalmente
se mantenha no contexto brasileiro, em termos funcionais, ¢ completamente modificada.

No geral, o autor argumentou quanto a relevancia de se pensar o processo de
“mutagdo” dos elementos culturais dos povos africanos Bantu no Brasil. Sua perspectiva ¢
estruturalista, no sentido de apresentar elementos “palpaveis”, concretos, mantidos no Brasil e
funcional, quando discute em quais situagdes as fung¢des foram mantidas, modificadas
(ressignificadas) ou perdidas. Portanto, apresenta uma importante perspectiva, especialmente
em termos metodologicos, para andlise também do Samba de Bumbo, em ambos os

parametros.

2.3.4. Persisténcia dos elementos culturais africanos em territorio brasileiro

Neste ultimo capitulo de seu trabalho, Mukuna (2000) analisa como alguns elementos
estruturais foram transformados no Brasil. Para isso se utiliza das nog¢des de “persisténcia”
(no sentido dos tragos que permaneceram em fun¢do da memoria coletiva) e “continuidade”
(como os tragos que permaneceram e se modificaram no novo contexto). Para isso, ¢
necessario pensar como o0s tragos culturais africanos permaneceram no contexto ocidental, em
termos da razao e de sua nova conformacao.

A razdo principal seria o aglutinamento de populagdes negras do contingente cultural
Banto no Brasil. Nestes contextos (Vale do Paraiba, p. ex.), somente os elementos culturais

que eram funcionais (que serviam para alguma coisa) foram mantidos, de acordo com o autor,
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como a marcacdo ritmica do agogd. Além disso, estabelecidas as manifestacdes culturais
resultadas dos processos de mutagdo entre Brasil e Africa, o autor também aponta as
modificagdes, conceituais e materiais, resultantes da migragao no pais. Um exemplo disso €
que a manifesta¢ao cultural maculelé, que, embora conceitualmente seja a mesma, muda seu
nome (a parte ndo funcional) conforme a regido a que as populacdes negras migraram: no
Ceara ¢ chamado manero-de-pau, enquanto em Minas de mineiro-de-pau. Isso indica,
também, a migragdo interna desta expressao cultural. Outra importante conclusao ¢ que, antes
de ser uma expressao nacional, as expressoes culturais Banto, se estabeleceram regionalmente
e, a partir disso, pelos processos de migragdo interna, se ressignificaram de acordo com os
novos contextos nos quais estavam e estdo inseridas. Portanto, quanto ao Samba de Bumbo,
podemos o tratar, quanto as manifesta¢des culturais a ele relacionadas, tanto no Brasil quanto

na Africa, como manifestacdes ressignificadas de elementos surgidos em um mesmo contexto.
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3. Transcricoes Musicais e Aspectos Gerais

Foram realizadas 79 transcricdes de melodias, fora os padrdes ritmicos, sendo 28 do
“Samba de Roda”, 22 do “Samba do Cururuquara”, nove do “Samba da Dona Aurora”, sete
dos grupos “Grito da Noite” e “Samba-lenco de Maua” e seis dos “Filhos de Quadra”, como
mencionado no primeiro capitulo. Porém, as transcrigdes de musicas de tradicdo oral sempre
nos levam a uma problemadtica, o da sua precis@o na escrita da altura e ritmo nas cangdes solo.
O resultado ¢ possivelmente diferente do momento em que “se samba” de fato, quando a voz
solista canta a0 mesmo tempo em que se tocam os instrumentos, em que tanto a transcrigao
das vozes quanto dos instrumentos se torna mais precisa. As pessoas que produzem (e
reproduzem) a cultura de tradi¢@o oral ao ensinarem ou praticarem seus cantos nao concebem
a musica da mesma forma que um musico erudito, por exemplo. Nesta, o “céalculo”
(pensamento 16gico) para se encontrar as notas exatas sdo imprescindiveis para uma boa
interpretacao.

Na musica realizada nos grupos pertencentes as culturas de tradi¢do oral comumente
as cangdes sdo concebidas em outra estrutura de pensamento, em que o significado da musica
estd muito além de seu aspecto de exatiddo na afinacgdo, por exemplo. Desta forma, tanto nas
gravagdes, quanto em apresentacdes que presenciei de alguns dos grupos trabalhados aqui,
percebe-se que os canticos ndo podem ser rigorosamente transcritos em termos de altura e
ritmica.

Em alguns trechos dos exemplos musicais, a diferen¢a entre uma tercina e uma célula
sincopada ¢ muito sutil, de modo a se tornar ambigua. Assim sendo, pode-se considerar ambas
as interpretacdes possiveis. Em outros casos ocorre a variagdo entre duas células ritmicas
similares, em repeticdes de uma mesma frase musical, ou ainda a utilizagdo destes padrdes
similares em momentos distintos de uma mesma frase. O importante, deste modo, € o foco no
direcionamento melodico e nas cadéncias harmonicas que o samba apresenta. Para ilustrar

i1sso demonstra-se a seguir dois exemplos das transcri¢des realizadas nas Figuras 8 e 9:

Figura 8 — Trecho de transcrigdo do samba Minha Vida em Pirapora®

= Nos sambas do grupo “Samba de roda” as ligaduras utilizadas destacam a frase musical da sambadora,

por ser solo, e mais aparentemente mais evidente que nos outros grupos.
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Mi-nha Vi-da'em Pi-ra - pora
sus de Pi-ra - pora

Fonte: elaboragao do autor.

Figura 9 — Trecho da transcricdo do samba Vamo Maria, Vamo.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Estes dois exemplos sdo aproximagdes. No primeiro € apresentada uma frase e no
segundo duas, em que, neste ultimo, podemos considerar um término de ideia de antecedente,
em termos fraseolodgicos, visto que, como sera demonstrado, a segunda frase (consequente)
cadéncia a tonica.

Especialmente no “Samba de Roda”, as melodias da sambadora solo (como exemplos
a ¢ b) sdo quase improvisatorias, em que cada frase pode ser cantada de modo diferente em
outras gravagdes, principalmente em sua ritmica e andamento. Desta forma, ndo devem ser
encaradas como uma transcricdo absoluta, mas sim um registro similar ao que ja foi
apresentado pelos grupos.

Um aspecto importante a se ressaltar € que, especialmente nas transcrigdes do grupo
“Samba de Roda”, algumas melodias poderiam ser consideradas como ‘“desafinadas”. Porém,
isso reflete o que foi dito anteriormente, que esta questdo mais exata da musica ndo ¢ parte da
concep¢do musical das comunidades que praticam esta modalidade de samba. Desta forma,
transcreveu-se a notas exatamente como foram escutadas. As notas “desafinadas” poderiam
ter sido aproximadas de sua conformacao provavel, que em comparacdo com as “afinadas” se
tornam Obvias do ponto vista l6gico. Isso porque as melodias apresentam poucos modelos, no
caso do Samba de Roda, cinco estruturas melddico-ritmicas diferentes em 28 exemplos
musicais, o que estd apresentado na proxima se¢do. Essas tendem a se repetir, de tal forma
que ¢ possivel comparar uma com a outra para se concluir, por essa logica, a “intencao”
melodica do cantor. A ritmica, por outro lado, varia de acordo com o texto cantado. De
qualquer forma, preservam-se as transcri¢des da forma como foram escutadas, para que o
sentido da musica para seus produtores seja evidenciado, e ndo ajustado aos valores de outro

contingente cultural. Isso ¢ estendido também quanto a transcricao dos textos, em que sao
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descritos da forma como sdo escutados, preservando a fonética dos praticantes do Samba de
Bumbo. Portanto, ao escutar “procurd”, p. ex., ndo realizo a correcdo da palavra.

Aqui apresento as transcrigdes com titulos ¢ em ordem alfabética. Porém, em alguns
casos, em func¢do de evidenciar outros fatores, isso nao ocorre. Por exemplo, nos registros do
Samba do Cururuquara, os registros obtidos vém de periodos bem diferentes. Deste modo,
prefere-se agrupar as transcricdes de um mesmo periodo, a fim de demonstrar que a situagao
pode variar aspectos como a tonalidade no fazer musical desses sambadores.

No geral, os sambas sdo intitulados com o primeiro verso que o compde (primeiro
verso da “carreira”). Porém, em sambas que apresentam mesmo titulo, com desenvolvimento
diferente, o titulo da proposicdo (parte relativa ao “samba”) ¢ utilizado para nomeagdo. Os
outros grupos nao apresentam este tipo de problema, porém ambos de Santana de Parnaiba
apresentam um samba denominado “Eu venho vindo” de acordo com o padrao aqui
estipulado. Nesse caso optei por ndo alterar o nome dos sambas, a fim de demonstrar o
desenvolvimento diferente, tanto em letra como em musica, dos dois grupos que o cantam.

Os aspectos gerais do Samba de Bumbo relacionados com a musica visam dar
parametros gerais quanto a tonalidade e cadéncias harmoénicas de cada grupo, que embasaram
a analise musical principal deste trabalho no proximo capitulo. Outras questdes estardo
relacionadas com a dinamica de realizacdo do samba, ou seja, se os grupos utilizam de
repertorio fixo, improvisacao ou qualquer outra forma de pratica dessa manifesta¢do cultural.

Quanto ao estabelecimento das cadéncias, essas sdo baseadas puramente nas melodias,
visto que ndo existem instrumentos harmonicos nessa pratica. Vale dizer que SCHOENBERG
(2001, p. 203-204) ressalta que, embora muitos elementos estabelecam a harmonia de uma
peca musical, o fator horizontal ¢ suficiente para estabelecimento de linhas gerais quanto a
isso. A diversidade de possibilidades harmonicas ndo ¢ escopo deste trabalho. Reduzimos-nos
a conclusdo em relagdes harmonicas entre cadéncias plagais, auténticas e completas, ou seja,
linhas gerais, estabelecidas pelas notas da melodia e seu direcionamento melddico em fungao
da tonalidade do samba. A partir disso, como dito, podemos seguir para questdes analiticas

mais relevantes.

3.1. Grupo “Samba de Roda”

Este € o grupo que apresenta o maior nimero de exemplos musicais, sendo vinte e oito

ao todo. Por conta disso, pode resultar em uma analise mais detalhada e abrangente acerca de
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sua pratica. Estas transcrigdes foram realizadas pela escuta do CD “Nossa Gente — Samba de
Roda”, que nas dez primeiras faixas apresentam todos os canticos aqui transcritos.

Dona Maria Esther ¢ cantora de 26 das 28 faixas. Ela ¢ a “Dona do Samba” como se
diz, sendo quem lidera o grupo e o samba nas apresentagdes. As outras faixas (8 e 9) sdo
cantadas por Dalva e Seu Jodo do Pasto.

Além dos sambas cantados também foram transcritos os ritmos dos instrumentos
utilizados, assim como o inicio e fim de sua participacdo no Samba de Roda. Este CD, talvez
por seu carater mais oficial, apresenta sambas com um comego ¢ final bem determinados, o
que possibilita uma transcri¢do mais exata neste sentido. Portanto, seguem as transcrigdes

realizadas:
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Figura 10 — Transcri¢do do samba Amarrado as quatro ponta do grupo “Samba de Roda”.

Amarrado as Quatro Ponta

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
Pirapora do Bom Jesus - SP
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Fonte: elaboracao do autor.
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Figura 11 — Transcri¢do do samba Carimbo do grupo “Samba de Roda”.

Carimbo

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
J Pirapora do Bom Jesus - SP
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Fonte: elaboragdo do autor.
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Figura 12 — Transcri¢do do samba Coitado do rico do grupo “Samba de Roda”.

Coitado do Rico

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
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Figura 13 — Transcri¢do do samba Com saquinho de virado do grupo “Samba de Roda”.

Com Saquinho de Virado

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
Pirapora do Bom Jesus - SP
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Figura 14 — Transcri¢do do samba Corimbatd do grupo “Samba de Roda”.

Corimbata

Transc.: Pedro Bernardes Neto ) Samba de Roda
J Pirapora do Bom Jesus - SP
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Figura 15 — Transcri¢do do samba Deitava na minha cama do grupo “Samba de Roda”.

Deitava na Minha Cama

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
J Pirapora do Bom Jesus - SP
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Figura 16 — Transcrigdo do samba E Pirapora do grupo “Samba de Roda”.

Transc.: Pedro Bernardes Neto

E Pirapora
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Pirapora do Bom Jesus - SP
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Figura 17 — Transcri¢do do samba Ela cantou romaria do grupo “Samba de Roda”.

Ela Cantou Romaria Samba de Roda

Transc.: Pedro Bernardes Neto Pirapora do Bom Jesus - SP
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Figura 18 — Transcri¢do do samba Eu mat’o boi e tir'o coro do grupo “Samba de Roda”.

Eu Mat'o Boi e Tir'o Coro

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
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Figura 19 — Transcri¢do do samba Eu prantei o roxo n’dgua do grupo “Samba de Roda”.

Eu Prante1 o Roxo n"agua
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Figura 20 — Transcri¢do do samba Eu tenho chapéu de paia do grupo “Samba de Roda”.

Eu Tenhu Chapéu de Paia
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Figura 21 — Transcri¢do do samba Eu tenhu pena, eu tenho do do grupo “Samba de Roda”.

Eu Tenhu Pena, Eu Tenhu Do
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Figura 22— Transcri¢do do samba Eu tenh 'um tatu do grupo “Samba de Roda”.

Eu Tenh'um Tatu

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
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Figura 23— Transcri¢do do samba Eu vo leva saudade do grupo “Samba de Roda”.

Eu VO Leva Saudade
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Figura 24 — Transcri¢do do samba Gavido desceu a serra do grupo “Samba de Roda”.

Gaviao Desceu a Serra
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Figura 25 — Transcri¢do do samba Gavido que peg’o pinto do grupo “Samba de Roda”.

Gavido que Peg'o Pinto
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J Pirapora do Bom Jesus - SP
=108
H_F'_'________—_—________‘_‘q_‘ /_’__________..-———————-—\_._
L 1 [ Fi T T II: T I I T T ] .Jr IVJ I 1 I ] 1 ] I
3 1 1 L1 1 1| 1 Il I
s ssess =
) Gavi - do que pe-g'o pin-to Peg'o ga-leu que-ro vé Um pinto cépe-ga
# — = : = : = : — = !
L 1 | 1 T T I T 1
L= 3 L1 I I 1 I 1
L]
i
— ] 12 ariin |
hH 1 -
e 3 i i 1 i T F- 1
T - O T T T T T T T rd 1
ﬁ" T — T e e s e | s s e e s e e K —
D —_ - —_— I S | —
' fa - ciuE'o Pin - tio dd'oque-fa - zé Gavi z& UmPint 8o cé pe-ga fa-ciu
O Ill" T T i T T 1
F 4Ty L T L_| T L i | L T L —F —r—
| an Il Il Ci Il Il [ Il Il 1
A 1 I I I I I e 1
K
' E'o ga-
J =120-132
130 1 ‘g - He dg . s
Z TUTT I i = I il Fd il 1 | il I [ L3
F AT L T & T T T T I T I T 1 ) I
R =+ — == et i
Um Pin tio cé pe - ga fa - cim
f1
X LD ”- | | | I I - I F F * I
e : : —rF : = —
' lo que'o que - ro vé E'o ga

Fonte: elaboragao do autor.



103

Figura 26 — Transcri¢do do samba La no estrangeiro do grupo “Samba de Roda”.

La no Estrangero
Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
J Pirapora do Bom Jesus - SP
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Figura 27 — Transcri¢do do samba La no paraiso do grupo “Samba de Roda”.

L:’j. no P%]I‘HiSO Samba de Roda
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Figura 28 — Transcri¢do do samba Marrequinho da lagoa do grupo “Samba de Roda”.

Marrequinho da Lagoa
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Figura 29 — Transcri¢do do samba Minha vida em Pirapora do grupo “Samba de Roda”.

Minha Vida em Pirapora

Transcrigdo: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
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Figura 30 — Transcri¢do do samba No arto daquele morro do grupo “Samba de Roda”.

No Arto Daquele Morro
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Figura 31 — Transcri¢do do samba O bicho que mata homi do grupo “Samba de Roda”.

O Bicho que Mata Homi Samba de Roda

Transc.: Pedro Bernardes Neto Pirapora do Bom Jesus - SP
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Figura 32 — Transcri¢do do samba O meu filho vai nascé do grupo “Samba de Roda”.

O Meu Filho vai Nascé

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
J 108 Pirapora do Bom Jesus - SP

;__JI" T T II- T T T T T I T 1 1 1 T T 1 1 LJ_H T
% . ~ - ’ ¥ - . -
' O men  fi-lho vai nas - cé Es - t&4 che-gan-do'a  ho-ra E-le wvai se ba-ti-
- I - f - f - I - I - ]
L r 1 | 113 1 1 1 1 1
= 3 111 T T T T 1
8
_ 1. 12, animands)
. — _
e — lre s o | T e ey T "1 Cr =¢, |
=SSl S S s S es s SESsss = =SS== !
&
za-do'emBom Je - susde Pi-ra - po-ra  Omeu pora E-le wvaise ba-ti - za do
1" T T TF T T
L h LY - I - ] - Ci| - ] - &
2 : : i : ——a—p
3 |-
Bom Je -
J=120-132
13
]QILLII T T Lr T r- T I. I’ T F F I
o T - —= I ¥ 1 | — L ] — I =
I 1 1 1 -
! E - le - vai se ba-ti - za - do
e e e T T
— - . —e gl f —= o #
P [S— : [— [—
sus  de PI - ra - po-ra Bom Je

Fonte: elaboragdo do autor.
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Figura 33 — Transcri¢do do samba Pegaro meu carneiro do grupo “Samba de Roda”.

Pegaro Meu Carneiro

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
J Pirapora do Bom Jesus - SP
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Fonte: elaboragao do autor.
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Figura 34 — Transcri¢do do samba Robaro meu candario de guia do grupo “Samba de Roda”.

Robaro meu Canario de Guia

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
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Fonte: elaboragdo do autor.



Figura 35 — Transcri¢do do samba Se o sordado subesse do grupo “Samba de Roda”.

Se'o Sordado Subesse

Transc.: Pedro Bernardes Neto
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Fonte: elaboragao do autor.
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Figura 36 — Transcri¢cdo do samba Sordado ndao me prenda do grupo “Samba de Roda”.

Sordado Nao me Prenda

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
J=103 Pirapora do Bom Jesus - SP
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Fonte: elaboragao do autor.
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2

Figura 37 — Transcri¢do do samba Vamo maria vamo do grupo “Samba de Roda”.

Vamo Maria Vamo

Transc.: Pedro Bernardes Neto Samba de Roda
J Pirapora do Bom Jesus - SP
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Fonte: elaboragdo do autor.

O samba praticado por este grupo basicamente se desenvolve com a solista iniciando a
“carreira”. Apds o término desta, a solista “puxa” o “samba” com o distico final utilizado na
“carreira”, e canta o “samba” com esta frase, porém com distingdes na melodia e harmonia.
Somente na introdug¢do da primeira faixa do CD o coro participa da carreira, enquanto no
“samba” ele ocorre em todos os exemplos. Portanto, o samba pode ser considerado como
estruturado em duas partes, uma introdutoéria e solo, a “Carreira” e outra coletiva, o “samba”.

Neste grupo, a diferenciagdo entre o momento da “carreira” ¢ do “samba” ¢ bem
evidenciada, em que nos 28 exemplos transcritos este Ultimo elemento praticamente ndo se
modifica. Porém, quanto a “carreira” consegui estabelecer cinco modelos ritmico-melodicos
sob os quais o samba se desenvolve. O canto inicial “Minha vida em Pirapora”, que ¢ uma
introdugio ao samba seguinte que vird nio é encaixado nestes modelos?®. Os cinco modelos

sdo apresentados a seguir, assim como a quantidade de sambas remetentes a cada modelo:

26 O canto inicial “Minha vida em Pirapora” ¢ uma introducao ao samba seguinte que vira. Portanto, por ndo
incorporar essa estrutura “carreira” - “samba”, ndo constitui o samba como um todo e ¢ desconsiderado
nessa questdo dos modelos.
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a) Modelo A: Dezenove exemplos nesta estrutura.

Figura 38 — Modelo melodico A do grupo “Samba de Roda™.
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Fonte: elaboragdo do autor.

b) Modelo B: um exemplo nesta estrutura.

Figura 39 — Modelo melddico B do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragao do autor.
¢) Modelo C: trés exemplos nessa estrutura.
Figura 40 — Modelo melddico C do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboracao do autor.

d) Modelo D: um exemplo nessa estrutura.
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Figura 41 — Modelo melddico D do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

e) Modelo E: trés exemplos nesta estrutura.

Figura 42 — Modelo melodico A do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragao do autor.

O que melhor embasa o estabelecimento desses modelos ¢ a estrutura harmonica.

Quanto a isso, 0 samba pode ser categorizado da seguinte forma quanto a esses modelos:

a)[-IV-V--[-V7 -1

b)I-V-1I
)I-TV-V-(I-V)-1I
V-1

V-I-V-1-V7-1

Desta forma, a tinica duvida esta, basicamente, entre os modelos A e C. A diferenca
aqui consiste no direcionamento melddico do mesmo. Enquanto no primeiro, na frase
antecedente, tem-se o movimento por grau conjunto “dd-réb-mib” no segundo “d6-réb-do-
sib”.

A atribuicao desses modelos visa somente levantar uma questao que pode ser estudada
em um segundo momento, que ¢ relacionada aos modelos ritmico-melddicos gravados pelos
sambadores. No grupo de Vinhedo, p. ex, cada sambador se utiliza de uma linha melddica,
que caracteriza sua participagdao no grupo. Assim sendo, a atribui¢do desses modelos pode vir
a ser relevante futuramente, porém necessita muito mais reflexdo, para uma conclusao

satisfatoria.
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Aqui utilizaremos somente o modelo A do “Samba de Roda”, para fins de analise, por
ser o mais presente, 19 dentre os 28. Quanto aos outros grupos, também serd escolhido um
samba que apresenta as caracteristicas gerais do grupo o qual representam e serdo estudados
no proximo capitulo pela GTTM.

Quanto a tonalidade, como pode ser observado, todas as melodias estdo em modo
maior. Estabelecer o que ¢ tonalidade ndo ¢ foco deste trabalho, porém partindo do principio
que ¢ um sistema musical que tem, enquanto principio, uma hierarquiza¢do entre as notas
musicais que compde este sistema, caracterizada pelo direcionamento melodico, dentro de um
movimento cadencial, entende-se o Samba de Bumbo como tonal. Essa hierarquiza¢do, no
grupo “Samba de Roda”, ocorre especialmente por meio do movimento melddico descente a
Tonica da escala, principalmente, e na ter¢a (modelos “B” e “E”), em ambos os casos
terminando na “cabeca” do compasso.

Um exemplo disso ¢ o samba “Eu prantei o roxo n’adgua”, em La bemol maior,
exemplo do modelo A. Nesta situagdo, p. ex., 0 movimento descendente de “ré bemol” para a
“la bemol” (c. 7-8) aqui ¢ entendido como um movimento cadencial V7 — I, sendo a primeiro
nota a sétima do acorde dominante. Ainda no modelo A, outro exemplo do modo como essa
analise se realizou ¢ pela forma como estabelece-se a progressdo I — IV — V, entre os
compassos 1 e 4. Nesta, 0 movimento melodico “dé-réb-mib” € preponderante, em que a
mediante corresponde ao acorde I, a subdominante ao IV e a dominante ao V. O foco se deu
no primeiro modelo por ser aquele com maior nimero de gravagdes disponiveis no CD, como
ja citado. Vale ressaltar que todos os resultados foram verificados auditivamente, embora isso
seja muito subjetivo.

No geral, o samba ¢ cantado na tonalidade de L4 bemol maior, com duas exce¢des nos
exemplos 8 (Si bemol maior) e 2e (L4 Maior), além da introducdo, que ocorre em Mi maior.
No exemplo 8, a ocorréncia pode ter sido causada pela mudanga do solista, em que nesta
situagdo ¢ Seu Jodo do Pasto que canta a “carreira”. No segundo caso, ¢ a solista principal
quem canta, porém pela diferenca de meio tom para o La bemol maior, tom principal nas
gravacdes, pode se tratar de uma simples excecdo a regra, ou seja, uma leve “divagacdo”. O
problema do samba “Carimbo” ¢ ser o Unico presente no Modelo E.

Ainda quanto a melodia, vale dizer que a terminagdo melodica ¢ na Tonica, e nesse
modelo sdo utilizadas 5 notas da escala Maior, sendo elas da tonica a dominante.

Esse samba apresenta ainda a resposta coral ao propositor do samba de modo bastante

organizado, sendo essa sempre em tercas/sextas ou em oitava. Deste modo, essas
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caracteristicas serdo tomadas como base para a analise do préximo capitulo sendo essa mais

concentrada na estrutura ritmico-melddico deste grupo e dos outros aqui estudados.

Base Ritmica da Instrumentacao

O Bumbo varia basicamente entre dois padrdes ritmicos, aqui denominados Bumbo A

e Bumbo B. Estes estao representados abaixo:

Figura 43 — Transcrigdo da ritmica do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 44 — Transcrigdo da ritmica do grupo “Samba de Roda”.

Bumbo B
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Fonte: elaboragdo do autor.

O Guaid se apresenta invariavelmente da seguinte forma?®’:

Figura 45 — Transcrigao da ritmica do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboracao do autor.

O padrao ritmico predominante, ao se juntar as linhas ritmicas de ambos os

instrumentos, esta apresentado a seguir:

2 Neste grupo, este instrumento trata-se chocalho cilindrico identificado como ganza e S. Paulo, sobretudo

nas baterias da escola de samba.
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Figura 46 — Transcricao da ritmica do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragao do autor.

O Bumbo inicia e termina sistematicamente o samba, ou seja, 0 momento em que
todos os participantes interagem na manifestacdo. Logo depois do ultimo verso da solista,
antes do coro comecar a cantar, o tocador do bumbo, que ¢ geralmente Seu Jodo do Pasto,
toca uma mesma frase ritmica em todos os sambas transcritos. Apdés um periodo
indeterminado de tempo, o Bumbo termina o samba, também com uma frase ritmica bem
especifica. Vale ressaltar que o chocalho comega a tocar depois do bumbo, embora,
diferentemente deste ultimo, ndo exista um momento exato para o comeco da frase ritmica
deste instrumento. Desta forma, a seguir as frases do Bumbo que iniciam e finalizam os

sambas, junto ao texto cantado, para melhor compreensdo da funcionalidade do grupo neste

aspecto:
Figura 47 — Transcri¢do ritmico-melddica do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboracdo do autor.
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Figura 48 — Transcricao ritmico-melddica do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragao do autor.

3.2. Grupo “Samba Lenco”

Os exemplos musicais referentes a este grupo foram transcritos baseados no
documentario “Samba-Lengo — A memdria estd no corpo” de Paula Quintino. Neste, a pratica
do samba foi gravada em procissoes, apresentacao em festejos religiosos e mesmo nos ensaios
particulares do grupo.

Com respeito a melodia, diferente do que ocorre com o grupo “Samba de Roda”, em
que se canta uma extensa parte em solo (Carreira), e o distico final se torna o “samba”, no
“Samba Lengo”, a solista que inicia o samba canta a mesma melodia, que depois serd repetida
pelos outros integrantes. Desta forma, evidencia-se uma relevante diferenca do grupo “de
Maud”, pois ndo se utiliza a “Carreira” em sua pratica.

Dois pontos devem ser ressaltados a este respeito: de um lado as transcri¢des ficam

menos precisas, visto que em alguns sambas nem ¢ possivel transcrever a letra exatamente.
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Por outro lado, os sambas transcritos sdo exatamente aqueles praticados pelo grupo, ou seja,
ndo existe neste aspecto toda uma producao que pode conformar o grupo para que suas
musicas caibam num “CD”, por exemplo. Desta forma, entende-se que este ultimo aspecto ¢
mais relevante que o primeiro, pois, através disso pode-se ter uma transcrigdo que
corresponde a pratica real do grupo, e ndo sua representacdo para fins (por terceiros ndo
ligados ao grupo) de espetaculo.

Abaixo seguem as transcricoes do grupo “Samba Lenco”. Elas estdo organizadas da

mesma forma que anteriormente, primeiros os sambas cantados depois a instrumentagao:

Figura 49 — Transcri¢do do samba 4é, aé, aé do grupo “Samba Lengo”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 50 — Transcrigdo do samba sem letra (andnimo) do grupo “Samba Lengo”.
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Fonte: elaboracao do autor.



Figura 51 — Transcri¢ao do samba Dd uma volta sé do grupo “Samba Lengo™.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 52 — Transcrigao do samba E hora do sobe e desce do grupo “Samba Lengo”.

E hora do sobe e desce
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Fonte: elaboracao do autor.
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Figura 53 — Transcri¢ao do samba Eu canto do grupo “Samba Lengo”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 54 — Transcri¢cdo do samba Maria nossa casa queimé do grupo “Samba Lengo”.

Maria Nossa Casa Queimo
Transcrigdo: Pedro Bernardes Neto Samba Lengo
Maué - SP
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Fonte: elaboragao do autor.
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Figura 55 — Transcri¢cao do samba Oh sinha mariquinha do grupo “Samba Lenco”.

Oh Sinha Mariquinha

Transcri¢éio: Pedro Bernardes Neto Samba Lenco
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Fonte: elaboragdo do autor.

O modo deste samba ¢ sempre maior, em que tonalidades diferentes sdo apresentadas
entre os sambas, em que para sete sambas existem cinco tonalidade: Sib Maior, Si Maior, La
Maior, R¢é Maior e F4 Maior. Estes sdo cantados pela mesma sambadora em todas as
transcricdes apresentadas aqui. Isso difere bastante do grupo anterior, em que a tonalidade
somente mudou com a troca do solista, salvo uma excecdo. Além disso, também difere pelo
fato de nao apresentar acompanhamento vocal em tergas e sextas paralelas. Uma ultima
observagdo quanto a isso € que aqui predomina o canto responsorial, entre solista e coro.

Como dito anteriormente, por questdes de exequibilidade, somente analisaremos um
samba de cada grupo, sendo este o que sera estudado no proximo capitulo. A seguir, portanto,

tem-se a analise de “Aé, A&, A€’ em Sib maior:
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Figura 56 — Andlise harmoénica do samba A4¢é, aé, aé do grupo “Samba Lengo”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Aqui a tinica questdo € a escolha do segundo ao quarto grau do campo harmonico. Isso
ocorre somente em fun¢do de “d6” ser a fundamental do segundo grau do campo harmonico
da tonalidade. Além disso, volta a ressaltar, o que importa nesse contexto sao as fungdes
harmonicas, que serdo ponto de partida para a analise que vird posteriormente. Deste modo,
sendo segundo ou quarto, embora seja uma discussdo valida, ¢ irrelevante para a proposta. O
que importa ¢ a identificacao da funcao subdominante.

Quanto a melodia, a terminagdo melodica ¢ na tonica, €, aqui também, as notas da

escala compreendem do primeiro ao quinto graus.

Base Ritmica da Instrumentacio

As transcrigdes a seguir apresentam algumas deficiéncias visuais quanto ao editor de
partitura utilizado. Isso porque ocorre constantemente de uma figura ritmica em semicolcheia
ndo se apresentar separadamente da haste da colcheia, o que pode ocasionar equivocos ao
leitor. Portanto, quando a haste de uma célula ritmica ¢ muito grossa esta se trata de uma
semicolcheia.

Vale ressaltar, quanto ao bumbo, que neste grupo a improvisagdo ¢ muito presente. A
linha ritmica deste instrumento apresenta uma estrutura bésica, com variagdes bem

especificas, como demonstradas abaixo:
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Figura 57 — Transcrigdo da ritmica basica do Bumbo do grupo “Samba Leng¢o”.

Estrutura basica

Fonte: elaboragado do autor.

Figura 58 — Transcri¢do da variacao A ritmica do Bumbo do grupo “Samba Lengo”.

Variacdo A

Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 59 — Transcri¢do da variacao B ritmica do Bumbo do grupo “Samba Leng¢o™.

Varnacdo B

Fonte: elaboragao do autor.

Figura 60 — Transcrigdo da ritmica basica da Caixa”® do grupo “Samba Lengo™.

Estrutura basica

) \J.-q. !-H::
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=

Fonte: elaboragao do autor.

28 Embora ndo tenha sido indicado na transcri¢do, vale dizer, especialmente na variacdo, que € a mao

esquerda (direita para canhotos) a qual toca a “cabega” de cada tempo, enquanto a outra mao realiza as
notas restantes.
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Figura 61 — Transcri¢do da variacdo mais comum da ritmica da Caixa do grupo “Samba

Lengo”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 62 — Transcrigdo da ritmica do Pandeiro do grupo “Samba Lenco”.

Fonte: elaboragado do autor.

Os trés instrumentos abaixo foram transcritos em pesquisa de campo realizada em
Cotia, na Festa de 13 de maio, quando o grupo participava de uma procissdo. Estes trés
instrumentos ndo estavam evidenciados no documentario como os outros, de modo que a

transcri¢do mais segura ¢ esta que segue.

Figura 63 — Transcri¢do da ritmica basica do “Bumbinho”?® do grupo “Samba Lengo”.

Estrutura basica

Fonte: elaboragdo do autor.
Figura 64 — Transcri¢ao da variagdo mais comum da ritmica do “Bumbinho” do grupo

“Samba Lengo”.

Variacdo mais comuin

Fonte: elaboracdo do autor.

» Esta ¢ a denominagdo utilizada pelos proprios integrantes do grupo. Este se refere a um Bumbo de menor

tamanho que o, digamos, Bumbo oficial, denominado “Sete léguas”.
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Figura 65 — Transcri¢do da ritmica do Guaia*® do grupo “Samba Lengo”.

Fonte: elaboragado do autor.

Figura 66 — Transcri¢do da ritmica do Chocalho do grupo “Samba Lenco”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Em conjunto, esses instrumentos se compdem da seguinte forma, ao menos, na
gravacdo de Paula Quintino. Vale ressaltar o padrdo de quatro compassos estabelecido,
presente também no grupo “Samba de Roda”, como exposto, € como sera nas proximas

secdes, no “Samba di Cururuquara” e “Grito da Noite:

Figura 67 — Transcrigdo ritmica do grupo “Samba Len¢o”.

Bumbo

Caixa X

Pandeiro

B o

Fonte: elaboragao do autor.

3.3. Grupo “Filhos de Quadra”

30 Este instrumento pode ser encontrado com diversos nomes. Deve-se entender que para cada grupo os
instrumentos tém uma nomenclatura especifica. Desta forma, entende-se que para o universo do grupo o
“Guaia” é um tipo de instrumento musical, embora para outros “grupos folcléricos”, até mesmo dentre os
Samba de Bumbo, o Guaia possa representar outro tipo.
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Do mesmo modo que o grupo anterior, as transcricdes foram realizadas com base no
documentario “Samba de Quadra: o samba que veio do mato”. Desta forma, preservam-se
também as caracteristicas j& mencionadas, embora nao seja demonstrado neste documentario
0 grupo em procissao, ou em apresentacdes formais, ¢ apresentado o contexto social do grupo
e a pratica do samba pelos integrantes em seu cotidiano (almogo com familiares e amigos,
reunides informais etc.).

Foram transcritos seis exemplos deste trabalho, assim como as estruturas ritmicas dos
instrumentos que compdem o samba. Portanto, a organizagdo ¢ a mesma. Vale ressaltar que o
terceiro samba apresentado foi gravado, no documentario, pelo “Grupo Matiao” da cidade de
Guarei, em que se desconhece o criador deste samba, ¢ no momento atribui-se autoria a este

conjunto. Em um primeiro momento, demonstram-se os sambas cantados e observacdes gerais

a respeito destes e depois a transcrigdo relativa aos instrumentos que os acompanham?'.

3 Em algumas transcri¢des, especialmente “Estou de Preno Formado”, o texto € pouco claro e pode conter

equivocos.
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Figura 68 — Transcri¢do do samba Estou de preno formado do grupo “Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboragdo do autor.



Figura 69 — Transcri¢do do samba Eu quero tirar licengca do grupo “Filhos de Quadra”.
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Filhos de Quadra
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 70 — Transcri¢cdo do samba Jd bateu o vento forte do grupo “Filhos de Quadra”.

Ja Bateu o Vento Norte
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Grupo Matio
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Fonte: elaboracao do autor.
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Figura 71 — Transcri¢do do samba La no sertdo, é muito bom pra se vive do grupo “Filhos de

Quadra”.
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Fonte: elaboragdo do autor.
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Figura 72 — Transcri¢do do samba Minha cadeira amarrada do grupo “Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboragao do autor.
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Figura 73 — Transcri¢do do samba Veneno é perigoso do grupo “Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboracao do autor.
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O modo maior ¢ presente em todos os exemplos aqui transcritos, o que ¢ padrdo em
todos os sambas aqui analisados. Um aspecto interessante deste grupo ¢ a utilizacao de duas
tonalidades em um mesmo samba, como no exemplo 6, 0 que também ocorre no conjunto
“Samba do Cururuquara”.

As tonalidades adotadas pelo aqui sdo de D6 M, Mi M — R¢ bemol Maior (mesmo
samba), e L4 M e/ou Ré M. No exemplo 3 ¢ possivel considerar uma modulagdo para Ré M,
ou que o samba estava nesta tonalidade desde o inicio, de qualquer forma, claramente esse
samba trabalho com dois centros tonais. O acompanhamento em tercas e sextas ¢ também
presente aqui, em que parece ndo haver hierarquia no sentido de quem (homem ou mulher)
canta a voz principal ou de acompanhamento. Outra caracteristica importante ¢ que esse
grupo, no geral, concebe a estrutura melédica como o “Samba-Lenco” de Maua, em que
existem duas frases que compdem a musica como um todo, sendo ambas repetidas uma apos a
outra.

Como ultimo aspecto quantos as questdes relacionadas aos aspectos musicais gerais, a
seguir apresento a andlise harmonica do samba que sera base para a andlise posterior sobre um
ponto de vista estrutural. Vale ainda dizer que a termina¢do melodica ¢ na 3% e o samba

utiliza todas as notas da escala maior.

Figura 74 — Andlise harmonica do samba Estou de preno formado do grupo “Filhos de

Quadra”.
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Fonte: elaboracao do autor.



137

Base Ritmica da Instrumentacio
Aqui o bumbo apresenta uma estrutura ritmica fixa, como demonstrada abaixo:
Figura 75 — Transcricao ritmica do Bumbo grupo “Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 76 — Transcrigdo ritmica do Pandeiro®? grupo “Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 77 — Transcrigdo ritmica do Reco-reco do grupo “Filhos de Quadra”.

Fonte: elaboragao do autor.

Os instrumentos em conjunto atuam da seguinte forma:

Figura 78 — Transcrigao ritmica do grupo “Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboragado do autor.

32 Existem dois pandeiros sendo tocados: um denominado ‘“Pandeiro” e outro chamado “Samba”, que tem

um tamanho maior em relagdo ao primeiro. De qualquer forma, ambos realizam a mesma linha ritmica.
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Embora ndo exista nenhuma evidéncia instrumental para o estabelecimento de um padrao
de compassos, em funcdo da estrutura métrica da melodia, como serd demonstrado na se¢ao

Grouping Structure, na analise do samba “La no sertdo”, o padrao em 4 ou 2 compassos faz

perfeito sentido.

3.4. “Samba do Cururuquara”

As transcri¢des deste grupo sdo relativas a trés diferentes momentos, e por esta razao,
a cada momento serdo especificando data e local, pois a mudanga de tocadores e sambadores
pode significar uma alteracdo nas frases melddicas dos cantores e ritmico-melodicas dos
instrumentistas,

As transcrigdes abaixo se referem a uma gravacdo presente no CD “Batuques
paulistas” de (2010). A forma como o grupo inicia 0 samba nesta situagdo lembra muito a

manifestacdo cultural do Zé Pereira®?, como apresentado a seguir:

Figura 79 — Transcrigdo do inicio do samba do grupo “Samba do Cururuquara”. O Bumbo

esta transcrito no primeiro pentagrama e as vozes no segundo.
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Fonte: elaboragao do autor.

Neste mesmo trecho entre bumbo e voz, o bumbo e guaid estabelecem o seguinte

dialogo:

33 Conjunto de percussao, especialmente com a utilizagdo dos bombos, comum no norte de Portugal.
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Figura 80 — Transcri¢do ritmica do inicio do samba do grupo “Samba do Cururuquara”. O
Bumbo esta transcrito na 1* voz e o Guaié na segunda.

Inicio Guaia e Bumbo

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
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Fonte: elaboragdo do autor.

Os instrumentos utilizados por este grupo sdo bumbo, caixa e guaid. Contudo, ndo
consegui distinguir bumbo e caixa neste exemplo auditivo, e nem mesmo um padrao definido
do guaia, o que sera apresentado quanto as transcri¢des da Festa do Cururuquara de 2006.

Desta forma, a seguir, apresento somente a transcricdo das células ritmicas mais utilizadas

pelo Bumbo:
Figura 81 - Transcrigao ritmica do grupo “Samba do Cururuquara”.
Bumbo
Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
J Santana de Parnaiba - SP
=160 ,

Padrio basico Variagio A Variagio B
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Fonte: elaboragdo do autor.

Ainda dentro do CD “Batuques Paulistas” foram transcritas quatro melodias deste

grupo:
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Figura 82 - Transcri¢do do samba Boa noite do grupo “Samba do Cururuquara”.

| - Boa noite
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Fonte: elaboragdo do autor.
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Figura 83 - Transcri¢do do samba Andei, parei... do grupo “Samba do Cururuquara”.
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Fonte: elaboragao do autor.
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Figura 84 - Transcri¢do do samba Oh dandad do grupo “Samba do Cururuquara”.

3 - Oh danda

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
J Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 85 - Transcri¢do do samba Quem foi que disse do grupo “Samba do

Cururuquara”.
4 - Quem foi que disse
Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
Santana de Parnaiba - SP
J—lﬁl)
O 1., .
7 O o X . — | r— I B— . — [ — . I
S = ————
Quem foi que dis - se quem me fa - 10 quem Cu - ru -
60 1, | | P—
A Ibul By ! ! ! I i T Jr— T —— i T I I — i T
59 E E ! ! I d'I f'I EJI I I
qua-ra ndo ha - vi-a sam-ba - do Quem foi-que  dis- se quem me fa -
12
Pr— — = = —m—
(i o li':d—r'—f—ﬁ y~ — - i — -
) b C
16 quem Cu -rmu - qua-ra ndo ha - vi-a sam-ba - dé

Fonte: elaboracdo do autor.

E importante a numeragao dos sambas, como fiz, pois, aparentemente, a ordem ¢
importante na definicio e mudanca da tonalidade. Como esta transcrito acima, o grupo
comeca a cantar o primeiro samba em Si bemol maior e € assim que o termina. O segundo
comega na mesma tonalidade e a muda para D6 Maior e posteriormente para Réb Maior. Aqui
nao utilizarei o termo modulacdo, sendo esta ultima a tonalidade dos dois sambas seguintes (4

e 5). Embora esta seja uma aproximacao puramente empirica, ¢ importante ao afirmar que a



143

relevancia da pratica do grupo ndo consiste em questdes como a tonalidade, visto que, como
foi transcrito, existe uma mudanc¢a (ndo modula¢do) de tonalidade praticamente intuitiva, sem
desfazer da estrutura musical adotada pelo grupo. Deste modo, esse fato pode ser relevante
em funcao dos processos que ocasionam a mudanca.

Vale ainda ressaltar a mudanca de alguns aspectos ritmico-melodicos do samba, em
meio ao seu desenvolvimento, com exce¢do dos sambas 3 e 4, que ndo apresentaram
variacoes tao evidentes. O segundo samba foi transcrito por completo, para demonstrar as
mudangas de tonalidade a cada repeticao dos versos, em que se inicia em Si bemol, passa por
Do, e termina em L& bemol, todas em modo Maior. O primeiro samba (Boa Noite) nao
apresenta algo tdo marcante, mas ainda sim recorrente. Na 2% Frase (conseqiiente) do mesmo:
“Ao povo de Curuquara Boa Noite”, ocorrem duas leves variagdes na linha melddica, quanto

aos intervalos e saltos melddicos:

Figura 86 - Transcri¢do do samba de variagdes melodicas do samba Boa noite do

grupo “Samba do Cururuquara”.

Variacoes 2* frase Boa noite

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
Santana de Parnaiba - SP
Variagio A Variagio B
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Fonte: elaboragao do autor.

O~

Essa variacdo demonstra que a estrutura ritmico-melodica que sofre a alteragao

O~

superficial, enquanto as estruturais permanecem em suas respectivas posigdes. Esse aspecto
presente também em outros grupos, porém aqui ¢ sistematico dentro dessa gravacao, o que o
torna relevante. No proximo capitulo as notas estruturalmente importantes serdo evidenciadas,

0 que tornara essa afirma¢do mais clara posteriormente.

Base Ritmica da Instrumentacao 1

No DVD que trata da festa do Cururuquara de 2006, foi possivel transcrever as células
ritmicas que os sambadores realizam nas caixas e guaias, e verificar que o Bumbo realiza a
mesma estrutura apresentada anteriormente. A seguir estdo transcritas as linhas da caixa e

guaia:
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Figura 87 - Transcri¢do ritmica do grupo “Samba do Cururuquara”.

Caixa
Transc. Pedro Bernardes Neto Samba Cururuquara
J Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboragado do autor.

Figura 88 - Transcri¢do ritmica do grupo “Samba do Cururuquara”.

v r
Guaia
Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
J_m Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboragao do autor.

Além disso, foi possivel identificar um padrado ritmico-melddico de quatro compassos,

quase como um duo entre esses dois instrumentos, muito recorrente nesta situacao:

Figura 89 - Transcrigao ritmica do grupo “Samba do Cururuquara”.

Caixa e guaia

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
J Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboracao do autor.
Apenas uma melodia foi retirada deste DVD, quanto ao grupo abordado nesta secao,

sendo a que segue:
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Figura 90 - Transcri¢do do samba E morena do grupo “Samba do Cururuquara”.

”~

E morena
Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
J_]“ Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboragdo do autor.

Esta ¢ cantada por um sambador, e, talvez por isso, apresente caracteristicas diferentes
quanto as linhas melddicas anteriores, que sdo cantadas pela sambadora principal do grupo,
em sua maioria.

As proximas transcri¢des foram realizadas em funcdo da enorme quantidade de
gravagdes pessoais em Otima qualidade realizadas por Jodo Mario*, quanto a Festa do
Cururuquara de 2010. Elas estdo organizadas por trechos, em que cada trecho contém uma
quantidade de sambas, cantados seguidamente. Deste modo, a seguir apresento as transcri¢des

das melodias desse grupo quanto a esse periodo:

Figura 91 - Transcri¢do do samba Aqui cheguei do grupo “Samba do Cururuquara”.

Aqui cheguel

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
J Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboracdo do autor.

34 Pesquisador e funcionario da Secretaria de Cultura de Santana de Parnaiba — SP.
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Figura 92 - Transcri¢do do samba Santa disse do grupo “Samba do Cururuquara”.

Santana disse
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 93 - Transcri¢do do samba Samba aqui no céu do grupo “Samba do Cururuquara”.

Samba aqui no ccéu

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 94 - Transcri¢ao do samba Caracara do grupo “Samba do Cururuquara”.

r

Caracara
Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
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Fonte: elaboracao do autor.
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Figura 95 - Transcri¢do do samba Eu venho vindo do grupo “Samba do Cururuquara”.

Eu venho vindo

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 96 - Transcri¢do do samba Jacarezinho do grupo “Samba do Cururuquara”.

Jacarezinho
Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
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Fonte: elaboragdo do autor.
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Figura 97 - Transcri¢do do samba Eu pus carro na ladeira do grupo “Samba do
Cururuquara”.

Eu pus carro na ladeira

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 98 - Transcri¢io do samba E de madrugada do grupo “Samba do

Cururuquara”.

E de madrugada
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Fonte: elaboragdo do autor.
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Figura 99 - Transcri¢do do samba Galo canténa do grupo “Samba do Cururuquara”.

Galo canto
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 100 - Transcri¢cdo do samba Na frente da capela do grupo “Samba do
Cururuquara”.

Na frente da capela

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
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F Fonte: elaboragdo do autor.
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Figura 101 - Transcri¢do do samba Estrela dalva do grupo “Samba do Cururuquara”.

Estrela dalva
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 102 - Transcri¢cao do samba 4 policia ndo pega nos aqui do grupo “Samba do

Cururuquara”.

A Policia ndo pega nos aqui

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
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Fonte: elaboragao do autor.
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Figura 103 - Transcricdo do samba Cururuquara é tradi¢do do grupo “Samba do

Cururuquara”.

Cururuquara ¢ tradi¢cdo
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 104 - Transcri¢do do samba Bota roda do grupo “Samba do Cururuquara”.

Bota Roda

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba do Cururuquara
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 105 - Transcri¢ao do samba Despedida doi do grupo “Samba do Cururuquara”.

Despedida doi
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Fonte: elaboracdo do autor.
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As tonalidades aqui sdo mais diversas, sdo ao todo 6 utilizadas nessas gravacdes do
pesquisador Jodo Mario, todas em modo maior: La bemol, L4, Si bemol, Sol, Mi e Si. A
variacdo entre elas novamente nao tem explicagao em func¢ao do sambador solista, visto que
praticamente em todos os sambas, uma cantora “puxa’ o samba.

Abaixo apresento a analise harmonica do samba “Eu venho vindo” para ilustrar as

cadéncias harmdnicas mais presentes na musica praticada por este grupo:

Figura 106 — Analise harmodnica do samba Eu venho vindo do grupo “Samba do

Cururuquara”.
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F Fonte: elaborac¢do do autor.

Novamente ¢ importante ressaltar que a terminacdo melodica € na terga, € o samba

deste grupo se utiliza de 5 notas musicais da escala maior.

Base Ritmica da Instrumentacio 2

Nestas gravacdes, os instrumentos sao tocados da seguinte forma:

Figura 107 - Transcricao da ritmica do grupo “Samba do Cururuquara”.
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Fonte: elaboracdo do autor.
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Figura 108 - Transcri¢do da ritmica do grupo “Samba do Cururuquara”.

Caixa
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 109 - Transcri¢ao da ritmica do grupo “Samba do Cururuquara”.
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Fonte: elaboragado do autor.

Na gravagdo presente no CD “Batuques paulistas”, embora ndo tenha sido possivel
estabelecer um padrdo ritmico exato para o guaid, ficou claro que se tratava de figuras em
colcheias e seminimas que configuravam aquela ritmica. Aqui, porém, a ritmica ¢ composta
integralmente por semicolcheias no guaid. A explicagdo, em primeiro momento, € o
andamento do samba praticado nas duas situagdes. Com o andamento mais lento, impdes-se
uma ritmica com figuras de menor duragdo, e com andamento mais rapido, o contrario. Desta
forma, demonstra-se que o andamento no samba ¢ relevante, neste caso, ao ponto de

determinar padrdes ritmicos adotados pelo grupo.

3.5. Grupo “Grito da noite”

Aqui apresento algumas transcrigdes do grupo folclérico “Grito da noite”. As
gravagdes as quais possibilitaram essa secdo do trabalho foram disponibilizadas pela
Secretaria de Cultura de Santana de Parnaiba também na pessoa de Jodo Mario, a quem
novamente agradeco a grande colaboragdo neste trabalho.

As gravagdes a seguir apresentam a maioria dos exemplos no meio das festas com um

audio pouco audivel em alguns pontos. Deste modo, dentre as transcri¢des aqui realizadas,
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essas sdo aquelas com maior probabilidade de corre¢des futuras. Transcrevi no total 7

melodias, além da ritmica dos instrumentos:

Figura 110 - Transcri¢ao do samba Aié Pirapora do grupo “Grito da noite”.
A10 Pirapora
Transc.: Pedro Bernardes Neto Grito da Noite
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 111 - Transcri¢cdo do samba Apareceu do grupo “Grito da noite”.

Apareceu
Transc.: Pedro Bernardes Neto Grito da Noite
Santana de Parnaiba - SP
J =120
. P | ) T N
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Fonte: elaboragdo do autor.
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Figura 112 - Transcri¢do do samba Balan¢o do grupo “Grito da noite”.

Balanco

Transc.: Pedro Bernardes Neto Grito da Noite
Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 113 - Transcri¢do do samba Carreira de pé do grupo “Grito da noite”.

Carreira de po

Transc.: Pedro Bernardes Neto Grito da noite
Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 114 - Transcri¢do do samba Balango do grupo “Grito da noite”.

Eu venho vindo

Transc.: Pedro Bernardes Neto Grito da noite
Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboracao do autor.
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Figura 115 - Transcri¢cdo do samba Eu vo sai, eu vo gira do grupo “Grito da noite”.

Eu vo sai, eu vo gira

Transc.: Pedro Bernardes Neto Grito da Noite
Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboragado do autor.

Figura 116 - Transcri¢cdo do samba Mataram Pirapora do grupo “Grito da noite”.

Mataram Pirapora

Transc.: Pedro Bernardes Neto Grito da Noite

J =120

Santana de Parnaiba - SP
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Fonte: elaboragao do autor.

O interessante aqui ¢ que todos os sambas transcritos estdo na tonalidade de Sol maior.
Os momentos em que os sambas sdo cantados ocorrem em um intervalo relativamente grande
entre um e outro, portanto essa tonalidade parece ser a padrao deste grupo, ao menos na época
desta gravacdo, sendo o Unico grupo at¢ o momento a apresentar homogeneidade nesse
sentido até o momento.

Abaixo apresento a harmonia do samba “Eu venho vindo”, que representa as relagdes

cadenciais predominantes deste grupo, a0 menos quanto aos exemplos disponiveis:
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Figura 117 — Anélise harmonica do samba Eu venho vindo do grupo “Grito da noite”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

A terminagdo melddica predominante €, portanto, na ter¢a da tonalidade, € o samba se

utiliza, geralmente, de notas da escala maior.

Base Ritmica da Instrumentacao

Abaixo apresento apenas as transcricdes do Bumbo e Guaid, pois foram os que tive
maior certeza quanto a célula ritmica utilizada. Vale ressaltar que na transcri¢do do Bumbo a
célula em 4 compassos, por ser bem caracteristica, mesmo em outros grupos com “Samba de

Roda” e “Samba do Cururuquara”, também foi realgada aqui:

Figura 118 - Transcric¢ao ritmica do Bumbo samba do grupo “Grito da noite”.

Fonte: elaboragao do autor.

Figura 119 - Transcri¢ao ritmica do Guaid samba do grupo “Grito da noite”.

II2} Y] [ 7] . .

Fonte: elaboracao do autor.

Em conjunto os sambas se comportam da seguinte forma:
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Figura 120 - Transcric¢ao ritmica do samba do grupo “Grito da noite”.

Bumbo/Caixa

Guaia

Fonte: elaboragao do autor.

3.6. “Samba da Dona Aurora” de Vinhedo

Nesta se¢do apresento transcricdes realizadas com base em registros fonograficos
realizados pelo pesquisador/Filosofo Tomas de Souza Sebéstian. A parte referente as
“carreiras”, serd apresentada indicando o sambador que cantou a moda, e apds isso o
“samba” cantado logo apds a “carreira”. Este grupo apresenta uma dinamica diferente dos
anteriores. A melodia que se estabelece na “carreira”, as vezes muda significativamente na
parte do “samba”. Deste modo, apresentarei o ‘“samba” logo apds a carreira, e sua
configura¢do ritmico-melodica apds o inicio desta.

Aparentemente, aqui cada sambador canta os sambas e carreiras de um modo
particular, sendo as principais diferencas quanto ao perfil melédico e andamento. Os
principais componentes na parte do canto, atualmente, sdo: Dona Lazara, Seu Agenor, Dona
Tiana e Dona Jandira.

A seguir, apresento as transcrigoes melodicas, e apds isso, a linhas ritmico-melodicas

dos instrumentos:

a) sambas iniciados por Dona Lazara:

35 Alguns grupos de Samba de Bumbo apresentam uma “carreira” inicial, que €, geralmente, um verso em

quadra. Apos isso, somente o distico final dessa ¢ assimilado pelo grupo e cantado no momento em que
os instrumentos, sendo este momento denominado “samba”.
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Figura 121 - Transcricao do samba Abaixo limoeiro do grupo “Samba da dona
Aurora”. “Carreira” cantada fora do contexto da apresentacdo. Gravagdo particular com a
sambadora em questao.
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 122 - Transcricdo do samba Batuqueiro novo (carreira) do grupo “Samba da dona

Aurora”. Gravagdo dentro do contexto da manifestacao cultural.

Batuqueiro Novo
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Fonte: elaboracdo do autor.
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Figura 123 - Transcri¢cdo do samba Batuqueiro novo (samba) do grupo “Samba da dona

Aurora”. Configuragdo ritmico-melddica do “Samba” ap6s alguns segundos cantando o inicio

do samba.
Batuqueiro novo
Transc. Pedro Bernardes Neto Sd mba Samba da Dona Aurora
J 130 Vinhedo - SP
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 124 - Transcri¢do do samba E morena do grupo “Samba da dona Aurora”. Gravagio

no contexto da manifestacao cultural, com “Carreira” ¢ inicio do samba.
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Fonte: elaboracao do autor.
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Figura 125 - Transcrigao do samba E morena (samba) do grupo “Samba da dona Aurora”.

Configuragdo ritmico-melddica do “Samba” apds alguns segundos cantando o Inicio do

samba.
”~
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 126 - Transcri¢io do samba E morena do grupo “Samba da dona Aurora”. Gravagio

no contexto da manifestacao cultural, com “Carreira” ¢ inicio do samba.
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Fonte: elaboracdo do autor.
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Figura 127 - Transcrigdo do samba E morena do grupo “Samba da dona Aurora”.
Configuragdo ritmico-melddica do “Samba” apds alguns segundos cantando o Inicio do

samba.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 128 - Transcri¢cao do samba Eu sambo Maris teixera do grupo “Samba da dona

Aurora”. Gravagao fora do contexto da manifestagao cultural.

Eu sambo Maris teixera
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Fonte: elaboragdo do autor.

b) Sambas iniciados por Seu Agenor:
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Figura 129 - Transcri¢do do samba O que tem esse Bumbo do grupo “Samba da dona Aurora”.

Gravagdo no contexto da manifestacdo cultural, com “Carreira” e inicio do samba.

O que tem esse bumbo
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 130 - Transcrigdo do samba O que tem esse Bumbo do grupo “Samba da dona Aurora”.
Configuragdo ritmico-melddica do “Samba” apds alguns segundos cantando o Inicio do

samba.

O que tem esse bumbo
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Fonte: elaboragao do autor.

¢) Sambas iniciados por Dona Tiana:
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Figura 131 - Transcricdo do samba No meio de tanta gente do grupo “Samba da dona

Aurora”. Gravacao fora do contexto da manifestacao cultural.

No meio de tanta gente
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 132 - Transcri¢ao do samba No meio de tanta gente do grupo “Samba da dona

Aurora”. Gravagao fora do contexto da manifestagao cultural.
Ta serenando
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Fonte: elaboragao do autor.

d) Sambas iniciados por Dona Jandira:
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Figura 133 - Transcri¢ao do samba No meio de tanta gente do grupo “Samba da dona
Aurora”. Gravagao no contexto da manifestacao. Nao conta com “carreira”, o “samba” entra

diretamente.

Fala trovao

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba da Dona Aurora
J =130 Vinhedo - SP
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Fonte: elaboragdo do autor.

A tonalidade novamente € bastante variada quanto aos sambadores, mesmo quando um
mesmo sambador cantando varios sambas, todas em modo maior. Dona Lazara passa pelas
tonalidades de D6, La, La bemol, Mi bemol e Si bemol. Seu Agenor canta dois sambas em
Sol. Dona Tiana canta dois sambas em duas tonalidades: Mi bemol ¢ La bemol, e Dona
Jandira canta um Unico em Ré¢. Acredito que o ponto interessante ndo ¢ o fato de haverem
tonalidades diferentes entre os sambadores, mas a diferenga entre os sambas cantados por um
unico. Nao penso que a diferenga consista simplesmente no fato dos praticantes desta
manifestagdo cultural ndo pensarem na altura das notas. Porém, isso foge do escopo deste
trabalho.

A harmonia predominante, em termos de cadéncia, ¢ uma cadéncia completa, que ¢

ilustrada no samba “Eu sambo Maris Teixeira”, cantado por Dona Lazara:

Figura 134 — Analise harmonica do samba Eu sambo Maris Teixera do grupo “Samba da dona

Aurora”.
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Fonte: elaboracdo do autor.
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Baseado nesse samba, como fizemos nos outros, a terminagdo melddica mais comum
ocorre na ter¢a, ¢ a melodia geralmente utiliza por volta de 4 notas da escala maior.

Base Ritmica da Instrumentacio

Figura 135 - Transcri¢ao da ritmica do grupo “Samba da dona Aurora”.

Frases ritmico-melodicas principais

Transc. Pedro Bernardes Neto Samba da Dona Aurora
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 136 - Transcri¢ao da ritmica do grupo “Samba da dona Aurora”. Frases Ritmico-
melddicas fixas tocadas durante a manifestagao cultural, pelo sambador que ensina, e pelo

novo sambador do grupo que aprende.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 137 - Transcrigao da ritmica do grupo “Samba da dona Aurora”.
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Fonte: elaboracdo do autor.
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Figura 138 - Transcri¢ao da ritmica do grupo “Samba da dona Aurora”. Inicio do “samba”

pelos instrumentos, ap6s o distico final da “carreira” ser assimilado pelos sambadores.

Bumbo/caixa/guaia
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Fonte: elaboragao do autor.

A seguir apresento o padrao dos instrumentos no meio do samba, apds seu inicio. Vale
ressaltar que, embora nio apresente um padrdo de quatro compassos ¢ claramente binario e se
ajusta a estrutura métrica dos outros grupos até aqui estudados, o que sera melhor dicutido no

proximo capitulo:

Figura 139 - Transcri¢ao da ritmica do grupo “Samba da dona Aurora”.

Bumbo

Caixa

Guaia

Fonte: elaboragao do autor.
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4. Analise Estrutural Poético-Musical do Samba de
Bumbo: Grupos contemporaneos e grupos antigos

Neste capitulo dividem-se as andlises entre grupos contemporaneos e antigos, sendo
esses ultimos pela otica de Mario de Andrade e Rossini Tavares. Todas as analises t€ém como
base os principios estabelecidos pela Lerdahl e Jackendoff (1983), na analise da estrutura
melodica e poética, assim como fontes proprias da fonologia do Portugués Brasileiro. Quanto
a estrutura ritmica, utiliza-se a abordagem de Cooper & Meyer (1960) e Kubik (2010a,
2010b). A mesma a estrutura poética parte de questdes e sugestdes bibliograficas
estabelecidas no contexto de estudo desse método de analise musical.

Por uma questdo de exequibilidade foram escolhidos apenas um samba de cada grupo
para a analise nesses pardmetros aqui propostos. Sendo um processo demasiadamente longo
para um samba, em oito andlises isso seria bastante invidvel nas condi¢cdes de trabalho atual.
Deste modo, a fim de evitar o estudo de um samba com caracteristicas muito especificas,
buscaram-se aspectos gerais que pudessem, através de um samba, descrever a estrutura de
todos os outros, ou pelo menos a maioria de suas caracteristicas.

Esclare¢o que o processo foi talvez muito simples, porém acredito ser o suficiente para
a escolha adequada de um samba. Assim sendo, a escolha de qualquer outro samba de cada
grupo ndo resultaria em algo tdo diferente do que sera apresentado.

Os trés parametros principais nesse sentido sdo: 1. Harmonia (Cadéncias), 2.
Terminagdo melodica (a nota) e 3. Numero de notas da escala maior na constituicdo da
melodia do samba. A primeira, por meio das cadéncias ajuda a identificar as relacdes de
tensdo e resolucdo das frases. Também indica movimentos melddicos padrdes, como a
descida das notas subdominante a tonica, que € muito comum em alguns grupos. O segundo e
terceiro sdo “medidas” de Mario de Andrade em seu modo de fazer esse tipo de pesquisa,
embora seja algo questiondvel do ponto de visto etnomusicoldgico atual. Porém, como forma
de estabelecer sambas mais ou menos similares estruturalmente, parece ser bastante util.

Portanto, todas as caracteristicas gerais apontadas no capitulo anterior, em especial a
harmonia, ja estdo analisadas e representam os aspectos mais caracteristicos do Samba de
Bumbo neste quesito. Deste modo, podemos seguir a proxima se¢do, dando ao inicio ao

processo analitico.
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4.1. Analise da estrutura melddica e poética do Samba de Bumbo
(GTTM)

4.1.1. Grupos contemporaneos

Como vem sendo mencionado, essa analise ¢ baseada no livro 4 Generative Theory of
Tonal Music (GTTM) (Lerdahl; Jackendoff. 1983). De maneira bem sucinta gostaria de
apresentar alguns principios gerais deste livro, para melhor compreensdo das analises a seguir.

Esta teoria atua dentro do campo da Psicologia, Linguistica e obviamente da Arte,
especialmente da Musica, e tenta encontrar uma logica para a linguagem musical tonal, ndo
simplesmente a linguagem da musica erudita ou classica, mas de um niimero mais variado de
idiomas musicais.

Por meio das impressdes de individuos com ouvido treinado, em uma fase avancada de
compreensdo na linguagem musical de sua cultura, esta teoria tentar criar uma gramatica
musical formal quanto ao repertdrio tonal, as notas estruturalmente mais importantes de uma

136, a partir da conexdo da peca musical com os atributos que estes individuos

peca musica
expdem sobre a “audi¢do superficial” desta musica, ou seja, “uma descricdo formal das
intuigdes musicais do ouvinte experiente no idioma musical tonal” (Lerdahl; Jackendoff.
1983, p. 1 — tradug¢do nossa). Estes atributos da superficie musical sdo relacionados aos
padrdes de altura, duracdo, ritmo, intensidade, timbre, dentre outros fatores, os quais ajudam a
entender a percep¢do e contribuem na compreensdo da musica em niveis mais essenciais.
Vale ressaltar que se admitem diferentes percepcdes da mesma situagdo, o que se reflete em
diferentes analises.

Esta teoria origina-se na Generative Linguistic Theory, que visa encontrar a ldgica
contida em cada linguagem humana, logica esta que permite ao ser humano formular frases
com elementos, muitas vezes, ndo conhecidos pelos proprios individuos que as formulam.
Esta logica, também chamada de gramatica, ¢ inconsciente ao ser humano, mas significa a
estrutura de um idioma, o descreve, e gera todas as suas outras possibilidades na construgdo
da lingua. Os autores nao pretendem estabelecer tradugdo literal desta teoria da lingiiistica
para a musica, ja que se entende serem linguagens distintas € com caracteristicas proprias, €
que meras semelhangas entre as duas ideias ndo sejam suficientes para um estudo muito denso

a respeito. Nesse sentido, o termo “Generative” esta relacionado a uma unidade geradora da

lingua, de uma logica interna presente em diferentes situacdes em que a linguagem aparece, o

36 Diferentemente da redug@o proposta pela vertente Schenkeriana, em que a métrica € desconsiderada, aqui

¢ parte importantissima do resultado de analise.
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que sugere definicdes e caracteristicas a ela. Portanto, o Unico paralelo cabivel entre estas
duas teorias ¢ com relacdo aos conceitos da psicologia cognitiva.

No processo de descrigdo da estrutura musical sdo admitidos quatro parametros:
Grouping Structure (motivos, frases e periodos); Metrical Structure (nivel da pulsacao que se
apresentam de modo hierarquico entre si, em que beat’s fortes e fracos se relacionam neste
processo); Time Span-Reduction (notas estruturalmente importantes na pec¢a musical);
Prolongational Reduction (notas que expressam idéias melddicas e harmonicas de tensao e
relaxamento, por continuidade/prolongamento e progressao). Cada um destes elementos se
organiza hierarquicamente na peca, ¢ as caracteristicas apresentadas por eles estabelecem a
“gramatica” das linguagens musicais, embora geralmente tocante a pecas tonais.

No processo de audi¢ao das pegas musicais pode haver uma escuta descritiva musical
da linguagem do individuo, processo denominado well-formed rules, ou podem ocorrer as
preference rules, em que os padrdes analisados pelo ouvinte ocorrem em pecas musicais €
interpretagdes de sua escolha, o que permite maior claridade acerca dos atributos descritos por
este. Preference rules ¢ o processo que melhor distancia a “Generative Theory of Music” da
“Generative Linguistc Theory”, visto que esta preferéncia por uma interpretagdo ou outra so ¢
cabivel na linguagem musical.

E importante ainda tratar da interagdo entre grupos melddicos com estruturas ritmicas.
Quando isso ocorre, a métrica cria padroes, e conseqiientemente os tempos se agrupam. Se um
tempo fraco se agrupa com um tempo forte posterior a ele, este ¢ denominado “upbeat”. Em
um compasso terndrio, nesse contexto, o terceiro tempo teria seguinte a ele um tempo forte
divisor com o grupo seguinte. Porém, no mesmo compasso ternario, se um tempo fraco se
agrupa com um tempo forte logo antes dele, este ¢ chamado “afterbeat”. Isso porque o tempo
forte ¢ anterior a ele, sendo também divisor com o grupo anterior.

A questdo harmonica ¢ outro ponto que ajuda a entender a interagdo proposta. Numa
simples progressao V-I, p. ex., que se articulada no inicio de um grupo melddico ou no meio
deste nao sera ouvida como cadéncia, j& que uma cadéncia articula o fim de um grupo. Se isto
acontece, ela ¢ escutada como uma cadéncia completa, feminina ou masculina, o que depende
se V ou I ¢ metricamente mais acentuado. Sendo o V mais acentuado, p. ex., ocorre a
semicadéncia, pela questdo métrica em interagdo com o grupo (que articulou o fim da
semicadéncia). Deste modo, ¢ preciso a analise tanto da métrica quanto os grupos melddicos
para o entendimento e percep¢do das estruturas musicais de pegas tonais.

Também ¢ necessario explicar a no¢ao de time-span. Basicamente isso significa o

tempo de um beat ao proximo (na linha horizontal da estrutura métrica). Isso ¢ simbolizado
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por um colchete horizontal, em que se assemelha a grouping structure (vide time-span
segmentation na se¢do relacionada a time-span reduction para exemplos visuais da aplicagdo
deste principio).

Ao se juntar a analise de chaves correspondente aos grupos melodicos, pode-se dizer
que as estruturas melddicas e métricas estdo “em fase” ou “fora de fase”. No primeiro caso, o
inicio ou fim dos grupos melddicos coincide com o inicio dos padrdes métricos, o que nao
ocorre no segundo.

Existem varios graus para se estar “em fase” ou “fora de fase”. Por exemplo, os
autores definem a anacruse como a durag¢do entre o primeiro beat de um grupo, até o beat
mais forte deste grupo. Se a anacruse ¢ breve, os grupos ¢ a métrica estdo pouco fora de fase,
se a anacruse ¢ longa, os grupos melodicos e a estrutura métrica ficam bastante fora de fase,
sendo este o caso de mais dificil percepgdo, pois os padrdoes métricos contradizem e geram
conflitos com os melddicos ao invés de reforga-los. Geralmente o grau em que uma passagem
musical estd dentro ou fora de fase ¢ de suma importancia para a analise das caracteristicas
estruturais desta.

A estrutura melodica ¢ de grande importincia para uma peca musical, ainda mais no
sistema tonal. Neste a tonica ¢ um centro gravitacional dentro de sua tonalidade, e sdo eventos
como estes, de notas musicais que se tornam o foco dentre as outras, em que se configuram os
chamados acentos estruturais (Structural Acents). Este tem duas partes: “Structural
Beginning” para o comeg¢o do evento (ou pe¢a musical) e “Structural ending/cadence” para o
término deste, o fim de uma cadéncia.

Estas duas nog¢des que compdem o acento estrutural serdo exemplificadas nas anélises
dos sambas, na secdo relacionada a time-span reduction. Agora resta dizer que toda frase,
periodo e peca, no ambito tonal, tem uma Structural Beginning, e uma Structural ending, que
sdo definidas por certas regras, relacionadas as interagdes ritmico-melddicas e estruturais
musicais, que serdo discutidas adiante. Um exemplo do livro € exposto aqui para melhor

entendimento disso:
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Figura 140 — Exemplo de andlise da estrutura melddica de acordo com a GTTM.

VA 10 v
8 >

P . Al o [edltd o [edld o [ewl
“~. : 8

Fonte: Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 137).

Esta estrutura apresenta uma pega musical de 18 compassos de duragdo ao todo, com 3
frases de 4 compassos e uma de 6 no nivel menor do exemplo. No nivel intermediario existem
dois periodos, um com 8 compassos e outro com 10. Neste trecho b significa structural
beginning, e c structural ending. O primeiro b (b18), embora nao seja completamente visivel,
indica que se trata do b de toda a pega, em que o mesmo ocorre com o ultimo ¢ (c/8). Desta
forma, nas outras situagdes ¢4 indica que aquele ponto € structural ending referente aos
quatro compassos anteriores, enquanto b4 marca o ponto que € structural beginning da frase
que dura os préximos quatro compassos, € do mesmo modo ocorre com b8, ¢§, etc. De modo
geral, estes conceitos demonstram a analise em larga escala de uma peca, o que ¢ facilitado
pela relagdo destas nogdes com os contetidos de fraseologia (frases, periodos e sentengas).

Apbs a apresentacdo de alguns dos principios gerais da formulagdo desta teoria, passo
agora para a demonstracao das analises. Aqui, a aplicagdo ¢ realizada em seis sambas, um de
cada grupo aqui estudado. Isto ocorre dentro dos quatro pardmetros expostos (Grouping
Structure, Metrical Structure, Time-Span Reduction, Prolongational Reduction), € na ordem
em que estao descritos no livro.

Como dito anteriormente, na impossibilidade de analisar todos os exemplos foram
escolhidos um de cada grupo, a fim de proporcionar uma visdo geral do mesmo. Dentro dos
parametros ja citados os sambas analisados, que ja sdo destacados no capitulo anterior pela

analise harmoénica demonstrada, sdo: O meu filho vai nascé” do grupo “Samba de Roda”;
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“Aé, Aé, A¢” do “Samba-lenco de Maua”; “La no sertdo” dos “Filhos de Quadra; “Eu venho
vindo” dos grupos “Samba do Cururuquara” e “Grito da Noite”; e “Maris Teixeira” do
“Samba da Dona Aurora”.

Antes de cada analise apresento as regras desta obra que fundamentam minhas
decisdes. Na apresentacdo destas regras coloco também a indicagdo da pagina onde estas sdao
discutidas na obra. Apds cada samba, as observacdes e as aplicagdes mais especificas das

regras em cada samba sdo discutidas.

4.1.1.1. Grouping Structure

Para esta analise sdo utilizados dois conjuntos de regras:

a) Grouping well-formedness rules (GWFRs), que estabelece a estrutura
formal padrdes melddicos e suas relagdes com eventos melodicos que
formam a peca, e

b) Grouping preference rules (GPRs), que estabelece o que, dentro da
estrutura formal da peca, corresponde a real percepgdo (intuition) do

ouvinte.

Ainda sdo expostas trés propriedades dos principios da Grouping Structure:

1. A intuigdo sobre agrupamento varia pela relevancia dos fatores, pois
dependem do grau de for¢a com que um principio € aplicado.

2. Diferentes principios de agrupamento podem se reforgar ou conflitar, o
que reflete na percepgao.

3. Um principio pode sobrepor o outro, quando a intui¢do individual que

estes produzem esta em conflito.

A seguir, estdo as Well-formed Rules (Lerdahl; Jackendoff. 1983, p. 37-38 — tradugdo

nossa — negritos do autor):

GWFR 1: Qualquer sequéncia de sons harmonicos (melodias) ou
inarmonicos (sons percussivos), ou eventos similares que sejam adjacentes,
podem constituir um grupo, e somente sequéncias adjacentes podem
constituir um grupo [...]
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GWFR 2: Uma peca constitui um grupo, ou seja, € escutada como um todo,
ao invés do que uma sequéncia de eventos [...]

GWFEFR 3: Um grupo pode conter grupos menores que ele [...]

GWFR 4: Se um grupo G1 contém parte de um grupo G2, ele deve conter
todo o grupo G2 [...]

GWEFR 5: Se um grupo G1 contém um grupo menor G2, entdo os grupos
menores preenchem completamente G1 [...].

Quanto as Preference rules, elas seguem abaixo (Lerdahl; Jackendoff. 1983, p. 43 — 46

— tradu¢do nossa — grifos do autor).

GPR 1: Evita-se analise de grupos muito pequenos, sendo assim, quanto
menor o grupo, menor a probabilidade de ser analisado.

GPR 2 (Proximity): Considere uma sequéncia de 4 notas nln2n3n4
(Lerdahl; Jackendoff. 1983, p. 45). Sendo todos os eventos melddicos
relacionados com a fronteira entre os grupos considerados constantes, a
transicdo n2-n3 pode ser escutada como uma fronteira/limite entre grupos
melddicos se:

a) (Ligadura/Pausa) O intervalo de tempo do fim de n2 para o comego de
n3 ¢ maior do que o do fim de nl ao comego de n2, ¢ do fim de n3 para o
comego de n4, ou se

b)  (Atack Point) o intervalo de tempo entre os pontos de ataque de n2 e
n3 é maior do que os intervalos de tempo entre os pontos de ataque de nl1-n2,
e entre n3-n4.

GPR 3 (Change): Considere uma sequéncia de quatro notas (nln2n3n4)
(Lerdahl; Jackendoff. 1983, p. 46). Sendo todos os eventos melddicos
relacionados com a fronteira entre os grupos considerados constantes, a
transicao n2-n3 pode ser escutada como uma fronteira/limite entre grupos se:
a) (Tessitura): a transicdo n2-n3 tem uma distancia intervalar maior do
que n1-n2 e n3-n4, ou se:

b)  (Dinamica): a transi¢do n2-n3 envolve mudanga na dindmica e nl-
n2/n3-n4 nao, ou se:

c) (Articulagdo): a transi¢do n2-n3 envolve mudanga na articulagdo e nl-
n2/n3-n4 nio, ou se:

d) (Durago): n2 e n3 tém duragoes diferentes e ambos os pares nln2 e
n3n4 nao diferem em duragao.

Na organizagdo da Grouping Structure em larga escala sdo utilizados os seguintes

fundamentos (Lerdahl; Jackendoff. 1983, p. 46 — 52 — traducdo nossa — grifos do autor).

GPR 4 (Intensification): O lugar em que os efeitos de GPR’s 2 ¢ GPR’s 3
sdo relativamente mais pronunciados/evidentes, uma fronteira de um grupo
de larga escala pode ser colocada.

GPR 5 (Symmetry): E preferivel uma analise de grupos melddicos que
subdivida-os em duas partes de mesma medida.

GPR 6 (Parallelism): O local em que dois ou mais segmentos de uma
musica podem ser entendidos como paralelos, ¢ analisado,
preferencialmente, como partes paralelas de um mesmo grupo.
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GPR 7 (Time-Span and Prolongational Stability): E preferivel uma
estrutura de grupos melodicas que resulte numa maior estabilidade do Time-
Span e Prolongational Reduction.

Nos exemplos aqui apresentados, elisdes e sobreposi¢des nao sao presentes. Desta forma,
embora os autores se atentem minuciosamente a esta questao, este assunto, por hora, nao sera
abordado aqui.

Abaixo apresento as analises em sua conformacdo final. Apds isso, demonstro as

discussoes a respeito:

Figura 141— Andlise da estrutura melodica da carreira O meu filho vai nascé, do grupo

“Samba de Roda”.

Fonte: elaboragdo do autor.

No nivel menor os grupos melodicos sdo separados pelo principio da proximidade
(GPR2a). No compasso 2, p. ex., a distincia da nota “d6”7 (primeiro tempo) ao “l4 bemol”
seguinte ¢ maior do que para o “dd” anterior, e da mesma forma, o “la bemol” deste compasso
tem uma distancia maior do “d¢” anterior do que para o “ré bemol” seguinte. Assim sendo,
dados n1= do, n2= do, n3=1a b, n4=re b, isso resulta numa distancia maior entre n2 e n3, do
que entre nl e n2, e entre n3 e n4, o que permite a aplicagdo de GPR2. Nas duas primeiras
fronteiras entre os grupos aplica-se GPR2a e na ultima GPR2b, GPR3 (a e d).

No compasso 2 o intervalo entre “l4 bemol” e “ré bemol” € maior do que entre nl e n2
e entre n2 e n3, o que ocasionaria ambigiiidade na divisdo dos grupos, ja que se aplicaria
GPR3a em favor da fronteira entre “la bemol” e “ré bemol”. Porém pelo movimento V-I que ¢
muito caracteristico do idioma tonal e por GPR2 ser preferivel em casos ambiguos como este,
de acordo com o autor, mantém-se esta analise no nivel menor.

No nivel intermediario ocorre paralelismo, ainda que ndo se trate de duas partes

completamente iguais em ritmo e melodia na frase final, portanto aplica-se GPR6. Além

37 As notas musicais serdo colocadas entre parénteses, para ndo ocasionar mudanca de sentido dentro do

texto.



176

disso, sendo duas frases (antecedente e consequente) de mesmo tamanho as trato como
simétricos, o que ¢ justificavel por GPRS.

No nivel maior toda a pega ¢ considerada um grupo, o que ¢ possivel pela GWFR 2, e,
considerando, neste momento, a “carreira” separadamente do ‘“‘samba”, cada um deste
constitui um grupo. A partir de agora, na analise da estrutura dos grupos melodicos, esta regra

¢ considerada trivial.

Figura 142 — Analise da estrutura melodica do samba O meu filho vai nascé, do grupo

“Samba de Roda”.

Fonte: elaboragao do autor.

O nivel menor ¢ evidenciado pelo canto responsorial (em termos de percep¢ao musical
seria a diferenca de timbre), o que seria suficiente para estabelecer a divisdo, embora algumas
explicacdes sejam cabiveis. Primeiramente devo explicar o porqué de, no quarto compasso,
ndo considerar uma elisdo. Isso ocorre pelo fato a nota “mi bemol” ser uma apojatura, em que
“do6” seria a nota “correta”. O caminho melddico descendente “mib — re’b — d6” ¢ uma
justificativa pra isso. Outro fator ¢ que em alguns exemplos deste grupo como 1, 2b, 3a, 5Sc,
dentre outros, ocorre esta progressao melddica descendente sem apojatura. Deste modo, o “mi
bemol” funciona como enfeite/floreio melodico, portanto para analise da estrutura dos grupos
melddicos, esta nota serd substituida pelo “d6” seguinte, pois aqui se argumenta que esta
ultima ¢ uma nota auditivamente mais perceptivel que a primeira em termos estruturais. Nao
apresento recursos suficientes ainda para tratar a apojatura de modo mais exato, porém no
momento acredito ser esta a solu¢do mais sensata nesta situagao.

Novamente tocante as fronteiras dos grupos, no segundo nivel a divisdo ocorre por
GPR3a e b, os quais estdo bem pronunciados (lembrete: considera-se “do6” ao invés de “mi
bemol” na andlise da estrutura dos grupos melodicos) e estabelecem, a partir da segunda
colcheia do quarto compasso outro grupo. Isso confirma esta primeira divisdao, neste nivel e
no menor, visto que todas as leis que se aplicam nestes parametros sdo recursivas, isto ¢, a
evidéncia de uma regra aplicada em uma fronteira de um nivel maior seréd aplicada da mesma

forma num nivel menor, quando se tratando da mesma fronteira em niveis diferentes (p. ex., a
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fronteira na segunda colcheia do quarto compasso ¢ presente em ambos 0s niveis
intermediario ¢ menor).

A divisdo em quatro partes no nivel menor se deve por GPR6, além do canto
responsorial. Embora esta regra seja utilizada para estruturas relativamente grandes, aqui
considera-se o nivel menor relativamente grande, de modo que, pelo paralelismo entre o
primeiro e terceiro grupos (proposigdes) € pelo segundo e quarto (respostas), aplica-se esta
regra.

Como dito anteriormente, no segundo nivel GPR3 a e b ja estabelecem uma forte
fronteira no compasso quatro. Porém, ainda se aplica GPR6, visto que os dois grupos
melddicos indicados neste nivel sdo praticamente iguais, ¢ GPRS, pelo tamanho destes ser

também quase o0 mesmo.

Figura 143— Analise da estrutura melddica do samba 4¢, aé, aé do grupo “Samba

Lencgo™.

Fonte: elaboragao do autor.

Neste samba existe uma diferenga da primeira frase para a segunda, o que ocorre,
como sera acentuado adiante, devido a distinta estrutura entre estas duas partes. Porém, por
que dividi o samba do grupo “Samba de Roda” em duas partes na analise, e os outros dois
nao? Em primeiro lugar, pelo tamanho, visto que as duas partes do “Samba de Roda” tém
dezesseis compasso, enquanto o “Samba-Lenco” apresenta oito, mas com repeticdo. Em
segundo lugar, pela grande quantidade de exemplos no primeiro conjunto foi possivel
estabelecer uma “carreira”, em que somente o solista atua, e um “samba”, com solista e coro,
para cada parte do samba como um todo, o que condiz com a terminologia utilizada por Méario
de Andrade.

No “Samba-Lenco” o solista propde o samba inteiro e o coro (e instrumentos) somente
inicia sua participacao apoOs toda a proposi¢do. Além disso, a “carreira” aparece de cinco
formas diferentes, o que ndo ocorre com o “samba”, sendo que a primeira tem um teor

improvisatorio e a segunda significa uma semi-reproducdo do texto da primeira em outra
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estrutura musical, que € repetida muitas vezes. No caso do “Samba-Leng¢o”, apds a proposi¢ao
do solista, todo o samba ¢ repetido muitas vezes pelo coro. Desta forma, embora
aparentemente os dois trechos do “Samba-Lenco” sejam mais distintos do que os dois do
“Samba de Roda”. Porém, ao pensar a pratica destes, e o significado dela, percebe-se que o
primeiro grupo aqui estudado apresenta duas partes com muita dependéncia funcional, e o
segundo ndo, ja que para este ultimo o samba ¢ concebido como um todo. Por dependéncia
funcional entende-se que se ndo houver carreira nao ha samba, pela forte relagdo textual entre
estes. Porém, na questdo musical, sdo estruturas estruturalmente distintas, de modo que
somente os exemplos do “Samba de Roda” foram analisados separadamente.

Tocante as divisdes dos grupos, no nivel menor (segundo verso), a fronteira ocorre por
GPR2 b e por GPR3 a e d, embora nl e n2 apresentem duracdes distintas (semicolcheia e
colcheia pontuada) e no compasso seis ndo se aplique GPR3 a.

No segundo nivel utiliza-se GPR2 nos dois versos. No primeiro, as frases dos
compassos 1 ¢ 2, 3 e 4, sdo muito semelhantes, com a diferenca que a primeira termina na
dominante e a segunda na tonica, de modo a receberem analises paralelas. No verso seguinte,
da mesma forma que no verso anterior, aplica-se GPR6, pois também ocorrem grupos
meloddicos paralelos.

No terceiro nivel sdo estabelecidos dois grupos, em que aplica-se GPRS pela simetria

ocorrente tanto nos grupos menores do primeiro, quanto do segundo verso.

Figura 144 — Anélise da estrutura melodica da carreira Ld no sertdo, do grupo “Filhos

de Quadro”.

F Fonte: elaboragdo do autor.

No primeiro nivel e verso, a fronteira ocorre por GPR2 b de modo acentuado e por
GPR3 a. Ainda neste nivel, mas no segundo verso, a fronteira se deve a GPR2 a ¢ GPR3 a.
Além disso, neste verso, os dois menores grupos melddicos ocorrem com o mesmo motivo,
sendo o primeiro na regido da tonica e o segundo na subdominante, o que evidencia a

diferenca entre os grupos ali estabelecidos.
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No segundo nivel, tanto no primeiro quanto no segundo verso, os dois grupos menores
estdo contidos num grupo maior assim como estabelecido pelas well formed-rules. A
preferéncia pela simetria faz com que a segunda metade de cada verso seja analisada como a
primeira (GPRS).

O terceiro nivel pode ser justificado de modo trivial, ja que se consideram dois versos
que formam um samba, de modo que cada parte do samba constitui um grupo. Porém, quanto
as preference rules aplica-se GPR6 nos dois versos, embora nao ocorra paralelismo perfeito,
especialmente na segundo parte. No geral, este samba ¢ o mais “irregular” na analise dos

grupos melddicos.

Figura 141— Andlise da estrutura melodica do samba Eu venho vindo do grupo “Samba

do Cururuquara”.
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Fonte: elaboragao do autor.

A analise deste grupo so faz sentido a partir do nivel de 2 compassos, por essa razao
sdo apresentados somente 3 niveis. No primeiro compasso, por conta da distancia (GPR2 b)
entre “la” e “sol sustenido”, p. ex, poderiamos estabelecer uma fronteira. Porém, o “sol
sustenido” seguinte ficaria sem sentido. Essa nota ¢ uma apojatura e essa estrutura nao ¢
entendida aqui como ponto fronteirico, mas como estrutura ritmico-melodica caracterizada
pela apojatura. A nota longa em “la” s6 ocorre por coincidir com a silaba forte em “vin-do”,
embora esse ultimo aspecto seja questdo para a Ultima secdo de andlise dos grupos
contemporaneos.

Quanto a analise propriamente dita, no primeiro nivel a fronteira ocorre por GPR2 a/b
e GPR3 a, em que GPRS e 6 também se aplicam, especialmente pela repeticdo da estrutura
ritmico-melddica evidenciada no pardgrafo anterior e que torna o trecho paralelo neste nivel.

No nivel de 4 compassos GPRS5 e 6 sdo suficientes.
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Figura 146 — Anélise da estrutura melodica do samba Eu venho vindo do grupo “Grito

da Noite”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Novamente a divisdo ocorre em trés niveis. Aqui, poderia-se pensar em colocar uma
fronteira no compasso 5, por conta da nota longa “mi”. Porém, em fun¢do de proporcionar
uma melhor construgdo dessa estrutura estabelece-se que a frase inicia no compasso 4 em
anacruse ao compasso 5, assim como no inicio do samba, ou seja, aplica-se GPR 5 ¢ 6. Além
disso, GPR3 a e GPR2 b também sdo cabiveis aqui A unica questdo ocorre no compasso 6, em
que existe somente um indicio na superficie para a colocacao da fronteira nessa posi¢ao, que ¢
a nota “ré¢” na cabeca do compasso. Além disso, ¢ nesse local em que a simetria ¢ quadratura
melddica ocorrem em quatro semi-frases de mesmo tamanho, o que coloca a fronteira apos
“ré”. No segundo nivel GPRS e 6 sdo suficientes, novamente, pra determinar a divisdo dos

grupos melddicos nesse nivel.

Figura 147 — Analise da estrutura melodica do samba Eu samba Maria Teixera do grupo

“Samba da Dona Aurora”.

Fonte: elaboragao do autor.

Aqui, também, parte-se do nivel de 2 compassos, em que GPR2 a (c. 2) e b (c. 4/6) sdo
preponderantes nesse sentido. No nivel de 4 compassos GPR 5 e 6 sdo suficientes, porém

ainda se aplica GPR2 b.

4.1.1.2. Metrical Structure

A anélise métrica consiste em indicar, através de “pontos” (como sera demonstrado

adiante), quais sdo os beats mais fortes e mais fracos em uma pec¢a musical. Horizontalmente,
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estes indicam as notas e niveis que estdo dentro da andlise e verticalmente a hierarquia da
estrutura métrica.

Numa peca existem pelo menos cinco ou seis niveis métricos, mas somente os niveis
relevantes para o entendimento ritmico sdo notados, que estdo geralmente entre o maior e
menor nivel métrico. O ouvinte se atenta principalmente a um ou dois destes niveis
intermedidrios, que ¢ o nivel do tempo em que se bate o pé ou palmas para contar, ou seja,
aquele em que as regularidades métricas sao mais evidentes. O termo utilizado para este nivel
em particular € tactus. Quanto mais o ouvinte tentar se desvencilhar da percepgao deste nivel
mais dificil serd sua compreensdo da métrica de uma musica. Em niveis de escala muito
pequena, a distingdo métrica se torna demasiadamente teodrica, ndo sendo perceptivel, nem
relevante para encontrar um sentido ritmico musical. Em niveis de grande escala, a percepcao
métrica tende a se confundir por questdes estruturais (cadéncias, periodos, etc.), e passa a ser
escutada no contexto dos grupos melddicos, em que a regularidade em seus niveis € rara, e
enfraquece a percep¢do métrica em niveis maiores. Portanto, pode-se realizar esta notagdo
métrica em qualquer nivel, porém em niveis muito grandes ou muito pequenos, sua
percepcao, e consequentemente sua relevancia para a significagdo métrica, diminuem, a ndo
ser para pecas muito curtas, como € o caso dos sambas analisados aqui.

Da mesma forma que o capitulo referente aos grupos melddicos, este esta divido em
Well-formedness Rules e Preference Rules, em que o primeiro define possibilidade de
estruturas métricas, enquanto o segundo define os fatores que envolvem a percepcdo ou
ouvinte na escolha da andlise métrica mais apropriada.

Como anteriormente citado, o nivel métrico do factus € o nivel de percep¢ao mais forte
metricamente (em termos de percepg¢do), sendo ele o inico que obrigatoriamente tem uma
continuidade durante toda a pega musical, portanto sua notacdo ¢ indispensavel. Niveis muito
menores que este podem ser excluidos das anélises métricas, e somente dois ou trés niveis
maiores que o factus sao relevantes na percepgdo geralmente. No geral, além do tactus, seus
niveis imediatamente maiores € menores apresentam a mesma regularidade métrica e
importancia para a peca.

Este conceito ajuda na concep¢do das MWFRs, descritas logo abaixo (Lerdahl;

Jackendoft. 1983, p. 69 -72 - traducao nossa — grifos do autor).

MWFR 1: Todo ponto de ataque deve ser associado a um beat do menor
nivel métrico naquele momento da peca.

MWFEFR 2: Todo beat em um dado nivel métrico, deve também ser um beat
de todos os niveis menores naquele momento da pega musical.
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MWFR 3: Em cada nivel métrico, beats fortes se distanciam por dois ou trés
espagos de tempo.

MWER 4: O nivel do tactus e seu proximo nivel maior devem consistir de
beats igualmente espagados por toda a peca. Em niveis de subtactus, beats
fracos devem ser igualmente espacados entre os beats fortes que os cercam.

Quanto as Metrical Preference Rules (Lerdahl; Jackendoff. 1983, p. 75 — 104 -

traduc@o nossa — grifos do autor), constam logo a seguir:

MPR 1 (Parallelism): Onde dois ou mais grupos, ou partes de grupos
podem ser construidos como paralelos, eles preferencialmente recebem uma
estrutura métrica paralela. [...]

MPR 2 (Strong Beat Early): E menos preferivel uma estrutura métrica na
qual o tempo mais forte de um grupo/padrao aparece relativamente cedo no
grupo. [...]

MPR 3 (Event): Prefere-se uma estrutura métrica na qual beat de um nivel
Li que coincidem com o comego do evento melddico sdo também beats
fortes de Li (ndo necessariamente os mais fortes) [...]

MPR 4 (Stress): Prefere-se uma estrutura métrica na qual beat’s de um nivel
Li que sao acentuados (stressed) sao beat’s forte de Li. [....]

MPR 5 (Lenght): Prefere-se uma estrutura métrica na qual um beat
relativamente forte ocorre no inicio de

a) Um evento melddico relativamente longo (a partir do ataque de uma nota
longa),

b) Uma duracdo de dindmica relativamente longa,

¢) Um /egato relativamente longo

d) Um padrao de articulagdo relativamente longo,

e) Uma nota relativamente longa no nivel relevante do time-span reduction
ou

f) Uma harmonia de duragdo relativamente longa no nivel relevante de time-
span reduction (harmonic rhythm). |...]

MPR 6 (Bass) (p. 88): Prefere-se uma linha de baixo metricamente estavel.
[...]

MPR 7 (Cadence): E de forte preferéncia uma estrutura métrica na quais
cadéncias sdo metricamente estaveis, ou seja, evitam radicalmente violagdes
da local preference rules (MPRs) dentro da cadéncia. [...]

MPR 8 (Suspension): E forte a preferéncia a estruturas métricas nas quais
uma suspensdo esta num beat mais forte que sua resolugdo. [...]

MPR 9 (Time-Span Interaction): Prefere-se uma analise métrica que tenha
poucos conflitos na time-span reduction. [...]

MPR 10 (Binary Regularity): Prefere-se uma estrutura métrica na qual, a
cada nivel, qualquer outro beat é forte. [...]

Metrical Deletion: Dada uma well-formed métricas structure M na qual

i. Bl, B2, e B3 sdo beats adjacentes de M no nivel Li, a B’s é também um
beat ao nivel Li+1 (ou seja, um beat forte de Li),

ii. T1 é a time-span vinda de Bl para B2 e T2 ¢é o time-span vindo de B2 para
B3, e

iii. M ¢é associada com uma underlying structure G de tal forma que ambos
T1 e T2 estdo relacionados a um time-span T’ pela transformagdo de grupos
ocorrida em G por

(a) left elisiom ou

(b) overlap,
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Entao uma well-formed metrical structure M’ pode ser formada vinda de M ¢
associada com a estrutura de grupos melddicos em questdo da seguinte
maneira

(a) excluindo BI e todos os beats em todos os niveis entre Bl e B2, ¢
associando B2 com o comeco de 77, ou

(b) excluindo B2 e todos os beats de todos os niveis entre B2 e B3, e
associando B/ com o comecgo de 7"

Abaixo apresento a andlise da estrutura métrica de cada samba, e posteriormente a

discussao e justificativas a respeito disso:

Figura 148 — Anélise da estrutura métrica do samba O meu filho vas nascé do grupo “Samba

de Roda”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Esta analise se inicia também pelos niveis menores. Primeiramente todos sdo
marcados em funcdo de MPR3. Neste exemplo, o nivel menor ¢ de colcheia, embora existam
figuras ritmicas menores. Como explicitado na MWFRI1 (citacdo), ritmos muito subdividos
que nao estdo presentes na peca como um todo somente sao assinalados nos locais em seus
locais de ocorréncia, assim como na analise do samba “O meu filho vai nascé”.

Os niveis de seminima e minima sdo indicados praticamente como o anterior, ou seja,
devido a MPR3. Quanto a esta ultima regra, vale ressaltar que ¢ comum ocorrerem violagdes
dela. Porém, a andlise adotada deve conter as violagdes que apresentem menos prejuizos ao
que se percebe auditivamente nas pegas. Desta forma, ocorre uma grave violacdo no segundo
tempo do quarto compasso, pois um nivel de seminima ¢ marcado em uma pausa, mas dentre
as outras opgoes possiveis esta ¢ mais adequada.

O nivel de semibreve foi colocado sempre nos finais de frase (primeiro tempo dos
compassos pares), em funcdo de MPR2, o que também condiz com o acento métrico na
poética do samba. Além disso, mantendo desse modo, MPR5a, ¢ e d reforcam esta andlise,
pelos finais de frases em notas mais longas, pelo legato da frase e articulacdo por notas
rebatidas. Assim sendo, MPR1 ainda indica que a duas frases finais devam ser analisadas de

modo semelhante as duas anteriores, embora ndo sejam totalmente paralelas.
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Figura 149 — Anélise da estrutura métrica do samba O meu filho vas nascé do grupo “Samba

de Roda”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Os niveis de colcheia, seminima e de compasso foram indicados em fun¢do de MPR3.
O nivel de semibreve foi marcado a partir do final da primeira frase, que ¢ a cabeca dos
compassos pares. Isso ¢ justificavel, neste momento do samba, por MPR5a e “e”, pelo
primeiro tempo do segundo compasso apresentar uma nota relativamente longa. Também por
ser uma estruturalmente importante, ja que apos ela, a frase responsorial ¢ iniciada com trés
notas “mi bemol” rebatidas. Além disso, diferentemente do exemplo anterior, ocorre um canto
evidentemente em pergunta-resposta, o que facilita a divisdo de grupos melodicos, e dentro
destes grupos quais beats sao metricamente mais acentuados.

Embora ndo esteja analisado, acredito ser plausivel, mais do que na “carreira”, um
nivel adicional (nivel de quatro compassos) neste “samba”, que seria colocado na “cabeca”
dos compassos 4 e 8. Isso porque se trata de duas frases idénticas, com direcionamento
harmoénico V-1, de modo que a terminacdo das frases, principalmente em termos de acentos

estruturais, € muito semelhante.

Figura 150 — Analise da estrutura métrica do samba A4é, aé, aé do grupo “Samba Lengo™.
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Fonte: elaboracao do autor.

No nivel menor aplica-se somente MPR3, assim como no nivel de seminima e

minima. Vale dizer que ocorre uma violagdo relativamente grave na anacruse para o primeiro
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e terceiro compassos, embora aqui se argumente que esta ¢ a analise com menor prejuizo para
a percep¢ao métrica do samba.

No nivel de semibreve decidiu-se escolher os compassos pares novamente como
metricamente mais acentuados. Nos compassos 2 e 4, aplica-se MPR5a, por conta da nota que
termina as frases ser de duragdo relativamente maior que as outras que compdem seu grupo
melddico.

Nesta estrofe, no nivel de quatro compassos, a nota metricamente mais acentuada ¢ “si
bemol” (“cabe¢a” do quarto compasso). Aplica-se, além de MPR5a, como ja dito, MPRS5e,
pois em termos reducionais, ¢ importante no samba, especialmente quando relacionado a
segunda estrofe (“si bemol” no compasso 8), ou seja, é repetida se pensarmos em um nivel de
quatro compassos. Vale dizer que esta nota ¢ tonica da escala e finalizacdo do samba, e, sendo
a frase anterior terminada em semicadéncia, por for¢a dos acentos estruturais, ¢ plausivel que
0s compassos 4 ¢ 8 sejam os mais acentuados do samba.

Quanto a segunda estrofe, semicolcheias, colcheias, seminimas ¢ minimas analisadas
praticamente em fung¢do de MPR3. O nivel de seminima ainda apresenta MPR5a como
principal apoio métrico, pelas notas relativamente longas na cabega dos compassos do trecho
(colcheia pontuada e seminima).

No nivel de compasso, a nota “dd”, a partir da cabeg¢a do compasso 6 € estruturalmente
muito importante pelas repeti¢des, ou seja, aplica-se MPRSe. Além disso, este ¢ o inicio de
um longo trecho na regido da dominante, entdo aplica-se MPR5f também. De modo geral, este
nivel corrobora que o nivel de dois compassos ocorra em compassos pares, assim como
demonstrado na primeira estrofe.

No nivel de quatro compassos, as cabegas dos compassos 4 € 8 sdo os pontos métricos
mais acentuados. Isso ocorre especialmente pelo movimento cadencial na segunda estrofe.
Isso porque, nos niveis menores, estes pontos indicam notas de relativamente longa duracao
(MPRS5a), e ainda porque em niveis de reducao de quatro compassos, o “si bemol” do quarto e

oitavo compassos € estruturalmente mais importante que as outras notas, como ja dito.
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Figura 151 — Anadlise da estrutura métrica do samba La no sertdo do grupo “Filhos de

Quadra”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Neste exemplo, MPR3 indica os niveis de colcheia, seminima e minima, com violagdo
parecida com o exemplo anterior na anacruse do primeiro compasso, € primeiro tempo de
colcheia do quinto. No nivel de seminima aplica-se MPR5a nos compassos 1 ¢ 4, e ainda
MPR5e no compasso 3, o que também ocorre no proéximo nivel. No nivel de minima, aplica-
se também MPR5a no compasso 4 ¢ 6.

No nivel de dois compassos, MPR5c indica no sexto um beat bastante acentuado, o
que sugere que 0s compassos pares sejam, neste nivel, mais acentuados. Além disso, o d6 no
compasso 8, embora seja apojatura, indica o inicio da harmonia na dominante (MPR5f), o que
reforga esta andlise.

No nivel de quatro compassos, o ultimo compasso de cada estrofe ¢ metricamente
mais forte (si compasso 4, e si compasso 10). Isso ocorre pelo movimento cadencial, em que
na primeira ocorre cadéncia plagal, e na segunda auténtica. Além disso, na primeira frase, em
niveis de time-span reduction, ocorre progressdao melodica descendente “ré# - do# - si”
(MPRS5e) e, sendo o si final de frase, isto sugere, pelo apoio métrico indicado, que “si” do
quarto compasso seja fortemente acentuado.

Como demonstrado, este trecho apresenta uma estrutura métrica diferente dos outros
dois grupos. Em primeiro lugar, o samba ndo € inteiramente binario, visto que a primeira frase
tem quatro compassos € a segunda seis, o que ocasiona divisdo terndria nesta ultima parte. Em
segundo lugar, como tratar tal “irregularidade” métrica dentro desta teoria, visto que um nivel
de quatro compassos ¢ indicado apds seis? Acredito que esteja operando uma metrical
deletion na segunda frase.

O processo de delegdo basicamente ¢ uma solugcdo para analisar algumas
irregularidades métricas, que ocorrem em situagdes de elisdo e sobreposicao, o que nao € o

caso aqui. Porém, ndo tenho outro recurso no momento para tratar a interagdo das duas partes
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do samba quanto a estrutura métrica. Além disso, os autores apresentam exemplos com
estruturas muito proximas do que demonstro quanto a este grupo ((Lerdahl; Jackendoff.
1983).

Tocante a percep¢ao musical, a delecdo seria uma sensacdo de auséncia, ou seja,
espera-se determinada estrutura, porém em funcdo de determinada irregularidade métrica, o
que se escuta ¢ uma estrutura menor, ou maior do que o esperado. Por exemplo, no samba dos
“Filhos de Quadra” o beat forte no nivel de quatro compassos, apds o fim da primeira estrofe
deveria ocorrer no compasso oito, de acordo com uma métrica considerada regular. Porém, se
assim fosse, a cabeca do ultimo compasso seria metricamente mais fraca que o compasso oito,
exigéncia das well-formed rules, o que nao tem sustentagdo tedrica. Desta forma, o que parece

ocorrer neste samba € o seguinte processo de delecao:

Figura 152 — Analise da estrutura métrica do samba La no sertdo do grupo “Filhos de

Quadra”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

A estrutura em parénteses representa a parte auditivamente excluida do samba. Ao
transpor esta analise para os termos da regra de metrical deletion, temos B1 (beat forte em
nivel de quatro compassos em parénteses), B2 (oitavo compasso) ¢ B3 (décimo compasso).
Dado esta estrutura M, B1 e todos os beats entre Bl ¢ B2 foram excluidos desta estrutura, ou
seja, aqueles representados em parénteses, o que resulta na estrutura M’, que ¢ a forma
apresentada no samba originalmente.

A transposi¢ao de regra nao pode ser literal, pela auséncia de sobreposicao e elisdo de

grupos melddicos, de modo que a justificava desta analise ¢ somente uma das possibilidades
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aqui apresentadas, sendo assim, uma primeira hipdtese. Uma segunda seria considerar as duas

partes do samba separadamente, como demonstrado abaixo:

Figura 153 — Analise da estrutura métrica da 1* estrofe do samba La no sertdo do grupo

“Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 154 — Andlise da estrutura métrica da 2* estrofe do samba Ld no sertdo do grupo

“Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboracdo do autor.

Esta analise, ao menos neste momento do trabalho, ndo apresenta justificativa teorica.
Diferentemente do grupo “Samba de Roda”, aqui o samba ¢ concebido como um todo pelos
seus integrantes, em que ndo existe diferenca de significagdo entre uma parte e outra de modo

a justificar tal separagdo. No “Samba de Roda”, a “carreira” tem um teor de improvisagao e ¢
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realizada por um (a) solista, enquanto a parte do “samba”, além de ser responsorial, ndo ¢
improvisada, ¢ uma copia (textual) do distico final da carreira, como ja apresentado. Assim
sendo, esta segunda hipotese ndo me parece fundamentada, ao menos com 0s recursos que
disponho para tal analise.

De qualquer forma, a exposicdo destas duas hipoteses visa a discussdo sobre o
processo descrito pela metrical deletion, e a possibilidade da anélise pela separagdo das partes
que compde o todo, de modo a justificar as irregularidades métricas na estrutura apresentada.
Em todo caso, vale dizer que a primeira hipotese ¢ considerada aqui mais coerente quanto a

outra possibilidade, ao menos neste momento do aprendizado desta teoria.

Figura 155 — Analise da estrutura métrica da do samba Eu venho vindo do grupo “Samba do

Cururuquara”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Até o nivel de compasso, MPR3 (nivel de colcheias) e MWFRI1 sdo aplicados quase
que automaticamente nos trés proximos exemplos. No nivel de dois compassos, a estrutura
ritmico-melddica citada na andlise da grouping structure € entendida aqui como o ponto mais
apoiado metricamente e ocorre nos compassos 1, 3 e 7. A regra aplicada nessa situagao ¢
MPRI, visto que se trata de trechos paralelos, sendo analisados de modo similar. No proximo
nivel, a escolha ¢ entre o acento no primeiro ou terceiro compasso. Opta-se pelo terceiro,
especialmente por MPR2 e pela resolugdo cadencial, o que, em termos de acento estrutural
também reinforca a escolha da “cabega” do terceiro compasso. A “cabe¢a” do compasso 7,
sendo a resolucao do periodo que compde o samba como um todo €, metricamente, o local
mais forte. As principais razdes sdo: Acento estrutural pela resolugao cadencial (MPR7) e por

ser a finaliza¢do do samba, ou seja, final do periodo (MPR2).
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Figura 156 — Anélise da estrutura métrica da do samba Eu venho vindo do grupo “Grito da

Noite”.
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Fi Fonte: elaboragdo do autor.

No nivel de dois compassos o motivo, nos termos de Arnold Schoenberg, formado
pelas 3 colcheias, junto a uma nota longa, estabelece uma idéia de paralelismo no samba.
Mesmo nos compassos sem ligadura existe alguma forma de diferenciacdo. No compasso 5
isso se manifesta com a nota pontuada, e no seguinte isso ocorre pela nota “ré”, que ¢ de onde
parte a movimento descendente a resolugdo na 3* da tonica. Como ja explicado, na secdo
anterior, embora esse padrdo ocorra tanto no quinto, quanto sexto compasso, este ultimo ¢
considerado aqui mais importante em termos de grupo melddico. Porém, em termos métricos
0 “mi” do quinto compasso, para ser paralelo aos outros compassos neste nivel (estrutura mais
estavel) ¢ escolhido. Outra razdo para isso € que ele inicia a frase consequente, sendo a
structural beginning dessa frase importante estruturalmente (MPR9), o que também o torna
metricamente forte. Portanto, por essa ideia de paralelismo aplica-se MPR1, com tempos
fortes regulares na cabeca dos compassos 1, 3, 5 e 7, o que também ¢ confirmado por MPRS5
a. No compasso 1 pela seminima em posi¢do métrica forte, no terceiro pela minima, no
compasso quinto pela colcheia pontuada e no sétimo novamente pela minima. Neste caso, em
MPRS a quando se diz “relativamente longo evento melddico” se refere a nota, ndo, ao menos
nessa questdo, quanto ao grupo melodico. Essa mesma regra pode ser usada para o nivel de
quatro compassos, optando-se pela métrica mais forte nas duas tinicas minimas do trecho, nos
compassos 3 e 5. Ainda se aplica, nas duas situagdes MPR7, por serem trechos cadenciais. No
ultimo nivel, o “si” final ¢ escolhido por MPR2, visto que a escolha fica entre o structural
beginning e structural ending, portanto em termos de Time-Span (MPR9) opta-se pela nota

final.
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Figura 157 — Anélise da estrutura métrica da do samba Eu sambo Maris Teixera do grupo

“Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Partindo novamente do nivel de dois compassos, as notas longas nas cabecas dos
compassos 2, 4, 6 e 8 sdo predominantes na escolha destas ao invés dos compassos impares,
pois aplica-se, especialmente, MPRS5 b. No proximo nivel utiliza-se novamente essa regra, na
unica nota em seminima ¢ minima do trecho, nos compassos 4 ¢ 8, respectivamente. Além
disso, a simetria e paralelismo nesse nivel também reforca a anélise proposta aqui, portanto
MPRI1 ¢ funcional também nesse contexto. No ultimo nivel, sendo a nota mais longa do
trecho (MPRS5 b), mas especialmente por ser o ponto de resolugdo cadencial mais importante

(MPR?7) e final do periodo (MPR2), o “si” final ¢ escolhido como ponto métrico mais forte.
Analise métrica da instrumentacao

A seguir apresento a estrutura métrica da parte instrumental no Samba de Bumbo dos
grupos até o momento estudados. Aqui argumenta-se a constitui¢ao de padrdes ritmicos de 2 e
4 compassos, o que sera explicado a diante. Comeco pelo padrdo maior, apresentando os

sambas dentro dessa estrutura e, apds isso, as consideracdes a respeito:
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Figura 158 — Anélise da estrutura métrica da ritmica instrumental do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 159 — Anaélise da estrutura métrica da ritmica instrumental do grupo “Samba do
Cururuquara”.
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Figura 160 — Andlise da estrutura métrica da ritmica instrumental do grupo “Grito da Noite”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 161 — Analise da estrutura métrica da ritmica instrumental do grupo “Samba Lenco de

Maud”.
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A Unica evidéncia que permite uma demarcagdo hierarquica quanto a estrutura ritmica
dos sambas aqui estudados ¢ o constante padrao de 4 compassos, sendo que, no ultimo ocorre
uma variagdo na ritmica. De acordo com Cooper ¢ Meyer (1960), a influéncia da
ornamentacao ¢ um fator que pode atrair um beat mais forte. Além disso, € preciso considerar
a estrutura ritmica no momento do samba. A melodia apresentada coloca os tempos fortes nos
compassos pares. Assim sendo, pode-se concluir que nessas frases de 4 compassos, 0s
segundo e quarto sdo metricamente mais fortes tanto na melodia quanto na instrumentagao,
por uma questao de relacao entre as duas partes. Porém, ainda existe a divida se existe um
tempo mais forte entre os compassos 2 e 4. Nesse caso, entendendo essa variagdo como uma
espécie de floreio, a ideia dos autores de Rhythmic Structure of Music quanto a influéncia da
ornamentacao apoia esta analise: “De fato, em muitos casos a ornamentagao parece funcionar
como acento na articulagdo de grupos ritmicos” (Cooper; Meyer, 1960, p. 21 — tradugdo
nossa). Deste modo, opta-se pelo tempo mais forte no compasso quatro nos grupos Samba de
Roda, Samba Lengo de Maud, Grito da Noite e Samba do Cururuquara.

A estrutura ritmica dos sambas a seguir ndo ¢ tdo demarcada e¢ sdo necessarias mais
evidéncias para algo mais conclusivo, embora acredite-se que os resultados aqui ja

apresentem questdes bem trabalhadas a respeito:

Figura 162 — Analise da estrutura métrica da ritmica instrumental do grupo “Filhos de

Quadra”.
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Fonte: elaboracdo do autor.
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Figura 163 — Anélise da estrutura métrica da ritmica instrumental do grupo “Samba da Dona

Aurora”.
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Especialmente no samba transcrito dos Filhos de Quadra ndo ha evidéncia quanto a
configuracdo da estrutura métrica do trecho a partir do nivel de 2 compassos. Novamente
recorremos a melodia para concluir os tempos fortes nos compassos pares. No Samba da
Dona Aurora isso ¢ definido somente pela ritmica. A frase da caixa revela a estrutura no nivel
de dois compassos, em que, por MPR2, prefere-se novamente a ‘“cabeca” dos compassos
pares como tempo forte. Porém, aqui também nao existe possibilidade de estabelecer qual dos
compassos (dois ou quatro) ¢ o mais forte, embora de acordo com a melodia seja o tltimo.
Admite-se, portanto, a segunda possibilidade em caso de haver maiores evidéncias, o que
pode mudar a interpretagdo mesmo do grupo “Filhos de Quadra”. De qualquer forma, define-
se a idéia binaria em compassos pares €, a0 menos nesse sentido, sistematizar a estrutura
ritmica do Samba de Bumbo em termos da GTTM.

De modo geral, quanto a instrumentagdo, o samba se comporta com frases de 2, mas
especialmente de 4 compassos, em que o tempo forte ocorre sempre na cabeca dos compassos
pares (MPR2), interpretacio muito influenciada pela estrutura métrica da melodia ja

analisada.
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4.1.1.3. Time-Span Reduction

Esta analise indica as notas estruturalmente importantes numa peca musical, por meio
de um processo de redugdo. Para isso, realiza-se a construgdo do time-span segmentation da

peca, como a demonstrada a seguir na analise realizada dos sambas:

Figura 164 — Analise da time-span segmentation da carreira do samba O meu filho vai nascé

do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 165 — Analise da time-span segmentation do trecho do samba de O meu filho vai nascé

do grupo “Samba de Roda”.
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197

Figura 166 — Anélise da time-span segmentation do samba Aé, aé, aé do grupo “Samba de
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 167 — Anélise da time-span segmentation do samba Lda no sertdo do grupo “Filhos de

Quadra”.
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Fonte: elaboragado do autor.
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Figura 168 — Anélise da time-span segmentation do samba Eu venho vindo do grupo “Samba

do Cururuquara”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 169 — Andlise da time-span segmentation do samba Eu venho vindo do grupo “Grito da

Noite”.
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Figura 170 — Anélise da time-span segmentation do samba Eu sambo Maris Teixera do grupo

“Samba da Dona Aurora”.

:) B p— A
A\l ) | 0 - — St — SN S
- a.::'_;i_ - o = = :_' - F "‘.1‘#‘4__9'_':_—_'_. l_'_'_ I
R —t B G 1 1
] s J - I v “ — o

SUULUOLLLOOL LU UG b uuuuumu
O O o ) A
10 | A |16 s | R VT
L = i . J|
l ¢ | i il
L |

Fonte: elaboragao do autor.

A time-span segmentation ¢ construida baseada nas seguintes regras (Lerdahl;

Jackendoff, 1983, p. 146 — 147 - traducdo nossa — grifos do autor):

Segmentation Rule 1: Todo grupo (melédico) em uma peca é um time-span
dentro da time-span segmentation de toda a pega

Segmentation Rule 2: Na underlying grouping structure™,

a. cada beat B de menor nivel métrico determina um time-span TB, que se
estende de B até o proximo beat do menor nivel, mas nao o incluindo,

b. cada beat B do nivel métrico Li determina um regular time-span TB, que ¢
a unido dos time-spans de todos os beats do nivel Li-1 (o proéximo nivel
menor) de B até, mas ndo incluindo

(1) o proximo beat B’ do nivel Li ou

(i1) uma fronteira entre grupos,

Qualquer destes que vier antes, ¢

c. se uma fronteira entre grupos G intervém entre B e o beat precedente do
mesmo nivel, B determina um time-spam aumentado 7°B, que € o intervalo
de G ao fim do regular time-span TB.

A construcdo da time-span segmentation ocorre, basicamente, em funcao da analise
métrica nos niveis menores, €, nos niveis maiores, em fungdo estrutura dos grupos melddicos.
Seu sinal, como apresentado nos sambas, € o colchete desenhado horizontalmente.

Nos niveis intermedidrios, a estrutura de grupos e da métrica tem influéncia a principio

de modo similar nessa constru¢do, o que ocasiona as aumentacgoes a partir deste ponto.

38 Em Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 60-61) sdo explicitadas as nogdes de underlying grouping strucuture e

surface grouping structure. Basicamente, a primeira exclui os principios de elisdo e sobreposi¢do na
analise da grouping structure, enquanto a segunda os mantém.
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Nas andlises aqui apresentadas, em quase todos os grupos, as aumentagdes ocorrem a
partir dos niveis de compasso nas frases iniciais. Como visto, nos niveis de seminima e
colcheia, a construgdo ¢ regular (sem aumentagdes, o colchete inicia-se num beat € acaba
antes de comecar o proximo), porém nos niveis intermedidrios (de minima; semibreve) as
irregularidades comegam a aparecer (maior nimero de aumentagdes).

No processo redutivo, cada time-span (T) contém outros time-spans (T’s), sendo que

um destes contidos ¢ considerado o mais importante, assim como demonstrado abaixo:

Figura 171 — Exemplo da anélise por meio da categoria de time-span reduction.
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Fonte: Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 128)

Como apresentado, os dois T's a e b (T4 e TB), estdo contidos em 7C, sendo T =
time-span. Como dito anteriormente, esta teoria parte do principio de hierarquia no sistema
tonal. Desta forma, existe um evento mais importante ¢ um menos para cada T, de modo que
ou TA, ou TB ¢é a cabeca de TC, o que ¢ representado pela arvore (a maior linha diagonal
representa a nota estruturalmente mais importante naquele 7, e a menor que se conecta a ela ¢
sua elaboragdo). No geral, se 74 ¢ cabeca de 7C, isso significa que ¢ 7B € uma elaboragdo de
TA, sendo a situagao contraria se 7B fosse a cabega de 7TC.

Neste trabalho, ¢ basicamente este o processo de reducdo aqui utilizado, assim como a
representacdo no modelo de arvore. Porém, € necessario apresentar as regras que estabelecem
critérios para a escolha das cabegas dos time-spans.

Abaixo reescrevo, assim como no livro, as Well-formed Rules e Preference Rules que
fundamentam e regularizam a constru¢do da Time-Span Reduction. Quanto as primeiras

(Lerdahl; Jackendoff, 1983 — 158 — 159):

TSRWEFR 1: Para cada time-span T existe um evento e (ou uma sequéncia
de eventos ele2) que é a “cabeca” de T.

TSRWEFR 2: Se T ndo contém qualquer outro time-span (ou seja, se T esta
no menor nivel de time-spans), entdo e € qualquer evento que ocorra em 7.
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TSRWFR 3: Se T contém outros time-spans, TI,..., Tn (regular ou
aumentado) estes sdo os time-spans imediatamente contidos em 7' ¢ el,...,en
sao suas respectivas cabegas. Entao:

a. (Redug@o comum) A cabega de 7 pode ser um do eventos el,...,en.

b. (Fusdo) Se el,...,en ndo sdo separados por uma fronteira entre os grupos
(condicdo “local”), a cabeca de T pode ser a jungdo de dois ou mais eventos
deel,...en.

c. (Transformagdo) Se el,...,en ndo sdo separados por uma fronteira entre
grupos, a cabega de 7 pode ser uma combinagdo de sons consonantes das
notas escolhidas entre e/,...,en.

d. (Cadential Retention) A cabega de T pode ser uma cadéncia do qual o
final ¢ en (a cabega de Tn e a ultima time-span imediatamente contida em 7)
e da qual a penultima (time-span), se existe uma, ¢ a cabe¢a de um time-span
imediatamente precedente 77, ainda que ndo necessariamente no mesmo
nivel.

TSRWEFR 4: Se um duplo elemento cadencial ¢ diretamente subordinado a
“cabeca” e de uma time-span T, o final é diretamente subordinado a e, em
que a penultima ¢ diretamente subordinada ao final.

Quanto as Preference Rules (Lerdahl; Jackendoff, 1983 — 160 — 174 - traducdo nossa —

grifos do autor):

TSRPR 1 (Metrical Position): Das possiveis escolhas para a escolha da
cabega de um time-span T, prefere-se uma escolha que estd numa posigdo
métrica relativamente forte. [...]

TSRPR 2 (Local Harmony): Das possiveis escolhas para a escolha da
cabeca de um time-span T, prefere-se uma escolha que ¢

a. intrinsecamente consonante (relativamente)

b. relativamente proxima da tdnica da peca ( em termos estruturais) [...]
TSRPR 3 (Registral Extremes): Das possiveis escolhas para a escolha da
cabega de um time-span T, é menos preferivel uma escolha que tenha

a. uma nota de maior altura;

b. um baixo de menor altura. [...]

TSRPR 4 (Parallelism)

Se dois ou mais time-spans podem se construidos como motivicamente e/ou
ritmicamente paralelos, preferivelmente atribui-se analise paralela a eles. [...]
TSRPR 5 (Metrical Stability): Na escolha da cabega de um time-span T,
prefere-se uma escolha que resulta em uma mais estavel escolha da metrical
structure. |...]

TSRPR 6 (Prolongational Stability): Na escolha da cabeca de um time-
span T, prefere-se uma escolha que resulta em mais estabilidade da
prolongational reduction. [...]

TSRPR 7 (Cadentiol Retentionl): Se as seguintes condigdes estdo contidas
em um time-span T, entdo se caracteriza uma progressdo como cadéncia e o
prefere bastante como “cabega” de tal evento:

i. Existe um evento ou sequéncia de dois eventos (el)e2 formando a
progressdo para uma cadéncia completa, semicadéncia, ou cadéncia
deceptiva.

ii. O altimo elemento desta progressdo esta no fim de T ou € prolongado ao
fim de T.

iii. Existe um grupo de maior extensdo G contendo T para o qual a
progressdo pode funcionar como structural ending. |...]
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TSRPR 8 (Structural Beginning): Se para um time-span T existe um
grande grupo G contendo T para o qual a cabeca de T pode funcionar como
strucutural beginning, entdo prefere-se como cabeca de T um evento
relativamente proéximo ao inicio de T ( e portanto do inicio de G da mesma
forma). [...]

TSRPR 9: Na escolha da cabega da peca, prefere-se structural ending ao
structural beginning.

Assim como nas exposi¢des da teoria do proprio livro de andlise aqui abordado, o
processo redutivo serd demonstrado pela arvore reducional, mas também pela notagdo
secundaria (abaixo de cada arvore), que tem o mesmo significado da arvore em termos
estruturais musicais, porém com uma representacao diferente.

As analises dos sambas baseados neste principio sdo apresentadas a seguir, e, apos

cada pega, as discussoes que as fundamentam:
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Figura 172 — Anélise da carreira samba O meu filho vai nascé do grupo “Samba de Roda” por

meio da time-span reduction.
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Fonte: elaboracdo do autor.

Em primeiro lugar, a andlise deste exemplo parte do nivel de seminima, isto €, as notas
desta duracao formam um T, em que uma delas serd a cabeca deste T. Vale lembrar que este

processo ¢ o mesmo em todos os niveis de analise deste parametro.
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Neste nivel, a Gnica duvida ¢ quanto a hierarquia das notas no pentltimo compasso,
em que a escolha fica entre “ré bemol” (TA) ou “si bemol” (TB), diante do grande niimero de
notas repetidas. A primeira nota (ré b) estd em posi¢ao métrica mais favoravel (TSRPR1), o
que a principio a coloca como preferencial. Porém, TSRPR3 diz ser menos preferivel uma
nota de altura maior. Além disso, sendo o perfil melddico do trecho por graus conjuntos, €
menos sensato pensar, numa redu¢do, escolher um salto de quarta justa como resolucio. Desta
forma, o movimento cadencial V-I fica evidenciado pela resolucdo descendente e por graus
conjuntos da supertonica para a tonica (Tb ¢é cabeca de T, sendo Ta elaboracao de Tb)

No nivel seguinte ocorrem ainda mais duas questoes: a resolugdo “si bemol>la bemol”
¢ mantida como elemento duplo mais importante do samba, assim como indicado por Lerdahl
e Jackendoff (1983) e a escolha entre “mi bemol” ¢ “d6”, nos compassos 5 ¢ 6. Para se
conseguir o maximo de estabilidade métrica e do ritmo harménico (TSRPRS5 e TSRPR1),
“d6” ¢ mantido. Isso porque o compasso quinto esta na regido da dominante, enquanto o sexto
na tonica. Com a escolha apresentada, a harmonia resultante nos compassos finais ¢ [ -V — 1,
0 que ¢ relativamente estavel. Além disso, como sera demonstrado na prolongational
reduction, este “d6” tem muita importancia no contexto geral do samba, em niveis reducionais
maiores (TSRPR6).

No nivel de quatro compassos o “do” inicial ¢ mais estdvel que “ré bemol” seguinte,
por ser structural beginning (TSRPRS), e nos quatro ultimos compassos, o duplo elemento
cadencial ¢ mantido (TSRPR7). No ultimo nivel, TSRPR9 ¢ decisivo quanto a escolha do

duplo elemento cadencial como mais importante da “carreira” em termos reducionais.
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Figura 173 — Anadlise do trecho de samba de O meu filho vai nascé do grupo “Samba de

Roda” por meio da time-span reduction.
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Fonte: elaboracdo do autor.

Da mesma forma que a “carreira”, a andlise do “samba” parte do nivel de seminima,

visto que no nivel de colcheia, TSRPR1 ¢ decisivo para a conformagdo apresentada no nivel

seguinte.
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A primeira questdo ¢ se a structural beginning ¢ o “mi bemol” inicial, ou o “sol” do
primeiro compasso. TSRPR1 e especialmente TSRPR6 favorecem a escolha do “sol”, pela
posi¢cdo métrica e por estar presente na frase final, enquanto o “mi bemol” ndo, ou seja, ocorre
prolongamento forte, como serd demonstrado adiante. No terceiro compasso, “ré bemol” ¢
escolhido por representar a resolucdo V7 — I (sensivel>mediante), o que ¢ justificado por
TSRPR7 i. No quarto compasso “d6” funciona como structural ending da primeira frase
(TSRPRDY), o que favorece sua escolha diante do “l4 bemol”. Dos compassos 5 ao 8 a analise ¢
similar, pelo alto grau de paralelismo.

No nivel de semibreve os finais de frase sdo mais importantes na redug¢do, com
excegdo do sol inicial, que tem importancia estrutural, como ja dito. Ainda vale ressaltar que
foi estabelecido um duplo elemento cadencial nos finais das respostas, indicando o V7 — 1.

No nivel de quatro compassos o final da primeira frase e inicio da segunda tem menor
importancia estrutural do que o structural begining e ending, e no nivel maior do samba, o

duplo elemento cadencial “réb — d6” nos dois Gltimos compassos € o mais importante.
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Figura 174 — Analise do samba 4¢, aé, aé o grupo “Samba Lengo” por meio da time-span

reduction.

T
T
T

™

H

L
M

i
i

TR
TN
T
N

i
/o]
d

L

Gt
£
Wi
L]
J
L

Fonte: elaboracdo do autor.

A andlise aqui ¢ dividida em duas partes, em funcdo da time-span segmentation deste

exemplo, que ¢ diferente da primeira para a segunda estrofe.
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Quanto a frase inicial, no primeiro compasso, “ré¢” ¢ escolhida, nos dois tempos, por
TSRPRI1 e pela repeticdo. Além disso, ¢ progressdo melodica (ré>dd) para cadéncia
suspensiva.

No nivel de compasso a unica questdo ¢ quanto as notas “ré” e “mi bemol” no quinto
compasso, porém acredito que TSRPR1 j4 ¢ suficiente para decidir por “ré”, embora TSRPR6
também reforce esta decisdo, visto que este “ré” ¢ prolongamento forte do mesmo “ré” inicial.

No nivel de semibreve, a nota “ré” inicial ¢ escolhida por ser considerada structural
beginning do samba como um todo (TSRPRS), entre os compassos 1 e 2. Nos dois seguintes o
“si bemol” ¢ escolhido por ser structural ending da frase (TSRPRY).

Tocante a segunda parte do samba, no nivel de colcheia ndo existe muita dificuldade.
Na anacruse ao quinto compasso, o “si bemol” ¢ principal, assim como na anacruse ao sexto,
e sétimo, em que “mi bemol”, e “d6” sdo escolhidos, respectivamente. A Unica questdo € no
penultimo compasso, em que, para formar o duplo elemento cadencial, “d6” (Gltima
semicolcheia) ¢ mais importante estruturalmente (TSRPR7).

No nivel de seminima, a Gnica davida ocorre no quinto compasso, entre “ré” e “mi
bemol”, mas considera-se este “ré” como structural beginning da frase (TSRPRS), além de
representar um prolongamento forte no contexto geral do samba (TSRPR6). Isso também ¢
valido para o nivel de semibreve, em que, nesta frase mantém-se somente a structural
beginning e ending deste trecho do samba.

Nos dois niveis restantes a andlise inclui as duas frases. Nos niveis de quatro
compassos a structural beginning do samba ¢ estruturalmente mais importante que o final da
frase, assim como a structural ending do samba ¢ mais importante que o inicio da frase final.

No nivel de oito compassos somente o duplo elemento cadencial permanece.
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Figura 175 — Anadlise do samba La no sertdo do grupo “Filhos de Quadra” por meio da time-

span reduction.
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Fonte: elaboracdo do autor.

No nivel de colcheia, as tnicas questdes ocorrem nos compassos 3, 8 e 10. No terceiro
compasso “d6” ¢ mais importante nos dois tempos por TSRPR1 e por ser repetido dentro
deste compasso. No segundo caso (c. 8) o “d6 sustenido” na cabega do compasso € apojatura,

portanto “si” ¢ mais importante, e no terceiro (c.10) decide-se por ‘“sol sustenido”, pela
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duragdo, em que se considera a nota si uma apojatura. Além disso, este grupo apresenta
melodias terminadas em progressdes melddicas descendentes, e sendo o final em si, isso nao
ocorreria. Ainda se ressalta a aplicacdo de TSRPR3a para esta decisao.

No nivel de seminima, a unica questdo ¢ quanto ao compasso 8, entre “si” e “ré
sustenido”. A escolha desta tltima se deve ao fato de ser o inicio do movimento melddico
descendente para a cadéncia e ser a maior evidéncia auditiva da harmonia na dominante deste
trecho.

No nivel de dois compassos, o “mi” inicial ¢ structural beginning do samba como um
todo, sendo preferencial sua escolha (TSRPRS), assim como a structural ending nos
compassos 9-10 (TSRPRY). Porém, neste tltimo mantém-se o si junto ao “sol sustenido”, para
indicar a cadéncia V-1 (TSRPR7). A partir deste nivel acredito que as nogdes de structural
beginning e structural ending sao suficientes para estabelecer os niveis de importincia na
estrutura no samba. No compasso 4, o “si” é structural ending da primeira frase, assim como
0 “si” do compasso 6 ¢ structural beginning da segunda. Vale ressaltar que neste compasso
indicou-se a nota “l4” como mais importante, entre os compassos 7 € 8, visto que indica a
harmonia de subdominante, o que € relevante, especialmente para a prolongational reduction
(TSRPR6). A indicacdo de “1a” e “si” neste nivel se deve ao tamanho da frase (6 compassos).
Porém, se necessario escolher entre estas duas notas, “si” € mais importante por ser comego
da segunda frase, em termos de posi¢cao métrica.

No nivel de quatro compassos, da mesma forma que anteriormente, o inicio do samba
¢ considerado principal. Na segunda frase, o final do samba ¢ considerado mais importante
dentre os seis compassos que o compoe. Por fim, A structural ending (si-sol sustenido) €

indicada como elemento principal do samba.
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Figura 176 — Andlise do samba Eu venho vindo do grupo “Samba do Cururuquara” por meio

da time-span reduction.
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Fonte: elaboracdo do autor.

A andlise deste samba comega do nivel de seminima, pois a musica comecar no nivel
de colcheias. Na anacruse ao primeiro compasso a nota “mi”, pela repeticdo ¢ a mais
importante. No primeiro compasso a questdo estd entre “l4” e “sol sustenido”. A posicdo
métrica (TSRPR1) sugere “la”. Porém, TSRPR2 favorece “sol sustenido” pois o trecho esta
em uma harmonia de Dominante. Além disso, TSRPR3 também favorece o “sol sustenido”,

pois “l&” tem maior altura. Com isso, pode-se entender o que era ¢bvio a priori, “l4” € uma
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apojatura de “sol#”. No segundo compasso a davida ¢ entre “sol sustenido” e “mi” no
primeiro tempo, mas TSRPR2 favorece “mi”, que ¢ a tonica da Dominante do trecho. Nos
compassos seguintes, por TSRPR4, as analises sao similares, em funcdo de locais que
apresentam alto de grau de paralelismo.

No que se refere ao nivel de compasso a Unica divida ocorre no quinto compasso,
novamente entre “mi” e “sol sustenido”, porém, pela mesma razao aplica-se TSRPR2 e opta-
se por “mi”.

No nivel de dois compassos, a primeira questao ocorre entre o inicio da primeira frase
e final da mesma, “sol sustenido” e “mi”, respectivamente. Embora TSRPR2 sugira “mi”
novamente, sendo “sol sustenido” o structural beginning do samba aplica-se TSRPRS.
Quanto a frase conseqiiente, a nota final “do6 sustenido” ¢ a mais importante do trecho por ser
structural ending do samba.

No nivel seguinte (4 compassos), por TSRPRY, “d6 sustenido” se torna a nota mais

importante da pega.
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Figura 177 — Anélise do samba Eu venho vindo do grupo “Grito da Noite” por meio da time-

span reduction.

N

=

T
T

K

)
L ]

Fonte: elaboracdo do autor.

Novamente partimos das escolhas realizadas ao nivel e da peca. A divida comega no
segundo compasso, porém “ré&” € a tonica do acorde (TSRPR2). No segundo tempo TSRPRI1 ¢

o suficiente para a escolha de “d6”. No quinto compasso “mi” é mais importante por
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TSRPRI e 2, visto que “mi” ¢ a ter¢a da Subdominante. O compasso seguinte apresenta
analise paralela ao segundo.

No nivel de seminima, no segundo compasso, d6 ¢ escolhido no lugar de “ré”, por
completar o duplo elemento cadencial da frase conseqiliente e, assim, ter analise paralela ao
fim do samba, evento mais forte. Sendo esse samba formado por uma frase antecedente ¢ uma
conseqiiente em paralelo, aplica-se TSRPR4, ou seja, a mesma analise neste nivel desta
ultima.

No nivel de compasso, “mi” € structural begininng (TSRPRS), portanto até o ultimo
nivel essa nota, nesse local, permanece como um evento forte do trecho. Sendo o “si” do
compasso quatro structural ending da frase antecedente e resolucdo da cadéncia (TSRPR7),
tem importancia maior que o “ré” seguinte, em que TSRPR1 também sugere essa andlise, por
ser o final da frase com posicdo métrica relativamente forte. O “si” final em conjunto com o
“d6” logo anterior forma uma cadential retention, sendo structural ending do trecho.

No préximo nivel, sendo “mi” o structural ending, ¢ um evento mais forte que o “si”
seguinte, assim como “dd-si” final sdo os eventos mais fortes da pega.

No ultimo nivel a estrutura “do-si” € considerada mais forte por TSRPRO.
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Figura 178 — Anélise do samba Eu sambo Maris Teixera do grupo “Samba da Dona Aurora”

por meio da time-span reduction.
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Fonte: elaboracdo do autor.

Aqui partimos do nivel de colcheia, por conter mais elementos relevantes. Neste a
4 b ~ (1942 [IP94 . 2
unica questdo ocorre no segundo tempo dos compassos 4 e 6, entre “si” e “ré sustenido”, em

que o primeiro ¢ escolhido por ser a fundamental da harmonia no local.
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No nivel de seminima, primeiro compasso, TSRPR2 favorece “sol sustenido”, assim
como TSRPR3b. Portanto, embora TSRPR1 favoreca “si”, ¢ um elemento mais fraco que os
outros dois. No segundo compasso “si”’ € escolhido por TSRPR1 e por ser o final da primeira
semi-frase. O compasso 3 recebe analise paralela ao compasso 1, assim como o compasso 2 ¢
paralelo ao quarto, ou seja, aplica-se TSRPR4. No sexto compasso, “sol sustenido” ¢ a nota
mais importante por ser a resolucdo cadencial (TSRPR7) e estar em posi¢do métrica mais
forte.

No nivel de compasso a Unica questdo ocorre entre 0s compassos 5-6. A priori, “sol
sustenido” ¢ mais importante, especialmente por, na analise por prolongacdo, ser um
importante fator. Além disso, é a resolucdo cadencial da frase, em que aplicam-se TSRPR1 e
TSRPR7 (ii).

No nivel de dois compassos as nogdes se baseiam nos conceitos de structural
beginning ¢ structural ending, sendo*si” e “sol sustenido” os eventos mais importantes aqui.
O duplo elemento cadencial ocorre nos dois tltimos compassos entre “si-sol sustenido” e no

ultimo nivel como mais importante do samba, a fim de evidenciar a harmonia V-1.

4.1.1.4. Prolongational Reduction

A analise aqui, embora no mesmo esquema de arvore da time-span reduction,
demonstra outros aspectos da musica tonal. Em principio, parte-se da idéia que, numa peca
musical, o discurso se desenvolve em movimentos de relaxamento e tensdo. Isso significa
que, p. ex., o movimento V-I ¢ um movimento de relaxamento, e um movimento [-V de
tensdo. No geral, eventos mais estaveis (as condigdes para os graus de estabilidade logo serdao
apresentadas) caminham em direcdo a eventos menos estaveis (movimento de tensio), ou sao
pontos de chegada destes eventos menos estaveis (movimento de relaxamento).

Os graus de estabilidade, no geral, ocorrem pelo grau de consonancia e dissonancia
das notas musicais em uma pe¢a. Um acorde de tdnica, p. ex., com a terca no soprano
apresenta menos estabilidade do que um com a tdnica nesta voz.

Como o proprio nome diz, esta andlise indica elementos de prolongamento e
progressdao no desenvolvimento de uma musica. No geral, os movimentos de tensdo sdo
indicados por right branching (com um tronco maior a esquerda, sendo o da direita
subordinado a ele) enquanto movimentos de relaxamento sdo left branching (com o tronco

maior a direita, sendo o tronco da esquerda agora o subordinado).
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Na construcdo da arvore existem trés elementos: prolongamento forte, prolongamento

fraco e progressdo. A visualiza¢do destes elementos na arvore ocorre da seguinte forma:

Figura 179 — Exemplo de analise por meio da prolongational reduction.
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Fonte: Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 182)

Os autores propdem que certas estruturas estdo muito presentes na linguagem tonal, de
modo a poderem ser categorizadas, dentro deste parametro de andalise. Estas sdo: Basic Form
e Normative Prolongational Structure. Abaixo apresento um dos exemplos do livro quanto a

esta estrutura na forma da arvore, e algumas consideragdes basicas a respeito:
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Figura 180 — Exemplo de andlise utilizando as categorias de basic form e normative

prolongational structure

a b

( basic form + normatove structure ) € basic form/narmative structvre
, with reprise)

Fonte: Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 199)

No exemplo a estdo representados todos os elementos fundamentais na normative
Structure, 0s quais serdo categorizados adiante nas preference rules (PRPR6). Nesta estrutura,
ndo existe a necessidade de conexdo entre o primeiro e ultimo elementos das pegas para que
esta estrutura seja presente, por isso abaixo dela esta descrito basic form + normative
structure, visto que a outra estrutura que a compde necessita desta conexao.

A basic form ¢é representada, tanto no exemplo a quanto no b, pelas duas linhas
diagonais maiores junto a linha diagonal que ¢ elaboracao direta da structural ending do
trecho (em termos de time-span reduction), ou seja, um inicio na tonica, com término na
mesma, sendo a elaboragdo direta mais importante desta tltima a dominante. Vale ressaltar
que os prolongamentos e progressdes ndo compdem a categorizagdo destas estruturas. Quanto
ao exemplo b, a Unica diferenca para o ex. a € o prolongamento forte em right-branching, que
se trata da conexdo mais importante da structural beginning, depois do elemento final da
peca. Esta ¢ apresentada formalmente em PRPR 6 c.

De modo geral, estas duas estruturas apresentam as caracteristicas mais fundamentais
em termos de prolongamento de uma peca tonal, de acordo os autores, em que este padrao de
tensdao-relaxamento €, neste formato, o que os ouvintes experientes mais procuram em suas
caracterizagdes deste parametro de analise (Lerdahl e Jackendoff, 1983).

Na constru¢do da arvore sdo apresentadas regras que fundamentam as analises que

virdo a seguir (Lerdahl; Jackendoff, 1983, p. 214 — 234 - traducdo nossa — grifos do autor):

PRWFR 1: Existe um evento Unico na underlying grouping structure de
toda pega que funciona como prolongational head.

PRWFR 2: Um evento ei pode ser uma elaboragdo de outro evento ej em
qualquer das seguintes situagdes:
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a. ei ¢ um prolongamento forte de ej se a harmonia, as notas do baixo, ¢ as
notas melddicas dos dois eventos sdo idénticas.

b. ei ¢ um prolongamento fraco de ¢j se a harmonia dos dois eventos ¢
idéntica, mas o baixo e/ou notas melddicas diferem.

c. ei ¢ uma progressao a ou de ¢j se a harmonia dos dois eventos difere.
PRWFR 3: Todo evento na underlying grouping structure € ou uma
prolongational head ou uma elaboragdo recursiva da prolongational head.
[...]

PRWFR 4 (No Crossing Branches): Se um evento ei ¢ uma elaboragdo
direta de um evento ¢j, todo evento entre ei ¢ e¢f deve ser uma elaboragdo
direta de ei, ¢j, ou algum evento entre eles. [...]

PRPR 1 (Time-Span Importance): Na escolha de evento ek mais
importante em uma regido de prolongamento (ei — ej), ¢ bastante preferivel
uma escolha na qual ek, ou seja, importante na time-span reduction. [...]
PRPR 2 (Time-Span Segmentation): Seja ek mais importante em uma
regido de prologamento (ei — ¢j). Se existe um time-span que contém ei e ek,
mas nao ¢, prefere-se uma redugdo de prolongamento na qual ek ¢ uma
elaboragdo de ei; similarmente ocorreria com ei € ¢ em posigdes
contrarias.[...]

PRPR 3 (Prolongational Connection): Na escolha de um evento mais
importante ek em termos de prolongamento, numa regido (ei—ej), prefere-se
um ek que se anexa de modo a formar o maximo de estabilidade em
prolongamento na conex@o com um dos pontos finais da regido. [...]
Stability Conditions for Prolongational Connection

1. (Branching Condition):

a. Prolongamentos fortes em right-branching sdo mais estaveis do que
prolongamentos fracos em right-branching, o que da mesma forma é mais
estavel que progressoes em right-branching.

b. Progressdes em left-branching sdo mais estaveis do que prolongamentos
fracos em left-branching, que da mesma forma sdo mais estaveis que
prolongamentos fortes em left-branching.

2. (Pitch collection condition)

Uma conexao entre dois eventos € mais estavel se esta relagdo envolve ou é
implicito um mesmo campo diatonico.

3. (Melodic condition)

a. (Distance) Uma conexao entre dois eventos ¢ melodicamente mais estavel
se o intervalo entre eles é menor (com exce¢do da oitava, que ¢
relativamente estavel)

b. (Diretion) Uma progressdao melddica ascendente ¢ mais estavel como uma
estrutura right-branching; uma descendente ¢ mais estavel como uma
estrutura left-branching.

4. (Harmonic condition)

a. (Distance) Uma conex@o entre dois eventos ¢ harmonicamente mais
estavel se suas notas fundamentais sdo mais proximas no circulo das quintas.
b. (Direction) Uma progressdo ascendente no circulo das quintas é mais
estavel como uma estrutura right-branching; uma que ascende pelo circulo
das quintas ou produz uma relagdo subdominante — para — dominante é mais
estavel como uma estrutura left-branching.

Interaction Principle: Para produzir uma estabilidade suficiente na conexao
de prolongamento, a escolha de ek parte dos eventos nos dois niveis mais
importantes da time-span reduction representados em ei —¢j. [...]

PRPR 4 (Prolongational Importance): Considera-se ek o evento mais
importante em uma regido de prolongamento (ei — ¢j). Prefere-se uma
prolongational redution na qual ek é uma elaboragdao do ponto final mais
importante em termos de prolongamento. [...]
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PRPR 5 (Parallelism): Prefere-se uma redugdo por prolongamento na qual
passagens paralelas recebam analises paralelas. [...]

PRPR 6 (Normative Prolongational Structure): Um grupo que forma uma
cadéncia preferencialmente contém quatro (cinco) elementos em sua
estrutura de prolongamento:

a. Prolongational beginning,

b. Prologational ending, que consiste em um elemento da cadéncia,

c. Um prolongamento em right-branching como mais importante elaboragdo
direta da prolongational beginning,

d. Uma progressdao em right-branching como a (proxima) elaboragio direta
mais importante de prolongational beginning,

e. Uma progressao de subdominante em lefi-branching como a elaboragao
mais importante do primeiro elemento da cadéncia.

Assim como anteriormente serdo demonstradas as analises, e apds cada analise, as

justificativas para cada estrutura de cada samba. Desta forma abaixo seguem-se as redugdes

por prolongamento de seis sambas dos seus grupos estudados até aqui estudados nesta

perspectiva de analise:

Figura 181 — Analise da carreira do samba O meu filho vai nascé do grupo “Samba de Roda”

por meio da prolongational structure.

Fonte: elaboracdo do autor.

Diferentemente dos outros parametros de analise, aqui a construgdo da arvore parte das

notas mais importantes em termos reducionais e segue gradativamente a suas elaboragdes
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mais superficiais. Além disso, a prolongational reduction ndo envolve niveis em sua
constru¢do, como ocorre na time-span reduction.

De modo geral, as distingdes na redugdo por prolongamento e por time-span sao
representadas visualmente nas arvores, visto que cada uma destas propde a demonstracao de
diferentes caracteristicas de uma peca tonal.

Na “carreira” do samba “O meu filho vai nascé€”, a construcio inicia-se conforme
PWEFR1, em que se decide pelo “la bemol final” como evento melddico principal, também de
acordo com PRPRI. Da mesma forma, a nota “d6” inicial, sendo structural beginning na
time-span reduction, ¢ também relevante aqui, em que tem uma relacdo de prolongamento
fraco com “la bemol” final. Deste modo, estabelece-se a regido de analise

No pentltimo compasso, a nota “ré” inicial estd no mesmo agrupamento melddico que
sua resolucdo. Desta forma, PRPR2 assinala que esta nota ¢ uma progressdao de dominante
com sétima a tonica, que tem inicio na cabega do sétimo compasso. Isto gera o que Lerdahl e
Jackendoff (1983) denominam “forma bésica” na musica tonal, quando analisada no contexto
desta teoria.

De acordo com PRPR3a, uma progressao melddica ascendente ¢ mais estdvel como
right-branching. Neste exemplo, a frase “antecedente” tem uma progressao melddica que
sobe da nota mediante a dominante, portanto, como apresentado, a progressdao a subdominante
¢ right-branching. Da mesma forma, o “mi bemol” que inicia a frase conseqiiente ¢ uma
progressdo em lefi-branching. Porém, esta nota dominante ndo ¢ mais importante do que a
mediante no sexto compasso, visto que esta gera prolongamento forte da nota “d6” inicial,
sendo o evento mais importante, em termos de prolongamento, dentro da regido de analise.
Além disso, esta analise ¢ favorecida por PRPR1, em que este “d0”, na time-span reduction, é
mais importante estruturalmente. Portanto, como indicado, tem-se uma right-branching no
“do” (sexto compasso) e uma left-branching no “mi bemol” (anacruse para o quinto
compasso) que € progressao para o seguinte “do”.

Ao se considerar a Normative Prolongational Structure (Lerdahl; Jackendoft, 1983, p.
234). Este exemplo ndo satisfaz a constru¢do por completo, como demonstrada abaixo,

embora se apresente muito préximo dessa estrutura:

a. Prolongational Beginning: d6 (primeiro tempo do primeiro compasso)
b. Prolongational ending: 14 bemol (cabega do tltimo compasso)
c. Uma right-branching prolongational como mais importante elabora¢do direta da

prolongational beginning: d6 (cabeca do sexto compasso)
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d. Uma right-branching progression como a segunda elaboragdo direta mais
importante da prolongational beginning: ré bemol (compasso 3)
e. uma left-branching “subdominant” progression como a elaboracao mais importante

do primeiro elemento da cadéncia (dominante): ndo utilizado no samba.

Figura 182 — Anaélise do trecho de do samba de O meu filho vai nascé do grupo “Samba de

Roda” por meio da prolongational structure.

Fonte: elaboragao do autor.

Como na analise anterior, em fung¢do de PRPR1, decide-se pelo “d¢” final como nota
mais importante, e pelo “sol” inicial como progressdo desta em left-branching do evento
principal “d6”, estabelecendo-se assim a regido de analise.

Entre estes dois eventos a maior prolongagao ocorre no segundo tempo do compasso
5, em que a nota “sol” ali presente ¢ prolongamento forte, em right-branching, do ‘“sol”
inicial, conforme PRPR3-1a ¢ PRPRI1. Nao o considero progressdo a tonica pelo fato do
trecho ter significado mais importante como prolongamento.

No compasso 2, a nota “mi bemol” ¢ entendida como prolongamento fraco do “sol”,
conforme PRPR2, pelo agrupamento com o mesmo, assim como o “mi bemol” do sexto

compasso, que recebe analise paralela (PRPRS).
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Em funcdo de PRPR2, o “mi bemol” do segundo tempo nos compassos 2 e 6 ¢
indicado como progressdo a tonica. Nao decidiu-se pelo “ré bemol”, por ser na nota “mi
bemol” que inicia-se a harmonia na dominante a ser resolvida no “d6” (tonica).

Com essas informacdes estabelece-se, quanto a Normative Prolongational Structure:

a. Prolongational Beginning: sol (primeiro tempo do primeiro compasso)

b. Prolongational ending: d6 (ltimo compasso)

c. Uma right-branching prolongational como mais importante elaboracao direta da
prolongational beginning: sol (segundo tempo do quinto compasso)

d. Uma right-branching progression como a segunda elaboragdo direta mais
importante da prolongational beginning: nao utilizado

e. uma left-branching “subdominant” progression como a elaboracdo mais importante

do primeiro elemento da cadéncia (dominante): ndo utilizado

Figura 183 — Analise do samba 4¢, aé, aé do grupo “Samba Lenco” por meio da

prolongational structure.

Fonte: elaboracao do autor.

As prolongational beginning e ending foram especificadas da mesma forma que nos
exemplo anteriores, por PRPR1, em que a relagdo entre estas ¢ de prolongamento fraco em

[{942]

left branching, estabelecendo-se a regido de analise entre “ré” inicial € o “si bemol” final.
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O prolongamento mais evidente, apds os dois elementos principais, ocorre no
compasso 5, em que o “ré” (cabeca do compasso) ¢ prolongamento forte do “ré” inicial em
right-branching.

Quanto a primeira frase, na regido formada entre “ré” do quinto compasso e o “ré”
inicial, a nota mais importante em termos de prolongamento ¢ o “si bemol” (compasso 4), que
¢ prolongamento fraco em right-braching da prolongational beginning. A nota “ré” do
compasso trés forma um preferivel prolongamento forte em right-branching, de modo a
colocar alguma duvida entre esta e o “si bemol”. Porém, PRPR1 ¢ fundamental na decisao
pelo “si bemol”, que é structural ending da primeira frase.

Os compassos 6 ¢ 7 merecem maior atengdo. O “d6” no compasso seis ¢ indicado

como subdominante, enquanto o mesmo “d6” no compasso sete ¢ dominante. Considere o

motivo abaixo (motivo principal da segunda frase):

Figura 184 — Motivo do samba 4¢, aé, aé do grupo “Samba Lengo”.

I f—» = i':

—— —

Fonte: elaboragao do autor.

Na estrutura dos grupos melddicos o “mi bemol” (anacruse para o sexto compasso) €
agrupado com o “d6” seguinte, e, ao pensar o “mi bemol” na fun¢do subdominante, ¢ coerente
afirmar que este “d6” também esteja operando da mesma forma. Deste modo, a analise
apresenta uma cadéncia completa nos trés compassos finais, indicada por uma progressdo em
left-branching da subdominante a dominante, € da dominante a tonica.

Quanto a Normative Prolongational Structure, o samba apresenta os seguintes

elementos desta estrutura:

a. Prolongational Beginning: ré (primeiro tempo do primeiro compasso)

b. Prolongational ending: si bemol (Gltimo compasso)

c. Uma right-branching prolongational como mais importante elabora¢do direta da
prolongational beginning: ré (primeiro tempo do quinto compasso)

d. Uma right-branching progression como a segunda elaboragdo direta mais

importante da prolongational beginning: nao utilizado
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e. Uma left-branching ‘“subdominant” progression como a elaboracdo mais
importante do primeiro elemento da cadéncia (dominante): dé (primeiro tempo do compasso
0).

Figura 185 — Analise do samba La no sertao do grupo “Filhos de Quadra” por meio da

prolongational structure.

— 3 ""'"-_g'“_ _fﬂ__ 'ﬂ_! Y
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Fonte: elaboragao do autor.

Este ultimo exemplo apresenta muitas distingdes em sua construcgao, relativo ao que
foi apresentado até aqui. Fatores como a irregularidade métrica e harmonia distinta dos outros
grupos, temas ja discutidos, com certeza tem influéncia nisso.

Quanto a arvore, novamente utiliza-se PRPR1 para indicar prolongational beginning e
ending do samba, “mi” do primeiro compasso e ‘“‘sol sustenido” do ultimo compasso,
respectivamente.

Este exemplo apresentou grandes dificuldades em sua constru¢do. Primeiramente, apds
os dois elementos principais, qual seria mais importante, o “si” do compasso quatro ou do
compasso seis? Estabeleco estas duas possibilidades pelo nivel de importancia que estes tém

(13

na time-span reduction. Aqui, foi estabelecido o “si” do compasso seis por ser entendido
como o principal prolongamento entre as duas frases que compdem esse samba. A escolha
pelo “si” do compasso 4, que ¢ justificada por PRPR2, resultaria em um prolongamento forte

deste “si” que finaliza a primeira frase musical até o seguinte no c. 6. Porém, em termos de
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prolongamento, tem se demonstrado, especialmente nas outras analises aqui, 0 qudo comum ¢
esse prolongamento entre as frases antecedente e conseqiiente. A regra que fundamenta essa
escolha ¢ PRPR4, ou seja, realizar a conexao com o tronco mais importante €, no caso, a
prolongational ending ¢ mais importante que o “si” do compasso 4. De qualquer forma, esse
ultimo se mantém, como importante prolongamento da prolongational beginning.

Outra questdo ¢ a cadéncia V-IV-I na primeira frase e como indicar isso na constru¢ao
em arvore. Os autores nao abordam tal situacdo, assim sendo aqui trato, a priori, de modo
similar a cadéncia completa, porém sem as implicacdes de resolucdo dominante — tdnica,
obviamente. Neste sentido, no segundo compasso, “ré sustenido” indica harmonia de
dominante, que € progressdo em left branching para o “d6 sustenido”, que indica harmonia de
subdominante e € progressao em lefi-branching a tonica.

Neste samba também ocorre a cadéncia completa, mas no segundo verso. No
compasso seis o 14 indica subdominante, e ¢ progressao em left branching da nota si
(dominante) do compasso nove, que indica progressdo em left branching para a resolugao na
tonica.

Nos termos da Normative Prolongational Structure o samba funciona da seguinte

forma:

a. Prolongational Beginning: mi (primeiro tempo do primeiro compasso)

b. Prolongational ending: sol #(Gltimo compasso)

c. Uma right-branching prolongational como mais importante elaboracdo direta da
prolongational beginning: si (primeiro tempo do sexto compasso)

d. Uma right-branching progression como a segunda elaboracdo direta mais
importante da prolongational beginning: ndo utilizado

e. Uma left-branching “subdominant” progression como a elaboragdo mais

importante do primeiro elemento da cadéncia (dominante): 1a (compasso 7).

Vale ressalta que, assim como o grupo “Samba-lenco” de Mau4, que também
apresenta um samba com maior niimero de compassos, dividido em duas frases (a primeira

com quatro e a segunda com seis).
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Figura 186 — Andlise do samba Eu venho vindo do grupo “Samba do Cururuquara” por meio

da prolongational structure.

Fonte: elaboragao do autor.

Novamente descrevendo o processo de construcdo dessa darvore, comeca-se
estabelecendo a 4rea de aplicacdo, que € realizada a partir das conclusdes acerca da Time-span
reduction. Portanto a area vai da structural beginning “sol sustenido”, neste contexto
denominada prolongational beginning, até a structure ending “d6 sustenido”, agora
prolongational ending, as quais nesse contexto de analise denominam-se prolongational
beginning e ending. Pelo mesmo critério, as notas principais das frases antecedente e
conseqiiente sdo entendidas como pontos importante a serem considerados, “mi” do compasso
3 e “mi” do compasso 5, sendo o primeiro no acorde de Tonica e o segundo na Dominante. A
andlise do “mi” no c. 5 apresenta duas possibilidades: 1. Progressdo a Tonica final em left-
braching progression ou 2. Prolongamento fraco da dominante inicial (right braching weak
prolongation). O “mi” no terceiro compasso, na tonica, se o colocarmos como prolongamento
da tonica final, a progressao do “mi” na Dominante seria obrigatdria, para evitar cruzamento.
Por outro lado, esse “mi” na tonica poderia ser right progression da dominante inicial e estar
de acordo com o prolongamento do “mi” no c. 5. Acredito que as duas possibilidades sao

validas, porém isso depende do que se quer demonstrar. No caso da segunda (“mi” do ¢.3 com
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progressao em right branching e “mi” c. 5 como prolongamento fraco em right braching),
pode-se demonstrar algo que vem sendo comum nas analises até aqui, o prolongamento da
prolongational beginning no inicio da frase conseqliente. Em termos de regra, PRPR2
favorece isso, pois “mi” inicial estd no mesmo time-span do “mi” no c¢. 3, embora o “mi” do
compasso 5, nessa logica, se conecte a Tonica final. PRPR 4 favorece a primeira analise,
ambas em left-branching, em que a conexao buscaria a conexao com o ponto mais importante,
no caso a prolongational ending. Aqui opta-se pela primeira analise, para evidenciar essa
caracteristica do samba, com duas frases (antecedente e conseqiliente) sendo ambas com
caminho harménico V-I e por conta de que em Stability Conditions for Prolongational
Reduction uma prolongacao em right branching ¢ mais estavel do que uma em left branching.

Aqui expoe-se as duas mais relevantes, além de uma terceira possibilidade alternativa:

Figura 187 — Primeira possibilidade de analise do samba Eu vernho vindo do grupo “Samba do

Cururuquara” por meio da prolongational structure.

Fonte: elaboragao do autor.

Figura 188 — Segunda possibilidade de anélise do samba Eu venho vindo do grupo “Samba do

Cururuquara” por meio da prolongational structure.

Fonte: elaboracdo do autor.
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Figura 189 — Terceira possibilidade de analise do samba Eu venho vindo do grupo “Samba do

Cururuquara” por meio da prolongational structure.

Fonte: elaboragao do autor.

Acredito que, embora tenhamos escolhido a primeira possibilidade, a segunda também
pode vir a ser utilizada, porém a terceira € a Uinica que ndo mostra praticamente nada, visto
que nem mesmo considera os prolongamentos.

Nos termos da Normative Prolongational Structure o samba funciona da seguinte
forma:

a. Prolongational Beginning: sol# (primeiro compasso)

b. Prolongational ending: do# (Giltimo compasso)

c. Uma right-branching prolongational como mais importante elaboracdo direta da
prolongational beginning: mi (quinto compasso)

d. Uma right-branching progression como a segunda elaboragdo direta mais
importante da prolongational beginning: mi (terceiro compasso)

e. Uma left-branching “subdominant” progression como a elaboragdo mais

importante do primeiro elemento da cadéncia (dominante): ndo apresenta.
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Figura 190 — Anélise do samba Eu venho vindo do grupo “Grito da Noite” por meio da

prolongational structure.

Fonte: elaboragdo do autor.

Inicia-se novamente estabelecendo a regido de analise de acordo com a structure
beginning e ending do trecho, em funcao da time-span reduction (PRPR1), no caso “mi” do
primeiro compasso e “si” do sétimo. Apds isso, a questdo ¢ entre “mi” do c. 5 e “si” do
terceiro. Novamente a maior estabilidade do prolongamento em right-branching do “mi”
favorece essa andlise. A nota ‘“si”, portanto, ¢ progressdo em right branching da
prolongational beginning estabelecida. Nos compassos 3 e 7 indica-se ainda a progressdo V-I
por meio de left-branching. Vale ressaltar que essa andlise ¢ muito similar a estrutura do
Samba do Cururuquara, mesmo com harmonia diferente. Porém, no Grito da Noite, a
indicacdo da progressao na ultima semi-frase foi necessaria por ambas as frases antecedente e
conseqiiente partirem da subdominante. No caso do Samba do Cururuquara, ambas as frases
realizam caminho V-1, e o V da frase conseqiiente ¢ indicado, como prolongamento fraco da
prolongational beginning, diferentemente do grupo analisado neste momento.

Nos termos da Normative Prolongational Structure o samba funciona da seguinte

forma:
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a. Prolongational Beginning: mi (primeiro tempo do primeiro compasso)

b. Prolongational ending: si (0ltimo compasso)

c. Uma right-branching prolongational como mais importante elaboracao direta da
prolongational beginning: mi (primeiro tempo do quinto compasso)

d. Uma right-branching progression como a segunda elaboragdo direta mais
importante da prolongational beginning: si (terceiro compasso)

e. Uma left-branching “subdominant” progression como a elaboragdo mais
importante do primeiro elemento da cadéncia (dominante): seria 0 mi do compasso 5, porém

sua func¢do e mais importante enquanto prolongamento. Portanto néo apresenta.

Figura 191 — Analise do samba Eu sambo Maris Teixera do grupo “Samba da Dona Aurora”

por meio da prolongational structure.

Fonte: elaboracao do autor.

“Si” e “sol sustenido” estabelecem a regido de analise por PRPR1, nos compassos 1 e
8, respectivamente. Ainda de acordo com PRPRI1, “sol sustenido” no c. 6 ¢ “do6 sustenido” no
c. 3 sdo os eventos principais a partir da prolongational beginning e ending. Sendo “do

sustenido” parte do time-span da frase antecedente ¢ preferivel sua andlise junto a este, de
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acordo com PRPR2, ou seja, ¢ entendido com progressao em left-branching da prolongational
beginning. Quanto ao “sol sustenido” existem duas possibilidades, prolongamento forte em
left-branching ou prolongamento fraco em right-branching. As condigdes de estabilidade
favorecem a ultima opg¢do, colocando “sol sustenido” como o principal prolongamento do
trecho. O segundo evento mais relevante a partir desses dois € o “sol sustenido” no compasso
6, por ser considerado aqui o prolongamento mais importante do trecho®. No final indica-se a
progressao V-1, pela progressao em left-branching, por “si” ser a nota mais importante desta
semi-frase (PRPR1) e indicar a harmonia em dominante e estar dentro do time-span da
prolongational ending (PRPR2).

Nos termos da Normative Prolongational Structure o samba funciona da seguinte
forma:

a. Prolongational Beginning: si (primeiro tempo do primeiro compasso)

b. Prolongational ending: sol# (Gltimo compasso)

c. Uma right-branching prolongational como mais importante elabora¢do direta da
prolongational beginning: sol# (primeiro tempo do sexto compasso)

d. Uma right-branching progression como a segunda elaboragdo direta mais
importante da prolongational beginning: si (quarto compasso)

e. Uma left-branching “subdominant” progression como a elaboragdo mais

importante do primeiro elemento da cadéncia (dominante): ndo apresenta.

4.1.1.5. Estrutura métrica dos versos

Esta se¢ao do trabalho visa estabelecer uma analise da estrutura métrica dos versos
cantados no Samba de Bumbo. Os versos aqui analisados serdo os mesmos dos sambas
escolhidos para andlise musical, a fim de apresentar comparagdes com respeito a acentuagao
métrica musical e fonologica.

A proposta se trata basicamente de aplicar o modelo analitico em linguistica proposto
por Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 322-326 — traducdo nossa — grifos do autor), conforme a

tradugao abaixo:

Regras Prosédicas de Proeminéncias: Cada uma das camadas em uma
hierarquia prosodica apresenta uma regra caracteristica ou conjunto de regras
para a determinagdo de relacdes de proeminéncia. Comegando da camada

3 A mesma situacdo ocorre na “carreira” do grupo Samba de Roda, porém naquele contexto a escolha foi

outra. Aqui pretende-se evidenciar a ambiguidade nas possibilidades de analise, o que ¢ parte dos
pressupostos teoricos da GTTM.
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mais interior, a agregacdo de silabas dentro de pés, as regras para o Inglés
sdo as que seguem:

Regra de Proeminéncia 1

a. Em um pé que contém imediatamente duas silabas, a primeira ¢é forte.

b. Em um pé que imediatamente contém um pé e uma silaba, o pé ¢ forte
Regra de Proeminéncia 2 (Proeminéncia de categoria lexical): Em um
segmento imediatamente contendo dois pés, o segundo ¢ forte se, € somente
se, ele for ramificado.

Regra de Proeminéncia 3 (Acento composto): Em uma palavra
imediatamente contendo duas palavras, a segunda ¢é forte se, ¢ somente se,
ela for ramificada em duas palavras.

Regra de Proeminéncia 4 (Acento do nicleo): Em uma frase fonologica
que imediatamente contém duas frases fonologicas ou palavras, a segunda ¢
forte.

Essas sdo regras que valem a lingua inglesa, porém, como serd demonstrado a seguir
esses principios podem satisfazer as caracteristicas do Portugués Brasileiro (PB), e, portanto,
sdo uteis a analise do Samba de Bumbo. No primeiro semestre de 2011 cursei na
Universidade de Sao Paulo a disciplina Fonética e Fonologia do Portugués Brasileiro, o que
me permite realizar essa analise e explicar com bibliografia especifica da area os conceitos
necessarios para no minimo se dar o desenvolvimento de algo inteligivel quanto a isso.
Provavelmente corregdes futuras serdo necessarias, mas acredita-se que essas analises poderao
demonstrar os aspectos suficientes do Samba de Bumbo quanto a sua estrutura métrica
poética.

De acordo com Bisol (2004) a palavra fonoldgica apresenta trés fungoes:

1. E Portadora das relagdes de proeminéncia.

2. E o dominio de aplicacio da regra fonolégica, que para o PB ocorrem em forma de
neutralizacdo, harmonia vocalica etc.

3. E o dominio de restri¢des fonotaticas: em algumas linguas palavras fonologicas

monossiladbicas ndo existem, em outras ¢ estabelecido um esqueleto ritmico.

Nosso foco fica especialmente na 1* e 3* fungdes. Em Collischon (2007), discutem-se
varios termos como acento primadrio, frasal e secundario, entre outros. De acordo com a
autora, cada palavra fonologica possui somente um acento primario. Este se define “como
acento mais forte da palavra... e especialmente por uma duracdo maior da silaba tonica como
um todo em relagdo as demais silabas da palavra” (Collischon, 2007, p. 196). O acento frasal
¢ o mais destacado dentro do enunciado e o secundario aparece geralmente em palavras

(fonolodgicas) mais longas, sempre precedendo o acento primario.
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Sendo mais especifico sobre o critério para o estabelecimento do acento no PB. Em termos
gerais, ndo s6 do PB, as principais propriedades dos acentos sdo: propriedade demarcativa —
acentos proximos dos constituintes; propriedade ritmica — acentos sao sistematizados por uma
relagdo de silabas fortes e fracas; propriedade quantitativa - o acento tende a ocorrer dentro
de um sistema de proeminéncia intrinseca (Collischon, 2007). Um exemplo de como essa
proeminéncia pode ocorrer sdo as silabas ramificadas, aquelas terminadas em consoante ou
formadas por ditongo. Em Bisol (2004) a ideia de “ressilabificagao” nos ajuda a ilustrar essa

questao. Por exemplo, em “mar azul” a divisdo morfologica seria:

Divisao sildbica: mar a.zul

P¢ métrico: ™ *

No momento da fala isso se modifica, sendo que a consoante final da primeira palavra
acaba se tornando a consoante inicial da segunda palavra fonoldgica, ou seja, a primeira sera

diminuida enquanto a segunda aumentada:

Divisao sildbica: ma ra.zul

Pé métrico: ™ ¢ *

Esse ¢ um processo muito comum nas linguas romanicas (Bisol, 2004) e a principal
influéncia € que ele ramifica a segunda palavra e a torna em sintonia com a ideia expressa na
Regra de Proeminéncia 2, de que a segunda palavra, nessa condi¢do ramificada, geralmente
contém o acento mais forte. Porém, ndo existe a necessidade de ramificagdo para o acento
ocorrer no segundo elemento, visto que “Em portugués, ¢ sempre o pé mais a direita o
portador de acento priméario ” (Collischon, 2007, p. 200) e € o pé métrico que projeto o acento
na palavra fonologica.

Mais especificamente quanto a nocao de pé métrico, Bisol expde algumas tendéncias
para o acento do PB: “Admitindo-se a sensibilidade ao peso da silaba final, essa atrai o acento
em palavras acabadas em silabas ramificadas. Em palavras terminadas em silabas leves,
forma-se um pé bindrio de cabega a esquerda” (Bisol, 2004, p. 61). Reafirmando isso, porém
com outra terminologia, Collischon (2007, p. 200) coloca que o PB tem ritmo troqueu morico,
quando se refere a Propriedade ritmica. Troqueu significa que a cada duas silabas, no caso
formando um pé métrico, o acento forte estara na primeira. Mdrico se refere a uma contagem

quanto ao peso silabico. Uma silaba pesada vale duas moras, logo duas silabas leves valem
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duas também, ou seja, no PB ¢ comum duas silabas leves gerarem um pé métrico, sendo esse
com cabeca a esquerda. Portanto a Regra de Proeminéncia 1 também se mantém.

140

Quanto a Regra de Proeminéncia 3, em Bisol™ menciona que “A frase fonoldgica,

’

que se define por possuir o acento mais forte mais a direita...” e sendo no PB “o elemento
principal da palavra fonologica ¢ o pé métrico que determina o acento, seu identificador”
(Bisol, 2004, p. 61), e considerando a afirmacao realizada anteriormente, que o pé métrico da
direita ¢ sempre o mais acentuado no PB, pressuponho que essa regra possa ser aplicada
também aqui.

Ainda quanto ao acento frasal, Tenani (2002, p. 193) conclui em seu trabalho sobre o

comportamento do Sandi dentro da frase fonologica*':

Portanto, nas duas variedades do portugués, ha restricdes ritmicas que bloqueiam a
configuragdo das estruturas ritmicas mal formadas e ha um efeito de direcionalidade
esquerda/direita que decorre de uma restrigdo que preserva a proeminéncia do acento mais a

direita ¢ [...] (grifo nosso).

Deste modo, a priori, mantém-se essa regra também para o PB, porém sdo necessarios
os critérios fonoldgicos mais estritos para corroborar de modo mais seguro essa regra € sua
aplicagdo no PB.

Embora ndo tenha encontrado uma afirmagao categorica de pesquisadores renomados
sobre a Frase Entoacional (logo apds o nivel da frase fonoldgica), todos os exemplos de
Tenani (2002) e Collischon (2007) apresentam, em uma situacdo de duas palavras ou frases
fonologicas, a segunda como a mais acentuada. Portanto, a principio também acredito que a
Regra de Proeminéncia 4 seja cabivel ao PB. Vale ressaltar que, apesar de tudo, parece ser
no nivel da frase fonoldgica que os processos na lingua como degeminagao, elisdao, haplologia
etc, ocorrem de modo mais relevante. Deste modo, talvez o nivel de frase entoacional nao seja
o mais relevante na linguistica, porém em termos métricos possa revelar questdes
interessantes quando em relagdo com aspectos musicais.

Ap0s a explicacdo de que € possivel utilizar a ideia de Lerdahl e Jackendoff (1983) no
Samba de Bumbo nos voltamos para a analise do corpus aqui estudado. Primeiramente
analisa-se, nos moldes adotados pelos pesquisadores aqui citados, as silabas, pés métricos,

palavra fonologica, frase fonoldgica e frase entoacional do samba “Eu venho vindo” do grupo

40
41

http://www.pucrs.br/edipucrs/online/pesquisa/pesquisa/artigo8.html
¢ = frase fonologica
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Grito da Noite. Apos isso, coloca-se isso dentro do padrdo exposto por Liberman and Prince
(1977)*, em uma analise envolvendo eventos Fortes (Strong = s) e fracos (Weak = w).
A priori, a analise do samba aqui proposto se apresenta da seguinte forma, na

simbologia de Collischon (2007, p. 198) e pé métrico conforme Bisol (2004), quanto a escala

prosaddica:

[ X]u

[ XTI [ X] 1
[ X 16 X1o [ X 161 X]¢

[ X 10X ]9 X]@[ X]O[  X]@O X JO [ X JOX] [ X ]JOX®
HEH)>YE) HE EH EH OE)E) ) ) ()]

O 00 00 0 0 0 0 0000CG0C 000 G OO0 0O

[Eu venho vindo] ¢ [ndo d6  pra tras] ¢ [eu venho vindo] ¢[e ainda to  querendo mais] ¢

Onde:

Silaba= O

Pé métrico® = * ( L )
Palavra fonoldgica = @
Frase fonologica = ¢
Frase Entoacional =1

Enunciado =U

Cada nivel apresenta principios de constru¢do que variam de acordo com a lingua que
se estuda. No portugués brasileiro, a separacao de silabas ndo necessita aprofundamento. O pé
métrico agrupa as silabas ritmicamente (Bisol, 2004, p. 61) e geralmente se comporta de com
ritmo trocaico no PB, o que depende do contexto fonoldgico, mas, em principio, partimos
disso. Na palavra fonologica o acento ¢ projetado pelo pé, como citado anteriormente. A partir
desse nivel, passamos a seguir mais estritamente as Regras de Proeminéncia apresentadas
anteriormente. Neste exemplo, os monossilabos tonicos (Eu, ndo, dou, pra, tras) sdo tratados
como pés métricos, em que sdo agrupados somente no nivel da palavra fonologica e um deles

pode, inclusive, conter o acento frasal do trecho (Collischon, 2007, p. 318). No nivel da

Isso também pode ser verificado em Lerdahl e Jackendoff (1983).

43 O pé métrico, ainda de acordo com BISOL 2004, ¢ também simbolizado por ( X ).
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palavra fonologica, “venho”, “vindo”, “dou” e “tras” sdo mais acentuadas pela Regra de
Proeminéncia 2. O restante da andalise ocorre de acordo com as Regras de Proeminéncia 3 e
4. Assim sendo, os versos cantados pelo grupo Grito da Noite sdo estruturados da seguinte

forma:

Figura 192 — Anadlise da estrutura métrica dos versos do samba Eu venho vindo do grupo

“Qrito da Noite”.

i
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Eu ve—nho vin-do, Nao do pra trds, Eu ve - nho vin—d'eA—in—da t6 que—ren-do mais

Fonte: elaboragado do autor.

Esse ultimo modelo de andlise, por ser mais proximo da GTTM, em termos de
relacionar, em escala hierdrquica, elementos mais importantes com suas elaboracdes, serd o
adotado para a representagdo da andlise estrutural-poética dos outros grupos. Porém, antes
vale a pena relacionar esses resultados com os anteriormente obtidos pela analise métrica. De
acordo com o trabalho dessa autora, a estrutura métrica seria representada da seguinte

forma**:

eu-VE-nho-VIN-do-ndo-DO-pra-TRAS
eu-VE-nho-VIN-d’ea-in-da-TO-que-REN-do-MAIS

Pode-se perceber que a conclusdo ¢ a mesma, porém num ponto de vista
epistemologico a andlise pela arvore possibilita uma visualizacdo mais completa acerca da

razdo dos acentos, como a fato de a ramificacdo da silaba atrair o acento em alguns casos.

Porém o ponto principal de utilizagdo desta analise ¢ demonstrar que a metrificagdo do verso

a4 Neste formato de demonstragao letras maitsculas significam silabas mais acentuadas e mintusculas silabas

menos acentuadas.
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parece ocorrer em fun¢do da melodia, visto que as correspondéncias, desde o nivel de semi-
frase at¢ o de periodo na musica, assim com as dos niveis da palavra fonoldgica ao de
enunciado nos versos, sdo totais.

Uma questdo fundamental a ser colocada ¢ que ndo ¢ objetivo aqui estabelecer o
numero de acentos poéticos em cada verso. Assim como, estabelecer numero de notas da
escala, quantidade e qualidade dos intervalos musicais de cada samba, dentre outras
“medicdes”, apresentam dados que ndo tém fungdo pratica, por serem muito especificos, a
quantificagdo da métrica nao sera considerada neste momento. A GTTM ¢ utilizada aqui
justamente por analisar a estrutural geral do samba, tanto musical quanto linguisticamente, de
modo a considerar seus significados mais amplos, em que as questdes especificas ndo tém
influéncia relevante. P. ex., existem sambas com mais saltos, outros com menos, mas a
estrutura fraseoldgica ¢ a mesma. Da mesma forma, o grupo “Samba-Lengo” apresenta, em
termos de silabas tonicas, versos maiores na segunda parte, porém o ritmo métrico, como sera
demonstrado, ¢ o mesmo. Portanto, a fim de focar questdes gerais, esse parametro de analise
nao ¢ utilizado aqui.

Deste modo a questdo torna-se quem estipula a métrica, melodia ou verso? Na analise
dos versos dos outros grupos tentaremos, portanto, comprovar e responder a essas colocacdes.
Assim como nas analises musicais expde-se o samba analisado e, apds isso, as consideragdes

quanto a0 mesmo:

Figura 193 — Andlise da estrutura métrica dos versos do samba Eu venho vindo do grupo

“Samba do Cururuquara”.
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Fonte: elaboracdo do autor.

Novamente parte-se do nivel do pé métrico. As principais consideragdes aqui sao
quanto as palavras “levand’a” e “aqui”. A primeira palavra sozinha ¢ uma paroxitona, mas

dentro deste contexto se torna oxitona. Isso ocorre por: 1. no contexto musical coincidir com
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um tempo relativamente forte (2° tempo do 2° compasso) e por: 2. estar no contexto
“Levand’a Tereza”. Temos dois pés métricos nessa situa¢do (leVANdo e teREza). O ponto ¢
que, concatenados pela elisdao* entre “levando” e o artigo “a”, a frase “levand’a Tereza” se
torna uma frase fonoldgica, em que o acento frasal ocorre na segunda silaba de “Tereza” pela
Regra de Proeminéncia 3. O primeiro, em “leVANdo”, é secundério, e, por conta do processo
fonologico ao qual estd submetido, o local de seu acento ¢ modificado, mas em fungdo da
relacdo com o acento principal na palavra seguinte. Além disso, a analise de
“Procur’amizade” na frase seguinte, embora em “procura” nao ocorra modificacdo da posi¢ado
do acento, cabe enquanto analise paralela e, portanto, andlise similar. O paralelismo esta
presente inclusive no fato de que em ambas ocorre o processo fonoldgico de Sandi, sendo na
primeira elisdo e na segunda degeminacao.

Outro caso interessante ocorre em “aqui”’. Em termos musicais, a silaba “qui” esta
numa nota antecipada (ultima colcheia do compasso 5), que ¢ acentuada e longa (valor de
seminima pontuada). A questdo aqui ¢ a violagdo da segunda regra de proeminéncia, visto
que, de acordo com a mesma, o acento cairia na primeira silaba da palavra “nesta”, formando
um ritmo trocaico no nivel da palavra fonologica “aQUI nesta”, onde o esperado seria um
estrutura idmbica, por, no portugués, ser o pé métrico a direita sempre mais acentuado.
Diferentemente da questdao anterior, nesta situacdo o fator musical ¢ o predominante para tal
decisao.

Nos niveis de palavra, frase fonoldgica e frase entoacional as regras de proeminéncia
sdo aplicadas quase que automaticamente, mas a partir das questdes resolvidas no nivel do pé

métrico, quanto a acentuacgao silabica.

= Elisao, de acordo com Collischon (2007), ¢ um processo de Sandi vocalico, que envolve o apagamento de

vogais em determinada situacdo. No caso da elisdo, isso ocorre no encontro de duas vogais diferentes.
Existem também a degeminag¢do, em que a vogal apagada ocorre no contexto de encontro da mesma
vogal.
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Figura 194 — Anaélise da estrutura métrica dos versos do samba A¢é, aé, aé do grupo “Samba

Lengo™.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Como esta demonstrado, o nivel silabico na primeira frase ¢ diferente da segunda. Isso
porque, a intengcdo ¢ apresentar uma analise que considere o samba como um todo.
Analisando separadamente as frases, cada nivel designado a primeira vale um inferior, ou
seja, se “Aé” esta colocado no nivel da palavra fonologica, o valor real é de pé métrico. Isso
ocorrerd também na analise do samba dos Filhos de Quadra. O importante dessa opgao é que
ela mostra ainda que, mesmo sendo a segunda frase maior, o ritmo ¢ o mesmo da primeira,
considerando os niveis, sendo iambico. De acordo com Goldstein (2008, p. 27) essa ¢ uma das
importancias e possibilidades que a andlise ritmica dos versos, versos maiores com mesmo
ritmo de versos menores.

Quanto a estrutura métrica propriamente dita as violagdes que ocorrem, de acordo com
as regras de proeminéncia, estdo no nivel da palavra fonoldgica (acento do pé métrico a
direita, ao invés de ser a esquerda) na primeira frase, e da frase fonologica na segunda.
Considerando que a frase fonoldgica tem valor real de palavra fonologica na primeira frase,
pode-se dizer que esse samba possui ritmo, neste nivel, majoritariamente trocaico. A
interjeicao “Aé”, p. ex., que funciona como palavra metricamente, no nivel de pé¢ métrico, em
relagio a segunda palavra idéntica, ¢ mais acentuada, se comportando com ritmo trocaico: “aF
aé”. Esse acento do primeiro pé métrico da palavra fonoldgica também ocorre em “SAO bene
- DIto”, “SANto do PREto”, FAla na BOca”. “resPONde no PEIto”. Desta forma, o ritmo
trocaico ¢, de fato, padrdo do trecho aqui no nivel de pé métrico. Os proximos niveis ocorrem

de acordo com as regras de proeminéncia sem violagdes da mesma.
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Figura 195 — Anélise da estrutura métrica dos versos do samba Ld no sertdo do grupo “Filhos

de Quadra”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Da mesma forma que no grupo Samba-lengo de Maud, a primeira frase apresenta
niveis diferentes do real, para que possam se relacionar com a segunda. No geral, a estrutura ¢
montada de acordo com as regras de proeminéncia, com ritmo trocaico no nivel sildbico,
excegdo em “serds”, visto a silaba ser pesada. A partir dai o ritmo idmbico é predominante,
assim como nos outros sambas aqui estudados. Porém, aqui, esse ritmo dos versos parece
influenciar mais a acentuacdo das palavras, como em “fru - TA”, ou seja, canta-se pensando
na estrutura métrica da musica, sendo a posi¢ao do acento definida em fung¢ao disso, ao menos

aparentemente.

Figura 196 — Analise da estrutura métrica dos versos do samba Eu sambo Mari Teixera do

grupo “Samba da Dona Aurora”.

S
W/\S W/\5 LN 2 S
® W S ‘W g
7N F o W % 1 7 N 77N £ N\
Y /§\ /w\ /?\ w/ﬁ\w 5\ w 5\ w\ )3 w /S w §
c’svw5w$w!$w1w/\!v>' v/vcv(/sw/g\wjllvsv,v\w|'
b DL E 0 LT 0 FE L A {0 S

Eu sam —bo Ma —ris Tei — xei —ra, Ndo ne —go meu na—tu—ra, Quem me da tam — bém a

Fonte: elaboracao do autor.

No nivel da silaba, quanto aos pés métricos, a violagdo as regras de proeminéncia
ocorreria em “ma-RIS”, “na-tu-RA”. Porém, os pés localizados em “RIS” e “RA” contém a
(s) primeira (s) silaba (s) mais fraca (s), portanto esses pés sdo os pontos fortes. Além disso,

silabas fortes atraem o acento em alguns casos no PB, como em RIS (estrutura CVC).
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Uma questdo importante ¢ que, no geral, em palavras oxitonas, na silaba final, quando
formada pela estrutura C-V-C, sendo a tultima consoante R ou L, essa ¢ apagada, mas
mantém-se o acento no mesmo local. Isso ocorre em “naturd” correspondente a natural ou
“fala”, correspondente a falar, no exemplo do samba-lenco. Alguns autores denominam esse
processo fonologico enquanto apagamento da consoante final e alongamento vocalico
(Maldonade; Mota, 2010). O importante disso ¢ que, mesmo que a estrutura da silaba final de
“na-tu-RA” ndo seja CVC, a palavra é pensada, em termos de acento, da mesma forma.

Voltando a estrutura métrica propriamente dita, ainda no nivel silabico, o inico acento
deslocado ocorre em “RE — mé - dio”, quando o acento na palavra fora do contexto frasal
seria “re — ME — Dio”. A questio musical parece ser predominante para a mudanga do acento
primario neste caso, embora a relagdo com o acento frasal em “HA” possa ter influéncia nisso
também. Nos demais niveis o samba ¢ estruturado de acordo com as regras de proeminéncia

sem mais violacoes.

Figura 197 — Anélise da estrutura métrica dos versos do samba O meu filho vai nascé*® do
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Fonte: elaboragao do autor.

r

No nivel silabico, o pé métrico ¢ estabelecido, na maioria dos casos na silaba a
esquerda, a ndo ser em caso de silabas pesadas como em “nas-CE”, pelo mesmo processo de
apagamento e alongamento vocélico citado anteriormente. No nivel seguinte, a estrutura de
“ele VAI ser” ¢ um pouco confusa, por nesse nivel ser formada por trés partes. No contexto
musical, “VAI” ¢ sem duvida a palavra acentuada, e “ele” est4 conectado a esta silaba. Porém,
em “VAI ser BAtiZAdo”, “ser” pode ser conectado tanto a “BA — ti — ZA —do” quanto ao

proprio “VAI”. Considero, portanto, “ser” como elemento irrelevante, pois, com os acentos

46 Sobre o sinal *: visa-se destacar que a preposi¢do “de” ¢ irrelevante na andlise aqui proposta. Somente

indico essa questdo pra demonstrar que alguns autores, excluem a analise do pé métrico por trés silabas
considerando uma delas irrelevante.
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proeminentes determinados, assim como suas principais elaboracdes, “ser” ndo necessita ser
analisado, assim como a preposi¢cdo “de” citada. Deste modo ndo ha violagdo das regras de
proeminéncia nesse nivel e nos seguintes, visto que na estrutura “ele VAI ser” ¢ iambica®’,
entre “ele” e “VAI”, ou seja, ndo amfibraica.

Portanto, quanto a estrutura métrica do Samba de Bumbo dos grupos aqui analisados,
percebe-se a predominancia de pés métricos trocaicos, a ndo ser quando formados por duas
silabas, sendo a ultima pesada. A partir dai, quase em todas as situagdes o ritmo ¢ idmbico,
tanto em nivel de palavra, frase fonologica quanto da frase entoacional, ndo importando o
tamanho dos versos em termos de silabas. Por exemplo, embora os exemplos apresentados do
Samba-Lenco de Maua apresentem, na segunda parte do samba, versos com dez silabas
poéticas, em contraposicao as seis da primeira parte, o ritmo se mantém o mesmo.

Essa estrutura geral se conecta com a GTTM, metrical structure, visto que ambos,
métrica dos versos ¢ musica, apresentam mais for¢a nos finais de frase. Quanto a influéncia de
um no outro, isso ndo pode ser afirmado categoricamente, mas isso depende da situagdo. P.
ex., no samba “la no sertdo” dos Filhos de quadra, em “frutd”, a mudanga de acento sem
explicagcdo fonoldgica pode ser compreendida em termos musicais. Quando a mudanca de
acentuacdo ocorre por uma questdo de silaba mais pesada, p. ex., nessa situacdo a questdo
parece ser exclusivamente fonologica.

Vale ainda ressaltar que, como pode ser demonstrado no nivel da frase fonoldgica, as
quatro estrofes que compdem todos os sambas dos grupos aqui estudados, estdo presentes no
nivel da frase fonoldgica, em que todas apresentam ritmo poético idmbico, como ja dito. Essas
quatro estrofes ndao sdo regulares a ponto de serem consideradas relativas a quadrinha

portuguesa*®, mas em termos gerais se assemelham muito a ela.

4.1.2. Analise da estrutura melédica dos grupos antigos

Aqui apresento a andlise de sambas transcritos por Andrade (1965) e Lima (1954) nos
moldes da se¢do anterior. Na ultima subsecdo deste capitulo, explicarei o porqué da ndo
inclusdo do trabalho de Neide Comenda nesta parte analitica, na qual a razdo ¢ basicamente, a
falta de confianca nas transcri¢des realizadas pela autora, de modo a ndo proporcionarem uma

contribuigdo significativa a este trabalho, o que seria muito interessante, pois apresenta

4 Aqui se utiliza a terminologia de ritmos musicais adotada por Cooper & Meyer (1960, p. 6).

A quadrinha portuguesa que nos referimos ¢ formado por uma estrofe com quatro versos, geralmente,
todos em redondilha maior e rimados.



244

transcrigdes antigas de um dos grupos analisados aqui. Portanto abaixo, de acordo com a
GTTM, apresento os resultados obtidos quanto aos grupos antigos, na visdo dos respectivos
pesquisadores, a fim de apontar semelhangas enquanto o samba atual e anterior e possibilitar

maior credibilidade a este trabalho.

4.1.2.1. Transcricoes de Mario de Andrade

Da mesma forma que anteriormente, apresentamos a analise de cada parametro, e apds

1ss0, as consideragoes a respeito:

Figura 198 — Anélise da grouping structure de um dos sambas analisados por Andrade (1965).
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Fonte: elaboragado do autor.

Somente o direcionamento melddico ja indica as divisdes de frase no primeiro nivel de
analise: a frase ascendente nos c. 1-2, descendente nos c. 3-4, p. ex. Em termos de GTTM,
essa questdo do direcionamento € relativa ao GPR3a. Além disso, ainda nesse nivel, pode-se
considerar as semi-frases simétricas (GPRYS), o que ja ¢ suficiente pra justificar o resultado
aqui. No nivel seguinte, no c. 4 aplica-se ainda GPR2a, pela pausa, além de GPR3a,
novamente pela distancia intervalar entre “la” e “d6”. Além disso, o paralelismo e simetria
entre as frases sao evidentes (GPRS5 ¢ 6).

De modo geral ¢ um trecho bastante regular e apresenta caracteristicas bastante
similares aos grupos contemporaneos quanto ao agrupamento melodico, especialmente
relativo a simetria e paralelismo, dentro da idéia desenvolvida em 8 compassos, com duas
frases musicais (antecedente e consequente), o que, embora haja excecdes, € tido como regra

geral por ANDRADE (1965, p. 195).
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Figura 199 — Anélise da metrical structure de um dos sambas analisados por Andrade (1965).
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Fonte: elaboragao do autor.

O trecho apresenta duas frases (c. 1-4, c. 5-8), e 4 semi-frases (c. 1-2, 3-4, 5-6, 7-8).
Por MPR2 acentua-se o final das frases, até por sua importancia estrutural (MPR9 — time-span
interaction). Partindo disso, todas as semi-frases e frases recebem analise paralelas até o nivel
de 2 compassos, por MPR1. No nivel de 4 compasso, a resolugdo cadencial (MPR7) é um
importante acento estrutural que determina um tempo forte na cabeca do quarto e oitavo
compassos, também por serem trechos paralelos (MPR1) sendo o ultimo considerado mais
forte por MPR2.

Quanto a estrutura métrica do Bumbo, tnico instrumento transcrito pelo autor quanto
ao grupo que estudou, poucas observacdes podem ser feitas, mas se apresenta da seguinte

forma:

Figura 200 — Andlise da metrical structure do padrdo basico da ritmica do Bumbo analisados

por Andrade (1965).
- -

Fonte: elaboragado do autor.
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Figura 201 — Analise da metrical structure do variagdes da ritmica do Bumbo analisados por

Andrade (1965).
-

Fonte: elaboragdo do autor.

Nao existem elementos para alguma conclusdo. Assim como no grupo “Filhos de
Quadra” ¢ necessario o auxilio da estrutura métrica da melodia para concluir que o acento
mais forte ¢ localizado nos compassos pares. Novamente ritmica da instrumentacao nao sao
suficientes e geram equivocos as nossas conclusoes.

De qualquer forma, especialmente na melodia apresenta uma estrutura muito similar

aos grupos contemporaneos, porém muito mais regular, o que pode ser confirmado a seguir:

Figura 202 — Anaélise da time-span segmentation de um dos sambas transcritos por Andrade

(1965).
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Fonte: elaboragdo do autor.
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A observacdo importante aqui ¢ o fato de nao haver aumentagdes até o nivel de 2

compassos, diferentemente dos outros grupos contemporaneos analisados, o que demonstra

uma regularidade muito grande trecho.
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Figura 203 — Anélise da time-span reductionde um dos sambas transcritos por Andrade

(1965).
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Fonte: elaboracao do autor.

Partindo do nivel de colcheia, pela predominancia de notas rebatidas, ndo hd davidas.
No nivel seguinte, as notas de apoio sdo bem evidentes, em relacdo as suas elaboragdes, as
notas de passagem, que estdo sempre em posicao métrica mais fraca, em que aplica-se MPR1.
No c. 7, porém, em funcdo do movimento cadencial, viola-se TSRPR1 para evidenciar-se o

movimento V-1 (TSRPR7 i).
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No nivel de dois compassos, entre o primeiro e terceiro compasso, pelo “fa” inicial ser
considerado a structural beginning (TSRPRS) do trecho, ¢ escolhido como principal, assim
como o elemento cadencial “sol-f4” nos compassos 7-8 ¢ entendido como structural ending
(TSRPR9). Com as frases definidas, com esse mesmo principio, nos c. 3-4 opta-se por “la”,
por ser a nota final da frase antecedente, e por “d6”, como a inicial da conseqiiente. No ultimo

nivel, o elemento cadencial é o mais importante.

Figura 204 — Analise da prolongational reduction de um dos sambas transcritos por Andrade

(1965).

Fonte: elaboragao do autor.

Seguindo o mesmo padrdo de analise dos grupos contemporaneos, a regido de analise
vai de fa (c.1) até fa (c.8), por PRPR1. Apos isso, a questdo estd entre as outras duas notas
importantes das duas frases que compoem o samba: “14” (c.4) e “dd (c.5). “La” resultaria em
uma conexao bastante instavel como prolongamento “fraco” do “fa” final, em uma /eft-
branching structure. Como right-braching, seria um prolongamento “fraco” do “f4” inicial.
Com essa ultima analise possibilita-se demonstrar as relagdes de dominante-tonica nos
compassos 3-4 e 5-6, além de uma analise mais estavel do ponto de vista da GTTM, ou seja,

aplica-se PRPRS, por nessa opcao de andlise conseguir apresentar eventos similares.
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Em termos da Normative Prolongational Structure, esse samba se comporta da
seguinte forma:

a. Prolongational Beginning: fa (primeiro tempo do primeiro compasso)

b. Prolongational ending: 4 (ltimo compasso)

c. Uma right-branching prolongational como mais importante elabora¢do direta da
prolongational beginning: 14 (primeiro tempo do quarto compasso)

d. Uma right-branching progression como a segunda elaboragdo direta mais
importante da prolongational beginning: nao apresenta

e. Uma left-branching ‘“subdominant” progression como a elaboracdo mais

importante do primeiro elemento da cadéncia (dominante): ndo apresenta.

Figura 205 — Anélise da estrutura métrica e poética de um dos sambas transcritos por Andrade

(1965).
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Fonte: elaboragao do autor.

No texto transcrito por Andrade (1965) o autor conserva os apagamentos consonantais
em “passd” e “bebé&”, porém mantém as silabas “pesadas”, sendo a razdo principal de,
somente nesses casos, 0 pé métrico ser idmbico e ndo trocaico. A partir desse nivel as Regras
de Proeminéncia se aplicam em todas as situagdes, em uma estrutura, também nesse sentido,
muito regular, com ritmo também idmbico em niveis superiores. A quadrinha portuguesa, de 4
versos, em estrofe, também evidencia-se no nivel de frase fonoldgica, novamente com ritmo

1ambico.
4.1.2.2. Transcri¢coes de Rossini Tavares de Lima

Abaixo apresento as analises quanto a uma transcri¢do de Lima (1954):



250

Figura 206 — Andlise da grouping structure de um dos sambas transcritos por Lima(1954).

Fonte: elaboragdo do autor.

Como vem sendo padrdao em quase todos os sambas de todos os grupos, analise parte
do nivel de 2 compassos. Neste GPR2b estabelece a divisao entre os compassos 2-3, 4-5. Por
GPR6 e 5, em funcdo de uma analise mais estavel, estabelece-se uma fronteira também no c.
6, ou seja, também aqui se mantém o padrao de frase antecedente e consequente. No proximo
nivel novamente os principios de paralelismo e simetria sdo suficientes para estabelecer a

divisdo no quarto compasso.

Figura 207 — Analise da metrical structure de um dos sambas transcritos por Lima(1954).

Fonte: elaboragao do autor.

A andlise ¢ bem regular aqui também. Como vem sendo padrdo, os compassos pares
sao os mais fortes metricamente, como MPR5a (c. 2). A questdo cadencial (MRP7) impde

também acentos fortes no quarto e oitavo compassos, sendo o tltimo o mais forte por MPR2.
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Figura 208 — Andlise da metrical structure da ritmica do Bumbo transcrita por Lima (1954).

Fonte: elaboragdo do autor.

O padrao ritmico ¢ relativo ao Bumbo e, em termos de estrutura métrica, representa o
que ocorre no outro instrumento transcrito pelo autor (chocalho): Num padrio de 2
compassos, o segundo ¢ o mais acentuado. Nesse caso, especialmente pela nota longa final

MPR5a. A transcri¢ao do chocalho € apresentada abaixo para fins de curiosidade:

Figura 209 — Ritmica do Chocalho transcrita por Lima (1954).

==

Fonte: Lima (1954).

Figura 210 — Analise da time-span segmentation de um dos sambas transcritos por Lima

(1954).
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Especialmente na frase conseqliente, apresenta mais aumentagdes e irregularidades,

porém ndo se descaracteriza quanto aos aspectos gerais apresentados do Samba de Bumbo até

0 momento.

Figura 211 — Anélise da time-span reduction de um dos sambas transcritos por Lima (1954).
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Fonte: elaboracao do autor.

Partindo do nivel de colcheia, existem duas questdes, entre “14” e “sib” no 2° tempo do

c.3 enoc. 5 eentre “l4” e “sol”, também no segundo tempo. Em ambos os casos opta-se por
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“la”, no primeiro por ser a nota do acorde (TSRPR?2), terca da subdominante, e segundo pela
posicdo métrica (TSRPR1) e também por ser 14 a nota do acorde.

No nivel de seminima, a unica duvida esta no terceiro compasso, entre “d6” e “la”,
mas opta-se pela segunda op¢do, em fungdo de estar mais proxima da tonica “fa”, e por
TSRPR3, sendo “d6” menos preferido por ter maior altura neste contexto.

Os proximos niveis sdo estabelecidos somente por questdes fraseologicas. Sendo
formados por duas frases, ambas apresentam structural beginning ¢ ending. Em relagdo ao
inicio das frases, especialmente pela posi¢ao métrica (TSRPR1) estabelecem-se “d6” no
primeiro compasso ¢ “1a” no quinto, sendo o primeiro structural beginning de todo o samba.
Quanto aos finais de frase, estabelece-se “mi” no c. 8 por TSRPR7 i, sendo o evento mais
importante do trecho (structural ending). A partir disso, em termos de paralelismo (TSRPR4),

estabelece-se “sol” do compasso 4 como ending da frase antecedente.

Figura 212 — Anadlise da prolongational reduction de um dos sambas transcritos por Lima

(1954).

Fonte: elaboracao do autor.

Em funcdo de PRPRI1 estabelece-se a regido entre o “d6” inicial (prolongational

beginning) e o “mi” final (prolongational ending). Apos isso, a questdo ¢ entre “sol” no c. 4
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como prolongamento fraco do do6 inicial e “14” no c. 5 como inicio da progressdo IV-V-I até o

661’77 661’77

fim do samba ou no c. 5 sendo mais importante que “sol”. Neste caso, seria
considerado progressao do “dd” inicial, enquanto o sol seria progressao em right branching
deste, o que ¢ mais instavel de acordo com as Condi¢des de Estabilidade das conexdes por
prolongacdo. Desta forma, a primeira opgdo ¢ considerada mais interessante, por demonstrar
uma prolongac¢ao da prolongational beginning e a progressao da frase da conseqiiente.

Dentro da Normative Prolongational Structure essa transcricdo de Rossini Tavares se
apresenta da seguinte forma:

a. Prolongational Beginning: do (primeiro tempo do primeiro compasso)

b. Prolongational ending: mi (Gltimo compasso)

c. Uma right-branching prolongational como mais importante elabora¢do direta da
prolongational beginning: sol (segundo tempo do quarto compasso)

d. Uma right-branching progression como a segunda elaboragdo direta mais
importante da prolongational beginning: ndo apresenta

e. Uma left-branching “subdominant” progression como a elaboragdo mais

importante do primeiro elemento da cadéncia (dominante): 14 (primeiro tempo do quinto

compasso)

Figura 213 — Analise da estrutura métrica e poética de um dos sambas transcritos por Lima

(1954).
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F Fonte: elaboragdo do autor.

Aqui também se apresenta um trecho bastante regular, em relagdo ao que ¢ mais
comum no PB, quanto os aspectos fonoldgicos. Somente no ultimo pé métrico a estrutura ¢é
1ambica, em “prend€”, novamente com apagamento do consoante final. Portanto, no geral as
regras de proeminéncia sao aplicadas sem grandes questdes, com ritmo idmbico a partir do

nivel de pé métrico, assim como o resultado encontrado na analise dos outros grupos
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contemporaneos, sendo também similar quanto aos 4 versos, dentro do formato da quadrinha

portuguesa citado por Andrade (1965).

4.1.2.3. Transcricoes Neide Comenda

As transcri¢cdes dessa autora apresentam problemas quanto a sua escrita musical, de
modo que ndo posso ter absoluta certeza do que a pesquisadora quis dizer em termos

musicais. P. ex., no samba seguinte, algumas questdes aparecem:

Figura 214 — Transcricdo ritmico-melddica de Neide Comenda.
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Fonte: Comenda (1969).

As trés primeiras notas sdo semicolcheias? Do contrario a escrita estd errada. Podem
ser quialteras, porém ela transcreve tercinas em outros exemplos. Sendo assim, ndo podemos
considerar que € seu “estilo” de escrita. Em termos de GTTM eu poderia até mesmo propor
outra estrutura métrica ao samba, re-arranjando os compassos. Nesse caso a cabeca do
primeiro compasso seria o “mi” pontuado no segundo tempo do primeiro na versdo original.
Porém, ainda assim, problemas apareceriam.

Outra questdo ¢ que muitos melismas sdo encontrados aqui, ao contrario do que
acontece atualmente e nos sambas antigos transcritos pelos outros pesquisadores abordados
nessa pesquisa, em que o samba ¢ categoricamente silabico. Deste modo, mesmo
considerando esse trabalho como fonte importante para o Samba de Bumbo, nos termos da
GTTM e estrutural musicais nao se aplica, pelas varias observagdes feitas. Quanto a estrutura
poética, fora do contexto da analise musical também ndo faz sentido, visto que visamos a

integracdo entre uma e outra e, sendo esse samba cantado até os dias atuais, a analise dos
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versos do grupo atual do Samba-Lenco ja expressa as configuragdes gerais do grupo nesse

sentido.

4.2. Analise das estruturas ritmicas do Samba de Bumbo

Neste capitulo apresentaremos a analise da estrutura ritmica do Samba de Bumbo na
secao 4.2.1., assim como a relacdo dessa manifestagdao cultural com os aspectos da musica
africana apontados por Kubik (2010a; 2010b) na sec¢do 4.2.2. Na ultima secdo deste capitulo
serdo sistematizados os resultados obtidos realizando-se relacdes com a revisdo bibliografica
do capitulo anterior, para efeito de conclusao, que serdo apresentadas de modo resumido nas

Consideracgdes Finais do presente trabalho.

4.2.1. Analise da estrutura ritmica da musica

A premissa basica para a utilizagdo da abordagem analitica do livro The Rhythmic
Structure of Music (Cooper; Meyer, 1960) ¢ de que o Samba de Bumbo tem uma estrutura
ritmica [ambica e Binaria. Contudo, em niveis estruturais menores dos grupos de Vinhedo e
Quadra ocorre estrutura anfibraquia, o que sera demonstrado nesta secao.

Primeiramente as estruturas ritmicas sdo apontadas por meio da demarcagdao dos
grupos melddicos que compdem os sambas, o que ja foi realizado com base na GTTM, que
apresenta fundamentos bastante similares quanto aos critérios de proximidade e similaridade
envolvidos. No geral, considerei 6 caracteristicas musicais que os autores dessa analise
apontam a serem observados com mais atencao (Cooper; Meyer, 1960):

a) Duracio: A mudanga na duragdo das notas altera significativamente a relacdo entre as

notas em termos de grupos melodicos. Em uma sequéncia com quatro seminimas 1-2-

3-4, sendo 1 e 2 a mesma nota musical, e 3 e 4 outra nota musical, agrupa-se 1 com 2 e

3 com 4. Porém, se 2 for uma colcheia, e 1 seminima pontuada, 2 comeca a se agrupar

com 3, pelo principio da proximidade. Desta forma, quanto mais separadas estao duas

notas em termos de duragdo, menor ¢ a probabilidade de elas formarem um grupo
melodico;

b) Melodia: A configuracdo melddica assume importancia na formag¢dao dos grupos
ritmico-melddicos especialmente nas seguintes situagdes: notas com intervalo proximo

(semi-tom), harmonia implicita e repeti¢do de padrdes ritmico-melodicos. A primeira
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situacdo agrupa as notas pela proximidade, enquanto a segunda pelo movimento tonal
das notas e direcdo a tonica (resolucdo). A terceira se refere a situacdo em que
padrdes semelhantes ocorrem seguidamente. Nestes casos, existe uma tendéncia para a
separacao dos grupos, pela similaridade entre os padroes;

¢) Colocacao do Beat: Os sinais de articulacdo também influenciam a percepcao dos
grupos ritmico-melddicos. Por exemplo, uma marcacdo em stacatto, se regular, pode
indicar que ali se inicia ou termina um grupo, € 0 mesmo pode acontecer com
marcacoes de dinamica. Deste modo, a mudanga no fraseado de certa passagem
melddica pode significar alteracdo na percep¢ao da mesma. Além disso, vale dizer que
em melodias ascendentes a tendéncia é que, dadas trés notas, a segunda se junte a
terceira, € nao a primeira, o que forma um final masculino. No caso de melodias
descendentes isso gera uma resolug@o feminina;

d) Instrumentacdo: A instrumentacdo estabelece grupos melddicos por conta dos
diferentes timbres utilizados. E comum que um mesmo instrumento produza timbres
diversos e, da mesma fora, estabelece-se em grupos diversos. Um exemplo simples,
em um periodo simples, se o antecedente ¢ tocado por um trompete € o conseqiiente
pelo violino, o que ja era 6bvio se torna ainda mais simples de perceber através da
intensificacdo disso pela diversidade de timbre;

e) Acompanhamento: As linhas de contraponto e harmonia podem reforcar os grupos
ritmico-melddicos estabelecidos pela voice-leading, ou desfazer ambiguidades;

f) Articulacio e Estrutura: Em situacdes nas quais determinados trechos/frases
musicais apresentam motivos ou padrdes ritmico-melodicos bem separados uns dos
outros, ou pela curta duragao das notas, ou pela articulagdo mesmo, os grupos ritmicos
tendem a ndo se intensificar. Isso porque, em muitos casos, um ritmo idmbico, p. ex.,
ndo ocorre sozinho. Em seu contexto outros ritmos podem ser encontrados, o que
acaba intensificando o ritmo em evidéncia. Porém, quando ocorre uma separagdo
muito grande entre grupos vizinhos a evidéncia em um Unico ritmo se torna excessiva,
de modo que em contexto micro existe conclusdo quanto ao ritmo do trecho, mas do
ponto de vista fraseoldgico um trecho com estas caracteristicas pode perder coeréncia,

visto que os pequenos padrdes ndo sao escutados como um todo.

Aparentemente outros processos musicais como nota “Pivd”, “Fusdo” ou

“Piramidacao” (Cooper; Meyer, 1960, p. 64-65 - tradugdo nossa) de grupos melddicos nao
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ocorrem. A seguir apresentamos a andlise de cada grupo de Samba de Bumbo a partir dessa

perspectiva analitica:

Samba de Roda de Pirapora do Bom Jesus - SP

Para a apresentacdao da estrutura ritmica € necessario realizar a transcricdo de modo
diferente do que foi feito até o presente momento. Antes transcrevia-se a melodia, depois
atentava-se a ritmica e a conclusdo era realizada separadamente quanto a melodia e ao ritmo
da instrumentagdo. Agora, juntam-se ambos 0s parametros, pois acredita-se que somente
observando todo o complexo que envolve o samba, com as partes se relacionando, ¢ que
poderemos concluir algo mais significante quanto a sua estrutura ritmica. Isso foi realizado
também com o grupo de Maua e Vinhedo que apresentavam gravagdes maiores ¢ melhor
dudio. Essas transcricdes representam a gravagdo “pura” do que ocorre durante o samba
praticando por esses grupos, contudo o importante nesses momentos sdo as relacdes entre
melodia e instrumentagdo, ou seja, pequenos momentos dos sambas. Contudo a maioria
desses somente pode ser confirmada devido a recorréncia na grava¢ao “pura”. Nos outros
grupos isso também seria possivel, mas para evitar excesso de informagdes somente
apontaremos os resultados desse recorte, para sermos mais objetivos com respeito aos
resultados do presente trabalho.

A seguir estdo presentes todas as transcri¢des (densas) e as analises realizadas em cada

grupo com suas respectivas justificativas:
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Figura 215 — Transcri¢do ritmico-melddica de samba do grupo “Samba de Roda”. *°
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Fonte: elaboragdo do autor.

Essa transcri¢do ja havia sido apresentada no primeiro relatério em 2010, porém
somente com a parte melddica. O interesse na transcricdo dos instrumentos em conjunto com
a melodia ¢ encontrar a localizagdo exata da variacdo da ritmica. Essa variagdo no compasso
5, ocorre em dois momentos principais: 1. Dentro da frase da solista que compreende da
anacruse para o sexto compasso até a “cabeca” do sétimo; e 2. Dentro da frase da resposta
coral, que se inicia na anacruse ao oitavo compasso € termina na cabeca do nono. Aqui, a
primeira situacdo ¢ predominante, porém dentro do CD: Samba de Roda — Nossa Gente
alguns sambas cantados nas faixas 3 e 4 apresentam a segunda situagao.

Todos os grupos apresentam uma célula ritmica de variagcdo e outra de estabilidade.
No caso do grupo Samba de Roda, a variagcdo parece gerar a tensdo, ou se manifestar no
momento de tensdo harmoénica da frase, com caminho rdpido ao repouso (cabegas dos
compassos 7 € 9). Para melhor visualizagdo dos momentos de tensdo e repouso do samba, a
seguir apresento um exemplo da andlise da estrutura ritmica conforme Cooper & Meyer

(1960):

¥ O editor de partituras utilizado, Musescore, apresenta contagem de compassos incorreta, de modo que o
compasso em anacruse ¢ contado como primeiro, ¢ o de inicio, de fato, ¢ o segundo.
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Figura 216 — Anélise da estrutura ritmica de samba do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Somente foram utilizados trés niveis de andlise, pois mais do que isso seria
desnecessario. A arsis (meia lua) e a tesis (trago) representam, respectivamente, tensao e
repouso. Em todos os niveis de andlise apresento exatamente essas relacdes. Por exemplo, a
primeira frase “Nao quero sabé de nada” tem a arsis, (no nivel menor) em “Nao que-* e a tesis
em “-RO“ o que forma o primeiro grupo.’® Vale ressaltar que, principalmente pela ritmica do

bumbo e caixa (colcheia pontuada seguida de uma semicolcheia) estabelece-se a fronteira

50 Considerou-se a ritmica idmbica e ndo trocaica pelo final de todas as frases serem no primeiro tempo do
compasso, sendo o segundo tempo claramente ligado ao grupo melddico seguinte, conforme ja
demonstrado na Estrutura Melddica da GTTM.
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entre os agrupamentos ritmico-melddicos a partir da primeira colcheia do primeiro tempo de
todos os compassos. A justificativa ¢ que na melodia da solista, em especial no ultimo
compasso [Eu-ndo], a frase anterior termina na primeira colcheia do primeiro tempo ¢ a
segunda inicia na segunda colcheia do mesmo. Além disso, em outros sambas ¢ comum o
inicio das frases, na melodia, com trés colcheias, a partir da segunda colcheia do primeiro
tempo de cada compasso, como pode ser visto a seguir, tanto nas Carreiras como na parte

onde se samba de fato, sendo nessa ultima figuracao ritmica predominante:

Figura 217 — Anélise de sambas de carreiras do grupo “Samba de Roda”.
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Figura 219 — Anaélise de trechos do samba do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

O nivel intermediério ¢ também o nivel da frase do bumbo, o que lhe d4 importancia.
E aqui que a frase de variacio ocorre. O grupo também é considerado idmbico, pois o final da
frase do Bumbo, que coincide com o fim da proposicao da solista, caracteriza o repouso. O
nivel maior, também baseado na GTTM, tanto na estrutura melodica 1a apresentada quanto na
métrica, aponta a tesis mais conectada ao final da resposta coral, como o grupo mais
proeminente metricamente. Contudo, ¢ o nivel intermedidrio que contém o resultado da
analise, pois tem a variagdo da frase do bumbo e pode revelar a fungdo dessa junto ao

contexto harmonico do samba.



263

Todos os grupos serdo analisados desta forma, a fim de demonstrar como a estrutura
métrica se assemelha ou ndo. Para isso, serdo consideradas especialmente as variacdes na

improvisagao do Bumbo, em conexao com a estrutura melddico-textual.

Samba Lenco de Maua - SP

Abaixo apresenta-se a transcri¢do de aproximadamente um minuto € meio do primeiro
samba executado por esse conjunto no DVD fonte fonografica do presente trabalho. Essa
gravagao nos possibilita acompanhar todo o momento de inicio do samba, com a sambadora
cantando sozinha, apds isso a entrada das palmas, entdo o apito e comego da parte
instrumental, o que determina o inicio do samba com todos os participantes (integrantes e
participantes em geral). Além disso, apresentamos mudangas de andamento durante o samba,
0 que ¢ importante para a comparagdo com a musica africana. Vale ressaltar que os
instrumentos “Bumbinho” e Chocalho nao foram escutados na gravagdo, o que impossibilitou
sua gravagdo, contudo, por o primeiro reproduzir boa parte da Zabumba e o segundo do
Guaia, acreditamos ndo ser um fator que prejudica essencialmente a andlise. Assim sendo,

abaixo segue a transcrigdo:
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Figura 220 — Transcri¢ao do samba A¢é, aé, aé do grupo “Samba Lengo”.
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Tendo como base a transcrigdo acima, abaixo apresento a analise da estrutura ritmica

do Samba-lengo de Maua e ap0s isso as consideragdes que justificam a mesma:

Figura 221 — Analise da estrutura ritmica do samba A4¢, aé, aé do grupo “Samba Lengo”.
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Em todos os trés niveis aqui considerados esse trecho foi analisado como idmbico. No
nivel menor, da mesma forma que no relatério do periodo anterior ocorre uma diferenga entre

os dois periodos que compdem o samba:

Figura 222 — Analise da fraseologica do samba A4¢é, aé, aé do grupo “Samba Lengo”.

Fonte: elaboragdo do autor.

Contudo, na primeira parte do exemplo acima foram necessarias alteragdes, (ver c. 34-
37) como apresentado na andlise da estrutura ritmica. Isso ocorre pela mudanga na
metodologia de andlise aqui colocada, que considera melodia e instrumentacdo, ao contrario
do exemplo na Figura 222, em que somente se considerou a melodia na analise.

Dos compassos 25 ao 32, ocorre o segundo periodo do samba. Ele ¢ repetido duas
vezes (c. 25-29, e c. 30-33). Na primeira parte do samba (c. 34-37), e também primeiro
periodo, ndo ¢ entendido que haja um nivel inferior como no segundo periodo. Contudo, em
funcdo SOMENTE da instrumentagdo ¢ cabivel indicar essa analise (assinalada em
vermelho).

No primeiro periodo (c. 25-33), a propria letra ja dd o indicativo da andlise:
agrupamento menor a partir da segunda colcheia do primeiro tempo até o fim do tempo de

colcheia do primeiro tempo do compasso seguinte:

1°T (do c. 26) 1°T 1°T 1°T
[Sao BeneDIT’] [¢’0 Santo do PREt’] [ Fala na BOC’] [Responde no PEIT’]

Em termos melodicos o que mais determina a andlise sdo as colcheias pontuadas nos
compassos 27, 28, 29, 31, 32, pois elas estabelecem uma maior separagdo entre a proxima
nota (semicolcheia), o que facilita o estabelecimento de uma fronteira de grupo melodico
neste espaco. Além disso, isso tem coeréncia especialmente com a ritmica da zabumba.

No nivel intermedidrio estao incluidos ambos os periodos que compdem o samba. Nos

c. 25-33, a harmonia ajuda a separar os grupos ao lado das colcheias pontuadas nos finais de
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frase. A diferenca deste para o nivel anterior € o ritmo harmdnico mesmo, que nos compassos
25-26 esta na Tonica, depois (c. 26-27) para a Subdominante (d6 na cabe¢a do compasso),
passando rapidamente pela Dominante no c. 28 e resolvendo na Tonica no 29. Nesse nivel os
grupos ritmico-melodicos sao [Tonica-Subdominante] e [Dominante-Tonica].

Dos c. 34-37 nao ¢ possivel melodicamente indicar uma andlise em nivel inferior,
como apontado anteriormente. Contudo, nesse nivel as pausas nos c. 35 e 36 deixam bem
claro onde deve ser estabelecida a fronteira melddica. Apesar disso, para coeréncia com a
analise da instrumentacdo e do periodo anterior antecipa-se, somente no momento de
transi¢cdo de um periodo para o outro, o local da fronteira entre os grupos ritmico-melodicos
no c. 32. No primeiro periodo (c. 25-33) os agrupamentos comec¢am na ultima semicolcheia
do primeiro tempo e cada compasso, enquanto que no segundo (c. 34-37) comecam a partir do
segundo tempo de cada compasso. Contudo, preserva-se a caracteristica do primeiro somente
na transi¢do entre um e outro nesse nivel.

O nivel maior é separado pelos periodos estabelecidos no samba mesmo. Sendo os c.
25-33 uma figuragdo ritmica com colcheias e semicolcheias, e no segundo
predominantemente a mesma figuracdo em colcheia com pausa nos finais de frase. Vale
ressaltar que os periodos s3o sempre repetidos, embora aqui ndo tenhamos analisado a
repeticdo do periodo dos c. 34-37, por ser simplesmente repetido. Portanto tem-se um periodo
que inicia-se em [sdo beneDIT’] (c. 25-26) e termina em [responde no PEIT’] (c. 28-29) e

outro que inicia-se em [A-¢] (c. 34) e termina em [fa-LA] (c. 37).

Filhos de Quadra de Quadra - SP

Como nas gravagdes adquiridas ndo ha grandes trechos que possibilitem uma
transcricdo mais detalhada, até pela razdo de ndo existir improviso instrumental. Abaixo
apresento somente a transcricdo e andlise da estrutura ritmica de um dos sambas desse

grupo’!:

51 Vale ressaltar que algumas expressdes como “atard” ainda ndo foram compreendidas em termos de
significado até o presente momento.



Figura 223 — Analise da estrutura ritmica do samba La no sertdo do grupo “Filhos de

Quadra”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Aqui também sdo escolhidos trés niveis principais mais relevantes para a analise. No
nivel menor o que determina a estrutura ¢ o movimento de tensdo-repouso, entre as
semicolcheias e colcheias do bumbo respectivamente, que ocorrem na parte ritmica de modo
padronizado. Contudo, em fungdo da repeticdo das formas ritmicas devemos recorrer a
melodia para encontrar os pontos mais € menos acentuados. J& no movimento inicial “l4-NO”
(compasso 2) a nota mi (junto a preposicio NO) ¢ forte pelo movimento melddico de
dominante-tonica e pela tonica ter duracdo maior do que as notas anteriores e posteriores
proximas a ela, o que garante sua importancia estrutural nesse nivel como nota de ritmo forte.
Contudo, diferentemente da maioria dos grupos aqui estudados, este apresenta uma estrutura
ritmica mais complexa, anfibraquia, no nivel menor. As maiores evidéncias disso sdo os
prolongamentos do tempo forte até outro que teria alguma proeminéncia, como no segundo
tempo do compasso 2 e nos c. 7-8.

Outra peculiaridade deste conjunto de Samba de Bumbo, também evidenciada no
relatorio final anterior, € a diferenca métrica que ocorre do primeiro periodo (c. 2-5) para o
segundo (c. 6-11). No primeiro a estrutura ¢ mais regular, com ritmica anfribraquia no nivel
menor. Contudo ocorre uma passagem, como se o ritmo fosse estendido, o que ¢ indicado
pelo colchete invertido entre os c. 5-6, com ritmo idmbico. Apos isso, o segundo periodo se

torna inicialmente anfibraico nas duas primeiras semi-frases e idmbico nas duas ultimas,
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caracterizando forte irregularidade a primeira vista. A questdo ¢ que a ritmica, no segundo
periodo, que inicia com pausa nos primeiros tempos em compassos pares, muda na terceira
semi-frase (anacruse para o c. 10), em que preenche todos os tempos com colcheias. Mas por
que ndo manter o ritmo anfibrdquio? As duas notas mais acentuadas nas duas semifrases
restantes sdo si (c. 10) e si/sol# (c.11). Essa ultima soa iambica pela cadéncia e pela posicao
no compasso, o que acarreta inclusive um “equivoco” prosodico, pois canta-se: fruTA, ao
invés: FRUta. No mesmo ponto (3* semifrase) também ocorre uma mudanga na harmonia
para a dominante, sendo o ré# a nota mais aguda quando se inicia o caminho descendente ré#-
si-sol#, que ¢ cadéncia final do trecho. Na terceira semifrase, analisada como estd (ritmo
iambico) propicia um agrupamento ritmico na dominante [ré#-ré#-si-si] e outro com a
resolucdo cadencial na 4* semifrase do trecho [si-si-si-sol#]. De fato, esta ¢ apenas uma
possibilidade, mas coerente em si.

O nivel intermedidrio apresenta alguns problemas no compasso inicial. Se
considerados somente os dois grupos iniciais, a estrutura do primeiro grupo ritmico seria
trocaica, nao iambica. Contudo, devemos considerar a obra como um todo e, a partir disso,
entender sua coeréncia em conjunto. Assim sendo, considerando que o nivel intermediério
inicia-se com duas frases, antecedente e consequente, entre 0s compassos 2 € 5, percebe-se
que h4 uma certeza, a frase consequente tem estrutura iambica, pois € um final de frase, com
resolucao cadencial V-I em uma nota longa (si) o que d& ainda mais coeréncia para essa
analise. Da mesma forma, a frase antecedente também faz um movimento cadencial, contudo
sai de um repouso em caminho a tensdo (movimento I-V). A harmonia em dominante inicia-
se no compasso 3, com a nota ré# e sua importancia estad no fato de determinar mudanga de
harmonia, o que tem interferéncia no ritmo. Soma-se isso o fato de que frases similares
quando analisadas de modo semelhante tornar a analise da pe¢a como um todo mais coerente,
sendo assim acredita ser justificada a andlise da frase antecedente (compassos 2 € 3) como
1ambica no nivel intermediédrio. Nos dois agrupamentos ritmicos que procedem mantém-se a
estrutura iambica. A nota si (valor de minima) no compasso sete, € a resolu¢ao cadencia no
compasso 11 justificam essa andlise. O primeiro caso € proeminente por ser uma nota de
longa duracdo, no segundo ocorre a resolucdo V-I, que determina também sua
preponderancia.

No nivel maior a analise mantém a estrutura predominante dos outros niveis, que ¢ do
ritmo idmbico. E importante destacar que sdo dois agrupamentos ritmicos, contudo com

tamanhos, em termos de compasso, diferentes. Sdo dois periodos, ambos terminando com
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resolugdo V-1, sendo essa a razao das frases conseqliente ou ultima dos grupos intermediarios

terem sido analisadas como as mais acentuadas.

Samba do Cururuquara de Santana de Parnaiba — SP

Assim como serd demonstrado no grupo Grito da Noite, aqui somente demonstra-se a

transcri¢do com a analise:

Figura 224 — Anaélise da estrutura ritmica do samba Eu venho vindo do grupo “Samba do

Cururuquara”.
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Fonte: elaboracao do autor.

Esse samba tem andalise muito parecida com a do grupo Samba de Roda de Pirapora do

Bom Jesus. A diferenga ¢ a variagao do Bumbo:
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Figura 225 — Variagao da ritmica do Bumbo do grupo “Samba do Cururuquara”.

Fonte: elaboragao do autor.

Embora aqui esteja transcrito apenas um trecho, em que essa variagdo ndo seja tao
presente, vale ressaltar que ela € recorrente nas gravagdes do grupo.

A andlise no nivel menor segue a mesma ideia anteriormente apresentada,
considerando o primeiro tempo de cada compasso (geralmente em colcheia pontuada, ou
colcheia como nos compassos 5 e 9), contudo considerando somente a metade do 1° tempo ou

seja, uma colcheia, sendo a outra metade parte do agrupamento ritmico-melodico seguinte:

Figura 226 — Anélise ritmica do Bumbo do grupo “Samba do Cururuquara”.

Tempo
Forte

Fonte: elaboragdo do autor.

Em termos melddicos fica clara a coeréncia da andlise da anacruse do primeiro
compasso, com trés colcheias (nota mi), o que tem forte relacdo com a andlise da transcrigao
instrumental, por exemplo. Isso ¢ similar ao demonstrado no grupo Samba de Roda e essa
ritmica praticamente se repete nos compassos 2, 4 e 6, somente alterando a colcheia inicial da
anacruse ao compasso seguinte por duas semicolcheias. Assim, por conta da recorréncia dessa
ideia ritmico-melddica € coerente analisar todas de modo similar nesse nivel.

No nivel intermediario as fronteiras entre os grupos sdo estabelecidas basicamente
pela grande distancia entre as notas. No c.2, p. ex., a nota sol# dura da tltima semicolcheia do
1° tempo até a primeira do proximo, o que garante uma fronteira neste ponto. Isso se repete
entre os c. 2-3, 4-5, 6-7, 8-9, o que destaca uma grande distancia entre grupos melodicos e
aponta fronteira nesses pontos.

No nivel maior aqui analisado, o que predomina sdo as idéias de frase antecedente e
consequente. A primeira ocorre entre os compassos 1 e 4, terminando em tensdo, na
dominante, o que ¢ resolvido na segunda frase, entre os compassos 5 € 8, com o movimento

cadencial V-1.
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Figura 227 — Anélise da estrutura ritmica do samba Eu venho vindo do grupo “Grito da

Noite”.
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Fonte: elaboracdo do autor.

Em primeiro lugar, ¢ importante destacar que a transcri¢do tendo Bumbo e caixa na
mesma grade ¢ de fato imprecisa. Contudo, ndo foi possivel adquirir gravagdes que
possibilitassem separar de modo nitido os dois instrumentos. Outro ponto importante €
destacar que o Guaid apresenta figuracdo ritmica com valores maiores que o do Samba do
Cururuquara, o que pode ser explicado pelo andamento do samba, que nesse caso ¢ mais

rapido e limita o movimento do instrumento.
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Quanto a andlise propriamente dita, no nivel menor tem-se um resultado muito
parecido com o grupo de Samba de Roda, assim como o Cururuquara. Uma anacruse que
parte da metade do primeiro tempo de cada compasso, comegando da frase “Eu venho vindo”,

o que ¢ indicado até mesmo com o salto em quarta para a terca da harmonia de Subdominante:

Figura 228 — Anélise intervalar do samba Eu venho vindo do grupo “Grito da Noite”.

|1 | r : F
1
Eu we-nho vin

Fonte: elaboragao do autor.

Contudo, colocar o agrupamento ritmico melédico somente até a primeira colcheia do
primeiro tempo de cada compasso necessita mais justificativas. A instrumentagcdo também
sugere essa analise, pois varia entre colcheia pontuada e colcheia nos primeiros tempos (de

ataque) de cada compasso:

Figura 229 — Andlise da estrutura ritmica do samba Eu venho vindo do grupo “Grito da
Noite”.
. = —
Fonte: elaboragao do autor.

Além disso, as figuragdes ritmicas dos compassos 2, 4 ¢ 8, que repetem a ideia da
anacruse do primeiro compasso, também sugerem essa analise.

No nivel intermediario as fronteiras entre os agrupamentos melddico-ritmicos sao
determinadas principalmente pela distancia entre as notas. No compasso 1, a nota ¢
prolongada até a primeira colcheia do segundo compasso, gerando ali uma possibilidade de
divisdo. O mesmo ocorre com a nota si do c. 3 que € prolongada at¢ o compasso seguinte
gerando também uma fronteira, assim como no compasso sétimo ao oitavo, de modo que,
sendo recorrente, torna a analise aqui apresentada coerente. Mesmo no compasso quinto, de
modo mais sutil, existe um distanciamento entre a “cabeca” do primeiro tempo em colcheia
pontuada, até a préxima nota, que compoe o proéximo grupo ritmico-melodico.

No nivel maior, a diferenga entre as frases antecedente e conseqiiente a diferenca ¢

minima. Ambas tém ritmo harmonico pautada na seqiiéncia IV-V-1, assim como o movimento
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em anacruse que finaliza a melodia ré-do si-si (c. 2-3 e 6-7). Deste modo a similaridade entre
as partes faz com que a andlise entre ambas seja da mesma forma similar. Além disso, ambas
comegam com a mesma letra “Eu venho vindo”, o que indica também o mesmo momento de
inicio do agrupamento ritmico-melddico, confirmado com a transcrigdo melddica, que
demonstra mesma figuracdo ritmica. Portanto tem-se, neste nivel, dois grupos ritmico-

melodicos doc. 1 ao4 edoc. 5ao 8.

Samba da Dona Aurora de Vinhedo - SP

Abaixo apresento a transcri¢do do grupo de Vinhedo de aproximadamente um minuto
e seis segundos. Essa ¢ interessante por apresentar momento em que os sambadores
“desafinam” e tentam se reencontrar com a instrumentagdo. A analise que vem em seguida

somente ocorre apds o samba ser “firmado” pelos sambadores:

Figura 230 — Transcri¢do do samba Eu ndo sei que tem’esse Bumbo do grupo “Samba da

Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragado do autor.

A seguir apresento a analise retirada do trecho acima:

W
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Figura 231 — Andlise da estrutura ritmica do samba Eu ndo sei que tem’esse Bumbo do grupo

“Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboracdo do autor.

Essa andlise apresenta um problema. Embora a melodia se comporte em termos
ritmico-melddicos da mesma forma que a maioria dos sambas do grupo Samba de Roda de
Pirapora do Bom Jesus, a estrutura ritmica da parte instrumental do grupo de Vinhedo quando

analisada de modo similar, ndo corresponde ao grupo de Pirapora. Se considerassemos
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somente a melodia seria possivel analisar tranquilamente como no grupo citado. Contudo, a
incoeréncia desta com a parte instrumental ndo pode ser ignorada. Considerando essas duas
possibilidades de analise temos inicialmente a seguinte incongruéncia entre a voz ¢ a ritmica

da caixa:

Figura 232 — Anadlise da estrutura ritmica do samba Eu ndo sei que tem’esse Bumbo do grupo
“Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Tendo em vista que a instrumentacdo (Bumbo, Caixa e Guaid) ¢ congruente entre si, ¢
necessario resolver a contradigdo instrumento/versos. Primeiro € necessario justificar as duas
analises no nivel menor, depois apontarei a fusdo dos grupos e a aumentacdo realizada no
grupo do nivel intermedidrio para conseguir um resultado coerente nessa analise.

No caso da voz a andlise segue a mesma linha de grupos como Cururuquara, Grito da
Noite e Samba de Roda, como j& mencionado. A diferenga ¢ que, ao invés do agrupamento
partir da segunda colcheia do primeiro tempo do compasso, aqui tem-se um grupo que
compreende o segundo e o primeiro tempos de cada compasso, com ritmo idmbico. No caso
do grupo Samba do Cururuquara, p. ex., a instrumentac¢do dialoga diretamente com a melodia,
de modo que a andlise ¢ mais coerente com um agrupamento a partir da segunda colcheia do
primeiro tempo de cada compasso. As duas possibilidades sao validas, contudo, mesmo no
primeiro caso a arsis se encontra no segundo tempo do compasso. Somente por conta de uma
anacruse claramente envolvendo trés colcheias seguidas de modo recorrente, no caso do grupo
de Cururuquara foi véalida tal anélise. No grupo de Vinhedo isso ndo esta claro, pois no trecho
[BE-be-PIN-ga] (compassos 32-33, temos claramente um movimento idmbico direto (duas
colcheias na arsis em dire¢do ao primeiro tempo), em que a adicdo da colcheia anterior nao
faria sentido, pois seria considerar que se ouve [bo-be-be-PIN] (c. 32-3), o que ndo se justifica
nem fonologicamente. Em nivel de seminima o ritmo, nesses compassos seria claramente

trocaico: [BUM-bo, BE-be, PIN-ga]. como demonstrado abaixo:



296

Figura 233 — Anadlise da estrutura ritmica do samba Eu ndo sei que tem’esse Bumbo do grupo

“Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Assim sendo, o canto sildbico também favorece o agrupamento sugerido na parte
melddica, embora em alguns casos, como nos outros grupos, outros fatores possam sugerir
outra analise.

No nivel intermediario segue-se a analise ja apresentada em outros relatorios. Vale

ressaltar que, anteriormente, pela perspectiva da GTTM, a andlise partia desse nivel de dois

compassos:

Figura 234 — Anadlise da estrutura ritmica do samba Eu ndo sei que tem’esse Bumbo do grupo

“Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragao do autor.

As principais indicagdes da coeréncia da analise sdo os finais de frase, com figuracdo
ritmica caracteristica (colcheia pontuada + semicolcheia) na frase antecedente do periodo que
compreende os compassos 32-35, e na conseqiiente pelo ponto de resolucao cadencial V-I (c.
34-35), pelo movimento descendente da nota subdominante a tonica.

Quanto a instrumentagdo a analise inicialmente proposta € a seguinte:
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Figura 235 — Anélise da estrutura ritmica do Bumbo do grupo “Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Comegaremos pelo nivel intermedidrio, pois o ciclo da caixa se completa neste. A
frase termina nas quatro semicolcheias do tltimo compasso apresentado na Figura 235, ponto
em que consideramos também o tempo mais forte, em especialmente por ser o ponto mais
destacado. Ao tocar os instrumentos junto ao grupo, percebe-se que o inicio ¢ na anacruse
formada pelas duas semicolheias. Essa anacruse ¢ arsis do primeiro tempo do proximo
compasso, que, por sua vez € preparagdo para o tempo mais forte do ciclo ritmico da caixa.
Outro fator que aponta o tempo forte no nivel intermedidrio ¢ que a “virada” do Bumbo
também ocorre neste ponto, o que demonstra que representa algum tipo de destaque para os

sambadores:

Figura 236 — Analise da estrutura ritmica do Bumbo e da Caixa do grupo “Samba da Dona

Aurora”.

Fonte: elaboracdo do autor.

No nivel menor a anélise foi baseada na divisdo de compassos. Parte-se do tempo forte
do ciclo ritmico ja indicado. Esse corresponde a um ciclo de dois compassos. Ao dividirmos
este, para um agrupamento de um compasso, a analise mais coerente ¢ a de um ritmo

anfibraquio, como demonstra-se abaixo:
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Figura 237 — Anélise da estrutura ritmica do Bumbo do grupo “Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragao do autor.

A questdo ¢, por que nao analisar como no caso do Samba do Cururuquara, com ritmo
1ambico? A principal razao € o repouso final de todos os agrupamentos ritmicos nesse nivel,
em um afterbeat na nossa opinido, na “cabe¢a” do segundo tempo, primeira colcheia. Ao
mesmo tempo em que ndo podemos ignorar as duas semilcolcheias que iniciam os grupos
ritmicos desse nivel, ndo podemos ignorar que ele termina em um tempo mais fraco na
“cabec¢a” do segundo tempo do compasso. Porém, por que ndo considerar a relacdo idmbica
entre as duas ultimas semicolcheias do primeiro tempo, nos compassos impares, como as duas
ultimas do segundo tempo em todos os compassos na linha da caixa? A resposta se pauta
novamente na variacado no bumbo e na caixa na cabe¢a dos compassos pares. Nos dois casos,
embora possa ser analisada uma anacruse do primeiro ao segundo tempo, acreditamos que a
forca estrutural deste primeiro estd no tempo completo (seminima), ndo somente na primeira
colcheia que o compde. Essa interpretacdo também ¢ coerente com o tempo forte que se
atribui a este, pois enquanto célula ritmica de maior duragdo tem mais peso na analise ritmica.

Contudo eis a contradicdo, de fato, em relacdo as duas analises (melodia e

instrumentacao):
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Figura 238 — Anaélise da estrutura ritmica do grupo “Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

No mesmo ponto em que se tem um agrupamento forte na melodia, no nivel de dois

compassos, tem-se um tempo fraco na instrumentacdo e vice-versa. Aqui percebe-se a

importancia da transcricdo em conjunto (melodia em instrumentagdo). Somente assim, ¢

possivel ver as contradi¢des entre as partes e, assim conseguir um melhor entendimento da

questdo métrica ao grupo. Ou seja, hd uma incongruéncia. A melhor forma que conseguimos

de demonstra-la de acordo com a presente teoria € como apresentada na Figura 238, que ¢

resultado simplificado do processo seguinte (c. 39-42):
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Figura 239 — Anélise da estrutura ritmica do Bumbo do grupo “Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Aqui se demonstra de modo completo a contradicdo, no nivel intermediario entre
melodia e instrumentagdo. A principal razdo para termos privilegiado a analise da melodia ¢ o
fato de os finais de frase coincidirem com as variacdes do Bumbo, sendo neste nivel, a
variacdo da caixa (quatro semicolcheias do primeiro tempo dos compassos pares) uma tensao
ao repouso do compasso seguinte, demonstrada com um acento acima do simbolo indicativo
do tempo fraco. Na versdo final da analise (Figura 239), os colchetes invertidos foram
suprimidos para maior legibilidade da analise. Vale ressaltar que, para incluir os
agrupamentos ritmicos da instrumentacao no nivel menor (de um compasso) a anélise do nivel
intermediario foi estendida, o que ¢ indicado pelas linhas pontilhadas.

Essa andlise demonstra como um aspecto africano muito importante colocado por
Kubik, que ¢ a relativiza¢do do conceito de acento forte na musica africana e que se manifesta
neste grupo de Samba de Bumbo. Contudo, ndo podemos dizer que a métrica ¢ de todo
irrelevante, haja vista a dificuldade das sambadoras em se encontrar com o a ritmica do
bumbo ao iniciar o samba. De qualquer forma ¢é importante ressaltar que a contradi¢ao entre o
tempo forte da instrumentagdo e a da melodia, demonstra que a forca métrica na musica nao

tem relagdo com forca métrica de compasso, parece estar muito mais conectado com o que
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ocorre com o grupo Samba de Roda, em que a variagdo em tempo forte parece gerar tensdo
para o tempo metricamente forte do compasso seguinte, sendo aplicado o0 mesmo raciocinio
aqui. Portanto a conclusdo que podemos chegar aqui ¢ que se trata de um grupo com
contradigdo direta de estrutura ritmica entre melodia e instrumentagdo, o que demonstra que
um tempo metricamente forte ndo necessariamente significa algo de destaque para os

sambadores, e que dialoga com a forma africana de se pensar o ritmo.

4.2.2. Analise pela Teoria da Musica Africana de Gehard Kubik

Nesta secao faremos comparagdes diretas do Samba de Bumbo com as estruturas musicais
africanas apontadas por Kubik (2010a; 2010b). Conforme indicado no relatorio anterior,
abaixo enumeramos ponto a ponto os principios fundamentais da musica africana, para

comparagdo com a pratica do Samba de Bumbo.

Pulsacdao Elementar

Aqui serdo comparados sambas distintos no momento da pratica para a verificacdo da
variabilidade do andamento de acordo com as transcrigdes realizadas. O tempo foi marcado
em termos de Batidas por Minuto (BPM), ou seja, considerando cada tempo do compasso
binario 2/4. Kubik indica uma pulsagdo variante entre 500-600 M.M (Kubik, 2010a), o que
ocorre ¢ que ele subdivide a marcacdo da pulsacdo, o que seria 100 BPM, em seminimas, se
contadas por colcheias, tornariam-se 200 BPM, e as semicolcheias 400 BPM, como

demonstrado no exemplo abaixo:
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Figura 240 — Exemplo de andlise da pulsacdo elementar.
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Fonte: elaboragao do autor.

Como apontado na ilustragdo, aqui consideramos a pulsagdo elementar no nivel da
semicolcheia. Contudo, acreditamos ser mais coerente utilizar a terminologia com respeito ao
andamento de modo tradicional, ou seja, respeitando a relagdo do tempo do compasso e
marcagao das batidas por minuto, ou seja, marcando a pulsagdo com base na seminima.

A seguir estdo todos os andamentos verificados nos grupos de samba de bumbo:

a) Samba de Roda: nesse grupo temos dois momentos, como ja dito, Carreira ¢ Samba, em
que o andamento muda bastante de um para o outro, pela mudanga de carater: 1. Carreira: trés
sambas apresentam um andamento mais lento nessa parte com 88-96 BPM, contudo também
sdo peculiares na estrutura melddica similar entre eles e diferentes dos outros exemplos
(maioria) que estdo em andamento de 108 BPM. Vale ressaltar que a carreira ¢ quase um
recitativo, de modo que ¢ bastante dificil apontar exatamente o andamento e 2. Samba: essa

parte € mais regular variando pouco entre 120-132 BPM, em que o resultado ¢ bem seguro.

b) Samba-lenco de Maua: aqui somente foram considerados os andamentos no momento em
que todos (voz e instrumentos) participam. Foram verificados quatro sambas com andamento
de108 BPM, e mais trés com as seguintes variantes: 120 BPM, 100 BPM e 110 BPM.
Portanto, aqui consideramos que o samba praticado por esse grupo tende a variar, em termos

de andamento, entre 100-120 BPM.

¢) Filhos de Quadra: nesse grupo todos os sambas tém andamentos diferentes entre si: 96

BPM, 100 BPM, 120 BPM, 132 BPM, 144 BPM. Embora consideremos uma variagao entre
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96 ¢ 144 BPM, acredito que, pela pequena quantidade de exemplos coletados, ndo ser possivel
estabelecer um padrao de andamento pra esse grupo. Porém o que importa nesse trabalho sao
as variagoes, em que, de peculiar, temos que ¢ um dos que apresenta andamento mais rapido e

0 que apresenta também o mais lento.

d) Samba do Cururuquara: neste grupo percebemos uma forte variacdo no andamento em
funcdo do contexto de pratica do samba. Para a realizacdo das transcrigdes utilizamos um,
CD, um DVD, em que as gravagdes particulares de pesquisadores ndo foram aqui
consideradas por tratarem majoritariamente da melodia do samba somente sem a
instrumentagdo. A relevancia do contexto da gravagdo tem potencial de mudar drasticamente
os resultados quanto ao andamento, visto que, dependendo do evento, do local, do ano,
mudam-se os instrumentistas e até mesmo os solistas. Isso talvez possa explicar a forte
variagdo aqui demonstrada: no CD batuques paulistas os quatro sambas estdo em andamento
de 160 BPM. No DVD dois estdo com 120 BPM, dois com 125 BPM, quatro com 130 BPM,
seis com 135 BPM e um com 140 BPM, com uma variagao de 120-140. Considerando os dois
contextos temos, portanto, uma variacdo de 120 — 160 BPM, sendo esse o grupo de

andamento mais rapido dentre os aqui estudados.

e) Grito da noite: esse grupo apresenta predominantemente andamento de 120 BPM, o que
ocorre em quatro dos cinco sambas transcritos, € um com andamento de 140 BPM. Portanto

tem-se variacao de 120 — 140 BPM.

f) Samba da Dona Aurora: neste grupo também devemos considerar a diferenca de carater
entre Carreira e Samba: 1. Carreiras: duas carreiras sdo cantadas em 100 BPM trés em130
BPM, trés em 155 BPM e mais duas com as seguintes variantes: 135 BPM e140 BPM. E
importante ressaltar que algumas carreiras aqui consideradas, como as que estdo com
andamento de 100 BPM, nao deixam claro se estdo sendo cantadas fora do contexto de pratica
do samba, pelas gravacdes disponiveis. De qualquer forma consideraremos aqui uma variagao
entre 100 e 155 BPM; 2. Samba: no trecho do samba temos um andamento mais lento em
alguns casos, com um samba com 125 BPM, trés com 130 BPM e um com 135 BPM,
portanto uma variacao entre 125 ¢ 135 BPM.

Para conclusdo desta etapa ndo consideraremos as carreiras, pois 0 ponto em comum
entre todos os grupos ¢ momento em que vozes € instrumento sdo entoados juntos. Desta

forma temos uma variacao, considerando todos os grupos entre 96 — 160 BPM, o que em
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termos da pulsacdo elementar aqui considerada, em colcheia, seria uma variacdo entre 384
BPM (ou M.M.) e 640 BPM. Ou seja, considerando todos os grupos tem-se uma maior
variacdo com respeito ao andamento em comparagao a musica africana (entre 500 M.M e 600
M.M.). Vale ressaltar que o conceito de pulsacdo elementar foi somente utilizado aqui para
fins de comparacdo de andamento. Contudo, entende-se que necessitamos de trabalho intenso
de campo para sabermos qual a pulsacao elementar para cada grupo, se ¢ que tal conceito

ainda permanece na cultura brasileira.

Tempo Referencial

Como colocado no relatorio anterior, nesta parte primeiramente sera estabelecida a figura
ritmica de marcacdo, o que serd realizado com base na andlise da estrutura métrica ja
realizada da GTTM (Generative Theory of Tonal Music) apresentado no relatorio final desta
pesquisa (periodo 2011-2012). Apos isso, demonstrarei quais sdo os agrupamentos desses
pulsos minimos, de acordo com a figura ritmica identificada e relevante do Samba e Bumbo.
A relevancia ¢ medida de acordo com o seu grau de necessidade na pratica, o quanto o
sambador precisa dela. A grande dificuldade em apresentar algo preciso ¢ o fato de ndo
termos disponivel uma entrevista. Contudo, ndo seria possivel com uma ou duas entrevistas
chegar a conclusdo de algo tdo complexo com respeito a todos os grupos em tao pouco tempo.

Neste relatorio, assim sendo, conseguiremos apenas apresentar uma hipotese de pulso
referencial. Partimos de duas premissas iniciais: Hipotese 1: tempo referencial de seminima e
Hipotese 2: pulsagdo elementar de colcheia. Kubik (2010a, p. 35) entende que se trata de uma
referéncia a dancarinos e instrumentistas. No grupo Samba-lenco de Maud, realizamos
transcri¢do de todos os eventos sonoros possiveis no DVD que temos como referéncia para
conseguirmos identificar este tipo de detalhe e como resultado tivemos a seguinte estrutura no

bater de palmas:

Figura 241 — Transcricao das palmas executadas em registro do grupo “Samba Lengo”.

Fonte: elaboracdo do autor.

Que o primeiro tempo de cada compasso € fundamental temos certeza, mas seria ele o

referencial? Mesmo no momento da danga ¢ dificil identificar a marcagao, entre seminima e
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colcheia. De qualquer forma, aqui partiremos da primeira hipdtese. Embora as palmas
realizadas por esse conjunto sejam sincopadas, em grupo como o Samba de Roda e os de
Santana de Parnaiba, o primeiro e o terceiro tempo sdo tocados na “cabec¢a” de cada tempo,
com marcacdo mais forte no primeiro. Mesmo a analise da estrutura métrica suporta essa
visdo, de dois tempos fortes no compasso, cabeca do primeiro e cabe¢a do segundo tempo,
sendo os dois tempos mais importantes e referenciais a principio. Assim sendo, considera-se o
tempo referencial no nivel de seminima. Abaixo demonstram-se ambas as possibilidades

analisando o grupo Samba de Roda:

Figura 242 — Primeira possibilidade de analise da pulsacao elementar e referencial do grupo

“Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragao do autor.
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Figura 243 — Segunda possibilidade de analise da pulsagdo elementar e referencial do grupo

“Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Mesmo os upbeats (a semicolcheia a “cabe¢a” do segundo tempo e a colcheia na
“cabe¢a” do primeiro) sugerem pontos referenciais nas ‘“cabecas” do primeiro e segundo
tempo. Além disso, essa primeira possibilidade agrupa semicolcheias e na segunda duas, de
modo que a andlise aqui proposta estaria de acordo com a visdo de Kubik (2010b) com
respeito a musica Afro-americana quando diz que ‘“a maioria dos esquemas métricos
combinam quatro unidades de tempo, uma preferéncia que tem continuado na musica Afro-

americana” (Kubik, 2010b, p. 38 - tradugdo nossa)

Desta forma, analisamos todos os grupos considerando o tempo/pulso referencial no

nivel de seminima:
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Figura 243 — Anaélise da pulsa¢do elementar e referencial do grupo “Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 244 — Analise da pulsacdo elementar e referencial do grupo “Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragdo do autor.
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Figura 245 — Anaélise da pulsacgdo elementar e referencial do grupo “Grito da Noite”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 246 — Analise da pulsacdo elementar e referencial do grupo “Samba Lengo”.
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Fonte: elaboragdo do autor.
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Figura 247 — Anélise da pulsagdo elementar e referencial do grupo “Samba do Cururuquara”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Ciclo Ritmico e Time-line pattern

Aqui devemos inicialmente responder as questdes colocadas no relatorio anterior
quanto aos time-line patterns que guiardo a presente analise: 1. Em todos os grupos, os
instrumentos que realizam a marcagao ritmica sao os agudos, como guaias e os médio-graves,
as caixas; 2. O nuimero de pulsos elementares dos padrdes ¢ predominantemente de 8
semicolcheias por padrdo, com excecdo do grupo de Vinhedo que tem 16; 3. Nenhum samba
apresenta estrutura ritmica assimétrica. No maximo existe incongruéncia entre a estrutura
ritmica da melodia e instrumentagdo, como no caso do grupo de Vinhedo; 4. Todos os time-
line patterns sdo tocados como linha de acompanhamento a improvisagdo do Bumbo, com
excegdo do grupo de Quadra, em que ndo se improvisa.

Com respeito a analise propriamente dita, conforme explicitado no relatério anterior, aqui
serdo contados os pulsos, de acordo com a figura minima apontada no item anterior
(semicolcheia), e assim serd apresentado o nimero de pulsos necessarios a um ciclo ritmico
de cada grupo de Samba de Bumbo, de acordo com os padrdes ja transcritos. Vale ressaltar
que os colchetes demarcam dois elementos: Ciclo ritmico por nimero de Pulsos elementares e
os Time-Line Patterns de cada grupo, sendo estes ultimos relativos aos instrumentos de
marcagao ritmica, como as caixas.

Para representar os ciclos numa transcri¢do o autor sugere um método de dois passos: 1.
Identificar o nimero de pulsos elementares contidos em um ciclo (niimero ciclico) de “um

repetido padrdo de acompanhamento” e 2. “Identificar pelo nimero ciclico o tamanho do
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tema recorrente da cang¢do, que deve ser duas ou quatro vezes maior, por exemplo, 16, 24, 36
ou 48 pulsos”. (Kubik, 2010b, p. 44) Quanto a esta metodologia, o autor afirma que tem

“provado ser genericamente aplicavel as transcrigdes de musica africana” (Kubik, 2010b, p.
44).

Figura 248 — Anaélise dos time-line patterns do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Aqui, como sera demonstrado também nos grupos de Santana de Parnaiba, o

Time-line Pattern ¢ o mesmo, assim como o numero de pulsos elementares por padrao,
que sdo oito.
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Figura 249 — Anélise dos time-line patterns do grupo “Samba Lengo”.
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Fonte: elaboragdo do autor.

No grupo de Maud, diferentemente do anterior existe uma diferenca maior do time-

line, porém mantém-se o ciclo ritmico com oito pulsos elementares.

Figura 250 — Analise dos time-line patterns do grupo “Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboragdo do autor.
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Como ja discutido na andlise da Estrutura ritmica do Samba de Bumbo, o ritmo
anfibraquio no nivel menor do ciclo ritmico modifica a posi¢ao do ciclo ritmico o compasso

do samba praticado por este grupo. Contudo, mantém-se ao menos o ciclo ritmico em oito
pulsagdes elementares.

Figura 251 — Analise dos time-line patterns do grupo “Filhos de Quadra”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Como dito anteriormente, em termos de ciclo ritmico e Time-line Pattern o

consideramos categoricamente iguais ao Samba de Roda.

Figura 252 — Analise dos time-line patterns do grupo “Grito da Noite”.
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O grupo “Samba da Dona Aurora” grupo apresenta um problema mais interessante que no
caso dos Filhos de Quadra. Seu ciclo ritmico tem aparentemente 16 pulsagcdes elementares.
Embora a andlise da estrutura ritmica considere agrupamentos a partir do nivel de compasso,
nao ha qualquer indicio para que o sambador que toca a caixa (instrumento com marcagao
fixa) considere o ritmo divido em oito pulsagdes de colcheia. baseando-se na caixa, que € o
instrumento de marcacdo junto ao guaid. O que ¢ certo ¢ que a frase da caixa tem 16

pulsagdes, pois somente ¢ repetida apos isso, como demonstrado a seguir:

Figura 253 — Anélise dos time-line patterns do grupo “Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Portanto a maioria dos grupos apresenta time-line patterns e ciclo ritmico com 8
pulsos elementares de semicolcheias, sendo somente o grupo de Vinhedo apresentando um

padrdo ritmico na caixa de 16 pulsos.

4.2.3. Discussdo dos resultados

Para entender a relagdo que queremos estabelecer entre a concepcao de ritmo africano
e do Samba de Bumbo partimos dos trés tipos de acento apontados por Kubik (2010b, p. 30 —
tradug¢ao nossa): 1. Acento dinamico (Intensidade); 2. Acento musical (acentos melodico e
tonal); e 3. Acento Temporal (acento quantitativo ou de dilacdao, que se refere a quantidade

sonora). Considerando que o Samba de Bumbo tem estrutura métrica, como ja demonstrado
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em relatdrio anterior, o que vemos € que existem os acentos dindmicos no Samba de Bumbo,
porém nunca s3o determinantes para a indicagdo dos pontos mais fortes dos agrupamentos
ritmicos. No geral, os trechos com maior alguma variacdo, floreio ou destaque parecem ser,
na instrumentacdo, onde encontram-se os tempos fortes. Ainda, considerando o acento
musical, percebe-se em alguns grupos como no caso do grupo de Vinhedo e do Samba de

Roda, uma aparente contradi¢do direta entre acento musical e temporal:

Figura 254 — Analise dos ritmico-melodica do grupo “Samba da Dona Aurora”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Figura 255 — Anélise dos ritmico-melodica do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboracao do autor.

Como demonstrado na analise da estrutura ritmica, esse €, no nivel de dois compassos

(intermediario), o tempo forte da instrumentagdo ¢ o tempo fraco da melodia. Consideramos
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ocorrer um acento temporal na instrumentacdo, em especial por ser o momento de maior
variagdo na ritmica entre Bumbo e Caixa, um destaque que se manifesta em termos de
quantidade de batidas. Contudo, hd, no compasso seguinte (c. 35), o fim da frase da
instrumentagdo, que condiz com o acento musical, pela resolugdao cadencial. Isso ocorre
também nos grupos de Santana de Parnaiba. Aparentemente o que ocorre nesses casos,
baseado nas evidéncias e conceituacdo de Kubik (2010b) ¢ que o acento temporal tem uma
funcdo de preparacdo, dentro da frase ritmica a resolugdo, ou seja, sua tensdao parece se
manifestar uma mudanga da célula ritmica em determinado momento, no caso, junto a
harmonia dominante, de tensdo. Vale ressaltar que no grupo de Maud a variacdo ocorre
predominantemente nos finais dos periodos (ndo das frases) em direcdo ao comeco do
proximo e o grupo de Quadra apresenta ritmica homogénea, o que ndo permite consideragdes
a respeito, a0 menos com os dados que temos.

Quanto a pulsacdo elementar, esta ocorre no nivel de semicolcheia e o pulso
referencial ocorre no nivel de seminima. Em termos gerais pode-se dizer que esta estrutura ¢é
similar com as defini¢des de Kubik (2010a; 2010b) Contudo, a pulsacdo elementar varia de 96
— 160 BPM (em seminima ou 384-640 BPM em semicolcheia, o que ¢ muito amplo. O pulso
referencial parece estar dentro do que Kubik (2010b) aponta no Brasil, com quatro pulsos
elementares para cada tempo. Com respeito ao andamento, todos os grupos, de acordo com os
dados disponiveis, apresentam constiancia pequena nesse sentido. Portanto a constancia no
andamento da pulsa¢do elementar ndo parece ser caracteristica do Samba de Bumbo, ao
menos com os dados disponiveis.

Ainda com respeito ao pulso referencial, no Samba de Bumbo, como demonstrado na
secdo 3.2., existe sim essa preferéncia a um beat referencial com quatro unidades do pulso
referencial, considerando a referéncia uma seminima e a pulsacdo elementar em semicolcheia.
A melhor evidéncia disso sdo os instrumentos com sons metalicos, como os guaiis e
chocalhos, que realizam ritmica homogénea em semicolcheia. Bumbo e caixa apresentam
figuras com seminima, e colcheia na cabeca dos compassos, o que determina o tempo forte na
métrica do samba, como ja4 demonstrado. Contudo, ndo foi encontrado no Samba de Bumbo
um instrumento que faga o tempo de referéncia como Kubik (2010b) descreve, ou seja, que
toque somente uma nota em seminima, marcando o tempo. O que existe sdo instrumentos que
realizam ritmicas homogéneas, ou time-line patterns € que assim marcam a tempo para os
improvisos do Bumbo, para o canto e para a danca.

Quanto a presenca de ciclos ritmicos, dos seis grupos de Samba de Bumbo estudados,

cinco apresentam ciclos formados por oito unidades da pulsagao elementar e somente o grupo
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de Vinhedo tem padrao de 16 pulsos na caixa, sendo o guaid também com oito. Todos eles se
manifestam com o que Kubik (2010b) denomina Ciclo curto. E ambos os casos se trata de
um padrdo com comego e fim que € repetido e ser de base para o instrumento solo, no caso o
bumbo, que “desenvolve temas e variagdes”, nas palavras do autor, em cima desse Ciclo
curto. O autor também menciona que esse ciclo curto apresenta variagdes durante a execugao,
0 que ¢ mais raro no Samba de Bumbo, mas acontece nos grupos de Pirapora e Santana de
Parnaiba.

O autor ainda menciona a “Segmentacao tonal-harmdnica de um ciclo”, a importancia
disso ¢ que “na maioria da musica africana, ciclos s3o subdivididos em dois, quatro ou oito
segmentos harmonico-tonais. Assim, um ciclo de 16 pulsos ird tipicamente acomodar quatro
ou oito palmas, passos e progressdes harmonicas.” (Kubik, 2010b, p. 44 - tradugdo nossa). Ou
seja, diz que ¢ comum a congruéncia entre ritmo harmonico e ciclos ritmicos. No Samba de
Bumbo, até pelas incongruéncias demonstradas na estrutura ritmica entre instrumentacdo e
melodia, nos grupos de Pirapora, Santana de Parnaiba e Vinhedo, ndo mudam de acordo com
padrao ritmico. Aparentemente uma coisa independe da outra, como pode ser visto no
exemplo abaixo do grupo Samba de Roda, em que o ciclo ritmico, mesmo dobrado jamais

coincide com apenas uma harmonia:

Figura 256 — Analise dos ritmico-meldodica e harmonica do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboracao do autor.

Com respeito aos “padrdes melodicos de frases off-beat” [off-beat phrasing melodic
patterns>?], em termos de acentos dindmicos, a grande maioria, especialmente no Bumbo,

ocorre nos contratempos do compasso, em especial na ultima semicolcheia do primeiro tempo

52 Termo cunhado por Richard A. Waterman.
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e na ultima colcheia do segundo de cada compasso do Bumbo (todos menos no grupo de
Quadra) e caixa (grupos de Pirapora e Santana de Parnaiba), como transcrito e sinalizado

anteriormente. Abaixo apresento dois exemplos de Maua e Pirapora:

Figura 257 — Anélise dos ritmica do grupo “Samba Lenco”.

== ==

o s

Fonte: elaboragdo do autor.

Figura 258 — Analise dos ritmica do grupo “Samba de Roda”.
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Fonte: elaboragao do autor.

Outro aspecto importante ¢ que, assim como apresenta no samba, as frases melodicas
se desenvolvem de acordo com os padrdes ritmicos, ou seja, se este tem quatro compassos, a
melodia também o tera. Isso ¢ comum na pratica do Samba de Bumbo, com a quadratura
melodica predominante, o que ocorre em todos os sambas. Contudo, como ja ressaltado nao
ha congruéncia entre ambas. Vale ressaltar que em alguns casos, o ciclo ritmico tem o
tamanho da semifrase (geralmente com 8 pulsos elementares), ou da frase
(antecedente/conseqiiente com 16 pulsos elementares no caso do Samba da Dona Aurora),
mas mantendo a quadratura melddica da melodia, sem a congruéncia da estrutura ritmica
entre ambas.

Com respeito a questdo da mutacdo cultural colocada por Mukuna (2000), temos
poucos dados que nos possibilitem uma comparagao mais completa e categdrica quanto aos
elementos africanos presentes € como o sao no Samba de Bumbo. Contudo, cabem algumas
questdes. Um caso que pode exemplificar essa questdo da mutagdo cultural a ser citado ¢ o
grupo Samba-lenco de Maud, como expresso no trabalho de Ayala (1987). O grupo pratica o
samba de bumbo em trés momentos distintos: privados (somente os integrantes do grupo),
festas com a vizinhanga e em encontros de cultura popular, como no caso das festas
promovidas pelas prefeituras, com carater de espetaculo. Isso demonstra a questdo da mutagao

cultural que Mukuna (2000) coloca. A pratica, ao adentrar o contexto do espetdculo, da
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cultura euro-ocidental, também se relaciona com ela. Essa ressignificagdo do momento em
que se faz a pratica, ampliando seus espacgos de acordo com as configuragdes sociais de onde
a pratica ocorre também nos grupos de Quadra-SP, Santana de Parnaiba (Cururuquara e Grito
da noite) e Vinhedo. Somente um grupo, o Samba de Roda, como demonstra Dias (2008) se

reduz somente ao espetaculo com respeito a pratica do Samba de Bumbo.
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5. Consideracoes Finais

O presente relatorio refere-se ao coroamento do estudo de trés anos de pesquisa, com
resultados especificos somente do que foi proposto neste periodo final da bolsa (01/9/2012 —
30/08/2013). Sendo assim, nossa proposta aqui, conforme apresentado no inicio do trabalho, é
apresentar os elementos que remetem a cultura europeia (se¢ao 4.1.) e a africana (secdo 4.2.)
dentro da bibliografia proposta para isso. Este trabalho resultou em ganhos para o beneficiario
da bolsa tanto no desenvolvimento da atividade da pesquisa quanto no desenvolvimento de
sua carreira enquanto educador. A discussdo antropologica, transcricao e analise musical sdo
fundamentais para qualquer profissional da musica especialmente quando relacionados a
educacdo. Posto isso, a seguir apresentaremos os resultados obtidos e perspectivas para
futuros desenvolvimentos quanto a este tema.

Em especial quanto a secdo de analise, comecamos com os resultados obtidos nos
termos de uma teoria musical geral, a GTTM, a estrutura poético-musical do Samba de
Bumbo praticado pelos grupos do Estado de Sao Paulo atuais, na se¢do 4.1. Os resultados
destes sao comparados com o trabalho de Mario de Andrade, como eixo comparativo
principal, e também com o trabalho de Rossini Tavares de Lima.

Primeiramente quanto aos grupos contemporaneos, em termos de Grouping Structure,
o menor elemento fraseoldgico ¢ a semi-frase (nivel de 2 compassos) com exce¢do nas frases
consequentes dos grupos Samba-Lenco e Filhos de Quadra, em que a divisdo comega a partir
do nivel de compasso. Deste modo, pode-se dizer que as frases musicais do Samba de Bumbo,
no geral, fazem sentido, ou sdo relevantes a partir do nivel de 2 compassos.

A Metrical Structure apresenta, como principais caracteristicas, tempos fortes nos
compassos pares, tanto na melodia, quanto instrumentacdo. No caso da melodia, a hierarquia
se estrutura, primeiramente, com um acento forte a cada dois compassos, depois a cada quatro
e, por fim, o tempo métrico mais forte na cabeca do oitavo e/ou ultimo. No caso da
instrumentagdo, os grupos “Samba de Roda”, “Samba - Lengo” e os dois de Santana de
Parnaiba apresentam o acento mais forte no final de um padrdo de quatro compassos, na
cabeca deste. Os grupos “Samba da Dona Aurora” e “Filhos de Quadra” apresentam ritmica
padronizada a cada dois compassos, sendo o acento mais forte no compasso final deste.

A Time-Span Reduction demonstra a estruturacdo das melodias, em termos das notas
mais e menos importantes. No geral, esta modalidade de samba ¢ constituida dentro de um

padrdo de 8 compassos, sendo a estrutura formada por duas frases, uma antecedente e outra
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consequente, divididas igualmente, que sdo, por sua vez, formadas por duas semi-frases.
Somente no caso do grupo “Filhos de Quadra” a divisdo ¢ de 4 compassos na primeira para 6
na segunda frase. De qualquer forma, a divisdao em duas frases principais ¢ predominante,
estas subdivididas internamente, mesmo nos sambas compostos por quatro compassos (nao
analisados aqui).

O movimento melddico € descendente € o movimento harmonico, cadencial a tonica
no compasso final, ¢ sempre presente, considerando o samba integralmente. Porém nos grupos
“Samba de Roda” e “Samba da Dona Aurora”, pela progressdo I-IV na frase antecedente,
apresentam movimento ascendente nesta. O restante dos grupos apresenta movimento
descendente nas duas frases que os compdem. Esse movimento se direciona a mediante ou
tonica, no samba completo, e ¢ mais variado na frase antecedente, em que se direciona a
mediante, subdominante, dominante, superdominante e tonica.

A Prolongational Reduction demonstra que o prolongamento da harmonia da frase
antecedente a conseqiliente ¢ quase sempre presente, com exce¢do da carreira do grupo
“Samba de Roda”. A importancia disso reside no fato de que, pensando na afirmagdo sobre
uma das mais presentes caracteristicas no sistema tonal classico, o0 Samba de Bumbo parece se
comportar dentro do que afirmam Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 194 — tradugdo nossa):
“Muito mais comum do que padrdoes sequenciais ascendentes e descendentes € o
prolongamento a direita (forte ou fraco) da tonica inicial, dentro de onde adicionais
elaboragdes vao ocorrer”.

A estrutura métrica da poesia do Samba de Bumbo pode ser categorizada como sendo
dividida em 4 versos, em estrofes com ritmo iambico, e palavras trocaicas. Isso ocorre de
acordo com as caracteristicas fonoldgicas do Portugués Brasileiro, salvo algumas excegoes,
como palavras idmbicas terminadas em silabas pesadas (nas-CE). A forma poética em quatro
versos € o ponto interessante aqui, pois caminha na mesma direcdo aos escritos de Mario de
Andrade, embora a regularidade métrica em redondilhas maiores e menores, citada pelo autor,
ndo possa ser categoricamente afirmada. Ela ocorre em alguns contextos somente, de modo a
ndo ser considerada aqui pelas consideragdes realizadas na se¢do 4.1.1.5. O canto silabico ¢
também predominante. Outro ponto importante ¢ que as métricas musicais e poéticas estao
sempre “em fase”, ou seja, sendo a silaba mais forte de um samba no compasso oito do
mesmo, p. €X., 0 mesmo ocorrerd em termos musicais, mesmo que para isso seja necessaria a
mudanga da acentuagio natural da palavra, como em “fru-TA” no samba cantado pelos

“Filhos de Quadra”.
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As transcrigdes apresentadas no capitulo 3 nos permitem realizar observagdes gerais
quanto a instrumentagdo, performance, forma do samba etc. A instrumentagdo em todos os
grupos ¢ formada basicamente por bumbo, caixa e guaid. Alguns instrumentos sao
adicionados conforme o grupo, mas sempre com esse arranjo instrumental basico, embora
somente nos “Filhos de Quadra” a caixa ndo esteja presente. Neste adiciona-se, p. €x., 0 reco-
reco e pandeirola, enquanto o grupo “Samba-Lenc¢o” utiliza ainda o “bumbinho”, pandeiro e
chocalho. Isso difere do padrao instrumental basico descrito por Andrade (1965), em que
estabelece somente bumbo e caixa como instrumentos fixos, sem a presenca do guaia.

A transcricdo dos grupos antigos, especialmente no trabalho de Mario de Andrade, se
apresentou muito similar aos grupos aqui analisados, em termos gerais: quanto a fraseologia,
estrutura métrica musical e poética e prolongamentos harmonicos e melddicos, o que, de certa
forma, faz com que ambos se reafirmem. Vale ressaltar que a afirmacao de Mario de Andrade
sobre a forte influéncia europeia (Andrade, 1965) na estrutura poético-melddica do samba se
confirmou neste trabalho. Por contar com poucos exemplos, o trabalho do autor talvez
pudesse ser questionado, mas na presente pesquisa, que comporta 0s seis grupos mais
relevantes quanto a pratica do Samba de Bumbo no Estado de Sdo Paulo, isso pdde ser
confirmado de modo categorico.

Quanto a estrutura ritmica, nem Mario de Andrade, tampouco Rossini Tavares de
Lima, se preocupam com uma analise dos padrdes ritmicos, se reduzindo a expd-los em
notacdo musical somente. Talvez a limitacdo de perspectivas analiticas ndo possibilitasse um
trabalho relevante quanto a isso. No entanto, a realidade atual permitiu observar ndo somente
os padrdes, mas frases ritmicas dentro da pratica, e sua relacdo com a estrutura melodica.
Além disso, ambos os autores expdem um unico padrdo ritmico, sendo, em ambos os casos,
diferentes do que aqueles apresentados aqui quanto aos grupos contemporaneos, a0 menos no
nivel de comparagdo possibilitado pelo trabalho desses dois pesquisadores. Ndo havendo a
transcricdo no contexto musical ¢ dificil identificar suas relagdes e fungdes na musica como
um todo, sendo assim, os resultados temporarios sobre a estrutura ritmica do Samba de
Bumbo também representam um importante avango deste trabalho.

A performance e forma dos sambas apresentam variagdes entre os grupos. Tanto o
“Samba-Lenc¢o”, quanto o “Filhos de Quadra” apresentam duas frases, com duas estrofes em
cada, com repeticdo em cada uma delas. Os grupos de Santana de Parnaiba repetem
continuamente os quatro versos que cantam. Somente o “Samba da Dona Aurora” e o “Samba
de Roda” apresentam a estrutura da carreira (quatro versos) e “samba” (distico final) descrito

por Mario de Andrade. Portanto, embora exista semelhanc¢a estrutural (nimero de versos nas
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estrofes) hé bastante diversidade quanto ao modo como isso ¢ apresentado pelos grupos aqui
estudados, assim, formas distintas.

No geral, o ponto principal que as analises demonstram ¢ que o Samba de Bumbo,
estruturalmente, apresenta-se muito proximo ao que foi desenvolvido no repertorio da musica
tonal, como ja dito. O direcionamento melodico, estrutura fraseoldgica, os prolongamentos,
enfim, todos os parametros citados apontam a isso, também quanto a estrutura poética, quanto
aos versos rimados, construidos em 4 partes e estroficamente.

Essa caracteristica tonal da manifesta¢ao cultural aqui estudada pode remeter as suas
influéncias do contingente cultural “caipira”, predominantemente ibérica, onde se
desenvolveu. A influéncia europeia ¢, sem divida, presente. Em termos religiosos, para
realcar o teor cultural presente, todos os integrantes de todos os grupos aqui estudados, com
excecao do “Grito da Noite”, sdo catolicos e celebram este samba em datas relacionadas com
essa religido. Em termos musicais, da mesma forma, a estrutura melddica somente aponta ao
“europeu”, o que significa, nesse contexto, “catdlico” e/ou “caipira”.

As conclusdes acima colocadas foram as essenciais para o que foi desenvolvido na
secao 4.2. do presente trabalho, que tratou mais detalhadamente da estrutura melddico-
harmoénica do Samba de Bumbo, demonstrando o que identificamos como sendo o lado
“europeu” do Samba de Bumbo. Na secdo seguinte, 4.1. apresentamos o0 que seria se aspecto
africano em termos musicais.

Para entendermos melhor essas questdes sdo importantes retomar as ideias discutidas
de Roger Bastide por Mukuna (2000): 1. Casualidade externa, agdo do meio social (0 novo no
qual o individuo foi inserido); e 2. Casualidade interna: agdo do repertorio cultural individual
do proprio homem. Nao podemos afirmar com toda a certeza quais sdo os fatores africanos e
europeus do Samba de Bumbo. O que realizamos aqui foi uma coleta de dados que foram
comparados com conceitos de uma determinada cultura relacionada a cultura da manifestagdo
que estudamos e, a partir disso, estabelecer paralelos entre ambas.

No geral, o que vemos ¢ que, em termos das casualidades externas, basicamente o
demonstrado na se¢ao 4.1. se manifestam essencialmente na estrutura melddica do Samba de
Bumbo. A predominédncia da quadratura melddica, resolugdes na “cabega” do compasso e na
nota tonica, apresentam, como Andrade (1965, p; 195) j& havia colocado, uma forte influéncia
da estética europeia nesse sentido. Contudo, 0o que o autor ndo mencionou (sem desmerecer
seu trabalho obviamente) ¢ que isso altera também a ritmica da instrumentag¢do, que tem o
mesmo tamanho, em termos de pulsos elementares que a frase melddica. Embora ndo haja

congruéncia, pois aqui defende-se que ha contradicdo de tempos fortes e fracos em alguns
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grupos, entre instrumentagdo e melodia, as semifrases e frases tem o mesmo tamanho tanto na
melodia quanto na instrumentacdo. Isso também se manifesta na incongruéncia entre
harmonia e ciclos ritmicos, o que aumenta a independéncia entre as partes. Sendo a melodia
de estrutura europeia, também o € nesse sentido a instrumentagdo, assim demonstrando uma
influéncia dessa cultura também na instrumentacao do Samba de Bumbo.

Com respeito as causalidades internas pudemos demonstrar a grande quantidade de
fatores africanos na pratica do Samba de Bumbo. As andlises com respeito a pulsagao
elementar, pulso de referéncia, ciclo ritmico e time-line patterns demonstram isso, pois essa
manifestagdo cultural revela todas essas caracteristicas em nivel relevante, apesar de nao
termos conseguido demonstrar de fato a pulsacdo elementar. At¢ mesmo a relatividade com
respeito ao acento € parecida com as descrigdes de Kubik (2010a, 2010b), em que o acento
dinamico ndo determina a estrutura ritmica aqui comentada, sendo o acento temporal, na
instrumentag¢ao, ¢ o acento musical, na melodia, muito mais determinantes. Contudo, o acento
dindmico foi importante para determinar a presenca de padrdes ritmicos off-beat. Vale ressalta
que acreditamos que a independéncia da instrumentagdo em relacdo a melodia pela
incongruéncia com da estrutura ritmica com a harmonia e pela incongruéncia com o ritmo
harmoénico, demonstram que nessa mistura cultural algumas estruturas africanas foram
excluidas.

A estrutura ritmica ¢ predominantemente idmbica, com agrupamentos ritmico-
melddicos anfibraquios nos niveis menores (de compasso), o que se manifesta somente nos
grupos de Vinhedo e Quadra. A importancia dessa andlise foi que evidenciou a incongruéncia
na estrutura ritmica entre melodia e instrumentacdo. Isso foi essencial para demonstrar a
independéncia entre essas partes e suas diferentes formas de acentuacdo. A observacao de que
o tempo forte no Bumbo/caixa dos grupos de Vinhedo, Pirapora e Santana de Parnaiba se
manifesta junto ao acorde de dominante pode possibilitar conclusdes futuras importantes
sobre os conceitos de tensdo e repouso, de como esses se manifestam em outras culturas. No
caso destes tempos fortes nesses dois instrumentos, como ja mencionado, eles se manifestam
com variagdes ou “floreios” nos padrdes ritmicos, sendo esses padrdes sempre direcionados a
resolugdo cadencial na “cabeca” do compasso, tanto na melodia quanto na instrumentagao.

Portanto, nesse trabalho conseguiu-se demonstrar algumas evidéncias das causalidades
externas (cultura européia no Brasil) e internas (cultura africana) que se manifestam no Samba
de Bumbo de acordo com a bibliografia de analise colocada. Além disso, apontamos para
algumas questdes importantes para desenvolvimentos futuros. Em termos analitico-musicais ¢é

necessario ainda: entender como ¢ se as nogdes de tensdo de fato ocorrem nesta manifestacao
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cultural brasileira, ter maior precisdo na determinacdo da pulsacdo elementar, realizar um
estudo mais proximo de cada grupo para entender a questdo da grande variagdo do andamento
em relagdo aos musicos africanos, analisar as estruturas musicais que correspondem aos
cultos/rituais dos grupos que ainda os praticam, como no caso de Maua e entender as
contradigdes e similaridades entre melodia e instrumenta¢do quanto a fraseologia e estrutura
ritmica, pois esse trabalho demonstrou fortes contradi¢des entre uma e outra. Isso possibilitara
também conclusdes com respeito a percepcao dos sambadores quanto as questdes harmonico-
melodicas, por exemplo.

Apesar de algumas questdes em aberto com respeito a analise musical, o principal
fator a ser desenvolvido em nossa opinido ¢ o trabalho de campo, de cariter mais
antropologico e socioldgico. Entender especificamente como cada grupo pratica o Samba de
Bumbo em suas localidades, o quanto este esta enraizado no seu cotidiano ¢ fundamental. Em
especial ¢ necessario entender o quanto a cultura urbana/rural influencia esses grupos. Além
disso, questdes relacionadas ao estudo dos instrumentos, como as diversas formas de toca-los,
segurar as baquetas, tipos de baquetas, de madeiras, de constru¢do de cada um deles sdo
essenciais em pesquisas futuras, assim como um maior namero de transcrigdes das musicas e
da danga praticada por cada grupo. Por isso, acreditamos ser este o ponto principal a ser
desenvolvido em trabalhos etnomusicoldgicos relacionados ao Samba de Bumbo, o trabalho
de campo voltado as questdes antropologicas e sociologicas.

Este projeto visava inicialmente estudar apenas trés grupos de Samba de Bumbo no
Estado de Sdo Paulo. O trabalho proposto inicialmente foi basicamente de revisdo
bibliografica, transcricdo e analise musical dos sambas praticados por esses trés grupos
(Samba de Roda, Samba Lenco de Maua, Filhos de Quadra). No final da primeira etapa abriu-
se a possibilidade de estudar mais trés conjuntos (Samba da Dona Aurora, Samba do
Cururuquara e Grito da Noite) e solicitou-se em funcdo disso um segundo ano de estudo, que
foi concedido. Todos os grupos foram descritos em termos da dindmica das suas praticas,
instrumentagdo utilizada e vestimentas, embora seu ponto principal fosse a questao estrutural
poético-musical, como jé& apresentado na se¢do 4.1.

As conclusdes do segundo ano foram importantes em especial por demonstrarem que
0s aspectos encontrados somente apontavam para um Samba de Bumbo com caracteristicas
Euro-ocidentais. Porém, apos avaliacdo disso decidimos ampliar a perspectiva analitica para
conseguir resultados mais profundos, por isso solicitou-se o terceiro ano de trabalho, também
concedido. Por conta disso, realizamos a revisdo do livro de Kubik (2010a, 2010b) e de

Mukuna (2000) o que foi essencial pra proporcionar o salto de qualidade proposto,
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apresentado na sec¢do 4.2. Com isso, conseguimos verificar melhor as possiveis aproximagdes
entre o0 Samba de Bumbo e a musica africana, em termos analitico-musicais. Os resultados
foram diferentes do que se colocava no segundo ano, o que s6 foi possivel verificar pela
analise proposta nesta etapa.

As conclusdes colocadas no inicio dessa sessdo ainda precisam de muitas discussoes.
Em relagdo aos dois relatorios anteriores, onde o processo de geracdo de dados e posterior
analise foram predominantes, as conclusdes apontam relagdes diretas entre uma forma que foi
bastante influenciada pelo contexto da cultura caipira, com estruturas claramente africanas.
Nesse sentido, a parte interessante foram as contradi¢des ritmicas entre melodia, a parte mais
Euro-ocidental, e a instrumentacdo, mais africana, o que torna ainda mais importante uma
pesquisa mais aprofundada nesse sentido futuramente. Contudo, temos ciéncia de que
somente um trabalho de cunho socioldgico e antropologico pode, de fato, dar conta dessa
investigacdo de modo satisfatorio. Estudar os processos sociais que esses sambadores vivem e
viveram analisando a influéncia disso em sua pratica é fundamental para o entendimento
passado, presente e do futuro desenrolar da pratica musical do Samba de Bumbo no Estado de

Sédo Paulo.
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APENDICE A - Relato de Pesquisa de Campo na
Festa de Sao Benedito em Cotia-SP (13/05/2010)

Inicialmente me dirigi a cidade de Cotia para a pesquisa do grupo Samba Lenco de
Maua, parte do projeto de iniciagdo cientifica que desenvolvo. Porém, cheguei
demasiadamente cedo ao local, e foi possivel expandir minhas observagdes acerca de outras
questoes.

Em primeiro lugar, devido a minha ida na festa de Sdo Benedito da cidade Aparecida,
foi possivel ter um parametro de comparagdo com relacdo a participacao da prefeitura, igreja e
das condi¢des gerais da festa. Na festa de Cotia ndo existiu participacdo significativa da
prefeitura, somente um palanque e umas fitas comemorativas e trés banheiros que atenderiam
aproximadamente trezentas pessoas. Isso se refletiu no discurso de seu Benedito™, que
demonstrou grande insatisfacdo com o prefeito e vereadores, que vetaram a utilizacdo da
quadra poliesportiva do bairro onde seria realizada a festa. Esta seria utilizada para o almogo
entre todos os grupos participantes, além das questdes sobre as condi¢des gerais para esta
manifestacdo cultural. Ele fez questdo de dizer que ndo houve ajuda da prefeitura para a
realizacdo da festa. Isso difere bastante da realidade de Aparecida, ja que sendo uma festa de
grande porte, teve um claro patrocinio de instituigdes oficiais, ou de pessoas “interessadas” no
bom andamento da festa. Este patrocinio obviamente aumenta o prestigio de tais pessoas junto
as camadas populares, especialmente as do contingente que participam mais ativamente da
Festa em questdo. Devido a esse alto grau de formalidade na questdo da organizagdo da festa,
as Congadas tinham maiores restri¢des pela propria instituicdo que a organiza.

Em Cotia quem organiza a Festa ¢ um congueiro, Seu Benedito, portanto o carater
popular da festa ¢ mais evidente no meu ponto de vista, até porque ndo existiam politicos
junto com ele no palanque, ou em qualquer momento em que estive 14 (oito da manha até seis
da tarde).

Um fato interessante ¢ que, durante a missa, os grupos de Congadas participaram
ativamente junto ao grupo que tocava pop rock, que tocava intercaladamente no decorrer da
missa. As congadas de todas as localidades que ali estavam presentes foram apresentadas, e

bem recebidas, sendo elas que terminaram a missa, saindo uma a uma da Igreja prestando sua

53 Seu Benedito ¢ o lider do grupo “Congada de Sdo Benedito de Cotia” e organizador da festa.
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homenagem a Sdo Benedito. De acordo com moradores de Cotia isso ¢ comum na cidade nas
Festas aos santos, o que em Aparecida parecia ndo acontecer de modo geral.

Em Cotia estavam presentes grupos de Congada, da cidade de Taubaté e Mogi das
Cruzes, Cotia (Congada de Seu Benedito), de Mogambique, do municipio de Lorena, Taubaté
e Limeira, de Samba de Bumbo, da regido de Maud, e um de grupo que dangava em meio a
fitas, com integrantes majoritariamente brancos aparentemente de classe média alta.

Durante a procissao ocorreu um fato inesperado, o grupo Samba Lenco de Maua
parecia nao estar a vontade para a procissao. Afirmo isso porque ouvi alguns integrantes
reclamando que ndo conseguiam tocar junto a todos os grupos de uma vez, e outros se
perguntando: “Mais ndo ¢ um de cada vez?”. Isso pode ter ocorrido por dois fatos principais,
o primeiro € que o bumbeiro oficial estava com dores nas maos e ndo pode tocar, e sendo o
bumbo o instrumento que inicia o samba, se sua batida ndo for “precisa” o conjunto fica
comprometido.

Isso revela uma das caracteristicas do grupo Samba Lenco. Cada integrante toca um
instrumento especifico, escolhido quase que espiritualmente, isto €, o grupo acredita que cada
instrumento escolhe seu instrumentista. Desta forma, quando um integrante tenta tocar um
instrumento e ndo consegue entende-se, na visao do grupo, que este instrumento nao ¢ cabivel
a ele. Porém, se um dos sambadores®* tem um sucesso imediato com o instrumento,
considera-se este seu instrumento a partir de entdo. Vale ressaltar que ndo existe hierarquia
neste sentido, ou seja, o bumbeiro ndo ¢ mais importante que o pandeirista, embora o bumbo
(instrumento) tenha um papel destacado, especialmente nas apresentagdes.

De modo geral, o grupo pratica trés diferentes eventos: Evento religioso (Mais
particular aos integrantes € amigos proximos); festas religiosas (as procissdes) € as
apresentagdes. Nesta ultima o grupo se apresenta de modo mais performatico, geralmente em
palanques de festivais organiza dos por prefeituras de cidades que realizam esta modalidade
de Festa (Ayala, 1987).

Outro ponto sobre o grupo € que este ndo gosta de ter seu nome associado a cidade de
Maua, j4 que ndo considera este local como de origem do grupo, sendo a cidade de Sao Paulo,
o lugar de origem dos integrantes atuais.

O segundo motivo para a dificuldade do grupo pode ter sido o fato mais 6bvio, o grupo
toca um samba caracteristicamente de terreiro, em que danca num local fixo. Sendo assim,

uma procissdo em meio a cidade acarreta problemas na articulacdo dele.

4 Os praticantes de samba de Bumbo utilizam o termo “sambador”, diferente de “sambista”, referente aos

praticantes de samba carioca, por exemplo.
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APENDICE B - Festa de Sio Pedro (23/07/2011) —
Vinhedo — SP (Bairro da Capela)

Eu nunca havia participado de desta manifesta¢ao cultural, e tampouco sabia de toda a
liturgia envolvida nesta. E um evento catélico, mas que demonstra uma forma diferente de
louvar os santos dessa religido, em que o profano e o sacro sdo vivenciados numa mesma
noite, em funcdo da questdo religiosa. Desta forma, neste breve relato, pretendo apontar as
questdes de um ponto de vista que procura alcancar a relagdo destes sambadores com esta
manifestagdo, em fungao do objeto de estudo da presente pesquisa, o0 Samba de Bumbo.

A Festa comecou por volta das oito horas da noite, na “casa da Dona Aurora”, que
atualmente ¢ ocupada por seu filho “Seu Luis”. Dona Aurora foi uma importante figura do
cenario desta comunidade. Foi Benzedeira reconhecida inclusive por o6rgdos oficiais como a
prefeitura da cidade, sendo, por essa razdo, considerada “Patrimonio Imaterial da cidade de
Vinhedo”.

Como dito, a festa ¢ de teor religioso catdlico. Ela se inicia com rezas na sala
destinada para esta atividade dentro da casa, onde podem ser encontradas fotos de Dona
Aurora, seus certificados de reconhecimento perante a cidade de Vinhedo, e muitas imagens
de santos em quadros, além de trés imagens confeccionadas para serem instaladas nos mastros
das casas, no momento da procissao.

As pessoas que participaram deste primeiro momento sdo predominantemente os mais
1dosos, mas existem criancas, adolescentes e adultos de meia idade participando também.
Vale dizer, que a sala de reza era muito pequena, o que restringia o numero de pessoas nesta
parte inicial da festa.

Ao entrar na sala de reza, as pessoas recebiam papéis com as letras dos canticos
religiosos, para que pudessem lembrar as melodias no momento da procissdo. Além disso, a
maioria dos fiéis, especialmente as mulheres, carregava velas dentro de um copo desde o
inicio da reza. Os copos provavelmente tinham fungdo de evitar que o forte vento do lado de
fora da casa apagasse o fogo das velas.

A reza tem duragdo de aproximadamente 20 minutos. Apds isso, inicia-se 0 momento
da procissdo. Neste, os fiéis caminham por trés casas, sempre rezando, em que em cada uma
delas ¢ fixado um mastro. Nao foi descoberto o critério exato para a escolha das casas em que

se coloca o mastro, mas aparentemente ¢ por pedido dos proprios moradores destes locais.
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Sempre na frente da procissdo estdo os principais participantes, geralmente os mais idosos,
junto as imagens dos santos aos quais estdo festejando. O processo nas duas primeiras casas €
0 mesmo: os fiéis chegam em procissdao, o buraco na terra ja esta aberto, € o mastro estd ao
lado. Entdo, alguns homens prendem a imagem do santo na ponta do mastro. Depois um
mesmo homem ¢ responsavel por “enterrar” o mastro na terra. Do momento em que comega o
preparo do mastro, até a saida, os fié¢is cantam as musicas catolicas que foram entregues
impressas no inicio da festa. Apds isso, um apds o outro, os fié¢is batem um mesmo pedago de
pau na terra para firmar o mastro, com a imagem do santo ja presa. De acordo com os fiéis, ao
bater o mastro na terra faz-se um pedido ao santo, este ganha o direito de fazer um pedido ao
santo. Conforme estes realizam esta ultima etapa, se retiram da casa e, do lado de fora, fazem
um reza curta de no méximo 5 minutos, e, entdo, seguem para a proxima casa.

Na ultima casa, além do preparo do mastro, dos canticos religiosos e dos pedidos
realizados ao “socar” a terra do mastro, existe um local onde as velas, aquelas distribuidas no
inicio da festa, sdo colocadas. Também aqui, apds colocar as velas, os fiéis ganham o direito
de fazer um pedido ao santo em questdo. Vale dizer que as velas tinham que estar acesas. Em
muitos casos, pela dificuldade em chegar neste local, alguns fiéis entregavam velas apagadas
para alguém mais proximo, e este acendia a vela junto aquelas ja acesas neste local sagrado e
as deixavam la. Somente nesta casa, na casa de “Seu Luis”, foi este o responsavel por colocar
0 mastro e coordenar todo processo até os fi¢is se dirigirem até a outra parte da festa.

O momento da procissdo contava com muito mais pessoas do que na reza, até pelo
espaco ser maior. Ainda assim, a maioria dos fiéis era de faixa etdria avangada, mas algumas
criangas e jovens participaram, inclusive, dos momentos mais importantes como o preparo €
colocagao do mastro na terra.

A parte seguinte foi o0 momento do jantar em comunidade. Neste foram servidos o
boqueirdo (pao francés com carne moida) e quentdo (com e sem dalcool), além de outras
bebidas, como guarana. A festa, no geral, até esse momento, contava com uma meédia de 80 a
100 pessoas.

Apo6s a refeicdo, iniciou-se 0 momento do Samba de Bumbo, liderado pelo grupo
“Samba da Dona Aurora”. Neste momento ja eram cerca de dez horas da noite.
Aparentemente, ndo existe nenhuma ordem para o comeg¢o, no mais, um canto inicial pela
representante mais idosa, Dona Tiana, ou pela cantadora mais freqiliente, Dona Lézara.

No samba praticado por este grupo, as musicas sdo compostas por Versos

improvisados e decorados, sendo este ultimo mais freqiiente desta vez. O sambadores “Seu
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Agenor” e “Dona Lazaras”, casados, sao os principais improvisadores de versos, em que estes
remetem geralmente a situagdes que ocorrem no contexto da manifestagdo cultural.

No inicio do samba, praticamente todas as pessoas que estavam no momento da
refeicdo, permaneceram, e muitas at¢ dancaram e tocaram junto ao grupo, inclusive o autor
deste relatorio, que teve a oportunidade de tocar a caixa, ja que tinha experiéncia sobre a
ritmica deste instrumentos e ja presenciado apresentagdes do “Samba da Dona Aurora” na
capital paulista por duas ocasioes.

O samba se inicia sempre da mesma forma. Apoés Dona Tiana levantar o lenco, ou
alguém colocar a (s) mao (s) sobre um dos bumbos, os instrumentistas param de tocar. Se
Dona Tiana levantou o lengo, ¢ ela quem “tira” o verso, se qualquer outra pessoa pede a
palavra, ¢ esta quem deve “colocar” um verso. Este verso ¢ geralmente uma quadrinha.
Porém, somente o ultimo distico deste ¢ repetido, em que na primeira parte deste ¢ o
propositor que canta, e a segunda, o coro (dancarinos e cantadores) em resposta. Muitas
vezes, o propositor ¢ acompanhado por mais um sambador do grupo, com voz mais vigorosa,
0 que possibilita que mais pessoas consigam ouvir a letra do samba.

O grupo, quanto aos tocadores (todos homens), foi composto por dois guaids, duas
caixas e dois bumbos. Na caixa, um jovem de ndo mais que 17 anos, foi um destaque, visto
que predominou como tocador, quase, oficial, deste instrumento. No guaid “Seu Roque”, e
mais um homem de meia idade eram quase exclusivos deste instrumento. Porém, em todos os
instrumentos havia constante revezamento, especialmente na segunda caixa, que muitas vezes
era deixada de lado por falta de tocadores, por ser um instrumento que provoca grande
cansaco fisico. Apesar disso, o jovem caixeiro agiientava até nove ou dez sambas seguidos
tocando somente a caixa, vigor que nao foi verificado em mais nenhum sambador dos outros
instrumentos.

O bumbo ¢ o instrumento principal, por seu som mais evidente, pela intensidade, por
ser responavel pelo “leva e trds” dos dancadores e por ser o Uinico com intensa improvisagao
da ritmica, visto que tanto as caixas, como 0s guaias, mantém um padrao unico durante os
sambas. Este era o instrumento com mais revezamento, pois os principais tocadores eram os
mais idosos e necessitavam de constantes trocas para se recuperar e voltar ao samba.

Quanto a danga, esta se caracteriza pelo “leva e tras” do bumbo. Os instrumentos
ficam enfileirados, somente com os guaids um pouco atras das caixas e bumbos, enquanto as
pessoas que dancam ficam em frente aos instrumentos, formando quase um bloco. Neste

processo, conforme o bumbo avanga, todas as pessoas da danga recuam. Apos isso, quem
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danca passa a avancar, enquanto os instrumentistas recuam. Isso se repete até que alguém
decida parar o samba para colocar um novo verso.

A Festa de Sao Pedro durou até, aproximadamente, uma ¢ meia da madrugada. Neste
momento, apenas umas 10 ou 15 pessoas, fora os sambadores, ainda estavam no local. Apos o
samba, houve ainda mais uma refei¢do, com bolos trazidos pelos visitantes e o que sobrou da
refeicdo anterior.

Essa festa, no geral, contou com participacao significativa da comunidade ao redor,
visto que, até mesmo pessoas que ndo participaram do momento da reza, procissao e refeigao,
comegaram a chegar no momento do samba, embora ndo ficassem ali por muito tempo. Além
disso, vale dizer que, ao tentar encontrar a casa dos sambadores, as pessoas do bairro da
capela tém como referéncia a “Casa de Dona Aurora”, e ndo a rua onde esta se localiza. Isso
demonstra a marca que esta figura tem na cidade e que, através das préaticas culturais, como a
do Samba de Bumbo, tende a se fixar ainda mais como elemento de importancia para a

historia cultural da cidade de Vinhedo.
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APENDICE C - Festa do Cururuquara (12/05/2012)
em Santana de Parnaiba — SP

Sendo eu parte de um dos grupos de projecdo cultural convidados, a Ingoma Paulista,
que pratica o Samba de Bumbo, cheguei cedo ao evento. Isso porque nesta data, durante a
tarde, bem antes de a festa comegar, foi discutido e iniciado o processo formal de
reconhecimento desta modalidade de samba como patriménio imaterial Brasileiro pelo
IPHAN (Instituto de Patrimdnio Histdrico Artistico e Nacional).

Estavam presentes durante essa discussdo burocratica, dentre os grupos tradicionais, 0s
“Filhos de Quadra”, o “Samba da Dona Aurora” ¢ o “Samba do Cururuquara”. O “Samba-
lenco” de Maué chegou cerca de duas horas depois. Quantos aos grupos considerados de
projecao cultural, ali estavam o “Vovo da Serra Japi”, o grupo “Urucungos, Puitas e
Quijengues” e a Ingoma Paulista.

A discussdo durou cerca de duas horas, sendo Marcelo Manzatti representante dos
grupos de Samba de Bumbo e Simone Toji a principal representante do proprio [IPHAN,
ambos autores de trabalhos relevantes para o presente trabalho. A reunido consistiu em uma
apresentacdo dos processos para o reconhecimento desejado por essa modalidade de samba,
em que ressaltou-se a longevidade do processo. Porém, os integrantes dos grupos tradicionais
se mostraram bastante pacientes quanto a esta questdo e, a0 mesmo tempo, esperangosos.

Apods isso, todos os conjuntos foram liberados para se prepararem para suas
participagdes nas mesmas. A Festa do Cururuquara de 2012, diferentemente do ano anterior,
contou com uma inversdo das hierarquias. Em 2011, as bandas musicais que difundiam
musicas mididticas comecavam sua apresentacao a partir da meia noite, apds a “apresentagcdo”
dos grupos de Samba de Bumbo. Neste ano, porém, quem iniciou a musica no evento foi uma
banda de festas comum e perto da meia noite, os grupos tradicionais de Samba de Bumbo
foram chamados para iniciar a festa.

O unico grupo que subiu no palco foram os “Filhos de Quadra”. Apds eles, o “Samba
do Cururuquara” iniciou a manifestacdo cultural como a maioria absoluta o pratica, e assim o
fizeram neste evento, no mesmo nivel de todos os outros que dela compartilham. Essa ideia
do “espetaculo” e da “apresentacdo”, embora seja presente nesta pratica, por preservar a
figura do artista e espectador, convida o espectador a praticd-la junto aos tocadores e
dancadores da mesma, o que, de certa forma, representa uma ressignificagdo da propria

préatica.
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Os grupos tradicionais, que, por serem formados majoritariamente por pessoas idosas,
se cansaram por volta das 2 horas da manha, sendo o final com o “Samba da Dona Aurora”.
Porém, alguns minutos antes os grupos de proje¢dao cultural foram se misturando a este,
tornando a massa sonora mais densa. Sendo estes ultimos formados majoritariamente por
jovens interessados em cultura de tradicdo oral e estudantes universitarios, a pratica destes
durou até cinco da manha aproximadamente, quando o samba se encerrou por completo.

Esse foi o encontro mais importante dos grupos de Samba de Bumbo do estado até o
momento, pela questdo do reconhecimento oficial do mesmo, e por, pela primeira vez,
proporcionar o intercimbio entre 4 diferentes grupos que praticam esta modalidade de samba
no estado. Desta forma, foi uma oportunidade impar de confirmar melodias transcritas,
praticar samba propriamente dito com os integrantes dos grupos tradicionais e de estar

atualizado quanto ao reconhecimento, em nivel nacional, do mesmo.



