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Quando o Luizdo botou, o que a gente fala,
a pata do urso, porque ele era um ursio, o
som dele pesava igual a ele, e ele tocava o
precision de unha. S6 o pick-up do meio e
ele comegou a botar nota morta, que é o
pick-up do surdo (Arthur Maia,

citado por Castanheira, 2016)
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RESUMO

O que se buscou neste trabalho foi encontrar as raizes que fundamentam
as bases musicais do samba, bem como as estragégias presentes na construcao
de uma linha de baixo neste género, tanto no que herdou das origens da musica
europeia, quanto naquilo que incorporou da cultural musical africana. Depois
disso, através da transcricao e andlise das linhas de baixo de duas versdes do
samba Aguas de Margo, musica de autoria de Tom Jobim e gravadas nos discos
Elis (1972) e Elis & Tom (1974), buscou-se identificar os padrdes ritmicos,
melddicos, técnicos e interpretativos mais presentes e marcantes do estilo de
Luizdo Maia. Percebemos haver grande escassez de trabalhos sobre baixo
elétrico no samba, e aparentemente nenhuma dissertacao ou tese sobre Luizdo,
apesar de ser considerado pela maior parte dos baixistas como o criador da

linguagem musical do samba no baixo elétrico.

Palavras-chave: Luizdo Maia; baixo elétrico; samba.
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“The modernization of electric bass in samba: analysis of

transcriptions of bassist Luizdao Maia in the 1970’s".

ABSTRACT

This work intended to find the roots that guides the musical bases of
samba, as well as the strategies present in the construction of a samba’s bass
line, both in what it inherited from the origins of european music, and in what
was incorporated from african’s musical culture. After that, through the
transcription and analysis of the bass lines of two versions of the samba Aguas de
Margo, written by Tom Jobim and recorded on the albuns Elis (1972) and Elis &
Tom (1974), we sought to identify the rhythmic and melodic patterns, as well the
technical and interpretive elements more present and salient in the style of
Luizdo Maia. We perceive a big gap on works of electric bass in samba, and
apparently no dissertations or thesis of Luizao Maia, although he’s considered by

most bassists as the creator of the musical language of samba on electric bass.

Keywords: Luizdao Maia; electric bass; bass guitar; samba.

VII



INDICE

AGRADECIMENTOS

RESUMO & PALAVRAS-CHAVE

ABSTRACT & KEYWORDS

INTRODUCAO

1.

INVESTIGACAO & ESTADO DA ARTE
1.1. Percurso Investigativo
1.2. Dissertacoes
1.3. Monografias
1.4. Artigos

0 BAIXO NO CONTEXTO DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA
2.1. As origens da linha de baixo
2.2. 0 folclore e a musica popular nas Américas
2.3. 0 baixo na génese da musica popular brasileira
2.4. 0 samba e os Bambas do Estacio
2.5. O contrabaixo acustico e o formato jazz band
2.6. A chegada do baixo elétrico

2.7. A linha de baixo no samba

LUIZAO MAIA
3.1. 0 dono do swing

3.2. Luizao ap0os Elis

VI

VII

10

15
15
19
24
27

33
33
35
38
42
52
56
58

75
75
82

VIII



4. METODOLOGIA & ANALISES MUSICAIS
4.1. Metodologia de analise
4.2. Anélise musical: Aguas de Marco (Elis, 1972)
4.2.1. Padrées ritmicos
4.2.2. Padrées melddicos
4.2.3. Outros padraées e recursos técnico-interpretativos
4.3. Analise musical: Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)
4.3.1. Padrées ritmicos
4.3.2. Padrées melddicos
4.3.3. Outros padraées e recursos técnico-interpretativos

4.4. Consideracoes finais sobre as duas analises

5. CONCLUSAO

6. ANEXOS
6.1. Aguas de Marco (Elis, 1972)
6.2. Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

7. APENDICE: ELIS REGINA & AS AGUAS DE MARCO

8. BIBLIOGRAFIA

86
86
92
94
96
103
106
110
115
124
127

134

139
139
142

146

151

IX



INTRODUCAO

Que o Brasil é um pais de referéncia em termos de musica popular, disto
provavelmente ninguém tem duvida alguma. Incontaveis sdo os exemplos de
compositores, intérpretes e instrumentistas brasileiros que ocupam posicdo de
destaque no cenario musical nacional e internacional. Dentro deste grupo de
artistas logicamente se encontram também os baixistas e, entre estes, inclui-se
certamente Luizdo Maia (1949 -2005), icone do baixo elétrico brasileiro.

Conhecido pela criatividade, musicalidade e precisao na condug¢ado do seu
baixo, Luizdo Maia logrou ao longo de sua vida uma solida carreira profissional,
atuando em shows e gravacdes ao lado de grandes artistas da musica brasileira e
internacional. Sendo um dos primeiros a utilizar o baixo elétrico no pais, em
meados da década de 1960, Luizao é considerado verdadeira referéncia no
instrumento. Seu nome figura, sem duvida nenhuma, como um dos maiores
musicos brasileiros de todos os tempos, influenciando, até os dias de hoje, todos
que buscam se aprofundar e aperfeicoar no estudo do baixo elétrico, nao
somente no samba e suas variacdes, mas na musica brasileira como um todo.

A escolha por suas linhas de baixo para este trabalho se deve nao apenas
pelo fato deste lendario musico figurar como uma das principais influéncias
entre a maior parte de baixistas brasileiros e estrangeiros, mas também por ter
sido o principal responsavel pelos baixos em diversas e emblematicas gravacdes
na histéria da musica popular brasileira (MPB). Segundo Ferreira (2017, p. 3),
encontrar os registros de Luizdo é relativamente facil, ja que “foi responsavel
pelo gravacdo das linhas de baixo elétrico na maioria dos discos de artistas
brasileiros nas décadas de 1970 e 1980”. Sua “assinatura” como instrumentista é
parte intrinseca da musica feita no Brasil.

Por esta razao, é comum vermos seu nome mencionado por musicos e
artistas em revistas, livros especializados no ensino do baixo e também em
depoimentos na internet. Podemos constatar isto, por exemplo, no livro Bateria e
Contrabaixo na Musica Popular Brasileira (Syllos & Montanhaur, 2002, p. 14), na
afirmacdo de que “a partir da década de 70, musicos talentosos, como Luizdo
Maia, comecam a criar uma linguagem nacional para o instrumento”. Ja Ney

Conceicdo, em seu método Toque Junto Bossa Nova - Baixo Elétrico (2008, p. 3),
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dedica todo trabalho ao mestre Luizao Maia, declarando na abertura do livro que
“de uma forma ou de outra, as vezes até sem saber, todos nds baixistas usamos
alguma coisa do Luizdo”, e da destaque a “forma de tocar baixo como surdo no
samba, que foi inventada por ele”.

O baixista Adriano Giffoni, por sua vez, em seu livro Miusica Brasileira
Para Contrabaixo, reitera esta afirmacao no capitulo dedicado ao samba, ao dizer
que Luizdo Maia “se destacou no cenario das gravacdes devido a sua forma
percussiva de tocar samba com muito swing e musicalidade, além de produzir, no
baixo, um som muito ‘claro’ e definido” (1997, p. 12). Também o baixista Jorge
Pescara, no livro Manual do Groove - O Contrabaixo Completo, nos traz
significativas palavras sobre a contribuicdo de Luizdo Maia neste importante

periodo de modernizacao da musica brasileira:

“Na transicdo para o baixo elétrico, os instrumentistas utilizaram uma adaptacio
da técnica do acustico, apresentando, até entdo, pouca inova¢do realmente
representativa. Porém, isto mudou com o contrabaixista carioca Luizdo Maia e
seu debut no baixo elétrico. Luizdo colocou swing e molho nos grooves de MPB,
com inclusdo de ghost notes nas levadas de samba e fragmentos de conducio de
jazz na musica brasileira” (2008, p. 82).

Tido como um expoente do baixo elétrico, Luizao criou o que muitos
consideram uma maneira prépria e pioneira de tocar, percutindo as cordas de
modo que soasse como o tambor surdo, tradicional instrumento dos grupos e
escolas de samba. Além disso, deslocava os acentos ritmicos e desenvolvia frases
melddicas de forma criativa e musical, incorporando a conduc¢do do baixo uma

linguagem e assinatura musical Unica. Conforme aponta Ferreira:

“Luizdo Maia revelou-se no cendrio da musica brasileira, ‘libertando’ o baixo para
trilhar outros caminhos até entdo nunca atribuidos ao instrumento. A linguagem
utilizada no instrumento baixo elétrico antes de Luizdo era completamente
diferente [..] Luizdo adotou de forma pioneira a utilizagdo do baixo elétrico em
fins dos anos 1960 e em pouco tempo demonstrava total dominio sobre o
instrumento e consequentemente sobre o género samba” (2017, p. 2).

No mesmo sentido, conforme nos diz Castanheira em seu estudo sobre
baixo elétrico, samba e percussao (2016, p. 27), “a partir de Luizdo Maia o

instrumento teria uma nova linguagem no samba, pensada e construida para o
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baixo elétrico”. Contudo, sua atua¢do nao ficava restrita ao samba e a musica
brasileira. Nas palavras de Oliveira (2015, p. 27), “além de ser considerado o ‘pai
do groove brasileiro’, Luizdo também tocava jazz, ritmos latinos e o que mais
precisasse”. Na mesma linha segue Ferreira (2017, p. 4-5), quando diz que,
“mesmo sendo no samba a sua destacada marca registrada, Luizdo como musico
eximio tocava também outros estilos e ritmos”, destacando os géneros do baido,
valsa, xote, sambaido, a musica latina, o jazz e o blues.

De acordo com o Diciondrio Houaiss Ilustrado Musica Popular Brasileira
(Albin, 2006), dentre os diversos artistas brasileiros com os quais Luizdo Maia
atuou, cita-se nomes como Tom Jobim, Luiz Gonzaga, Gonzaguinha, Nara Ledo,
Gal Costa, Maria Bethania, Nana Caymmi, Quarteto em Cy, Luiz Bonf3, Jodo Bosco,
Djavan, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Marcos Valle, Chico Buarque e Toquinho. Ja
entre os artistas internacionais, podemos citar Lee Ritenour, Toots Thielemans,
George Benson, Herbie Hancock, Wayne Shorter e Janis Joplin. Ademais, vale
ressaltar que Luizdo contabilizou mais de mil gravag¢des realizadas durante toda
sua carreira, até seu falecimento em Tokyo, no Japdo, em 2005.

Além destes, Luizdo também acompanhou por cerca de dez anos a cantora
Elis Regina, atuando em muitos concertos e importantes festivais de jazz no
Brasil e no mundo, além de participar de gravacoes que se tornaram referéncia

na historia da musica brasileira. A este respeito, segundo Pescara:

“Seu extenso trabalho em shows e gravacgdes, principalmente os discos com Elis
Regina, sdo prova fiel deste fato. Como exemplo, citamos o album: Elis Regina
Montreux Jazz Festival, ao lado de César Camargo Mariano ao piano e
sintetizadores, Hélio Delmiro na guitarra, Paulo Braga na bateria e Chico Batera na
percussdo. O trabalho de Luizdo na musica ‘Cobra Criada’, deste mesmo disco, é
um marco histérico no avanco técnico do instrumento no Brasil” (2008, p. 82).

O disco em questao foi gravado ao vivo em Montreaux, na Suica, durante o
aclamado Montreaux Jazz Festival, no ano de 1979. Para além deste, entre tantos
importantes trabalhos dos quais Luizao participou ao lado de Elis Regina, cita-se
aqui os discos Elis, de 1972, e Elis & Tom, de 1974, dois grandes classicos da
historia da MPB, ambos lan¢ados pela gravadora Philips. Estes dois discos
merecem especial aten¢do ndo somente pelo primor na escolha dos respectivos

repertorios, pela qualidade dos arranjos ou pela atuacdo impecavel dos musicos,
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mas também por outro fator relevante e que nao pode ser esquecido, o contexto
historico em que estes discos foram lanc¢ados.

Na década de 1970 se completava pouco mais de dez anos do nascimento
da bossa nova, bem como de sua chegada na industria cultural americana e
europeia. O movimento bossanovista propunha uma estética que sintetizava a
modernizagdo do samba, absorvendo e incorporando modernos elementos,
aproximando-se cada vez mais do gosto dos apreciadores de jazz. Além disso,
representava também o prendncio de toda uma série de transformacgdes que
iriam ocorrer durante as décadas de 1960 e posteriores, através das correntes de
renovacao cultural e do resgate de certas tradigdes musicais de outras regioes do
Brasil, como os movimentos da tropicalia, das can¢des de protesto, dos festivais
universitarios e televisivos de musica, e também por meio do rock and roll no
movimento da jovem guarda. Este periodo todo culminou no que se
convencionou chamar moderna miusica popular brasileira, ou simplesmente
musica popular brasileira, expressao reunida, como sabemos, na sigla MPB,
conquistando seu merecido lugar de destaque e consolidando-se de forma
definitiva no cenario internacional.

No que concerne ao baixo elétrico, como ja anteriormente mencionado,
havia sido recém introduzido no Brasil, por meio dos musicos da jovem guarda,
entre as décadas de 1950 e 1960. Inventado pelo americano Leo Fender em
1951, o instrumento ainda era considerado, em certa medida, uma novidade,
havendo muito a se explorar na forma de toca-lo. Dito e outras palavras, o
registro de Luizao Maia nos discos Elis (1972) e Elis & Tom (1974), na aurora dos
anos 1970, era o que havia de mais moderno em termos de linguagem musical
brasileira para o baixo elétrico, e as linhas de baixo presentes nestas gravacoes
representam um precioso legado para a cultura popular brasileira.

Neste interim, portanto, foram transcritas para esta investigacdao as duas
linhas de baixo gravadas por Luizdo Maia no classico samba Aguas de Marco, de
autoria de Tom Jobim, e presentes nos dois discos supracitados. Através destas
transcricdes, pode-se analisar e destacar, nota a nota, os principais elementos
musicais presentes na linguagem do baixista. O objetivo foi identificar alguns

padrdes mais comuns de Luizdo Maia na conduc¢do do samba no baixo elétrico.
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Desta forma, o presente trabalho buscou responder as seguintes questoes

acerca das linhas de baixo de Luizao Maia:

* Quais elementos ritmicos e melddicos estdo presentes em cada uma das

transcri¢cdes? Com que frequéncia eles aparecem?

* Quais elementos interpretativos e técnicos estdo mais presentes e sao

mais marcantes no estilo musical de Luizio Maia?

* Quais as diferencas e as semelhancas encontradas entre as duas linhas de
baixo transcritas, de modo que se configure um estilo ou padrdo estético

na linguagem de Luizdo Maia para este tipo de samba?

Justifica-se este trabalho na medida em que nao se encontra praticamente
pesquisa alguma que tenha se debrucado sobre o conteido e a linguagem
musical de Luizdo Maia, e menos ainda sobre sua atuacao na primeira metade
dos anos 1970, quando ingressou na banda de Elis Regina, embora existam
muitas citacdes a respeito de sua importancia historica e do legado que deixou
para os baixistas, brasileiros ou ndo, que se interessem por aprender samba e
outros ritmos brasileiros no baixo elétrico. Algumas destas citacGes, ressalta-se,
estdo presentes em publicacdes de diferentes instrumentos, como piano e violao.
Contudo, surpreendeu-nos que algumas pesquisas sobre baixo elétrico ou sobre
ritmos brasileiros e samba no contrabaixo acustico citem tdo superficialmente ou
mesmo sequer mencionem o nome de Luizdo Maia.

Além desta introducdo, o presente trabalho divide-se em cinco partes e
bibliografia. No primeiro capitulo abordaremos o atual estado da arte e os
procedimentos utilizados na busca por outros livros e pesquisas. A seguir, um
capitulo que resume a evolugdo das linhas de baixo até o surgimento do baixo no
contexto da MPB e do samba. No terceiro capitulo trataremos sobre a historia de
Luizdo Maia, seu trabalho com Elis Regina e brevemente a respeito do samba
Aguas de Margco. Ja o quarto capitulo consiste na analise das duas gravagdes,
junto de uma sec¢do que destaca os pontos em comum e as principais diferencas

entre os registros. Por fim, temos a conclusao e as referéncias bibliograficas.
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1. INVESTIGACAO & ESTADO DA ARTE

1.1. Percurso Investigativo

No decorrer de uma investigacao, ndo somente a escassez de material
tende a ser um problema a se enfrentar, mas também a dificuldade de localizar
0os materiais que (possivelmente) ja existem costuma se mostrar uma dificil
barreira a ser rompida. Quando ndo se possui prévia experiéncia nesta pratica, a
empreitada se revela ainda mais exaustiva. Para a presente pesquisa, a busca por
material teve de ser feita em diversas etapas, em diferentes e distantes
momentos, com muitas dessas referidas etapas apresentando resultados
absolutamente frustrados. Com exce¢do de alguns poucos livros relativamente
conhecidos do grande publico, de inicio quase nada foi encontrado sobre
producdo cientifica que pudesse servir para esta investigacao.

Nos primeiros estagios tudo que se havia descoberto sobre Luizdo Maia
eram conteddos muito superficiais em blogs e websites, revistas de musica, e
também em videos com entrevistas, depoimentos e meng¢des ao baixista nas
redes sociais, tais como Facebook, Instagram e Youtube - conteddo este que sera
melhor esmiucado no capitulo dedicado exclusivamente a sua biografia. Com
relacdo aos livros referidos acima, sdo geralmente escritos por jornalistas e
historiadores, mormente apresentando direcionamento mais voltado a questdes
culturais, sociais e historicas. Quando sao escritos por musicos - neste caso,
baixistas —, apresentam-se no formato de métodos de estudo para o instrumento,
ndo concentrando o foco num unico género ou num grupo restrito de estilos
musicais, dificultando, por conta disto, uma analise mais aprofundada sobre cada
conteudo abordado. Alguns dos livros até citam Luizdo Maia, muitas das vezes
com honrarias e destaques, mas ndo mais do que em duas ou trés frases, quase
sempre. Ainda que mencionem sua relevancia para o desenvolvimento da
linguagem musical do samba no baixo elétrico, ndo conseguem e nem mesmo
procuram detalhar o estilo do baixista nos seus pormenores.

Contudo, vale destacar trés das dissertacdes encontradas nos primeiros
contatos com os repositorios académicos: “Os Trios Brasileiros da Década de

1960: Aspectos da Condugdo do Contrabaixo”, de Campos (2014), “Os Alicerces da
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Folia: a Linha de Baixo na Passagem do Maxixe para o Samba”, de Carvalho
(2006), ambos publicados através da UNICAMP?, além da dissertagdo “O Baixo
Elétrico no Samba e a Escuta nos Processos de Aprendizagem: a Importdncia da
Relagdo entre o Baixo e a Percussdo”, de Castanheira (2016), pela UNIRIOZ.

A pesquisa de Castanheira (2016) foi de extrema importancia nesta fase
inicial de investigacao, facilitando muito na tarefa de busca on-line que aqui se
empreitou, apontando as possiveis direcdes a se tomar e quais materiais se
deveria procurar. O referido autor apresenta na sua bibliografia uma lista muito
bem organizada, dividindo-a por grupos - disserta¢cdes e monografias, livros, e-
books, entrevistas, materiais de internet e gravacdes musicais analisadas -,
contendo uma grande e consideravel parte dos trabalhos aqui pesquisados. Além
disso, também o conteudo exposto pelo autor foi de grande valia e contribuicdo
para a presente pesquisa. Ainda que o objeto de investigacdo nao fosse Luizdo
Maia, seu nome é citado cerca de trezentas vezes em quase cem paginas do
trabalho. O autor traz também, entre outros topicos, um panorama geral acerca
da pesquisa académica sobre baixo no Brasil, entrevistas com dez grandes
baixistas brasileiros, bem como uma profunda e substancial analise da relacao
entre o contrabaixo e os instrumentos de percussdo na condu¢do do samba.
Entre os entrevistados, destacamos o renomado musico e professor Adriano
Giffoni, o qual gentilmente colaborou com a presente investigacao, revisando as
transcricdes musicais, bem como os baixista Z¢é Luiz Maia e Arthur Maia3, filho e
sobrinho, respectivamente, de Luizao.

Segundo Castanheira, a motivacdo por iniciar sua investigacao se deu
justamente apoOs constatar que existia uma lacuna nas pesquisas sobre baixo
elétrico, declarando que detectou grande escassez de materiais durante o
processo de revisdo bibliografica, muito embora sua busca tenha incluido nao
somente teses e dissertacdes, mas também monografias e livros digitais. Mais
adiante, no capitulo dedicado a pesquisa académica no Brasil, o autor novamente
relata que ndo encontrou teses ou dissertacdes sobre o instrumento durante suas

buscas. Todavia, conforme menciona, existem algumas publicacdes que até

1 Universidade Estadual de Campinas/SP, Brasil

2 Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - Instituto Villa-Lobos, R], Brasil

3 0 baixista Arthur Maia, ressalta-se, faleceu ha pouco tempo, em 15 de dezembro de 2018, na cidade de
Niteréi/R], Brasil. Fonte: gl.globo.com, por Mauro Ferreira (acedido em 5 de julho de 2020).
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trazem o baixo elétrico em seus textos, ocupando, porém, um papel coadjuvante,
figurando de forma complementar ao assunto principal.

Um exemplo disto é a dissertacdo de Carvalho (2006), que conforme ja
citada anteriormente, trata a respeito da evolucao das linhas de baixo, desde o
maxixe, um dos primeiros géneros musicais originalmente brasileiros, até ao
samba. Muito embora o baixo elétrico ndo seja o cerne da investigacdo, o autor
menciona o instrumento aproximadamente vinte vezes no decorrer do texto, em
quase duas dezenas de paginas. Ademais, a referida pesquisa também contém
importantes informacgdes histéricas e musicais acerca de aspectos da linha de
baixo, desde o surgimento do basso continuo*, no inicio do século XVII, na
Europa, passando por diversas modificagcdes nos diferentes periodos da histéria
da musica erudita, até sua chegada, adaptacdo e aplicacdo no universo da musica
popular, na passagem do século XIX para o século XX, culminando na linha de
baixo do samba, foco da investigacao.

O autor ainda disserta de forma bastante completa e abrangente a
respeito dos diversos instrumentos que se ocuparam pelas frequéncias graves
nos mais variados formatos de grupos, bandas e orquestras musicais, entre eles o
contrabaixo acustico, o violoncelo, o fagote, o contrafagote, a trompa, o
trombone, a tuba e o clarone; também, o violao de sete cordas, o oficlide -
desconhecido, até entdo, deste que escreve -, os saxofones tenor e baritono, o
bombardino e, logicamente, o baixo elétrico.

Por ultimo, registra-se também a dissertacdao de Campos (2014), pesquisa
a partir da qual surgiram os primeiros referenciais bibliograficos que nos
serviram de base, e também de onde se buscou o modelo metodoldgico a ser
seguido nas analises das transcri¢cdes. Nesta dissertacdo, sob o titulo “Os Trios
Brasileiros da Década de 1960: Aspectos da Condugdo do Contrabaixo”, o autor
trata acerca da linguagem musical dos contrabaixistas Humberto Clayber de
Souza Voto e Sérgio Portella Barrozo Netto, analisando e identificando alguns
padrdes ritmos e melddicos mais recorrentes nas linhas de samba destes dois

musicos. Ademais, apresenta um breve historico do instrumento, bem como de

4 An instrumental bass-part continued, without interruption, throughout an entire piece of music, and
accompanied by figures indicating the general harmony. In Italy the figured-bass has always been known as
the Basso continuo, of which term our English word Thorough (i.e. Through) bass is a sufficiently correct
translation (Maitland, 1910, p. 92).
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sua evolucdo técnica e estética, além de tracar um panorama geral acerca do
cenario musical instrumental do Brasil na década de 1960, quando se vivia um
periodo de intensa efervescéncia cultural, sobretudo entre os musicos jovens que
cada vez mais consumiam o0 jazz norte-americano. Para a tarefa de analise
musical, Campos baseia-se predominantemente nas abordagens metodologicas
propostas por Phillip Tagg, no artigo Analysing Popular Music: Theroy, Method
and Practice (1982), e por Leonard Meyer, apresentada no livro Style and Music:
Theory, History and Ideology (1996). Além disso, o autor apoia-se também na
tabela de padrdes ritmicos presente na ja citada dissertacdo de Carvalho, bem
como nos padrdes ritmicos e melddicos do livro Misica Brasileira para
Contrabaixo, de Adriano Giffoni.

Na continuac¢do de nossas buscas, além do tradicional Google, passou-se a
utilizar também a ferramenta Google Scholar®, as plataformas Academia.edu® e
JSTOR’, o catalogo de teses e dissertacdes da CAPES8, bem como os repositorios
de diversas universidades no Brasil. Dentre estas, vale destacar aqui a UNICAMP,
a UNIRIO e a UnB?, pelo fato de possuirem acervos bem mais opulentos em
matéria de investigacao cientifica sobre musica popular. Optou-se por limitar a
busca apenas aos termos Luizdo Maia, Baixo Elétrico e Samba, o que resultou em
torno de 628 links para serem examinados - e os asseguro que foram, um a um.
Também se fez utilizacdo destes mesmos termos traduzidos para o inglés -
“Electric Bass” + Samba, bem como “Bass Guitar” + Samba -, ndo se encontrando,
contudo, nada que servisse aos objetivos da presente pesquisa.

Foi neste momento que surgiu a seguinte indagacdo: como pode um
musico tdo relevante para a historia da MPB e tdo estimado por toda comunidade
de baixistas, sejam estes brasileiros ou estrangeiros, ainda ndo ter sido objeto de
investigacdo de (aparentemente) nenhuma pesquisa de mestrado ou doutorado?
Como pode Luizdo Maia ser merecedor de tantos elogios e adjetivos - “o criador
do samba no baixo elétrico”, “o pai do baixo elétrico no Brasil”, “o dono do
melhor groove”, “o dono do swing”, etc -, e ter sido como que “esquecido” pelos

estudantes de pds-gradua¢do em musica popular de seu préprio pais de origem?

5 https://scholar.google.com

6 https://www.academia.edu

7 https://www.jstor.org

8 Coordenacgao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Ministério da Educagdo do Brasil
9 Universidade de Brasilia/DF, Brasil
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Com excecao do relatério de final de curso de Martins (2009), sé se
encontrou um trabalho dedicado exclusivamente a Luizdo Maia. De autoria de
Ferreira (2017), e sob o titulo “Luizdo Maia - a sua grande contribuigcdo para o
samba”, trata-se de um artigo publicado no decorrer da graduacao do autor,
durante o sexto periodo do curso de Licenciatura em Musica da UNINCOR!.
Embora ndo tragam analises muito extensas, os autores abordam interessantes
aspectos ritmicos e interpretativos do samba de Luizdo Maia no baixo elétrico.
Contudo, estes trabalhos ndo possuem a mesma profundidade de uma tese ou
dissertacdo de mestrado, o que corrobora nossa afirmacdo anterior acerca do
aparente “esquecimento” do baixista Luizdo Maia por parte dos estudantes de
pos-graduacao em musica no Brasil.

Verdade seja dita, detectou-se também a existéncia de mais um trabalho,
0 e-book “O Samba do Luizdo: um peculiar contrabaixista brasileiro na Musica
Brasileira”, de Ribeiro (2013). Entretanto, este item nao foi encontrado. Na
impossibilidade de se ter acesso ao seu conteudo, continuamos sem saber se o
referido livro digital é fruto de uma tese ou dissertacao de mestrado, ou se trata-
se de mais um artigo. Sabe-se apenas o titulo do trabalho e o nome do autor por
conta de ter sido citado nas referéncias bibliograficas de Castanheira (2016).

Ja conformado do fato de que os principais trabalhos a serem utilizados
como referencial tedrico seriam basicamente aqueles trés primeiros ja citados -
Carvalho (2006), Campos (2014) e Castanheira (2016) -, seguro de que tudo que
havia para ser pesquisado assim o fora, bem como de que se existem outros
trabalhos que falem sobre Luizdo Maia estdo ou muito “escondidos” ou mal
catalogados, deu-se por encerrada esta fase de busca. A seguir, temos um

panorama geral de tudo o que foi encontrado.

1.2. Dissertacgoes

Desta feita, apds intensa e extensa procura por publica¢des cientificas,

chegou-se ao total de 659 itens. Para ndo haver duvidas nem correr riscos de se

deixar passar algum trabalho importante, todos os links foram examinados.

10 Universidade Vale do Rio Verde - Trés Cora¢des/MG, Brasil.
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Entretanto, vale ressaltar, alguns destes resultados conduziram a paginas que
ndo estavam funcionando ou entdo a paginas inexistentes. Do total de links
funcionais verificados e ap6s um exame preliminar de todos os arquivos, pode-se
enfim chegar a onze dissertacdes de mestrado, catorze monografias, dezasseis
artigos e um e-book, todos trazendo como foco o contrabaixo, seja o acustico ou o

baixo elétrico. Nao foram detectadas teses de doutorado nesta busca.

Tabela 01: Dissertacoes

ANO AUTOR INSTITUICAO | INSTRUMENTO GENERO TiTULO

Introdugdo A Poética Do Contrabaixo
2003 GUEDES UNIRIO (linguagem) POPULAR No Choro: O Fazer Do MUsico Popular
Entre O Querer E O Dever

Os Alicerces Da Folia: A Linha De Baixo

2006 | CARVALHO | UNICAMP | (nsucgem) | POPULAR | oo bicerces o Fola: A Lnha B Saee
2007 SOUZA UNIRIO | ACUSTICO | POPULAR | GContabaixe Acustico Em frés Momentos
2014 CAMPOS uNIcAMP | AcUsTico | popuLAr f\::e"c‘:f:'n"‘:'é'i';‘;i?:o";;ac‘fn?rz;:Iig
2016 BONI UNICAMP | ACUSTICO+ | Lonuiar | Cominhor prapostes por zocs Acsumpeno.
ELETRICO E Rodolfo Stroeter

O Baixo Elétrico No Samba E A Escuta Nos

2016 CASTANHEIRA UNIRIO ELETRICO POPULAR Processos De Aprendizagem: A Importancia
Da Relagdo Entre O Baixo E A Percussdo

Ensino De Contrabaixo Para Iniciantes:
Uma Proposta Pedagdgica Em Construgdo

2017 FILHO UnB ACUSTICO (ensino)

Oswaldo Amorim: Gestos Didaticos Fundadores

2017 MENEZES UnB ELETRICO (ensino) E Especificos No Processo De Ensino

E Aprendizagem Do Baixo Elétrico

3 Desenvolvimento De Método: Estudos
2017 PACHECO UFRJ ACUSTICO POPULAR E Mdsica Popular Para Contrabaixo -

Relato De Uma Experiéncia

O Ensino Coletivo De Contrabaixo Acustico:
A Vivéncia De Processos Criativos Com Alunos

2017 PAZIANI UNESP ACUSTICO (ensino) Do Projeto Guri/ Ribeirdo Preto E A Ideia
De Experiéncia De Jorge Larrosa
1 O Brilho Da Noite No Querosene: O Bumba-
2019 CARPIN UNICAMP ACU,STICO + POPULAR Meu-Boi De Tido Carvalho Em Uma Proposta
ELETRICO De Linguagem Para O Contrabaixo

Y

Com relacao as dissertacdes (tabela 01), logo a principio, na coluna a
esquerda, onde constam as datas de langamento das dissertacdes selecionadas, é
possivel notar um significativo aumento na quantidade de publicacdes nos
ultimos anos, com destaque especial para o ano de 2017, em que se teve quatro
disserta¢des publicadas, duas das quais pela UnB. Este latente crescimento no
volume de pesquisas e investigacbes sobre o contrabaixo, seja elétrico ou

acustico, diferentemente do que ocorreu nos anos 2000, década em que se
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constata apenas trés publicagdes, leva-nos a crer que esteja aumentando nao
somente o interesse dos investigadores por estudar e pesquisar o baixo elétrico,
no samba ou mesmo na musica popular como um todo, mas também que esteja
aumentando o préprio numero de baixistas graduando-se e especializando-se em
nivel académico. Na segunda coluna temos os autores dos trabalhos. Como pode-
se perceber, alguns nomes estdo em italico e negrito, que sdo precisamente os
que citam Luizdo Maia em seus trabalhos. Podemos conferir que, dentre as onze
disserta¢des encontradas, apenas trés mencionam Luizdo, quais sejam Guedes
(2003), Castanheira (2016) e Menezes (2017). Ja na terceira coluna, qual seja a
coluna referente as instituicoes de origem dos trabalhos examinados, percebe-se
uma quantidade maior de publicacdes advindas, conforme também ja se havia
anteriormente exposto, da UNICAMP (4), UNIRIO (3) e UnB (2), as quais estdo
destacadas nas cores azul, amarelo e verde, respectivamente.

Nas colunas quatro e cinco temos a definicdo acerca do tipo de
instrumento e do género musical de cada pesquisa. Foram encontrados cinco
trabalhos sobre contrabaixo actstico, dentre os quais dois abordando topicos
relacionados a musica popular e musica instrumental, quais sejam Souza (2007)
e Campos (2014), bem como outros trés trabalhos versando sobre o ensino do
instrumento, Filho (2017), Paziani (2017) e Pacheco (2017), este ultimo mais
voltado ao desenvolvimento de um método de estudo na musica popular.
Identificou-se apenas dois trabalhos exclusivamente sobre baixo elétrico, de
Castanheira (2016) e Menezes (2017), este ultimo voltado para o ensino do
instrumento, ambos mencionando o baixista Luizio Maia. Também se verificou a
existéncia de dois trabalhos que englobam tanto o contrabaixo acustico quanto o
elétrico, quais sejam Boni (2016) e Carpin (2019), ambos dissertando sobre
musica popular, nenhum deles trazendo referéncia alguma a Luizao.

As pesquisas de Guedes (2003) e Carvalho (2006) nao possuem enfoque
num tipo especifico de contrabaixo ou na técnica aplicada ao instrumento, mas
sim em aspectos relacionados a linguagem musical e aos conceitos presentes na
construcdo de uma linha de baixo, ambos para musica popular. Damos aqui
ressalvas para esta ultima, de autoria de Carvalho, a qual versa acerca dos
diferentes instrumentos utilizados na evolucao da linha de baixo na MPB

trazendo, por conta disto, elementos de ordem técnica nas suas analises.
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A dissertacdo de mestrado de Carpin (2019) também tem uma linha de
trabalho semelhante a estas duas supracitadas, porém, nao recebeu classificacao
referente a “linguagem” por conta de apresentar transcricdbes musicais de
contrabaixo acustico e elétrico, dando enfoque maior, em consequéncia disto, aos
aspectos técnico e interpretativo. Na dissertacao de Guedes (2003) constata-se
uma rapida citacdo a Luizao Maia, feita por um dos entrevistados da pesquisa, ao
passo que a dissertacdo de Carvalho (2006), muito embora riquissima em
relacdo aos aspectos historicos e mesmo acerca da evolugao da linha de baixo na
passagem do estilo maxixe para o estilo do samba, ndo faz menc¢do alguma ao
baixista aqui em questao.

Dito de forma resumida, temos cinco dissertacdes sobre contrabaixo
acustico, duas sobre baixo elétrico, duas sobre ambos os instrumentos e duas
sobre linguagem musical. Dentre as onze dissertacdes, temos oito debrugando-se
sobre o estudo da musica popular, trés das quais com destaque para o samba, e
mais trés trabalhos tratando acerca do ensino de contrabaixo. Podera o leitor
perceber realces na tabela, através do uso de negritos e italicos, destacando
justamente as pesquisas de maior interesse a presente investigacao. Este padrao
foi repetido em todas as tabelas.

Curiosidade a parte, nota-se ainda existir, ao menos no contexto
brasileiro, uma predominancia de dissertacdes de mestrado sobre baixo acustico
em detrimento de dissertagdes sobre baixo elétrico, o que talvez seja
consequéncia de uma timida presenca de baixistas elétricos na academia. Sera
isto por falta de cursos de jazz e musica popular no Brasil? Sera pela pouca oferta
de vagas para baixo elétrico? Sera pelo pouco interesse e adesdao dos musicos
populares aos cursos de nivel superior no pais? Num pais com dimensoes tdao
grandes, com tantos cursos universitarios de musica, com uma heranca musical
tdo rica e sofisticada, e com tantos contrabaixistas reconhecidos e admirados
dentro e fora do Brasil, é surpreendente que esta aqui talvez seja a primeira
dissertacdo de mestrado especificamente sobre Luizdo Maia. Duvida semelhante
surgiu para Castanheira ao detectar um razoavel volume de monografias sobre
baixo elétrico, mas uma (até entdo) inexisténcia de dissertagdes e teses sobre o
instrumento, fazendo-o questionar “o que acontece entre a graduagdo e a pos-

graduacdo que resulta em uma ndo continuidade destas pesquisas?” (2016, p.
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47). Contudo, este ndo é um problema para se responder agora. Fiquem estas
perguntas para futuras investigagoes.

Outra questdo que se notou no decurso das buscas foi que a uma primeira
vista nem todos os trabalhos encontrados sao claros quanto a seus objetos de
investigacdo, o que por si sd ja se mostra, na opinido deste pesquisador, um sério
problema a ser debatido e superado. Muitas das publicacdes encontradas sao
ambiguas quanto ao tipo de contrabaixo ou quanto ao género musical de que
estdo a tratar. Este é o caso, por exemplo, da pesquisa de Campos (2014), que

traz a seguinte redacao em seu resumo:

“A década de 1960, no Brasil, foi marcada por uma proliferacdo de trios formados
por piano, baixo a bateria. Nota-se, entdo, uma mudang¢a na maneira de tocar
contrabaixo no contexto da musica instrumental no pais. A partir do estudo das
linhas de contrabaixo de Humberto Clayber de Souza Voto e de Sérgio Portella
Barrozo Netto, o presente trabalho pretende identificar alguns padrdes ritmicos e
meldédicos de condugdo do samba” (Campos, 2014, p. vii).

Nota-se que o autor utilizou as palavras “baixo” e “contrabaixo” dentro do
mesmo paragrafo, sem especificar se esta se referindo ao baixo elétrico ou ao
contrabaixo acustico. No restante do resumo de apresentacao o autor preferiu
repetir mais algumas vezes o vocabulo “contrabaixo”, mas nas palavras-chave
voltou a referir-se ao instrumento como “baixo” - “Humberto Clayber, Sérgio
Barrozo, linha de baixo, interagdo, improvisacdao” (idem). No decorrer de seu
trabalho descobre-se que o autor esta a tratar sobre o contrabaixo acustico.

Dado isto, portanto, seria licito supor que quando determinado autor
escreve simplesmente “baixo” ou “contrabaixo”, sem acrescentar complemento
algum, esta se referindo ao actistico. Contudo, pode-se perceber, a partir de um
exame um pouco mais apurado das publicagdes encontradas, que em alguns
trabalhos os autores estdo utilizando apenas a palavra “contrabaixo” mas suas
pesquisas abarcam ambos os tipos, elétrico e actistico. E o caso, por exemplo, da
pesquisa de Boni (2016), sobre “O Contrabaixo na Estética do Grupo Um”, em que
0 autor analisa linhas de baixo dos musicos que fizeram parte desta banda,
trazendo no titulo a palavra “contrabaixo”, abrangendo em sua pesquisa tanto o
instrumento actstico quanto o elétrico. 0 mesmo ocorre com o trabalho de

Carpin (2019), em que a autora traz no titulo a expressdo “uma proposta de
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linguagem para o contrabaixo”, mas no decorrer do texto menciona o baixo
elétrico mais de trinta vezes. Esta Ultima pesquisa, na verdade, ja apresenta uma
relativa contradicdo em suas palavras-chave, quando menciona os vocabulos
“contrabaixo, performance, musica popular, bumba-meu-boi, Tido Carvalho”, e
na sua tradugdo para o inglés, se encontra “bass guitar, double bass, performance,
popular music, bumba-meu-boi, Tido Carvalho”. Como é possivel notar, para esta
autora o termo “contrabaixo” abarca os dois tipos, elétrico e acustico, visto que
na traducdo considerou prudente escrever ambos, “bass guitar” e “double bass”.

Logo, fica evidente que o padrdo empregado por Campos (2014) é
relativamente diferente o que fora adotado por Boni (2016) e Carpin (2019). No
primeiro caso, o nome “contrabaixo” refere-se exclusivamente ao actstico; no
segundo e no terceiro caso, 0 mesmo termo parece incluir também o elétrico.

Mas afinal, qual é o critério correto ou o mais adequado a se adotar?
Muito embora nao seja este o problema desta investigacao, fica evidente que
realizar uma busca a respeito de assunto carente de padrao ou normatizacao
pode ser muito desgastante. A auséncia de um método na forma de se classificar
ou se referir a determinado instrumento, fato também comum fora da academia,
acaba muitas vezes migrando para o ambito cientifico, tornando confusa a
investigacdo do estudante e do pesquisador. A fim de se evitar equivocos e
confusoes, seria prudente e esclarecedor que os pesquisadores identificassem
sobre qual tipo de instrumento suas pesquisas se destinam a tratar, se nado

através do proprio titulo ou palavras-chave, ao menos nos respectivos resumos.

1.3. Monografias

Com relacao as catorze monografias encontradas (tabela 02), semelhante
ao cenario das dissertag¢des, ndo se encontrou muitas publicacdes nos anos 2000,
embora haja visivel aumento a partir de 2013. A maioria delas advém da UnB e
da UNIRIO, além da UFRN!! (cor laranja), com trés trabalhos recentes, um em
2015 e dois em 2018. As monografias sao trabalhos geralmente realizados como
pré-requisito para conclusdao da graduac¢do nas universidades do Brasil e, por

conta disto, sdo menos densos do que as dissertacdes, com cerca de 40 paginas.

11 yniversidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal/RN, Brasil
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Tabela 02: Monografias

ANO AUTOR INSTITUICAO INSTRUMENTO GENERO TiTULO

O Ensino De Contra Baixo-Elétrico

1999 | ABRAMOVITZ | UNIRIO ELETRICO (ensino) Bacondo Em Levadas De Samba
ACUSTICO + A
2000 TEIXEIRA UNIRIO ELETRICO POPULAR O Contrabaixo No Samba
Z Nico Assumpgdo E A Criagdo
2009 MONTEIRO FASM ELETRICO POPULAR

De Solos No Contrabaixo

O Ensino Do Contrabaixo Elétrico E As Novas
2013 AMORIM UnB ELETRICO (ensino) Ferramentas Tecnolégicas — Um Estudo De

Caso Na Escola De Musica De Brasilia

ACUSTICO + A Pedagogia Do Contrabaixo Brasileiro

2013 LiMA UNIRIO E[_E'TR[CO (ensino) Por Um Olhar Percussivo

| O Estudo Das Melodias Do Género
2014 FALCON UNIRIO ELETRICO POPULAR Musical Choro E Sua Aplicabilidade No
Desenvolvimento Técnico Do Contrabaixista

O Aprendizado Ndo Formal De Contrabaixistas

2014 NILSON UNIRIO ELETRICO (ensino) Em S30 Gongalo E A Falta Do Ensino

Do Instrumento Na Academia

B Um Estudo Sobre Os Processos De Aquisigdo
2015 ALVES UnB ELETRICO POPULAR De Mdltiplas Competéncias Estilisticas Pelo

Profissional Do Baixo Elétrico

. Hibridagdes Em Musica: Levadas De
2015 COSTA UnB ELETRICO POPULAR Baixo “Maranhenses” E Suas Relagdes

Com A Percussao

. Curso De Baixo Elétrico Na Emusc:
2015 OLIVEIRA UFRN ELETRICO (ensino) Uma Experiéncia De Ensino Em Uma

Escola Especializada

Perfis Dos Alunos De Contrabaixo
2016 FREITAS UnB ACUSTICO ERUDITO + Acustico Popular E Erudito Da Escola
POPULAR De Mdsica De Brasilia

z O Contrabaixo Elétrico Como Instrumento
2018 HERRERA UFU ELETRICO POPULAR Harmonico Na Visdo Do Musico Sérgio Pereira

Z . O Ensino De Contrabaixo Elétrico
2018 |  OLIVEIRA UFRN ELETRICO (ensino) B e Forrs
2018 SILVA UERN ELETRICO (ensino) O Ensino De Baixo Elétrico Através Do Rock: A

Introdugdo Ao Instrumento Através Do Género

Com relacao a “dicotomia” baixo elétrico x contrabaixo actstico, temos
novamente um problema semelhante ao observado nas dissertacdes. Podemos
facilmente detectar a existéncia de algumas monografias sobre baixo elétrico
contendo em seus titulos o nome “contrabaixo” ou “contrabaixista”, como é o
caso de Monteiro (2009), Falcon (2014) e Nilson (2014). Ja noutros trabalhos os
autores tomaram cuidado em especificar “elétrico” ou “acustico”, como € o caso
de Abramovitz (1999), Amorim (2013), Alves (2015), Oliveira (2015), Freitas
(2016), Herrera (2018), Oliveira (2018) e Silva (2018). As monografias de
Teixeira (2000), Lima (2013) e Costa (2015) apresentam uma nomenclatura
também ambigua, como “contrabaixo no samba”, “contrabaixo brasileiro” e

“baixo maranhense”, sem deixarem claro qual é o tipo de contrabaixo objeto de
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suas investigacdes, ou se abordam aspectos mais voltados a linguagem musical
de um determinado género. Em todos estes, como também ocorreu com as
dissertagoes, foi preciso dedicar um tempo maior em busca de elementos do
meio dos trabalhos que nos dessem as respostas desejadas.

E nitido de se observar que a busca por monografias exclusivamente
sobre baixo elétrico logrou um resultado bem mais favoravel, com um total de
onze trabalhos encontrados, seis dos quais sobre o ensino do instrumento, que
sdo Abramovitz (1999), Amorim (2013), Nilson (2014), Oliveira (2015), Oliveira
(2018) e Silva (2018). Também se achou duas monografias abordando elétrico e
acustico, um deles sobre samba, de Teixeira (2000), e outro sobre o ensino a
partir da relacdo destes instrumentos com a percussao, Lima (2013). Por fim, foi
encontrada uma unica monografia sobre contrabaixo acustico a versar também
sobre musica popular, de Freitas (2016). Das catorze monografias encontradas,
nove mencionam o nome de Luizdo Maia: Abramovitz (1999), Teixeira (2000),
Monteiro (2009), Lima (2013), Falcon (2014), Nilson (2014), Costa (2015),
Oliveira (2015) e Oliveira (2018). Apesar do cendario aparentemente positivo, a
verdade é que em boa parte destes trabalhos seu nome surge como mera e
rapida citacdo, na maior parte das vezes em uma unica linha, algumas das quais
como parte de alguma entrevista ou similar. Analisemos algumas.

A monografia de Abramovitz (1999) é o mais antigo entre os trabalhos
encontrados durante esta busca, e trata justamente sobre o ensino de baixo
elétrico na conducao do samba, atribuindo a Luizdo Maia a autoria deste estilo de
se tocar. O autor, de forma muito rapida e passageira, menciona que Luizao foi
um dos sistematizadores do samba no baixo elétrico, a partir dos anos 1960,
acrescentando que atribui-se a ele a ideia de conduzir o samba a partir da ritmica
do surdo da percussao, alternando entre a fundamental do acorde no primeiro
tempo do compasso e a quinta grave e acentuada no segundo tempo. Ja Oliveira
(2015) nos relembra que Luizao foi um dos primeiros a utilizar o baixo elétrico
no Brasil, sendo grande referéncia em géneros brasileiros, com énfase no samba.
Para este autor, além de ser considerado o “pai do groove brasileiro”, Luizdo
Maia tocava o que mais fosse preciso, como jazz e ritmos latinos, afirmacdo
semelhante a de outro autor de apelido Oliveira (2018), que inclui o nome do

baixista entre aqueles que se destacaram tocando o género do forré.
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1.4. Artigos

Tabela 03: Artigos

ANO AUTOR INSTITUICAO INSTRUMENTO GENERO TiTULO
ISNPPM / . A Influéncia Do Choro No Repertério
2000 RAYMUNDO UFMG ACUSTICO ERUDITO Brasileiro Erudito Para Contrabaixo
Relatério Final Referente A Pesquisa:
2009 MARTINS UNICAMP ELETRICO POPULAR “A Construgdo Das Linhas De Baixo
De Luizdo Maia”
SIMPOM / . Improvisagdo, Contrabaixo Acustico E
2010 SILVA ACUSTICO POPULAR Musica Popular Brasileira Instrumental:
UNIRIO ~ ., o .
Reflexdes Através Da Revisdo De Literatura
Improvisagdo Na Musica Popular Brasileira
2011 SILVA UFG ACUSTICO POPULAR Instrumental (Mpbi): Aspectos Da
Performance Do Contrabaixo Acustico
PERFORMA - O Baixo Elétrico No Pagode:
2011 PINTO ’11 / AVEIRO ELETRICO POPULAR Do Background Ao Jazz
O Contrabaixo Na Musica Popular Brasileira:
2012 | CARRARO & RAY | EMAC/ UFG ACUSTICO POPULAR Aspectos Da Utilizagdo De Pizzicato No
Samba E Bossa Nova
O Ensino Do Contrabaixo Elétrico
AMORIM & ABEM / . ) E As Novas Ferramentas Tecnoldgicas:
2013 MARINS UFMS ELETRICO (ensino) Um Estudo De Caso Na Escola
De Musica De Brasilia
Elaboragdo De Arranjos Para Contrabaixo
SEFIM / . ERUDITO + Acustico Solista Em Colaboragdo Com
2013 CARRARO UFRGS ACUSTICO POPULAR O Violdo No Contexto Estético
De Obras Brasileiras
ANDREOTTI & . Sizio Machado: A Escola Do
2015 CARDOSO UNIFACCAMP ELETRICO POPULAR Contrabaixo Brasileiro
Técnica De Pivot Na Performance Do
2015 NEGREIROS & M;JZF;?QPGgM ACUSTICO POPULAR Contrabaixo Popular: Uma Andlise Critica
CARRARO Do Material Didatico Disponivel No Brasil
ACUSTICO + Choro - Uma Possibilidade Para
2015 FALCON UNIRIO ELETRICO POPULAR O Estudo Do Contrabaixo
A Importancia Da Relagdo Entre O Baixo
SIMPOM / . E A Percussdo Para O Aprendizado Do
2016 CASTANHEIRA UNIRIO ELETRICO POPULAR Baixo Elétrico No Samba: Entrevistas
Com Dez Informantes Qualificados
z Luizdo Maia — A Sua Grande
2017 FERREIRA UNINCOR ELETRICO POPULAR Contribuicdo Para O Samba
O Contrabaixo Elétrico No Samba E
2017 KAUPE & Ulfllliif\/l/PA ELETRICO POPULAR No Pagode: Usos E Possibilidades Do
SANTOS Instrumento Na Contemporaneidade
Obras Para Contrabaixo Com Géneros Da
2017 LUCENA UFG ACUSTICO ERUDITO Musica Popular Brasileira: Performance
E Aspectos Pedagogicos
POSTIP / A Performance Contempordnea No
2017 PiZZzOL ELETRICO POPULAR Baixo Elétrico Do Repertdrio Jazzistico
AVEIRO - Lo
E Da Musica Popular Brasileira

Com relacgdo aos artigos publicados (tabela 03), nota-se que ha um volume

bem mais aquecido nos ultimos anos, destacando-se novamente o ano de 2017.

27



Alguns destes artigos foram publicados provavelmente como pré-requisito de
disciplinas em cursos de musica, ja outros foram publicados em congressos e
semindrios. Em muitos destes ndo havia quase nenhuma informacao a respeito
do ano de publicacao ou da instituicao de origem, obrigando este pesquisador a
fazer uma segunda varredura no Google em busca dos dados ausentes. As
publicagdes inscritas em eventos académicos estdo marcadas com as siglas da
universidade de origem e do respectivo congresso separadas por uma barra.

Dos dezasseis artigos, apenas seis citam o nome de Luizao Maia: Martins
(2009), Pinto (2011), Andreotti & Cardoso (2013), Castanheira (2016), Ferreira
(2017), Kaupe & Santos (2017) e Pizzol (2017). Chama-se ateng¢do ao artigo de
Andreotti & Cardoso, que trata sobre o baixista Sizao Machado, e que menciona
varias vezes o nome de Luizao, devido a grande amizade que havia entre ambos,
com Luizao muitas vezes indicando Sizdo para importantes trabalhos.

Podemos ver sete artigos sobre contrabaixo acustico, dos quais quatro no
contexto da musica popular, Silva (2010), Silva (2011), Carraro & Ray (2012) e
Negreiros & Carraro (2015), dois sobre musica erudita a partir de elementos da
MPB, Raymundo (2000) e Lucena (2017), além de Carraro (2013), que aborda
ambos os géneros. Temos também sete artigos sobre baixo elétrico e musica
popular, quais sejam Martins (2009), Pinto (2011), Andreotti & Cardoso (2015),
Castanheira (2016), Ferreira (2017), Kaupe & Santos (2017) e Pizzol (2017),
além de Amorim & Marins (2013) a discorrer sobre o ensino do baixo elétrico e
Falcon (2015) a tratar de ambos os baixos na musica popular.

Alguns dos artigos aqui relacionados dizem respeito a dissertacdes e
monografias ja listadas nas tabelas anteriores, como é o caso de Castanheira
(2016), o qual, consoante sua dissertacao, também aqui menciona o nome de
Luizdo Maia com grande profundidade. Os artigos de Amorim & Marins (2013) e
Falcon (2015) também referem-se a monografias ja citadas anteriormente. Além
disso, cabe novamente mencionar acerca da confusdao que pode ocorrer entre
contrabaixo acustico e baixo elétrico. Uma rapida passada de olhos pela tabela
dos artigos alerta para o fato de que varios dos trabalhos nao deixam claro, em
seus titulos, a qual instrumento estdo a se referir, como é o caso de Raymundo
(2000), Martins (2009), Carraro & Ray (2012), Andreotti & Cardoso (2013),
Negreiros & Carraro (2015), Falcon (2015), Ferreira (2017) e Lucena (2017).
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Na tentativa de descrever a tao importante contribuicdo do musico Luizao
Maia para a historia do baixo elétrico na MPB, nos deparamos com graves
equivocos, como este cometido por Kaupe & Santos (2017), em que o autor
define o baixo de Luizdo como um “refor¢o para o surdo” (idem, p. 04).
Esbog¢ando corrigir esta infeliz afirmac¢do, o autor comete outra gafe, ainda no
mesmo paragrafo, ao dizer que na falta deste instrumento de percussao na banda
de Elis Regina, “Luizdo acabava fazendo o papel de uma percussao eletronica, ou
melhor dizendo, um ‘surdo eletrénico’ com o contrabaixo” (idem, idem). Muito
embora tenhamos entendido o que o autor pretendia com estas explicacdes, e
mesmo ndo sendo sua inten¢do diminuir a participacao de Luizdo a um “reforco
de surdo”, ndo podemos nos abster da critica. E importante que trabalhos deste
tipo tenham um pouco mais de atencdo sob pena de, querendo dizer uma coisa,
dizer-se outra, e na busca pelas palavras certas, simplificar-se a explica¢do a tal
ponto que se escolha justamente as palavras erradas.

Durante as buscas também encontramos o e-book de Carraro (2011), sob
o titulo “Musica e educagdo - o contrabaixo e a bossa: uma perspectiva historia e
prdtica”, que trata de assuntos voltados para a educa¢do musical e pratica
instrumental no contexto da bossa nova, abarcando ambos os tipos de
contrabaixo, elétrico e acustico, através de uma abordagem ao mesmo tempo
reflexiva, historica, técnica e estilistica (idem, p. 15). O autor menciona Luizdo de
forma passageira ao dizer que o musico “participou de muitas gravacdes
realizadas entre 1970 e 1990” e que “fez shows com diversos artistas da MPB”,
citando, entre outros, Elis Regina, Chico Buarque, Sivuca, Martinho da Vila, Nara
Ledo e Gal Costa. Por fim, conclui dizendo que Luizdo Maia “destacou-se pela
maneira percussiva de tocar samba, com muito swing e musicalidade, abrindo
caminho para muitos outros contrabaixistas” (idem, p. 44).

Mas o destaque desta secc¢do fica para os dois artigos sobre Luizdo Maia,
de Martins (2009) e Ferreira (2017), Com relacao ao artigo de Martins (2009),
trata-se de um relatorio final de pesquisa, a qual fora realizada partir de um

projeto de inicia¢do cientifica na UNICAMP. Segundo as palavras do autor:

“Durante estes ultimos seis meses, buscamos aprofundar as leituras que tratam
sobre a musica instrumental em geral e sobre o contrabaixo, tanto com énfase no
aspecto histérico do instrumento, quanto nas andlises técnicas especificas de
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contrabaixistas importantes na formacdo e compreensio de aspectos da
linguagem musical brasileira atual” (idem, p. 03)

A hipotese inicial de seu trabalho residia na fixacdo de novos padroes de
linguagem e de desenvolvimento técnico nas linhas de baixo de Luizao Maia, e o
impacto disto na criacao de arranjos e também no entrosamento ritmico entre os
instrumentistas. Para isto, o autor realizou a andlise de trés musicas
interpretadas pela banda da cantora Elis Regina, duas delas ao vivo e outra em
estudio. Afirma o autor que sua inteng¢do era analisar como Luizdo construia suas
linhas de baixo e conduzia seus grooves, destacando, deste modo, o papel do
contrabaixista na musica popular brasileira. O autor nos apresenta, ainda na
introducao, os diversos livros e trabalhos sobre os quais se baseia para realizar
suas analises, tanto dos pontos de vista técnico, ritmico, harmoénico e melddico,
quanto também a partir dos enfoques histdricos, culturais e sociais. A maior
parte deste material também esta a ser utilizado em nossa investigacao.

Ap6és as analises musicais propriamente ditas, o autor conclui afirmando
que Luizdo “cria suas levadas e conduz suas linhas de baixo com muito balanco”,
e que com a ampla e precisa utilizacdo de deslocamentos ritmicos e de ghost
notes, torna fraseado muito parecido com os instrumentos de percussao (idem, p.
16). O autor também destaca a incrivel capacidade de interacdo entre o baixo de
Luizdo, o piano e a bateria, através de um dialogo musical em que todos se
complementam ritmicamente. Por fim, Martins afirma quao importante foi para
o desenvolvimento técnico e estilistico de Luizdo Maia a substituicio do
contrabaixo acustico pelo baixo elétrico, permitindo, por conta disto, maior
agilidade e velocidade nos fraseados melddicos e demais passagens musicais,
sintetizando também as principais transformacdes estéticas pelas quais passava
a musica brasileira daquele periodo, incorporando, entre outros, elementos do
jazz americano e da musica latina.

A respeito do artigo de Ferreira (2017), o autor se propoe a “demonstrar a
importancia e contribuicdo do contrabaixista brasileiro Luizao Maia ao género

»m

musical ‘Samba’, através de especial enfoque no acento ritmico do segundo
tempo do compasso e da utilizacdo de ghost notes. No decorrer do trabalho o
autor traz alguns fatos histdricos da vida e da carreira musical de Luizao, fala de

seu desenvolvimento como musico e de seu estilo proprio e inovador de tocar o
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instrumento, “libertando o baixo para trilhar outros caminhos” (idem, p. 02).
Segundo este autor, além da valorizacdo das dinamicas, o que conseguia por
conta de sua “pegada” e técnica Unica de mdo direita, Luizdo possuia um timbre
muito caracteristico por conta de mesclar, em seu pizzicato, o som extraido do
dedo juntamente com o som da unha, utilizando para isto um antigo baixo
elétrico da marca Fender, modelo Precision Bass (idem, p. 03). O autor também
apresenta alguns conceitos basicos do samba, com destaque para os aspectos
ritmicos e sua aplicacao no baixo, através de exemplos extraidos de métodos de
estudo, como o livro Musica Brasileira para Contrabaixo, de Adriano Giffoni. Por
fim, Ferreira analisa alguns trechos da linha de baixo da musica “Cai Dentro”, de
autoria de Baden Powell e Paulo César Pinheiro, interpretada pela banda de Elis
Regina no concerto realizado no Montreaux Jazz Festival, em 1979, lancado em
disco em 1982, com Luizdo Maia no baixo elétrico. A transcricao que o autor

utiliza foi extraida do website da revista brasileira Cover Baixo.

k %k %

Se somadas as dissertacdes, monografias, artigos e o e-book, temos um
total de 42 trabalhos a compor o estado da arte. Sem a pretensdo de encerrar a
totalidade do que ja se produziu sobre o assunto, é licito supor que ndo existam
muitos trabalhos que envolvam baixo elétrico, samba e Luizdo Maia, além dos
que foram aqui citados. Se existem, estdo ou “escondidos” ou muito mal
catalogados e pecando quanto aos termos de busca e palavras-chave. Para se
chegar a estes 42 trabalhos, vale lembrar, foram examinados 659 links, em uma
busca que envolveu alguns dos maiores websites e plataformas de pesquisa on-
line, além das investidas “informais”, através de conversas com pesquisadores e
amigos. Ademais, foi preciso incluir trabalhos sobre temas periféricos, e que de
certo modo orbitassem o universo da MPB, com foco no samba e seus “parentes”
mais proximos - choro, maxixe e bossa nova -, além de trabalhos sobre o ensino
do instrumento. Isto se mostrou necessario devido a escassez de publicacdes
sobre baixo elétrico no samba e a quase inexisténcia de pesquisas sobre Luizdo.

De modo geral, dos 42 trabalhos selecionados, temos um total de 21

trabalhos exclusivamente sobre o baixo elétrico, além de mais cinco publica¢des
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e um e-book que abarcam ambos os contrabaixos, elétrico e acustico. Visto por
outra perspectiva, dezenove destes 42 trabalhos mencionam o nome de Luizdo
Maia, alguns de forma bastante passageira e superficial, outros com um destaque
um pouco maior. Por fim, temos trés artigos e uma dissertacdo que debrugam-se
de forma mais profunda sobre a figura de Luizao.

Se levarmos em conta que o recorte temporal aqui abrangido é de mais de
vinte anos, 21 trabalhos sobre baixo elétrico - ou 27, se incluidos os trabalhos
que abarcam elétrico e acustico - ndo € um niumero nada convincente. Em outras
palavras, a média de publicacdes sobre baixo elétrico e MPB é de pouco mais de
um estudo por ano, o que representa um volume muito baixo para um pais de
dimensoes continentais, que possui tdo rica tradigdo em musica popular e que
possui tantos baixistas importantes em sua histdria, tais como Luizao Maia, Sizao
Machado, Nico Assumpcdo, Celso Pixinga, Arthur Maia, Arismar do Espirito
Santo, Jorge Helder, Ney Conceicdo, Adriano Giffoni e Jorge Pescara, entre outros.

Consequentemente, a ainda incipiente produgdo cientifica sobre baixo
elétrico e musica brasileira s6 poderia resultar na quase inexisténcia de
pesquisas sobre Luizdo Maia. Afinal, se Luizdo é considerado por tantos baixistas
e musicos em geral como o “pai do samba no baixo elétrico” e seu estilo se tornou
0 padrdao no instrumento, era de se supor que houvessem mais pesquisas
abordando o assunto. Contudo, nao foi exatamente este o cendrio com que nos
deparamos. Apesar de ser frequentemente elogiado por outros baixistas, tanto
por conta de sua importante contribuicdo estética para a MPB, quanto pela
enorme quantidade de gravacdes das quais fez parte, que de acordo com
Maragno sao “mais de setecentas musicas em mais de uma centena de discos”,
além de aproximadamente 50 composi¢des préprias (2008, p. 16-17), Luizado
Maia ainda segue praticamente esquecido no ambito académico.

Para finalizar, muito embora o cenario encontrado nao tenha sido dos
mais favoraveis, ha a esperan¢a de um futuro mais promissor se observarmos a
mudanca de que vem ocorrendo, em especial nos ultimos quatro ou cinco anos,
com um grande aumento no numero de publicacdes sobre baixo elétrico. Talvez

esta década que se inicia, dos anos 2020, nos traga boas novidades. Veremos!
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2. 0 BAIXO NO CONTEXTO DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

2.1. As origens da linha de baixo

Conforme assinalam Marques & Lopes (2013), a emancipacao, criacdo ou
até invencdo de novos instrumentos passa muitas vezes pela necessidade ou
ajuste a funcdes de ordem musical e de orquestracdo. Neste sentido, antes do
baixo elétrico ou mesmo do contrabaixo acustico se tornarem os principais
responsaveis pelas linhas de baixo de grande parte dos géneros da musica
popular brasileira, diversos outros instrumentos exerceram esta fung¢do. Desde
os primeiros séculos de colonizacdo portuguesa até o surgimento do primeiro
modelo de baixo elétrico Fender Precision, na década de 1950, ocuparam o posto
instrumentos como o violdo de seis ou de sete cordas, piano, oficlide, tuba,
trombone, bombardino, saxofone, entre outros, até chegar ao contrabaixo
acustico e, enfim, ao baixo elétrico. E ndo apenas os instrumentos melddicos e
harmonicos, mas também os percussivos, como os tambores mais graves, podem
assumir uma funcao estrutural e realizar os baixos da musica. Eo que acontece,
por exemplo, nas bandas militares, que além dos instrumentos de sopro, fazem
também uso de surdos e bombos para a realiza¢do dos baixos.

Segundo o Dicionario Grove (Maitland, 1910), o termo baixo corresponde
a parte mais grave do sistema musical, ou seja, aqueles sons que possuem menor
frequéncia de vibracao, em oposicdo as partes altas ou agudas, que vibram com
maior frequéncia, adotando-se geralmente a nota d6 central como o divisor entre
os dois registros. Ademais, a palavra deriva do francés ou do italiano, e em ultima
analise do grego, e tem seu significado pautado na ideia de base, fundacdo e
alicerce, sendo o baixo, portanto, aquele que da suporte. E justamente sobre o
apoio grave e basilar dos sons baixos que se sustenta a harmonia de uma musica.

Originalmente bassus, surgido no século XV, com o passar do tempo
passou a referir-se tanto a parte mais grave de uma composicdo ou arranjo,
quanto também aos instrumentos que vio exercer este dominio. A melodia mais
grave que compde a base da musica, convencionou-se chamar linha de baixo.

Conforme assinala Carvalho:
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“O termo bassus em musica apareceu primeiramente por volta da metade do
século XV, para designar a voz mais grave das polifonias, cuja uma das
designagdes era contratenor bassus. Outros nomes eram: tenor secundus, theuma
tenor, basistenor e baritonuns (Ibidem.) [...] a partir do século XVI a palavra bassus
passa a ser utilizada sozinha como um nome, significando a parte mais grave de
uma composicdo. Neste novo sentido rapidamente surgiram dois significados para
o termo, um material e outro figurativo: o de base (base) como a parte mais baixa
ou alicerce, e o de base (basis) como o componente principal ou principio
fundamental” (2006, p. 8-9)

E, acrescenta:

“[...] eram chamados apenas de ‘baixos’, independente da familia ou do tipo, os
instrumentos encarregados de executar esta parte nas composi¢des. Esta pratica
era bastante comum em toda musica de concerto européia até o século XIX, onde
‘baixo’ ou ‘baixos’ eram os termos encontrados nas partituras, ndo ficando
especificado qual ou quais instrumentos deveriam ser empregados. Ainda nos dias
de hoje, alguns regentes ao se referirem aos naipes de violoncelos e contrabaixos
dizem ‘os baixos’. Também nas bandas militares e em outras forma¢cdes menores,
os instrumentos graves eram chamados indistintamente de ‘baixos’” (idem, p. 9).

Com o aparecimento da monodia vocal acompanhada, no século XVI, em
Florenga, o enfoque das obras mudou para a melodia principal com acordes
simples fazendo o acompanhamento, ambos sustentados por uma melodia grave
que atuava como alicerce ritmico-harmonico. Durante o barroco surge uma nova
modalidade de linha de baixo, o chamado baixo continuo, ou simplesmente
continuo, que consistia de uma linha melddica grave, contendo a indicacao da
harmonia através de cifra.

Segundo afirma Carvalho:

0O baixo continuo, também conhecido como “baixo cifrado”, era a linha de baixo
por defini¢do, pois incorporava todos os aspectos importantes a esta: era a base
ritmico-harmoénica, possuia interesse melddico e contrapontistico, e era elemento
fundamental na estruturacdo da forma das composicoes. Ele ndo servia apenas de
base para as outras partes, mas determinava também todo conteido harmonico e
formal [...] O continuo era geralmente executado por um instrumento de teclado,
que tocava o baixo e os acordes, juntamente com outro instrumento grave que
dobrava a linha de baixo. Os instrumentos mais usados eram: o cravo e o drgido
para a harmonia e baixo; as violas da gamba, violoncelo, violone e fagote para o
baixo” (2006, p. 13).

O continuo comeca a cair em desuso no classicismo, em meados do século

XVII], e ja nas pecas mais tardias deste periodo e também durante o romantismo,
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no século XIX, instrumentos como contrabaixo, violoncelo e fagote comecam a ter
partes exclusivas nas partituras, e novos instrumentos come¢am a ser usados
para a linha de baixo, como a trompa, o trombone, o timpano e o contrafagote.
Para Carvalho (idem), acompanhando todo processo de evolugao, do modalismo
ao tonalismo, a linha de baixo na musica erudita manteve sua func¢do estrutural e
harmonica por mais de 300 anos, mesmo nos periodos Classico e Romantico,

vindo a sofrer alteracdes apenas com o surgimento do atonalismo.

2.2. O folclore e a musica popular nas Américas

Ja a musica folcldrica e popular surgida no continente americano, rica em
seus aspectos ritmicos, oriundos dos festejos religiosos e batuques de origem
africana, acaba por herdar toda esta tradicdo melodica e harmdnica das linhas de
baixo da musica erudita europeia, mas introduzindo o uso da percussao de forma
bastante acentuada na base das musicas. Formou-se assim um estilo de linha de
baixo com forte apelo ritmico e intensa conexao com a percussdo. Mais uma vez,

de acordo com Carvalho:

“A musica popular nascida nas Américas herdou varios aspectos estruturais da
musica erudita, entre eles o tonalismo. Iniciando o seu desenvolvimento quando a
fase tonal da musica erudita atinge o seu auge, na virada do século XIX para o XX, a
musica popular recebeu a linha de baixo j4 bem estruturada e a maioria dos
instrumentos graves ja aprimorados, tanto na constru¢do quanto nas escolas
técnicas de execucdo. A novidade do baixo surgido nas Américas esta nos novos
padrdes ritmicos e no uso de tambores, reforcando a marcacdo” (idem, p. 14).

Seja de cunho pagao ou religioso, esta musica servia basicamente a festas,
cortejos, procissoes e atividades coletivas em geral. Conforme diz o autor, o que
todas estas manifestagdes populares tinham em comum era a necessidade de
uma marcac¢ao ritmica que organizasse e estimulasse os movimentos da marcha
ou dos passos das dancas. Com o acréscimo de instrumentos de percussao na
base musical, foi possivel reforcar o acompanhamento e a marcagao. Ao grupo de
instrumentos que cumpre a funcao estrutural ritmico-harmonica, deu-se o nome
de secgdo ritmica. Segundo o autor, “com a mesma importancia que o continuo na

musica barroca, a sec¢ao ritmica foi fundamental para o desenvolvimento da
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musica popular, estruturando as formas e definindo os estilos” (idem, p. 14).
Geralmente compdem este grupo um instrumento baixo, um harmoénico e
um percussivo. Muitos instrumentos podem ser utilizados para cumprir cada
uma destas fung¢des, contudo, concentraremos nossa aten¢do na secgdo ritmica
moderna, composta geralmente por contrabaixo acustico ou baixo elétrico, piano

ou guitarra e bateria. Segundo afirma Carvalho:

“A secdo ritmica moderna apareceu e se consolidou no jazz norte-americano nas
trés primeiras décadas do século XX. Algumas formas rudimentares de bateria
eram encontradas nos conjuntos e bandas desde o inicio do Jazz, mas foi apenas a
partir da década de 1940, que o formato atual deste instrumento se definiu. Ja o
contrabaixo dividiu a execugdo da linha de baixo com a tuba até o inicio da década
1930, e s6 a partir desse periodo é que ele passa a ser o instrumento preferido dos
conjuntos e bandas. A bateria e o contrabaixo acrescidos de um ou mais
instrumentos harmonicos, se tornaram os instrumentos mais utilizados na secdo
ritmica jazzistica” (idem, p. 15).

Mesmo ja no final dos 1800 os Estados Unidos se destacavam como uma
potente nagdo, possuidores de forte economia, industria e um grande mercado
de consumo. Seus produtos come¢am a ser exportados para diversas partes do
mundo, e a gravacao e o cinema acabam por servir como veiculos responsaveis
por difundir os habitos culturais norte-americanos, divulgando sua musica, sua
danca e demais costumes, tendéncia que se acentuaria ainda mais a partir dos
anos 1950 com o sucesso da televisao. A musica e a danga come¢am a tocar nos
nas festas, nos teatros, nas radios, no cinema e na televisdo, ganhando uma
preferéncia que até entdo pertencia as dancas europeias. O uso do contrabaixo e
da bateria na secgdo ritmica, comegado pelo jazz, consolida-se apds o surgimento
do rock, também na década de 1950.

Tracgo caracteristico da musica popular e dos musicos da sec¢do ritmica é
a relativa liberdade que possuem para a criacdo do acompanhamento. As
partituras geralmente trazem apenas a progressao harmonica, através do uso de
cifras, e uma indicacdo do ritmo que deve ser tocado, permitindo que os musicos
criem a levada ou groove, ou seja, o padrao ritmico de conduc¢ao da musica, no
momento de sua execucdo ou gravacao. Conforme assinala Carvalho, os padrdes
desta levada ou conducao da sec¢ao ritmica - e, obviamente, a linha de baixo -

sdo muito importantes para a musica popular como um todo, sendo muitas vezes
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0 Unico elemento que diferencia os estilo musicais. Segundo afirma o autor:

“A linha de baixo é fundamental na estruturacdo da levada, e ela é normalmente
executada pelo contrabaixo e pelo bumbo da bateria. Colocando de uma forma
simples, o baixista toca os baixos dos acordes no mesmo ritmo do bumbo da
bateria, improvisando a linha de baixo na hora, e promovendo a unido dos
elementos ritmicos com os harmonicos” (idem, p.18).

Do mesmo modo, segundo Lawn e Helmer, “nao é raro que alguns ritmos
sdo caracteristicos e idiomaticos de certos géneros de musica e, portanto, ajudam
a definir o estilo particular, género ou periodo” (citado por Campos, 2014, p. 47).

Para a execucao de uma linha de baixo, portanto, além tocar os baixos dos
acordes da progressao harmonica, sejam as fundamentais ou notas de inversdes
de acorde, o musico deve levar em conta a marcagdo da pulsacao, através de
figuras ritmicas repetitivas que estejam de acordo com o estilo musical proposto.
Ou seja, existe uma liberdade de criacao, mas ela esta restrita a estrutura mesma
da composicdo, e é neste contexto que se situa o trabalho do baixista: obedecer
as partes e sequéncias de acordes da musica e conduzir de acordo com o género
musical indicado. Porém, embora restrito a uma estrutura pré-determinada, é o
baixista quem cria a base grave da progressdo, sendo como que o alicerce de
cada acorde da harmonia, além de ser co-responsavel pela condugao do ritmo,
junto da bateria, marcando de forma sélida os tempos e os compassos da musica.

Nas palavras de Carvalho:

“Ritmicamente o baixo estd comprometido com a marca¢cdo dos compassos, ou
seja, com o “chdo”
precisas, onde estd o tempo, para que os demais elementos ritmicos possam se
estruturar. As restri¢des melddicas sdo originadas da importancia harmoénica do
baixo. E ele quem define o acorde, por isso, torna-se mais importante para
percepcdo da harmonia do que todas as outras vozes juntas. Se ndo for tocado
suficientemente forte, para ser ouvido, ou suficientemente grave para
fundamentar as outras vozes, ndo cumpre o seu papel, e a clareza harmonica é

prejudicada” (idem, p. 21).

. A linha de baixo tem que definir, por meio de notas graves e

Neste mesmo sentido, conforme assinala lan Guest:

“O contrabaixo executa o som mais grave da orquestra. E encarregado, dentro da
secdo ritmico-harmdnica, de tocar os baixos dos acordes, e notas de passagem que
soam bem com os mesmos. Ao ler as cifras, o baixista usa o seu livre critério, ndo
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s6 na escolha dessas notas, mas também na figuragio ritmica, integrando-se na
pulsacdo da musica” (1996, p. 69).

2.3. 0 baixo na génese da musica popular brasileira

Especificamente no caso da musica popular brasileira, diversos fatores
contribuiram para que, ao longo do tempo, a fun¢do do baixo fosse cumprida por
instrumentos tdo diferentes. Até a chegada do século XIX, os poucos relatos
existentes sobre as praticas musicais da colénia mostram que a mausica era
praticada basicamente com os sons dos instrumentos de percussdo, palmas,
dangas e canticos, e o violdo sendo na maior parte das vezes o Unico instrumento

harmonico e melddico capaz de fazer os baixos. Segundo afirma Carvalho:

“[...] preferidos pelos colonos portugueses, leves, ficeis de carregar e de baixo
custo, os violdes, violas, cavaquinhos, etc., se adaptaram bem a dura realidade da
coldnia, e passaram a ser os instrumentos mais utilizados para a realizacdo da
harmonia e do baixo em todos os estilos da musica popular brasileira. Facilmente
adaptados as musicas com forte apelo ritmico, como as de origem afro-brasileira,
esses instrumentos, acrescidos de percussdo, formam até hoje, a base para as
musicas de danca, nos regionais, conjuntos e orquestras pelo pais” (idem, p. 53).

Também nesta linha, de acordo com Cazes:

“Antes do choro e da forma chorada de tocar, o violdo ja era um instrumento
popular que acumulava grande participa¢do em todo tipo de musica feita fora das
elites. Estava presente no acompanhamento das serenatas, dos lundus, das
cangonetas, na musica dos barbeiros, enfim, tudo que se referia as atividades de
musica popular anterior ao choro” (citado por Carvalho, 2006, p. 52).

E deste periodo, anterior a chegada da Corte Portuguesa e também pré-
independéncia, entre os séculos XVIII e XIX, que se tem a chamada musica de
senzala e musica de barbeiros, que consistia na pratica musical realizados pelos
escravos, que estdo na base de formacdo dos géneros da modinha e do lundu, e
que também viria a inspirar a musica dos chamados chorées.

Conforme ensina Tinhorao:

“Essa musica ou ritmo de senzala era a musica instrumental produzida pelas
pequenas bandas formadas nas fazendas por negros escravos, com beneplacito
dos senhores, ou nas cidades pela chamada miisica de barbeiros, a cargo de
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musicos escravos ou livres, também especialistas em raspar barbas e aplicar
ventosas. Esses conjuntos, com o fim do predominio da vida rural na area do Rio
de Janeiro, por volta de meados do século XIX, iam transmitir seu estilo aos grupos
de brancos e mesticos da baixa classe média urbana [...], que se encarregavam de
animar as festas nas casas onde nio chegava o piano distintivo de um status social
mais elevado” (2013, p. 74).

Junto com a Corte Portuguesa, vieram também alguns costumes, como as
dancas de salao, o teatro de revista, além de alguns instrumentos tipicos da
musica de concerto europeia, entre eles o piano, instrumento de fundamental
importancia na fixa¢do de diversos géneros musicais populares, como o maxixe e
o samba. O piano era tocado nas salas de espera em cafés, teatros e cinemas, bem
como nas casas das familias. Como assinala Carvalho (2006), numa época em que
ainda ndo havia o radio ou o gramofone, era o piano que podia animar as
reunides familiares. Alguns importantes pianistas se destacaram na historia da
musica popular brasileira, entre eles Ernesto Nazareth, que mesclava elementos
do maxixe e da habanera espanhola em suas obras e linhas de baixo. Também ha
de se mencionar Sinho, pianista do inicio do século XX, importante musico na
consolidacdo do samba, tocando em radios e teatros.

Conforme mencionado anteriormente, os chordes foram importantes na
historia da musica popular brasileira e na historia da evolucdo das linhas de
baixo. Por se tratar de uma formacado reduzida, e com instrumentos de menor
volume sonoro, estes conjuntos nao contavam com percussoes muito pesadas ou
com sopros muito potentes. O terno do choro, como é chamada a formagdo dos
chordes, é constituida geralmente por um solista, um instrumento harmonico e
um instrumento para o baixo. A melodia principal fica geralmente com a flauta
ou clarinete, a harmonia com cavaquinho e as vezes um violdo, e o baixo da
musica com o violao. Na virada do século XIX para XX, os grupos de choro adotam
para a realizacdo dos baixos o oficlide, instrumento que vinha caindo em desuso
na musica erudita. Sua tessitura, que vai dos graves aos médio-graves, somado ao
timbre e volume controlados, o tornavam adequado para compor os ternos. Com
a chegada dos ritmos norte-americanos, o oficlide foi substituido pelo saxofone.

Por fim, vale destacar o nome atribuido as linhas de baixo no choro, as
baixarias, que acabaram sendo, em determinada medida, as responsaveis por dar

o nome de chordes aos musicos que praticavam este tipo de repertdrio e arranjo.
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Segundo Tinhorao, os tocadores de cavaco aprendiam alguma polca de ouvido e
ficavam repetindo as passagens até que os violonistas também aprendessem,
“fixando determinados esquemas modulatérios, os quais, por se verificarem
sempre nos tons mais graves do violdo, acabariam se estruturando sob o nome

genérico de baixaria” (2013, p. 119). O autor ainda acrescenta:

“Pois seriam esses esquemas modulatdrios, partindo do borddo para descairem
quase sempre rolando pelos sons graves, em tom plangente, os responsaveis pela
impressdo de melancolia que acabaria conferindo o nome de choro a tal maneira
de tocar e a designacdo aos musicos de tais conjuntos” (idem, p. 120).

Este estilo de linha de baixo s6 cai em desuso a partir da década de 1930,
quando os musicos responsaveis pelos baixos dos chamados conjuntos regionais
adotam o estilo de acompanhamento batucado, criado pelas escolas de samba e
apoiado no ritmo da percussao. Os grupos de choro, contudo, seguiam a tradicao
das baixarias, passando a utilizar o violao de sete cordas para sua conducao.

Outra formacdao musical existente até meados dos anos 1930 foram as
chamadas de orquestrinhas, que consistiam em bandas montadas para festas e
bailes de tamanho médio, como os que ocorriam nas sociedades carnavalescas. A
instrumentacdo era muito variada, levando em consideracao a demanda de cada
evento e a oferta de musicos a disposicdo para actuar. Os baixos poderiam ser
feitos por qualquer instrumento de frequéncias graves e médio-graves, desde
piano e violao, até o proprio contrabaixo, ou entdo algum instrumento de sopro.

Dois grupos merecem destaque: Os Oito Batutas, do musico Pixinguinha,
primeira banda brasileira de musica instrumental a fazer turné pela Europa, em
1922, e que no seu retorno para o Brasil introduziu o uso da bateria de jazz nas
formacgOes instrumentais dos bailes e festas de saldo; e a banda Tangards, a
primeira a gravar com instrumentos de percussao, no Brasil, em 1929. Antes
disso, as limita¢gdes de dinamica do sistema mecanico impediam que fossem
gravados instrumentos com muito volume, dai o uso apenas de violdes, piano,
alguns sopros e voz, esta geralmente com estilo operistico para poder ser ouvida.

Também ha de se falar das bandas militares, imprescindiveis na historia
da musica brasileira. A exemplo de outras manifestacoes de cunho artistico e

popular, tiveram acentuado crescimento apos a chegada da Corte Real no Brasil.
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Muitos dos musicos formados na tradicao das baixarias e serenatas dos choroes
faziam parte também destas bandas, contribuindo para a fixacdo dos géneros
populares no Brasil dos 1800. Além das procissoes e cortejos de cunho religioso,
boa parte da inspiracdo para os desfiles de carnaval das escolas de samba veio da
marcha e da marcagdo constante do tempo, através dos tambores, formatos que
foram em parte copiados para a saida dos folides as ruas, nos dias de carnaval.
Ademais, as bandas militares combinavam o repertoério “oficial” com musicas do
gosto popular, como as dancas tipicas da época, vindas da Europa.

Conforme assinala Tinhorao:

“Pois foi exatamente a necessidade de entremear as marchas militares e dobrados
com musicas de agrado do publico de gosto popular que estas bandas de
corporacgdes fardadas comecgaram a incluir em seu repertdrio os géneros mais em
voga aquele tempo, ou seja, as valsas, polcas, schottiches, e mazurcas importadas
da Europa” (citado por Carvalho, 2006, p. 58).

Para realizar as linhas de baixo as bandas utilizavam instrumentos de
sopro graves, como a tuba, o trombone e 0 bombardino, além de tambores graves
como os bombos, todos possiveis de transportar durante os desfiles e atingindo
as frequéncias desejadas. E provavelmente do estilo marchado e dos bombos das
bandas militares que surgiram os toques de surdo das escolas.

A seguir, alguns toques marciais das bandas militares:

Tarol ’H 2 r £ D 7 r Tarol ’M—Z—-M—f
. 4 . — .
Caixa | -4 ) — Caixa |HH ’,ir L{\r "
+ o + o
Surdo | g 5 7 r ﬁ v f/_‘ Surdo |HHi g 3 l’/—\% F/—
+ o + ° > > L
Bombo \II 2 5 7 f ﬁ 7 f Bombo \H 2 3\ ’é \)(‘ r,—

Exemplos de toque marcial (Rocca, 1986, p. 55)
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Diferentemente do terno do choro, de formacdo pequena e propria para
eventos menores, as bandas militares, pela quantidade de integrantes e pelo
carater dos eventos em que costumam participar, geralmente espaco aberto,
precisam de instrumentos com maior poténcia e pressdo sonora. Segundo Cazes
(citado por Carvalho, 2006, p. 44), “numa época em que ndo existia amplificagcdo

de som, qualquer evento de maior porte exigia a presenca de uma banda”.

2.4. 0 samba e os Bambas do Estacio

Ao mesmo tempo em que as manifestacdes musicais urbanas como dangas
europeias, choro, maxixe, etc, voltadas mais a nova classe média e as familias
tradicionais evoluiam, por meio dos pianistas dos cinemas e teatros ou através
dos chordes, das bandas militares e das orquestras de baile, nos bairros mais
humildes as praticas musicais de origem africana ocorriam normalmente. Como
assinala Carvalho, “continuavam nos morros, terreiros e fundos de quintal das
casas de baixa renda, as manifestacdes da cultura africana, como os batuques e
umbigadas, as rodas de capoeira e pernada, e os cultos religiosos” (2006, p. 39).

E neste contexto que, em agosto de 1916, no quintal da casa de Hilaria
Batista de Almeida, a tia Ciata, uma baiana dos pioneiros ranchos carnavalescos
do bairro da Saude, certo grupo de musicos criou um arranjo contendo tematicas
urbanas e sertanejas. Tratava-se da musica Pelo Telefone, primeiro samba da
histoéria, obra coletiva de velhos folides baianos e membros da baixa classe média
carioca, lancado no carnaval de 1917. Segundo Severiano, estavam presentes,
além da propria tia Ciata, Hilario Jovino Ferreira, Sinh6, Donga, responsavel por
registrar a obra, Jodo da Mata e Germano Lopes da Silva (2017, p. 70).

Embora ainda preso ao maxixe, o género continuou a fixar-se durante
toda a década de 1920, sendo bastante explorado por compositores e cantores
profissionais, dentre os quais Pixinguinha, Sinhd, Careca, Caninha e Donga. Neste
periodo, os baixos ainda eram tocados principalmente pelo piano, violdo ou por
instrumentos de sopro e percussdo graves, e a escolha seguia obedecendo as
limitacdes de volume, dimensdes e possibilidade de tocar em movimento, dai a
preferéncia pela tuba, trombone, bombardino, saxofone e bombo. O contrabaixo

acustico ainda ndo era uma boa op¢ao, sendo apenas eventualmente utilizado.
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Conforme aponta Souza:

“Sua pequena capacidade sonora, seu tamanho avantajado para as pequenas
dimensodes das salas de gravacido dos estidios e as dificuldades técnicas para
captacdo do seu som eram fatores preponderantes para naquela conjuntura deixa-
lo a parte do esquema de gravacdo daquele periodo [..] o contrabaixo, ao adentrar
o século XX, trazia consigo alguns dos velhos problemas e outras tantas limitacoes
que sempre marcaram a sua trajetéria ao longo da sua histéria. Por exemplo, a
questdo da sua sonoridade fragil, o alto custo do instrumento, o niimero baixo de
executantes realmente capacitados em nivel popular, e alie-se a isso, entre outros,
a falta, por parte desse instrumento, de uma linguagem adequada a realidade da
musica popular brasileira que surgia” (2007, p. 44-45).

Mais adiante, ainda acrescenta:

“Portanto, este periodo longo de siléncio foi uma decorréncia natural das préprias
limitacdes que o contrabaixo e os contrabaixistas do segmento popular
apresentavam naquele momento [..] Desse modo, pode se entender porque o
contrabaixo permaneceu fora do mercado fonografico do inicio século por cerca
de trés décadas. E preciso destacar ainda que a pouca literatura existente sobre o
periodo ndo acusa a presenca de contrabaixistas populares” (idem, p. 45).

A partir dos anos 1920 havia comec¢ado no Brasil uma onda nacionalista,
buscando encontrar um elemento que pudesse condensar toda a complexidade
cultural do pais, e que proporcionasse uma espécie de unificacdo e identificacao
capaz de representar o povo brasileiro. Tal processo se acentuaria na década de
1930, com a ampliacao do sistema de radio por todo o pais, mesma época em que
0 samba se consolidava como o conhecemos hoje, privilegiando o ritmo batucado
dos tambores, livrando-se da influéncia que ainda tinha do maxixe, tornando-se a
musica de representacdo da cultura nacional, passando a ser executado pelas
emissoras cariocas para todo o territorio nacional. O preconceito existente com
relacdo aos sambistas comecgava a diminuir, e a populacdo toda, independente de
sua classe social, gradativamente adotava o samba e a musica popular como

trilha sonora oficial do pais. Segundo assinala Carvalho:

“Durante a década de 1920, inicia-se uma onda nacionalista que viria a ter o seu
auge no Estado Novo de Vargas. Ocorrem, entdo, algumas transformag¢des na
mentalidade da sociedade brasileira, que passa a valorizar as diversas formas de
cultura nacional. Sendo o Rio de Janeiro a capital da Republica, o samba carioca,
surge como um provavel representante da cultura brasileira. Com isso a
perseguicdo aos sambistas diminui no final da década de 1920, e ao longo da
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década de 1930 o samba vira motivo de orgulho nacional [..] Na segunda metade
da década de 1920, a expansdo e modernizacdo da cidade, o crescimento das
classes média e baixa, o sucesso da mausica local através do maxixe, o inicio da
valorizacdo do samba como produto tipicamente nacional, e o surgimento de uma
classe cosmopolita boémia, permitiu que um grupo de sambistas e malandros do
bairro do Estacio comecasse a participar do meio artistico carioca” (2006, p. 47).

O samba de que fala o autor, criado pelos Bambas do Estdcio, grupo de
boémios do bairro do Estacio de Sa, no centro do Rio de Janeiro, apresentava
modificagdes tanto no ritmo melddico quanto no estilo de acompanhamento. A
respeito do primeiro elemento, o samba de estilo amaxixado condicionava a
sincope as delimita¢cdes do tempo, enquanto que no Estacio as sincopes foram
conectadas, ultrapassando as divisdes de tempo e até mesmo de compasso. A
esta nova orientacdo ritmico-melddico deu-se o nome de Paradigma do Estdcio.
Devido a complexidade ritmica deste novo estilo, profundamente sincopado, foi
necessario reformular o acompanhamento do samba, incluindo um elemento de
marcacdo da cadéncia do ritmo, estimulando os folides e membros das escolas a
sambarem e caminharem no andamento correto. Batizada como Deixa Falar, a
primeira escola de samba foi criada em 1925 por Ismael Silva, Nilton Bastos,
Alcebiades Barcelos, o Bidé, provavel criador do surdo e responsavel por inclui-
lo, junto com o tamborim, na percussao, e Jodo Mina, que trouxe a cuica. Em 1928

a escola participou pela primeira vez do carnaval de rua carioca.

“No ano de 1928 o grupo do Esticio decide participar dos desfiles oficiais do
carnaval carioca, que até entdo era restrito aos ranchos e aos clubes carnavalescos
das classes média e alta. Para isto, eles decidem criar aquela que é considerada a
primeira escola de samba [...] as composi¢cdes e o novo tipo de acompanhamento
do samba do Estacio chamam a atencdo dos musicos e do grande publico pelo seu
novo jeito de dividir a melodia, pelo seu andamento mais vivo e pela batucada de
seus tambores. Foi através da instrumentacio, que privilegiava a percussio, e de
uma orientacdo ritmico-melédica bem mais sincopada, que os bambas do Estacio
transformam de vez o maxixe em samba” (idem, p. 48).

Enquanto na musica marcial das bandas militares tanto a melodia quanto
0 acompanhamento seguiam obedecendo a tradi¢do europeia de cometricidade,
com primeiro tempo forte, e bombos marcando o segundo tempo para ditar o
ritmo das marchas, ja no samba a orientac¢do ritmico-melddica é sincopada, logo,

contramétrica, deslocando o acento do primeiro para o segundo tempo.
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De acordo com Sandroni (2001), cometricidade e contrametricidade sdo
dois termos cunhados por Kolinski para avaliar a metricidade de um ritmo, ou
seja, qual o nivel de aproximagdo ou afastamento que determinada célula ritmica
guarda com relacdo a métrica subjacente, em que métrica corresponde a uma
infraestrutura que ocorre de modo permanente, sobre a qual sdo realizadas as
variacOes ritmicas de uma pec¢a musical. Como o samba herdou a organizacao
estrutural da musica de concerto e folcldrica europeia, métrica para o samba sao
os proprios limites do compasso, seja ele 2/4 ou 4/4 (os mais comuns neste
género), constituindo-se numa espécie de fundo constante formado pela
recorréncia periddica de tempos fortes ou acentuacoes.

E no contexto da organizacio estrutural do compasso que ocorre o ritmo,
uma série de articulagdes temporais que compdem apenas um dos aspectos da
obra musical propriamente dita. O autor traz uma provoca¢do ao debate, ao
afirmar que a musica de origem africana, se observada sob o prisma da cultura
ocidental, é essencialmente contramétrica. Em outras palavras, na musica
africana a contrametricidade ndo é a exce¢do, mas um recurso absolutamente
normal. Segundo afirma, “uma das fontes de sua inesgotavel riqueza ritmica é a
liberdade das articulacdes e acentuacdes, que nao se submetem a esquemas
gerais” (idem, p. 16). Neste sentido, para Sandroni um ritmo cométrico é aquele
que tem suas articulagdes ocorrendo nas semicolcheias um, trés, cinco e sete do
binario simples, o compasso 2/4, ao passo que um ritmo contramétrico tem suas
notas tocadas nas semicolcheias de numero dois, quatro, seis e oito, desde que
ndo seja seguida de nova articulacdo na posicao imediatamente a seguir. Na
figura a seguir, vemos nos exemplos (a) e (c) dois casos de cometricidade total, e

janos exemplos (b) e (d) dois casos de contrametricidade total. Vejamos:

a) b)
||§J o o o 47 . j\_/fJ j\_ll.
c) d)

> > >

Heeeoooooe|odoedocecee,|

Exemplos de cometricidade e contrametricidade (Sandroni, 2001, p. 21-22)
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Neste ultimo caso em particular, o exemplo (d), ainda que contenha notas
articuladas em todas as posi¢des do compasso, soa na verdade contramétrico por
conta das acentuacao presentes nas semicolcolcheias pares.

A partir destes conceitos e exemplos, podemos perceber melhor as
definicoes de sincope de Honneger ou Apel, ambos mencionados por Sandroni
em seu livro Feitico Decente, em que trata acerca das transformacdes ocorridas
no samba entre 1917 e 1933 no Rio de Janeiro, defini¢des estas que classificam a
sincope como uma ruptura e alteracdo deliberada da regularidade métrica ou
pulso normal, deslocando o acento ritmico esperado, subjacente, para uma
posicdo contraria ou ndo suposta. Nas palavras de Sandroni, “a sincope seria uma
ocorréncia percebida como o desvio da ordem normal do discurso musical, [...]
quebraria a regularidade e iria contra a expectativa do ouvinte” (idem, p. 15).

O autor divide a explicacdo sobre as sincopes brasileiras em dois
momentos: o paradigma do tresillo e o paradigma do Estacio. O tresillo ¢ um
ritmo assimétrico composto de trés articulacdes, de acordo com os
etnomusicdlogos originario do continente africano, comum a musica cubana e
muito presente na musica brasileira. Segundo o autor, esta figura do tresillo, que
tem como padrao ritmico a combinag¢do 3+3+2, pode ser encontrada em obras de
lundu de meados de 1850, também como acompanhamento de pecas do
compositor Ernesto Nazareth e nas de outros compositores de carater erudito na
virada do século. O padrao ritmico basico do tresillo comporta ao menos duas

subdivisoes: 12/12/2 ou 21/21/2. Vejamos:

YRR, I IO 0 I B I

B I I
3 + 3 + 2 1 2/ 1 2/ 1 2/ 1 2

/ /

Paradigma do tresillo (Sandroni, 2001, p. 22-24)

Abaixo, as subdivisoes mencionadas no contexto da escrita tradicional:

||2J-JJJJ o JJVJJJ o o o o |

Paradigma do tresillo (Sandroni, 2001, p. 22-24)
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Todos os exemplos acima sao bastante comuns na musica brasileira, em
especial o primeiro, que de acordo com Carlos Sandroni é classificado pelo
tedrico Mario de Andrade como “sincope caracteristica” (idem, p. 23). O segundo
exemplo, de acordo com o autor, é bastante comum em acompanhamentos de
cavaco para o choro, no inicio do século XX. Ja o terceiro exemplo, que ainda nao
haviamos citado, trata-se de outra possivel combina¢do usando o padrao ritmico
do tresillo, em que ocorre a subdivisao apenas no segundo grupo ternario,
mantendo-se intacto o primeiro (3/12/2), e que segundo o autor configura o
chamado ritmo da habanera, e que é bastante presente nos acompanhamentos
de tango brasileiro até o século XX. A diferenca entre a estrutura ritmica dos
padrdes melddicos do maxixe, conforme presente na tabela de Carvalho (2006),
que sera exposta adiante, e a chamada “sincope caracteristica”, primeiro exemplo
da imagem anterior, consiste simplesmente na presenca da mesma figura com
colcheia/semicolcheia/colcheia em ambos os tempos do compasso, naquele
exemplo, contra a presencga da célula apenas no primeiro tempo, neste ultimo.

A respeito de como agrupar ou seccionar o padrdo ritmico, seja, por
exemplo, 12/12/2 ou 121/22, isto depende na verdade do sentido ritmico, pois
ambas sdo possiveis. Segundo afirma o autor, “0o que cabe ao pesquisador da
musica nao é escolher uma ou outra, mas antes descobrir qual é a leitura feita
pela cultura que estd sendo examinada, quais sdo os sentidos através dos quais
ela organiza a matéria ritmica”, pois somente assim é possivel “passar da
estrutura superficial a estrutura profunda da musica” (idem, p. 25). Ademais,

conforme acrescenta o autor:

“Pelo menos no que se refere a musica impressa carioca da segunda metade do
século XIX e primeiras décadas do XX, as trés féormulas ritmicas em questdo
parecem responder a certo critério cultural de equivaléncia. Elas sdo aceitas como
intercambidveis por compositores, editores e publico. Sua reversibilidade se
demonstra de diversas maneiras: elas aparecem ora uma ora outra, como base de
acompanhamento de diferentes pecas do mesmo género, em diferentes partes da
mesma pec¢a, e até mesmo em diferentes trechos da mesma parte da mesma pega
[..] Essas imagens também se expressam nos nomes de certos géneros de musica,
que eram tdo intercambidveis quanto as férmulas de acompanhamento. Assim,
veremos que lundu, polca-lundu, catereré, fado, chula, tango, habanera, maxixe e
todas as combinagdes destes nomes, embora em outros contextos possam ter
determinacdes proprias, quando estampados nas capas das partituras brasileiras
do século XIX, nos informam basicamente que se tratava de musica ‘sincopada’,
‘tipicamente brasileira’ e propicia aos ‘requebrados mesti¢os’ (idem, p. 25).
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Em suma, tudo isto nos leva a crer que até o advento do samba batucado
de orientacao ritmico-melédica sincopada conforme proposto pelos bambas do
Estacio, era este o padrao ritmico basico dos maxixes, choros e também dos
sambas com “sabor” amaxixado, como classificam alguns autores. Ja o paradigma
do Estacio é fruto de outro ciclo ritmico, que assim como o padrao acima
mencionado, também é encontrado na musica de certas regides de Angola e do
Zaire, e subdivide-se em 16 semicolcheias, as quais sdao organizadas em dois
grupos de 7 e 9 notas, os quais, noutro nivel de segmentacado, em colcheia, ficam
compostos por (2+2+3)+(2+2+2+3), novamente um caso de imparidade ou

assimetria ritmica. Abaixo, variagdes ao ciclo, segundo Mukuna:

,,,h,h,h,h,),hﬁ)

2 (3) 2 2 (3)
,)ﬁﬁy w.w.m
2 (3) 2 2 (3)

Paradigma do Estacio (Sandroni, 2001, p. 27)

E as mesmas subdivisoes, mas no contexto da escrita tradicional:

2 2 (3) 2 2 2 (3)
2 2 3 2 22\:(3)

Paradigma do Estacio (Sandroni, 2001, p. 27-28)

A respeito deste ciclo, segundo Mukuna, “pode ser considerado como o
ritmo de samba mais representativo, especialmente em sua forma popular”, e
que se caracteriza como o tipico samba carioca. “frequentemente dado pelo
tamborim na orquestracao da percussao” (citado por Sandroni, 2001, p. 27)

Segundo Sandroni, o etnomusicélogo austriaco Gehrard Kubik traz uma

variacao a este agrupamento apresentado por Mukuna e outros pesquisadores,
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alterando a ordem de 7 e 9 para 9 e 7 semicolcheias, o que resulta na combinacado
de colcheias (2+2+2+3)+(2+2+3). Ambas as figuras, afirma o autor, sio comuns
nas gravacoes de samba carioca a partir do final dos anos 1930, ndo somente no
tamborim mas também na cuica ou outro tambor de timbre agudo, além de estar

presente no acompanhamento de instrumentos harmonicos da sec¢do ritmica.

P 0 - I o s P s i - B

|F}.h:bffJiijiiiﬁiJ:)f]ij:t

wpd ST 3 ) ) FT3,

Variagdes sobre o paradigma do Estacio (Sandroni, 2001, p. 29)

Como é possivel notar, no agrupamento 9+7 o ponto de entrada da
formula tende a ser contramétrico, come¢ando por uma semicolcheia antecipada
a barra de compasso. Isto se da por conta da natureza repetitiva e circular
propria da musica popular de origem africana, segundo o autor, dificil de
precisar e distinguir o fim do comeco. Entretanto, no caso do samba carioca, esta
formula coexiste com elementos musicais de metricidade linear, com inicio, meio
e fim bem definidos, tais como os encadeamentos harmdnicos e os toques de

surdo de primeira e segunda. Dito isto tudo, voltemos para Carvalho:

“[..] havia uma necessidade real de se disciplinar a marcha, e foi com esta
finalidade, ainda que intuitivamente, que os sambistas introduziram a marcacgdo
marcial nos desfiles [...] Na musica marcial apenas os tambores graves acentuam o
segundo tempo, sendo que o tempo forte continua no primeiro tempo, com a
melodia e 0 acompanhamento apresentando caracteristicas cométricas, dentro da
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tradicdo europeia. No samba toda a orientagcdo melddica e ritmica da miisica
induzia a ndo acentuagdo dos tempos, os surdos acentuando no segundo tempo do
2/4, acabaram por inverter a relagdo primeiro tempo forte/segundo tempo fraco,
transformando o segundo tempo no tempo forte” (2006, p. 79, grifos nossos).

Conforme assinala este autor, o surdo tem origem estimada no final da
década de 1920, e sua introduc¢do nas escolas de samba, ao que tudo indica,
“ocorreu devido a necessidade de se cadenciar o desfile, e estimular os folides a
andarem sambando”, o que por sua vez denota a “preocupacdo que o pessoal do
Estacio tinha com a marcha do samba” (2006, p. 63). O novo tipo de tambor
passa a compor, portanto, o instrumental que se tornaria caracteristico do estilo

batucado de samba. Acrescenta o autor:

“Uma questdo de grande importancia é o que levou os sambistas a introduzirem o
surdo nas escolas de samba. Ao que tudo indica este fato ocorreu devido a
necessidade de se cadenciar o desfile, e estimular os folides a andarem sambando
[...] O surdo se tornou o principal instrumento de marcagio na bateria das escolas
de samba. Ele é o ‘coracdo’ das escolas, mantendo a pulsacdo do tempo (beat),
além disso, sendo o primeiro instrumento que toca, é ele quem define o
andamento do samba e consequentemente do desfile” (idem, p. 63-64).

A seguir, algumas defini¢des sobre este tambor. Vejamos, primeiramente,

o que diz o dicionario de percussdo de Mario Frungillo acerca do verbete surdo:

“Surdo é o nome de um tambor com duas peles, casco de madeira ou metal,
suspenso por corda ao ombro e/ou pescoc¢o do percussionista, tocado geralmente
com uma s6 baqueta e a mado esquerda participando dos abafamentos ou
percutindo a pele. Como tambor grave é essencial sua participacdo no samba
brasileiro, seja em conjuntos comerciais folcléricos ou escolas de samba”

(Frungillo, 2003, p. 315).

De maneira bastante semelhante, Rocca e Boldo apresentam as seguintes

defini¢cdes sobre o surdo em seus métodos de estudo:

“E um tambor fundo, sem esteirinha, geralmente usado para a marcagao de ritmos.
Na maioria das vezes tem pele dos dois lados, contudo, ha casos em que tém
apenas uma pele. E pendurado no ombro do executante por um talabarte, ou
apoiado no chio por suportes de ferro. E tocado com baquetas tipo das de caixa,
porém, mais grossas. O Surdo da Bateria é tocado com baquetas de caixa comuns.
Para os de maiores tamanhos sdo usadas macetas tipo da de Bombo, porém, com a
bolota menor” (Rocca, 1986, p. 32-33)
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“0 surdo é um instrumento de som grave, com pele de couro em ambos os lados,
usado para marcar o ritmo do samba. E percutido com apenas uma baqueta, que
ndo deve ser muito macia pois, deste modo, ndo conseguimos boa definicdo do
som na hora do ataque. A mio, levemente encostada sobre a pele, serve para
abafar o som produzido pela baqueta” (Bolado, 2010, p. 28).

Dividido geralmente em trés tipos, o tambor surdo se tornou o
instrumento central da marcac¢do na bateria das escolas de samba. Classifica-se
da seguinte forma: (a) surdo de primeira ou marca¢do, em média com 24
polegadas; (b) surdo de segunda, com 22 polegadas e (c) surdo de terceira, corte
ou centrador, normalmente de 20 polegadas. A seguir, a representacdo escrita

dos trés tipos de surdo, transcritos por Carvalho (2006):

a) surdo de primeira ou marcacao;

i

b) surdo de segunda;
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c) surdo de terceira, corte ou centrador:

13 o o+ b d STy

P S I I St M= S S HS TP S A B

1
=
Le
-
1
|
1
-

51



Apesar do nome, o surdo de primeira toca no segundo tempo do
compasso, e o surdo de segunda responde a este ataque tocando no primeiro
tempo. Ja o surdo de terceira toca junto com o marcagao, mas tem liberdade para
improvisar, realizando diferentes figuras ritmicas, conferindo ainda mais balango
e swing as baterias das escolas de samba.

Se observarmos bem, existe mesmo uma semelhanca entre os bombos e
das bandas militares e os surdos de primeira e segunda das escolas de samba,
sendo a mais provavel hipoétese, de acordo com Carvalho (2006), da origem deste
tipo de marcacao ritmica. Conforme explica o autor, é provavel que “este tipo de
marcacao nos graves seja uma heranca das bandas militares, tanto por estarem
historicamente relacionadas com as origens do samba, como pela forma com que
o tambor surdo e o bombo sdo tocados nos toques marciais” (idem, p. 78).

Como afirma Carvalho, “das escolas de samba para os pagodes de fundo
de quintal, para os regionais e para os conjuntos de MPB, a utilizacdo do surdo se
difundiu para todas as formacdes e tipos de samba” (2006, p. 66). O samba
tornou-se como que um sindnimo de tamborim, que geralmente marca a clave
tipica, do surdo, que lhe confere a cadéncia, além das palmas, pandeiro, reco-
reco, repique, tantan e todos os demais instrumentos que lhe sdo caracteristicos.
Ainda que muitas vezes seja interpretado no violao, piano, algum instrumento de
sopro ou mesmo um contrabaixo, para que soe samba é preciso que tanto na
melodia quanto no acompanhamento os “padroes ritmicos definidos pelos seus

instrumentos de percussao sejam adaptados e reproduzidos”(idem, p. 60).

2.5. O contrabaixo acustico e o formato jazz band

Uma vez que o som batucado dos bambas do Estacio se desenvolvia e
conquistava a preferéncia de musicos e compositores, que o sistema elétrico de
gravacao passava a permitir a captacdo dos instrumentos de percussao - como o
fez em 1929 o grupo Tangards -, e que o samba era elevado a posicao de simbolo
da cultura musical brasileira, deu-se vazdo ao surgimento de um novo tipo de
formacao instrumental: o regional. Ligados ao mercado do disco e das radios, os
regionais nasceram da juncao do terno do choro com as percussoes batucadas do

samba dos morros e periferias do Rio de Janeiro.
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Nas palavras de Carvalho:

“Os regionais serviram de base para forma¢des maiores com metais e cordas nas
grandes orquestras das radios e da televisdo, e hoje em dia sdo utilizados por
todos os cantores e grupos de samba. Os grupos de pagode, samba de mesa ou
samba de raiz, nada mais sdo do que regionais, com alguns instrumentos
acrescentados como as timbas, o banjo, o contrabaixo e a bateria. Surgiram outros
tambores graves, que algumas vezes substituem ou auxiliam o surdo na
marcacdo.” (idem, p. 67).

E justamente por este mesmo periodo, segundo afirma o autor, que o
contrabaixo actustico e a bateria come¢am a ser inseridos com maior frequéncia
nas formag¢des musicais, muito por influéncia do jazz, musica que cada vez mais
entrava no pais. De vital importéncia para a divulgacdo das novidades musicais
norte-americanas, o radio e o cinema tornaram estes ritmos obrigatorios no
repertorio das festas e bailes da classe média. A partir dai, as bandas adotam o
nome de jazz bands, influenciando os grupos por todo o Brasil, especialmente no
eixo central do pais, entre as cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo.

No caso especifico do contrabaixo, as melhorias no sistema de gravacao,
captacao e amplificacdo, ocorridas a partir da década de 1930, permitiram que o
instrumento fosse gradativamente substituindo a tuba, até entdo preferida por
bandas e orquestras em funcao de seu volume, timbre “agressivo” e com maior
brilho, além de ser relativamente mais facil de se transportar, embora também
grande. Na mesma linha de argumentagdo, Souza (2007) menciona os avancos
tecnoldgicos e o surgimento da gravacao elétrica como os grandes aliados para a
introducdo e maior participagao do contrabaixo no contexto das gravacdes.

O afirma o autor:

“Existem algumas referéncias a gravacdes com contrabaixo antes dos anos 30,
como por exemplo uma da pianista Carolina Cardoso de Menezes, realizada em
meados de 1928, mas esta ou outras que por acaso existam, devem ser vistas
como fatos isolados. O contrabaixo acustico comeca a ter efetivamente uma
participacdo maior nas gravac¢des de musica brasileira, a partir de 1931, quando
sua presenca nas gravagdes realizadas por Pixinguinha passa a ser incrementada.
Lentamente ele foi ganhando seu espaco, chegando a ocupar o lugar da tuba no
final dos anos 30” (idem, p. 50 e 51).

Acerca da presenca da tuba nas orquestras de jazz, o autor explica:
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“Entrementes, nos primérdios do jazz foi a tuba quem assumiu o papel de
mantenedora principal da linha do baixo das bandas de jazz. Suas caracteristicas
sonoras permitiam que assim o fosse. Por exemplo, os tubistas podiam participar
dos desfiles carregando seus instrumentos, a sonoridade clara e potente dela
permitia que ela fosse ouvida mais facilmente, e além de que seu timbre se
adequava melhor aquele tipo de formagdo instrumental, com a maioria dos
instrumentos vindos da banda [militar] de musica” (idem, p. 72).

Para Souza, entre os varios fatores musicais que contribuiram para os
musicos de jazz comecassem a substituir a tuba pelo contrabaixo existe a
questdo da resisténcia para se tocar o instrumento por muitas horas, o que com o
advento do jazz estilo swing se tornava cada vez mais comum e necessario, além
do timbre do contrabaixo acustico que passou a ser tocado com pizzicato e nao

com arco, adequando-se mais a nova estética que ia tomando. Para Campos:

“No jazz, que durante certo periodo foi bastante voltado para a danca, surge a
necessidade de bandas com um senso ritmico bastante preciso. Dai nasce o
conceito de swing. O termo swing foi utilizado para definir um periodo do jazz
entre as décadas de 1930 e 1940, durante o qual houve a predominancia das big
bands norte-americanas [...]" (2014, p. 47).

Além disso, havia a questdo da manuten¢do do ritmo em andamentos
muito rapidos, exigindo grande resisténcia e habilidade técnica, obrigando-os a
tocarem basicamente sé fundamental e quinta, nos tempos um e trés, respirando
nos tempos dois e quatro de cada compasso. Com a técnica de pizzicato, os
contrabaixistas puderam tocar o walking bass line no chamado four feel, ou seja,
uma seminima por tempo, conferindo maior movimento a musica, o que até

entdo ndo era possivel com a tuba. Também a este respeito, segundo Berendt:

“No jazz o contrabaixo foi utilizado em orquestras de Ragtime e pequenas
orquestras de cordas a partir de 1890, e era tocado com o arco até os anos 20.
Segundo Joachin Berendst, foi o contrabaixista e bandleader Bill Johnson, que em
1911 durante uma turné, quebrou o seu arco e foi obrigado a tocar somente com
os dedos (pizzicato), o resultado foi tdo bom que a partir dai, ndo s6 Johnson, mas
todos os baixistas comegaram a utilizar a técnica de pizzicato no jazz” (Citado por
Carvalho, 2006, p. 68).

O autor ainda acrescenta que a tuba foi o instrumento de maior utilizacao
na musica popular brasileira durante as trés primeiras décadas do século XX,

muito utilizado pelo maestro Pixinguinha em seus arranjos. Ademais, segundo
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Carvalho, poucos sao os relatos da utilizacdo do contrabaixo acustico na musica
popular brasileira antes da década de 1930, ficando seu uso bastante restrito a
musica erudita, sendo preferidos no samba, no choro e no maxixe os violdes, o
extinto oficlide ou o saxofone, este também trazido pelo jazz norte-americano.

De acordo com Souza, foi Radamés Gnattali o principal responsavel e
estimulador da introducao do contrabaixo e seu desenvolvimento no contexto

musical brasileiro, tanto erudito quanto popular. Nas palavras do autor:

“Foi através das concepg¢des artisticas deste maestro que o instrumento comeca a
participar, como peca fundamental no processo de grava¢des comerciais, apo6s
cerca de trés décadas fora desse processo. A partir dai sua aceitagio no meio
popular foi crescendo gradativamente. Gnatalli também influenciou o
desenvolvimento do instrumento. Compos para o contrabaixo erudito uma peca
de alto nivel de dificuldade técnica e, no campo popular, escreveu diversos
trabalhos onde o contrabaixo tinha uma voz de destaque, dialogando com o
restante do grupo e nio apenas agindo como marcador de tempos e sustentador
de fundamentais” (2007, p. 80).

A melhoria na amplificacdo, acerca da qual ha pouco falava-se, permitiu a
maior insercao do contrabaixo no cenario da musica popular e a melhoria da
regulagem dos instrumentos, o que por sua vez deu espaco a execuc¢do de
passagens musicais com maior virtuosismo, agilidade e velocidade. Os
contrabaixistas, que até entdo apenas marcavam o ritmo e conferiam o alicerce a
harmonia, comecaram a solar e a dobrar melodias e temas. Ainda assim, o custo
do instrumento, as dimensoes, a captacdo e as deficiéncias técnicas ainda se
mantinham como obstaculos para quem pretendia tocar o grande acustico. De
qualquer forma, seu posto nos grupos e orquestras de saldo, bares, boates e cafés
consolidava-se cada vez mais. Segundo Carvalho (2006), durante os anos 1940 e
1950 o contrabaixo acustico encontra-se presente em todas as fotos de bandas e
orquestras, mas nao nas formag¢des menores, como ternos de choro e até alguns
regionais, que mantinham uma instrumentacao mais tradicional.

Tanto no Rio de Janeiro quanto em Sdo Paulo, existiu neste periodo um
cenario musical bastante propicio para o surgimento de grupos de musica
cantada ou instrumental, com influéncias do jazz, do bolero, do samba-cangao,
bem como do estilo de samba que vinha se moldando nas jam sessions e reunides

musicais dos jovens de classe média da zona sul da capital carioca: a bossa nova.
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Entre estes grupos, cita-se os varios trios surgidos no eixo Rio-Sao Paulo.
De acorco com Campos, “havia muitas casas, boates e, além disso, um convivio
social elevado entre musicos, de maneira que podiam trocar informacdes
musicais e extramusicais”, logo, “os trios desempenharam um papel fundamental
na formagdo da musica instrumental no pais” (2014, p. 205). Além disso, o autor
diz que “os trios se formaram principalmente devido a influéncia de grupos como
o de Oscar Peterson e Bill Evans”, e que os contrabaixistas americanos que mais
influenciaram os contrabaixistas brasileiros deste periodo foram Ray Brown,
Scott LaFaro, Charles Mingus e Oscar Pettiford (idem, p. 206). Campos destaca
Ray Brown, devido a clareza e definicdo de suas linhas, e a Scott LaFaro devido a

sua concepcao livre de tocar o instrumento.

2.6. A chegada do baixo elétrico

E também nesta época, inicio dos anos 1950, que surge a alternativa aos
empecilhos que o contrabaixo acustico apresentava: o baixo elétrico. Mais leve,
mais barato e efetivamente mais facil de tocar, o Precision Fender, criado por Leo
Fender em 1951, possuia timbre e tessitura equivalentes ao acustico, e conseguia
cumprir a mesma funcdo na secc¢do ritmica das jazz bands. Utilizando captacao
semelhante a das guitarras elétricas, o baixo passava a ter poténcia equivalente
aos demais instrumentos da seccao ritmica. O instrumento alcanga enorme
sucesso e, nove anos mais tarde, Leo Fender cria o modelo Jazz Bass, formando
junto com o antecessor a dupla de baixos de maior sucesso entre os baixistas. A
partir de entdo, o instrumento se torna quase que obrigatério nas bandas dos
mais variados estilos musicais de origem afro-americana, como o soul e o funk, o
reggae, o pop, o rock, o blues e o jazz, e claro, a MPB como um todo, no samba, na

bossa nova, no ijexa, no baido, no frevo, etc. Conforme assinala Pescara:

“No Brasil, o baixo elétrico foi introduzido na década de 1960 e substituiu,
gradativamente, o baixo actistico muito comum em bandas de baile, orquestras e
trios de jazz-bossa nova [..] Houve certa resisténcia por parte dos musicos, mas
com o passar do tempo a aceitacdo foi cada vez maior e o contrabaixo elétrico
passou a figurar nos movimentos musicais mais importantes de entdo, ou seja,
grandes festivais da musica da TV Record, Tropicalia, Jovem Guarda, Bossa Nova,
etc” (Pescara, 2008, p. 17 e 18).
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Como vemos pela afirmacao do autor, a entrada do baixo elétrico no pais
acontece em grande escala nos anos 1960, junto do movimento da Jovem Guarda
e dos festivais televisivos do final daquela década. A partir dai, o instrumento vai
aos poucos conquistando a preferéncia dos baixistas brasileiros, que comecam a
substituir progressivamente o contrabaixo acustico, mesmo nos grupos de bossa
nova, que costumavam utilizar este instrumento, copiando o estilo jazz band. O
fluxo cada vez mais intenso de musica jazz e do bolero mexicano, conquistando o
gosto dos musicos e dos ouvintes interessados em consumir tudo que viesse de
fora do Brasil, atinge o apice primeiramente com a bossa nova, no final dos anos
1950, e depois com as cangdes de protesto, o tropicalismo, o movimento Jovem
Guarda e os festivais de musica na TV, na década de 1960.

Neste mesmo periodo, ocorre um resgate de outros elementos da cultura
musical brasileira, como o baido, o frevo e a toada, a cancdo mineira e sertaneja, e
seus compositores passam a interessar-se mais por temas politicamente
engajados, reclamando os problemas da nacdo e do regime militar de 1964.
Concomitante a isto, diversos artistas americanos e estrangeiros passam a gravar
e a tocar obras de compositores brasileiros. Desta universalidade e consolidacao
alcangcada em nivel internacional, a MPB vai gradativamente se atualizando e
modernizando, incorporando elementos das mais variadas origens. A maneira
como se toca a musica brasileira comeca a receber nova abordagem, com
importantes alteracoes no estilo de acompanhamento e na instrumentacgao.

Na aurora da década de 1970, Luizdo ja era um dos baixistas mais
requisitados do Brasil. Pioneiro na utilizacdo do baixo elétrico no contexto da
musica popular brasileira, Luizdo Maia desenvolveu uma nova linguagem para o
instrumento, num estilo que viria a influenciar, dali em diante, todo baixista que
resolva um dia tocar samba e MPB.

Jorge Pescara (2003) e também Campos (2014) mencionam os nomes (ou
alcunhas) de alguns dos primeiros contrabaixistas e baixistas, do acustico e do
elétrico, que fizeram parte da historia da musica brasileira, tais como Sebastido
“Tidao” Neto (Bossa Trés), Sebastido Oliveira da Paz “Saba” (Jongo trio), Sérgio
Barroso (Rio 65 Trio), Humberto Clayber (Sambalango, Sambrasa Trio), Bebeto
Castilho (Tamba Trio), Luis Chaves (Zimbo Trio), além de Capacete, Boneca,

Bandeira, Azeitona, Théo de Barros, Tido Marinho, Luiz Marinho, Alberto Gordo,
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José Marino, Newton Campos, Manoel Luiz Lameira “Chu “Viana, Manuel Gusmao,
Mathias Mato, Nilson Matta e Octavio Bailly Jr, primeiro baixista do grupo Tamba
Trio, que logo foi para os Estados Unidos, onde tocou com Joe Pass, Paulinho da
Costa, Dori Caymmi, Bossa Jazz, Anjos do Inferno, Os Cariocas, entre outros.
Ademais, Pescara destaca outros importantes nomes deste periodo no
Brasil, entre eles Nené Bevenutti, o argentino Willy Verdaguer, Arnaldo Dias
Baptista, Liminha, Lee Marcucci, Arnaldo Brandao, Gérson Tatini, Dadi e Luis
Fernando. Ressalta-se, contudo, que a maior parte dos musicos citados atuavam
em bandas como Os Incriveis, Roberto Carlos, Secos & Molhados, Mutantes, A Cor
do Som, Tutti-Frutti, entre outras, todas estas mais proximas do estilo Rock and
Roll, fazendo parte dos movimentos da Jovem Guarda e da Tropicdlia, a exce¢do
do baixista Mauricio Maestro, da banda Boca Live, segundo Pescara “um

auténtico discipulo de Jaco Pastorius” (2003, pg. 42).

2.7. A linha de baixo no samba

Como categoricamente afirma Carvalho (2006), ndo tendo uma ritmica
que se pareca com a musica europeia, nem uma origem estrutural africana, a
linha de baixo do samba é uma criagdo tipicamente brasileira. Conforme explica
o autor, a linha de baixo na musica popular brasileira respeita aqueles mesmos
elementos da musica de tradigdo europeia: marca¢do dos tempos fortes e dos
compassos, fixacdo dos acordes da harmonica, uso de movimentos melddicos e
comuns, como a alternancia entre fundamental e quinta ou inversdo de acordes,
baixos pedal, ostinatos, cromatismos e notas de passagem, entre outros. Contudo,
a utilizacdo da sincope no acompanhamento, bastante incomum na musica
europeia, pressupoe forte influéncia da musica africana, sabidamente rica em
recursos ritmicos. Como diz Mario de Andrade, “a sincope pode ser encontrada
em varios momentos da musica europeia, mas nunca no acompanhamento”
(citado por Carvalho, 2006, p. 73). Ainda assim, ndo é comum na mausica africana
a marcac¢do dos tempos em instrumentos baixos, mas sim por instrumentos com
timbre mais agudo, restando aos tambores graves a improvisacdao e um jogo de

pergunta e resposta com os passos dos dangarinos. Nas palavras de Carvalho:
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“Apesar de normalmente os elementos ritmicos do acompanhamento da musica
popular estarem associados as influéncias da heranca africana, a marcagao regular
e acentuada nos graves, encontrada hoje em todos os géneros da musica popular,
é uma tradi¢do europeia. Os acentos regulares nos graves, reforcando os tempos
fortes, tdo comuns na musica europeia, ndo existem na musica africana, onde a
pulsacdo é dada por sons agudos em subdivisdes curtas dos tempos. Na cultura
musical africana os sons graves nio sdo utilizados na marcacio, pois os tambores
de som grave normalmente sé improvisam, dialogando com os bailarinos e
pontuando as cerimdnias religiosas. Ja nas marchas, valsas, polcas, mazurcas e nos
toques marciais utilizados nas paradas e desfiles, os tempos fortes sdo refor¢cados
pelos graves de forma constante e regular, definindo o compasso e o andamento.
Como todos estes estilos de dancas europeias sdo exclusivamente tonais, ha
também a necessidade de um baixo que defina os acordes e a marcha harménica”
(2006, p. 72).

Na mausica popular, a linha de baixo costuma ser dividida em dois
aspectos: um estritamente ritmico e outro que agrupa os trés elementos, ritmico,
harmonico e melddico. Cumprindo a primeira fungao, basta uma percussao de
registro grave, como o surdo das escolas de samba ou, no caso da secc¢do ritmica
das jazz bands, o bumbo da bateria. Para realizar o outro tipo de baixo, é preciso
um instrumento melddico ou melédico-harmdnico, por exemplo, o baixo elétrico.

No maxixe e no choro, anteriores ao samba, o baixo costuma privilegiar a
melodia, logicamente fazendo uso das figuras sincopadas, muitas vezes
funcionando como que um contracanto com relacdo a primeira voz, as vezes
assumindo o protagonismo de certoa trechos, mas sempre encadeando os baixos
dos acordes da progressio harmonica. E a este tipo de linha que se atribui o
nome de baixaria, geralmente executada por instrumentos baixos, entre C1 e C3.
De acordo com Carvalho, “nas introdugdes instrumentais e nos refroes a linha de
baixo melddica tem mais destaque reforcando o arranjo, e nos temas passa a ser
mais marcada e simples, destacando a melodia [principal] e sedimentando a
base” (idem, p. 76). Ao mesmo tempo em que ocorre o baixo melddico das
baixarias, outros instrumentos mais graves, os contrabaixos, situados entre C-1 e
C2, devem fazer a marcacao de tempo, de forma mais simples, privilegiando
fundamentais e quintas dos acordes, geralmente com o refor¢o de instrumentos
de percussdo, a depender do tipo de formacao adotada. Este tipo de baixo ritmico
geralmente faz maior uso de figuras ritmicas como seminima, colcheia e algumas
figuras pontuadas. Até a chegada dos anos 1930 foi mais ou menos assim que as

linhas de baixo na musica popular foram se estruturando.
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Com advento da orientacdo ritmico-melddica mais sincopada dos Bambas
do Estacio, bem como com o surgimento da marcagao de surdo a privilegiar o
segundo tempo do compasso binario, a prépria linha de baixo no samba comecou
a se libertar do estilo amaxixado, sofrendo profunda transformacao. O toque de
surdo, que era inicialmente marcado apenas no segundo tempo do compasso,
disseminou-se para as demais escolas de samba, sofreu alteracdes e aperfeigoou-
se para o estagio atual de surdo de primeira, de segunda e surdo de corte, como
ha pouco ilustrado, influenciou na formacao dos regionais, transformou por
completo a estética do samba e foi, enfim, incorporado ao baixo das musicas.

A linha de baixo no samba é obtida através da reunido de todos estes
aspectos, organizados de forma equilibrada, como que respeitando toda heranca
ritmica, melddica e estrutural da musica europeia, presentes especialmente na
musica marchada das bandas militares, incorporando também todo o histérico
de evolucao da propria musica popular brasileira, com elementos tirados do
maxixe, do terno do choro e, em ultima instancia, incorporando os conceitos
ritmicos dos Bambas do Estacio. De acordo com Campos (2014), o papel do baixo
é ao mesmo tempo harmodnico e ritmico, conectando a base harmodnica de
instrumentos como piano e guitarra a base ritmica de instrumentos percussivos
como a bateria, definindo a harmonia e marcando a pulsagao do ritmo.

Segundo afirma Monson (1996, p. 29), sdo trés as escolhas que o baixista
pode fazer, de modo geral, para construir sua linha de baixo: marca¢ao do tempo,
que no caso do jazz norte-americano se da através do walking bass; baixo pedal,
ou seja, a sustentacdo de uma mesma nota abaixo da textura do restante do
conjunto, de modo que sua durac¢do ultrapasse o limite temporal de cada acorde;
por fim, a interacdo ritmico-melddica junto ao solista, seja instrumental ou vocal.

Do que foi dito acima, denota-se que a linha de baixo do maxixe e as
baixarias do choro comportam-se, ritmica e melodicamente falando, de forma
mais interativa e contrapontistica. Ja no samba, as linhas de baixo costumam
privilegiar a marcacao do tempo, fazendo uso de figuras como a seminima, ou até
do chamado ritmo pontuado, conforme denominado por Carvalho (2006).
Entretanto, o baixista pode eventualmente “quebrar” com a simples marcacao,
respondendo, como afirma Monson (1996), a estimulos sonoros oriundos de

outros elementos do grupo, seja o solista ou demais membros da secg¢do ritmica.
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De modo geral, para lograr o efeito batucado, todos os instrumentos que

sdo responsaveis por tocar as linhas de baixo passaram a comportar-se como

surdos de escolas de samba, reproduzindo o acento do segundo tempo, como faz

o surdo de primeira, tambor maior e mais grave, por vezes até mesmo evitando

tocar a nota da cabeca do compasso ou entdo tocando-a de maneira bastante

fraca, para simular o surdo de segunda. E um dos precursores deste estilo de

linha de baixo foi justamente o musico Luizdo Maia. Nas palavras de Abramovitz:

“[..] contrabaixo, quando transcreve levadas de instrumentos de percussio,
geralmente, se baseia nos instrumentos mais graves (embora haja exce¢des) como
surdos, bumbos, tantas, atabaques entre outros [..] Observamos que o contrabaixo
alterna a fundamental e a quinta (quarta justa abaixo da fundamental) do acorde,
dando a idéia da pele do surdo alternando entre presa (+) e solta (o). Esta idéia é
atribuida a Luizdo Maia” (1999, p. 30).

No mesmo sentido, segundo assinala Souza:

“E interessante frisar que por um bom tempo, também no Brasil costumava-se
chamar o contrabaixo de bumbo de cordas. O contrabaixista brasileiro, Luizdo
Maia que em 1964 iniciava sua carreira tocando baixo acustico no Rio Samba Trio,
declarou que sua concepg¢do para tocar samba baseava-se nas levadas do surdo da
bateria de uma escola de samba, as quais adaptava para o contrabaixo, o qual para
ele se tornava um bombo ou surdo de cordas. Maia foi muito além desse modo
simples de execucdo, chegando a gravar solos no contrabaixo elétrico,
instrumento que se dedicou até o fim da sua vida” (2007, p. 76).

Ritmicamente falando, portanto, temos trés tipos de conducao de baixo,

conforme apontado por Carvalho em sua tabela de células estruturais de samba:

Padrio Ritmico

1 l
Ol Y ) 1 1 I
a

Ritmico simples i

Ritmico pontusdo EES====c

Ritmico acentuado . H

Células estruturais do baixo no maxixe e no samba (Carvalho, 2006, p. 85)
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O autor também nos apresenta os dois tipos basicos de sincope da musica
brasileira, aquela mais amaxixada e a sincope que conforme o samba do Estacio,

as quais por vezes também estdo presentes nos fraseados do baixo. Vejamos:

Sincope do samba %

v —

Frases

Células estruturais do baixo no maxixe e no samba (Carvalho, 2006, p. 85)

E justamente a partir destas células ritmicas que podemos identificar se
na linha de baixo e na linguagem musical de determinado baixista predomina a
marcacao de tempo ou a interagdo ritmico-melddica com o solista ou musicos da
secc¢do ritmica. A respeito da origem e principais aspectos da linha de baixo de
marcacao, que é o padrao nas levadas de samba, trataremos a partir deste ponto.

Como vinha sendo dito ha pouco, uma vez que este tipo de samba
batucado se estabeleceu e se propagou pelas demais escolas e também para
outras formagdes de samba, os instrumentos que realizam o baixo incorporaram
e adaptaram o toque dos surdos. Para reproduzir o efeito do acento no segundo
tempo, toca-se a quinta do acorde, geralmente num registro mais baixo que o da
tonica, articulando-a com maior intensidade e duracao do que a nota do primeiro
tempo. Além disso, em alguns momentos o deslocamento se da com tamanho
contrastante que a nota do primeiro tempo é tocada mais curta, em staccato,
muda, abafada ou é até mesmo eliminada, tocando-se apenas no segundo tempo.

Este tipo de deslocamento, assinala o autor, ja configura um caso de baixo
sincopado, e para confirmar tal afirmacdo nos traz a definicdo do Dicionario

Zahar de Misica sobre o assunto:

“Deslocamento do acento ritmico normal do tempo forte de um compasso para
outro que usualmente tem batida fraca. Pode ser realizado marcando-se as notas
fracas com um sinal de acento, substituindo-se as notas normalmente acentuadas
por pausas ou se prolongando uma nota que ocorre pela primeira vez em uma
batida fraca até uma posicdo acentuada” (1985, p. 353).
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Isto posto, transpondo o conceito do surdo das escolas para a linha de

baixo, com ou sem pausa no primeiro tempo, teriamos os seguintes exemplos:

W3 7

Toque basico do surdo de 12 e 22 das escolas de samba

(Cmaj7 P4

%
| 1881
N

Velll

Adaptagao do toque do surdo para a linha do baixo

Como fora dito, é possivel tocar a nota do primeiro tempo com staccato ou
entdo abafando-a, soando apenas o toque percussivo, interrompendo-a de modo
que ndo se ouca com clareza a sua altura, mas apenas a articulacdo ritmica. Para
tal, uma das opg¢des técnicas € o uso de ghost note, também chamado muted note
ou dead note, e que consiste em abafar a vibracao da corda com a mdo que a
pressiona contra os trastes, apertando-a com pouca forca ou deixando os demais
dedos encostarem sobre ela. Outra opgdo é pick up, técnica que consiste em bater
na corda com a mao que dedilha, mantendo a corda pressionada para que nao
vibre, ou deixando-a vibrar de modo contido. Para se grafar a técnica de ghost

note, a cabeca da figura é substituida por um “x”, e para o pick up, adotou-se

neste trabalho o uso do sinal de adi¢do “+”acima da nota desejada. Vejamos:

Técnicas de staccato(a, c), ghost note (b, d) e pick up (c, d) aplicadas a linha do baixo

Porém, como salienta Carvalho, “esta caracteristica do baixo acentuado no
segundo tempo nao esta presente em todos os estilos de samba, no maxixe isto
ndo acontece, e na bossa nova é bem pouco evidente” (2006, p. 73), exatamente o
que detectamos nas analises das duas transcri¢des do samba Aguas de Maro.

Aos poucos foram sendo criadas variagoes ao toque monotono do surdo
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de primeira, buscando valorizar as trocas de quadratura e demais passagens e
elementos estruturais da musica. Conforme assinala Carvalho, estas “variacdes
sincopavam ainda mais o toque, causando uma sensac¢ao de suspensao no ritmo,

‘pendurando’ a levada (2006, p. 80). Eis alguns exemplos:

T
Mgty
W g pi

Preparagdes do surdo de primeira (Carvalho, 2006, p. 80)

Nos conjuntos menores, sem a bateria da escola de samba completa, ou
com poucos percussionistas, apenas um surdo € tocado, e o responsavel pela
funcao precisa condensar os trés tipos de surdo num so, usando, para seu auxilio,
toques de mao esquerda e abafamento sobre a pele, além de recorrer também ao
toque do cabo da baqueta no aro do tambor. No livro Batuque é um privilégio,
Bolao (2010) apresenta uma longa lista com toques de surdo, dentre os quais
extraimos alguns que ilustram a evolu¢do ocorrida no instrumento, e que se
aproximam da maneira como se toca o baixo no samba. As notas acima da linha

sdo tocadas com uma das maos, e abaixo da linha com a baqueta.

uﬁJz% %% " N%H—;j‘/—flﬁ—;%i:h
2 & ) o %
- - i : ! : :
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Exemplos de toques de surdo (Bolao, 2010, p. 29-32)
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O autor explica que, por volta dos anos 1950, o toque com colcheias

pontuadas tornou-se frequente, o que influenciou os bateristas, que passaram a

empregar a célula no bumbo, tornando-se caracteristicos também nas linhas de

baixo. Como afirma Campos, a linha de baixo completa a harmonia tocando os

baixos da progressao, e ritmicamente “complementa a bateria, executando as

notas graves em conjunto com o bumbo” (2014, p. 55). Em entrevista, Humberto

Clayber, membro de importantes grupos, como Sambalan¢o Trio e Jongo Trio,

premiado como melhor contrabaixista de bossa nova em 1962, expde o seguinte:

“Milton Banana influenciou a mim e ao Bebeto com aquela batida: tum tumtum

tumtum. Eu e o Bebeto fomos ao mesmo tempo, ninguém copiou ninguém. Nem eu
copiei o Bebeto nem o Bebeto me copiou, e sim a bumbada do Milton. Eu tirei essa
ideia pela bumbada dele, porque eu tocava uma nota sé: tum tum tum” (Clayber

citado por Campos, 2014, p. 56).

Ja mais adiante o autor menciona outro baterista:

“[...] a busca por uma nova concep¢do de tocar dos musicos instrumentais
brasileiros ja veio de meados da década de 1950, no Rio de Janeiro, com o grupo
Turma da Gafieira, com o qual o baterista Edson Machado consolida alguns
padrdes de conducdo na bateria do samba, além de notar-se a presenca de
improvisos a maneira do jazz. Sdo Paulo também passou por situacdo semelhante”

(Campos, 2014, p. 204-205).

Como vimos, Carvalho (2006) chama este padrao de ritmo pontuado. O

mesmo padrao é apresentado por Giffoni em sua tabela de sincopes brasileiras.
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Exemplos de sincopes (Giffoni, 1997, p. 11)
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Passemos agora a uma rapida analise de sugestdes de acompanhamento
para o samba no baixo. Syllos e Montanhaur (2002) afirmam que, no samba,
geralmente a tonica é tocada no primeiro tempo, em staccato, e a quinta do
acorde no segundo, de forma mais acentuada. Mais adiante os autores explicam
que, em se tratando de bossa nova, o trabalho ritmico ja pode ser um pouco mais
livre, mas sempre em conjunto com a bateria, podendo as notas soarem mais
ligadas, proporcionando maior solidez na base aos demais instrumentos,
geralmente piano e violdo, devendo-se ter atencdo aos acordes invertidos.

Podemos também notar a predominancia do ritmo pontuado no groove. Vejamos:

Fm Cm Dm?7

Cm
e =" :_:%‘*f Ses s omees
F=t—c—t—- fj ==r=—-=
Exemplo de conducio de samba (Syllos & Montanhaur, 2002, p. 24)
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Exemplo de conducdo de bossa nova (Syllos & Montanhaur, 2002, p. 41)

Ja Nelson Faria e Cliff Korman ensinam em seu livro Inside the brazilian
rhythm section (2005) que a bossa nova surgiu nos anos 1950 da mistura de
elementos do samba com certos estilos de jazz norte-americano, além da
abordagem delicada e suave no fraseado, timbre, arranjo e composicdo de Joao
Gilberto e Tom Jobim. Na parte que cabe a cada estilo, é apresentado o padrao
ritmico subjacente sobre o qual cada composicdo é construida. Como se pode
notar pelas figuras abaixo, extraidas diretamente do livro, o elemento mais
grave, escrito na linha de baixo, para ser tocado pelo baixo elétrico ou acustico e

pelo bumbo de bateria, € igual tanto no samba quanto na bossa nova. Vejamos:
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Padrdes ritmicos subjacentes - samba (Faria & Korman, 2005, p. 18)
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Padrdes ritmicos subjacentes - bossa nova (Faria & Korman, 2005, p. 32)

No livro Toque Junto Bossa Nova (2008), Ney Conceicao demonstra como

executou suas linhas de baixo nas gravag¢des para o material, podendo-se notar a

frequéncia com que usa o ritmo pontuado. Vejamos, abaixo, trés breves exemplos

de linha de baixo para bossa nova transcritos pelo préprio Ney Conceicdo, quais

sejam nas musicas Corcovado, Samba de uma nota sé e Triste:
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Toque junto bossa nova - Corcovado (Conceicdo, 2008, p. 14)
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Toque junto bossa nova - Samba de uma nota s6 (Concei¢do, 2008, p. 26)
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Toque junto bossa nova - Triste (Conceicdo, 2008, p. 26)

E possivel notar que as figuras ritmicas sdo quase as mesmas nos dois
estilos, predominando o ritmo pontuado, eventualmente intercalando com o uso
de seminimas, semicolcheia e colcheia, a sincope amaxixada, ou entdo pausa no

primeiro tempo e ataque no segundo, como no surdo das escolas de samba.
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Sobre a escolha das notas para a linha de baixo, além do uso das quintas
dos acordes no registro grave, outras notas podem também ser incluidas,
especialmente como notas de passagem, diatdonica ou cromatica. Para Coker, a
linha de baixo deve “delinear as notas da harmonia, utilizando-se principalmente
das fundamentais e quintas ou, pelo menos, de notas da tonalidade” (citado por
Campos, 2014, p. 55). Giffoni, por sua vez, afirma que “partindo da toénica, é
possivel criar diversas combina¢des nos demais graus do acorde, o que
proporciona novas op¢des de conducao de samba” (1997, p. 12). Sendo assim,
para a construcdo da linha de baixo, pode-se usar notas de arpejo, notas pedal,
aproximacdes cromaticas e, eventualmente, tensdes de acorde.

Vejamos, abaixo, algumas sugestdes dadas por Adriano Giffoni:
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Padrdes para conducdo de samba (Giffoni, 1997, p. 12)

O mesmo autor logo apds nos apresenta alguns exemplos combinando

diferentes notas dos acordes.
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Padrdes para conducdo de samba - Exemplo para praticar(Giffoni, 1997, p. 13)

Como se pode perceber pela imagem acima, predomina o uso da quinta no
segundo tempo de cada compasso, no registro grave, a excecao do segundo
compasso do quarto exemplo, em que Giffoni propde a repeticdo da fundamental,
e do exemplo cinco, em que sugere a quinta no segundo tempo no registro agudo.

Outro fator muito importante e que merece destaque diz acerca do baixo
e sua relacdo com outros instrumentos de percussdao. Em importante estudo
sobre o assunto, reunindo dez entrevistados, Castanheira (2016) pdde relatar
que muitos baixistas recorrem as células ritmicas de outros instrumentos das
baterias e percussoes das escolas de samba para construirem grooves e levadas.

Em depoimento a Castanheira, Rodrigo Villa comenta que embora o surdo
seja o instrumento mais préoximo do baixo em termos de registro grave, o musico
deve ouvir outros elementos da percussdo, como o tamborim. Rodrigo Ferrera,
outro entrevistado, comenta que, além do surdo, baseia-se por vezes nas células
ritmicas do hi-hat, do tamborim e do pandeiro, e que a quantidade de notas e de
interacdao depende diretamente da formacdo instrumental, se tem apenas bateria
ou se tem mais percussionistas. Segundo afirma, “o swing do samba na verdade é
entender os pequenos detalhes de cada instrumento de percussao” (citado por
Castanheira, 2006, p. 86). Mais adiante, Ferrera diz considerar-se como um
“percussa”, pensando mais ritmicamente para construir suas linhas de baixo.

O baixista Bororé relata que também considera o baixo como um
instrumento percussivo, e gosta de ouvir e estudar a percussado de outros estilos
musicais, pensando “percussivamente” e, a partir desta fusdo de elementos e
linguagens, criar algo realmente novo em suas levadas. Louis Louchard também
afirma que, sendo uma ponte entre os diferentes elementos musicais e
instrumentos de uma banda, o baixo tem uma “alma percussiva”, podendo ser

considerado um instrumento tanto harmonico ou melddico quanto de percussao.
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Arthur Maia, sobrinho de Luizdo, afirmava que todo baixista deve tocar
um instrumento de percussao, pois s0 desta forma se consegue sentir com mais

intensidade e profundidade a esséncia da musica de cada local. Conforme dizia:

“Ao meu ver, como musico, ndo sé como contrabaixista, quando eu faco meus
workshops, eu falo que pra pessoa entender, absorver, botar o relégio da musica
popular brasileira, ele tem que tocar percussao [...] eu acho que quem nio observa

7

isso perde uma parte interessantissima que é exatamente a parte do ritmo
brasileiro. Eu me considero também um ritmista, eu gosto de tocar percussao,
bateria, batucar [...] no nosso caso a gente td falando da musica brasileira, mas
imagina um cara tocar salsa e ndo se basear na percussdo da salsa. Tocar musica
africana e nao ter esse tipo de entendimento, o cara fica perdido. Entdo eu sou um
baixo percussionista também” (idem, p. 85).

Mais adiante, Arthur aprofundou-se mais sobre a questao:

“Como é que é o pandeiro do samba? Como é que é o pandeiro do partido alto?
Como é que é o samba de roda? Como é que é o agogd da escola de samba? Entdo
eu acho que esses parametros sdo principais para o baixista. Antes de pegar no
instrumento! O surdo acentua no dois, mas e aquele aro ali? Que que o
percursionista toca no aro ali? Como é que é aquela subdivisio? [...]
principalmente o samba, vocé tem que t4 inserido também nessa parte porque é
dali que vocé vai comegar a fazer a tua levada, porque se vocé se prender muito a
essa coisa do surdo vocé vai ficar muito preso” (idem, p. 86).

Adriano Giffoni, outro entrevistado por Castanheira, explica que o tipo de
samba e o andamento tipico de cada um define a instrumentacdo da banda, o que
por sua vez condiciona como o musico deve comportar-se ritmicamente, seja de
maneira mais comedida, privilegiando o uso de seminimas, ou tocando um
groove com mais notas pontuadas. Em andamento médio, Giffoni afirma que
geralmente observa a combinacdo entre a caixa e o bumbo, e combina sua levada
junto com o baterista. Por fim, comenta que em certos momentos se baseia nas
figuras ritmicas do pandeiro, como no caso do samba de partido alto, e também
nas figuras tocadas pelo repinique, o que lhe permite soar menos “americano” e
incorporar elementos da musicalidade brasileira a seu slap no samba.

Em depoimento parecido com o de Giffoni, e que vem de encontro ao que
afirmavamos ha pouco acerca do debate entre samba e bossa nova, o baixista
Ivan Machado menciona a expressao sambete, explicando tratar-se daquele

“samba mais de apartamento, que veio da bossa nova, mas tem o samba, com
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aquele baixo mais parecido com o do Luizao” (idem, p. 76). Ja Florindo, um pouco
na contramao dos demais entrevistados, afirmou que para ele “na maior parte do
tempo o baixo é o tant3, que ta ali no meio da parada”, e que embora em alguns
momentos o baixo até faca o trabalho do surdo, “na condugdao mesmo, ali com a
batera ele é o tantanzinho [...] é aquele molho ali do médio grave” (idem, p. 84).

Ainda nesta mesma pesquisa, Louis Louchard, que tem como referéncias
percussivas o surdo e do tant3, explica que o timbre do baixo no samba também
depende da formacao da banda, pois se tem muitos instrumentos de percussao,
precisa explorar melhor os médios do baixo, para que o som nao fique muito
“escondido” atras dos tambores graves, ao passo que, se tem apenas uma bateria,
a equalizacao se torna mais livre, ao gosto do proprio musico. Contudo, Louchard
afirma que por ter sido primeiro violonista do que baixista, pensa o instrumento
antes de forma melddica do que ritmicamente. Louchard também comenta que o
baixista deve soar mais contido quando a banda conta com um violdo de sete
cordas, para ndo haver muito choque de informacdes. Segundo afirma, “quando
ele [violao de sete cordas] estd se movimentando muito, vocé tem a opc¢ao de
tocar com a percussao, né? Mais como percussionista. E quando ele esta mais
comportado [...] vocé pode criar uma frase” (idem, p. 75).

Outro baixista que compde suas levadas inspirado no violdo do choro é
Dininho, filho do grande Dino sete cordas, referéncia no estilo. Em depoimento a
Guedes, Dininho afirma que seu estilo é “diferente daquele estilo de surdao, do
grande baixista Luizdo Maia, que tanta gente segue”, um estilo que Luizao
chamava de “surdo de cordas, uma simbiose com o surdo”. (2003, p. 142).

Sobre tocar junto com violonistas de sete cordas, segundo Jorge Helder:

“[...] o violdo de sete cordas fraseia muito. No caso o baixo vai ter que tocar o
minimo possivel pra poder se encaixar dentro de uma roda de samba [...] Fica mais
simples, fica mais facil pro baixista quando ndo tem um violdo de sete cordas,
porque ele pode se movimentar mais, ele pode participar mais...com mais notas, se
for o caso, se for necessario” (citado por Castanheira, 2006, p. 74).

O entrevistado ainda colocou que, para ele, o baixo esta mais proximo do
pandeiro do que do surdo, e que se baseia bastante tanto na levada ritmica

quanto nos efeitos do instrumento para criar seus grooves. Nas suas palavras:

72



“0 pessoal fala que o baixo é bumbo de corda, mas eu acho que o baixo esta mais
para o pandeiro do que o surdo. Porque no pandeiro vocé tem todos os
repiques...a levada principal do samba...tocar o tempo forte ou tocar no segundo
tempo. E o baixo tem muito isso, de fazer os pick-ups, né? Como a gente fala. Que
sdo os repiques do pandeiro. Até fazer os ghost notes, né? Que é aquilo que o Jaco
Pastorius fazia muito. Eu acho que essa relagdo entre baixo e pandeiro é uma
grande escola pra vocé, que quer tocar samba” (idem, p. 84).

Sobre estes efeitos percussivos, Ferreira comeca explicando que “no
contrabaixo elétrico as notas fantasmas podem ser executadas abafando-se as
cordas, quer com a mao direita, quer com a mao esquerda, o que cria um som
percussivo”, e que este recurso, além de ser amplamente utilizado no samba, tem
como pioneiro o baixista Luizdo Maia. (2017, p. 6). Além disso, o autor ainda
menciona outro efeito caracteristico do timbre de Luizao, utilizando um pizzicato
misto de dedo com unha, deixando o som mais claro e definido (idem, p. 7).

Novamente a respeito do timbre do baixo no samba, Zé Luis, Arthur Maia
e também outros musicos costumam mencionar sobre a sonoridade de Luizao,
que fazia uso da unha para extrair um som mais definido. Como afirma Zé Luiz,
“0 lance era grave e ele tocava com a unha, tirava o som com uma frequéncia
meédia, juntava com o surdo e aparecia, sobressaia” (idem, p. 73).

Além disso, Castanheira constatou que Luizdo Maia, muito mencionado
pelos entrevistados, é considerado unanimemente o principal nome do baixo no
samba. Para Ferrera, por exemplo, Luizdo “é o cara que realmente ensinou a
galera a tocar samba - 0, gente, é assim que toca samba no baixo elétrico, 6 -

entendeu?” (idem, p. 66). Sobre o mesmo assunto, segundo Ivan Machado:

“Ele é o cara que nos disse, a todos nds, contrabaixistas, como é que se toca samba
no contrabaixo. Entdo eu sigo aquela linha [..] Acho que se algum jovem baixista
quiser aprender a tocar contrabaixo, qualquer contrabaixo, a gente tem aqui uma
referéncia. Porque ele é referéncia pros musicos americanos. O John Patitucci que
é um grande contrabaixista americano, uma cara que gosta de musica brasileira.
Quando ele tocava com Chick Corea, na Eletric Band, ele praticamente se ajoelhou
aos pés do Luizdo quando viu Luizao” (citado por Castanheira, 2016, p. 67).

Também Bororé afirma ter escutado muito o trabalho de Luizdo Maia, a
quem ele chama de mestre de todos os baixistas, e responsavel pelo inicio de sua
historia com o samba. Jorge Helder igualmente afirma que Luizdo Maia é a

grande referéncia e “método” para se aprender o baixo do samba.
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Zé Luis e Arthur, ambos familiares de Luizdo, deram bonitos depoimentos
acerca de episodios que viveram com o grande mestre. Abaixo, dois trechos de

suas entrevistas para Castanheira, realizadas em 2015. Primeiro, Z¢é Luis Maia:

“Ele vivia contrabaixo, os primos, os sobrinhos! ‘Ah, eu quero tocar baixo’. Ele
pegava e dava um baixo. Deu um baixo pro Arthurzinho, deu um baixo pro
Fernandinho, um outro prum primo meu, deu um baixo pra mim. Safa distribuindo
contrabaixo. E era musica o dia inteiro. Ele praticamente criou o samba pro
contrabaixo. Foi o fundador” (idem, p. 62).

Abaixo, um relato de Arthur Maia acerca de seus primeiros contatos com a

musica brasileira, antes de tornar-se baixista:

“Meu primeiro contato com o samba no baixo foi vendo o meu tio tocar baixo. Sou
sobrinho do Luizdo Maia, pra mim o pai do baixo, meu pai do baixo, ndo sé do
samba, mas da MPB. Eu cresci ouvindo o Luizdo tocar, eu era baterista e ele me
dava umas novidades da bateria e a gente tocava na sala da minha casa (..) A
minha primeira experiéncia foi, talvez, a primeira vez que eu me lembro de sentar
e tocar com o meu tio, baixo e bateria, porque eu também, como baterista, eu
tocava samba (..) que eu me lembre, com oito anos de idade tocando na sala da
minha casa com o Big Lue” (idem, p. 61).

Outros autores também citam brevemente o nome de Luizio Maia, tais
como Abramovitz (1999), que o define como o grande sistematizador do samba
no baixo elétrico, a partir do final da década de 1960, também Oliveira (2015),
que afirma ser Luizdo um dos primeiros a utilizar o baixo elétrico no pais,
considerado o “pai” do groove brasileiro, referéncia no samba e outros géneros, e
Teixeira (2000), que menciona a sonoridade e o swing do baixo elétrico de

Luizdo como marca nas gravacdes de diversos artistas nas décadas de 70 e 80.
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3. LUIZAO MAIA

Morre no Japao o baixista Luizdo Maia, 55
Luizdo Maia, um dos principais contrabaixistas
brasileiros, morreu ontem, aos 55 anos, em Té6quio, onde
morava desde 1996. Desde a década passada, o musico
sofria as consequéncias de um derrame. Fazia terapias de
reabilitacdo, tocava s6 com a mio esquerda, mas ja
estava muito debilitado. Seu sobrinho, o também baixista
Arthur Maia, que visitava o tio no Japao, providenciara o
traslado do corpo para o Brasil. Carioca, Luizdo Maia
ganhou notoriedade ao acompanhar musicos e cantores
como Tom Jobim, Elis Regina, Elizeth Cardoso, Gilberto
Gil, George Benson e Wayne Shorter. Ao iniciar sua
carreira, nos anos 60, participou de grupos instrumentais
como Rio Samba Trio, Formula 7 e Brazuca. Procurava
unir tradi¢do e inovacdo em sua forma de tocar.

Sdo Paulo, sdbado, 29 de janeiro de 2005.
FOLHA DE S. PAULO

3.1. 0 dono do swing

Uma das tarefas que ainda se mostra muito dificil, em algumas areas
especificas da investigacdo académica, é a de encontrar informagdes biograficas
suficientes para a realizacdo de um trabalho, e que estas informag¢des possam ser
utilizadas como fundamentacao tedrica de forma segura e confiavel. Ainda que
seja relativamente facil se esbarrar com matérias sobre quase tudo na internet -
seja através de videos do YouTube, podcasts, blogs, websites, paginas de Facebook
e revistas on-line -, as informacgdes sdo quase sempre muito repetidas, por vezes
superficiais e carecem de dados referentes as origens e fontes pesquisadas.

No que tange a Luizdo, os artigos encontrados na internet sdo escritos
quase sempre por baixistas, musicos e admiradores do artista, restringindo-se ou
a andlises musicais de pequenos trechos de suas gravacdes — ao vivo ou em
estudio -, ou sobre episodios esparsos de sua carreira. Em suma, trata-se de
informacgdes dispersas na internet, a maioria sem conexao alguma entre si. Além
disso, quase nunca possuem publicac¢do ligada a 6rgaos de investigacao cientifica,
nem passam pelo aval de editoriais de livros e revistas impressos. Ademais, de
acordo com a apurac¢ao ora realizada, ndo existe biografia alguma escrita sobre a

vida e a obra de Luizdo Maia. As publicagdes de cunho cientifico que trazem a sua
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figura, seja ou ndo como protagonista, debrucam-se muito pouco sobre sua
historia, profissional ou pessoalmente falando.

Dentro deste cenario, o presente trabalho acaba por adquirir ainda maior
relevancia, sendo, ao que tudo indica, se ndo o pioneiro, ao menos um dos
primeiros a tratar destas questdes de forma mais aprofundada. Por esta razdo,
para se falar um pouco sobre sua trajetoria, a solucdo encontrada foi vasculhar
por artigos na internet, recolhendo um grande numero de publicagdes “nado
oficiais”, cruzando os dados comuns a todos ou quase todos, e que foram citados
pela maioria dos pesquisados como informacdo relevante acerca da vida e da
obra do baixista. Também se utilizou a revista Baixo Brasil de outubro/novembro
de 2008, primeiro niumero, da editora DPX, batizada como “Edicao Historica”, e
que traz como matéria principal, em sua capa, o baixista Luizdo Maia.

“O dono do swing do pais?!” Era esta a pergunta que, segundo Maragno,
Elis Regina fazia com ar de brincadeira debochada, referindo-se ao seu baixista
(2008, p.14). Trata-se de Luiz de Oliveira da Costa Maia, mais conhecido pela
alcunha de Luizao Maia, nascido no dia 03 de abril de 1949, na cidade do Rio de
Janeiro, falecido em 28 de janeiro de 2005, com 55 anos de idade, em Téquio,
Japao, vitima de seu terceiro acidente vascular cerebral.

Carioca de Vila Isabel, suburbio do Rio de Janeiro, segundo a mesma
autora (2008, p. 16), Luizdo costumava citar o musico e compositor Noel Rosa,
seu conterraneo e um dos principais simbolos daquele bairro, o qual dizia: “Vila
Isabel da samba”. Com o musico Luizdo Maia, afinal, ndo foi diferente.

Ainda segundo Maragno, Luizdo comecou a “dar samba” por volta dos
treze anos de idade, observando seus irmaos tocarem e ensaiarem em sua casa.
Aproveitava as pausas nos ensaios para furtar o violao e repetir alguns acordes
que os tinha visto fazer. Desta forma, Luizdo Maia “aprendeu a tocar e descobriu
com o violao seu talento natural para a musica” (p. 16). Dois anos mais tarde,
entdo com quinze anos, substituiu o violdo e a guitarra pelo contrabaixo acustico,
pedindo a seu pai o instrumento.

Em entrevista a Jorge Pescara, no ano de 1997, Luizdo contou um pouco

sobre seu primeiro contrabaixo, conforme trazemos, abaixo:
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“Meu pai acreditou em mim. Ou seja, eu disse para o meu pai: ‘Pai, eu quero um
baixo’. Meu pai ndo era uma pessoa rica. Trabalhava numa industria alema de
remédios, chamada Schering. Eu arrumei o baixo, ele foi 14 comigo para
comprarmos. Bom! Ai comprei o instrumento. Era muito ruim. Mas foi até que
consegui tirar som com ele. Era um baixo actstico tcheco, ruim pra caramba. Com
corda de tripa e uma lateral pintada de preto. Terrivel!” (2013, on-line)

Ainda segundo esta entrevista, ndo demorou muito para que o baixista,
com apenas quinze anos de idade, iniciasse sua carreira profissional, em 1964,
tocando com Chico Batera e Tania Maria. Segundo Rocha (2019, on-line), apesar
da pouca idade com que comecara a tocar profissionalmente, desde seu inicio
Luizdo Maia ja despontava no cenario musical carioca. Para Randi (2015, on-
line), mesmo adolescente, Luizdo Maia ja acompanhava diversos musicos pela
noite carioca, passando a ser, em seguida, muito requisitado para trabalhar como
musico de estudio em gravacdes. Além de ser musico do Rio Samba Trio,
acompanhava, artistas de grande porte, como Nelson Cavaquinho, entre outros.

Segundo Maragno (2008), no tempo em que atuou como contrabaixista
acustico, Luizdo gravou alguns importantes discos de musica brasileira.
Entretanto, Luizao Maia nao estava satisfeito com a sonoridade do instrumento, e
percebeu que para ser mais “ouvido” deveria migrar para o baixo elétrico. Em

depoimento a Pescara, afirmava Luizao:

“Eu tocava o baixo acustico, mas ninguém escutava o que eu estava tocando.
Acontecia 0 mesmo com os outros. Em Sdo Paulo tinha o Chu Viana. O Chu tocava
pra caramba, mas nio dava pra ouvir. Af veio o baixo elétrico e todo mundo podia
ouvir” (2013, on-line).

Foi entdo que, de acordo com Maragno (2008), Luizao Maia adotou o
recém criado baixo elétrico como seu instrumento principal, em 1966. Nesta
mesma época, entre outros trabalhos, Luizdo comecou a tocar jazz com o
saxofonista Assis Brasil, ingressou no conjunto A Brazuca, com o qual se
apresentou em shows e festivais de musica, além de ter formado o respeitado
grupo Formula 7, junto de grandes musicos brasileiros como Marcio
Montarroyos, Hélio Delmiro e Claudio Caribé. Segundo Freitas (2012, on-line),
com esta banda “gravaram trés discos, com diversas formacoes, tocando tudo
que era sucesso na época: Stevie Wonder, Koll & The Gang, James Brown, Blood

Sweat & Tears e, claro, os Beatles”.
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Acrescenta ainda, este autor, que a migra¢do para o baixo elétrico abriu
novas possibilidades para Luizao, com um som mais pesado, mais vibrante e
cheio de timbres. Para Neto (s/d, on-line), “em uma época de transicao entre os
instrumentos acusticos e elétricos, [Luizao] apostou na sonoridade do baixo
elétrico e deu uma nova cara para o baixo brasileiro, acrescentando elementos da
~ - ~ \ « ) n
percussdo e do violao de 7 cordas aquele ‘novo’ instrumento”.

Complementa-se esta afirmagdo na fala de Maragno:

“A linguagem antes de Luizdo era completamente diferente. A participacdo do
contrabaixo na musica brasileira era restrita ao baixo acustico ou ao violdo 7
cordas. As linhas do acustico eram extremamente simples, apenas repetindo a
marcac¢do do tempo com as fundamentais do acorde.” (2008, p. 14).

E Luizdo seguia sendo muito requisitado para atuag¢des, ndo somente ao
vivo, mas também como musico de estudio. Segundo Gushi (2012, on-line), neste
pouco tempo como musico profissional Luizdo ja havia gravado com grandes
nomes da musica popular brasileira. Para Ferreira (2017, p. 4), “mesmo nao
possuindo estudo formal em musica, mas consciente da necessidade de ter
conhecimento em leitura musical, o musico Luizdo Maia estudava
constantemente, se aperfeicoando e pesquisando”. Ademais, ainda de acordo
com Ferreira, Luizdo afirmava que, ao contrario dos musicos de orquestra, que ja
sabem antecipadamente o que terdo que tocar, o musico popular que trabalha
em estudio de gravacdo costumava ser “surpreendido com o material a ser
gravado apenas no momento em que adentrava ao estudio”.

Com Luizao Maia, portanto, ndo seria diferente. Conforme nos afirma
Maragno (2008), musicos como Luizao saiam de casa e somente no estudio é que
descobriam o que iriam tocar. Segundo a autora, era preciso resolver o

“problema” na hora, ali mesmo, no estudio. Neste sentido, acrescenta a autora:

“Luizdo Maia gravava em uma época em que o arranjador nio levava ao estidio de
gravacdo a musica escrita, mas apenas dava sua sugestdo de harmonia e sua ideia
do que tinha em mente. A partir destas informacdes, deixava por conta dos
musicos a criacdo de todo o ambiente do arranjo. Ali na hora. E Luizdo gravou
desta forma uma enormidade de discos com arranjos de baixo absurdamente
perfeitos, lindissimos, bons de ouvir, que davam o clima e faziam a diferenca na
musica” (Maragno, 2008, p. 16).
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Ainda sobre o trabalho como baixista de estidio, de acordo com Rocha:

“Oucam classicos que fizeram a histéria e descubram Luizdo! Oucam Elis Regina,
Chico Buarque, Gal Costa, Sivuca, Leni Andrade, Maria Betania, Tim Maia. Ougam,
com um bom fone de ouvido para escutar bem o baixo! Independente do seu estilo
ou gosto musical, pois cultura sempre faz bem e informac¢ido ndo ocupa espaco.
Ouc¢am! Além de ouvir Luizdo, vdo degustar boa musica. Nosso orgulho. O melhor
produto de exportacdo. A musica brasileira!” (citado por Ferreira, 2017, p. 4)

Mas foi tocando samba que se pode dizer que a estrela de Luizdao Maia
brilhou mais. Verdadeiro expert do samba no baixo elétrico, “responsavel pela
criacdo de uma percussdo no baixo que soava como o surdo” (Rocha, 2019, on-
line), Luizao revolucionou a maneira como os baixistas tocam este estilo musical.
Conforme aponta Randi (2015, on-line), é possivel afirmar que Luizao Maia é “o
pai do baixo no samba”. E segue: “se hoje vocé, baixista, toca samba acentuando o
tempo ‘2’, na mesma inten¢do do surdo da percussdo, saiba que o responsavel
por esse detalhe foi ele - Luizdo Maia”. Também temos a autora Gushi (2012, on-
line), afirmando que “nesse instrumento [Luizdo] criou o chamado ‘samba no
baixo elétrico’, uma percussdo no baixo que soava como surdo”.

Conforme ressalta Maragno:

“Luizdo adotou de forma pioneira o baixo elétrico e, com total dominio do samba,
criou a forma de se toca-lo usada até hoje: simular o efeito sonoro do surdo, com
diferencas de intensidade, variedades de notas (ndo existes no surdo), e
acrescentando artificios ritmicos” (2008, p. 14).

No mesmo sentido, de acordo com Freitas:

“De tempos em tempos um determinado musico desenvolve um estilo. Alguns
dizem que criou algo novo. [..] no Brasil, o aprendiz de baixista que quiser tocar
samba e bossa tem que ouvir Luizdo Maia. Ponto final. Esse criou um estilo. Podem
colocar na vitrola qualquer disco anterior a Luizdo Maia que vocés vdo me dar
razdo. E conhecido como o inventor do ‘sambaixo’” (2012, on-line).

Ainda de acordo com Freitas (2012), foi nesta época que Luizdo
rapidamente se tornou o baixista preferido da cantora Elis Regina. Acerca deste
fato, Negromonte (2015), Randi (2015), Rocha (2019) e Dupra (s/d), autores de

quatro dos artigos on-line pesquisados, e com reda¢des muito semelhante -
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quica, copiadas -, afirmam que, ja sendo um dos baixistas mais requisitados
tanto ao vivo como em estudio, Luizdo Maia foi, enfim, convidado para
acompanhar Elis Regina, atuando ao seu lado por cerca de treze anos, até o
falecimento da cantora, em 19 de janeiro de 1982. Esta informacdo é
relativamente desmentida por Faria (2015) e Maria (2015), os quais afirmam
que Luizdo passou mesmo a integrar a banda de Elis Regina em 1972, muito
embora tenha gravado seu disco Em Pleno Verdo, em 1971, um ano antes do
ingresso definitivo no grupo desta renomada cantora. Neste tempo, ganhou ainda
mais notoriedade e fama, no Brasil e no exterior, consagrando-se para sempre
como icone do samba no baixo elétrico.

Novamente segundo Freitas (2012, on-line), “a fase que Luizao mais curtiu
foi com Elis Regina. O time era muito forte. Era so6 ‘swing’. Foram grandes discos.
Elis sabia escolher a sua ‘cozinha’. Os pianos, arranjos, direcio e produgdo
musical, ficavam a cargo de César Camargo Mariano, musico com quem Elis
também foi casada - desta unido, ressalta-se, nasceram dois grandes nomes da
musica popular brasileira: o cantor Pedro Mariano e a cantora Maria Rita. Quanto
ao restante da banda, a guitarra ficava sob responsabilidade de Hélio Delmiro e a
bateria era encarregada por Paulinho Braga.

Mas ndo foram somente estes quatro musicos que tocaram ao lado de
Luizdo Maia no time de Elis Regina. Mesmo antes da entrada de Luizao, e durante
seu percurso ao lado da cantora, outros instrumentistas passaram pelo grupo,
alguns atuando somente nos palcos, outros participando ndo somente nos shows
mas também nas gravacdes dos mais de vinte discos da carreira da cantora,
sejam albuns de estudio ou ao vivo em concertos, sejam trabalhos langados ainda
em vida ou pdstumos, apds 1982, ano de seu falecimento.

Um destes exemplos é o percussionista Chico Batera, musico com o qual
Luizdo ja houvera tocado antes, e que estava presente no lendario concerto de 20
de julho de 1979, no Montreaux Jazz Festival, na Suica. Houve também, neste
concerto, a participacao de Hermeto Paschoal numa jam session especial, em que
foram interpretadas as can¢bes Corcovado, Garota de Ipanema e Asa Branca. De

acordo com Randi (2015, on-line), o disco Elis Regina - Montreaux Jazz Festival,
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que é um do discos postumos da cantora gauchal?, e quem tem Luizao Maia na
banda, é considerado por muitos como “uma verdadeira aula de baixo”. “Luisén a
la basse”, foi como Elis Regina lhe apresentou, carinhosamente.

O Long Play (LP) deste concerto foi lancado somente em 1982, apds a
morte de Elis Regina, pela gravadora Warner Music. Segundo afirma Neto (s/d,
on-line), sabe-se que a cantora ndo havia gostado da sonoridade do concerto, ndao
tendo autorizado sua producdo. Devido a grande lotacdo do evento, foram
realizados dois concertos, um a tarde, e outro a noite. Descobriu-se, logo apos
seu falecimento, que ambos os sets haviam sido gravados, e para a sorte dos fas
de Elis e fas da boa musica brasileira, o disco foi finalmente comercializado. Em
2001 o album foi relancado, trazendo desta vez mais cangdes, além da jam
session com Hermeto Paschoal, anteriormente mencionada.

Contudo, da-se aqui especial destaque aqueles musicos previamente
citados - César Camargo Mariano no piano, Hélio Delmiro na guitarra, Paulinho
Braga na bateria, Luizdo Maia no baixo elétrico -, por terem participado dos
discos utilizados como material de analise para esta investigacdo, conforme fora
dito ja anteriormente, quais sejam: Elis (1972), e Elis & Tom (1974) - o
guitarrista Hélio Delmiro s6 ingressou na banda de Elis Regina em 1973, por
sugestao de Luizdo Maia, substituindo o musico Olmir Stocker, o qual, por sua
vez, ja havia substituido Luiz Claudio Ramos, responsavel pela indicacdo de
Luizdo para este grupo (Faria, 2015, p. 83; Maria, 2015, p. 203-204).

Durante o tempo em que atuou ao lado de Elis Regina, Luizdo tocou em
importantes palcos ao redor do mundo, destacando-se, de acordo com Gushi
(2012) e Rocha (2019), além do concerto em Montreaux, na Suica, os shows no
Teatro Olympia de Paris, na Franga, e uma apresentacao na TV Alem3, esta ultima
ao lado do compositor francés Michel Legrand. Também neste periodo - meados
dos anos 1970 -, Luizao Maia viajou para o Japao, onde tocou com importantes
nomes do jazz internacional, tais como Herbie Hancock, Wayne Shorter e Sadao
Watanabe. Além disso, de acordo com Gushi e Rocha, Luizao seguia sendo muito

requisitado por diversos artistas brasileiros e internacionais para atuar em

12 Relativo ao estado brasileiro do Rio Grande do Sul, ou seu natural ou habitante. "gaticha", in Dicionario
Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2020, https://dicionario.priberam.org/gaicha
[consultado em 06-05-2020].
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gravacoes, tendo trabalhado, entre outros, com os musicos Lee Ritenour, George

Bensons e Toots Thielemans.

3.2. Luizao apos Elis

Ainda segundo estes autores, logo apds a morte de Elis Regina, entre 1982
e 1983, Luizdo formou o grupo instrumental A Tampa, juntamente com os
musicos Jodo Reboucas, Zé Luis de Oliveira, Victor Biglione e André Tandetta. De
acordo com Freitas (2012, on-line), a exemplo da banda Férmula 7, esse grupo
teve vida efémera, logo dissolvendo-se. Voltando a Gushi e Rocha, também neste
periodo - principio dos anos 1980 -, Luizdo Maia excursionou com o cantor e
guitarrista brasileiro Toquinho em digressao pela Itadlia. Em 1986 e 1987
participou de uma série de shows pela Escandinavia com o musico Sivuca.

De acordo com Gushi (2012), Randi (2015) e Rocha (2019), nesta mesma
época, meados dos anos 1980 - Luizdo logo iniciou sua carreira de compositor,
inaugurando-a com a can¢ao Chorinho com Xis, a qual segundo Falcon (2014, p.
11) trata-se de um choro jazzistico para contrabaixo, a qual veio a ser gravada
pelo grupo sueco Guitar Unlimited, com participacdo do contrabaixista
dinamarqués Niels-Henning @rsted Pedersen. Esta gravacdo deixou Luizdo muito
orgulhoso e feliz, visto que Niels Pedersen era um de seus grandes idolos no

instrumento, conforme podemos observar em sua entrevista para Pescara:

“Eu gosto mesmo é Bebeto do Tamba Trio, ficava emocionado com ele. Do Tido
neto do Bossa Trés, do Sergio Barroso, Ron Carter... eu pensava até que ele era
mais velho, mas é mais ou menos a minha praia. O que eu mais gosto é o Neils
Pedersen. Fiz um chorinho uma vez, chamado ‘Chorinho Com Xis’, para
contrabaixo, ai o Neils Pedersen gravou. Cara, este foi o maior premio que eu
recebi, o cara que eu mais gosto gravou minha musica” (Pescara, 2013, on-line)

Coincidentemente, o contrabaixista dinamarqués faleceu trés meses apos
a morte de Luizao, conforme nos lembra Maragno (2008, p. 17).

Voltando aos autores Gushi, Randi e Rocha, pouco tempo depois, em 1989,
Luizdo Maia fundou a banda Banzai, integrada pelo musico Paulo Braga e outros
instrumentistas, realizando apresentacdes em diversas casas noturnas cariocas.

Com esta banda participou do Free Jazz Festival, sendo considerado o melhor
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grupo de musica instrumental brasileira pela critica especializada, naquela
edicao do evento. Em 1990 teve outra peca sua gravada, a musica Besteira, desta
vez pela cantora Lisa Ono, artista com a qual também excursionou pelo Japao.

Ainda nessa época, Luizdo Maia comegou a trabalhar como produtor
musical e arranjador, atuando, entre outros, com a cantora japonesa Yuming. O
disco de Yuming que Luizao Maia produziu, lancado em 1991, e que contava com
can¢les de samba e bossa nova, foi um grande sucesso de vendas. Em 1993,
Luizdo Maia retornou ao Japao, desta vez com a cantora brasileira Gal Costa,
voltando a tocar com Sadao Watanabe, na ocasiao.

Infelizmente, em 1994, Luizio sofreu um acidente vascular cerebral. Em
decorréncia disto, conforme Maragno (2008, p. 16), o lado direito de seu corpo
ficou praticamente todo paralisado, comprometendo muito seus movimentos.
Segundo Dupra (s/d, on-line), varios de seus amigos artistas, como Djavan,
Gilberto Gil, Gal Costa, Chico Buarque, Marcos Valle, Jair Rodrigues e Paulinho da
Viola, entre outros, realizaram shows beneficentes afim de arrecadar fundos
para auxiliar nos tratamentos médicos do instrumentista.

Voltando a Maragno (2008), em func¢do episodio Luizdo passou entao a
morar no Japao, ao lado de sua esposa, Yoko Bekku, onde pdde comecar alguns
tratamentos alternativos, buscando reabilitar seus movimentos. Desta forma,
sem desistir, driblou a enfermidade e conseguiu continuar trabalhando.
Desenvolveu uma técnica propria em que tocava somente com a mao esquerda —
algo semelhante a técnica do tapping -, e assim permaneceu atuando em shows

de musica brasileira. Neste sentido, segundo a autora:

“O que para muitos musicos poderia ser algo que definitivamente e
irremediavelmente acabasse com uma carreira de sucesso, para Luizdo foi uma
questdo de adaptacdo e superacdo. Com determinacdo, desenvolveu uma nova
forma de tocar, apenas com a mio esquerda batendo os dedos nas notas, como
como a técnica de tapping” (2008, p. 16).

Em 1998, Luizao participou do concerto Tributo a Elis Regina, ao lado de
seu ex-companheiro de banda, Hélio Delmiro, além da cantora Nana Caymmi, no
Town Hall de Nova lorque, nos Estados Unidos da América. Segundo afirma a
autora, tocando apenas com sua mao esquerda, o musico atraiu a admiragdo do

publico, conquistando 6timos elogios por parte da critica especializada.
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Para finalizar, segundo Randi (2015), Luizao Maia venceu por dez anos as
barreiras de sua enfermidade. Contudo, em 28 de janeiro de 2005, apds sofrer
seu terceiro derrame, o musico carioca nio resistiu e veio a falecer. Conforme a
nota impressa do jornal Folha de Sao Paulo, de 29 de janeiro daquele ano, seu
sobrinho e também baixista Arthur Maia, que visitava o tio naquela ocasido, na

capital japonesa, tratou do traslado do corpo de volta para o Brasil.

k %k %

A esta altura, mensurar a relevancia e a contribuicdo de Luizdo para o
baixo elétrico e para a musica brasileira seria mera repeti¢do, seria um “mais do
mesmo”, como diz o jargao. Contudo, valem aqui alguns breves registos, a fim de
se embasar estas afirmacdes. Em recente estudo sobre baixo elétrico no samba,
Castanheira (2016) nos mostra qudo evidente é a importancia de Luizdo para a
historia do instrumento, para a historia deste género musical, e logicamente, sua
relevincia para toda a histéria da musica popular brasileira. E unanime a
presenca de Luizdo na fala dos dez baixistas entrevistados para sua investigacao.
Todos afirmam, de forma categorica, que quando se trata de tocar baixo no
samba, Luizdo é sempre o primeiro e principal exemplo a ser seguido. Todos os
musicos consultados, entre eles Arthur Maia e Zé Luiz Maia, sobrinho e filho de
Luizdo, respectivamente, colocam o grande mestre como principal responsavel
pela criacdo de uma linguagem musical tipicamente brasileira para o baixo
elétrico, especialmente no género do samba. Todos confessam que, mais cedo ou
mais tarde, recorreram as gravacdes do Luizdo para se desenvolverem

musicalmente neste estilo. Nas palavras de Castanheira:

“Arthur Maia [sobrinho] e Zé Luis [filho] Maia também demonstravam bastante
atencdo nas praticas que desenvolviam com Luizdo. Ainda como baterista, Arthur
Maia percebeu aspectos do baixo que iria utilizar posteriormente, mas que
naquele momento nao tinha uma inten¢do de aprendizado imediato: “eu comecei a
sentir aquela pegada do Luizdo, que era uma coisa que..na verdade depois eu
entendi o quanto ela modificou o sotaque da musica brasileira, né”. Neste sentido,
a audicdo de Arthur estaria mais ligada a escuta atenta. Por outro lado, pode-se
imaginar que Zé Luis Maia, que ouvia seu pai tocando baixo diariamente, poderia
tentar retirar dali algum conhecimento para o instrumento que comegava a tocar,
sendo desta forma uma escuta intencional” (2016, p. 63).
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E, mais adiante, complementa:

“A constante presenca de Luizdo Maia tocando e gravando com artistas que
interpretavam sambas influenciaram o gosto musical de alguns entrevistados pelo
género. Alguns tiveram a oportunidade de, além de ouvir, assistir e conviver com
Luizdo Maia, enquanto outros criaram esta relagdo a partir da escuta de gravacoes.
De qualquer modo, de perto ou de longe, a escuta de Luizdo aparece como
fundamental em seus processos de constru¢do como baixistas” (idem, p. 65).

Para Ferreira (2017, p. 4), mesmo sendo no samba a sua destacada marca
registrada como baixista, Luizdo como musico eximio tocava também outros
estilos e ritmos, o que naturalmente proporcionou um curriculo tdo vasto de
artistas com quem trabalhou, seja em palco ou em estudio, conforme
mencionado ja na introducdo do presente trabalho. Além de tudo o que ja fora
citado, logicamente uma enorme heranca de valor incalculavel, de acordo com os
textos pesquisados, Luizdo Maia também deixou, além de um disco gravado com

dez faixas inéditas, mais uma série com cerca de 50 composi¢cdes proprias.
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4. METODOLOGIA & ANALISES MUSICAIS

4.1. Metodologia de analise

Como fora dito na introducao do trabalho, bem como em diferentes
pontos do texto, o objetivo da presente investigacdo era identificar quais sdo os
elementos ritmicos, melddicos e interpretativos que aparecem com maior
frequéncia nas linhas de baixo de Luizio Maia no samba Aguas de Marco, de
modo que pudessem ser considerados como padrdo de sua linguagem musical
deste género no baixo elétrico. De acordo com Meyer, “style is a replication of
patternings, [..] that results from a séries of choices made within some set of

constraints” (1996, p. 3). E o autor, mais adiante, ainda acrescenta:

“It is the goal of style analysis to describe the patternings replicates in some
groups of works, to discover and formulate the rules and strategies that are the
basis for such patternings, and to explain in the light of these constraints how the
characteristics described are related to one another” (1996, p. 38).

A seguir, o autor menciona a respeito dos possiveis critérios na selecdo de
pecas musicais para o estudo de estilo em musica. Segundo afirma, “the works in
a group or repertory, which are treated as a set, will always have shared
characteristics, but the basis for selection may be quite varied” (idem, idem). E
propode algumas op¢des para a selecao, dentre os quais cita-se os mais relevantes

para esta pesquisa:

trabalhos de um tnico compositor/musico;
trabalhos escritos numa mesma area geografica ou mesma tradicao;

trabalhos escritos em um género particular;

=W Mo

trabalhos escritos para um segmento social definido, muito embora

transcendam limites geograficos ou culturais.
Neste sentidoo, foram selecionadas duas gravacoes do samba Aguas de

Marg¢o, musica de autoria de Tom Jobim, “roubada” por Roberto Menescal,

produtor de Elis Regina a época, para que a lancasse aquele que seria certamente
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0 novo sucesso do maestro carioca. Tanto o foi, que no ano de 1974, dois anos
apo6s o lancamento da can¢do no album Elis, a musica recebeu um novo registro,
desta vez no disco Elis & Tom, gravado em Los Angeles no inicio daquele ano,
versdo que se consolidou como uma das grandes musicas do século XX, segundo
opinido do critico americano de jazz, Leonard Feather (Faria, 2015).

A ideia inicial para esta investigacdo era abarcar um nimero maior de
musicas. Entretanto, o volume de conteido nas analises das duas versdes de
Aguas de Margo se mostrou tio extenso, que incluir mais trés ou quatro musicas
deixaria o texto final demasiado longo. Deste modo, otptou-se por delimitar o
objeto de pesquisa apenas a estes dois fonogramas mencionados, analisando-os
um a um individualmente, bem como comparando-os entre si, num segundo
momento, buscando seus elementos em comum e também os pontos divergentes,
com o intuito final de se identificar os principais e mais presentes aspectos da
linguagem musical de Luizdo, tanto dos pontos de vista ritmico e melddico
quanto de sua abordagem técnica e interpretativa.

Na lista apresentada anteriormente, extraida de Meyer (1996), pode-se
perceber que o autor utiliza o termo “trabalhos escritos”, o que para a presente
pesquisa ndo se encaixa muito. Nao havendo partitura das linhas de baixo
gravadas por Luizdo Maia, foi preciso realizar antes a transcri¢do dos audios
originais. As transcri¢cdes foram preparas pelo autor deste trabalho, e revisadas
posteriormente pelo musica Adriano Giffoni. Sobre as diferencas entre estudar e

analisar a musica erudita tradicional e a musica popular, de acordo com Tagg:

“[...] popular music cannot be analysed using only the traditional tools of musicology
because popular music, unlike conservative notions of euroclassical music, is (1)
conceived for mass distribution to large and often socioculturally heterogeneous
groups of listeners, (2) stored and distributed in non-written form [..]” (1982, p. 41).

E, mais adiante, acrescenta:

“[...] notation should not be the analyst’s main source material. The reason for this is
that while notation may be a viable starting point for much art music analysis, in
that it was the only form of storage of over a millennium, popular music, not least in
its Afro-American guises, is neither conceived nor designed to be stored or
distributed as notation, a large number of important parameters of musical
expression being either difficult or impossible to encode in traditional notation”
(Tagg, 1982, p. 41).
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Segundo Campos, a pratica de transcrever “é de extrema importancia para
o desenvolvimento do vocabulario do estilo que ele pretende tocar”, fundamental
para que o baixista “desenvolva as suas proprias linhas, criando padrdes
particulares do seu estudo” (2014, p.54). Também Berliner, no seu livro Thinking
in Jazz, menciona acerca da escuta e da transcricao de discos como importantes
ferramentas para o estudo de algum estilo musical, afirmando que “students
develop their understanding further from recordings, copying appealing bass
patterns that complement particular harmonic movements” (1994, p. 395).

A fim de se desenvolver um estudo pautado no processo de transcricdao
dos audios, Castanheira nos traz os trés tipos de escuta de Green, dentre os quais
trazemos aqui o que se mostra mais afim com nossos propdsitos de investigacao,

que é a chamada escuta intencional (purposive listening). Nas palavras do autor:

“[...] tem como caracteristica, como o préprio nome ja diz, a intencionalidade no
ato do aprendizado através da escuta. Isto é, na escuta intencional o objetivo é
prestar atencdo de forma detalhada naquilo que estd ouvindo para que dali possa
retirar elementos que contribuam no ato de fazer musica. Aprender uma musica
de ouvido, perceber a harmonia da mesma ou até analisar a musica sdo exemplos
de exercicios praticados através da escuta intencional” (Green citado por
Castanheira, 2016, p. 57).

Semelhante a analise realizada por Campos (2014), e seguindo sugestao
de Tagg (1982), utilizou-se como ferramenta metodolégica a sele¢do de alguns
parametros musicais, identificados e extraidos a partir das transcricdes musicais
dos fonogramas mencionados. Dos itens sugeridos e exemplificados por Tagg,

destacamos aqueles que seriam mais pertinentes ao presente objetivo:

1. Aspectos de tempo: duracdo e relagdo com outros estimulos
simultaneos e com as secgdes, pulso, tempo, métrica, periodicidade,
motivos ritmicos e textura ritmica;

2. Apectos meloddicos: registro melodico, tessitura, tonalidade, motivos
melddicos, timbre e contorno;

3. Aspectos de tonalidade e textura: centro tonal, tipo de progressao
harmonica, idioma e ritmo harmonico, alteracdo de acordes, relagao

entre vozes, partes e instrumentos, textura composicional e método;

88



4. Aspectos mecanicos e de dindmica: niveis de intensidade, acentuagao,

audibilidade das partes; pizzicato, muting, etc.

A partir destes conceitos e de nossas transcri¢oes, foi possivel reunir os

elementos em dois grupos: padroes ritmicos e padrdes melddicos.

1. Padrdes ritmicos: identificacao de todas as células ritmicas presentes
nas transcri¢cdes, considerando o espaco de um compasso binario
simples como delimitador para selecao de tais estruturas, agrupando-
as junto na tabela, levando em conta o niimero de repeticoes de cada
uma durante a musica;

2. Padroes melddicos: a partir dos padrdes ritmicos encontrados, houve
a identificacdo de cada movimento melddico e sua relagdo com os

acordes presentes na progressao harmonica.

Além destes, foram também analisados e esmiucados os elementos
técnicos e interpretativos que conseguimos detectar durante as transcricdes.
Abaixo, os termos utilizados e seus significados, elaborados a partir do que se
encontrou nos livros Building Walking Bass Lines (Friedland, 1993), Musica
Brasileira para Contrabaixo (Giffoni, 1997), Bateria e Contrabaixo na MPB (Syllos
& 2002), Teoria da Musica (Med, 1996), aléem dos conceitos encontrados nas
dissertagdes de Carvalho (2006), Souza (2007), Campos (2014), Castanheira
(2016) e Ferreira (2017). Vejamos:

1. nota de aproximacao cromatica: nota que aproxima-se cromaticamente,
seja de forma ascendente ou desencente, para um grau qualquer do acorde;

2. nota de aproximagdo diatonica: também chamada de “scale approach”,
trata-se de uma aproximacao semelhante a anterior, porém, fazendo uso de
notas da escala, podendo ser cromatica ou nao;

3. nota de passagem: nota tocada na troca de um acorde para outro, sem
fazer parte de nenhum dos acordes envolvidos;

4. cromatismo: movimento melddico que aproxima-se da nota alvo por

meio de dois ou mais semitons consecutivos;
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5. nota de antecipacdo de acorde: quando a nota que faz funcao de baixo
do acorde é tocada antes do que prevé o ritmo harmonico da progressao;

6. arpejo: tocar as notas do acorde de forma melddica, ndo simultanea;

7. movimentacao melddica: alternancia entre as notas do acorde;

8. baixo pedal: utilizacdo de uma mesma nota sob varios acordes, tocada
de foma ligada, com uma nota bastante longa, ou através da repeticdao de varias
notas de valores curtos, podendo ou nao alternar entre diferentes oitavas;

9. ostinato: termo italiano para obstinado, persistente, originado no
periodo Barroco, e refere-se a linhas de baixo de tamanho e forma variavel, e que
repetem-se de forma constante durante uma peca ou trecho musical;

10. legato: termo italiano para indicar que a passagem de um som para o
outro deve ser feito sem interrupgao;

11. staccato: termo italiano que significa destacado, e indica que os sons
sdo articulados de modo separado, diminuindo a dura¢ao da figura escrita;

12. slide: termo em inglés para o recurso de deslizar ou escorregar o dedo
pela corda de maneira rapida, semelhante ao glissando;

13. ghost note (dead note/ muted note): termo em inglés para nota morta
ou nota fantasma, e consiste numa nota com valor ritmico definido, prevalecendo
0 som percussivo, sem altura definida, possivel de extrair pressionando as notas
do bracgo do baixo elétrico com pouca for¢a, ou encostando outros dedos sobre as
cordas a fim de abafa-las;

14. pizzicato: fazer a corda vibrar atraves da acao direta dos dedos de sua
mao dominante, que dedilha, e ndo com o arco de contrabaixo acustico;

15. pick up: termo em inglés para a técnica de bater na corda com a mao
dominante, que dedilha, produzindo um pizzicato de som percussivo;

16. hammer on: termo em inglés que designa o ato de tocar uma nota sem
dedilhar a corda, apenas com a mao que a pressiona contra os trastes da escala,
aproveitando uma possivel vibracdo oriunda de nota anteriormente tocada;

16. groove: expressao em inglés para a levada ou conducgdo ritmica feita
pelo baixista na musica inteira ou apenas em determinado trecho.

17. convencao ritmica: também chamado apenas de “convencdo” ou kick,
diz respeito aos motivos ou células ritmicas executadas em conjunto por toda a

secc¢do ritmica ou apenas por uma parte dos instrumentos da banda.
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Do material transcrito, portanto, foram extraidos os padrdes ritmicos,
melddicos, os elementos técnicos e interpretativos de Luizdo nas duas gravacdes
do samba Aguas de Margo. Posteriormente, foi feito o cruzamento dos dados
coletados, buscando identificar os padrdes mais frequentes, pertinentes e
também contrastantes entre si, nas duas versdes, apontando, por fim, aquilo que
pensamos ser parte do estilo ou da linguagem musical do samba de Luizdo Maia.

Um dos principais obstaculos encontrados durante as transcri¢des, e que
voltaremos a mencionar mais a frente, diz respeito ao problema das notas
abafadas. Devido a qualidade dos audios e ao fato de que, na maior parte do
tempo, bumbo da bateria e baixo elétrico tocam juntos o ritmo pontuado, nem
sempre € possivel afirmar de forma categorica se todas as notas do groove foram
executadas pelo baixista, ou se apenas o baterista as tocou, especialmente em
funcao da regiao grave em que ambos atuam. Noutros momentos, até é possivel
detectar o baixo, contudo, permanece a duvida acerca da articulagao, se foi nota
cheia, ghost note, staccato, ou se foi apenas uma nota executada com menos forga.

Um recurso de analise que pode contribuir é comparar a nota que se tem
duvida com outras que a antecedam ou sucedam, buscando um contraste de
articulacdo que permita determinar a interpreta¢do correta. Na mesma linha do
que defende Campos (2014, p. 69), quando explica que, embora suas transcricdes
tenham sido feitas com profundo cuidado, a escuta das gravagdes originais
possui grande importancia para que novas consideragdes possam ser feitas,
também aqui, nesta investigacdo, aconselha-se que cada baixista proceda a sua
propria audicdo dos fonogramas, a fim de que possa interpretar as linhas de

baixo de Luizdo Maia do modo que lhe pareca mais fiel ao estilo do baixista.
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4.2. Analise musical: Aguas de Marco (Elis, 1972)

Muito embora o propdsito deste trabalho ndo seja analisar a musica de
Tom Jobim ou os arranjos de César Camargo, cabem aqui observagdes acerca da
estrutura da composicdo. Em entrevista a Echeverria, Roberto Menescal, a época

produtor de Elis Regina, contou uma interessante questao sobre a cangao:

“Com Aguas de margo aconteceu outra histéria. Fui a casa de Tom Jobim e ele
estava escrevendo um livro, ndo uma letra de musica, e me disse que nido estava
pronta. Parecia um telex daqueles bem grandes. Para ele, aquilo era sé a
introducdo. Gravamos como estava” (1994, p. 99).

E a verdade é que, um olhar mais atento a esta can¢do pode dar mesmo
impressado de que estamos a ouvir uma “caixinha de musica”, ou entdo o som que
embala o movimento de um carrossel. De certo modo, a propria letra ndo acusa
uma diferenciacao entre estrofe e refrao, ou parte/seciao A e B, etc. Somado a
isto, outro fator que merece atencdo é a escolha da harmonia. Pode-se dizer que
Tom Jobim compds a musica com apenas quatro acordes, os quais, a depender do
ponto da histéria que esta a contar, revestem-se de diferentes substituicdes
harmonicas e inversdes de acorde, parecendo ser outra progressdo, quando na
verdade nao é. Este recurso, aparentemente tdo comum, potencializa este efeito

narrativo que tem a canc¢ao. A tonalidade de ambas as versoes esta em Bb maior.

A
BbMaj7/F Bb/Ab Gm® Ebm®/Gb
5’\- | L) ) I I | ]
P57 Vi 7 Vi o Vi 7 Vi |
Bbmaj7/F E® Epmaj9 Ab®
-V T T 1 11
Bbmaj7/F Bbo(sus4) RBp9 Em7®5 Ebm6
'I':Ll” 7 7 E 7 7 i 7 7 i 7 7 Ei
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Como podemos notar, é um samba com basicamente duas sec¢des, que
chamamos de “A” e “B", a primeira com oito compassos e a segunda com quatro,
mas que parecem ser, na verdade, os mesmos quatro acordes, ora invertidos, ora
substituidos. No primeiro sistema, o qual chamaremos por ora de [A1l], temos a
sequéncia Bbmaj7/F | Bb/Ab | Gm6 | Ebm6/Gb. Comparando este sistema com o
proximo, Bbmaj7/F | E9 | Ebmaj9 | Ebm6, [A2], temos a seguinte configuracao:
novamente no primeiro compasso um Bbmaj7/F; no segundo compasso temos o
acorde E9, que funciona como substituicao tritobnica de Bb/Ab; no terceiro
compasso um caso de enarmonia, o acorde Ebmaj9 (Eb/G/Bb/D/F), que possui
praticamente as mesmas notas do Gm6 (G/Bb/D/E); e, para concluir, outro caso
de enarmonia, o acorde Ab9 (Ab/C/Eb/Gb/Bb), que possui quase as mesmas
notas de Ebm6/Gb (Eb/Gb/Bb/C). Na parte [B], comeca-se mais uma vez por
Bbmaj7/F - embora em sua primeira aparicdo ndo esteja invertido -, seguido dos
acordes Bb9sus4 e Bb9, que traz a novidade do Bb suspenso, no primeiro tempo
do compasso, depois o acorde Em7(b5) (E/G/Bb/D), também enarmoénico de
Gm6, concluindo-se novamente no Ebm6, mas na posicdo fundamental. Esta
progressao fica, portanto, Bbmaj7 | Bb9sus4 Bb9 | Emb7(b5) | Ebmeé.

Dito de outra forma, é como se a musica pudesse ser tocada com apenas

uma das sequéncias, conforme vemos na tabela a seguir:

Al Bbmaj7/F Bb/Ab Gm6 Ebm6/Gb
A2 Bbmaj7/F E9 Ebmaj9 Ab9
B Bbmaj7/F Bb9sus4 Bb9 Em7(b5) Ebm6

Reduzimos a sequéncia a uma combinac¢do de acordes que esclarece mais
facilmente a cadéncia harmonica. Analisando, de forma gradual, temos: primeiro
grau; dominante secunddrio a preparar para o quarto grau; quarto grau maior; e,

para finalizar, quarto grau menor, empréstimo modal do tom homonimo menor.

Bbmaj Bb7 Ebmaj Ebmin

| V7-1V IV IVm
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O destaque do arranjo, e que causa grande confusdo para memorizar a
sequéncia exata com que os acordes aparecem, € o fato de que se em certos
momentos a parte “A” aparece incompleta, sem [A2], ja em outros é extendida,
mas repetindo-se mais uma vez apenas o primeiro sistema - [Al] [A2] [A1].
Noutros momentos temos [A1l] duas vezes, consecutivamente, ou a parte “B” é
repetida antes de voltar ao “A”. Também em alguns poucos momentos o acorde
Bbmaj é tocado na posicao fundamental, e no restante das vezes esta intertido. E
desta forma a musica vai “caminhando”, numa bela combinacdo de letra, melodia
e harmonia, acompanhados pelo ritmo impecavel da banda de Elis Regina, e com
uma soélida linha de baixo de Luizdo Maia, que a cada instante apresenta alguma
novidade, como que “conversando” com a historia que esta a ser narrada. Afim
de se compreender as escolhas e os caminhos utilizados por Luizao na criacao do
baixo desta musica, consideramos de fundamental importancia as informacgdes

por detras da musica, bem como sobre todos os recursos harmonicos utilizados

na composi¢do de Tom Jobim e no arranjo de César Camargo Mariano.

4.2.1. Padroes ritmicos

Nesta versao, tocada numa levada de samba-bossa, em andamento lento,
oscilando entre 72 e 78 bpm, em compasso binario simples, 2/4, nota-se o
predominio do ritmo pontuado na condugio de Luizio Maia. E precisamente com
esta célula ritmica (padrdo 1) que Luizdo inicia sua linha de baixo, no sétimo
compasso, apds seis compassos de completo siléncio. A mesma estrutura é
repetida mais de 43 vezes durante toda a musica, ocupando praticamente
metade dos compassos desta gravacdo. E possivel observar que alguns padrdes
trazem o numero de repeticdes com um sinal de adigdo entre parénteses (1, 5, 9
e 10), isto porque a musica encerra em fade out, com open repeat dos ultimos
compassos, sendo dificil precisar o nimero exato de repeti¢cdes de cada célula.

Os padrdes 2 e 3 sdo como que variacdes do padrao 1, com substitui¢cdo da
sincope ou do primeiro ou do segundo tempo por uma seminima, totalizando,
ambos somados, 18 apari¢des na musica, dez vezes para o padrao 2 e oito vezes
para o padrao 3. Ja o padrdo 4 é formado por duas seminimas, ao que Carvalho

(2006) chama de padrdo ritmico simples, totalizando sete compassos.
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Tabela 04

Padrao Ritmico Repeticoes Compassos
7-10, 13, 15-17, 19, 20, 29-31,
1 H‘i‘fﬁ'_rﬁ'_‘ ] 43x (+) 44-53, 55-62, 64, 67-69,
71,72, 80, 81, 83-85, 88
, . 10x 21, 32, 35, 36, 39,
i —_— 40, 41, 42, 86, 87
12, 26, 28, 33
3 - I ? ? ? ?
3 r r—r 8x 34,38, 74, 79
3 22,23, 24,25
4 i * 7 ’ ’ ’ ’
X 37,75, 76
65, 66, 89, 90
5 ? ? ? ?
i ] 6x (+) 93, 94
6 H%r—_)kr—rﬂ'ﬂ 4x 14, 18, 43, 54
7 "2[' - E;r' 2x 11, 63
3
s | W% e 2x 70, 82
I_3_J
o | g I -79[ - 2x (+) 91, 95
10 Hrﬂ—r—_r—o—r—i 2x (+) 92, 96
1| W% P g g 1x 27
12 | W% st 1x 73
13 H—%—r—’—p—i 1x 77
14 1x 78

wE
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O padrao 5 trata-se de convencdo executada por toda a banda, refor¢ando
a estrutura ritmica da melodia principal através de kicks em ostinado de colcheia,
ocorrendo seis vezes, a iniciar no compasso 65, proximo do final da musica. O
mesmo recurso reaparece um pouco modificado nos compassos 77 e 78, padrdes
13 e 14, em que Luizdo tocou apenas a segunda colcheia de cada tempo, com
pausa na primeira metade, a excessdo do primeiro tempo do compasso 77, em
que Luizao deixou “escapar o dedo” e tocou a nota da cabeca do compasso. No
compasso 73, padrdao 12, embora semelhante ao padrdo 3, nota-se que Luizdo
tocou mais “seco”, com colcheia e pausa de colcheia no primeiro tempo. Quanto
ao padrao 6, ocorre quatro vezes, sempre na resolucao Bb9sus4 para Bb9, antes
de Em7(b5). Ja os padrdes 7 e 8, muito parecidos, ocorrem cada qual duas vezes,
o primeiro sobre EbMaj9 e antes de Ab9, e 0 segundo na resolu¢dao Bb9sus4, Bb9.

Acerca da coda, como dito antes, trata-se de um open repeat sobre quatro
compassos, formada pela sequéncia Bbmaj7 | E9 | Ebmaj9 | Ab9, semelhante a
sequéncia [A2], porém, com o acorde Bbmaj7 na posicao fundamental, a exemplo
do que ocorre no sistema anterior, compassos 89 a 92. E exatamente nos tltimos
sistemas que ocorrem os padrdes 9 e 10, o primeiro como variagdo do ritmo
pontuado, com fusa no final do primeiro tempo, soando como uma apojatura de
preparacdo para a sincope do tempo seguinte, e o segundo, uma combinacao de
ritmo pontuado no primeiro tempo com duas colcheias no segundo, uma comum
variacao de groove no samba. Por fim, ressalta-se que Luizdo vai criando micro
alteracdes no decorrer das repeticdes da coda, mas por conta do volume que vai

diminuindo, optou-se por desconsidera-las.

4.2.2. Padrées melddicos

Quanto aos padrdes melodicos, foram destacados os mais frequentes na
linha de Luizdo Maia. Para a selecao e analise destes, utilizou-se como base os

padrdes rimicos também mais predominantes. Vejamos.

Padrao ritmico 1

e e e
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Das 43 vezes que esta estrutura aparece, em 27 delas Luizdo toca apenas

a fundamental do acorde ou alguma inversao de baixo (padrao 1, tabela 05). Em

nove das vezes Luizdo realiza antecipacdo de acorde para o compasso seguinte

(padrao 2). Ainda, em quatro dos compassos nota-se que o baixista movimenta-

se melodicamente pelas notas do acorde (padrao 3), e em trés ocasides realiza

alguma nota de passagem, seja cromatica ou diatonica (padrao 4).

Tabela 05
Padrdes Melddicos Repeticdes Compassos
Gm® 7-10, 15-17, 19, 20, 30,
1 " N ) B N _CS— - 27X 31, 48, 50-53, 56, 58-62,

67, 68,71, 80, 83

29, 49, 55, 57, 69,

2 9
X 72,81, 85, 88
3 T 4x 13,45, 47, 84
A P {3 ’! ?'
AY
4 YLD — 3x 44, 46, 64

Padriao melddico mais recorrente nesta linha de baixo, Luizio Maia

conduz mais da metade dos compassos da musica tocando unicamente os baixos

dos acordes, estejam na posicao fundamental ou invertidos. No exemplo a seguir,

logo nos primeiros compassos em que Luizao toca nesta gravacao, percebe-se a

alternancia de acordes na posicao fundamental e acordes invertidos, com Luizdo

tocando somente os baixos, sem realizar nenhuma movimenta¢dao melddica.

EbmS/Gb

Bymaj7/F

s S ———
=i i I e

Exemplo de conducdo no baixo dos acordes - Padrao ritmico 1
Compassos 7 e 10 - Aguas de Margo (Elis, 1972)
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Ja aqui cabe uma observagao acerca do registro melddico escolhido por
Luizdo. Talvez por conta do andamento lento desta musica, ou da levada ritmica
e intensidade menos contrastantes, conferindo uma atmosfera mais suave para
que a narrativa se desenrola, Luizdo Maia permanece de forma predominante no
registro médio e médio-grave do instrumento. Até o compasso 67, com excessao
de apenas dois acordes Ab9, a nota mais grave que Luizao Maia toca é o Bbl,
possivel de se obter no primeiro traste da corda La ou no sexto traste da corda
Mi do baixo de quatro cordas com afinac¢do standard. Aproximando-se do final da
musica, cerca de oito compassos apds ter explorado notas mais graves, Luizdo
volta a concentrar sua linha no registro médio. A excessdo de algumas poucas
notas de passagem ou movimentos melddicos, como quando toca a quinta do
acorde, abaixo da fundamental, ou quando toca alguma nota de aproximacdo
diatdnica ou cromatica, Luizdo ndo ultrapassa o Bb1, concentrando sua linha
entre as notas Eb1 e Bb2, obtidas, provavelmente, entre as cordas Ré e Sol.

Com relacdo ao padrao melddico 2, detectou-se nove ocasides em que
Luizdo antecipa acordes, tocando sobre a tltima semicolcheia de um compasso a

nota que é baixo do préximo. Vejamos os exemplos abaixo:

Em’(9 Ebm® Bbmaj7/F Bb/Ab
L b >’ o o o
' . ' ' - V f

|
| |

|
L

Exemplos de conduc¢do com antecipac¢io de acordes - Padrao ritmico 1
Compassos 55 a 58 — Aguas de Margo (Elis, 1972)

No primeiros exemplo, ha a passagem de Em7(b5) para Ebm6, em que se
pode notar a presenca do baixo Eb na ultima semicolcheia do compasso 55,
antecipando a troca dos acordes. Terminada a secg¢do [B], apds a barra dupla, vé-
se o acorde Bbmaj7/F, compasso 57, com a nota Ab na ultima semicolcheia,
antecipando o baixo do acorde Bb/Ab, compasso 58. Este recurso de antecipacao
de acorde ocorre também sobre outros padrdes ritmicos, como veremos adiante.

Com relagdo ao padrao melddico 3, muito embora tenhamos detectado
sete ocorréncias, em trés delas a movimentacao melddica se da combinada com
notas de antecipacdo, recurso que sabidamente exerce maior forca de atragdo.

Deste modo, apontamos somente quatro casos de movimentacdo melddica em
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torno de notas do acorde ou da escala, sendo o mais claro deles no compasso 13,

em que Luizado alterna entre tonica, quinta abaixo, tonica e oitava do acorde.

Bbmaj7 Bbo(Sus4) B9

952 ™= [ 7

—_
o

| 188

Exemplo de condu¢do melddica no baixo para samba e bossa nova
Padrées ritmicos 1 e 6 / Compassos 13 e 14 - Aguas de Margo (Elis, 1972)

Observando toda a transcricao, nota-se que este recurso ocorre sobretudo
nos momentos em que o baixo repete-se por mais de um compasso, ainda que o
acorde sofra alteracdo, exatamente como ocorre no exemplo acima, na passagem
de Bbmaj7 (func¢ao tdnica), compasso 13, para Bb9sus4 e Bb9 (acorde suspenso
seguido de dominante secundario para IV grau), compasso 14 (padrao ritmico 6).

Por fim, ha trés casos com notas de passagem, como nos compassos 44 e
46, neste trecho especifico, combinado com outros padrdes melddicos, o que
ocorre no 45 e 46. No compasso 44 vé-se uma passagem cromatica de Ab9 para
Bbmaj7, pela nota A, seguido de movimentacdao melddica no compasso 45, na
oitava ascendente entre duas notas Bb. No compasso 46, acordes Bb9sus4 e Bb9,
outro salto de oitava, desta vez descendente, além da nota F, quinta justa do
acorde, como nota de passagem diatonica para Em7(b5). Por fim, no compasso
47, mais uma breve movimentacao melddica, a nota D, sétima do acorde, tocada

na ultima semicolcheia do primeiro tempo.

Ab9 Bbmaj7 Bbo(sus4) Bb9 Em7¢5)

: : e
5 s ‘—*—r) ﬂ’_r) S ———

ey L. !
\ = N 1

o |

Exemplo de combinagdo de cromatismo, movimentacdo mel6dica e notas de passagem
Padrio ritmico 1 / Compassos 44 a 47 - Aguas de Margo (Elis, 1972)

Detectou-se mais dois casos com esta estrutura ritmica, em que ocorre
combinacdo de padrdes melddicos, contendo antecipacdo de acordes junto com

movimentacdo melddica dentro de um mesmo compasso.
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a) b)
Bbmaj7 Bb/Ab Bbmaj7/F Bb/Ab

il D | -y | | | | | | |

e E——— e —— 4 —

V — -

Exemplos de movimentacdo melddica combinada com antecipacdo de acordes
Padrio ritmico 1 / Compassos a) 29 e 30 ; b) 85 e 86 - Aguas de Margo (Elis, 1972)

Padrao ritmico 2

Luizdo novamente insiste em tocar apenas o baixo dos acordes, repetindo

o recurso nas dez vezes em que este padrdo aparece. Vejamos um exemplo:

Gm® Ebm6/Gb Bbmaj7/F E?
|

D D P > o
1 - 1 | | ha |

—

Exemplo de conduc¢do no baixo dos acordes - Padrao ritmico 2
Compassos 39 a 42 - Aguas de Margo (Elis, 1972)

Padroes ritmicos 3 e 12

u%rt-rl ik%ﬁﬂui

Nos padrdes ritmicos 3 e 12, que guardam grande semelhang¢a entre si, a

excecdo de que neste ultimo a seminima do primeiro tempo é substituida por
uma colcheia seguida de pausa, predomina também o uso da nota baixo de cada
acorde, o que ocorre em seis compassos. Em outros dois compassos Luizdo volta
a utilizar aproximacao cromatica, de Ab9 para Bbmaj7, como ocorre entre os
compassos 12 e 13. Apenas num dos compassos Luizdo utiliza-se de um desenho
melddico, indo da tonica para a quinta justa do acorde, nota de aproximacdo para
o0 acorde seguinte, e noutro caso utiliza a ultima semicolcheia do compasso para

antecipar o acorde seguinte, como no compasso 73. Abaixo, alguns exemplos:

100



a) b) c)

E? Ab® Bbmaj7 Bbmaj7/F
: - . b
. . - T Y]

1 1 . -~ . —

! — V

Exemplos de condug¢io com baixo do acorde, cromatismo e antecipagio de acorde
Padrées ritmicos 3 e 12 / Compasso a) 26 ; b) 12 e 13 ; ¢) 73 - Aguas de Margo (Elis, 1972)

Padrao ritmico 4

L S S

Luizdo Maia também langca mdo do padrao ritmico simples, com o uso

consecutivo de seminimas, semelhante as linhas de walking bass do jazz, efeito
de “caminhada” que se mostra reforcado na movimentag¢do cromatica da prépria
progressao harmonica. Este recurso também proporciona uma certa sensag¢do de

relaxamento por conta da interrupg¢ao do ritmo constante da sincope.

Bb/Ab Gm® EbmS/Gb Bbmaj7/F
FpP—" —
1 1

Exemplo de sequéncia melédica cromatica em seminimas - Padrio
ritmico 4 / Compassos 22 a 25 - Aguas de Margo (Elis, 1972)

Padrio ritmico 5, 13 e 14

Embora a uma primeira vista ndo parecam fazer parte do mesmo grupo,
estes trés padrdes sdo tocados em forma de convencao ritmica por toda a banda,
marcando com certa énfase a ritmica da linha melddica principal. A diferenca
entre eles se da pelo fato de que, a depender do trecho especifico da musica,

Luizdo preferiu ou tocar a primeira colcheia de cada tempo, mesmo que mais
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fraca ou percussiva, mantendo o groove com ostinato em colcheias (padrao 5), ou
entdo optou por omitir a primeira colcheia de cada tempo, tocando o groove em
contratempo (padrdo 14). Ja no compasso 77 (padrdo 13), ao menos é o que nos
parece, Luizdo ou quis misturar as ideias, ou apenas deixou “escapar a mao”, e
atacou por engano a primeira nota do compasso. Mais uma vez, predomina a

escolha pelos baixos dos acordes, com poucas movimentagdes pelas triades.

a) b)
Bpmaj7 Bb/Ab Bbmaj7/F Bb/Ab
+ + +
« | &) I | I | , | I | l\ A A
) 1 1 I i —1 { ® 7 = N N
17— —a—| S m— | —

Exemplos de ostinato de colcheia e convengado ritmica em contratempo - Padrdes
ritmicos 5,13 e 14 / Compassos a) 65 e 66 ; b) 77 e 78 - Aguas de Margo (Elis, 1972)

Com relacdo aos demais padrdes ritmicos e melddicos desta musica, dado
a pouca frequéncia com que aparecem, nao vale destinar muito mais tempo para
suas analises. Contudo, cabe chamar atencao a pequenos e importantes detalhes

encontrados na linguagem musical de Luizdo Maia.

Ebmajo Ab9 Bbmaj7

[ | e—— | 1 8 I 1
. C— Llﬂﬁ  —— 1
S —— o Jhe o @ | ———

@ |
— r |\3 ) (*)

Exemplo de frase melddica e nota de passagem - Padrdes ritmicos 11,1 e 5
Compassos 63 a 65 - Aguas de Margo (Elis, 1972)

No exemplo acima, dois pontos merecem explicacdo: na maioria das vezes
em que ocorre a troca Ebmaj9 - Ab9, Luizao executa alguma frase de passagem,
ou através do padrao ritmico 7, tal como no primeiro compasso desta imagem,
ou através do padrdo ritmico 6. Esta frase, vale ressaltar, é quase sempre na
forma de arpejo descentente da triade de Ebmaj9, partindo da oitava até chegar
na terca maior (Eb/Bb/G), ou entao substituindo a nota G do arpejo pela corda
La solta, muito provavelmente como recurso técnico facilitador para mudanca de
posicdo no braco do instrumento. Acerca deste recurso, nota-se no terceiro
compasso desta imagem que Luizdo tocou a nota E, corda Mi solta abafada, em

ghost note, muito provavelmente para reposicionar a mao, de Ab9 para Bbmaj7.
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Outro ponto com frases para “colorir” troca entre acordes, ocorre sobre
Bb9sus4 e Bb9, nos compassos 14, 18 e 54, com padrao ritmico 6, em que Luizdo
explora quinta e oitava justas, na passagem para Em7(b5). Algo semelhante
ocorre nos compassos 70 e 82, com os mesmos acordes, desta vez sobre o padrao
ritmico 8, com o uso de quialteras de semicolcheia, conferindo bastante swing e

musicalidade ao trecho, conforme mostra o exemplo abaixo:

BbO(sus4) BpY Em7(b9

1

A I S N |

L3_l

Exemplo de frase melddica - Padrdes ritmicos 8 e 1
Compassos 70 e 71 - Aguas de Margo (Elis, 1972)

Acerca das frases sobre os padrdes ritmicos 7 e 8, ainda que ndo estejam
com sinal de staccato, nota-se, na verdade, que Luizdo as executa de maneira a
destacar a ritmica de cada nota, enfatizando, com isto, o aspecto percussivo das
passagens. Por fim, detectou-se outras notas de passagem cromatica, também na
troca de Ab9 para Bbmaj7, desta vez sobre o padrao ritmico 10, na parte final da

musica, conforme se observa no ultimo compasso da imagem a seguir:

Bbmaj7 E° Ebmajo Ab9
+ + + +
DO ) ) | m— | I T e 7 ! |
b DN/ ~8 | O ——— D4 P—i—i— : h I s
7 B Rl g g g I v —— o N-[—= .
L I — I o'g" o s
: —

Exemplo de cromatismo e movimenta¢do melédica - Padrdes ritmicos 5,9 e 10
Coda - Compassos 93 a 96 - Aguas de Margo (Elis, 1972)

4.2.3. Outros padroes e recursos técnico-interpretativos

Muito embora seja costumeiro falar-se em acento no segundo tempo do
compasso nas linhas de baixo no samba, Luizao ndo demonstra este objetivo em
sua interpretacdo. Pelo contrario, ouvindo o fonograma fica nitido que conduz o
groove com semelhante intensidade, praticamente por toda a musica. As notas do
primeiro tempo de cada compasso sdo tocadas com “pegada”, preenchimento e

nitidez igual as notas de segundo tempo. Nota-se uma possivel intencdo em
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destacar determinadas notas, embora de forma bastante discreta, apenas quando
vai aos registros mais graves. A Unica excecdo ocorre no compasso 27, padrao
ritmico 11, em que nos parece que Luizao, finalizando o arpejo de Ebmaj9, chega

a nota G articulando-a de forma mais forte. Vejamos o trecho todo:

Bbmaj7/F E° Ebmajo Ab9

5 ~— — 7{?.:"3%‘} :  —|

Exemplo de arpejo com nota acentuada - Padrdes ritmicos 4,3 e 11
Compassos 25 a 28 - Aguas de Marco (Elis, 1972)

>

Se ndo hi um claro contraste entre notas acentuadas e nido acentuadas, o
mesmo ja ndo se pode dizer da diferencia¢do entre notas “cheias” e curtas. Luizdo
faz uso do staccato e das ghost notes em pontos especificos, marcando com mais
énfase o arranjo, acrescentando ainda, ao que nos parece, a técnica do pick up.
Deste modo, o baixo soa mais percussivo, enfatizando a ritmica do groove.
Sobrinho de Luizdo, Arthur Maia, em depoimento a Castanheira, explicou que
fazia uso deste recurso para “buscar o samba” (2016, p. 85). Para grafar tal efeito,
utilizou-se o simbolo de adi¢do, posto acima de cada nota em que é executado.
Luizdo aplicou esta técnica sobre o padrao ritmico 5, concentrando a escolha das
notas no baixo dos acordes, com a exce¢cdo do compasso 94, na coda (exemplo ha
pouco ilustrado), em que alterna entre fundamental e quinta justa do acorde E9.
Percebe-se claramente que é um groove construido na ideia de contratempo,
intercalando notas curtas e percussivas com notas cheias, buscando emudecer a
primeira colcheia de cada tempo, utilizando-se dos recursos de ghost note, da
técnica do pick up e, em alguns pontos, tocando em staccato, deixando soar muito

brevemente algumas, como na primeira colcheia do compasso 89, abaixo:

a) b)
Bbmaj7 Bb/Ab Bbmaj7 E9
+ + + + + + +
YOI N ) I | I ! | I | I | I 1 L
. X | 1 | 1 1 % % % | 1 | 1 _unx ‘ X‘, P:
X @ ‘. —— ® 1 | 1 |

Exemplos de aplicacdo do pick up, ghost notes e staccato - Padrao ritmico 5
Compassos a) 65 e 66 ; b) 89 e 90 - Aguas de Marco (Elis, 1972)
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Por fim, ressalta-se aqui a grande dificuldade em decifrar as ghost notes.
Durante todo o processo de transcricao e andlise, surgiam duvidas e impasses
acerca da real intencao de Luizdo em algumas notas. Fica nitido, ja desde o inicio
da musica, que existem pelo menos trés tipos de articulacao em sua mao direita:
(a) nota real ou cheia, (b) staccato e (c) ghost note, além de uma boa quantidade
de notas “flutuando” entre estes niveis todos, tipico na musica popular, tocada de
forma mais livre e solta, mesmo quando obedecendo a um arranjo. Em suma, por
diversos momentos havia impasse se determinada nota foi articulada cheia ou
staccato, ou se foi staccato ou ghost note. Na duvida, resolveu-se grafar ghost note
e staccato apenas quando ndo havia incertezas. Todas as outras notas estdo
escritas na pauta como figuras normais, sem o uso de nenhuma nota¢ao musical
especial. A seguir, um pequeno trecho em que Luizdo articulou algumas notas

mudas em sua linha de baixo:

Gm® Ebm®/Gb Bbmaj7/F BbO(sus4) BpY

. ! - l\
- - — ] I i - C— 'Lt =
: X et X e X I g —7 &&

I_3_l

Exemplo de groove com ghost notes - Padrdes ritmicos 1 e 8
Compassos 67 a 70 - Aguas de Marco (Elis, 1972)

k %k x

Para a transcricao desta musica, moveu-se o balance todo para o lado

esquerdo, utilizando-se a seguinte equalizacao no aplicativo Transcribe:

Audio Effects and Controls - 07 AGUAS DE MARGO.xsc
« Mono/Karaoke Tuning  Transposition * Speed * Misc

Clear Help.
Active Bypass

Presets

1 Bass remove

1 Bass select

sy =
]

Fl

i Hy Save As..
! 0
& 5 Delete..

Defaults

Equalizagio utilizada no Transcribe - Aguas de Marco (Elis, 1972)
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4.3. Analise musical: Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Ja a versao de 1974 do samba Aguas de Margo, do disco Elis & Tom, é uma
musica bem mais complexa em termos de arranjo de grupo. E possivel perceber
diversas convenc¢des musicais entre a sec¢do ritmica, com interessantes kicks e
breaks, uma bridge que nao tinha na versao de 1972, além de trechos trazendo
novas rearmonizac¢des, como na parte final da musica. Quanto a linha de baixo de
Luizdo, nota-se diversos recursos estilisticos, como o contraste criado na
alternancia entre notas curtas e longas, acentuagdes, legatos, staccatos, ghost
notes e, muito interessantemente, alguns longos trechos utilizando o recurso do
baixo pedal. A tonalidade é igualmente em Bb maior, como na versdo de 1972, e a
harmonia é também muito semelhante, com as mesmas inversoes e substituicdes

de acordes na maior parte da progressao.

A

Bbmaj7/F Bb/Ab Gm® Ebm6/Gb
' ) ) T T T |
Y257 Vi o Vi 7 Vi 7 Vi !

Bbmaj7/F E® Epmaj9 Ab®

1} I I I |
'l' .ia[’ Il Il I Il Il } Il Il l Il Il H
-V I 1 1 1]

Bbmaj7/F Bbo(sus4) RBp9 Em7®5 Ebm6
'I':i-.l” 7 7 E 7 7 i 7 7 i 7 7 ii

Progressio harménica base - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Até aqui, nada de muito novo. Como dito anteriormente, a base da musica
guarda grande semelhan¢a com a versao anterior. Novamente temos acordes
diferentes componto as duas sec¢des, A e B, contudo, sdo nada mais do que
substituicdes, enarmonias e rearmonizacdes dos mesmos acordes. A parte “A”
tem dois sistemas, aos quais chamaremos também de [Al] e [A2], e possui
exatamente os mesmos acordes da versdo de 1972, além da parte “B”, também

composta de apenas um sistema, e também com os mesmos acordes de antes. A
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exemplo do que tinhamos no arranjo de 1972, aqui também a sequéncia com que
[A1], [AZ] e [B] aparecem e se organizam pode gerar confusao para memorizar a
musica, especialmente porque ha agora uma bridge, novas partes, como a sec¢ao
“C”, alguns pontos com baixo pedal, em Bb, acordes que nao haviam na antiga

versdo, além da conclusao, original desta gravacdo. Vejamos, primeiro, a bridge:

Bbmaj7 E/D C#/B s
o DA ,l ,I i ,I ,I i ,I ,I i ’I ,l !
Bb/Ab Gm® Ebm6/Gb Bb/F

Em’(?9) Eb% Abd

> 4 LTD 7 7 i 7 7 i 7 7 i
Vv 1 1 1
Bpmaj7 Bb/Ab Gmb Ebm6/Gb

'}:L}) 7 7 E 7 7 i 7 y i y v ﬁ
P t t 1 il

Bridge, compassos 65 a 79 - Aguas de Margo (Elis & Tom, 1974)

A excessdo do inicio da bridge, nos trés primeiros compassos, um trecho
modal com uso dos acordes E/D e C#/B, ambos na terceira inversao, esta seccao
da musica possui basicamente os mesmos acordes de [Al] e [B]. Entretanto,
aparecem dispostos de maneira diferente, eliminando alguns acordes e
misturando a ordem em que aparecem - [A1l] [B] [A1]. Outro detalhe é o acorde
Eb6/9, no terceiro sistema, até entdo inexistenta na musica. Além disso, chama
atencdo aqui a forma atipica da bridge, contendo quinze compassos.

Pouco depois da bridge temos dois trechos com utilizacao do baixo pedal,
em Bb, contendo também novos acordes por conta do jogo melddico entre as
vozes sobrepostas do arranjo. No primeiro destes pontos, ha uma melodia a
descer cromaticamente, de Db até Cb, compassos 85 a 87, formando os acordes
Bbm7, C/Bb e Cb/Bb. A esta se¢do chamaremos de parte “C”, que tem como

progressao a sequéncia de acordes Bbmaj7 | Bbm7 | C/Bb | Cb/Bb. Dois sistemas
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a seguir, vé-se novamente esta progressao de acordes, desta vez com uma
pequena diferenca no final, em que a melodia acima mencionada ndo desce até
Cb, mantendo-se em C por dois compassos, resultando no acorde Ebm6/Bb. A
esta variacdo, formada por Bbmaj7 | Bbm7 | C/Bb | Ebm6/Bb, chamaremos “C*”.
No quarto e ultimo sistema, na segunda apari¢do do baixo pedal, temos a mesma

progressao da parte “C”. Vejamos:

Bbmaj7/F Bbm’ C/Bb Cb/Bb

6y . O T 1 I N
il NN T J Vi | - y A |- 4 VA |- 4 Vi H
V4 p q r 4 r 4 { r 4 r 4 I r 4 r 4 } 7 r 4 H

Bb bass pedal - - — — - - - - o oo q

Bbmaj7 BboGUs4)/F  Bp® Em’(3) Ebm6
o 1 I I I N
il CXW?] Vi v — 4 yd 14 Vi — 4 Vi 1
V4 l—V: 7 r 4 { 7 r 4 { 7 7 } 7 r 4 H
C*
Bbmaj7/F Bbm’ C/Bb Ebm6/Bb

&6y | ] | | H
hdl CXWY ] ya ya — 4 Vi — 4 ya 1— 4 ya n
Z h 7 r 4 |4 7 |4 r 4 7 7 H
14 | 1 1 1

Bb bass pedal - - _ _ e

Bbmaj? Bbm’ C/Bb Ch/Bb

o | 1 1 I H
Yy D Vi y A 1 Vi y i 1 y Vi 1 y i y A H
'l b 7 7 { y 4 V4 { r 4 7 { 7 r 4 H

Compassos 84 a 99 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Conforme ja se havia mencionado anteriormente, temos nesta gravacao
uma conclusao diferente. Pouco antes da coda, aparecem duas repeticdes da
progressao harmonica [A*], muito semelhante a [A2], porém, com a substituicdo,
do acorde E9 pelos acordes Bb9sus4/F e Bb9, na primeira vez, e Bb9sus4 e Bb9,

na segunda. Para finalizar o trecho pré-coda tem-se novamente a parte [B].

AX
Bbmaj7 Bbo(SUs4)/F  Bb9 Ebmajo Ab?
‘l}:b[ﬂ 2& Il Il i Il I’ i I’ Il i Il Il i
1 1 1 ]
Bbmaj7 Bbo(Us4)  Bpo Ebmajo Ab?
< O | I 1 I H
Jeo D Vi y A | - 4 y A | 4 ya | - 4 Vi 1)
w4 lvvs r4 r 4 } 7 7 = 7 7 { r 4 7 H
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Bbmaj7 BbO(SUs4)  BpY Em7(9 Ebm6
o l: 1 }I Vi y A l Vi y A } y A Vi } g g H
7 p 7 7 { 7 7 % 7 7 } 7 7 “

Compassos 100 a 111 - Aguas de Margo (Elis & Tom, 1974)

Dai o arranjo encaminha-se para o final, com uma coda de 14 compassos,
em que os quatro primeiros sdo iguais a [B], partindo a seguir para um trecho
semelhante a parte “C”, porém, mais extenso e com alteracdes nos recursos
harmonicos e melddicos. A melodia auxiliar a descer cromaticamente inicia-se
agora em Ab, sétima menor de Bb9sus4 e Bb9, no segundo compasso da coda,
passando pelas notas G, terca menor de Em7(b5) e Gb, terca menor de Ebmé6. No
sistema a seguir a melodia é interrompida por um compasso, retomada a partir
do segundo com o reforco da voz de Tom Jobim, comec¢ando na nota F, quinta
justa de Bbm7, passando por E e Eb, fundamentais dos acordes Em7(b5) e Ebmé6.
A partir do terceiro sistema ha o retorno do baixo pedal, e a melodia a continuar
sua descida cromatica, iniciando em D, ter¢a maior de Bbmaj7, passando por Db,
C e Cb, exatamente como na progressao [C], até chegar a nota Bb, no break sobre

0 acorde Bbmaj7, compasso 124, concluindo-se a musica no compasso 125.

Bbmaj7 Bbo(sus4) B9 Em’(5 Ebm¢
) Hh2— Y 2 y 2 — 7 =2 y ]
Bhmaj7 Bbm’ C/E Cb/Eb
hdl N }J y A y A } y A y A } y A y A } y A y A {
Bbmaj? Bbm’ C/Bb
L 1 1 1
Bb bass pedal - - -
Cb/Bb Bbmaj7 s/
1 I | i |
i 7z | 7z 7 Z i
e T 1 1 |

Coda, compassos 112 a 125 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)
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4.3.1. Padroes ritmicos
Comecamos a analise identificando os padrdes ritmicos presentes na linha
de baixo. Ao total, foram identificados 16 padrdes, os quais, devido a semelhang¢a

existente entre alguns, foram reunidos em grupos e padroes, conforme veremos.

Tabela 06

Padrdo/Grupo Ritmico Repeticoes Compassos

9, 10, 13-16, 18-20, 26, 28-36,

1 W 84 42, 44-54, 56, 60, 62, 64, 66-73,
76-79, 82-91, 93-99, 101-105,

107,109-111, 113-123

2 H%—Eo—:o—i 9x 21-24, 37-40, 55

3 ||2r E - | 4x 7,8,12, 75

4 H%—Eo—r—o 3x 25, 41, 61

5 w 3x 27,43, 63

6 IFﬁfgfrf;fr'i;% 3x 106, 108, 112

7 "i[' Q‘ﬁ g" 2x 17,92

3

8 H%r—_rj—ﬁﬁ 2x 58, 59

9 Ilﬁu;trl 1x 11

10 H—%—m 1x 57

. —3
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A exemplo do que ocorre na versao de 1972, também esta possui uma
introducdo de piano e guitarra, com Elis a cantar a partir do quinto compasso e
Luizdo a tocar a partir do sétimo compasso. Embora comece a musica com outro
padrao, nota-se novamente a grande frequéncia do ritmo pontuado na linha de
baixo. Dos 125 compassos da musica, em 84 deles Luizao executa o referido

padrao, dividido em trés variacdes, compondo o grupo ritmico 1. Vejamos:

Grupo ritmico 1

Variagdes RepeticOes Compassos

9, 10, 13-16, 18-20, 26, 28-30,

1.1 . . 29 33-36, 42, 44, 49-54, 56, 60,
' X 62, 64, 66-73, 76, 84-91, 93-99,

101-103, 109-111, 113-123

31, 32, 45-48, 77
1'2 . 10 ’ ? ’ ?
“WW X 104, 105, 107

1.3 H—Z—r—‘ﬁ»—r—‘ﬁo—f 5x 76,78, 79, 82, 83

Estas diferencas de execu¢ao no ritmo pontuado, aparentemente sutis na
escrita, com curtas pausas de semicolcheia (ou algo préximo a isto), colocadas na
metade do tempo, padrdes 1.2 e 1.3, conferem ao groove um forte contraste,
proporcionando mais swing a linha de baixo. Como afirma Lopes (2006), atraveés
deste tipo de recurso, equilibrando de certa forma os tempos fortes, obtém-se
uma maior sensacao de criacao de movimento nos padrdes. Luizao os utiliza de
maneira muito criativa, alternando diferentes padrdes, a fim de potencializar as
nuances do acompanhamento. E o0 que ocorre entre os compassos 76 a 79, em
que Luizao faz uso do padrdo 1.3, intercalando com o padrao 1.2, no compasso

77, criando interessante contraste ritmico e melddico na sua linha.

Bbmaj7? Bb/Ab Gm® Ebm6/Gb
ra ) ) = - =—H —— — —= =
B /A o g o !'hr L A |
vV T ¥ 7 VA I X VA VA b VA VA
m

Exemplo de conducio ritmica alternando entre os padrdes 1.2 e 1.3
Compassos 76 a 79 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)
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Grupo ritmico 2

Variagdes RepeticOes Compassos

21 | Wi i 8x 21-24, 37-40
2.2 H_i_ﬂ_f—r—' 1x 55

Outra estrutura que aparece reiteradas vezes é esta combinacao do ritmo

pontuado no primeiro tempo, seguido de duas colcheias no segundo, num total
de nove vezes no decorrer da musica. Por apresentar duas variacdes, chamamos
de grupo ritmico 2. Como é possivel notar, a diferenca entre os padrdes 2.1 e 2.2
reside na existéncia de um sinal de ligadura entre a ultima colcheia do primeiro
compasso e a primeira nota do compasso seguinte. Este recurso de ligar as notas,
padrdo 2.1, se repete por oito vezes, em dois trechos da musica, executados em
forma de conven¢do com a secc¢do ritmica da banda, entre os compassos 21 a 24,
e também nos compassos 37 a 40. Esta estrutura ritmica assemelha-se muito ao
ritmo do sambaido, que segundo Giffoni (1997, p. 20), como diz o proprio nome,
“trata-se de uma mistura dos elementos do samba com o ritmo nordestino do
baido”, que tem como caracteristica principal a antecipa¢do na ultima colcheia do
compasso. Deste modo, a antecipacdo e inerente ligadura para o tempo forte
seguinte, cria uma grande antecipacdo cinética, inferindo grande sensacdo de
movimento a esta célula ritmica (Lopes, 2003; Lopes, 2008a; Lopes; 2008b).
Abaixo, um pequeno exemplo de conducdo de sambaido oferecido por
Giffoni, em compasso 2/4. Como se percebe, a presenca da ligadura, conectando
a ultima colcheia do primeiro compasso ao proximo tempo forte, possibilita a

antecipacdo de acorde, como ocorre na troca de D7 para Bm7.

Exemplo de linha de baixo para Sambaido (Giffoni, 1997, p. 20)
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Abaixo, portanto, temos a transcri¢do de baixo elétrico e de baterial3, na
primeira apari¢do da referida convencao, entre os compassos 21 a 24, através do
padrao ritmico 2.1. E possivel notar a execucdo conjunta da linha de baixo com o

bumbo da bateria, além das antecipa¢des de acorde na troca dos compassos:

By/F Bb/Ab Gmb Ebm&/Gb
: i e e & i e
Bass B i i -  — | = T - = T 1
i —— s | - ; i -  =— ]

Exemplo de conduc¢do com ligadura e convengao ritmica
Padrio ritmico 2.1 / Compassos 21 a 24 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Além dos compassos acima mencionados (21 a 24 e 37 a 40), esta mesma
convencao é proposta pela bateria uma terceira vez, entre os compassos 57 a 60,
mas com diferenga nas acentuag¢des. Aqui, vamos rapidamente para o padrao
ritmico 8, devido a semelhan¢a que guarda com os padrdes do grupo ritmico 2.
Como podemos observar, na figura abaixo, Luizao interpreta o groove de forma
diferente, sem ligaduras e antecipag¢des de acorde, substituindo a ultima colcheia
dos compassos 58 e 59, cada qual por duas semicolcheias. Contudo, é possivel
notar que a bateria repetiu a mesma estrutura anteriormente analisada. Luizdo

Maia conclui o trecho com a variagao ritmica 1.1, no compasso 60.

By/F + Bb/Ab Gm® Ebm6/Gb
0 - 1 = — —— T
Buss [Dibbae = o e O e e
q‘ > - > > >
> > >
_—— .= e e =
Dr.

B

o
oy

Exemplo de condu¢do com hammer on, pick up, staccato, ghost note e acento — Padrdes
ritmicos 1.1, 8 e 10 / Compassos 57 a 60 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

A variacdo ritmica 2.2 ocorre uma Unica vez na musica, no compasso 55,

sem o sinal de ligadura e sem o apoio de outros instrumentos da banda.

13 Os trechos de bateria que aqui aparecem foram transcritos pelo musico portugués Mario Lopes.
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Os padroes ritmicos 3 e 4, semelhantes as variagdes do grupo ritmico 1,
aparecem sete vezes ao total, com atencao ao compasso 25, padrao ritmico 4, que
possui uma infima alteracdo, substituindo a seminima do segundo tempo por
uma colcheia seguida de pausa. Ja o padrdo 5, uma inversado do ritmo pontuado,
formado por semicolcheia seguida de colcheia pontuada, ocorre trés vezes na
musica, sempre em convencdo com a banda, na passagem de E9 para Ebmaj9.
Como é possivel perceber, Luizdo acentua o tempo forte do acorde E9, bem como
a colcheia pontuada do primeiro tempo de Ebmaj9, além de usar ghost notes e

slide (glissando), ascendente ou descendente, a depender do trecho da musica.

Bb/F E? Ebmaj9> Ab?
=
O e — I L - — 7
Bass [t X8 v | hew —
; aind } e ' :
re
—
o
= >
> >
_ F = | _ === == ===
Dr.

S S C— N L

Exemplo de conduc¢do com acentos, ghost note e slide e convengdo ritmica
Padrées ritmicos 1.1, 4 e 5 / Compassos 25 a 28 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Grupo ritmico 6

Variagdes RepeticOes Compassos

6.1 @T 2x 106, 108
6.2 W 1x 112

Por fim, chamamos atencdao também ao grupo 6, o qual aparece trés vezes

nesta gravacao, nos compassos 106, 108 e 112, préximo ao final da musica. Este
grupo consiste na sincope caracteristica, conforme ja vimos na sec¢ao 2.4 deste
trabalho, também presente na tabela de sincopes de samba de Giffoni (1997). A
diferenca entre os padroes reside na pausa da terceira semicolcheia do primeiro

tempo, padrao 6.1, o que nao ocorre no compasso 112, padrao 6.2.
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Também detecta-se a existéncia de quatro breaks nesta versao, tocados
em convenc¢ao ritmica por toda a banda, nos compassos 65, 80, 81, 100 e 124.
Trés das convencdes sdo simples, executadas a tempo, na cabeca dos compassos,
com seminimas ora mais curtas, ora menos curtas, em alguns pontos acentuadas,
ja noutros articuladas sem acento. Um desses breaks, contudo, dividide-se em
duas partes, com uma seminima a tempo, em staccato, no inicio do compasso 80,
seguido de uma segunda nota executada na ultima semicolcheia do compasso,

com acento e ligada ao tempo forte do compasso 81, antecipando o acorde.

Bb /F Bb9(sus4)
o ,9 ‘h t 3
. [ o Il r
A /1 | L LA o > &
T vV % | VA b bl A
[ 4 >

Exemplo de break com aplicacdo de staccato, acento e ligadura
Compassos 80 e 81 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Quanto aos demais padrdes ritmicos detectados nesta transcricao que nao
foram esmiugados até aqui, por conta de suas poucas apari¢des na musica, serao

rapidamente abordados na parte final da seguinte seccao.
4.3.2. Padrées melddicos

Com relacdo aos padrdes melddicos, novamente se analisara aqueles mais
recorrentes e 0s que proporcionaram maior contraste a linha de baixo como um
todo, reivindicando nossa atencdo. Mais uma vez se tomara por base os padroes

ritmicos mais frequentes.

Grupo ritmico 1 (varia¢des 1.1, 1.2 e 1.3)
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Com relacao ao grupo ritmico 1 e suas trés variagoes, foram identificados
basicamente quatro tipos de padrdes melddicos: condugao no baixo dos acordes
(padrao 1), notas de passagem ou aproximacao diatonica e cromatica (padrao 2),

baixo pedal (padrao 3), e movimentacado pelas notas do acorde (padrao 4).

Tabela 06
Padrao Melddico Repeticdes Compassos
. 9,10, 16, 20, 29-33, 36,
. Bomar/F 265 46, 49-53, 56, 60, 66, 67,
W 69-73, 82, 83, 88, 89, 90,
= ¢ 91, 101, 105, 109, 111, 116

14, 15, 18, 28, 34, 35,
44,48, 54, 64, 68, 77,

2 21x 84,102, 103, 107, 110,
113,114,117, 118
Bb’ Gm®/Bb
3 | 992 U B 14x 85-87, 93-99, 120-123
3 - I - —
Em769 13, 19, 26, 42, 45, 47,
4 R ——— 13x 62,76, 78, 79,
. ———x 104, 115, 119

Das 84 vezes que toca esta estrutura, em 36 delas Luizdo mantem-se no
baixo dos acordes. Ja em 21 dos compassos Luizdo executa alguma nota de
passagem ou aproximacdo. Também, como ja citado, Luizdo emprega o recurso
do baixo pedal, em Bb, em trés momentos da musica, num total de catorze
compassos. Ademais, foram encontrados treze compassos em que Luizao alterna
entre as notas do acorde, saltando da fundamental para o quinto grau, as vezes
também para o terceiro ou sétimo grau, ou entdo saltando entre oitavas. Abaixo,
um pequeno recorte exemplificando a conducdao no baixo de cada acorde,

estejam invertidos ou na posi¢do fundamental.

Bl,maj7/p E°
: e
1 - — —
—

Exemplo de condug¢do no baixo dos acordes - Padrao ritmico 1.1
Compassos 9 e 10 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)
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Muitos sdao os compassos em que Luizdo Maia toca alguma nota de
aproximacao diaténica ou cromatica, alguma nota de passagem ou algum simples
cromatismo (padrao 2). No total, tocando sobre o grupo ritmico 1, identificou-se
21 pontos com alguma transicdo entre os acordes. Sdo catorze notas de
aproximacao, sendo doze diatdnicas, dentre as quais, onze distando um semitom
ao acorde seguinte, ou seja, aproximacoes diatdnicas e cromaticas ao mesmo
tempo, e apenas uma aproximacao diatdnica de tom inteiro. Para completar, ha
dois casos de aproximacdo cromatica e cinco compassos contendo cromatismo,
todos ascendentes, em que Luizdo movimenta-se em semitons consecutivos até
chegar ao proximo acorde. Por fim, nota-se dois pontos com notas de passagem,
uma ascendente e outra descendente. Daremos atencdo especial as aproximacdes
diatdnicas por semitom, bem como aos cromatismos, tendo em vista que se
mostraram mais recorrentes nesta linha de baixo.

Dos onze casos acima mencionados, de aproximagdes que sdo a0 mesmo
tempo diatOnicas e cromaticas, em nove delas se identificou alguma combinacao
de padrdes melddicos. Contudo, optou-se por reunir estes casos de duplo padrao
no grupo das denotas de aproximacao e de passagem, devido a forca de atracdo
que este tipo de movimento gera, como que “pedindo” o préximo acorde, sendo,
portanto, preponderantes em relacao as movimentacdes melddicas simples. Na
imagem abaixo, podemos ver dois exemplos de aproximac¢do, uma simples e
outra dupla. No primeiro compasso temos aproximacao diatonica através da nota
F, quinta justa de Bb9, distante em meio-tom da fundamental de Em7(b5). Ja no
segundo compasso temos uma movimentacdo melddica entre fundamental, no
primeiro tempo, quinta diminuta no segundo tempo, passando também pela
sétima menor, na ultima semicolcheia do compasso, funcionando como nota de

aproximacao para o acorde Embé6. Vejamos:

BbO(sus4) B9 Em7(bS) Ebmb
. " .- —
Dy Lo e
—— | -t 1 | | -
— — "—

Exemplos de nota de aproximacdo diatonica e movimentacdo melddica
Grupo ritmico 1 / Compassos 14 a 16 - Aguas de Margo (Elis & Tom, 1974)
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Vale ressaltar que, em alguns pontos de aproximacdo dupla, diatonica e
cromatica, e que sejam combinadas com movimentacao melddica, a nota que
prepara o acorde seguinte pode ser a propria fundamental, como ocorre do

compasso 114 para o 115, e do compasso 118 para o 119. Vejamos um exemplo:

Em7(3 Ebm®
e Tabee T

Exemplos de movimenta¢do melddica e nota de aproximacgio diatonica
Grupo ritmico 1 / Compassos 114 e 115 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Com relacdo aos cromatismos, Luizdo Maia os aplica nas passagens de
Ab9, ultimo acorde da sequéncia [A2], para o acorde Bbmaj7, passando pela nota
A. Das sete vezes em que ocorre esta troca de acorde, em seis delas Luizao realiza

o cromatismo, sendo que em cinco delas sobre as varia¢des do grupo ritmico 1.

Ab? Bbmaj7

Exemplo de linha de baixo com cromatismo - Grupo ritmico 1
Compassos 28 e 29 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Também temos quinze compassos em que Luizao aplica o recurso do
baixo pedal, em Bb (padrao melddico 3), alternando de forma quase livre entre
as oitavas da nota - muito embora em alguns trechos haja um “esbo¢o” de

padrao de alternancia. Abaixo, dois exemplos:

Bbm’ C/Bb Cb/Bb
s ) —— i —.'—ﬁ:'
2575 o o o o ——
Bb bass pedal - - - - - o e e e |

Exemplo de baixo pedal em Bb - Grupo ritmico 1
Compassos 85 a 87 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)
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Bbmaj7 Bbm’ C/Bb Cb/Bb

P Y ) - i i, i i 1

i;‘fz_' * 5 - > M S — — 2 .'. o |
e ~= - ==

Bb bass pedal _ _ _ _ _ _ o o e i

Exemplo de baixo pedal em Bb - Grupo ritmico 1
Compassos 120 a 123 - Aguas de Margo (Elis & Tom, 1974)

Por fim, falta-nos falar acerca das movimentagdes melddicas diatdnicas
(padrao 4), a ocorrer em treze compassos, em que Luizao alterna entre notas do

acorde, geralmente quinto e oitavo graus, como vemos na figura abaixo:

a) b) ¢ d)
Bbmaj7 E° EbmS Em’®9)
952 T=e " Tiee s fbe- x 5 e x [ = |
: o —— S S| ————
q‘.‘ — — —
—

Exemplos de linha de baixo com movimentacdo melédica - Grupo ritmico 1
Compassos a) 13; b) 62 ;¢) 115 ; d) 19 - Aguas de Margo (Elis & Tom, 1974)

Grupo ritmico 2 (varia¢ao 2.1)

. —.

Por conta da variagdo ritmica 2.2 aparecer s0 uma vez, concentraremos a

explicacdo nos movimentos melddicos sobre a variagdo 2.1, presente em oito
compassos, em dois momentos distintos, do compasso 21 ao 24 e do compasso
37 ao 40, na forma de convencao ritmica. Nota-se a troca do ritmo pontuado do
segundo tempo por duas colcheias, com a segunda colcheia sempre a antecipar o
acorde do compasso seguinte em meio tempo, semelhante ao ritmo do sambaido,

conforme ha pouco mencionado. Vejamos um exemplo:
Bbmaj7/F Bb/Ab GmS$ Ebm®/Gb Bbmaj7/F

P — —
. @ X I P ——— I
CH 1 11 1 Y &
f E g | 1 | .| | | | 1) Vi 1

Exemplo de linha de baixo com antecipac¢ido de acorde - Variacdo ritmica 2.1 e
padrio ritmico 4 / Compassos 21 a 25 - Aguas de Margo (Elis & Tom, 1974)
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Como podemos facilmente perceber, comeca o trecho no compasso 21,
com o acorde Bbmaj7/F, na segunda inversdo. Na ultima colcheia do compasso
Luizdo toca a nota Ab, baixo de Bb/Ab, acorde do compasso 22. O mesmo efeito
ocorre nos compassos subsequentes, antecipando em uma colcheia os baixos de
Gm6, Ebm6/Gb e Bbmaj7/F, encerrando o trecho com uma variagdo do padrao
ritmico 4, substituindo a ultima seminima por uma colcheia seguida de pausa, na
Ginica apari¢cdo deste padrdo na musica. A exce¢io das duas ocasides acima
mencionadas (compassos 21 a 24 e 37 a 40), foram detectados apenas mais dois

casos de antecipacao de acorde nesta linha de baixo.

Padroes ritmicos 3 e 4

S G e gl § S g S

Em todas as sete ocasidoes que aparecem os padroes ritmicos 3 e 4, quatro
vezes para o padrdo 3 e trés vezes para o padrao 4, Luizdo mantém-se no baixo
dos acordes, com o Unico detalhe para o compasso 25, em que Luizdo interrompe
a duracdo da seminima do segundo tempo, conforme ja se explicou, além do
compasso 41, também padrado ritmico 4, em que Luizdo executa um glissando
ascendente. Vejamos:

Bbmaj7/F
— /
X
|
-

1
L

Exemplo linha de baixo com glissando - Padriao ritmico 4
Compasso 41 - Aguas de Margo (Elis & Tom, 1974)

Padrao ritmico 5

WBe o

O padrao ritmico 5, conforme dito antes, ocorre trés vezes, todas em
convencao ritmica com a banda, todas elas ap6s o padrao ritmico 2, da célula de

sambaido. A escolha das notas no padrdo 5 é quase sempre a mesma, alternando

120



entre duas oitavas de Eb, seguido de G, ter¢ca maior do acorde Ebmaj9. Na
primeira vez que o kick é executado, Luizao faz um glissando descendente, a
partir do Eb agudo, na colcheia pontuada do primeiro tempo, recurso que volta a
repetir somente na terceira aparicao desta conveng¢do. Outro detalhe é que na
segunda e terceira vez Luizdo completa a ultima semicolcheia do compasso com
um Ab, antecipando o baixo do acorde seguinte. Em todas as trés vezes desta
convencao, Luizao Maia acentua a colcheia pontuada do primeiro tempo, nota Eb

do registro agudo, reforcando o efeito ritmico do kick em questdo. Vejamos:

a) b ¢)

Ebmaj9> Ebmaj9> Ebmajo__

‘ :!'\\ ) _ :z'\\
B

Exemplos de convengao ritmica com uso de oitavas, glissandos, acentos e antecipacao de acordes
Padrio ritmico 5 / Compassos a) 27 ; b) 43 ; ¢) 63 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Grupo ritmico 6 (variagoes 6.1 e 6.2)

Se somadas, as duas variacdes do grupo ritmico 6 aparecem apenas trés

vezes, todas no final da musica. A variagdo 6.1 é tocada nos compassos 106 e 108,
e a variacdo 6.2 no compasso 112. A diferenca entre elas ja foi explicada. A
escolha das notas, que é o que interessa neste momento, concentra-se nas triades
dos acordes, especialmente fundamental e quinta, mas também passando pela
terca maior de Ebmaj9, no exemplo do compasso 106. Outro fator interessante é
a rapida troca de notas entre as primeiras semicolcheias do primeiro tempo, o
que se nota facilmente nos compassos 106 e 112. No primeiro caso, o baixista
troca de Eb, fundamental do acorde, para Bb, quinta justa. No segundo caso,
Luizdo comeca o compasso em F, quinta justa de Bbmaj7, trocando rapidamente
para a fundamental do acorde, Bb, razdo pela qual o acorde foi cifrado na posicao
fundamental. Também se detecta a presenca de alguns acentos, um deles no

compasso 106, fazendo parte da convengdo ritmica, além do acento no compasso
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112, aqui sim, um recurso usado isoladamente por Luizao, destacando a célula
ritmica usada, conferindo ainda mais ateng¢do ao swing da sincope. Em dois dos
exemplos também se nota a presenga de ghost notes, na ultima semicolcheia do

primeiro ou do segundo tempo, conforme vemos nos exemplos abaixo:

a) b) ¢)
Ebmajo Bbmaj7 Bbmaj7
! T F ﬁ
9 . I I | & ﬁ.
7] :I' | 07 )(I' ] q — G} | vl
V4 gl L Vi . | = ‘] .

Exemplos de condugio ritmica e melédica com uso de notas da triade, acentos e ghost notes
Grupo ritmico 6 / Compassos a) 106 ; b) 108 ; ¢) 112 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Padrao ritmico 7

E. E g
3

A respeito do padrédo ritmico 7 e da abordagem melddica utilizada por
Luizdo Maia, trata-se de um compasso que reune o ritmo pontuado no primeiro
tempo, e uma frase composta por colcheia e trés quialteras de semicolcheia no
segundo tempo, igual ao que fez na versao de 1972, novamente destacando cada
nota individualmente, enfatizando o efeito ritmico e percussivo da frase. Nesta
gravacao, contudo, a frase é executada sobre outro acorde, partindo de Bbmaj7/F
para Bb9sus4, nos compassos 17 e 18, vindo a reaparecer novamente na segunda
metade da musica, partindo de Bbmaj7/F para Bbm7, compassos 92 e 93. A frase
é igual em suas duas apari¢oes, comecando na nota F, baixo do acorde, subindo
cromaticamente de G a A, resolvendo na nota Bb, baixo dos acordes Bb9sus4 e
Bbm7, compassos 18 e 93, respectivamente. Nota-se grande semelhante ndo

somente no lick, mas também na movimentac¢do das notas que o sucedem.

a) b)
Bbmaj7/F BpO(US4) BpO  Bpmajl/F Bbm
. - ’_. . - ® Y _LE—

%_}1311 N % =X
) J'y 3 ~ -

Exemplos de frase melddica - Padroes ritmicos 7 e 1.1
Compassos a) 17 e 18 ; b) 92 e 93 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

-

N
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Padrao ritmico 9

Wir o

Este padrao ritmico apare¢a somente uma vez, no compasso 11, e tanto a
ritmica quanto a melodia sdao as mesmas que Luizao tocou na gravacao de 1972,
também sobre o mesmo acorde. Nos dois casos Luizdo toca o ritmo pontuado
sobre a fundamental de Ebmaj9, com um arpejo descendente no segundo tempo,
notas Eb, Bb e G, composto de duas semicolcheias e uma colcheia acentuada,

articulando-as de modo a enfatizar o ritmo, soando percussivamente, sem legato.

Ebmajo Ab9

ol |

I
— ——
| I | d Di .
—

Exemplo de arpejo - Padrdes ritmicos 9 e 3
Compassos 11 e 12 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Padrao ritmico 10

Rica nos aspectos técnico e interpretativo, e gerando sonoridade muito
swingada, Luizao aplica o padrao ritmico 10 no compasso 57, na abertura de um
trecho em convencao ritmica. A frase comec¢a com quatro semicolcheias, as duas
primeiras articuladas em hammer on, seguido de um pick up com ghost note na
terceira semicolcheia, concluindo com outra semicolcheia, corda Mi solta, nota de
aproximacao para F, baixo do acorde. Para concluir o compasso, Luizao toca mais
uma colcheia, em G, acentuada, atuando como nota de passagem para Ab, baixo
do acorde Bb/Ab. Embora ocorra uma unica vez, é uma frase perfeita para

ilustrar a qualidade técnica e a criatividade musical de Luizao!

Bbmaj7/F N Bb/Ab
f——— —
. | . ! —
Pipghe s — |y T
oo 2 =

Exemplo de arpejo - Padrdes ritmicos 10 e
Compassos 57 e 58 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)
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4.3.3. Outros padroes e recursos técnico-interpretativos

Primeiramente, temos mais uma linha de baixo sem o acento constante no
segundo tempo de cada compasso. Parece-nos que Luizao escolhe momentos
especificos para sua utilizacao, buscando enfatizar o arranjo e as convencdes,
gerando contraste e destacando as trocas de acorde, trocas de quadratura, de
seccdo, etc. Este contraste interpretativo ocorre, por exemplo, no excerto abaixo,
do compasso 45 ao 48, em que fica nitida a alternancia entre notas sem alteracao
de dinamica e notas acentuadas, e executado em convencdo com a sec¢do ritmica.

O efeito contrasta ainda mais por con do uso de staccato na cabeca dos tempos.

Bbmaj7 Bb9(sus4) B»® Em7®5) Ebmb
o= T ——= —
Bass (7 o9 % o Jxne el F e el 7 o x|
g- [ 4 g > > ‘ E

Exemplo de conducdo com staccato, acento no segundo tempo e convengdo ritmica
Padrio ritmico 1.2 / Compassos 45 a 48 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Aproveitando este mesmo exemplo, percebe-se que a ultima semicolcheia
de cada um dos primeiros tempos é tocada com ghost note, ao passo que a ultima
semicolcheia de cada segundo tempo é tocada com duragdo cheia. O contraste
gerado pelo intercar de diferentes articulagdes, estando posicionadas em pontos
equidistantes dos tempos e dos compassos, facilita a identificacdo dos recursos
técnicos e interpretativos que utilizados. Trechos deste tipo repetem-se noutros
pontos da gravag¢ao, como nos compassos 57 a 60, ja previamente mencionados.

Na imagem a seguir, novamente um trecho em que Luizdo Maia explora
diferentes elementos técnicos e interpretativos, enriquecendo substancialmente
o arranjo da musica. Aqui, entre os compassos 100 a 107, durante a sec¢ao [A*],
ocorre primeiramente um break em seminima, realizado em conjunto com a
secc¢do ritmica, apenas com melodia no piano e na voz de Elis Regina, seguidos da
voz de Tom Jobim, no compasso 101, quando retorna o groove com toda a banda.

A partir dai, nos compassos 101 e 102, além dos colcheias pontuadas ganharem o
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acento no segundo tempo, Luizdo as executa com um legato bastante expressivo,
diferente de praticamente tudo o que houvera tocado até entdo nesta musica. No
sistema seguinte, entre os compassos 104 a 107, Luizdo volta a intercalar notas
staccato e notas mudas no primeiro tempo, contrapondo a colcheias pontuadas
com acento no segundo tempo, gerando muito swing ao trecho. No compasso
106, o unico diferente, Luizdo executa uma rapida frase sincopada no primeiro
tempo, sobre o padrao ritmico 6.1. De modo geral, a combinacdo de abordagens
interpretativas diferentes tdo préximas confere intenso contraste a passagem,

destacando enormemente o papel do baixo elétrico no contexto geral do groove.

Bpmaj7 BHOGUS4/E  BbI Epmajo Ab9
— ! = Ta. S =T = =—]
® €  — — o—i L a—r * —ha —r 'qt]
[ 4 ¥ = g >
Bbmaj7 Bb9(sus4) B Epmajo AbY

Exemplos de break, condugdo com legato, staccato e acento no segundo tempo - Padrdes ritmicos

1.1,1.2 e 6.1 / Compassos 100 a 107 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Para além dos trechos em conven¢do, ha outros trechos em que Luizao
volta a intercalar notas cheias com notas mudas, aparentemente de forma
intencional, conferindo outra “atmosfera” ao groove. Abaixo, temos um destes
momentos. Luizdo troca de articulacdo, e passa a tocar a quarta semicolcheia de
cada tempo com notas mudas. Desta forma, reitera-se, Luizdo confere um maior

contraste a sua linha, destacando o aspecto percussivo da linha de baixo.

Bb/Ab Gmb Ebm®/Gb BbmMaj7/F

1 ! | [ 1 [ | 1
o o o o he X o x I g g1

q
LB

Exemplo de conducdo com uso de notas cheias e ghost notes
Padrio ritmico 1.1 / Compassos 50 a 53 - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)

Existem outros pontos em que se identificou possiveis legatos, staccatos,

ghost notes e notas mudas soando mais percussivamente, além de toda a gama de
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notas articuladas de forma intermediaria, as quais, conforme ja mencionado,
mostram-se muito dificeis de serem transcritas com exatidao. Identificar todas as
nuances existentes na maneira como Luizdo Maia conduz seu baixo nao é tarefa
facil. Se em alguns momentos, por conta dos contrastes aqui insistentemente
mencionados, as articulagdes se mostram nitidas, jA noutros parecem bastante
confusas, por vezes competindo com as notas da bateria.

Nesta gravacdao de 1974, em contraponto a anterior, nao ha possibilidade
de mover o balance para a direita ou para a esquerda, impedindo o acesso ao
registro do baixo elétrico de forma um pouco mais “isolada”, menos poluida, com
menos instrumentos soando junto. Entretanto, parece-nos que nesta segunda
versdo o groove de Luizdo Maia esta a soar mais firme e sé6lido, com um timbre
bastante encorpado, auxiliando na identificacdo dos elementos interpretativos e
técnicos. Ainda assim, mesmo sendo mais facil de se transcrever o baixo desta
versdo do samba Aguas de Marco, também aqui foi possivel detectar os mesmos
trés niveis de articulacao e de interpretacdo da gravacao de 1972, quais sejam:
(a) notas cheias, (b) notas staccato e (c) ghost notes. Além disso, temos também

nesta versao uma gama de notas flutuando entre estes niveis todos.

k %k x

Para esta transcricdo, sem a possibilidade de mover o balance para um

dos lados, utilizou-se a seguinte equaliza¢do para transcrever a linha do baixo:

Audio Effects and Controls - 01 - AGUAS DE MARGO.xsc

Mono/Karaoke Tuning  Transposition Speed e Misc

Clear Help...
Active Bypass

6 Piccolo select

7 Top remove
7 Top select

gAEAEy o
o ] Load

[ Save..
)

L5 Save As...
0dB muH PR T ]

Delete..

Defaults

Equalizagio utilizada no Transcribe - Aguas de Marco (Elis & Tom, 1974)
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4.4. Consideracgoes finais sobre as duas analises

Aspecto muito importante na linguagem musical de Luizdo, e que fora
salientado por Maragno (2008), refere-se a postura que assumida nos seus
diversos trabalhos, sobretudo nas gravacdes de estudio, atuando em favor da
musica, buscando o que a obra esta “pedindo” ao baixista. Segundo esta autora,
“com Luizdo percebemos como é importante o trabalho de acompanhamento do
baixista” (idem, p. 16). Zé Luiz Maia, em depoimento a Castanheira, menciona
justamente acerca do bom gosto e preocupacdo que seu pai tinha com a musica,

com o groove adequado para cada momento:

“Mas o Luizdo tinha uma preocupacdo de fazer o ritmo que, de repente, tava
faltando na musica, pra nio ficar aquela coisa de todo mundo tocando a mesma
coisa, todo mundo fazendo a mesma batida. E ele se ligava na percussdo em geral,
assim, aonde que tava faltando, ele complementava, fazia uma levada dali pra
frente, né? Ou as vezes ndo fazia nada, deixava uma nota parada, longa, branca, né?
E a percussdo toda swingando, ai é melhor ficar parado, ele fazia muito isso
também” (citado por Castanheira, 2016, p. 82).

Ao ouvirmos os audios e acompanharmos as transcri¢des das gravacoes
de Aguas de Marco, percebemos que Luizdo toca para a musica, e sua linguagem e
musicalidade reside no uso criativo, econémico e cirurgico que faz a partir dos
meios materiais musicais de que dispde. Nota-se, desde os instantes iniciais das
duas gravacgdes, que Luizdo ja apresenta a base do que vai ser a linha de baixo no
decorrer das musicas. Quando resolve “sair fora”, é porque antes ja estabeleceu o
“chdo” em que esta a pisar. Analisemos os principais aspectos das suas linhas.

Primeiramente, com relagdo aos padroes ritmicos, Luizao utiliza de forma
predominante o ritmo pontuado, em alguns momentos substituindo as notas do
primeiro ou do segundo tempo por uma seminima, noutros intercalando pausas
intermimentes no meio de um dos tempos, por vezes em ambos, “secando” a

colcheia pontuada, em alguns casos acrescentando também o staccato.
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Exemplos de varia¢des para o ritmo pontuado
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Somadas as duas gravacoes, temos mais de 150 compassos em que Luizao
utiliza alguma dessas variagdes. Eis, portanto, o primeiro aspecto fundamental
do samba de Luizdo Maia: predominancia do ritmo pontuado e variacdes com
seminima ou pausas intermitentes na linha do baixo. Entretanto, por vezes
Luizdo também combina o ritmo pontuado com grupos de semicolcheias
consecutivas ou com frases em quialtera de semicolcheia, como ocorre nos
arpejos de ambas as gravacoes e nas frases cromaticas da versao de 1974.

Também detectou-se algumas combinag¢des ritmicas bem interessantes,
presentes em quantidade discreta, contudo, contribuindo muito para o arranjo, e
ganhando destaque nas maos de Luizdo. Na primeira gravacdo, temos presente
algumas sequéncias em que Luizdo toca varias seminimas, consecutivamente,
marcando apenas a cabe¢a dos tempos, além de alguns pontos, no final da

musica, em que toca ostinatos em colcheia em convencao ritmica com a banda.

@ 1

Exemplos de estrutura ritmica em seminima e ostinado de colcheia

Ja na gravacdo de 1974 detectamos outras duas células que, embora um
pouco diferentes entre si, possuem o mesmo “ataque” na segunda semicolcheia
do primeiro tempo, combinado com ritmo pontuado no segundo. Também nesta
mesma gravacao, notamos que Luizdo toca uma estrutura ritmica semelhante a
célula do sambaido, combinando ritmo pontuado no primeiro tempo com duas
colcheias e ligadura de prolongamento no segundo, antecipando o acorde do

compasso seguinte.
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Exemplos de estrutura ritmica com sincope e ritmo do sambaido

Ja com relacdo a escolha das notas, as linhas de Luizdo obedecem sempre
as inversoes presentes na harmonia, movimentando-se mais entre fundamentais

e quintas e menos pelas outras notas dos acordes. Ademais, Luizdo nao toca
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somente as quintas dos acordes em registro mais grave do que as fundamentais,
como alguns baixistas e professores costumam sugerir para a conducao do baixo
do samba. Como é possivel notar nas transcri¢des, Luizdo explora tanto as
quintas graves quanto as agudas. Ainda assim, na maior parte do tempo, Luizdo
concentra suas linhas apenas nos baixos dos acordes. Eis, portanto, mais dois
elementos da linguagem musical de Luizao Maia: conducdo predominantemente
nos baixos dos acordes, estejam na posicdo fundamental ou invertidos; e
movimentacdo melddica entre tonica e quinta dos acordes, podendo estar abaixo
ou acima do registro da fundamental.

Ademais, outro ponto relativo aos aspectos melédicos, refere-se a escolha
predominante pelos registros médios para a linha de baixo. Muito embora na
versdo de 1974 Luizdo tenha explorado de forma mais abrangente a escala do
baixo elétrico, de modo bem geral, reunindo-se as duas gravagdes, percebemos
que ele concentra-se mais no registro entre Bb1 e Bb2, ou seja, Bb do primeiro
traste da corda L4 ou sexto traste da corda Mi, e terceiro traste da corda Sol ou
oitavo traste da corda Ré.

Um dos elementos que, embora pareca discreto, mais chama atencgéo, é o
uso de notas sem alteracdo de dinamica, especialmente na versdo de 1972.
Salvos os trechos em convengdo ritmica com a banda, ou em alguns poucos
momentos isolados, a concepc¢ao geral da linha de baixo de Luizdo consiste no
toque sem grandes diferencas de acentuacao. Muito embora o proéprio Luizao
mencione o baixo como uma espécie de “surdo inteligente”, que pode realizar a
marcacao dos surdos de escola de samba e regionais e caminhar através das
notas da harmonia, nota-se, de forma preponderante, um aspecto de igualdade
na intensidade de todas as notas. Dito de outra forma, nao parece existir um
deslocamento do tempo forte, mas sim uma aparente igualdade de dinamica na
execucdo das notas. Temos ai, portanto, mais um aspecto do estilo de Luizdo no
samba Aguas de Margo: condugio do baixo predominantemente sem alteracdo de
dindmica, com semelhante acentuacao em toda a musica.

Contudo, reitera-se novamente, existem momentos de conven¢do ritmica
entre os membros da banda, bem como alguns pontos isolados do baixo, em que
Luizdo deixa esta conduc¢do linear e atua de forma mais contrastante. Esta

diferenca fica ainda mais marcante na segunda versao analisada, devido ao
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arranjo interpretado pela banda. Neste gravacdo de 1974 a banda esta a soar
ainda mais madura e coesa, tocando sobre um arranjo complexo e repleto de
convencoes, re-harmonizacdes e acrescido também de novas partes. Aléem das
impecaveis interpretacoes de Elis Regina e Tom Jobim, dois gigantes da musica,
ouve-se neste disco uma banda tocando incrivelmente conectada, executando
kicks e convengdes de maneira firme e musical. Terreno perfeito, logicamente,
para que Luizao Maia se destacasse e pudesse explorar sua criatividade musical,
consolidando seu estilo moderno como a nova linguagem do baixo para a MPB.

Ao contrario do baixo de 1972, predominantemente na mesma dinamica,
e com uma conducao ritmica bastante linear, no disco Elis & Tom vemos Luizao
acrescentando outros recursos, sobretudo de carater interpretativo e técnico,
ndo somente nos trechos em convencao, mas também de forma isolada em sua
propria condugao, com alteragdes de dindmica e articulacao. Desta forma, o baixo
de Luizao eventualmente incorpora o papel do surdo da percussao, conferindo
muito balanco e swing ao groove da musica. Se quando o acento é executado em
conjunto com a banda potencializa-se o efeito proposto no arranjo, a aplicacao
deste recurso de forma isolada, em pontos especificos da gravacao, sobretudo
depois de ja ter estabelecido a base da condugao, destaca sobremaneira o papel
do baixo elétrico na musica. A alternancia entre longos trechos com dinamica
linear, interrompidos pela insercao de notas com acentua¢do no segunto tempo,
além da diferenca que se nota através da mistura com notas curtas e “secas” no
primeiro tempo, e notas mais longas e acentuadas no segundo tempo, sdo
“temperos” importantes no groove. Temos ai, portanto, o sexto aspecto da
linguagem de Luizdo, detectado nas duas gravacoes, mas com maior énfase na
versdo de 1974: a presenca de contrastes, na dinamica e na articulagdo ritmica,
como forma de enriquecer o arranjo e a linha de baixo.

Acompanhado em ambas as gravagdes por grandes musicos, a atuacao de
Luizdo Maia, embora sempre muito musical e privilegiando o arranjo, apresenta
alguns momentos de maior “ousadia” e inovacao. Luizdo enriquece suas linhas
com recursos interpretativos e técnicos como pick ups, ghost notes, staccatos e
legatos, também arpejos, notas de antecipacdo de acorde, notas de passagem,
cromatismos e notas de aproximac¢do cromatica. Além disso, nestes momentos,

Luizdo explora muito bem os diferentes registros do instrumento, tocando com
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bastante definicdo e precisao ritmica, proporcionando sélido alicerce aos demais
musicos da banda. Em suma, é o baixista colocando-se de forma mais ativa e
presente, mas sem “duelar” com o restante do grupo ou contra a proposta do
arranjo, conferindo ao groove maior interacdo e swing, aplicando os recursos
disponiveis na medida adequada. Eis outro aspecto de sua linguagem: uso de
técnicas alternativas e de elementos interpretativos melddicos e de articulacao.
Acerca do pick up, foi detectado sua aplicagdo em ambas as gravacoes.
Entretanto, ha de se salientar que é um recurso utilizado com certa economia,
sem exagerar na sua aplicagcdo. Com relagdo as ghost notes, foram encontradas
cerca de dezoite vezes no disco Elis, e 103 vezes no disco Elis & Tom. Conforme ja
fora dito anteriormente, ainda que ndo tenhamos a op¢ao de mover o balance e
ouvir o baixo um pouco mais isolado, parece-nos que na segunda versao o baixo
de Luizdo soa mais firme, facilitando na identificacdo das notas mudas. Além
disso, este ultimo arranjo possui trechos mais contrastantes, o que contribui para
a identificacdo das ghost notes. E sempre muito mais facil perceber o uso de um
recurso técnico ou interpretativo quando as notas que antecedem ou sucedem

sdo articuladas de forma diametralmente diferente. Abaixo, um rapido exemplo:

e

Exemplo de conducdo alternando nota cheia e ghost note no ritmo pontuado

Como podemos observar, no primeiro tempo temos a ultima semicolcheia
tocada de forma muda, ao passo que no segundo tempo a ultima semicolcheia é
tocada como nota cheia. Este tipo de contraste proporciona uma facil e rapida
identificacdo dos recursos utilizados por Luizao. Na gravacao de 1972 este tipo
de articulacdo ndo esta tdo nitida, ao passo que na gravacdo de 1974 fica um
pouco mais claro para perceber onde ha ghost notes. O mesmo pode-se dizer
sobre os staccatos, elemento utilizado de forma predominante na gravacao de
1974, aparece oito vezes nesta versao e apenas duas na primeira, a despeito das
dificuldades inerentes ao trabalho de transcri¢do dos fonogramas. Por fim, temos
um legato utilizado de forma bastante expressiva, entre os compassos 101 a 103

da versao de 1974, destoando substancialmente das outras partes da musica,
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produzindo, por conta disto, grande contraste. Nao parece ter ocorrido o mesmo
recurso em outro trecho desta gravacdo ou na versao de 1972.

Com relacao aos arpejos, embora ndo sejam elementos interpretativos ou
técnicos, mas sim um recurso melddico, chama-se a atencao a sua aplicagao, o
que ocorreu duas vezes em cada uma das gravagdes, ambas sobre Ebmaj9. A

seguir, uma amostra de duas frases com arpejo, encontradas nas gravagoes:

Ebmajo s
b3 -
D4 dl I 3}

Exemplos de arpejos sobre Ebmaj9

Também foi possivel detectar, em ambas as gravagdes, muitas notas de
antecipacdo de acorde, aproximacdo diatdnica e cromatica, cromatismos, notas
de movimentacao melddica e algumas poucas notas de passagem. Um recurso
que merece destaque, presente somente na gravacao de 1974, refere-se aos trés
momento com o uso do baixo pedal, em Bb, realizado com alternancia entre as

oitavas e notas mais ligadas, conferindo uma atmosfera especial ao arranjo.

k %k x

Abaixo, os aspectos mais relevantes da linguagem musical de Luizdo Maia,

encontrados nas duas gravagdes do samba Aguas de Marco:

¢ Estrutura ritmica mais utiliza conducdo da sua linha de baixo: ritmo
pontuado (contendo variacGes, com inser¢do de pausas intermitentes, e

poucas substituicoes por seminima em um dos tempos do compasso);

* Presenca de estruturas alternativas ao ritmo pontuado, proporcionando
movimentacdo e contraste ao arranjo (seminimas, colcheias, quialtera,

sincopes e ritmo do sambaido);
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Linha de baixo conduzida predominantemente nos baixos dos acordes,

estejam na posicdao fundamental ou invertidos;

Uso de fundamentais e quintas dos acordes nas movimentag¢des melodicas

da linha de baixo;

Escolha dos registros médios do instrumento para construg¢do da linha de

baixo;

Conducdo predominantemente sem alteracdo de dinamica, aplicando

semelhante acentuancao em ambos os tempos dos compassos;

Contrastes pontuais na dinamica e na articulagdo ritmica, a partir da

alternancia entre diferentes elementos técnicos e interpretativos;

Uso de técnicas alternativas e elementos interpretativos melddicos e de

articulacdo na linha de baixo, tais como:

o staccato;

o ghost notes;

o pick up;
o legato;
o arpejos;

o notas de aproximacao diatonica e cromatica;
o notas de antecipacdo de acordes;
o notas de passagem;

o baixo pedal;

A ritmica e o ataque das notas sdo executados com bastante precisdo,
swing e definicdo, por vezes enfatizando o aspecto de carater mais
percussivo na execu¢do das notas, tanto no groove quanto nas frases e

convengdes com a secc¢do ritmica.
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5. CONCLUSAO

Neste capitulo sera feita uma breve retrospectiva dos assuntos abordados

no decorrer da investigacao, bem como das conclusdes as quais chegamos.

Na introdugdo deste trabalho foi falado acerca da importancia de Luizao
Maia para o baixo elétrico e para a musica popular brasileira como um todo,
manifesto tanto na imensa quantidade de artistas brasileiros e estrangeiros com
que tocou e gravou, no vasto curriculo de atua¢des dentro e fora do Brasil, além
do que se depreende do depoimento de diversos musicos sobre sua contribuicdo
estética para a linguagem do baixo elétrico na MPB. De modo geral, a maior parte
dos baixistas atribuem a Luizdo Maia a criacdo de uma nova concepg¢ao de linha
de baixo para o samba, mais proximo ao estilo batucado das escolas de samba,
fazendo do proéprio baixo como que um surdo de percussao, por vezes até mesmo
percutindo as cordas do instrumento, sempre com muito swing e musicalidade.

Também na introduc¢do do trabalho se comentou, preliminarmente, sobre
o longo tempo de atuacao de Luizdo Maia ao lado de Elis Regina, dos importantes
discos e shows que realizaram juntos, bem como se explicou sobre o objeto da
pesquisa, qual seja o samba Aguas de Marco em duas diferentes versdes, ambas
gravadas com a banda de Elis no inicio dos anos 1970. Selecionamos este recorte
temporal justamente por se tratar do periodo em que Luizdo ainda estava, muito
provavelmente, concebendo seu estilo no baixo elétrico, que a época ainda era
uma novidade no Brasil, especialmente no contexto da musica popular brasileira.
Desta forma, pensamos que debrucar-se sobre as linhas de baixo de Luizao na
primeira metade dos anos 1970 é de profunda relevancia para compreender a
evolucao do baixo no samba e na MPB até os dias atuais.

Por fim, encerrou-se a introducdo com a apresentacdo das perguntas que
pretendiamos responder quando da elaboragdo desta pesquisa: quais elementos
ritmicos, melddicos, técnicos e interpretativos se mostram mais presentes em
suas linhas de baixo para o samba Aguas de Marco; quais elementos se destacam
e contrastam no contexto de ambas as linhas ora analisadas; quais elementos se
mostram repetidos ou semelhantes nas duas gravacdes, de modo a configurar

um estilo de samba de Luizao Maia no baixo elétrico?
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O primeiro capitulo foi dedicado ao estado da arte e o atual estagio da
pesquisa académica sobre baixo elétrico na musica popular brasileira. Apos
extensa pesquisa através de mecanismos de busca virtual, constatou-se o quao
carente ainda é esta area de investigacdo. Apesar de se encontrar alguns artigos e
monografias sobre o tema, ainda sdo raros os trabalhos publicados no ambito
dos mestrados académicos. Entretanto, trés das pesquisas encontradas foram de
grande valia: Carvalho (2006), Campos (2014) e Castanheira (2016). Trata-se o
primeiro de uma investigacao sobre a evolucdo da linha de baixo desde o maxixe
até o samba; o segundo sobre dois contrabaixistas acusticos e os trios de musica
instrumental dos anos 1960 no Brasil; e o ultimo sobre a relacdo da percussdo e
da escuta musical no estudo e construcao das linhas de baixo elétrico no samba.
Muitas informacdes, depoimentos e referéncias bibliograficas foram obtidas a
partir dos trabalhos destes trés pesquisadores. Ainda assim, surpreendeu-nos
negativamente a escassez de informacdes sobre Luizdo Maia, inclusive em
trabalhos sobre baixo elétrico e acustico na MPB. Com excessdo de Castanheira
(2016), a maior parte das publicacdes encontradas ndo menciona o nome do
baixista ou o faz de forma muito superficial, muito embora seja considerado um
dos mais importantes musicos brasileiros de todos os tempos.

No segundo capitulo trazemos a histéria da linha de baixo, desde sua
origem na musica erudita europeia, passando por diversos estilos e géneros, até
chegar no baixo da moderna formacgdo jazz band. Nesta parte do trabalho sdo
mencionados alguns instrumentos utilizados na func¢do da linha de baixo, tanto
no contexto da musica de concerto quanto no contexto da musica popular, como
o piano, o violao de seis ou sete cordas, oficlide, saxofone, tuba, trombone e
contrabaixo acustico. Além disso, tratamos sobre o surgimento do baixo elétrico,
nos anos 1950, suas vantagens e sua chegada no Brasil. Também abordamos
sobre as sincopes da musica brasileira, suas origens e principais variagdes, o
samba batucado dos Bambas do Estacio, o toque de surdo e suas variacdes, a
origem do ritmo pontuado e sua transposicdao para a bateria e para o groove de
samba nas linhas de baixo. Por fim, temos alguns exemplos de conducao de
samba, presentes em livros sobre baixo elétrico e musica popular brasileira, além
do depoimento de varios baixistas sobre a relevancia da percussdo na construcao

de uma linha de baixo e a influéncia de Luizdo Maia para suas carreiras.
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Nos terceiro capitulo foi contada a historia de Luizdo Maia, de forma
bastante sucinta, desde seu inicio musical, em sua casa, no bairro carioca de Vila
I[sabel, sua passagem do violao para o contrabaixo acustico e, no final dos anos
1960, para o baixo elétrico, até o sucesso como baixista da cantora Elis Regina.
Como vimos, Luizdo acompanhou Elis por mais de dez anos, até o falecimento da
intérprete, em 1982. Apds isto, seguiu com outros projetos a solo, estreando
como compositor, também teve alguns trabalhos com outros grupos de jazz e
musica brasileira, além de acompanhar artistas brasileiros e estrangeiros ao
redor do mundo. Faleceu em 2005, na cidade de Toquio, capital japonesa, depois
de lutar por dez anos contra as sequelas de um AVC que lhe causou a paralisacao
do lado direito de seu corpo. Durante esse tempo, vale ressaltar, Luizdo seguia
tocando baixo apenas com sua mao esquerda.

Por fim, no capitulo cinco, entramos efetivamente nas analises das duas
gravacoes. Transcritas pelo autor deste trabalho, e revisadas pelo grande baixista
Adriano Giffoni, o primeiro passo em cada um das versodes foi apresentar um
panorama geral sobre a forma da musica, as diferentes partes que compdem
cada uma, a tonalidade e as progressoes harmonicas presentes, o andamento, em
suma, os elementos mais gerais da composicdo e do arranjo como um todo. A
seguir, passou-se a identificacdo dos padroes ritmicos e da frequéncia com que
aparecem em cada gravacdo, bem como os padrdes melddicos mais corriqueiros.
Por ultimo, analisou-se também os elementos interpretativos e técnicos mais
salientes em cada um das versdes. Ao final do capitulo realizou-se o cruzamento
dos dados obtidos em cada andlise individualmente, buscando encontrar os
elementos de maior incidéncia em ambos os registros, apontando os tragos que
se mostraram mais frequentes ou aqueles que se mostraram mais contrastantes
e caracteristicos nas linhas de baixo de Luizdo Maia. Repetimos aqui, novamente,

alguns dos principais pontos que chamaram atencao:

* Prevaléncia do ritmo sincopado, contendo variagcbes com inser¢do de
pausas intermitentes e poucas substituicbes por seminima em um dos
tempos do compasso; estruturas ritmicas alternativas ao ritmo pontuado
que proporcionam movimentacdo e contraste ao arranjo, com seminimas,

colcheias, sincopes e ritmo de sambaiao;
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Linha de baixo conduzida basicamente nos baixos dos acordes, estejam na
posicdo fundamental ou invertidos; uso da fundamental e da quinta dos
acordes nas movimentacdes melddicas da linha de baixo; algumas frases e
pequenos arpejos com quialtera de semicolcheia; as linhas de baixo sdo

conduzidas majoritariamente no registro médio do baixo elétrico;

Conduc¢do com poucos acentos, dinamica muito semelhante em ambos os
tempos do compasso; contrastes pontuais na alternancia entre diferentes

dinamicas, figuras ritmicas e elementos interpretativos;

Conducdao predominantemente sem alteracdo de dinamica, aplicando
semelhante acentuan¢dao em ambos os tempos dos compassos; contrastes
pontuais na dinamica e na articulacdo ritmica, a partir da alternancia

entre diferentes elementos técnicos e interpretativos;

Uso de técnicas alternativas e elementos interpretativos na linha de baixo,
quais sejam: staccato, ghost notes, pick up, legato, arpejos, aproximagdo
diatonica e cromatica, notas de antecipacao de acordes, baixo pedal e
notas de passagem; a ritmica e o ataque das notas apresenta bastante
precisdo, swing e defini¢do, por vezes enfatizando o elemento de carater
mais percussivo na execu¢ao das notas, tanto no groove quanto nas frases

e convengodes com a sec¢do ritmica

Como afirma Meyer (1989, p. 20), “most changes in the history of Western

music have involved the devising of new strategies for the realization of existing
rules, rather than the invention of new rules”. Neste sentido, ndo nos parece que
Luizdo Maia tenha criado novas regras. Entretanto, a partir dos diversos relatos
citados, acerca de sua relevancia e influéncia de Luizdo para o baixo elétrico e
para a musica popular brasileira, somado aos estudos bibliograficos e musicais
realizados durante a investigacdo, isto tudo nos leva a crer que Luizdo soube

explorar de forma Unica e muito criativa as regras existentes.

Para a presente dissertacdo, além das referidas transcricdes e de todos os

materiais mencionados, realizou-se vasta pesquisa documental, bibliografica e

137



historica, através de livros e trabalhos académicos. A partir destas analises,
percebemos que os padrdes de condugdo do samba utilizados até hoje, ja vinham
se consolidando no periodo entre guerras, e acentuando-se sobremaneira nas
décadas de 1940 e 1950. O estilo batucado do samba das escolas do Rio de
Janeiro, a presenca e influéncia dos ritmos do jazz e do bolero, as melhorias em
termos de captacao e amplificacdo, a adogdo do formato de instrumentagdo jazz
band e a demanda por uma musica mais propria aos anseios de um publico
identificado com a moderna vida urbana, tudo isto teve reflexo na sonoridade
dos trios e grupos de samba-jazz, bossa nova e MPB dos anos 1960 e 1970,
particularmente na maneira como bateristas e baixistas passaram a conduzir
sambas e standards do jazz e da musica brasileira.

Luizdo, parece-nos evidente, absorveu esta atmosfera e, adotando de
forma pioneira o baixo elétrico num contexto em que predominava o uso do
acustico, colocou seu toque musical unico, cheio de swing e balanco, com efeitos
percussivos e muita educagao musical, escolhendo bem os pontos em que aplica
contrastes estéticos e alteracdes de dinamica. Ademais, Luizdo soube oferecer o
alicerce que a banda precisava, conectado ao contetido harmoénico e melddico de
cada musica, soando técnica e ritmicamente preciso, casando perfeitamente com
as belas harmonias do repertorio de Elis e com os ousados arranjos do pianista
César Camargo. A linguagem que Luizao adota nestas duas gravacdes certamente
configura o que havia de mais moderno no ambito da MPB daquele periodo, e sdao
analises imprescindiveis a todo que pretenda aprofundar-se no estudo das linhas
de baixo elétrico, nao apenas de Luizdo, mas de todo baixista que tenha surgido
depois dele. Mas especialmente a quem tenha inten¢do de se debrugar sobre a
obra de Luizdo Maia, esperamos que o conteiudo aqui presente possa servir de
apoio e até mesmo como uma espécie de “embrido”, e que mais pesquisas sobre
este importante baixista sejam publicadas, investigando toda a evolugdo estética
por ele empreendida no baixo elétrico do samba e da musica popular brasileira.

Por fim, encerramos com a afirmacao de Campos (2014, p. 208), quando
diz que “percebemos a importancia do estudo da histéria do estilo que se
pretende tocar e das transcrigdes para o desenvolvimento do estilo préprio de
tocar contrabaixo”, porque “a musica esta sempre se renovando, porém, ndo se

deve deixar de lado o estudo da tradi¢ao”.
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6. ANEXOS

6.1. Aguas de Marco (Elis, 1972)

AGUAS DE MARCO Album: Elis (1972)
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6.2. Aguas de Margo (Elis & Tom, 1974)

AGUAS DE MARCO

Tom Joblm Album: Elis & Tom (1974)
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Transcribed by Ivan Beck
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7. APENDICE: ELIS REGINA & AS AGUAS DE MARCO

Gauchal# de Porto Alegre, temperamento forte e impulsivo, nascida em 17
de marco de 1945, Elis Regina teve uma curta estada entre nds, morrendo aos 37
anos de idade, no dia 19 de janeiro de 1982, vitima de uma overdose de alcool e
cocaina, na sua casa, na cidade de Sao Paulo. Desde jovem despertou interesse
pela musica, destacando-se nas aulas de piano. Tinha como idolos os cantores
Joao Gilberto, Chet Baker, Ella Fitzgerald e Angela Maria, entre outros.

Em 1961, com dezasseis anos de idade, gravou seu primeiro compacto e
LP, repetindo o feito em 1962, aparecendo no radio e na TV do centro do pais.
Em 1962 e 1963, aos dezoite anos, recebe os titulos de melhor cantora do Rio
Grande do Sul e do radio Gaucho. No inicio de 1964 mudou-se para o Rio de
Janeiro, assinando em outubro com a Philips. Enturma-se com os musicos locais
e passa a se apresentar em Sao Paulo e Rio de Janeiro. Em dezembro ganha outro
titulo de “Cantora do Ano”, desta vez em nivel nacional. Em 1965 vence o
Primeiro Festival de Musica Popular Brasileira da TV Excelsior, defendendo a
can¢ao Arrastdo, de autoria de Edu Lobo e Vinicius de Moraes. A respeito da
performance e da interpretacdo vocal de Elis Regina no festival, segundo Nelson
Motta, “[...] todo mundo ficou besta com aquela voz”, acrescentando que “desde
Jodo ndo se ouvia nada melhor que Elis” (citado por Faria, 2015, p. 42). Ainda
neste ano ganha o Troféu Roquete Pinto de melhor cantora e assina com a TV
Record, apresentando o programa O Fino, fazendo sua popularidade explodir no
pais, transformando-a na porta-voz da moderna MPB, sendo acompanhada pela
banda Zimbo Trio, do contrabaixista Luiz Chaves.

Além dos diversos prémios, 1965 encerrou com dois LPs ao vivo e outro
em estudio, apresentando repertério bem mais maduro, como que definindo a
estética da MPB, ligada aos sambas-jazz e a cancdo de protesto, sempre
acompanhado pelos melhores musicos de jazz e bossa nova do Brasil, como o Rio
65 Trio, do contrabaixista Sérgio Barroso. Elis Regina tinha somente 20 anos de
idade, e havia saido de Porto Alegre ha apenas um ano. Ja tinha varios discos

lancados, um programa de televisdao em rede nacional, contrato com a gravadora

14 1 Relativo ao estado brasileiro do Rio Grande do Sul ou o seu natural ou habitante. "gaucha", in Dicionario Priberam
da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2020, https://dicionario.priberam.org/ga%C3%BAcha [17-10-2020].
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Philips, o prestigio de universitarios, jovens, adultos, musicos e criticos de arte.
Para Severiano, “mal saida da adolescéncia, ela se tornou em definitivo estrela de
primeira grandeza da musica brasileira, icone da geracao 1960” (2017, p. 378).
Segundo Faria, ndo era preciso mais do que alguns poucos segundos para
Elis fazer o publico levantar das cadeiras e enlouquecer, as vezes até mesmo

invadindo palcos. Acerca de concerto realizado em 1964, nas palavras do autor:

“A musica entdo explode, com Elis usando varios truques vocais jazzisticos que
tinha na manga, acompanhada com empolgacdo pelos amigos do Copa Trio. O
efeito foi imediato: a plateia urrava, jogando paletds e bolsas para o alto, no ato
inaugural de um comportamento passional que envolveria cada vez mais publico e
artistas da novidade que ainda estava por se chamar MPB” (2015, p. 38).

Ap6s O Fino sair do ar, em 1967, Elis passa a ser acompanhada pelo Bossa
Jazz Trio, com Jurandir Meirelles como baixista. Elis transforma-se numa artista
internacional, com shows e apresentacdes na TV e nos palcos de diversos paises.
Apébs duas atuagdes no mesmo ano no Olympia, em Paris, grava um compacto
duplo e logo apds o especial Elis em Paris, na TV Record. Em 1968 ganha como
melhor cantora no festival Bienal do Samba. Em 1969 grava um disco na Suécia,
Elis & Toots Thielemans, e outro na Inglaterra, Elis in London, com banda e
orquestra. Entre 1970 e 1971 grava mais trés discos, quando ocorre entdo uma
forte mudanca estética e conceitual. Segundo Faria, Elis enterrou “o que ainda
restava nela da intérprete de samba-jazz meio Broadway”, reinventa-se, “cool e
engajada, com um repertdrio definitivamente MPBista” (2015, p. 82).

Em setembro de 1971, César Camargo assume como diretor musical e
organiza um novo time para Elis Regina, momento em que Luizdo Maia torna-se
baixista da cantora. O time ainda teria Paulinho Braga na bateria, Luiz Claudio
Ramos na guitarra, logo ap6s substituido por Olmir Stocker e depois Hélio
Delmiro, vindo juntar-se ao grupo, mais tarde, o percussionista Chico Batera. Em
suma, basicamente o mesmo grupo que ja tinha realizado um belo trabalho no
disco Em Pleno Verdo (1970). Segundo Faria, “esses caras seriam o segredo do
novo som de Elis”, assumindo os graves “o esplendoroso baixista Luizdo Maia,
que redefiniria o som, o suinge e até a funcao do baixo elétrico na musica popular
brasileira” (2015, p. 83). Apds meses de ensaios e atua¢des ao vivo, ganhando

entrosamento e gravando o novo trabalho sem pressa, o disco Elis é langcado no
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final de 1972. Para Faria (idem, p. 85), o trabalho “é uma sucessao de maravilhas
de uma intérprete muitissimo mais contida, com arranjos que estabeleceriam um

novo padrdo para a musica brasileira”, e acrescenta:

“A partir desse momento, e ao longo de toda a década de 1970, uma Elis cada vez
mais madura aliaria técnica e emocdo, dogura e arrebatamento. Vocé ouve os
discos ou vé os videos na internet e é seriamente tentado a engrossar o coro dos
que acham que nenhuma outra cantora brasileira, antes ou depois, conseguiu
colocar tao profundamente cada poro, cada musculo, cara respiracdo a servi¢o do
encantamento de quem a vé e escuta” (idem, p. 87).

Neto também corrobora acerca da mudanca estética de Elis Regina:

“De 1971 em diante o repertdrio de Elis comeca a ficar mais diversificado, eclético
e considerado moderno. Ainda assim, com menos frequéncia, artistas tradicionais
como Cartola [...] integravam a discografia de Elis. S6 que estes também buscaram
a modernizacdo de suas cangdes de acordo com os novos padrdes da MPB para a
década” (2018, p. 38)

Neste disco Elis Regina apresenta uma série de compositores que eram
praticamente inéditos, como Jodo Bosco, Fagner e Belchior, além de apresentar
uma das novidades de Tom Jobim, o samba Aguas de Marco. Segundo explica
Maria (2015), Menescal havia “roubado” a can¢ao numa visita a casa de Tom
Jobim, ao ouvir enquanto o maestro ensinava a musica para que uma outra
cantora langasse a novidade. Ainda segundo o autor, em seu livro de memorias o
pianista César Camargo sustenta que foi Tom Jobim quem visitou Elis para lhe

presentar com a musica. Em depoimento a Echeverria, Menescal da outra versao:

“Com Aguas de Margo aconteceu outra histéria. Fui a casa de Tom Jobim e ele
estava escrevendo um livro, ndo uma letra de musica, e me disse que nio estava
pronta. Parecia um telex daqueles bem grandes. Para ele, aquilo era sé a
introducdo. Gravamos como estava” (1994, p. 99).

Seja como for, Elis Regina gravou a musica, langando-a primeiro em seu
album Elis, de 1972, repetindo o feito, depois anos mais tarde, desta vez em duo
com o proprio maestro Tom Jobim, em 1974, no disco Elis & Tom.

Conta-nos Cabral que em mar¢o de 1972, Tom Jobim estava mais uma vez

no sitio de Poco Fundo, junto de sua esposa, Teresa, em Sao José do Rio Preto,
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aquele mesmo onde no final dos anos 1950 compds Chega de Saudade. Ambos
observavam o movimento das aguas de um pequeno cOrrego, até que, de repente,
as palavras comecaram a “brotar” em sua cabeca. Por sorte, Teresa portava lapis
e papel, e Tom entao desatou a dizer: “é pau, é pedra, é o fim do caminho”. E
assim foi criando a letra de mais uma notavel obra-prima de seu repertoério. O
pouco que faltava, compds quando voltou para a casa. De volta do passeio no
sitio, convocou os amigos para lhes mostrar aquela que seria um novo classico da
musica brasileira, e que de acordo com Chico Buarque, talvez seja “o samba mais
bonito do mundo” (citado por Cabral, 1997, p. 299).

Para comemorar os dez anos de Elis na gravadora (nove, na verdade), a
Philips/Phonogram propde presentear a cantora. Seu pedido foi nada menos que
um disco com Tom Jobim. Segundo Echeverria, seria uma passo crucial na
carreira de Elis, um encontro com o grande maestro compositor e criador da
bossa nova, musico de raizes cultas, “um grande artista a quem ela tinha de tirar
o chapéu”, e finaliza afirmando que “eram poucos a quem Elis tinha de tirar o
chapéu” (1994, p. 120). Considerado um dos melhores discos de musica popular
do século XX, Elis & Tom foi gravado entre 22 de fevereiro a 9 de marc¢o de 1974,
em Los Angeles, e lancado em agosto do mesmo ano. A banda era formada por
César, Hélio, Paulinho, Chico e Luizdo, com participacdo também de Oscar Castro

Neves e mesmo Tom Jobim em alguns pianos. Segundo Faria:

“Muitos consideram esse ndo s6 o melhor disco de Elis e de Tom quanto ‘o’ LP
brasileiro da década. Leonard Feather, dos criticos mais respeitados do jazz, pinga
dali ‘Aguas de Margo’ para sua lista das dez musicas do século 20. A mesma
gravagdo que, quanto mais passam os anos, mais frequentemente aparece no topo
das melhores da musica brasileira, em qualquer tempo ou lugar” (2015, p. 102).

Como se pode observar, Elis teve vida intensa. Profissionalmente, atuou
em emissoras de radio e TV, apresentou programas em cadeia nacional, cantou
em festivais logrando duas vitorias, gravou 24 albuns, alguns dos quais em solo
estrangeiro, realizou concertos nos maiores eventos de jazz do planeta, como o
Festival de Jazz de Montreaux, em 1979. Elis foi responsavel por lan¢ar novos
compositores como Edu Lobo, Milton, Gil, Caetano, Ivan Lins, além de Jodo Bosco

e Aldir Blanc, este ultimo, o segundo artista mais gravado pela cantora, perdendo
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somente para Tom Jobim. Também teve desentendimentos com artistas rivais da
tropicalia e jovem guarda, em alguns momentos até mesmo com bossanovistas.
Na vida pessoal e afetiva, ndo tinha relacdo muito préxima com a familia,
teve um casamento desastroso com Ronaldo Boscoli, com apenas 22 anos de
idade e ele 38, alguns casos passageiros e um casamento de nove anos com
César, seu pianista e arranjador. Teve trés filhos, Jodo Marcelo, produtor musical,
do primeiro casamento, Maria Rita e Pedro Mariano, ambos cantores, do segundo
casamento. Por fim, deixou um enorme legado para a musica brasileira. E até

hoje considerada por muitos a maior cantora brasileira de musica popular.
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