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Resumo: Este artigo tem por objetivo investigar e explicar as transformagoes
ritmicas no fraseado do choro ocorridas com o aparecimento de um novo estilo
do samba fixado em registros fonograficos a partir dos anos 1930. O texto em
guestao parte de um recorte de minha dissertacao Fraseado do choro: uma
analise de estilo por padrées de recorréncia, que organizei, expandi e adaptei em
funcao do objetivo do artigo. As segOes 1 e 2 apresentam o surgimento e as
caracteristicas desse novo estilo do samba e suas influencias nas praticas do
choro. A secao 3 aborda conceitos para a analise ritmica de ambos os géneros. A
secao 4 analisa fraseados de choros no estilo sambado, a partir de fragmentos
de pecas de seu repertdorio. No quadro tedrico encontram-se estudos de
musicélogos, etnomusicélogos, historiadores e bidgrafos como Carlos Sandroni,
Kazadi wa Mukuna, Gerhard Kubik, Pedro Aragao, Baptista Siqueira, Mario de
Andrade, Henrique Cazes, José Ramos Tinhordo e Sérgio Cabral, entre outros.
Supostamente, tais transformacdes se deram em consequéncia do papel
mediador dos chordes nas gravacdes do novo estilo de samba.

Palavras-chave: Choro. Samba. Choro-sambado. Padrdes ritmicos. Fraseado

Choro in samba style: rhythmic patterns and musical phrasing

Abstract: This article aims to investigate and explain the rhythmic changes in
the choro phrasing with the appearance of a new samba style recorded from the
years 1930. This text is a little part of my thesis Choro phrasing: a style analysis
by patterns of recurrence, that I organized, expanded and adapted for the
purposes of the article. The sections 1 and 2 show the emergence of this new
samba style and their influence on the choro music. The section 3 shows
concepts for the rhythm analysis of the both genres. The section 4 analyzes
choros in the samba style, from parts of fragments of his repertoire. In the
theoretical framework are studies by musicologists, ethnomusicologists,
historians and biographers like Carlos Sandroni, Kazadi wa Mukuna, Gerhard
Kubik, Pedro Aragon, Baptista Siqueira, Mario de Andrade, Henrique Cazes, José
Ramos Tinhordao and Sérgio Cabral, among others. Supposedly, such
transformations occurred as a result of the role of choro musicians in the
recordings of the new samba style.

Keywords: Choro. Samba. Choro-sambado. Rhythmic patterns. Phrasing.
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O samba e seu “estilo novo”

Nos anos 1840, o termo samba
definia varios tipos de musica e
de danca introduzidos por negros
escravos no Brasil, incluindo,
entre outros, o tambor de crioula
do Maranhdao, o coco do
Nordeste, o samba de roda da
Bahia, o jongo de Minas Gerais,
Espirito Santo e estado do Rio de
Janeiro e o samba rural de Sao
Paulo. Em fins do século XIX, com
a decadéncia da cultura do café,
a abolicao da escravatura e o fim
da Guerra de Canudos, cresceu a
populagcdao de negros na zona
urbana do Rio de Janeirol. O
samba, antes ausente da Cidade,
comecou a designar dancas de
umbigada em regides como o
bairro da Saude, centro do Rio,
onde cresceu uma comunidade de
negros baianos. Notabilizaram-se
ai as casas das “tias baianas”,
que promoviam festas com um
auténtico caldeirao de
ingredientes musicais vindos do
choro e do batuque. O baile, na
sala de visita, era conduzido por
conjuntos de choros, com polcas,
schottischs, valsas e géneros
semelhantes. A batucada, uma
variante do samba de umbigada,
fazia referéncia, no terreiro, a um
jogo de destreza corporal, como a
capoeira. E o samba de partido
alto, cantado em roda, nos
fundos das casas, acontecia em
forma de desafio um solista

! A favela nasceu em 1897. Sérgio

Cabral (1996) comenta que, no inicio do
século XX, dos 700 mil habitantes
cariocas, um quarto, de maioria negra,
vivia em casas de cOmodos ou
corticos e cabecas de porco, como,
também, eram chamadas.
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improvisava Versos para
respostas do coro, em refrao.
Tais festas eram frequentadas
por macumbeiros e boémios,
profissionais (como marceneiros e
alfaiates), pequenos funcionarios
publicos, repdrteres, baianos bem

sucedidos no Rio e
representantes da primeira
geracgao de compositores

profissionais.

De uma producgao coletiva na
mitica Casa da Tia Ciata nasceu
aquele que é tido como o
primeiro samba gravado — Pelo
telefone, registrado como
parceria de Donga com o
jornalista Mauro de Almeida. A
musica, sucesso no carnaval de
1917, possui quatro partes com
diferentes letras, com estrofes
folcléricas e autorais. O
etnomusicélogo Carlos Sandroni
(2012) define a forma dos
primeiros sambas como do tipo
“rapsodica” e relaciona o estilo
maxixado de suas gravacdes ao
fato deles terem sido
contemporaneos ao surgimento
do disco e passado pelas maos de
compositores e arranjadores
profissionais como Sinh6, Careca,
Caninha, Donga, Pixinguinha etc.

No final dos anos 1920, no
bairro do Estacio de S3a, surgiu
um novo estilo de samba, com
outra instrumentacdao e outro
padrao ritmico — o samba como
o reconhecemos hoje, relacionado

a batida rydtg! dtg-dgy tamborim.

Um grupo de compositores,
ligados a escola de samba Deixa
Falar, formado por Ismael Silva,
Nilton Bastos e Bide, entre
outros, destacou-se inicialmente.
O jornalista Sérgio Cabral
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comenta como o samba passou a
buscar tal estilo:

O samba dos pioneiros,
incluindo-se o Pelo telefone
e os classicos de Sinho
(Jura e Gosto que me
enrosco, entre eles), pouco
se diferenciava do maxixe,
sendo assim, adequado
para a danca de saldo,
mas pouco indicado para
quem quisesse desfilar no
carnaval. Nao oferecia o
gue poderiamos chamar de
sincopa carnavalesca aos
folides que desejavam
andar enquanto brincavam
o carnaval. Foi o que
perceberam 0s  jovens
sambistas do  Estacio,
interessados na criagao de
um bloco carnavalesco que
sairia pela cidade cantando
suas mdusicas, ao qual
dariam o nome de Deixa
Falar. “"A gente precisava
de um samba para
movimentar os bracos para
frente e para tras durante
o desfile”, disse-me o
compositor Ismael Silva,
um dos jovens
compositores daquela
geragao do Estacio.
(CABRAL, 1996:34).

Enquanto o estilo antigo,
maxixado, caracterizava-se pelo
uso de instrumentos europeus
(como os tocados pelos musicos
de choro da Cidade Nova), o estilo
Nnovo passou a estar associado ao
uso de instrumentos de origem
africana (como a cuica) ou
inventados no Brasil (como o
tamborim e o surdo). O estilo
novo popularizou-se rapidamente
a partir da possibilidade técnica
de registrar-se instrumentos da

221

DEBATES | UNIRIO, n. 17, p.219-249, nov. 2016.

batucada através do sistema
elétrico de gravacgoes e do uso de
microfones — e apds o primeiro
desfile de escolas de samba, em
1932, na Praca Onze. Ele
encontrou nos espacgos publicos
seu lugar de atuacao. Blocos,
ranchos e corddes carnavalescos
(depois escolas de samba), e
botequins eram socialmente mais
abertos que as casas das tias
baianas. Diferente do estilo
antigo, associado, muitas vezes,
ao conceito de improvisacao —
com versos criados no momento
da execucgao depois de um refrao
—, 0 estilo novo estabeleceu nas
composicoes, em geral, uma
forma de duas partes — dando-se
mais valor a musica de autor —,
com a segunda cantada,
normalmente, sé uma vez, apos o
estribilho. O primeiro samba
gravado no estilo novo foi no ano
de 1928 Na Pavuna, de
Almirante e Homero Dornelas,
pelo Bando do Tangaras (o qual

integrava Noel Rosa, além do
primeiro autor), com surdo,
pandeiro, tamborim e cuica,

tocados por ritmistas do morro do
Salgueiro. A composicao foi
grande sucesso no Carnaval de
1930.

Sao exemplos do estilo
antigo Gosto que me enrosco, de
Sinh6, e Ja te digo, de
Pixinguinha e China, e do estilo
novo Se vocé jurar, de Ismael
Silva e Nilton Bastos, e Feitico da
Vila, de Noel Rosa, entre centenas
de outras composigoes. Ilustrando
com os sambas Jura, de Sinho,
gravado por Mario Reis em 1928,
e Onde esta a honestidade, de
Noel Rosa, gravado pelo autor em
1933, Carlos Sandroni (1996:1-2)
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aponta diferencas entre os dois
estilos:
a) no estilo antigo a orquestra
dialoga com o0 cantor,
pontuando a melodia através

de pequenas intervencoes;
hd uso recorrente, nas
orquestracdes, de certas

“frases-clich&” com sincopes
internas aos tempos (como

dtg) e,
sincopes entre tempos do

mais raramente,

compasso 2/4 (como rgQ e

dtttg); e o ritmo é
organizado em 8
semicolcheias, em dois
tempos;

b) no estilo novo ha presenca
de um grupo de ritmistas; o
tema ¢é reexposto, nas
orquestracdes, com a mesma
melodia cantada pelo
intérprete; a pontuacdo
orquestral diminui sua
importancia e as ‘“frases-
cliché” desaparecem; nas
introdugdes instrumentais, as
sincopes passeiam também
entre compassos; e o ritmo é

organizado em 16

semicolcheias, em quatro

tempos.

Embora sem registros
escritos ou gravados, lembra

Sandroni, o novo padrdo ritmico
do samba provavelmente ja
estaria sendo praticado na musica
popular carioca bem antes de Na
Pavuna, visto que ritmos como o
cabula encontravam-se no ambito
do candomblé de Angola no Rio
de Janeiro. A inferioridade que se
via em seus portadores, estes
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ligados a cultura afro-brasileira?,
talvez expliqgue por que o ritmo
tenha demorado tanto em ser
registrado. Compositores negros
como Ismael Silva e Cartola, para
evidenciar suas diferengas, entao,
passaram a mostrar que faziam
samba ao invés de maxixe>.

Os choroes como mediadores

Os musicos de choro, que
atuavam nas gravacdoes dos
sambas dos anos 1930, acabaram
por estar entre o0s mais
importantes mediadores na
difusao do novo estilo de samba.
Assumiram especial importancia,
inicialmente, as atuacdes do

regional liderado pelo flautista
Benedito Lacerda® (1903-1958)
— notavel no apoio dos mais
famosos intérpretes de seu

2 Heitor dos Prazeres e Paulo da Portela
compunham sambas associados ao
padrdo ritmico — como de Vou te
abandonar, gravado em 1930.

3 Considerando o fato dos negros
percussionistas estarem fora da industria
cultural do periodo citado, o musico Luiz
Otavio Braga atribui a um “equivoco
musicoldgico reducionista” a questao que
divide o samba carioca nos estilos
“maxixado” e “do Estacio”.

4 Sérgio Cabral relata que o flautista
Benedito Lacerda chegou a viver ao lado
da sede improvisada da dita primeira
escola de samba — a Deixa Falar, na
Rua do Estacio 27, onde morava Ismael
Silva. Nao parece ter sido por acaso que
no conjunto Gente do Morro, de Benedito
Lacerda, tenha atuado o percussionista
Bide (que tocou também cuica no Grupo
da Velha Guarda, organizado por
Pixinguinha). Tais fatos apontam para
evidencias de um intercambio entre as
praticas musicais dos principais
protagonistas do choro e do samba da
época, géneros que se influenciaram
mutuamente.



MARIO SEVE

O choro no estilo sambado: padr&es ritmicos e fraseado musical

tempo, como Francisco Alves e
Carmen Miranda —, e as
orquestracdes de Pixinguinha®
(1897-1973) — um dos principais
arranjadores do periodo, cuja
escrita contribuiu para
sistematizar um novo fraseado
ritmico-melddico. Houve, assim,
como observa o bandolinista e
etnomusicélogo Pedro Aragdo:

a) o papel decisivo dos
instrumentistas ligados ao choro
nas transformacgdes de
contrametricidade® surgidas no
Estacio através de figuras
mediadoras, como Benedito
Lacerda (pouco lembrado na
bibliografia tradicional sobre o
samba, mas que teve, ao meu
ver, papel decisivo na
configuracao deste novo
padrdo) e Pixinguinha; e b) o
fato de que o choro também foi
influenciado, de forma paralela

e complementar, por essa
contrametricidade. (ARAGAO,
2013:33).

Com o surgimento das

gravacoes no sistema elétrico, do
aparecimento do radio no Brasil e
do crescimento dos cassinos, o
processo de profissionalizacao dos
instrumentistas de choro
caminhou junto com o surgimento
do novo padrao de

> A fixacdo do choro como género

ocorreu sobretudo através da musica de
Pixinguinha, lider do emblematico
conjunto Os Oito Batutas este
conhecido pelas execugdes virtuoses do
flautista, pela insercao de instrumentos
de percussdo como o pandeiro, o ganza
€ 0 reco-reco em sua formacao e por
uma pioneira turné a Paris (em 1922).

® O grau de contrametricidade em uma
peca € dado pela complexidade e
quantidade de figuras sincopadas. O
conceito é explicado mais
detalhadamente na sessao 3.2.
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acompanhamento do samba.
Aragao considera essa mudanca
de paradigma ritmico um marco
para os dois géneros. O choro

passou a ser interpretado e
composto influenciado pelo
samba, resultando no que

conhecemos hoje como choro no
estilo ou no padrao sambado, ou
como choro-sambado’. Choros
originarios de polcas e maxixes
foram adaptados ou novos choros
passaram a ser compostos no
novo padrao.
A primeira gravacao de um
choro pelo grupo [Gente do
Morro], a musica ‘Gorgulho’, de
autoria do préprio Benedito
Lacerda (discos Columbia
22129) ja apresenta de forma
inconfundivel a ‘levada’ de
tamborim que caracterizaria o
padrao contramétrico.
(ARAGAO, 2013:148).

Mesmo que essa gravagao
tenha apresentado a
interpretacao do choro no padrao
sambado, percebe-se nela que
nem todos os musicos estdo
confortaveis no novo estilo. Da
mesma forma com que aconteceu
no samba, o aprendizado do novo
padrao foi gradativo e em
velocidades diferentes nas
gravacOes de choros, ndao sé pelo

periodo em que estas foram
realizadas, mas também pela
“escola” a que cada

instrumentista ou intérprete do

7“0 ‘choro-sambado’ [ou choro no
padrao sambado, ou choro no estilo
sambado], surgido a partir da atuagao
de Benedito Lacerda e, posteriormente,
Jacob do Bandolim, seria aquele baseado

em padroes de ‘batida de tamborim’.
(ARAGAOQ, 2013:147).
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género estava associado naquela
hora.

Existia nas gravacgoes iniciais
de sambas do Estacio, como
sugere Sandroni (2012), uma
relacdo entre a capacidade de
assimilacao de padroes
contramétricos e as diferentes
“escolas” musicais de
instrumentistas envolvidos. Ou
seja, em se tratando do ritmo das

melodias, os musicos, quanto
mais proximos da escola da
tradicao  erudita, como  0s

instrumentistas de orquestra (as
cordas, sobretudo), mais distante
das “fontes” (das praticas
musicais dos sambistas) se
encontravam e, portanto, menos
capazes eram de se adaptar ao
crescimento da
contrametricidade. Por outro lado,
0s musicos, quanto mais
proximos da escola da tradicao

oral, como o0s compositores e
percussionistas (além dos
proprios intérpretes), mais

proximos das “fontes” estavam e,
portanto, mais capazes eram de
absorver o novo ritmo em figuras®

do tipo Eedtg|, S rttg\, Edg-dtgle S

eryl e e nas melodias (estas
Ultimas presentes em Arranjei um

fraseado, de Noel Rosa, do
exemplo 2).

E e 2015 B 4 8’ i ime
R S S SiNIFipr e REE R IE
o — — T e ae
8 Essas figuras, apresentando

“sincopacdes” que extrapolavam barras
de compasso, algumas recorrentes nas
antigas partituras transcritas do lundu-
cangdo, encontram-se associadas a
padroes ritmicos tocados pela percussdo
(como o tamborim e a cuica) e pelo
cavaquinho.
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Exemplo musical 1. Figuras contramétricas no
samba Arranjei um fraseado. Fonte:
Songbook Noel Rosa,v.1 (CHEDIAK, 1991:35)

Os arranjadores (no papel de
sistematizadores das novas
articulagdes e figuras ritmicas),
Ou 0s cavaquinistas e violonistas
(musicos ligados ao choro, as
praticas musicais e a tradicao

oral), funcionavam como
mediadores para uma
orquestragcao com naipes de

metais (normalmente musicos de
banda, acostumados a animar
bailes) e de cordas. Entretanto,
ouvem-se muitas vezes, nas
gravacoes iniciais do novo padrao,
diferentes fraseados.

InuUmeras outras gravagoes
de samba do mesmo periodo
foram realizadas sem
orquestracoes de metais e cordas,
com cantores basicamente
acompanhados de conjuntos de
choro (regionais), a base de
percussdes (sobretudo pandeiro),
violdes, cavaquinho e um solista
(um sopro, normalmente). Nessa
situacao, os arranjos eram menos
dependentes de partituras e mais
proximos das praticas musicais
em ambientes informais
costuma-se ouvir, por exemplo, a
flauta de Benedito Lacerda e o
clarinete de Luiz Americano®
(1900-1960) tocando introducgdes
e improvisando solos e
contracantos, adaptados ao
fraseado e as  articulacdes
requeridas pelo novo padrao
ritmico. Por estarem, de alguma

9 Ambos instrumentistas eram lideres de
famosos grupos regionais que tinham
também como oficio de acompanhar,
com frequéncia, os cantores no radio.
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maneira, préximos as “fontes” do
novo samba, ambos 0S
instrumentistas tornaram-se
compositores e intérpretes de
destaque no <choro de estilo
sambado.

A partir de Benedito

Lacerda, diversos outros

compositores e intérpretes,

ao longo da segunda

metade do século XX,

iriam consolidar este novo

estilo de choro, enquanto o

padrao de

acompanhamento da polca

seria, cada vez mais (...)

associado a uma “antiga

forma” de se tocar.
(ARAGAO, 2013:148).

Novos motivos ritmico-

melddicos foram usados para se

adaptar ao novo padrao de

acompanhamento, com maior

incidéncia de sincopes entre

compassos. Figuras do tipo

Edgrdgl e e S rgdtgl e, relacionadas

a melodias de polcas e tangos,
passaram a ser escritas ou

interpretadas como Edgdffg e e S

rgdffgl e, por exemplo.

Conceitos e parametros para
analises ritmicas de sambas e
choros

Sincope

O Dicionario Grove de Mdusica
define “sincope” como o]
deslocamento regular de cada
tempo em padrao cadenciado
sempre no mesmo valor a frente
ou atras de sua posicao normal no
compasso (SADIE, 1994:868), ou
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seja, um desvio do pulso ou da
acentuacdo métrica normal.

Ao mencionar que na musica
brasileira, em relagao ao ritmo, o
principal problema ser a
“sincopa”’®, Mario de Andrade
(1962) sugere que seu conceito
muitas vezes nao se adéqua a
Nnossos movimentos ritmicos — no
Nnosso caso o0 que chamamos de
“sincopa” pode nao ser. Ele
observa que, no Brasil, existiu um
conflito entre a ritmica musical
dos portugueses, “afeicoada ao
mensuralismo tradicional
europeu”, e a prosbédia das
musicas amerindias e africanas, e
conclui afirmando que “a ritmica
mais livre, sem medicao isolada
musical era mais a nossa
tendéncia.” (ANDRADE, 1942:31).
Para o maestro Baptista Siqueira
(1969), a musica Dbrasileira
caracterizou-se, inicialmente, pela
substituicao dos “acentos
meétricos” — de carater universal
— por “acentos ritmicos” de
carater local. Enquanto que
musicos eruditos do século XIX
deixavam de acentuar uma nota
sincopada por considerar um
grave erro, musicos populares,
transgredindo essa regra,
escreviam  sincopes sem a
exigéncia do acento obrigatério —
"0 acento brasileiro era diferente
porque sua lingua também o era.”
(SIQUEIRA, 1969:76). O maestro
sustenta a tese de que o “indice
de brasilidade” na nossa musica
popular tem base na existéncia
real de ‘“sincopes regulares
inacentuadas” empregadas

10 Os termos sincopa e sincope tem
significados idénticos. Mario de Andrade
preferia usar sincopa.
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desde, pelo menos,
metade do século XIX.

Andrade (1962:32) atribui a
sincopa a formacdo do que chama
de “fantasia ritmica do brasileiro”,
e afirma que a sincopa no
primeiro tempo do compasso 2/4
€ a caracteristica mais positiva da
ritmica brasileira. A figura ritmica

a primeira

representada por dtgry tao

presente entre ndés que ele
chegou a cunhar a expressao
“sincopa  caracteristica” para
defini-la. Contudo, o mesmo
Andrade (1962:33-34) nao deixou
de questionar o0 conceito de
sincope em nosso caso, afirmando
que nele “muitos movimentos
chamados de sincopados nao sao
sincopa”, “sdao polirritmia ou sao
ritmos livres de quem aceita as
determinagdes fisioldégicas de
arsis e tesis porém ignora (ou
infringe propositalmente) a
doutrina dinamica falsa do
compasso.”

Nao se pode dizer que a
sincope, na musica brasileira, esta

simplesmente associada a um
recurso interpretativo, como
costuma acontecer na musica
classica ocidental. Ela

normalmente representa o que ha
de africano na nossa cultura — do
lundu ao samba, o “irregular” da
sincope muitas vezes significa a

regra, O mMais comum, O
“caracteristico.”! (SANDRONI,
2012:23).

1 0 emprego da palavra “sincope” (ou
sincopa) para designar as articulagoes
contramétricas foi, no Brasil, tao
frequente que entrou no vocabulario do
leigo e dos musicos populares, conhegam
eles ou ndao a leitura. (SANDRONI,
2012:29). A expressao “samba
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Cometricidade e a
contrametricidade

Carlos Sandroni (2012) realiza, no
livro Feitico decente, um
minucioso estudo sobre padroes
ritmicos usados na  mdusica
brasileira para explicar as
transformacgoes ocorridas no
samba entre 1917 e 1933. Para
tal, entre outras coisas, lanca
mao de conceitos gerados por
alguns estudiosos da ritmica
africana. Como outros autores —
inclusive Baptista Siqueira —, o
etnomusicélogo polonés
Mieczyslaw Kolinski vé dois niveis
na estruturacao do ritmo musical:
"o da métrica e o do ritmo
propriamente dito”, onde a
métrica estd na infra-estrutura
permanente e o0 ritmo nas
diferentes articulagbes temporais

da musica real (SANDRONI,
2012:23).

A “teoria dos acentos”, usada
desde o  periodo barroco,
postulava uma organizacao

métrica da musica através de
indicacoes fixas (acentos)
aplicadas tanto a estrutura do
compasso quanto as subdivisdes
de cada unidade de tempo, a
partir da aplicacao do padrao
forte-fraco (apoio-impulso, ou
thesis-arsis). O téorico Hugo
Riemann a ilustra na figura 1:

sincopado” é naturalmente usada por
nao-musicos para definir sambas como
Falsa Baiana, de Geraldo Pereira (aonde,
na melodia, é recorrente a figura ritmica
dtg).
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Figura 1. Perspectiva em diferentes
niveis de subdivisdo da “teoria dos
acentos”, segundo modelo de Riemann.
Fonte: Interpretacdo e fraseado no
"Mosaico n°1” de José Vieira Brandao
(NOVAIS, 2014:59)

A musica barroca foi
desenvolvida, composta e
interpretada de acordo com essa
l6gica: “de acordo com os autores
musicais dos séculos XVII e XVIII,
temos, em um compasso 4/4
notas boas ou ruins, nobiles ou
viles: assim o primeiro tempo é
nobre, o segundo ruim, o terceiro
nao tdo nobre e o quarto tempo é
miseravel.” (HARNONCOURT,
1988:50). As sincopes neste caso,
quando acontecem, aparecem
como um desvio e com o carater
“pontual” de contradizer o fundo
métrico talvez, por isso,
recomenda-se que sejam
acentuadas. O método de flauta
de Charles De Lusse, de 1761,
orienta que as sincopes sejam
articuladas com a silaba T-HE
(como demonstrado em a, b, ¢, d,
e, f, g h, i ej do exemplo 2
extraido do modelo de sincopes
de De Lusse).

» x tifl=s ey f

3 e e 5 1w 1507 L8 RS

PP =SSS22 ¢ EESEs
Lt b t ¢ ¢ ¢

e =

Iy
*

-

Exemplo 2. Modelo de sincopes do método de
flauta de Charles De Lusse. Fonte: Em busca
de um mundo perdido (RONAI, 2008:180)

O ritmo de uma melodia pode
confirmar ou contradizer o fundo
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meétrico (constante). Ao
considerar “metricidade” de um
ritmo a medida em que este se
aproxima ou se afasta da métrica

subjacente, Kolinski criou os
termos “cometricidade” e
“contrametricidade” para
descrever as duas situagoes.

Sandroni ilustra, sob o ponto de
vista da posicdo ritmica ou da
acentuacao dos sons musicais, 0
que seriam férmulas totalmente
cométricas e totalmente
contramétricas em um compasso
2/4 (figura 2).

totalmente comeétncas totalmente contrameétricas

f eedelsd PR I:.:.'-J—:...u-ao
Figura 2. Férmulas métricas e
contramétricas. Fonte: Feitico decente

(SANDRONI, 2012:29-30)

Muitas musicas relacionadas
a dancas européias que chegaram
ao Brasil construidas sobre
melodias cométricas como a
polca —, sob influéncia da musica
negra, se transformaram e
passaram a assumir
caracteristicas contramétricas.

Sincope e contratempo sao
situagcdes de contrametricidade.
Mas a sincope, assim como O
compasso — so sistematizado no
periodo barroco —, nao é um
conceito universal na musica. A
forma de organizacdo da musica
africana — submetida a liberdade
de acentuacOes e articulacbes —
nao parece depender de uma
recorréncia periddica de tempos
fortes, como acontece na musica
ocidental. Na musica dessa
cultura, a contrametricidade nao é
excecao e seus estudiosos
costumam desconsiderar 0s
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conceitos de compasso e sincope
como instrumentos de analise.

Ritmicas divisiva e aditiva

Em seus estudos sobre a musica
da Africa, o etnomusicélogo inglés
Arthur Morris Jones realizou a
seguinte comparacgao:

(...) a ritmica ocidental ¢é
‘divisiva’, pois se baseia na
divisao de uma dada duragao
em valores iguais. Assim, como
ensinam todos o0s manuais de
teoria musical, uma semibreve
se divide em duas minimas,
cada uma destas em duas
seminimas e assim por diante.
Ja a ritmica africana é ‘aditiva’,
pois atinge uma dada duragao
através da soma de unidades
menores, que se agrupam
formando novas unidades, que
podem nao possuir um divisor
comum (é o caso de 2 e 3).
(JONES, apud SANDRONI,
2012:26).

Um mesmo ciclo ritmico
dentro de um compasso 2/4 (em
notacdao classica) —, na “ritmica
divisiva” pode ser preenchido por
uma minima (ou duas seminimas,
ou quatro colcheias, ou oito
semicolcheias etc.), enquanto que
na “ritmica aditiva” completa-se
pela soma de dois grupos
(menores) de trés semicolcheias e
um grupo de duas semicolcheias,
como ilustra a figura 3:

p—
ritmica divisiva . LA
—
=

.
. . .
_, ==, + .

ritmica aditiva E I R . . .

Figura 3. Ritmica divisiva e ritmica aditiva em
um compasso 2/4

A  pulsacdo  musical é
determinada por acentos que se

E—
ER I
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repetem dentro de um grupo de
pulsos — cada pulso!? define um
tempo e sua frequéncia um
andamento. Na figura 3 é possivel
observar que ha duas diferentes
leituras: enquanto na ritmica
divisiva visualizamos uma
pulsacao binaria, em dois pulsos
formando um ciclo de duas
seminimas —, na ritmica aditiva
visualizamos uma pulsacao
3+3+2, em oito pulsos
formando um ciclo (ou periodo)
de oito semicolcheias. Em
variados géneros da musica
popular brasileira, como o samba
e o choro, leituras como essas se
complementam.

Imparidade ritmica

O etnomusicélogo francés Simha
Arom percebeu, na musica da
Africa, o fenOmeno que chamou
de “imparidade ritmica”. Ou seja,
em um padrdo ritmico africano, a
mistura de agrupamentos binarios
e ternarios da origem a um
periodo par (de pulsos) que,
dividido por dois, resulta em
segmentos impares e desiguais.
Por exemplo, um padrao

contramétrico de oito pulsos

3+3+2 ((e. e e)), quando dividido

por dois, resulta em 3+5 (e s-q)

— e nao em 4+4 (q q). Padroes
contramétricos de “oito pulsos”
(em ciclos de oito semicolcheias)
e de “16 pulsos” (ciclos de 16

12 5egundo o tedrico canadense Wallace
Berry (1976), os pulsos costumam
repetir-se regularmente na maioria das
musicas; algumas, como o0s cantos
litirgicos da Idade Média, ndo obedecem
uma pulsagao regular.
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semicolcheias) permeiam diversos
géneros musicais brasileiros
relacionados ao samba e ao
choro, constituindo-se em
elementos importantes para
entendermos seus fraseados
melddicos e suas formulas
ritmicas de acompanhamento.

Time-lines (ou linhas guias)

O etnomusicélogo africano J. H.
Kwabena Nketia diz que tais
padroes sao organizados, na
musica da Africa, por “time-lines”

(linhas-guia). Estas aparecem
representadas por palmas ou
instrumentos de percussao

agudos de som penetrante (como,
na musica brasileira, o agog0, o
tamborim e o cavaquinho) — na
funcdo de metrbnomo, no meio
das polirritmias — e executadas
em desenhos assimétricos
repetidos em ostinato do inicio ao
fim da musica. Em muitos casos,
esse ostinato pode ser variado,
sujeito a improvisagdes do musico
responsavel pela time-line.

O musico americano Mark
Levine (1995) fala, de forma
anadloga, de um padrao para
tocar-se ritmos afro-cubanos em
temas de jazz. Em um grupo de
salsa, 0s instrumentos  de
acompanhamento como o
piano, o baixo, as congas e outras
percussoes tocam ritmos
diferentes que se juntam em uma
espécie de “quebra-cabeca”. O
elemento que organiza o fraseado
musical e une todas as pecas
desse quebra-cabega chama-se
clave — um padrdo ritmico de
dois compassos, que costuma ser
tocado por um par de pequenos
bastdes cilindricos de madeira
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macica e som agudo
(denominados claves). A clave
pode apresentar-se em “3 & 27,
invertida em “2 & 3” ou como
“clave da rumba” ou “clave
africana” (figura 4).

tave g2 Clane2dl ke da rumba

" \

Fote !} !

L

Figura 4. Clave “3 & 2", clave “2 & 3" e “clave
da rumba” ou “clave africana”. Fonte: The
Jazz theory book (LEVINE, 1995:462)

" o
Favetdilee! Ploeldiatte

Padrao contrameétrico de oito
pulsos

O etnomusicologo africano
Kazadi wa Mukuna (2010) relata
que, ao estudar a contribuicao da
cultura Bantu'® na nossa musica,
encontrou elementos associados a

time-lines como dtg rye

ggeqqqgeq. Sao padrdes de oito e

16 pulsos, os quais opto por
exemplificar com unidades
minimas representadas por

semicolcheias (como em nossas
praticas musicais) portanto,
oito e 16 semicolcheias. Escrevo
as time-lines sob a organizagao
métrica da notacdo classica (por

exemplo, como dtg ry e rydtg-

dtg-dgy) de

facilitar sua visualizagdo, mesmo
sabendo de que esta forma possa

com o objetivo

13 Bantu é o conjunto das tribos que
ocupavam o antigo Reino do Kongo no
inicio das atividades escravagistas do
século XVI. Isto ¢é, as tribos que
ocupavam o vale do Rio do Congo que se
estende pelos dois lados da fronteira
Congo-Angola, excluindo-se o Gabdo e
Mayombe, que nesse periodo estavam
organizados em nagdes autébnomas.
(MUKUNA, 2010:19).
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nao traduzir, em sua totalidade, o
gue ouvimos da musica africana.

Mukuna diz que esses
padrdoes ritmicos pertencem a
cultura musical de uma tribo no
Congo que ocupa uma area no
interior, longe de onde a coroa
portuguesa exerceu atividades
escravagistas — periodo que foi
da segunda metade do século XVI
a quase fins do século XIX.
Contudo, supOe-se que esses
elementos musicais entraram no
Brasil ndo so através dos escravos
traficados, como também pelos
proprios portugueses. De
qualquer forma, lembra o]
etnomusicélogo, a organizacao
ritmica da mdusica brasileira
parece ter origem africana, aqui
chegando via Africa ou Portugal
(onde também havia negros
escravos).

Como frequentemente é o
caso nos  sincretismos
musicais resultantes da
reuniao de  elementos
africanos e europeus, ha
uma predominancia do
conceito ritmico africano
de organizagao, que
fornece um pano de fundo
sobre o qual as influéncias
européias, manifestas em
implicagdes harmonicas e
melddicas, encontram
suporte. (MUKUNA,
2010:75).

O “padrao contramétrico de
oito  pulsos”, recorrente na
melodia e no acompanhamento de
diversos géneros musicais
brasileiros, é o que musicdlogos
cubanos chamam de tresillo — um
ritmo assimétrico de oito pulsos e
trés articulagbes (3+3+2), que
poderia ser representado (em
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notacdo classica) por g ¢ q em

compasso 4/4 ou por rgry em

compasso 2/4. O tresillo e suas
variacdes aparecem em muitos
lugares da América onde houve
importacdo de escravos — esta,
por exemplo, presente na
habanera e no tango argentino, e
aqui, no lundu, na polca-lundu, no
catereté, no fado, no coco, na
chula, no tango brasileiro, no
maxixe, no samba primitivo etc.
Dentre todas suas variagbes, é
especialmente  importante na
musica brasileira aquela chamada
por Mario de Andrade de “sincopa

(dtgry)
curiosamente, a mesma célula
ritmica ouvida, no Brasil, no caxixi
da musica de capoeira e, no
Congo, no dikasa (chocalho de
cesto) da cerimonia de
bampamba das tribos lubas,
segundo Mukuna.

A “sincopa caracteristica”,
observa Carlos Sandroni, pode ser
vista como uma variante do
tresillo se dividirmos 0s
agrupamentos ternarios em 1+2.
Separa-se 3+3+2 em

(1+2)+(1+2)+(2), ou e e e em

caracteristica”

dydye (0 mesmo que dtgry). Da

mesma forma, a divisao de
agrupamentos ternarios em 2+1
resulta em uma figura ritmica
também recorrente na mausica
brasileira (em acompanhamentos
de cavaquinho em choros e
maxixes, em determinados toques
de agogd e tamborim em sambas)
um padrao com  cinco
articulacoes chamado por
musicélogos cubanos de cinquillo.
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Separa-se 3+3+2
(2+1)+(2+1)+(2), ou

em

e eeem

rgrg e (0 mesmo que rdg-dgy).

Continuando, a divisao do
segundo agrupamento ternario
em 1+2, mas ndao o primeiro,
resulta em outra figura ritmica
presente na musica brasileira da
segunda metade do século XIX e
inicio do século XX (em obras de
Henrique Alves Mesquita e
Ernesto Nazareth, por exemplo)
— formula conhecida como “ritmo
da habanera” ou “ritmo do
tango”. Separa-se 3+34+2 em

(3)+(1+2)+(2), ou e e e em e

dye(o mesmo que rgry). Sandroni

chama o conjunto desse tipo de
variagbes de ‘“paradigma do
tresillo”, todas elas com a
caracteristica comum da marca
contramétrica no quarto pulso
(ou, em notacao convencional, na
quarta semicolcheia) de um grupo
de oito, dividido em duas partes
desiguais (3+5). Tais variagdes'*
ritmicas sao usadas nas time-lines
do paradigma, como em palmas
do coco nordestino, do samba de
roda e do partido alto, em agogés
e gongués da chula, do maracatu,
do samba, em cavaquinhos do
maxixe etc.

4 Na opinido de Sandroni, parte
significativa da cultura brasileira
compreende a “sincope caracteristica”,
assim como o “ritmo da habanera”,
como variantes do tresillo (SANDRONI,
2012:33). Mesmo que tais variagoes
(muitas delas, intercambiaveis dentro de
um mesmo género) ndo apresentem
figuras sincopadas, a contrametricidade
se apresenta na acentuagdo da posigdo
da quarta semicolcheia do grupo de oito.
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O padrao contramétrico de
oito pulsos presente na musica
brasileira (em diversos choros do
fim do século XIX e inicio do
século, inclusive nas gravacoes
dos Os Oito Batutas, conhecido
grupo de Pixinguinha) tem dois

agrupamentos terndrios e um
agrupamento bindrio — 3+3+2
(e e e) — e imparidade ritmica

3+5 (e s-q). O esquema da figura
5 ilustra:

grupos binarios e ternarios n® de pulsos imparidade ritmeca

o.erd N A
RS R PN

3]+1342) 8
3 3 e

2 N NN
14 4.4

3. 5
Figura 5. Padrdo contramétrico de oito pulsos

Padrao contramétrico de 16
pulsos

Mukuna menciona a presenca de
um ciclo ritmico de “16-pulsos”
na cultura Bantu e na mausica
brasileira — nesta, identificado no
tamborim ou no cavaquinho do
samba. Usando colcheias como
unidade minima (ou “referente de
densidade”, segundo sua
nomenclatura), anota-o como

ggeqqqgeq (e sua variagao como

ggeQqqgeq). O etnomusicélogo

separa o0 ciclo na sua batida
acentuada (na variagao, a divisao
esta marcada por  pausa),
resultando em dois segmentos
principais de 7 e 9 colcheias — o
que caracteriza um caso de
imparidade ritmica 7+9. Ele
ilustra sua exposicao nos modelos
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da figura 6:
N | N N N
R B B o U B B
7 9 7 9

Figura 6. Ciclos de 16 pulsos. Fonte:
Contribuicdo Bantu na musica popular
brasileira (MUKUNA, 2010:90).

Esse ciclo, ou padrao, &,
entao, composto pelos
agrupamentos de pulsos

[242+(142)]+[2+242+(142)]*°
e estd muito proximo do que
identificamos como samba
atualmente, na mesma forma que
surgiu por volta dos anos 30 junto
a compositores e ritmistas do
bairro do Estacio de Sa e da
escola de samba Deixa falar. Ao
notd-lo em 2/4, com unidades
minimas em semicolcheias, surge

a célula ritmica rydtgl dtg-dgy,

nominada pelo etnomusicélogo
Samuel Araldjo de “ciclo do
tamborim” ou “padrao do
tamborim”. Esse “padrao

contramétrico de 16 pulsos”, que
compde uma das férmulas do
conjunto chamado por Carlos
Sandroni de ‘“paradigma do
Estacio”, é um dos principais
pontos que diferenciam o samba
de outros géneros brasileiros.

Usando a notagao
[X e X e X e XXoXoXeXX.l| o0
etnomusicélogo austriaco
Gerhard Kubik (1979:17)

transcreve o samba em uma
outra “versao em nove-batidas”

15 Os agrupamentos 1+2 no primeiro e
segundo segmento sdo divisdes de
agrupamentos ternarios.

16 Esta notagdo mostra uma figura de 16
pulsos (nove x + sete ,), com X nos
lugares onde ha “batidas”.
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(nine-stroken version), segundo
sua nomenclatura, do padrao
contramétrico de 16 pulsos (que
diz estar também em certas
regides do Zaire e Angola), esta
composta de dois segmentos
desiguais constituidos de nove
colcheias [2+2+2+(1+2)] e sete
colcheias [2+2+(1+2)]. O ciclo é
resultado da inversdao das
posicoes dos segmentos com 7 e
9 pulsos do padrao anterior,
resultando em imparidade ritmica
9+7 (ao invés de 7+9). A figura 7
ilustra o ciclo.

PP PP

Figura 7. Ciclo de 16-pulsos encontrado por
Kubik. Fonte: Contribuicdo Bantu na musica
popular brasileira (MUKUNA, 2010:129).

Escrito em 2/4, com unidades
minimas em semicolcheias, ele
pode resultar na célula ritmica

s| dtg-dgy! rydy — uma inversao

do dito “padrao do tamborim”, em
imparidade  ritmica 9+7. A
transcricao de Kubik diferencia-se
da transcricao de Mukuna e
Araujo na divisdo do padrao de 16
pulsos (figura 8). Mas as duas
versdes — em imparidade 9+7 ou
7+9— poderiam ser simplesmente
maneiras inversas de escrever um
mesmo ritmo circular.

Mukuna / Aradjo

Figura 8. Padrao de 16 pulsos nas versdes de
Kubik, Mukuna e Araujo. Fonte: La samba a
Rio de Janeiro et le paradigme de I|’Estacio
(SANDRONI, 1997:5)

Nas praticas do samba, as
perguntas sao:
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— Como comecar, quando
entrar com determinado
padrao?

— Se o ritmo é  circular

(representado na figura 9),
por que devemos escrever

em 7+9 ou 9+7°7
(SANDRONI, 1997:5).
A
- 2 ". $.X*.
B - > te
e o + ‘;{'
s b
Figura 9. Padrao de 16 pulsos como
ritmo circular. Fonte: Fundamentos

ritmicos africanos para a pesquisa da
mdsica afro-brasileira: o exemplo do
Samba de Roda (GRAEFF, 2014:4)

Nao se pode dizer que existe
uma absoluta circularidade no
ritmo do tamborim. As partes
desiguais das versdoes do padrao
de 16 pulsos no samba podem
possuir comego cométrico ou
contramétrico — ou seja, um 7
cométrico ou um 9 contramétrico
em relacggo ao surdo
(instrumento de som grave), que
marca o0s tempos do 2/4
(abafando o tempo 1, alongando
e acentuando o tempo 2). A figura
10 ilustra esse aspecto,
mostrando a versao em 7+9 no
primeiro sistema, a versao em
9+7 no segundo sistema e o
desenho ritmico do surdo no
terceiro sistema. Escolhe-se uma
ou outra versao dependendo do

ritmo harmonico do
acompanhamento e do fraseado
da melodia principal, ambos
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dispostos de maneira linear. A

escolha da célula rydtg dtg-dgy

para representar o “padrao do
tamborim” corresponde,
supostamente, observa Sandroni
(1997:6), a wuma propensao
cométrica do ouvido e da escrita
ocidental, mas nao
necessariamente a uma realidade.

FTa | £ -
|. o J. .l.. .v...l

, S SEEY O SIED SRR SRR U & ¢

e o oo
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e I — |
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Figura 10. Padrdo de 16 pulsos em
imparidade  ritmica 749 e 947
comparado ao desenho ritmico do surdo
€ a métrica do compasso. Fonte:
Fundamentos ritmicos africanos para a
pesquisa da musica afro-brasileira: o
exemplo do Samba de Roda (GRAEFF,
2014:4).

Os dois ciclos, em 9+7 ou
7+9, sao verdadeiras “figuras
faceis” nas gravacdes dos sambas
cariocas dos anos 1930
(SANDRONI, 2012:37). Contudo,
o padrao em 947 se estabilizou
em grande parte dos sambas que
ouvimos hoje, presentes nas
gravacoes de Paulinho da Viola,
Zeca Pagodinho, nas escolas de
samba (inclusive em sambas do
Estacio, como Se vocé jurar, de
Ismael Silva, Nilton Bastos e
Francisco Alves), em grande parte
dos choros-sambados compostos
por Jacob do Bandolim (como
Noites cariocas) etc., enquanto o
padrao 7+9 encontra-se em
sambas-choros como Conversa de
botequim (de Noel Rosa e
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Vadico), bossas-novas como
Samba de uma nota sé (de Tom
Jobim e Newton Mendonga), e
diversos choros-sambados
adaptados a partir de estruturas
relacionadas a polcas e maxixes
(como aqueles gravados por
Pixinguinha e Benedito Lacerda,
como Proezas de Solon) etc.
Sandroni fala ainda de outra
versao originada da troca de lado
de um dos agrupamentos
bindrios, o que resulta em um
agrupamento binario de um lado
e quatro do outro, ou seja
(24+3)+(2+2+2+2+3) ou

sldyrylrye — constituindo-se,

para ele, em imparidade ritmica
5+11. Por possibilitar variantes
mais cométricas e melhor
assimilacdo por intérpretes e
publico do novo estilo de samba,
o musicélogo chama essa férmula
de “versao de transicao”. Ela se
assemelha as time-lines tocadas

grupos binarios e ternarios

n® de pulsos
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pela cuica que encontrou nas

gravacoes de samba, como s|

dtgry| ry-dtg | s, sl dtgry! rydtg |

s e sldyry rydtg | s — esta

ultima, um conhecido padrao
ritmico do pandeiro do samba de
partido alto. Neste artigo
classifico a chamada “versao de
transicao” como um caso de
imparidade ritmica 947, por
entender que as diferengas
ritmicas fundamentais nos
fraseados do samba e do choro
recaem sobre as organizacoes
dos ciclos em imparidades
ritmicas 9+7 e 749, que
implicam no “adiantamento” de
uma semicolcheia no primeiro ou
no segundo compasso 2/4 do
padrao (considerando a escrita
usual da musica popular
brasileira), respectivamente.
Seguem modelos para as duas
versoes nas figuras 11 e 12.

imparidade ritmica

[2424+(142)]+[2424+2+(1+2)]

ED DA

(1+2)

0

16 7+9(%J. MJ

(1+2)

7

9

Figura 11. Padrao contramétrico de 16 pulsos, em imparidade ritmica 7+9

grupos binarios e ternarios

n° de pulsos

imparidade ritmica

[242424+(14+2)]+[24+24+(1+2)]

o ﬁl

16 9+7 (3 0ld 14..:)

2 2 (1+2)

9

7

Figura 12. Padrao contramétrico de 16 pulsos, em imparidade ritmica 9+7



O samba-choro, o choro de
gafieira, o choro-sambado e
seus padroes ritmicos

Por influéncia do novo padrao
ritmico nas interpretacoes,
composicoes e gravagdoes de
sambas na década de 1930 —
marcadas pelo uso da cuica, do
surdo e do tamborim — foram
sendo criadas novas figuras para
acompanhamento dos choros,
causando alteragcdes nos seus
fraseados. Construido em 16
pulsos, este padrao, que se
estabilizou no género samba,
completa-se de dois em dois
compassos (ou em 16
semicolcheias em dois compassos
2/4) .

O surdo — instrumento de
percussao de som grave, com
pele (de couro ou nylon) sobre os
dois lados de wuma grande
estrutura cilindrica — tem a
funcao de para marcar os tempos
da meétrica binaria do samba. Seu
ritmo basicamente consiste na
acentuacao do grave no segundo
tempo (com wuso de baqueta
macia) que dura até ser abafado
no primeiro tempo (com uso da
mao do instrumentista).

A cuica — formada por um
cilindro com pele em um dos
lados — extrai sons em alturas

diferentes pela friccaio de uma
vareta fina de bambu presa
internamente a pele. Separando-
se sons graves de agudos, ela
pode apresentar figuras ritmicas
como as da figura 13:

SR 2 S S I A IR I e £
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£ 0 J J 1, [ ]34
Figura 13. VariagOes para

acompanhamento do samba na cuica.
Fonte: Feitico decente (SANDRONI,
2012:37)

O tamborim — instrumento
de percussdao de som agudo, com
pele sobre um dos lados de um
pequeno aro de madeira —
exerce uma espécie de funcao de
time-line no samba, sendo
importante indicador para
entendimento da organizagao
ritmica do fraseado do género.
Uma baqueta de madeira percute
o couro gerando figuras ritmicas

como Srg-dgylrydtg e  Srg-
oyl ryrd.

O violonista Luiz Otavio
Braga ilustra no exemplo 3 o
padrao de acompanhamento
desse samba no violao,
chamando a atencao para a
sincope que ocorre na oitava
semicolcheia do segundo
compasso (uma espécie de
antecipagdo ritmica da primeira
nota do compasso seguinte). Tal
fenomeno, também presente nas
células apresentadas pela cuica e
pelo tamborim é a marca do
padrdo contramétrico de 16
pulsos. Nota-se, no exemplo de
Braga, que os baixos marcam o
primeiro e o segundo tempo do
2/4 (como faz o surdo) e os
acordes marcam o} ritmo

SrgSdyl raySrgl-, de maneira

semelhante a célula ritmica Srg-
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dy'rydtg- - do tamborim,
sugerindo uma adaptacao ao
violao da linguagem dos

instrumentos de percussao.
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Exemplo 3. Acompanhamento do samba
tradicional Fonte: O violdo de 7 cordas
(BRAGA, 2002:18)

O também violonista Marco
Pereira apresenta a férmula
ritmica para acompanhamento do
samba de partido-alto no violao
(exemplo 4). Ela assemelha-se as
células da cuica ja apresentadas,
com a mesma sincope na oitava
semicolcheia do segundo
compasso (nheste caso, ela ocorre
também no baixo do violdo).
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Exemplo 4. Acompanhamento do samba
de partido-alto. Fonte: Ritmos brasileiros
(PEREIRA, 2007:15)

0] cavaquinista Henrique
Cazes, em seu método, apresenta

a férmula ritmica rydtgldtg-dyy-

dgypara o acompanhamento de
seu instrumento no samba. Ele
escreve no padrao contramétrico
de 16 pulsos em imparidade
ritmica 7+9 — com a sincope na
oitava semicolcheia do primeiro
compasso, e nao do segundo
como os exemplos até agora
mencionados em imparidade
ritmica 9+7. Se invertermos os
COMpassos (colocando-se o}
segundo no lugar do primeiro)

chegaremos a

ldtg-qgyirydtg|,
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formula similar a anteriormente
apresentada para o tamborim. A
nao compreensao da diferenca
entre essas imparidades ritmicas
— que acarretam antecipagoes
(ou sincopes) em diferentes
COMpassos tem, por vezes,
gerado equivocos em definicoes
fraseolégicas na escrita musical
do samba. Dois fragmentos de
sambas de Noel Rosa em
imparidades ritmicas 9+7 (a
introducdo de Até amanha, do
exemplo 5) e 749 (fragmento da
parte A de Conversa de botequim,
samba-choro em parceria com
Vadico, do exemplo 6), ilustrados
com as respectivas time-lines
abaixo (escritas a partir das
formulas do tamborim ou do
cavaquinho), podem ajudar a
esclarecer tal confusao. Ambas as
composicoes encaixam seus
fraseados sobre duas férmulas
ritmicas similares, mas dispostas
de forma invertida.
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Exemplo 5. Introducdo do samba Até
amanhd, em imparidade ritmica 9+7.
Fonte: Songbook Noel Rosa e v.2
(CHEDIAK, 1991:29)
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Exemplo 6. Fragmento do samba-choro
Conversa de botequim, em imparidade
ritmica 7+9. Fonte: Songbook Choro,
v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO,
2007:112)

Para o ritmo do cavaquinho
no samba, ha também formulas
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como Srgrylray-atgl], esta

recorrente em gravagbes de
intérpretes como Paulinho da
Viola, por exemplo. A figura
ritmica do primeiro compasso
poderia ser entendida como uma
variagao da “sincopa
caracteristica” e a figura do
segundo compasso costuma ser
um ritmo utilizado em uma
infinidade de melodias de sambas
(como em Até amanhd — c. 2, c.
4 e c. 6, do Exemplo 5).

Cazes, em rydtgldtg-dyy:|],

assinala movimentos de palheta
descendentes (mais fortes,
acentuadas) na primeira,
segunda, terceira, quinta, sexta,
sétima e nona notas da férmula,
e movimentos ascendentes (mais
leves) na quarta e oitava. Se
considerarmos somente as notas
acentuadas, chegamos a formula

ryrgldtg-ry:], em imparidade

ritmica 74+9. Esta formula
invertida para imparidade ritmica

9+7 (slidtgrylryrg:]) assemelha-
se a foérmula sldyryiryrgll,
nominada por Sandroni de
“versao de transicao” do padrao
ritmico nas gravacdes do samba
do Estacio entre 1928 e 1933, no
periodo de nascimento e
consolidacao desse estilo.

Ao adaptar para seus
instrumentos as estruturas
ritmicas das percussdoes e dos
fraseados dos cantores, o0s
musicos de choro fizeram
aparecer um novo modelo para
suas execugdes ou composicoes,
causando modificagdes nos ritmos
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do acompanhamento (violdes e

cavaquinhos) e da melodia
(flautas, clarinetes, bandolins
etc.).

Mais do que simplesmente

fornecer acompanhamento para
as gravagoes de samba, os
musicos de choro passaram a
incorporar 0 carater
contramétrico (tipico do que no
senso comum e em categorias
nativas de musicos populares

da atualidade ¢é identificado
como a figuracao ritmica do
tamborim do samba) as

proprias composicdes de choro.
(ARAGAO, 2013:459).

Xk %k

Apresento dois paradigmas
ritmicos em imparidades
ritmicas 7+9 e 9+7 que
parecem organizar fraseados do
novo padrao sambado adaptado
ao choro. Comeco pelo padrao
sambado em 7+9, da figura 14:

1 RIFRI

Figura 14. Paradigma ritmico do choro-
sambado em imparidade 7+9

O padrao em imparidade
ritmica 7+9 tem como marca a
sincope na oitava semicolcheia do

primeiro compasso, ligada a
primeira nota do  segundo
compasso do padrao. Pixinguinha,
um dos ‘“responsaveis pelo
estabelecimento dos primeiros
arranjos do ‘novo samba”
(ARAGAO, 2103:459), apresenta
no fraseado de algumas

composicoes recorréncia de tal
caracteristica (como nos choros
Passatempo, do exemplo 7, e
Devagar e Sempre, do exemplo
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8). Os exemplos a sequir,
apresentam, abaixo do
pentagrama, uma linha com o

paradigma ritmico.
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Exemplo 7. Fragmento do choro
Passatempo. Fonte: O melhor de

Pixinguinha (CARRASQUEIRA, 1997:76)
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Exemplo 8. Fragmento do choro Devagar
e sempre. Fonte: O melhor de
Pixinguinha (CARRASQUEIRA, 1997:43)

Pedro Aragao lembra que as
polcas dos “velhos chordes”
foram, ao longo das décadas de
1930 e 1950, transformadas por
novos intérpretes, que passaram
a grava-las modificando aspectos
ritmicos das melodias originais.
Ou seja, as melodias passaram a
ser reinterpretadas ritmicamente
para tornarem-se compativeis
com o novo padrao “sambado” de
acompanhamento. Portanto,
choros escritos em padroes
“polcados” ou “maxixados” (como
mostra a edicao original de 1938
de Proezas de Solon, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda,
do exemplo 9) puderam ser
gravados em padrdoes sambados
(como mostra a transcricao da
gravacao de 1947 do mesmo
choro realizada pela dupla de
compositores, do exemplo 10).
No exemplo 9 ¢é notavel a
recorréncia de sincopes entre
tempos a partir da quarta
semicolcheia do compasso (c. 2,
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3 e 4), proprio do modelo
maxixado — este organizado em
oito pulsos, como uma variagao
do tresillo. No exemplo 10
preservam-se as sincopes entre
tempos, mas acrescentam-se
sincopes entre compassos que
nao existiam na edicao original.
Estas sincopes aparecem tanto

executadas pela flauta de
Benedito Lacerda (primeiro
sistema), na melodia, quanto

pelo sax tenor de Pixinguinha no
contraponto, procurando colocar-
se de acordo com o desenho
ritmico do modelo sambado,
organizado em 16 pulsos.

Muitas das gravacdoes de
choros realizadas pela dupla
Pixinguinha e Benedito Lacerda
nos anos 1940 e 1950 usaram o
padrao sambado em imparidade
ritmica 7+9, como ilustra a parte
A de Displicente, de autoria de
ambos, no exemplo 11. Em
alguns choros, embora os ritmo
da melodia'’ de Benedito Lacerda
nao explicite o padrao, o sax de
Pixinguinha evidencia figuras
ritmicas do samba, como
acontece na parte B de Um a
zero, da dupla (exemplo 12).
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Exemplo 9. Fragmento do choro Proezas
de Solon em padrao maxixado. Fonte: O
melhor de Pixinguinha (CARRASQUEIRA,
1997:115)

17 H4 casos onde a melodia sugere o
padrdo sambado nas acentuacdes, ndo
necessariamente no ritmo.
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Exemplo 10. Fragmehto do choro Proezas de Solon em padrao sambado.
Fonte: Choro duetos v.1 (SEVE; GANC, 2010:28-9)

Exemplo 11. Fragmento de Displicente, para flauta e sax tenor.
Fonte: Choro duetos v.2 (SEVE; GANC, 2011:24-5)

Exemplo 12. Fragmento de Um a zero, para flauta e sax tenor. Fonte: Choro duetos v.1
(SEVE; GANC, 2011, 2010:40 e 42)

239



Outros autores compuseram ja no
padrdo sambado, como é o caso
do clarinetista Luiz Americano,
gue além de ser lider de regional,
participou de diversas gravacoes

de cantores do novo estilo de
samba. Seu choro Numa seresta,
regravado por Jacob do Bandolim
(exemplo 13) é um choro no
padrao sambado em 7+9.

G/B  Bbe Am? D? G/B ebz/gb  Am
g g - L
') 1 1 . 1 1 1 1 1 1 ! 1 1 "
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Exemplo 13. Fragmento de Numa seresta, no padrdo sambado em 7+9. Fonte: Songbook
Choro, v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:150)

Curiosamente, polcas, tangos e
choros, a grande maioria com
partes de 16 compassos com
cadéncias conclusivas do
penultimo para 0 ultimo
compasso, tiveram tendéncia a
adaptar-se ao padrao sambado
em imparidade ritmica 7+9.
Aragao mostra, no artigo A
polca é como o samba: uma
tradicao brasileira, como a polca
Saudacgoes, do trombonista
Otavio Dias Moreno, gravada pelo

Grupo Carioca em 1915 — com
caracteristicas formais e
fraseoldgicas diferentes das
acima mencionadas —, foi

regravada por Jacob do Bandolim
em 1950. A pecga, cuja melodia
apresenta a sincopacao do

maxixe na figura ritmica Srgdtg,

tem partes A e C com 32
compassos e parte B com 16
compassos, todas com cadéncia
conclusiva do antepenultimo para
o penultimo compasso. Esta polca
pode ser adaptada ao padrdo
sambado em imparidade ritmica
9+7, como mostra o exemplo 14,
que ilustra a transformacao
mostrando os diferentes ritmos
melddicos e paradigmas ritmicos
do fragmento inicial da
composicao em cada gravacgao.
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Exemplo 14. Fragmento inicial de Saudagdes, em padrdo maxixado e padrao sambado
em 9+7. Fonte: A polca é como o samba: uma tradi¢do brasileira (ARAGAO, 2013:462)



Supostamente, por apresentar
forma e estrutura fraseoldgica
semelhante a Saudacdées (com o
mesmo numero de compassos por
partes e organizacao similar de
frases, periodos e cadéncias), o
choro Saxofone por que choras,
do saxofonista Ratinho, gravado
pelo autor em 1930 no padrao de
oito pulsos, pdode também ser
relido no padrdao sambado de 16
pulsos em 947 (como mostra o
N

exemplo 15), mesmo  sem
alteragbes ritmicas na melodia.
Neste exemplo, transcrito da

gravacao de Jacob do Bandolim, a
melodia de seu bandolim esta na
clave de sol e os contrapontos do
violdo na clave de fa, apoiando
final das baixarias nas cabecas do
segundo compasso do padrao,
onde o ritmo coincide com a
métrica.
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Exemplo 15. Fragmento de Saxofone por que choras?, gravado no padrdo sambado em
9+7. Fonte: Songbook Choro, v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:178)

O padrao contramétrico de
16 pulsos em imparidade ritmica
9+7, mais préximo ao dos
sambas das escolas e do ritmo
que estabilizou-se no género, na
verdade, pode ser entendido
fundamentalmente como uma
espécie de inversao do padrao em
imparidade ritmica 7+9. O padrao
sambado em 9+7 é marcado pela
antecipacao, em uma
semicolcheia, da primeira nota do
primeiro compasso do padrao (ou
pela sincope na ultima nota do

segundo compasso), e pela
incidéncia da primeira nota do
segundo compasso nha thesis.

Pode ser representado pela figura
15:

9

i MFIRSI 335

Figura 15. Paradigma ritmico do choro-
sambado em imparidade 9+7

Jacob do Bandolim, um dos
mais importantes compositores e

intérpretes de choros
relacionados ao padrao sambado,
deixou inUmeras pecas
construidas sobre a estrutura
ritmica da figura 15. Muitas
dessas composicdoes apresentam
32 compassos por parte e

cadéncias finais do antepenultimo
para o penultimo compasso em
cada parte. Assim acontece com
seu conhecido choro Noites
Cariocas (no exemplo 16, que
mostra compassos iniciais da
parte A).

&1

E = P dt: el

Exemplo 16. Fragmento de Noites
cariocas, no padrdao sambado em 9+7.
Fonte: Songbook Choro, v.2 (SEVE;
SOUZA; DININHO, 2011:150)
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Determinadas  composicoes exemplo 18), que podem receber
de Jacob do Bandolim costumam, a classificacago de samba ou
até mesmo, nao serem samba-choro. Assanhado chega a
classificadas como choro, dada a apresentar na parte B (terceiro
economia de notas, acordes e sistema do exemplo 18)
recorréncia das mesmas sequéncias de semicolcheias
figuragdes ritmicas usadas em proprias dos choros, mas
melodias de sambas. E o caso de articuladas ritmicamente no
Bole-bole (exemplo 17) e padrao sambado em 9+7.
Assanhado (primeiro sistema do

G* A7 D7
-~ ~ ~
FIEAE v S S R b A
[y Frar] I3 1= M
7/ /’ 7/ 7’ s 7 s A 7 P e

Exemplo 17. Fragmento de Bole-bole, no padrao sambado em 9+7
Fonte: Songbook Choro, v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:84)
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Exemplo 18. Fragmentos das partes A e B de Assanhado, no padrdo sambado em 9+7
Fonte: Songbook Choro, v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:74-5)

Outros compositores também Americano, em Assim mesmo (do
utilizaram o padrao sambado em exemplo 19, extraido da gravacgao
imparidade ritmica 9+7, como é o Jacob do Bandolim).
caso do clarinetista Luiz
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Exemplo 19. Fragmento de Assim mesmo, no padrao sambado em 9+7
Fonte: Songbook Choro, v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:30)
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Nos choros-sambados, pode-se
observar que os intérpretes nao
realizam  sistematicamente as
antecipacoes ritmicas nas
melodias a cada dois compassos.
E mesmo comum que grandes
trechos melddicos possam estar
desenhados de forma
absolutamente cométrica (como é
o caso do final da parte A, de

F D7

@

Cm

Proezas de Solon, de Pixinguinha
e Benedito Lacerda, nos c. 4 a c.
8 do exemplo 20) ou apresentar
sincopes entre compassos em
lugares diferentes dos paradigmas
ritmicos (como é  possivel
perceber no c. 2 para c. 3 do
mesmo exemplo), sem que isso
altere o padrao.
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Exemplo 20. Fragmento do final da parte A de Proezas de Solon, no padrdao sambado em
7+9. Fonte: Choro duetos v.1 (SEVE; GANC, 2010:28)

O cavaquinho, em um choro-
sambado tocado por uma
formacao de conjunto regional,
fica basicamente na funcao de
time-line do padrao, podendo
ainda executar células ritmicas

variadas como dtg, dtg, Sdfg e

rTy. O pandeiro costuma manter

o ritmo das oito semicolcheias do
2/4 (dando énfase na marcacao
do segundo tempo do binario)
mas, por vezes, acentua em
concordancia com figuras ritmicas
sambadas ou figuragdes das
melodias. O violao, em uma
espécie de dupla funcao, costuma
tocar os acordes no ritmo do
padrdao sambado — préximo aos

paradigmas ritmicos
apresentados, em 7+9 ou 9+7 —,
€ marcar os baixos nos tempos do
2/4 (como mostram os baixos do
violdao de sete cordas, transcritos
por Luiz Otdvio Braga, da
segunda parte de Receita de
samba, de Jacob do Bandolim, no
exemplo 21). Os baixos podem,
eventualmente, realizar as
sincopes entre compassos. Exceto

por situacdoes de convencoes
ritmicas ou antecipacoes
solicitadas por padroes

contramétricos, os desenhos dos
contrapontos do violao de sete
cordas costumam concluir em
tempos fortes e em momentos de
troca de acordes.
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Exemplo 21. Fragmento de Receita de samba, no padrao sambado em 9+7. Fonte:
O violdo de 7 cordas (BRAGA, 2002:79) e Songbook Choro, v.1 (SEVE; SOUZA;
DININHO, 2007:202-3)

O padrao sambado pode se acompanhamento (como
manifestar também em acontece no c. 2 da parte C de
convencOes ritmicas realizadas Numa seresta, de Luiz
pelos instrumentos de Americano, no exemplo 22).
g 4

C c7 B7 Bb7 A7 Dm

T . e,

| EESSSE=

| i | = FT =

] ’ A p s
# # A

.

Exemplo 22. Convengdo ritmica em fragmento de Numa seresta, no padrdo sambado em
7+9. Fonte: Songbook Choro, v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:151)
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O choro no padrdao sambado
tornou-se também um estilo
bastante presente nas dancas de
saldo a partir dos anos 1940,
quando bailes (ou gafieiras!®)
passaram a ser animados por
orquestras com baixo, piano,
bateria e naipes de instrumentos
de palhetas e metais —
intercalando cangoes (com
cantor) e temas instrumentais,
como sambas, sambas-cancoes,
boleros, fox-trotes e outros
géneros, a maioria para serem
dancados em par enlagados.
Orquestras como as dos maestros
Romeu Silva, Cipd, Carioca, e,
especialmente, Severino Araujo
(compositor e lider da Orquestra
Tabajara, esta ainda em
atividade), tinham em seus
repertorios choros (ou samba-
choros) com figuragdes ritmico-
melddicas tipicas do samba
(como aparecem nas partes A de
Paraquedista, de José Leocadio,
do exemplo 23, e Chorinho na
gafieira, de Astor Silva, do
exemplo 24). Tal estilo esta
associado aos nomes genéricos
“samba de gafieira” ou “choro de
gafieira”.

18 Inicialmente, denominaram-se

gafieiras os locais onde, a partir de fins
do século XIX, classes mais humildes
podiam praticar dangas de saldo. Depois,
passaram a designar também os
proprios bailes. Na primeira metade do
século XX, os bailes de gafieiras, com
musica ao vivo, foram aos poucos
substituindo o som dos conjuntos de
choro (a base de sopros, Vvioldo,
cavaquinho e pandeiro) pelo estilo das
big bands americanas, com trombones
trompetes, saxofones, piano, baixo e
bateria.
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Exemplo  23. Figuragbes  ritmico-
melddicas do samba em fragmento de
Paraquedista, no padrdo sambado em
7+9. Fonte: Songbook Choro, v.1 (SEVE;
SOUZA; DININHO, 2007:186)
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Exemplo  24.  Figuragbes  ritmico-
melddicas do samba em fragmento de
Chorinho na gafieira, no padrdao sambado
em 9+7. Fonte: Songbook Choro, v.1
(SEVE; SOUZA; DININHO:106)

O entendimento dos padroes,
ou paradigmas, ritmicos
relacionados a polca, ao lundu, ao
tango, ao maxixe, ao samba sao a
base para a execucao do choro e
seus estilos (ou subgéneros) —
seja no fraseado ou no
acompanhamento. O violonista e
compositor Mauricio Carrilho
revela suas escolhas para o que
chama “concepgao de
acompanhamento desse pessoal
da velha guarda e do pessoal da
geracdo  pobs-Pixinguinha”: “a
gente usa elementos ritmicos de
acordko com a figuracdo da
melodia ou com a intengao que a
gente tem de levar [os
acompanhamentos] mais para um
lado ou para o outro.” (ARAGAO,
2013: 232).
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Consideracoes finais

Diversas construgoes
historiograficas atribuem a
origem do choro uma fusdo de
formas e melodias europeias com
ritmos negros, mediadas por um
estilo brasileiro de interpretar e
compor. A polca, entre outras
dancas europeias que aqui
aportaram no século XIX, possuia
a organizacdo formal do rondd, o
sistema tonal e alguns dos
contornos melddicos que nos
habituamos a ouvir. O lundu,
presente no Brasil ao menos
desde o século XVIII, além de
tracos melddicos e harmodnicos
europeus, possuia um tipo de
organizacao ritmica dos batuques
africanos, que veio a ser
traduzida em sincopes na nossa
notagao musical. A mescla da
polca com o lundu teria sido
realizada por mados de musicos
brasileiros, em um estilo musical
gue estabeleceu uma espécie de
matriz do choro e de outros
géneros musicais a ele
relacionados.

As organizagoes ritmicas nos
fraseados dos choros podem ser
decifradas a medida que
entendemos alguns conceitos
relacionados a estudos da musica
africana ritmica  aditiva,
metricidade, time-lines,
imparidade ritmica etc. — e a
diferentes férmulas de
acompanhamento associadas a
dancas, géneros e estilos que
aqui se formaram. Representado
pela féormula do tresillo e suas
variacdes, em imparidade ritmica
3+5, presente tanto no lundu,

246

DEBATES | UNIRIO, n. 17, p.219-249, nov. 2016.

quanto no tango e na habanera,
ou outros ritmos como o ragtime,
o padrao contramétrico de oito
pulsos constitui-se, inicialmente,
em um dos mais importantes
elementos ritmicos na construcao
tanto do fraseado quanto nas

formulas de acompanhamento
dos choros. Esse ritmo,
supostamente de origem

africana, teria chegado a zonas
portuarias onde houve intenso
trafico de escravos. O padrao é
responsavel por organizar
diversos géneros musicais
brasileiros, entre eles a polca-
lundu, o tango brasileiro
ambos também  considerados
subgéneros do choro —, o
maxixe, o samba primitivo, o
coco etc., além do lundu.

Também de origem africana,
inserido nas praticas do
candomblé de Angola no Rio de
Janeiro, mas surgido na musica
popular brasileira a partir de um
novo estilo de se tocar o samba
nos anos 1930 no bairro carioca
do Estacio, e com time-lines
representadas por células
ritmicas do tamborim, o padrdo
contramétrico de 16 pulsos
estabeleceu uma nova
organizacgao ritmica para o choro.
Denominado de choro no padrao
sambado, choro no estilo
sambado, choro-sambado ou até
mesmo samba-choro, essa nhova
maneira de se tocar o choro
provavelmente derivou do fato de
alguns chordes terem se tornado
importantes  mediadores em
gravagoes ou acompanhamentos
do novo estilo de samba,
realizando uma espécie de “elo
de ligagcao” entre cantores,
arranjadores, ritmistas e
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orquestras de sopros e de cordas.

O padrao de 16 pulsos
(completando dois compassos ou
16 semicolcheias), em
imparidades ritmicas 7+9 ou
9+7, apresenta como marca
principal, dentro do prdprio
padrdao, uma sincope entre o
primeiro e o segundo compasso
(em 7+4+9) ou a antecipagao de
uma semicolcheia no primeiro
compasso (em 9+7). Essas duas
formulas chegam a estabelecer
organizacoes fraseoldgicas
diferentes nos choros, podendo
modificar nimeros de compassos
e posicoes de cadéncias nas
segoes. Pelas semelhangas
fraseoldgicas com a maior parte
dos choros construidos sobre
padroes de oito pulsos, aquele
em imparidade ritmica 749
adapta-se bem a choros antes
“maxixados” ou “polcados”, que
tém normalmente 16 compassos
por secao. Esse padrao, aqui
representado pelo paradigma

ryrgldtgry:|, passou

inclusive a associar-se a diversos
sambas-choros letrados. @)
padrdao em imparidade ritmica
9+7, mais préximo do samba
como conhecemos, passou a ser
comum na composicao de novos
choros no estilo sambado
como alguns dos mais conhecidos
de Jacob do Bandolim ,
implicando em  organizagoes
fraseoldgicas normalmente em 32
compassos  por  secgao. No
presente artigo, esse padrao esta
representado pelo paradigma

ritmico

sl.dtgryiryrg:]. Nos fraseados de

choros em padrdoes sambados ha
recorréncia de figuras que

247

DEBATES | UNIRIO, n. 17, p.219-249, nov. 2016.

apresentam sincopes entre
COMpassos.

Este texto, mesclando
ferramentas de analise musical
oriundas de estudos
musicolégicos africanos e

europeus, procurou simplesmente
trazer uma contribuicao para
entendermos ritmicamente o
fraseado do choro no estilo
sambado. O samba que emergiu
no anos 1930 ainda trouxe para o

choro algumas mudancgas
formais, fraseolégicas e, até
mesmo, melddicas nao

aprofundadas aqui pelos limites
dessas linhas. Se olharmos por
uma espécie de “mado inversa”,
nao seria dificil percebermos que
o choro, em diversos pontos,
influenciou o samba nos mesmos
aspectos, o que mereceria, sem
duvidas, outra reflexao.
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