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RESUMO

Trata-se a pesquisa do estudo de linhas de baixo e suas relagdes com a percussao, sob
uma perspectiva musicoldgica, dentro do contexto da Musica Popular Maranhense
(MPM). Para tanto, nos propusemos a analisar duas musicas que foram gravadas sob a
influéncia dos ritmos afro-maranhenses tambor de crioula e bumba-meu-boi, utilizando

como principal ferramenta tedrica a nogdo de culturas hibridas, de Nestor Canclini.

Um dos objetivos principais da pesquisa foi investigar como a musica maranhense pode
oferecer elementos ritmicos diferenciados aos instrumentistas que tocam e conhecem

esses ritmos e como isso influencia a forma de tocar o baixo elétrico.

A metodologia utilizada foi escuta e transcricdo das musicas dente de ouro e fogueira,
para uma analise que levou em consideracdo ndo apenas elementos musicais, mas

também a vivéncia dos atores envolvidos com a musica maranhense.

A partir da leitura da bibliografia e da analise das transcricdes e entrevistas (uma com
um baixista e outra com um compositor), foi possivel relativizar alguns pré-conceitos

sobre o que € ser baixista “maranhense” e sobre a relagdao baixo/percussao.

Palavras chave: baixo elétrico, percussao, masica maranhense.



ABSTRACT

The research tries to analyze the relations between bass lines and percussion, throughout
a musicological perspective, into the context of the Pop Music of Maranhdo (MPM).
For that, we proposed to ourselves to analyze two songs recorded under the influence of
the afro-maranhdo rhythms tambor de crioula and bumba-meu-boi, using as the main

theory tool the conception of hybrid cultures, of Nestor Canclini.

One of the main goals of the research was to investigate how the music of Maranhao
can offer different rhythmic elements to musicians who play these rhythms and how it

influences the way of playing electric bass.

The methodology used was the listening and transcription of the songs dente de ouro
and fogueira, taking into consideration not only musical aspects but also the living of

the actors involved with music of Maranh&o.

From reading the literature and analyzing the transcriptions and interviews (one with a
bass player and other with a composer), it was possible review some pre-concepts about

what is to be a bass player “from Maranhao” and about the relation bass/percussion.

Keywords: electric bass, percussion, music of maranh&o.
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Introducéo

Quando ainda adolescente, costumava jogar bola numa praca onde
aconteciam festejos juninos em S&o Luis. Em época de festejo, muitas vezes as
“peladas” eram interrompidas para que as bandas passassem 0 som para 0s shows de
cantores e compositores maranhenses. O gue inicialmente era um incémodo para mim e
meus colegas, o fato de interromperem nossa atividade de lazer para darem inicio a
programacédo dos Arraiais, para mim este passou a ser um momento de descoberta, de
encantamento com o instrumento grave que Vveio a ser minha paixao até hoje, o baixo

elétrico.

Como a mdasica se aprende de varias formas, acredito que aqueles
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momentos foram os meus primeiros “workshops” de baixo elétrico, pois, mesmo de
maneira informal, pude observar como os musicos se comportavam no palco, como se
comunicavam musicalmente e o quanto o baixo era um instrumento que soava
percussivo ao meu ouvido ainda despretensioso. Havia algo de hibrido naquele
instrumento musical, ele parecia uma guitarra, mas produzia um som com peso de

tambor.

Portanto, aos 17 anos, quando um amigo comprou um baixo tonante® e o
deixou encostado num canto do seu quarto, ndo pensei duas vezes antes de perguntar se

ndo gostaria de me emprestar o instrumento.

O que gostaria de enfatizar aqui com essa pequena historia € que fazer uma
pesquisa que tenha relacdo direta com o instrumento musical que me identifico é, antes
de tudo, a continuacdo de uma viagem sem volta que escolhi para mim. Depois de tantas
“pesquisas™ Nno instrumento, aqui estou tentando dialogar com a academia sobre esse

universo para mim tdo apaixonante: a relagdo baixo e percusséo.

! A marca tonante é simbolo de instrumento musical acessivel e de ma qualidade na construgéo,
muitas vezes desafinando a partir da 122 casa do instrumento.



O problema de pesquisa a ser estudado é a forma como baixistas que
tocam musica popular maranhense® constroem suas levadas (ritmos tocados no baixo)*,
dialogando com a percussdo. Do universo de baixistas que tocam musica maranhense,
serdo escolhidos alguns considerados significativos pelo pesquisador. Alguns critérios
foram levados em conta ao se escolher as linhas de baixo a serem analisadas, dando-se
preferéncias a caracteristicas tais como: o fato dos baixistas terem atuado como musicos
de base para “artistas da terra”; o fato deles terem participado de gravacdes de msicas
de compositores maranhenses; o fato de se utilizarem de elementos percussivos (células
ritmicas) comuns a manifestacGes da cultura popular maranhense; e, por fim, baixistas

que aceitem participar da pesquisa.

A pesquisa busca investigar, do ponto de vista da musicologia, como a
musica maranhense pode oferecer elementos ritmicos diferenciados aos instrumentistas

que tocam e conhecem esses ritmos (Tambor de crioula®, Bumba-meu-boi’) e como isso

2 O baixista maranhense JP, gue considero como um de meus mestres no baixo, ao ser
perguntado como tocava reggae tdo bem me disse, “é sO pesquisar, pesquisar muito”. Essas
“pesquisas” as quais JP se referia eram as proprias musicas que ouvia e tirava de ouvido.

% H& um estudo bastante esclarecedor sobre o processo de insercdo da mdsica popular
maranhense na inddstria cultural em: Musica Popular Maranhense e a questdo da identidade
cultural regional. / Ricarte Almeida Santos. - S&o Luis, 2012.

* Levadas ou grooves s&o modelos ritimico-mel6dicos que os baixistas criam ou reproduzem a
fim de dar suingue a musica.

® Termo utilizado corriqueiramente por artistas maranhenses e pela prépria indGstria cultural do
estado do Maranhdo.

® O Tambor de Crioula é uma “forma de expressdo de matriz afro-brasileira que envolve danca circular,
canto e percussdo de tambores. Dela participam as ‘coreiras’,tocadores e cantadores, conduzidos pelo
ritmo incessante dos tambores e o influxo das toadas evocadas, culminando na punga (ou umbigada) —
movimento coreografico no qual as dangarinas, num gesto entendido como de saudacgao e convite, tocam
0 ventre umas das outras.” In: O Tambor de Crioula Revisitado, por Rodrigo Ramassote, in ‘Tambores
da Ilha’, Introdugio, pag. 16

7«0 Bumba-meu-boi é uma festa tradicional em que a figura do boi é o elemento central, porém retne
diversas outras manifestagoes culturais e assim se configura como um vasto “complexo cultural”. Muitas
vezes definido como um folguedo popular, 0 Bumba-meu-boi extrapola o aspecto ludico da brincadeira
para fazer sentido como uma grande celebrag@o em cujo centro gravitacional encontram-se o boi, o seu
ciclo vital e o0 universo mistico-religioso.

O Bumba-meu-boi é vivenciado pelos brincantes ao longo de todo o ano. As apresentacfes dos Bois
ocorrem em todo o estado do Maranh&o e concentram-se durante os festejos juninos. Seu ciclo festivo e
de apresentacgdes pode ser apreendido em quatro etapas: 0s ensaios, o batismo do boi, as apresentac6es
e a morte. O Bumba-meu-boi do Maranh&o comporta diversos estilos de brincar - chamados de sotaques
- sem que, contudo, se tornem manifestacfes distintas. Em geral, dividem-se 0s sotaques em cinco:
Baixada, Matraca, Zabumba, Costa-de-m&o, Orquestra; contudo, estes estilos ndo sdo os Unicos e
existem ainda muitas variages, assim como Bois alternativos. Alguns aspectos intrinsecamente
relacionados a celebracéo sdo o boi, a festa, os rituais, a devocao aos santos associados a manifestacao,
as musicas, as dancas, as performances dramaticas, 0s personagens, os artesanatos e demais oficios, os
instrumentos, os diversos estilos (sotaques) de brincar o Bumba-meu-boi e o carater lidico. Assim, esta
celebragdo articula varias formas de expressdo e saberes. O Bumba-meu-boi é uma manifestacdo com
grande capacidade de mobilizacdo social, que refor¢ca lagos de solidariedade entre os brincantes e,
consequentemente, contribui na (re)construcédo identitaria.” Informacéo extraida do site do Ministério da
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influencia a forma de tocarem o baixo elétrico. Pois, ao tratar do langamento do disco
“Bandeira de A¢o”, um marco na histéria da Musica Popular Maranhense, Santos

afirmou:

“Em outras palavras, significou “visibilidade” para aquela
muasica que incorporava, enquanto matéria-prima, as
manifestacdes, sotaques, ritmos e temas da cultura popular
maranhense, até entdo marginalizadas, sem muita aceitacdo na

opinido publica.” (Santos. P. 78, grifo nosso)

Supde-se que, por existir tradicdo de percussdao no Estado do Maranhéo,

esse fator pode influenciar na forma como os baixistas constroem suas “levadas”.

Partindo desse mote, pode-se investigar uma série de questdes: como 0s
baixistas pesquisados assimilam o conhecimento técnico do instrumento (técnicas,
harmonia, improvisagdo, levadas) e sintetizam com influéncias locais (tambor de
crioula, quadrilha, reggae, bumba-meu-boi)? Como a “matéria-prima percussiva” ¢
reelaborada no fazer musical desses instrumentistas? Quais as principais influéncias
musicais desses baixistas? A percussdo € um elemento importante nesse processo de
criacdo de levadas? Eles tocam percussdo? Existem elementos caracteristicos nas

levadas de baixo na musica maranhense?

Porém, a pesquisa académica tem como um de seus pressupostos o recorte
do objeto de acordo com a empreitada da pesquisa. Portanto, por mais limitador e

restritivo que esse exercicio possa parecer, cremos que a pergunta de pesquisa mais

cabal seria:
Como se da a influéncia da percussdo nas levadas de baixo
em contextos que remetem a ritmos maranhenses como o
tambor de crioula e 0o bumba-meu-boi num contexto de
culturas hibridas?
Por ter crescido no Maranhéo e ter vivenciado a cultura popular do estado,
Cultura:

http://portal.iphan.gov.br/bcrE/pages/folBemCulturalRegistradoE. jsf%3Bjsessionid=49093CA61476E417
AA36CA4F78FB3E11?idBemCultural=52g0_[3y3p600001n]8%3Am209z%40s1[v8%3Ax3331n]8%3A
m207%2F-nop.%24ghi*%3B0_[d36_%4018c5551n]8%3Am208.
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seja como observador, brincante®, ou como musico da noite, intuo que existe relacdo
entre linhas de baixo e percussao local. Porém, ndo se descarta que esta pesquisa possa
apontar para outras conclusdes, pois, as expressdes culturais sdo perpassadas por
hibridismos culturais, um conceito que “traz consigo a ruptura da ideia de pureza™®, e
posso me esbarrar em linhas de baixo que utilizam de elementos de outras culturas para
suas concepcdes. Nesses casos, me parece interessante utilizar o conceito de culturas
hibridas de Canclini, que entende por hibridagdo os “processos socioculturais nos quais

estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para

gerar novas estruturas, objetos e praticas”.

® Brincante ¢, segundo o linguajar comum de Sdo Luis, quem “brinca” nas manifestagdes da
cultura popular. Bastante comum ¢ dizer “Brincantes de Bumba-meu-boi” se referindo a pessoas
que estdo envolvidas mais diretamente na execucdo de uma toada, seja tocando uma matraca,
cantando no coro ou dangando.

°® SOUSA, Leila Lima de. O processo de hibridacdo cultural: pros e contras Ano 1X, n.03,
Mar¢o/2012. Revista tematica. Disponivel em: www.insite.pro.br.
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Objetos de Estudo e sua Delimitacéo

O repertdrio escolhido para analise compde-se de duas musicas

maranhenses: dente de ouro (Josias Sobrinho) e fogueira (César Nascimento).

A primeira musica foi gravada inicialmente no disco “Bandeira de A¢o”,
que, segundo Santos, representou a “grande referéncia estética e politica do fazer
musical no Maranhdo” (Santos. P. 80). Segundo a visao de Carlos Pial, percussionista
maranhense, em conversa no seu estudio em Brasilia, a musica dente de ouro no disco
Bandeira de Aco, € um bumba-meu-boi estilizado. Porém, em conversa com Josias
Sobrinho, o compositor da mdsica, descobrimos que a versdo original foi concebida
como um tambor de mina, ritmo tocado em terreiros, com elementos de religiosidade e
ritmos africanos (por que ndo dizer afromaranhenses?). A musica dente de ouro foi
analisada sem o recurso da entrevista, pois o disco foi gravado na década de 1970, em
um estudio de Sao Paulo, da gravadora de Marcos Pereira, que na época possuia um
selo que compilava ritmos de diversas regides do Brasil. O baixista, que gravou o disco,
Assis, como estd na ficha técnica, ndo foi localizado, portanto, utilizamos a gravacgédo
como objeto de estudo, focando na andlise da transcricao da linha de baixo. Porém, tive
a oportunidade de conversar por telefone com o compositor Josias Sobrinho, e tive
acesso a uma entrevista do compositor & radio universidade’® o que nos ofereceu

elementos para uma analise também de viés sociocultural.

A segunda musica, chamada fogueira, ¢ uma composicdo que remete ao
tambor de crioula, ritmo bastante caracteristico do Maranh&o. A analise dessa musica
foi feita a partir do video gravado na audicdo para o Il Festival de Contrabaixo de S&o
Luis e da gravacdo da musica em formato instrumental, no CD Perfuséo, do
percussionista e compositor Carlos Pial. Em ambas situacgdes o baixista era o Jodo Paulo

Cardoso™®.

% Programa “Santo de Casa”, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=pX3wsIEMSf0
1 Ao nos referirmos ao baixista utilizaremos o apelido JP.



Revisao da literatura

Na dissertacdo de mestrado Introducéo a poética do contrabaixo no choro:
o fazer do musico popular entre o querer e o dever (2003), Guedes propés um campo de
estudos para a préatica do contrabaixo, seguindo os paradigmas estilisticos do choro.

Em sua dissertagdo, o autor coloca uma questdo que perpassa a nossa
pesquisa: 0 processo pelo qual o musico apreende a obra a ser executada e concebe
estratégias de execucdo de um estilo musical. A pesquisa com baixistas de choro
também propde uma investigacdo do “como tocar baixo”, estratégias utilizadas em um
contexto em que ha regras. Seria o que Guedes chama de “o fazer entre o querer e o

12 sendo a modalidade “querer” a forma em que O executante imprime sua

dever
personalidade na hora de tocar, e o “dever” se define pelas regras estilisticas que
caracterizam certo estilo de musica (no caso da nossa pesquisa a musica popular

maranhense).

Ja o livro de Ferreti “Tambor de Crioula, Ritual e espetaculo” trata
especificamente da manifestagdo Tambor de Crioula, um estudo que perpassa tanto a
sociologia como a musicologia, pois o autor analisa transcri¢cdes de linhas percussivas
dos diferentes instrumentos do tambor de crioula (meido, crivador, tambor grande e
matraca). Este livro foi de grande utilidade ao estudo comparativo entre percussdo e
baixo, pois auxiliou a comparagdo entre as células ritmicas dos instrumentos de

percussédo e do baixo em momentos especificos das masicas utilizadas na anélise.

Relacionando a literatura com a pesquisa, percebe-se que ha algumas
perguntas pertinentes a se fazer: o que o0s baixistas maranhenses acreditam ser
permissivel ao se tocar o baixo em padrdes ritmicos regionais? Esses baixistas utilizam-

se de padrdes ritmicos de instrumentos especificos? E ainda: qual a influéncia que a

2 A modalidade, segundo a teoria greimasiana, “é¢ um enunciado sobreposto ao enunciado
frasal propriamente dito, “que transcende as organizagdes discursivas das linguas naturais” (...)
Qualquer discurso estaria repleto de chaves modais, cuja tipologia é selecionada a partir de
certos “valores de verdade”. Querer e dever.” GUEDES. 2003. P. 45.
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indUstria cultural fonogréfica exerceu sobre os instrumentistas que gravaram Musica
Popular Maranhense™*? Ou seja, pensando no oficio do misico popular, especificamente
no universo do baixista, qual seria o seu “dever” ao elaborar uma linha de baixo, ¢ até

onde pode ir o seu “querer”?

Além de um estudo sobre as levadas em ritmos regionais, um estudo
focado do instrumento baixo elétrico pelo pesquisador permitirA um processo de
imersdo na musica maranhense (atraves de escutas, entrevistas e transcri¢fes) que pode

contribuir positivamente na maneira de tocar elaborar linhas de baixo.

3 Me fiz essa pergunta ao ler o seguinte trecho da pesquisa de Santos: “Foi entdo gravado o LP
(Bandeira de Aco), e 0 seu papel foi muito importante para a difusdo desse tipo de musica
regional e brasileira, apesar das contradices embutidas no projeto, como a utilizacéo de
contratos de Cessdo de Direitos Autorais (em que o editor passa a ter o controle da obra) e a
alteracdo ritmica de algumas musicas. ” Santos, 2012. P. 81 (grifo nosso). Entdo, fazendo uma
analogia com a situagdo dos instrumentistas que gravaram mdsica maranhense surge
as,perguntas: o que se “pode” e o que se “deve” utilizar para construir levadas de baixo na
musica popular maranhense? O que se deve a estética regional, e 0 que se deve a estética
buscada pelo mercado fonogréafico?



Procedimentos Metodoldgicos

A pesquisa foi feita levando-se em conta a bibliografia correlata ao tema,
entrevistas com um baixista que gravou e toca muasica maranhense, e ainda, valeu-se de
transcricdes™* de gravaces de musica maranhense para andlise, feitas pelo préprio

pesquisador.

As transcri¢es representam, além de um instrumento de pesquisa, uma
forma muito eficaz de se estudar o baixo elétrico. Além disso, com a possibilidade de se
fazer entrevistas pode-se ter uma melhor nogédo da intengdo do instrumentista durante a
gravacdo de suas levadas. O material podera ser disponibilizado para os leitores, que,

assim, poderdo fazer uso pedagdgico ou para préprio estudo e pesquisa.

Além disso, também foram utilizados métodos de baixo elétrico para se
fazer comparagdes entre as células ritmicas encontradas nas levadas transcritas e nas

levadas inventariadas nesses métodos.

Portanto, o principal desafio foi tentar, a partir de varias escutas, fazer
relagOes entre as linhas de baixo e os ritmos maranhenses dentro de um dado contexto
sociocultural, visto que ndo hd como se isolar as levadas de baixo do que tangencia a

masica enquanto uma construgdo social e simbdlica.

Em uma conversa bastante frutifera com o baterista e colega de UnB Almir
Céssio, mudei um pouco a minha forma de pensar sobre o que caracteriza um ritmo em
uma musica. O baixo pode estar executando uma linha latina, por exemplo, porém, a
musica pode estar soando como um baido (situacdo encontrada na parte B da musica
fogueira, na gravacdo de estidio). Portanto, o que vai soar caracteristico de um estilo

pode estar sendo sugerido pela linha percussiva, como acontece no exemplo colocado.

O fato de o baixista estar tocando uma mdasica que originalmente foi
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composta como uma mina ndo necessariamente significa que serd uma linha de baixo de
"tambor de mina", pois o ritmo em seu contexto original pode ter sido ressiginificado
pelo intérprete, como no caso de dente de ouro, em que o arranjo gravado por Papete
como um Bumba-meu-boi estilizado, ou como um baido (como percebeu 0 compositor
Josias Sobrinho em conversa que tivemos pelo telefone). O baixista nesse caso pode

reunir seus recursos e gravar um groove que lhe soe bem, como uma linha de bai&o.

Portanto, a metodologia adotada € basicamente a analise das transcri¢Oes e
e uma entrevista com o baixista JP, musico popular que ja acompanhou varios artistas
da cena maranhense e sempre é convidado para gravar discos e tocar nos eventos de

Contrabaixo de Sdo Luis.

O considerei representativo, pois tem bastante bagagem e versatilidade,
porém ndo deixa de ser uma escolha dentre um grande universo de musicos que

poderiam ser convidados a participar da pesquisa.

Resultados Esperados

Busca-se, com a pesquisa, entender se existe uma forma especifica de
tocar o baixo elétrico na muasica maranhense, e qual pode ser a contribuicdo das

tradigdes locais (ritmos regionais) para os baixistas.

Além disso, pode-se contribuir no campo da educagdo musical com o
material produzido nas transcricdes de levadas de baixo e entrevistas de baixistas

maranhenses.

E importante destacar que as transcri¢des elaboradas n&o foram feitas no sentido de escrever tudo o que
o0 baixista tocou na musica, mas as linhas gerais principais das levadas de baixo (basicamente parte A e
B).



Contexto sobre a musica dente de ouro, do compositor Josias
Sobrinho

“Se eu tivesse um dente de ouro
Eu mandava tirar pra viver

Eu mandava encruzar e benzer
Eu mandava entregar pra gegé

Se eu quisesse uma vida comprida
Eu seria no fundo um besouro
Teria no escuro da ilha

Enterrado um bonito tesouro

Se eu tivesse no peito um novelo
Eu tecia com ele um caminho
Com o rumo voltado pra dentro
E aberto pro mundo todinho

Se eu tivesse um rosario de pena
Eu andava com ele no dente

S6 guardava no fundo do poco
Do outro lado da gente”

(Josias Sobrino, 1978)

A musica dente de ouro (Josias Sobrinho, 1978) foi gravada no disco
Bandeira de Aco, um LP que se tornou simbolo do que viria a se chamar de MPM
(masica popular maranhense). Esse disco representou, segundo o professor de
antropologia da Universidade Federal do Maranhao (UFMA) Flavio Reis (2011),

“(...) uma espécie de marco inicial e a0 mesmo tempo principal
da mistura que se operava criando uma cangdo com sotaque
perfeitamente discernivel, no sentido preciso de poder ser
identificado como algo desta regido, de pandeirdo, tambor,
matraca, da mesma forma que o maracatu, por exemplo,
marcaria anos depois de maneira igualmente indiscutivel a
musica produzida pelo movimento do manguebeat no Recife. O
experimento inspirava-se nos ritmos, na riqueza melddica, no
traco poético presente em nossas manifestacbes populares.
Sérgio Habibe, em informacdo verbal colhida por Técito, relata
que ‘“naquela época fazia um tipo de musica, Cesar Teixeira
fazia outro e Josias Sobrinho, um outro. E que foi s6 comegarem
a trocar ideias para chegarem facilmente a um consenso: 0s
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ritmos do bumba-boi, do tambor de crioula etc. Foi sé
trabalhar nisso e comecou a aparecer um perfil de musica
maranhense.”™ (grifo nosso).

E importante notar, pois, que a MPM néo foi construida de forma natural,
apenas fruto da inspiracdo de compositores que eram influenciados pelos ritmos e
sotaques marcadamente locais. Contrariando a ideia idilica de que as culturas populares
se forjam de maneira descompromissada, ou sem intengéo, essa nova forma de compor,
tendo como substrato a cultura local, foi algo buscado intencionalmente pelos
compositores e musicos, mesmo que mais tarde, como veremos no texto, o projeto de
constru¢cdo da musica maranhense possa ter tido caminhos diferentes do que o

imaginado inicialmente.

Em entrevista a radio Universidade FM, o compositor Josias Sobrinho (um
dos compositores eleitos para representar a misica maranhense no disco “Bandeira de
Ac0”) fala entre outras coisas sobre sua musica dente de ouro. O compositor afirma na
entrevista que a masica foi composta em um tempo em que ele participava de um grupo
chamado Laborarte (laboratorio de arte) e visitava com frequéncia os terreiros de

mina®®.

O compositor afirmou que a musica foi concebida como um tambor de
mina. A letra da musica faz referéncia uma entidade, denominada gegé. Porém, segundo
Josias Sobrinho, gegé é uma entidade inventada por ele mesmo, pensada como um deus
(invencdo do homem). O trecho da letra onde se fala em gegé é “Se eu tivesse um dente
de ouro, eu mandava tirar pra viver, eu mandava encruzar e benzer, eu mandava
entregar pra gegé”. Portanto, o dente de ouro, algo valioso, serviria como uma oferenda

ao deus do personagem da musica.

' Artigo de Flavio Reis para o jornal “Vias de Fato” em setembro de 2011, intitulado “Antes da
MPM?”, disponivel em: http://zemaribeiro.org/2011/09/24/antes-da-mpm/.

' A mina é uma religido afro-brasileira que tem semelhancas com o candomblé. Durante 0s
ritos nos terreiros sdo tocados instrumentos de percussdo, existe, portanto, um ritmo chamado de
tambor de mina, sobre o qual alguns artistas e compositores populares se inspiraram para criar
musicas. Como no caso da musica dente de ouro. Segundo a estudiosa Mundicarmo Ferreti
(2008) “Tambor-de-Mina, ou simplesmente Mina, é uma denominacdo da religido afro-
brasileira surgida no Século XIX, na capital maranhense, onde continua sendo hegemdnica.
Além de muito difundida no Pard, é encontrada em outros Estados do Norte e do Nordeste e em
grandes cidades brasileiras (como Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Brasilia) para onde foi levada
principalmente por migrantes do Maranhdo e do Pard. Na Mina as entidades espirituais
africanas sdo genericamente denominadas *‘voduns'', o que mostra a influéncia recebida da



http://zemaribeiro.org/2011/09/24/antes-da-mpm/
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Ja 0 verso “Se eu tivesse um rosdrio de pena ai, ai, eu andava com ele no
dente” foi considerado pelo critico José Ramos Tinhordo, como um dos versos mais
bonitos da musica brasileira (segundo o compositor Josias Sobrinho relatou em
conversa por telefone). Essa musica se tornou, pois, um referencial para a cultura
maranhense, sendo reconhecida pela critica e pelo gosto popular, sobretudo apés ser
gravada no LP Bandeira de Aco.

Essa tentativa de entender elementos que perpassam 0 processo
composicional de Josias, apesar de ndo estar diretamente relacionada ao nosso objeto,
nos traz elementos para uma analise de viés socioldgico e historico, que nos permite
refletir sobre a influéncia afro-brasileira (tambor de crioula, tambor de mina) que
perpassou a busca por uma identidade’’ maranhense, claramente assumida por Josias e

outros compositores maranhenses.

Estava sendo gerada uma nova forma de encarar a cultura popular no
Maranh&o nos anos 70, e uma relagdo da cultura com o Estado. E essa relagdo ndo foi de
forma nenhuma uma relacdo pacifica, nem encarada de forma homogénea pelos

diferentes setores da sociedade maranhense.

Tentando, pois, fazer uma analise critica desse processo de
institucionalizacdo da cultura nos anos 70, Reis (2011) observou que,

No decorrer dos anos ndo teriamos nem movimento nem critica
cultural, apenas um slogan (MPM) gerado mais por motivacdes
de midia, dos ¢érgdos de cultura e de um punhado de
individualidades tentando sobreviver disputando espaco num
mercado ainda bem acanhado, quase reduzido a arraiais de
shopping e similares, em intima relagdo com o0s representantes
da oligarquia local. Uma caricatura sem nenhum vico de algo
que surgiu de forma criativa e contestadora, apesar das
referéncias autoelogiosas tdo comuns sobre a riqueza da nossa
musica.'®

Reis ainda encara esse processo como uma “estetizagdo das manifestacdes

populares”:

Casa das Minas, terreiro jeje fundado em Sdo Luis por membros da familia real do Daomé,
considerado o mais antigo.” (grifo n0sso).
" Lembrando que, como afirma Caclini (1995), “A identidade surge, na atual concepgdo das
ciéncias sociais, ndo como uma esséncia intemporal que se manifesta, mas como uma
construcdo imaginéria que se narra” p. 124.
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O processo havia se completado, a cultura institucionalizada
virou o local da estetizagdo mercantil das manifestagdes
populares e ndo mais o da experimentacdo estética elaborada a
partir de sua riqueza e diversidade. De arma critica, a musica
que continuou a se apresentar como maranhense voltou-se quase
sempre para a louvacdo e a repeticdo, seguindo as regras
predominantes do discurso publicitario. Virou “Som do Marad” e
muitos passaram mesmo a propagar os valores de uma
“maranhensidade”, com indisfar¢avel acento bairrista, em
guinada conservadora que ndo tinha mais nada a ver com as
propostas renovadoras dos anos 70.%°

O disco Bandeira de Aco, apesar de néo ter sido gravado com fundos do
governo do Estado, 0 que representa de certa forma que a industria cultural do estado
ainda ndo tinha estrutura ou interesse nesse repertério com identidade maranhense.
Portanto, foi em Sdo Paulo que foi gravado o disco, sob a producéo executiva do selo de
Marcus Pereira. Interessante, pois, notar que, talvez pelo atraso econdmico, ou por
auséncia de politicas de valorizacdo da cultura popular do estado, o disco considerado
fundador da MPM (musica popular maranhense) tenha sido gravado em S&o Paulo,
dentro de um ramo especifico da industria cultural fonografica (a gravadora de Marcus

Pereira tinha o objetivo de registrar a musica de todas as regides brasileiras).

Essas ponderacfes serviram para relativizar um pouco a categoria do que é
a MPM, do que ¢ ser um “musico maranhense”, ou mesmo um “baixista maranhense”,
pois, no decorrer da pesquisa, descobri que o baixista Assis (que gravou dente de ouro
na versdo do Bandeira de Aco) e o0 Jodo Paulo (baixista que foi entrevistado e gravou a
musica fogueira, no disco do Pial) ndo sdo naturais do Maranhdo. No caso do baixista
Jodo Paulo, entretanto, ao falar sobre sua origem, nos relatou: “Sou de fortaleza, mas

minha identidade cultural ¢ maranhense”?°.

Nesse sentido, a pesquisa bibliografica e a analise das entrevistas nos
levaram a problematizar um conceito central da pesquisa: a linha de baixo de dente de
ouro é representativa da cultura maranhense? Que ritmo que o baixo esta tocando? Ha

relacfes com a percussdo maranhense? Ha relages com outros ritmos brasileiros?

BArtigo de Flavio Reis para o jornal “Vias de Fato” em setembro de 2011, intitulado “Antes da
MPM?”, disponivel em: http://zemaribeiro.org/2011/09/24/antes-da-mpm/.

YArtigo de Flavio Reis para o jornal “Vias de Fato” em setembro de 2011, intitulado “Antes da
MPM?”, disponivel em: http://zemaribeiro.org/2011/09/24/antes-da-mpm/.

?O\/er apéndice, entrevista com o baixista JP.



http://zemaribeiro.org/2011/09/24/antes-da-mpm/
http://zemaribeiro.org/2011/09/24/antes-da-mpm/
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A linha de baixo na musica dente de ouro no disco Bandeira de A¢o

A transcricdo da musica dente de ouro foi uma das primeiras tarefas
realizadas para o TCC, pois, no inicio da pesquisa, imaginei que essa masica, com uma
letra que remete & religiosidade do tambor de mina, e um ritmo que sugere um bumba-
meu-boi, poderia me dar pistas do que ingenuamente acreditava ser uma “linha de baixo

maranhense”, categoria formulada nas minhas hipoteses de pesquisa.

Entretanto, ap6s a transcricdo, pudemos perceber que, apesar de conter
elementos que remetem a cultura local do Maranh&o (notadamente o bumba-meu-boi), a
levada também possui outros elementos culturais que sdo comuns a outras culturas. Esse
fato permitiu a pesquisa tomar um rumo um pouco diferente do que as hipdteses nos

levavam a pensar, tendo como referencial tedrico a nogéo de hibridacdo®.

Tentando fazer uma analise musical (ou musicoldgica) o primeiro aspecto
a ser notado na gravacédo é que a musica ndo foi gravada como um tambor de mina (que
segundo o préprio compositor Josias Sobrinho era o ritmo original®®). Talvez dessa
forma tenha sido mais facil de ser concebida pelos instrumentistas que gravaram, ou
ainda, pode ter sido uma influéncia da inddstria cultural®®, tentando tornar o “produto”
mais palatavel para uma sociedade com preconceitos arraigados contra a religiosidade
praticada nos terreiros de Mina, pois as manifestacGes afro-brasileiras ainda ndo eram
bem vistas por boa parte da sociedade brasileira e maranhense na década de 1970.
Portanto, arriscaria dizer que a masica tem mais uma cara de bumba-meu-boi do que de

tambor de mina®*, apesar de reconhecer que tal definigdo é notadamente dificil.

’Hibridacdes sdo, segundo o estudioso Canclini (2008), “processos socioculturais nos quais
estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas
estruturas, objetos e praticas”. P. XIX.

?2Segundo Josias Sobrinho, havia também um aspecto a ser considerado a respeito das escolhas
tomadas na hora da gravacdo. Era o fato de que na década de 1970 os arranjadores tinham
grande influéncia sobre a concepgéo da obra.

#Segundo Canclini (1995), “Muito do que ¢ feito atualmente nas artes é produzido e circula de
acordo com as regras das inovagOes (...), as manifestacdes culturais foram submetidas aos
valores que “dinamizam” o mercado (...), consumo incessantemente renovado, surpresa e
divertimento. P. 18.

%A categorizacdo dessa musica em um ritmo definido é de dificil aplicacdo. Perguntei para o
percussionista Carlos Pial (grande conhecedor da cultura e dos ritmos maranhenses, e amigo de
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Na introducdo da musica temos uma gama de instrumentos que criam uma
ambiéncia interessante, até mesmo mistica. O agogd toca duas colcheias seguida de uma
seminima em stacatto, ritmo que sugere um afoxé. Enquanto isso, o violdo esta tocando
nos bordBes um ritmo ternario, soando uma polirritmia bastante comum no bumba-meu-
boi (a execugdo dos ritmos ternédrio e o binario). O violdo ainda toca a harmonia
combinando com as duas colcheias do agogd. Além disso, o que chama atencdo na
introducao é a maestria como Papete toca o instrumento de percussdo egg shaker (ganza

em forma de ovo).

Apo6s 4 compassos comeca a linha de baixo, juntamente com a voz. O
timbre de baixo ¢ bem grave e “rastico”, soando como um baixo passivo ou mesmo um
baixo acustico. O padréo, que segue pela primeira exposi¢cdo da parte A da musica € de
um baixo tocado num ritmo ternario, o que cria uma sensacdo polirritmica bem
interessante, pois compde 0 3 contra 2 com 0 agogd. Observemos esse trecho, escrito

em 2/4, em que o baixo esta executando um ritmo ternario®.

Figura 1: Transcricdo da linha de baixo (parte A) da musica dente de ouro
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Fonte: Elaboragéo Propria.

Papete) qual seria o ritmo da musica, e ele me respondeu “E um bumba-boi, mas um bumba-boi
estilizado”. Também perguntei para o compositor Josias Sobrinho, e ele me respondeu que era
uma espécie de baido.

®Talvez a leitura seja mais proveitosa juntamente com a escuta da musica, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ZGRXTZodtDA.
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Podemos, portanto, perceber que o baixo estd executando uma célula
ritmica que é caracteristica de um instrumento de bumba-meu-boi, a matraca. As
matracas sdo pedagos de madeira tocados em pares, que executam células ritmicas de
forma constante. Uma das células executadas por este instrumento é a tocada pelo
baixo, um ritmo que, no contexto em que analisamos, refere-se a um ternario contra um

binario®.

Entdo, na primeira exposicao da parte A, basicamente o baixista executa o
ternario, utilizando-se de tdnica, quinta e sétima. A excecdo esta entre 0s compassos 11

e 14, momento em que o baixo toca um trecho que parece uma convencao de rock.

Ja na parte B, pudemos perceber outras influéncias. O baixo executa uma
linha que soa como um baido. As células ritmicas que o baixo executa no primeiro
compasso (parte B) sdo a colcheia pontuada com semicolcheia seguida de duas
colcheias, com as notas da triade de L& maior. No compasso que segue faz o caminho
diatdnico da nota La a nota Ré. Quando chega ao Ré utiliza-se novamente do padrdo
colcheia pontuada e semicolcheia seguida de duas colcheias, agora com a triade de Ré
maior. Apos isso, faz o caminho descendente até o Si, onde repete o tempo ternario da
parte A. A partir dai até o fim da parte B, praticamente se repete o padrdo do primeiro

compasso.

Figura 2: Transcricdo da linha de baixo (parte B) da musica dente de ouro

Fonte: Elaboracéo Propria.

26 porém, a0 ouvir um bumba-meu-boi, por conta das polirritmias existentes na manifestacao,
podemos ouvir também um 6/8.
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A partir da analise da levada foi possivel perceber uma linha de baixo
simples, sem muitos rodeios, porém bastante funcional, pois o baixista utilizou
basicamente as notas das triades, artificio bastante utilizado pelos baixistas mais
tradicionais que tocam estilos como baido, forrd e xote. Pudemos perceber também que
a levada de baixo combina com o estilo da musica, uma estética bastante crua (estamos
falando de década de 1970). Outra coisa importante a se destacar € que para entender
essa linha de baixo como uma linha de baido ou forré no sentido classico, deveriamos
relaciona-la com todo o arranjo que a rodeia, porém, o arranjo sugere algo diferente do
que o simples baido ou forrd, pois 0 percussionista e intérprete Papete executou uma
espécie de “boi estilizado”, com elementos de afoxé (agogd) e bumba-meu-boi (violdo e

egg shaker).

Portanto, se pensarmos na linha de baixo e tentarmos classifica-la como
uma linha de baixo tipicamente maranhense, estaremos correndo grande perigo, pois: a
mausica é perpassada por varios elementos culturais; o instrumentista que gravou néao era

natural do Maranh&o; na parte B ela soa como um baiéo.

Seria mais interessante, pois, para ndo cair no erro de buscar algo “puro”
(“pitoresco”, local e idilico), utilizarmos o conceito de cultura hibrida de Nestor
Canclini, pensando a linha de baixo como um elemento perpassado por diversas

influéncias culturais e dentro de um contexto de industria cultural.

N&o ha, nesse caso, a possibilidade de isolar a linha de baixo dos outros
elementos que a cercam (elementos culturais, percussao, violao, voz, letra da musica) e
encaixoté-la nesse ou naquele ritmo, porém, podemos fazer relagdes e entender um

pouco como funcionou a linha naquele contexto musical e social onde foi produzida.



Analise do video da musica fogueira (César Nascimento),

baixista JP, no Il Festival de Baixo de Sao Luis

Se pensarmos como Kern (2004), o hibridismo ¢, “nas artes, a mistura de
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técnicas, materiais e géneros artisticos dispares™’ e provoca “uma série de normas

estabelecidas pelas culturas hegemonicas™.

O video do baixista JP tocando fogueira (César Nascimento, 1997) com o

Tambor de Crioula”?®

no Il Festival de Baixo de S&o Luis. A performance do baixista
pode ser encarada como um momento emblematico de hibridismo na musica, pois, ao
executar o tema fogueira, de autoria do compositor César Nascimento, Jodo Paulo ele
executa uma linha de baixo bastante influenciada pelo ritmo Tambor de Crioula, porém,
com arranjos, timbres e instrumentacdo (guitarra, bateria, baixo e percussdo) que
sugerem uma abordagem jazzistica moderna. A musica é tocada em um contexto
instrumental, na audicdo do Festival de Baixo de S&o Luis, no auditério da Escola de

Mousica Lilah Lisboa, em Sdo Luis, Maranh&o (2010).

O nome da musica ja é sugestivo sobre o contexto cultural onde é tocado o
ritmo tambor de crioula, pois é na fogueira que os tambores sdo esquentados. Segundo
Ferretti:

“Ao redor da fogueira, os tambores sdo esquentados para
afinagdo correta, cuja altura do som € estabelecida a partir de
cada um em relagé@o aos outros. Isso é feito pelos seus proprios
tocadores (coureiros), que repetidamente durante essa fase de

aquecimento, percutem seus respectivos tambores até sentirem,
pelo som emitido, a afinagdo ideal” (Ferretti (1997), p. 77).

Por conhecer o baixista Jodo Paulo, como amigo e como professor (ja tive
algumas aulas particulares com ele, além de infinitas conversas sobre musica), poderia
arriscar alguns palpites sobre a linha de baixo que ele construiu nessa performance.

Vamos ao groove.

?’Kern. Daniela. O conceito de hibridismo ontem e hoje: ruptura e contato. In: METIS: histéria
& cultura. V. 3. jul/dez 2004. P. 57.
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O tema comegca com 0 guitarrista tocando a seguinte célula do meido
(figura 3):

Figura 3: Células ritmicas do meido
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Fonte: Ferretti (1997; p. 96).

E importante destacar que o meido (tambor pertencente & parelha de
tambor de crioula) exerce uma funcdo muito semelhante a do baixo em alguns aspectos.
Um deles ¢ a precisdo ritmica, pois 0 meido ¢ o instrumento que “segura” o andamento

no tambor de crioula, assim como o baixo funciona na masica popular.

Acontece que, aos 0:16 do video em questdo, a bateria e a percussao ainda
estdo sincronizando suas levadas. Nesse contexto podemos perceber que, sutilmente, o
baixista sugere o andamento da musica, olhando para tras e tocando células de tambor
de crioula (meido e crivador) nas cordas do baixo %. Esse é um artificio que Jodo Paulo

utiliza por conhecer bem o Tambor de crioula .

As células ritmicas executadas por Jodo Paulo nesse trecho da musica sdo

padrdes do Tambor de crioula (figura 4):

Figura 4: Células ritmicas do meido e crivador

CRIVADOR. B v E T ﬁTL—M

M E(AD

%8\/ideo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=f49ETKLzI00.

»Consegue-se um som percussivo na execucdo do baixo ao se abafar com a méo esquerda as
cordas, enquanto a mao direita dedilha. Essas notas abafadas sdo chamadas na linguagem
baixistica de notas mortas, ou, no inglés, muted notes ou dead notes.

%posso afirmar isso, pois convivi durante muito tempo com o baixista em quest&o, € ja 0 Vi
muitas vezes envolvido com o Tambor de crioula, inclusive tocando meido e crivador.


https://www.youtube.com/watch?v=f49ETkLzl00
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Fonte: Ferretti (1997); p. 96).

Nesse campo de fronteira desses bens simbolicos (tambor de crioula e
jazz), pode-se perceber uma situacdo de hibridacdo na musica. Seguindo as pistas de
Canclini (2008), hibridacdes sdo:

“(...) processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas
discretas, que existiam de forma separada, se combinam para
gerar novas estruturas, objetos e praticas. Cabe esclarecer que
as estruturas chamadas discretas foram resultados de

hibridacbes, razdo pela qual ndo podem ser consideradas fontes
puras.”® P. XIX

E importante que tomemos o conceito de hibridagdo sem cair na armadilha
de que servird como um coringa para situacdes diversas, perdendo seu poder semantico
e de andlise. O fato de falar em hibridacbes em vez de utilizar o termo fusdo, por
exemplo, ndo € ao acaso. Pois a fusdo (estilo de musica fusion) me parece um conceito
mais préximo ao mainstream, uma categoria comercial que abarca combinacbes de
estilos, por mais estilizadas que sejam. O conceito de hibridacdo traz em si a ideia de

processo, e ndo de produto.

Voltando a levada de baixo, a partir dos 1:07, a linha comeca com um
padrdo de colcheias pontuadas e semicolcheias (se pensarmos em um compasso 4/4) o
que resulta num suingue bastante interessante, pois JP toca de forma bem “seca”

(stacatto), recurso que torna o som do baixo bem percussivo.

Por outro lado, pensando em 6/8, a levada (ver video entre 0:24 e 0:29)

poderia ser escrita dessa forma (figura 5):

Figura 5: Transcricdo de trecho da musica fogueira (video)

SICANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: Estratégias para Entrar e Sair da Modernidade.
Traducdo Heloiza Pezza Cintrdo, Ana Regina Lessa; traducdo da introducdo Génese Andrade. 4?
Ed. Séo Paulo, 2008.
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Fonte: Elaboracéo Propria.

Portanto, se compararmos o trecho acima transcrito a figura 1 (células
ritmicas do meido), percebemos um dialogo direto entre baixo e meido. O baixo “cola”
com o meido nas duas primeiras notas do primeiro compasso, mantém o siléncio até
tocar a colcheia do segundo compasso, repete o padrdo do primeiro compasso no
terceiro, mantém o siléncio no quarto, finalizando o ciclo com uma semicolcheia ligada

a nota do, deixando-a soar por mais dois compassos.*

Talvez algum dos leitores, como alguns de meus colegas com os quais
conversei sobre a levada de fogueira, possa se perguntar: sera que ele pensou nessas
c€lulas ao elaborar a levada ou s6 “sentiu” e saiu tocando? Essas sdo perguntas que
devem ser investigadas, apesar de que acredito que o baixista ndo tenha racionalizado a
tal ponto sobre o préprio fazer musical, porém sdo hipOteses que precisam ser

elucidadas com a anélise da entrevista.

Outro momento de didlogo musical entre baixo e percussdo (eu diria
também de hibridismo cultural) acontece no video analisado aos 8:00 min. Trata-se
talvez de um exagero interpretativo, mas, ao escutar JP tocando o baixo com a mao
direita abafando as cordas, e swingando com a percussdo da musica fogueira, ndo pude
deixar de pensar na punga do tambor de crioula®®. Talvez essa relagdo construida venha

também do fato de que o tambor grande, o instrumento que mais improvisa na roda,

%2 E interessante notar que a linha de baixo construida para a execucéo desse video difere da
gravada no CD Perfusdo, do percussionista Carlos Pial, linha que sera analisada mais adiante,
levada que consideramos inserida no processo da industria cultural do Maranhéo.

3Segundo Ferreti (1997), “a punga constitui o ponto mais alto da coreografia do Tambor de
Crioula. Entre as mulheres, se caracteriza como convite para entrar na roda. Quando a coreira
gue esta dancando no centro da roda quer ser substituida, avanca em direcdo a uma companheira
aplicando-lhe a punga, a qual, por sua vez entra na roda para dar continuidade a danga.” P.63.
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deve estar sincronizado com a punga. Por sua vez, Jodo Paulo executa sons percussivos
no baixo durante seu solo. Aos 7:26 0 baixo soa muito semelhante a uma parelha de
tambor de crioula® (porém com auséncia do tambor grande). Entretanto, por volta dos
8:00, o baixista maranhense parece intencionalmente buscar as células do tambor grande

no baixo, o que causa certa euforia na plateia.

Essa analise é uma suposicao, inferéncia que me foi possivel por conhecer
a manifestacdo de tambor de crioula e ja ter tocado em algumas ocasifes 0 meido e o

crivador. Essas hipdteses serdo postas a prova apos a entrevista com o baixista JP.

Outro aspecto a se pontuar é o fato de que numa apresentacdo de um
festival de musica instrumental ha uma liberdade maior para 0 musico executar sua
interpretacdo, se compararmos essa situacdo a uma gravacdo num estadio. Relembro
aqui as categorias tedricas utilizadas por Guedes para pensar o contrabaixo no contexto
do choro. A modalidade “querer”, portanto, se manifesta na situagdo do video de JP,
onde 0 musico tem uma autonomia maior para imprimir sua personalidade ao executar o

tema fogueira.

Por outro lado, numa situacdo de gravacdo de disco no estidio, ha a
predominancia da modalidade “dever”, ou seja, o baixista se comporta de acordo com o
que propde o disco, o produtor, ou 0 compositor. Nessa seara, existem regras que devem
ser cumpridas, seja por uma questdo de economia com as horas de estidio gastas para se
gravar, ou mesmo por uma questdo de estética do disco a ser gravado, e até a influéncia
da inddstria cultural nesse contexto. Ndo se assume aqui, porém, a perspectiva de que a
industria impde aos musicos que sejam passivos e ndo utilizem a criatividade e
identidade, ou que utilizem padrdes de linguagem pasteurizados. Tampouco que 0s
mesmos néo tirem proveito de ter um disco gravado, ou de serem reconhecidos pela

critica. O que podemos perceber é o que bem observa Canclini (1995)%, ou seja:

“A identidade e a historia — inclusive as identidades locais e
nacionais — ainda cabem nas industrias culturais com
exigéncias de alta rentabilidade financeira. Simultaneamente a
desterritorializacdo das artes, ha fortes movimentos de
reterritorializacéo (...) e também por processos de comunicacgéo

%A parelha de tambor de crioula tem no seu conjunto instrumental o crivador, 0 meifo e o
tambor grande.

% CANCLINI, Néstor Garcia. Consumidores e cidaddos; conflitos multiculturais da
globalizacéo. Traducdo Mauricio Santana Dias. Rio de Janeiro. Ed. UFRJ, 1995.
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de massa: radios e televisbes regionais, criacdo de
micromercados de muosica e bens folcléricos, a

“desmistificacdo” e a ‘“mesticagem” dos consumos
engendrando diferencgas e formas locais de enraizamento” P.
146.

Portanto, o processo de elaboracédo de linhas de baixo a partir de elementos
culturais que se combinam (como o tambor de crioula e o jazz) pode resultar em um
interessante didlogo entre a percussdo e as levadas de baixo, ainda que num contexto em
que a industria cultural esteja presente, como € o caso da levada de baixo de JP do tema

fogueira no contexto do disco “Perfusdo”, do percussionista e compositor Carlos Pial.

O groove de baixo de fogueira no contexto de gravacao do CD Perfuséo

A cultura da cidade de S&o Luis ¢ muito influenciada pela musica de
matriz africana. Essa influéncia € sentida nas varias manifesta¢des ditas “tradicionais”,
como o tambor de crioula, bumba-meu-boi, cacuria, tambor de mina, entre outros.
Entretanto, os musicos instrumentistas também estdo atentos as tendéncias modernas,
sobretudo ao reggae, jazz, pop e blues. Portanto, poderiamos dizer que transitam

frequentemente entre o regional e 0 contemporaneo.

O disco “Perfusdo” (Carlos Pial) é emblematico nesse sentido, pois, como
0 nome sugere, esta repleto de influéncias de ritmos regionais (tambor de crioula e
bumba-meu-boi), porém sintetizado com outros elementos culturais, como o baido, a

salsa e 0 jazz.

Pois é nesse contexto que analisamos a levada de fogueira, agora em uma
situagdo em que a modalidade “dever” parece predominar na pratica baixistica.

Seguindo as pistas de Guedes (2003),

“Teoria greimasiana, um dos tépicos mais importantes (€) o do
uso do conceito de modalidade. Uma modalidade é um
enunciado sobreposto ao enunciado frasal propriamente dito,
“que transcende as organiza¢oes discursivas das linguas
naturais”. Qualquer discurso estaria repleto de chaves modais,
cuja tipologia é selecionada a partir de certos ‘“‘valores de
verdade”. Também através destas chaves modais, os sujeitos
enunciadores e enunciatarios colorem o enunciado com crencas
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e desejos.” p. 45.

Portanto, existem varias modalidades, e, na analise de Guedes (2003), a
modalidade “dever” exerce pressdo sobre o baixista que toca chorinho, pois no género
existem varias regras (de harmonia, contraponto e estilo) que permitem a criatividade,

porém, dentro das peculiaridades que o0 género possui.
Nas palavras de Guedes (2003),

“Como procuramos analisar este fazer dentro de um género,
focaliza-se o saber de um repertério de usos que vai desde o
proprio repertorio de obras que o choro possui até os modelos
de uso presentes no discurso dos chordes. Por sua vez, a
modalidade /dever/ s6 se centraliza como foco em relagcdo a
/querer/ na medida em que aquele repertorio de usos (...) exerce
uma pressao sobre o fazer do masico, que se vé diante das tais
regras de acompanhamento(...) ” p. 48

Fazendo uma relacdo dessa perspectiva com 0 Nnosso caso, poderiamos
dizer que a modalidade “dever” se impde quando a finalidade é gravar a masica em um
estidio, momento em que o baixista precisa: saber exatamente o que tocar na levada;
saber tocar na regido correta do instrumento para ndo embolar o som; equalizar o
instrumento de forma correta; entender o sentido proposto pelo intérprete/compositor e

interpretar da maneira mais coerente possivel.

Fogueira, no disco Perfusdo®, comeca com uma percussio de bumba-
meu-boi®’ (um pandeirdo tocando no ritmo 6/8), levada que predomina na parte A, e a

melodia sendo executada pelo teclado.

O baixista optou por utilizar um padrdo ritmico que combina com a
percussdo do boi da baixada, ou seja, uma linha que acentua os tempos fortes do

pandeirdo®®, porém, sem se esquecer de que cada instrumento tem sua frequéncia®.

%A muisica pode ser ouvida no site oficial de Carlos Pial, na aba discografia/disco
perfusdo/musica fogueira (http://www.carlospial.com.br/#!cd-perfuso/c200Kk).

¥Segundo JP, o ritmo é um Bumba-meu-boi “sotaque da Baixada” (o nome “baixada” se refere
a uma regido maranhense com forte tradigdo cultural. A cidade de Viana, de onde o
percussionista Carlos Pial é natural, fica na baixada).

pandeirdo é um instrumento tipico do Bumba-meu-boi, normalmente feito com couro de
algum animal, como bode ou boi. O nome pandeirdo significa exatamente o0 que sugere, € um
pandeiro de tamanho maior que o do samba, porém ndo conta com platinelas (chocalhos), o que
faz com que soe bastante grave.

%Trecho de entrevista quando JP falou sobre timbre: “Essa onda de timbre acho que vocé tem
que se afastar um pouco, dos instrumentos mais graves, no caso pro baixo dar um peso pra
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Portanto, o baixista precisa tomar cuidado com o que os musicos populares chamam de
som “embolado”, ou seja, quando a equalizagdo fica comprometida porque as regides
(frequéncias sonoras) dos instrumentos ficam se cruzando e o som resta indefinido. O
timbre, bem grave, e a primeira nota do ciclo da levada fica soando, preenchendo
bastante. A primeira nota da levada (parte A) é um DO #, tocado na corda Ia. Porém,
durante o restante da parte A, JP optou por utilizar o D6 # na corda Si (quinta corda do
instrumento) talvez para deixar o som bastante gordo, “combinando” com o som do
pandeirdo do Boi de sotaque da baixada. Em contraste, percebemos que nos finais de
chorus parte A, o baixista se permitiu algumas “firulas”, frases de efeito, tocadas
provavelmente com a mao direita proxima a ponte, conseguindo timbres e fraseados “a
la Jaco Pastorius” (esse termo foi grafado na partitura como forma de lembrar das

possiveis influéncias do baixista).
Vejamos a levada de fogueira parte A:

Figura 6: Transcricdo da parte A da musica fogueira (CD Perfuséao)
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Fonte: Elaboragéo Propria.
Em entrevista, JP afirmou que a levada de baixo em fogueira esta
relacionada a fusdo do ritmo Chachacha ou Mambo com o bumba-meu-boi de sotaque

da baixada®® (percussdo tocada na parte A da musica), o que de certa forma foi uma

musica sem ocupar muito espaco no playback, pra deixar a percussdo aparecer (...) um som
que preencha na sua regido.”

*Essa afirmag¢do me permitiu repensar a “classificacio” do ritmo da musica fogueira, pois nela
h& varios aspectos a serem considerados, como: a levada que predomina (na parte A um boi de
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confirmacdo de uma hipétese lancada no inicio da pesquisa, uma influéncia “latina” na
levada de baixo (0s ritmos que mais parecem combinar com o Boi sotaque da baixada

sdo, como JP afirmou, o0 mambo e Chachacha, por serem mais lentos e cadenciados).

Interessante notar a familiaridade do baixista com a percussdo. Pelo que
me parece, JP ja tem os ritmos internalizados, pois varias vezes na entrevista emitiu

oralmente os sons percussivos da musica fogueira, para exemplificar suas ideias.

Pensando, pois, no processo de composicdo da levada de baixo, um
posicionamento importante que foi possivel extrair da entrevista com JP € a de que 0s
baixistas devem estudar percussdo pensando na concepcdo do instrumento. A
experiéncia dele aponta para um estudo holistico, “de concep¢do”. Em suas palavras a
percussdo deve ser estudada “ndo na forma de performance e de execucao. (...) mais no
sentido de colocacdo e concepcdo. De ouvir grandes musicos, 0s incomparaveis, como
Marco Suzano, e as coisas do Maranhdo né, que é muito percussivo, mas nada de
performance, de tocar o instrumento. Marco Suzano, Armando Margal, Robertinho
Silva, e por ai.”* Ou seja, um baixista ndo precisa ser um expert em percussio para
poder aplicar conceitos ritmicos a sua maneira de tocar. Mais importante, seria,
portanto, ouvir bastante os percussionistas que se destacam no cenario nacional, e as
levadas de percussdo tradicionais presentes em manifestacbes culturais populares,
tentando extrair ideias, formando um conceito musical criativo a partir da sua relacdo

COM a percussao.

Ja na parte B, o ritmo sugerido pela percussao pode ser classificado como
baido, entretanto a levada do baixo apresenta algumas ligeiras alteracGes. Se tomarmos
o livro de Giffonni (1997)* como referéncia, observamos que as células ritmicas
caracteristicas do baido ndo sdo as mesmas executadas por JP, embora hajam elementos

em comum.

Vejamos alguns exemplos de Giffoni quando aborda o ritmo Bai&o em seu

método “O contrabaixo na musica brasileira vol. 17

Figura 7: Células ritmicas de baiédo

sotaque baixada, enquanto na parte B sugere um bai&o, porém com baixo que soa “latino”) na
musica; 0 que a percussdo sugere; 0 que o baixo sugere?
1 Resposta a pergunta “vocé ja estudou percussio”?
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Fonte: Giffonni (1997; p. 34).

Nos dois exemplos citados os primeiros tempos dos compassos possuem
como padréo a figura de uma colcheia pontuada com uma semicolcheia. Entretanto,
talvez por motivos didaticos, Giffoni optou por simplificar, acentuando sempre 0s
primeiros tempos do compasso. Mais a frente no método ele propde variacdes, onde é
possivel se ver os compassos impares acéfalos, com o0s respectivos primeiros tempos
ligados a notas dos compassos pares. Esses dois pontos (figura de colcheia pontuada e

semicolcheia e tempos impares acéfalos) sdo aspectos similares a levada de JP na parte
B de fogueira.

Observemos agora a transcri¢cdo da parte B da musica fogueira:

Figura 8: Transcrigdo da parte B da musica fogueira (CD Perfusao)

N

Fonte: Elaboragéo Propria.

Fora os elementos em comum que citamos, podemos observar no trecho

transcrito acima que o baixista JP utilizou notas mortas na sua levada, o que confere um

2 GIFFONI, Adriano. Musica Brasileira para Contrabaixo. S&o Paulo, ed. Irméos Vitale, 1997.
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suingue mais contemporaneo, sobretudo devido as influéncias de baixistas que ouviram
e foram influenciados por Jaco Pastorius*®. Entretanto, o que confere & sua levada um
“que” de latino, ainda na parte B, além dos compassos acéfalos, ¢ a execucao das notas
apos as notas mortas. O padréo utiliza-se de ténicas e quintas, 0 que ndo é um mistério
para quem toca e estuda o baixo, porém, a forma de acentuar as semicolcheias apds as
notas mortas, e o timbre**, sugerem algo diferente do que ouvimos classicamente como

um baido.

Por outro lado, é dificil definir o que fez o baixista optar por essa levada.
Talvez isso esteja relacionado a afirmacdo de JP sobre a concep¢do da levada de
fogueira, o fato do baixista procurar

“(...) ver a celula que marca a masica. Como o surdo no samba,
e acho que, é basicamente isso, e, também, se libertar, acho que
0 importante é vocé se libertar e criar sem pensar muito o que
ta fazendo. Sem ser preciso ter uma coisa ja definida, fusdo de
ritmos X com Y vai gerar uma outra coisa... Sem pensar muito
nessas coisas, se libertar e criar sem ter um ritmo definido, sem
precisar definir o resultado final da coisa. O barato da arte é
isso também.” (grifo nosso)

Portanto, parece-nos que um caminho sugerido por JP é que o masico deve
estudar conceitualmente, buscando relacbes com outros instrumentos de forma
consciente, entendendo ritmos diversos para “apimentar” sua levada. Entretanto, ndo
precisa tocar racionalmente todo o tempo, sob o risco de deixar de lado o espaco para a

criatividade.

**Baixista norte-americano que langou um album solo em 1976 e influenciou muitos masicos
pelo mundo todo. Pastorius era conhecido por sua técnica muito aprimorada de pizzicato e por
utilizar bastante as notas mortas para conferirem maior suingue as suas levadas.

“Timbre mais seco, possivelmente conseguido através da execucio da mao direita mais
préxima da ponte (peca do baixo que onde se regula as alturas das cordas). Poderiamos dizer no
jargdo baixistico um som “a la Jaco”.



Consideracoes Finais

Chegamos, pois, ao fim de uma pequena jornada pelo mundo dos graves,
das percussdes e da musica maranhenses. Acreditamos que fomos modestos no recorte
do objeto, e somos conscientes de que existem infinitas possibilidades de pesquisa para

um tema téo rico - a relacdo entre baixo e percussdo em contextos de culturas hibridas.

No nosso trabalho pudemos confirmar que a relacéo baixo/percusséo ja foi
e continua sendo bastante proficua para os contrabaixistas que enveredam pelos estudos
da mdsica popular, como pudemos ouvir na musica dente de ouro um baixo que toca
uma célula ritmica que remete a matraca do bumba-meu-boi, ou em fogueira uma linha
de baixo que acentua os tempos do meido, crivador ou tambor grande (instrumentacéo

do tambor de crioula).

Entendemos também que por tras de um simples termo (“MPM”) existe
todo um significado construido historicamente por diversos atores sociais
(compositores, instrumentistas, empresarios, intelectuais, inddstria cultural, governo),

num continuum que pode parecer tranquilo para alguns e contraditorio para outros.

Percebemos que a cultura popular ndo é algo espontaneo (sem forma,
ingénuo, idilico), mas algo construido e buscado por quem dela participa. E que essa

cultura ndo é pura, mas perpassada por influéncias de matizes diversas.

A partir do estudo das linhas de baixo foi possivel um exercicio de escuta e
de reflexdo sobre as relacGes do instrumento com a percussdo. Foi possivel notar varias
influéncias, uma hibridacdo de ritmos diversos (Tambor de crioula, bumba-meu-boi,
baido, afoxé, mambo e ChaChaCha). Tudo isso numa pequena amostragem de duas

musicas.

Por outro lado, a pesquisa serviu como uma lupa, que nos fez enxergar que
0 que pareceria “natural” (o baixista maranhense é o que nasceu 1a?) poderia ser

“construido” (ou seria aquele se assume maranhense no seu processo de construgdo da
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identidade?).

Portanto, pudemos perceber (a partir da pesquisa bibliogréfica, transcricdo
e da entrevista) que o baixista ndo faz escolhas para a criacdo de uma linha de baixo
restringindo esse pensamento apenas a repeticdo da célula ritmica da percussdo, mas
cria a partir de referéncias diversas (como no caso do baixista JP, que pensou a linha da
musica fogueira numa fronteira polirritmica entre o ChaChaCha/mambo e o Bumba-
meu-boi sotaque da baixada na parte A da musica, onde o baixo “cola” com os tempos
fortes do pandeirdo, mas cria uma sensacao de mdsica latina na levada). O baixista
pode nesse caso escolher enfatizar ou omitir células da percussdo, criando sensacfes

diferentes no ouvinte.

A proposta de investigar se havia uma linha de baixo maranhense nos
levou a perceber também que havia nas duas musicas elementos culturais outros que
ndo apenas a percussdo maranhense (como a presenca de células percussivas de afoxé e
baido em dente de ouro, por exemplo). Ent&o, reorganizamos 0 pensamento e passamos
a encarar tais linhas de baixo dentro do contexto de processos de hibridacdo em musica,

para assim tentar relativizar alguns pré-conceitos do inicio da pesquisa.

Seria interessante notar, pois, que a percussao maranhense influencia a
forma de tocar dos baixistas maranhenses, mas dentro desse contexto ha muitas
possibilidades criativas. O conhecimento da percussdo enriquece a forma como se
constrdi a linha de baixo, mas, como sugeriu o baixista JP em sua entrevista, o estudo
da percussdo pode se dar de maneira mais conceitual do que performética. Ou seja,
entender como a percussao se coloca (que tempos acentua; que ritmo sugere; onde deixa

espagos para o baixo preencher) ajuda o baixista na construcéo da sua levada.

Cabe também relatar que o processo de imersdo no universo da musica do
Maranhdo permitiu tanto matar um pouco a saudade da terra como percorrer um
caminho de desconstrucdo/construcdo de conhecimento. Um caminho que nos leva a
novas perguntas, como a hipotese interessantissima lancada por um dos protagonistas da
pesquisa. O baixista JP sugeriu que alguns sons latinos nos chegaram pelos oceanos,
ideia pensada a partir da constatacdo da forte influéncia que esses ritmos tém em zonas

portuarias, como € o caso de Sao Luis. Mas isso € assunto para outra empreitada.
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Outras Fontes:

Audio da mousica dente de ouro, extraido do LP “Bandeira de Aco™:
https://www.youtube.com/watch?v=ZGRXTZodtDA.

Video do Baixista Jodo Paulo Cardoso executando a mdsica fogueira:
https://www.youtube.com/watch?v=f49ETKL zI00.

Site oficial do percussionista Carlos Pial, com &udio da versdo de fogueira, executada
pelo baixista Jodo Paulo: http://www.carlospial.com.br/#!cd-perfuso/c200k.

Entrevista do compositor Josias Sobrinho ao programa “santo de casa”, da radio

Universidade (Sdo Luis/MA): https://www.youtube.com/watch?v=pX3wsIEMSf0.



https://www.youtube.com/watch?v=ZGRXTZodtDA
https://www.youtube.com/watch?v=f49ETkLzl00
http://www.carlospial.com.br/#!cd-perfuso/c20ok
https://www.youtube.com/watch?v=pX3wslEMSf0
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APENDICES
Transcricdo da linha de baixo de dente de ouro
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Transcricao de trecho da linha de baixo de fogueira - video
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Entrevista com o Baixista Jodo Paulo Cardoso®

1. Qual cidade vocé nasceu? Quando e onde comecou a estudar musica? Conte

um pouco da sua trajetéria com o baixo elétrico.

JP: Nasci em Fortaleza, mas a minha identidade cultural é maranhense.
Cheguei em Sao Luis aos 5 anos. Dai comecei a tocar violdo influenciado pelo meu pai
e meu irmao mais velho, aos 9 anos. Com 10 anos ja tive contato com a guitarra € 0
baixo através do meu irmd. Com 11 anos j& tinha definido o baixo como meu

instrumento
2. Jagravou com artistas maranhenses? Quais?

JP: Com vérios. Ja gravei um &lbum instrumental com o Robertinho
Chinés, que toca bandolim. Gravei um album instrumental do Luiz Janior, violonista.
Gravei dois albuns com Carlos Pial, de instrumental também. Fiz um dvd também, de
instrumental, com o saxofonista Savio Araujo e a participacdo do percussionista Nana

Vasconcelos.
3. Por que acredita que o chamaram para gravar?

JP: Cara, eu acredito que ... pelas influéncias né, da “coisa maranhense”,
da cultura maranhense que eu pesquisei muito né. Fui muito em oficinas de tambor de
crioula. Sempre fui em terreiros de bumba-meu-boi pesquisar essas levadas que fazem
parte do folclore e também a coisa afrocubana também né, que é a onda do merengue,
do zouk, que a gente sempre consumiu muito né, na nossa regido, essas regides
portuarias né, chegaram muitas coisas de outros continentes né, isso, essa riqueza toda,

vai moldando a nossa musicalidade.

4. Quais séo suas dicas sobre como tocar baixo em ritmos como o bumba-meu-

boi e o tambor de crioula?

JP: Cara, € mais ou menos como 0 baixo se encaixou no samba, porque
guem comecou sendo me engano foi o Sizdo Maia né? (JP referia-se, na verdade ao

Luizdo Maia, baixista que gravou com varios artistas brasileiros, e que formulou linhas

** Os trechos em italico e entre parénteses séo observacdes que fiz durante a anélise da entrevista. A da
entrevista foi realizada em 26/06/2015.
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de baixo muito sofisticadas para o samba), que foi um dos pioneiros nessa linguagem
de encaixar o baixo elétrico no samba. Acho que o caminho é... como o baixo vai pelo
surdo né no samba, nos ritmos maranhenses... Vocé escolhe as pecas (instrumentos de
percussdo) de marcacgdo grave né e vocé tenta fazer uma onda parecida né? Estilizar um
pouco ne, vocé tem que sair da linguagem tradicional e omitir algumas células né, pra
ficar mais enxuto. Mais maduro, uma coisa mais rebuscada né, e coloca sua
musicalidade e as influéncias né do jazz. No caso do tambor de crioula, as células de

Zouk e de merengue combinam muito né, com o tambor de crioula.
5. Vocé pensa na percussdo ao elaborar as linhas de baixo?

JP: Sim, eu acho que o musico tem que ouvir tudo né? O geral que t& a sua
volta. Principalmente a percussdo nesses ritmos que vocé ta citando, vocé tem que guiar
muito pela percussdo, mas, a0 mesmo tempo vocé tem que criar contrapontos (pensei na
levada de dedessa, musica do Pial que é um contracanto & melodia que ta rolando) né?
Pra vocé ndo cair no erro de repetir a mesma coisa que 0 percussionista ta fazendo né?
Pois &, achar contrapontos e contracantos, achar uma melodia, um desenho (interessante
esse termo, desenho, pensei no desenho da digitacdo) que possa enriquecer a musica

né? Somar, sem fazer o que o0 outro musico ja esta fazendo, no caso 0s percussionistas.
6. Vocé ja estudou percussao?

JP: Sim, mas ndo na forma de performance e de execuc¢do. Estudei mais no
sentido de colocacdo e concepcgdo. De ouvir grandes musicos, 0s incomparaveis, como
Marco Suzano, e as coisas do Maranhdo né, que € muito percussivo, mas nada de
performance, de tocar o instrumento. Marco Suzano, Armando Margal, Robertinho

Silva, e por ai.
7. Fale um pouco sobre a musica fogueira no disco Perfuséo.

Cara, a concepcdo dessa musica é um Boi de, que eles chamam de sotaque
de Pindaré (depois corrigiu e chamou de Boi sotaque de baixada). Que é aquele (JP
emitiu um som percussivo que lembra o ritmo do Boi sotaque de baixada). E ai o baixo
faz, e ai rola a fusdo disso com um estilo tipo mambo, ndo sei se € um mambo ou
Chachacha, que o baixo faz (JP cantou a linha de baixo da parte A da mdsica, porém de

forma mais percussiva sugerindo a percussao junto). O nome do sotaque é sotaque da
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baixada. (cantou a percussdo novamente e depois 0 baixo). O baixo e outros elementos

da percussao fazem essa fuséo do Boi com o ritmo latino.
8. Tem uma parte que é tambor de crioula né?
JP: Cara, nem lembro mais, kkkkkkkkk.
(De boa, é mais o solo do Pial)
9. Como vocé pensou a concepgao da levada?

Bem, se vocé parar pra analisar ela tem a levada do Boi da Baixada, tem
batidas graves e agudas, entdo, a levada do grave puxa um pouco pro mambo né,
Chéchacha (novamente emite sons percussivos, muito interessante, pois consegue emitir

quase simultaneamente 0 baixo e a percussao).

Entdo, o baixista procura ver a célula que marca a musica. Como o surdo
no samba, e acho que, é basicamente isso, e, também, se libertar, acho que o importante
é voceé se libertar e criar sem pensar muito (acorda com o que imaginei ao elaborar a
hipotese que ele ndo racionalizou tanto para criar a linha) o que ta fazendo. Sem ser
preciso ter uma coisa ja definida, fusdo de ritmos X com Y vai gerar uma outra coisa...
Sem pensar muito nessas coisas, se libertar e criar sem ter um ritmo definido, sem

precisar definir o resultado final da coisa. O barato da arte é isso também.

10. Em termos de timbre, vocé pensou em relacionar o timbre do baixo com o

da percussdo? Com o do pandeirdo (do Boi) por exemplo?

N&do, essa onda do timbre vocé tem que se afastar um pouco dos
instrumentos mais graves, No caso pro baixo dar um peso pra musica sem ocupar muito
espaco no playback. Pra deixar a percusséo aparecer. Entdo essa onda de timbre € mais

é iss0, vocé achar um som que preencha, mas na sua regido.

11. A parte B da musica fogueira lembra um baido, mas o baixo me lembra
muito algum ritmo latino, ndo sei se eu td viajando, mas o que tu acha da

parte B da musica?

JP: Eu tinha que ouvir de novo a mausica porque eu nao lembro,
hehehhehe.



