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RESUMO: Este artigo propoe uma analise das linhas de baixo no género da milonga e em ritmos similares,
caracteristicos da regido sul do Brasil, aplicando-os ao contrabaixo. Considera-se ndo apenas o aspecto pratico
para a obtencdo de uma sonoridade apropriada, mas também o aspecto conceitual por tras desses géneros, que
dialogam com os conceitos de clave e ritmica aditiva. Foi feita uma analise sobre as claves usadas nesses géneros,
que sdo exatamente as mesmas encontradas em outros estilos, sugerindo uma possivel origem africana comum.
Este é um trabalho informado pela pratica, onde um dos autores participou como musico convidado em
performances com o grupo Quarteto Coragéo de Potro, grupo especializado no repertorio sulino, sediado em Lages-
SC. Foi realizada uma entrevista com o musico Jodo Gabriel Rosa, que também compartilhou suas percepcoes e
praticas. Neste artigo estao incluidas transcricdes e andlises de trechos de obras desse repertério para corroborar
as conclusoes levantadas.

PALAVRAS-CHAVE: Ritmos sulinos; Ritmica aditiva; Musica; Contrabaixo.

ABSTRACT: This article proposes an analysis of bass lines in the milonga genre and similar rhythms, characteristic
of the southern region of Brazil, applying them to the contrabass. Not only the practical aspect for obtaining an
appropriate sound is considered, but also the conceptual aspect behind these genres, which dialogue with the
concepts of clave and additive rhythm. A rhythmic analysis was made of the claffs of those genres, which are exactly
the same as those found in other styles, suggesting a possible common African origin. This is a work informed by
practice, where one of the authors participated as a guest musician in performances with the group Quarteto
Coracao de Potro, a group specialized in southern repertoire, based in Lages-SC. An interview was carried out with
musician Joao Gabriel Rosa, who also shared his perceptions . This article includes transcriptions and analyzes of
excerpts from works from this repertoire to corroborate the conclusions raised.
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1. Introducao

Este trabalho pretende investigar as linhas de baixo e as vozes graves presentes em algumas
obras tocadas no contrabaixo propriamente dito, mas por vezes também em algum outro
instrumento de registro semelhante, como o do guitarrén’ gatcho, oriundas da regido sul do
Brasil, bem como trazer exemplos para andlise. Enfatizo aqui que quando usarmos referéncias
de linhas executadas no contrabaixo, serao usados exemplos que podem ser
aplicados,majoritariamente no contrabaixo acustico, que é o instrumento onde os exemplos
foram testados, mas também no guitarrdn, e por vezes o préprio violao, principalmente quando
estiver encarregado da funcao do acompanhamento. Foi realizada uma entrevista com o multi-
instrumentista Joao Gabriel Rosa, que atua juntamente com o Quarteto Coragcao de Potro, grupo
bem estabelecido de musica sulina de Santa Catarina, que contribuiu significativamente para
este artigo. Por fim, foi feita a transcricao de algumas partes da linha de baixo de uma milonga,
chamada de Aporreado, gravada em um baixoldo pelo musico Pedro Terra, mas interpretada ao
vivo usando o contrabaixo acustico com o suporte de um guitarrén crioulo.

Ao abordar os registros graves, trago o conceito da palavra baixo, segundo o dicionario Aurélio
(Ferreira 1999) para a pauta:

A mais grave das vozes masculinas; o cantor que tem essa voz; o instrumento de
diapasdo mais grave de cada familia de instrumentos; a parte mais grave das
realizacOes contrapontisticas, em relagao as partes superior do conjunto e nao a
uma voz ou instrumento de diapasao grave (Ferreira 1999, 50).

Para entender as maneiras de concepc¢ao, algumas questdes que sdo de provavel consenso
entre instrumentistas que acompanham musica popular precisam ser levantadas. Como entender
os conceitos de improvisagao traduzida aqui como uma certa liberdade de execucao que
contrabaixistas e musicos de maneira geral utilizam (principalmente no acompanhamento); como
aprender a obra a ser executada e definir estratégias para um acompanhamento eficaz e que
deixe o espaco confortavel para os outros instrumentistas; se os padroes mais comumente
encontrados e sistematizados abrangem de fato todas as situagdes em que o musico
acompanhante deve tocar esses ritmos; se existe uma maneira de fazer com que tudo soe
natural (com fuidez e leveza) sem ter uma vivéncia e experiéncia tocando determinadas vertentes
musicais. Essas sao preocupagoes recorrentes quando, inicialmente, o contrabaixista precisa
entender sua funcdo dentro da musica. Embora o conceito possa vir a ser questionado, a
questao sempre foi a de trazer conforto para que a melodia possa se destacar, sendo
devidamente amparada, funcao que leva muito tempo para ser entendida, levando em conta que
as partes do baixo ndao sdo escritas. Para isso o musico passa por diversos momentos de
tentativa e erro na busca pela dita eficacia.

Mas é um erro intuir que estas regras sejam rigidas, ao contrario, sao elasticas. Especialmente a
questao ritmica apresenta-se de tal maneira marcada por complexidades de enunciacdo que

' O guitarrén é um instrumento folclérico, que consiste em uma adaptacéo do violdo classico de
6 cordas, sera explicado em detalhes mais adiante no artigo.
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conceitos como o de métrica derramada se fazem importantes. Essa expressao foi proposta por
Martha Ulhéa (1999) para a particularidade, na ritmica da musica popular brasileira, de serem
muito usados padroes sincopados que produzem um efeito de transbordamento dos limites
métricos. O conceito é especialmente interessante por abrir a questdo das pequenas
discrepancias presentes nas enunciagdes musicais, discrepancias estas que nao podem ser
apreendidas pela grafia musical em sua totalidade, mas que constituem um importante fator na
sintaxe da musica (Guedes 2003).

Uma caracteristica importante da segao ritmica € a parcial liberdade que os musicos tém de
criarem o acompanhamento. Normalmente a parte dos instrumentos de base nao vem escrita
“nota por nota”, e sim apenas sao indicados os acordes por meio de cifras, e definido o ritmo
conforme o estilo. A partir destas indicagdes € que os musicos aplicam um determinado padrao
ritmico a uma harmonia, estruturando a base do que chamamos de “levada”, “batida”, ou em
inglés, “groove”. A levada é fundamental na definicao dos estilos da musica popular, sendo que
muitas vezes ela é o Unico elemento de diferenciagdo entre um estilo e outro (Carvalho 2006). Na
estética que sera coberta pela pesquisa em questao, por vezes veremos que somente o baixo ou
mesmo o registro da voz mais grave das obras, ndo sera especifico o suficiente para dar conta
que caracterizar essa diferenciacdo, sendo necessario tracar um olhar para o que os outros
instrumentos estao tocando para dizer se trataremos de um ritmo ou de outro, e, em alguns
casos mais especificos, até mesmo olhar a tematica das letras ou a disposicao das notas das
melodias bem como os locais onde os acentos estarao colocados.

2. A musica do Sul

O escritor e folclorista gaicho Jodo Sezimbra Jacques (apud Ribeiro 1955) aponta para algumas
peculiaridades presentes na regido sul, que tem em suas entrelinhas, diferencas consideraveis
com o resto do Brasil, sendo inclusive muito préxima culturalmente dos paises que se avizinham
geograficamente, que ficam evidenciados quando afirma, por exemplo, que a milonga, um dos
ritmos que serdo contemplados aqui a nivel analitico, € uma espécie de ritmo crioulo platino. Isso
significa primordialmente que é comum ao Uruguai, Argentina e ao estado do Rio Grande do Sul,
também sendo encontrado nos outros da regido Sul do Brasil, quase inexistindo no resto do
territorio brasileiro. A regidao platina ou pampiana, compreende um setor geografico que possui
uma histéria em comum durante grande parte do periodo colonial, tendo inclusive ja participado
de uma mesma administracao e com um histérico de conflitos com o restante do Brasil. Esse
fato talvez explicite o porqué de os géneros possuirem barreiras tdo definidas e setorizadas,
mesmo com o fato de, por vezes, terem uma origem tao plural e fundida, amalgamas de tantas
culturas diferentes.

Segundo o antropologo mineiro Darcy Ribeiro (1955), fato € que na regiao sul os modos de vida
sao tao diferenciados e divergentes do resto do pais, e que se deve pensa-la como sendo de
uma configuracao diferente. A prépria proximidade geografica com a Argentina e o Uruguai e a
presenca do clima subtropical (Ramil 2004, 13) tornam a cultura sulina permeada de
caracteristicas extremamente singulares. Além das condicOes geograficas peculiares, as
assimetrias das sociedades produzidas durante a colonizacao inicialmente pelos portugueses e
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espanhdis resultaram em conflitos politicos, conduzindo processos de guerras civis, revolugoes
e golpes de Estado (Nogueira 2015). Essas assimetrias podem ser verificadas até os dias atuais,
dificultando, muitas vezes, a pauta da integracao regional. Apesar de compartilharem de um
mesmo passado e de desafios politicos e econdmicos similares, a integracao na América Platina
apresentou avangos e retrocessos, marcada por rivalidades e aliancas com outras poténcias. A
musica sulina, portanto, é resultante de uma mistura de fatores sociais, climaticos e culturais,
como nao poderia deixar de ser.

Voltando a problematica concernente as estéticas da musica sulina, Alvares (2007) ja apontava
em sua monografia a percepgao do quao pouco a musica tradicional do Sul € utilizada nos
curriculos escolares, tanto em nivel universitario quanto nos curriculos dos ensinos fundamental
e médio. Esperamos que o presente trabalho possa contribuir para romper com este padrao,
valorizando mais essa forma de expressao. Trataremos da figura do gaucho, que nao esta ligado
apenas ao estado do Rio Grande do Sul, mas também aos estados brasileiros de Santa Catarina,
Parana e Mato grosso do Sul, onde a tal cultura existe de maneira latente, e principalmente aos
paises vizinhos, Uruguai e Argentina, que sédo o verdadeiro berco do gaucho em si.

2.1. O baixo na musica sulina

Com a finalidade de tentar sanar, ainda que de maneira parcial e sem a pretensao de criar uma
férmula que dé conta de todas as questdes e dicotomias da tarefa de propor acompanhamentos
funcionais para determinados géneros, a presente analise tratara de lancar um olhar
aprofundado as questdes ritmicas dentro do contexto dos instrumentos graves, e num segundo
momento, sobre as questdes harmoénicas e melddicas . Dentro desse ambito, pode-se
compreender que todas as caracteristicas das nagdes banhadas pelo rio da Prata estardo aqui
englobadas. Também tentaremos atentar para as lacunas presentes nos métodos de ensino de
contrabaixo voltados a musica brasileira, onde possa-se colocar a linha do baixo como algo mais
importante que o contrabaixo em si (Carvalho 2006). Atualmente esses referem-se
exclusivamente aos ritmos oriundos das regides central/norte e nordeste, de clima tropical, como
os encontrados no samba, frevo, baido, maracatu, bossa, e excluem a milonga, a chamarra, a
guarania, a zamba, que por paradoxal que possa parecer, por varias vezes contam com ritmicas
advindas das mesmas claves.

A dita clave, pode ser encontrada como o termo timeline, segundo alguns autores como Joseph
Hanson Kwabena Nketia (1921-2019) e Kofi Agawu (1956-). Este Ultimo traz a sua visdo sobre o
termo que estrutura a ritmica na musica africana:

[...] padrao ritmico de curta duracdo que é repetido na forma de um ostinato,
através de uma batida de percussao especifica [...]. Normalmente atreladas ao
uso de sinos, baquetas ou pedra, as timelines, muitas vezes, projetam uma forma
distinta e até memoravel. Embora existam padrbes percussivos de pulsagao
imutavel, a maioria das timelines exibe pelo menos dois valores de modos
contrastantes, um longo e um curto. Isso, a propdsito, é outro sinal do impulso
minimalista que é difundido na criatividade africana. Embora a funcdo dos
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padroes timeline seja comparada, as vezes, com a de um metrébnomo, ha uma
diferenca significativa. Diferindo do metrébnomo, que demarca o tempo e com
isso ajuda a localizar a ‘parede de ataques sem acento’, as timelines esculpem o
tempo, elas sdo parte integrante da musica. Cada timeline é, em principio,
estruturalmente dependente de uma fundagcdo metrondmica anterior (Agawu
apud Gomes 2019, 12).

A analise aqui pretendida visa dar um enfoque ao contrabaixo, podendo contemplar também
outros instrumentos de tessitura similar, conforme dito anteriormente e propor maneiras de como
aplicar esses instrumentos dentro das regides dos graves, sem interferir nas vozes vizinhas que
possam, porventura, estar também dividindo a instrumentacado dentro de uma determinada peca
musical. O bombo leguero® e o guitarrén, podem facilmente entrar em choque por estarem
ambos em um registro baixo, limitando assim, a esfera de atuacao que este possa vir a cobrir. O
desafio é ainda maior pelo fato de que muitas vezes as maneiras de tocar contam com uma
grande predominancia de improvisacdo, ainda que com alguns limites. Dentro desta topica,
podemos observar que os musicos populares tém como pré-requisito estarem acostumados
com a improvisacao de alguma maneira. Na esfera dos musicos acompanhantes, isso costuma
acontecer nas diferentes maneiras em que é possivel conduzir uma determinada “levada” ou nas
diferentes maneiras de abordar um determinado ritmo, geralmente dentro de uma harmonia
definida e nos géneros sulinos, majoritariamente dentro da esfera tonal. Costuma-se dizer que
uma levada pode ser realizada de diversas maneiras, mas também costuma-se atribuir uma
estrutura béasica que seja capaz de dar a elas a conotagdo com um estilo ou género musical
(Guedes 2003).

Trataremos, portanto, de inicialmente tracar um olhar sobre as levadas da musica do Sul,
executadas pelo Quarteto Coragao de Potro, e analisar linhas de baixo relevantes de acordo com
o musico entrevistado, transcrevendo algumas ideias.

3. Analise das linhas de baixo

O multi-instrumentista Joao Gabriel Rosa € um musico que tragou sua caminhada tocando a
estética sulina. Além de ocupar a posicao de violonista e de tocar guitarron no Quarteto Coragao
de Potro, também opera a técnica e o audio de palco de outros grupos. Pela proximidade deste
ultimo com o contrabaixo, ele conversou com o autor deste trabalho, de maneira informal sobre
os padroes para acompanhamento. Tendo montado um material de finalidade didatica, ele
escreve alguns padrdes usuais para acompanhar os ritmos que predominam no repertorio. Com
seu consentimento, serdo apresentados em seguida alguns recortes seguidos de comentarios
sobre as linhas de contrabaixo, bem como algumas observacdes sobre a origem dos ritmos.
Com relacao ao quesito harmoénico e de cifragem, observa-se no trabalho de Guedes (2003):

Entendemos por progressdao harmoénica a sucessao de acordes que surge da
movimentacao melddica simultanea de varias partes. Na musica popular de que
tratamos, ela é analisada e grafada por um sistema comum de cifras pelo qual se

2 Instrumento de percussio do tipo membranofone, originario da Argentina.
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especificam os acordes que compdem a progressao. Em nosso trabalho,
identificaremos a progressdao como a estrutura harmoénica da obra. Acordes sao
conjuntos harmonicos de alturas musicais. A cifragem de um acorde é um
conjunto hipotético de sons simultaneos que define as alturas potencialmente
validas para um determinado momento da progressao. Cada acorde é, portanto,
um construto de duracao determinada em que se segmenta a estrutura
harménica na obra (Guedes 2003, 53).

Os exemplos que em seguida serao citados foram concebidos por Joao Gabriel, e baseados no
entendimento que ele possui dos padroes de baixo que se adequam melhor as conducgoes
propostas. Vale ressaltar que, embora estes ndao sejam as Unicas formas possiveis de arranjar
para o contrabaixo, elas sdo maneiras usuais e funcionais de concepcao. Todos os padroes
explicitados foram testados no contrabaixo acustico, sem maiores problemas, pelo fato de as
execucoes ndo exigirem um dominio técnico tao avancado, mas sim, como é comum na maior
parte dos géneros de musica popular, possuirem uma demanda ritmica maior. Com isso a
precisao, e a quantizagcao, bem como a exata colocacao dos acentos, exercem um papel
fundamentalmente mais importante do que qualquer outro quesito. Como € dito nos jargdes dos
musicos populares ha muito tempo: “mais vale a nota errada no tempo certo, do que a nota certa
no tempo errado”. Deve-se citar também, o fato de haver semelhancas enormes entre varios
ritmos, bem como uns terem sido os alicerces que desembocaram em outros. Esta parte do
trabalho ird dar maior enfoque a analisar as levadas propriamente trazidas e ndo a colocar uma
lupa para entendé-las sob uma o6tica mais detalhada. Sem mais, vamos aos ritmos.

3.1. A Milonga

Ritmo do qual trataremos com mais profundidade no trabalho, a milonga é muito difundida pelos
territorios sulinos, e pode ser tocada de mais de uma maneira. Etimologicamente, a palavra
milonga designa, segundo Cascudo (1972) “termo originario da lingua bunda-congolense € o
plural de mulunga, palavra, e s6 usado entre negros, significando palavrada, palavras tolas ou
insolentes” (Cascudo 1972, 560). No livro “El Gaucho” (Assuncao 1979) atesta que € um género
de influéncias hispanicas e africanas, encontrado em meados do século XIX e originarios dos
chamados “candombes”, que possuiam formulas ritmicas peculiares em bailes cerimoniais de
origem africana. Eram ritmos binarios com “grande abundancia de sincopas” (Assuncédo 1979,
334). Cezimbra Jacques (1912 apud Ribeiro 1955), em seu livro Assuntos do Rio Grande do Sul,
sinaliza sobre a presenca da Milonga no Brasil, alegando que esta € uma espécie de musica
crioula platina cantada ao som da guitarra.

A exemplo dos varios ritmos que aparecem em outras regides do Brasil, a milonga possui a
popular divisao do tresillo 3+3+2. Possui um padrao melddico peculiar na regido do baixo, sendo
geralmente, em um acorde menor, as trés notas executadas nessa sequéncia: a fundamental, a
sexta menor e a quinta justa.
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Figura 1 - Agrupamento 3+3+2
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.

A imagem acima esta posta como se a contagem estivesse sendo em um andamento moderado,
de aproximadamente 100 bpm. De igual forma, pode-se reduzir o metrbnomo a 50 bpm e
escrever o0 mesmo trecho com colcheias pontuadas e colcheias, respectivamente, como no
exemplo abaixo.
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Figura 2 - Levada de Milonga
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.

Esse é o exemplo da Milonga Arrabalera, ritmo Pampeano e de profunda difusdo nos territérios
sulinos. Geralmente em tom menor e de pouca movimentagao harmoénica, ela € uma das
traducdes mais literais do galcho melancdlico que observa a pampa. Vitor Ramil, compositor
gaucho de renome, costuma usar esse ritmo em grande parte de sua obra. Aqui Ramil discorre
sobre as possiveis origens da milonga:

Assim como o gaucho e o pampa, a milonga € comum a Rio Grande do Sul,
Uruguai e Argentina, inexistindo no resto do Brasil. A discussdao em torno de sua
origem expressa bastante bem sua relevancia no encontro dessas trés culturas:
ha teses para sua origem rio-grandense, sua origem argentina e sua origem
uruguaia; sua ascendéncia ora é portuguesa, ora espanhola, ora latino-americana
mesmo, mais especificamente cubana. Para o compositor uruguaio Alfredo
Zitarrosa, que chamava a milonga de blues de Montevideo, a capacidade de
fundir-se a outros géneros sem dificuldade era uma de suas caracteristicas; o
argentino Atahualpa Yupanqui afirmava que as formas possiveis da milonga
seriam tantas quantas fossem as possiveis formas de toca-la. Do lado de ca das
fronteiras, modestamente, eu a associava a imagem altamente definida do
gaucho e do pampa. A milonga me soava uma poderosa sugestao de unidade, a
expressao musical e poética do frio por exceléncia (Ramil 2004, 21-22).

3.2. A Milonga Pampeana

Como explicitado na citacao de Ramil anteriormente, existem tantas variacbes de milonga
quando as que se é possivel tocar. Frente a essa ideia, apresentamos aqui umas das tantas
variagoes existentes chamada milonga pampeana. Novamente, foram notadas as diferentes
nuances que o baixista pode encontrar ao tocar o estilo.
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Figura 3 - Baixo da milonga pampeana
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.
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O exemplo aqui comega no acorde da dominante. O agrupamento do primeiro exemplo € o
3+3+2, e no segundo tempo do segundo compasso, houve a opgao de encurtar levemente a
colcheia e tocar uma nota abafada na segunda metade desta, para gerar um efeito percussivo,
muito comum na linguagem contrabaixistica. O efeito € o da chamada “ghost note”, ou nota
fantasma, onde abafamos as notas com a mao esquerda e atacamos a corda com a mao direita
gerando o som mencionado. Ela ira aparecer com frequéncia em diversos dos padroes
analisados. Vide que, em comparagdo ao primeiro exemplo, hd uma ligadura que provoca a
sincope entre o primeiro tempo e o segundo, enquanto no primeiro exemplo, da milonga
arrabalera, toca-se a nota na cabeca do segundo tempo de cada compasso. Diferencas
pequenas, mas que provocam grandes efeitos no resultado musical do conjunto.

3.3. O Rasguido Doble

Variagao da milonga que ganha esse nome em funcdo da maneira como toca-se o violdo. De
uma maneira bem ponteada. Muito similar e facil de confundir com a milonga propriamente,
pode-se constatar que mesmo entre os musicos executantes, pode gerar confusdo entre a
terminologia adotada para definir quando é um e quando é outro. Tudo é baseado na levada do
violao, que utiliza esta figura ritmica, distribuindo as notas entre os registros graves e agudos.
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Figura 4 - Levada de baixo do rasguido doble
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.

O exemplo acima sai da tonica e movimenta-se até a dominante, sempre usando as quintas
justas como maneira de articular. Durante os ensaios com o grupo Coracdo de Potro, ao invés
de utilizar algo parecido com a chamarra ou mesmo algumas variagdes da milonga na conducao
do baixo a fim de complementar o ritmo que os outros instrumentos realizavam, Joao Gabiriel
sugeria que o padrdo fosse muito proximo as articulacdes tocadas no violdo. E senso comum
que a boa conducao, boa levada ou o bom “groove”, terminologia comum a quem toca musica
popular, se d4 de maneira complementar, onde as notas tocadas por um instrumento, sao
compensadas pelas notas tocadas por outro, geralmente em registros opostos (grave/agudo) e
em partes diferentes do tempo. Durante essa pesquisa, notou-se que varias vezes o que 0s
musicos querem ouvir, sobretudo nestes estilos, é justamente a mesma subdivisdo, apenas em
diferentes registros, de maneira a reforgar os ritmos.
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3.4. O Candombe

O candombe é uma danca com atabaques tipica da América do Sul. Tem um papel significativo
na cultura do Uruguai dos ultimos duzentos anos. Foi reconhecido pela Organizagcao das Nacgoes
Unidas para a Educacao, a Ciéncia e a Cultura como Patriménio Oral e Imaterial da Humanidade.
E uma manifestacdo cultural originada a partir da chegada dos escravos da Africa ao continente
sul-americano. Em menor medida, existem manifestacdoes de candombe no Brasil e Argentina.
Na Argentina, pode ser encontrado em Buenos Aires, Santa Fé, Parand, Salta e Corrientes. No
Brasil, ainda mantém seu carater religioso: vemo-lo no Estado de Minas Gerais. O candombe foi
integrado pela Unesco na lista representativa do Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade
em 2009.
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Figura 5 - Padrao de baixo Candombe
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.
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O padrao faz-se como de costume com o uso de fundamental e quinta justa sobre um acorde de
La, tanto faz se maior ou menor. Origina-se, como os outros ritmos, dos padrdes da percussao e
divide-se numa métrica de 4 tempos.

3.5. O Chamamé

Ritmo de origem argentina de forma ternaria, possui uma fluidez que faz com que seja
geralmente tocado com arpejos nos tempos fortes. Segundo Maicon Oliveira, do Quarteto
Coragao de Potro, Atahualpa Yupanqui, cantor e compositor argentino conhecido por cantar o
folclore do gaucho, dividia os ritmos como linguagens que vem de trés diferentes condicoes
geograficas: a pedra, a selva e o pampa. Yupanqui referiria 0 chamamé como sendo da selva.
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Figura 6 - Levada de baixo do Chamamé
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.

Como tudo no mundo anda e evolui, as maneiras mais modernas de tocar estes ritmos hoje nao
fazem uso da terca no segundo tempo e sim, pulam direto para a quinta justa dos acordes. E de
consenso, ao conversar com os musicos atuantes em alguns grupos de musica folclérica
durante a realizagao deste trabalho, que a terca possa tomar conta de frequéncias nao muito
bem-vindas, principalmente pelo fato de que quando a instrumentacao conta com violoes, eles
por vezes possuam um numero grande de cordas soltas soando concomitantemente. A quinta
justa, portanto, opera de maneira a deixar a sonoridade “limpa como um todo”. Ha também uma
maneira bem comum de se conduzir os chamamés considerada moderna, que é o de utilizar o
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mesmo padrao da zamba, e omitir o primeiro tempo tocando a fundamental, geralmente no
registro mais grave possivel nos tempos dois e trés. Apesar de parecer muito com a zamba® (na
voz do baixo) os outros elementos do acompanhamento, como os violoes e a percussao, se
encarregam de fazer com que o estilo seja de fato o chamamé. Como anteriormente fora exposto,
muito do que ocorre nestas musicas se da em forma de nuances e em pequenos detalhes que
justificam a maneira de como ela ira ser definida, pelo fato de os estilos serem demasiadamente
proximos. A tematica das letras, por exemplo, que denotam a fluidez das aguas do rio, a forma
em como o violao ira dividir os acentos e a auséncia ou presenga de determinados instrumentos,
todos corroboram para a categorizacao e denotacao da sonoridade.

3.6. A Chamarra

Ritmo advindo da sincope caracteristica (Sandroni 2002) com claras influéncias da habanera
cubana. De compasso quaternario, € profundamente difundida na estética sulina, com um pulso
dangante e embalado. A sincope acontece ja no primeiro tempo, e € um dos padrdes que mais
se desdobra em diferentes vertentes.
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Figura 7 - Padrao de Baixo da Chamarra
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.
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Temos a exemplo de todos os outros, o ritmo com o uso da fundamental e da quinta justa, tanto
em diregdo a regiao aguda quanto a regido grave. Pela questao da tessitura, observa-se que
quando estamos no acorde da ténica (aqui neste caso um sol maior), 0 movimento se da em
direcdo a quinta aguda. Quando chegamos no acorde da dominante (D7), pode-se executar a
linha tanto em diregdo ao agudo quanto ao grave. O local onde é posta a nota muda, ou a “ghost
note” pode ser invertido, podendo-a inserir na quarta semicolcheia do primeiro tempo no lugar
da terceira, como sugerido por Jodo Gabriel. Nao ha maiores diferencas ao desloca-la, sendo
inclusive a nota abafada na quarta o padrao visto com mais frequéncia ao acompanhar o género.
Com relagao a usar outras notas do acorde, como a terca, no presente caso € visto com menor
recorréncia, do que quando comparada a milonga (geralmente mais lenta e em tom menor), por
também tratar-se de um ritmo mais espacado.

3.7. A Chamarrita

Existem muitas contradicdes sobre as diferencas entre alguns ritmos tratados na pesquisa. O
fato de haver uma enorme semelhanca entre eles e de uns originarem e influenciarem
transformagdes nos outros, torna muito dificil distinguir quando estamos falando de um ritmo
especifico e quando estamos falando de outro. Vide o exemplo da chamarra, chamarrita ou
chimarrita. Nem dentre os musicos que tém familiaridade com a estética ha um consenso
certeiro sobre o tema. O video do violonista Matheus Alves (2022) traz o exemplo, inclusive de

® Danca tradicional argentina.
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uma musica (Apaysanado, do duo Cesar Oliveira e Rogério Melo) categorizado como sendo uma
“Chimarrita” no Festival da Sapecada, tradicional do municipio de Lages em Santa Catarina, mas
€ considerada pelo autor do video como sendo uma “Chamarra”. Fala-se também no termo
“Vaneira Missioneira”, na regiao missioneira e fronteirica do sul do Brasil. Segundo o autor do
video, o termo “chimarrita” € um pouco menos usual, mas teria sido uma danga acgoriana trazida
para o Brasil pelos portugueses e que teria sofrido uma metamorfose ao longo dos anos com a
mistura das etnias ao viajar para os demais territorios. O exemplo aqui mostrado por Joao
Gabriel, trata de como a linha de baixo opera em uma destas metamorfoses de origem Uruguaia
abordando uma maneira de levada comum e conhecida na musica nativista.

Figura 8 - Levada da Chamarrita Uruguaia
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.

Novamente utilizando o tao recorrente padrao das fundamentais e quintas justas tanto para o
acorde da Toénica (G Maior), quanto para o da Dominante (D7). Utiliza-se um recurso bem comum
que por varias vezes, nota-se ao tocar contrabaixo, e sempre com um certo teor de duvida
colocado a questdo. A quinta justa do acorde de G é a mesma nota Ré, que é a fundamental do
acorde de D7. Para evitar uma repeticao que melodicamente nao soaria interessante, neste caso
€ uma opc¢ao mais recomendada voltar a nota da fundamental na segunda colcheia do segundo
tempo, do que repeti-la por trés vezes, duas como quinta justa do G Maior e uma como
fundamental do proprio D7. No mais, ndo ha nada além de o registro grave acompanhar
exatamente a levada que as partes médio/agudas também fazem, tocando a seminima do
primeiro tempo e as colcheias no segundo. A sincope neste caso fica a cargo do acento na
segunda colcheia do segundo tempo.

3.8. Chamarrita (Variagao)

Conforme dito anteriormente, segue o registro de uma das tantas variagcdes que podem ser feitas
ao tocar a Chamarrita. Este caso sera uma forma de levada mais utilizada na fronteira do estado
do Rio Grande do Sul. Pode-se usar como exemplo a musica “Chamarrita e Costureira”, do
compositor Noel Guarany, nascido na cidade de Sao Luiz Gonzaga, figura muito conhecida no
folclore gaucho.
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Figura 9 - Chamarrita levada baixo (variacao)
Fonte: Chamarrita e Costureira de Noel Guarany. Transcrito pelos autores, 2024.
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Esta levada € muito similar a da milonga, com a figura do tresillo. A exemplo dos outros ritmos, o
que vai definir propriamente de qual estamos falando, sera o restante dos elementos que irdo
aparecer. Mais uma vez, apenas fundamentais e quintas justas sendo usadas nos acordes.

3.9. Chamarrita (Variacao 2)

Ainda podemos usar mais um exemplo de levada para a chamarrita. Essa em especifico pode
ser ouvida na musica “Com a Tropilha por Diante” do Quarteto Coracao de Potro. Ela tem uma
nota abafada no primeiro tempo e tocamos apenas as duas Ultimas semicolcheias do tempo.
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Figura 10 - Levada da Chamarrita
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.
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Vou usar aqui a linguagem em primeira pessoa para relatar uma experiéncia que tive com essa
musica. Quando estdvamos passando o som, antes de uma apresentacdo com o Quarteto
Coracgao de Potro, me reuni com o guitarronista Maicon Oliveira para adaptarmos a levada que
usamos. Na minha concepcao, como a obra fora gravada sem contrabaixo, o melhor seria, na
totalidade da peca usar ou a levada da chamarrita uruguaia ou a da variagao 1 proposta no
trabalho. Porém me foi dito para, nas primeiras se¢cdoes da musica, “colar” o baixo ao violao,
fazendo o mesmo ritmo.

Num primeiro momento me soou muito estranho, de maneira que até mesmo para conduzir a
musica estava tendo muitas duvidas sobre como aquilo estava soando para frente do palco.
Porém, o padrao se justifica ao entrar na secao seguinte, e ai sim, utilizar alguma das outras
duas levadas propostas. Como elas sao menos “trancadas” e possuem o ataque no primeiro
tempo, fica muito mais nitido o contraste , pelo fato de ela seguir na sequéncia de um padrao
que resulta em um efeito sonoro inteiramente contrastante. Assim como a musica tonal faz
extenso uso da tensdo e resolucdo na harmonia para delinear o discurso musical, também
ritmicamente, pode-se buscar um efeito semelhante. O ritmo inicial, sem o primeiro tempo e com
semicolcheias curtas para conduzir, transmite uma sensagao completamente nova trancada que
acaba virando para outra mais aberta quando parte para o segundo com notas mais longas e um
ataque no primeiro tempo.

4. Da analise ritmica

Através da analise tentaremos tragar alguns padrdes vindos da chamada ritmica aditiva
(Fiaminghi 2018), trazendo a clave e o gestual como forma de mensurar e entender o ritmo, em

detrimento da ritmica divisiva, oriunda das correntes europeias, mais pautada na ideia de métrica.

As analises dar-se-do sobretudo na regido grave, propondo o enfoque em como os ritmos se
organizam na regidao do baixo, deixando a aten¢do mais voltada para o ritmo, e nao tanto para a
melodia e harmonia.
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Dado o fato de que que estaremos aqui focando em um estudo de toques de matriz africana,
usar a métrica (tempo medido; mensuragao; proporcao; numero), entendida aqui como uma
forma europeizada de contar o tempo, seja menos interessante do que usar a ideia de ritmica
(tempo sentido; movimento corpéreo-musical que flui no tempo; corporalidade;), dado que a
ultima, faz a mensuragao do tempo de uma maneira gestual, usando as ditas claves como
unidade de medida para o tempo, e sim, de uma ideia africanista.

No capitulo intitulado Premissas Musicais, do livro Feitico Decente, de Carlos Sandroni (2001), ha
uma constatacao de que alguns estudiosos notaram que certas linhas como as que sao
estudadas no presente trabalho, vinham com frases ritmicas totalmente inusitadas e que diferiam
de maneira gritante das encontradas nos padrdoes ocidentais. Ainda segundo o autor, a
caracteristica mais marcante e ao mesmo tempo confusa (do ponto de vista ocidental), era a
mistura de unidades de tempo binarias e ternarias, que em termos mais gerais poderiam ser
representadas por seminimas pontuadas. Também sobre o assunto, cito Jones e seu Studies in
African Music:

Nossa teoria musical classica prevé dois tipos de compasso, os simples e os
compostos. Nos compassos simples, as unidades de tempo sao binarias. Por
exemplo, nos compassos 2/4, 3/4 e 4/4, as unidades de tempo sdo as seminimas,
que, dividindo-se sempre por dois, serao equivalentes a duas colcheias ou
quatro semicolcheias etc. (Os casos em que seminimas sao divididas de modo
ternario constituem excecdes a regra, sdo chamados de “quialteras” e exigem
sinalizagcao especial). Por outro lado, nos compassos compostos, com o 6/8 ou o
9/8, as unidades de tempo sdo ternarias e sdo representadas por seminimas
pontuadas (divididas portanto em trés colcheias). Mas o fato € que nao ha
compassos que misturem de modo sistematico agrupamentos de duas ou trés
pulsagdes, como seminimas e seminimas pontuadas. E precisamente esta
mistura que vai desempenhar um papel muito importante nas musicas da Africa
subsaariana (Jones 1959 apud Sandroni 2001, 26).

Sobre essa dualidade nos ritmos apresentamos aqui um exemplo muito comum:

1 | .

Figura 11 - Dualidade ritmica
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024

Um exemplo disso € a musica de alguns musicos conhecidos a nivel mundial, como o violonista
Yamandu Costa, o compositor e guitarrista Alegre Corréa, e o baixista Ronaldo Saggiorato,
conhecido como "O Gringo". Todos eles sao naturais da regiao de Passo Fundo, no Planalto
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Médio do estado do Rio Grande do Sul. A musica “Gaudério Barroco”, presente no primeiro
album solo de Alegre Corréa, é, segundo o préprio autor (em entrevista pessoal), uma chacarera*
com uma harmonizacdo bem proxima da musica erudita. Essa musica possui uma acentuagao
na levada do baixo bem caracteristica, que ilustra a possibilidade de contar o pulso em 2 ou em
3, uma caracteristica das polirritmias.

Figura 12 - Parte grave guarania
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.

Podemos entender o exemplo acima (figura 12) como a célula que originara a levada
propriamente dita. Pode haver desmembramentos nas subdivisdes sem nunca perder o senso do
que se esta sentindo enquanto gestual da obra. Infelizmente nao foi possivel encontrar alguma
versdo da musica na internet. Ela foi passada diretamente pelo musico para mim de maneira oral
e nao foi feito o registro.
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Figura 13 - Parte grave guarénia subdividida
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.

Sobre a ideia de pensarmos a subdivisdo como sendo quem orienta a levada, Fiaminghi (2018)
atenta para o fato de que no territério brasileiro, a quase totalidade das musicas folcléricas serao
mais bem compreendidas sobre a ética da ritmica aditiva, tacita, e pela compreensao de que a
grande maioria destas ocorre por agrupamentos de semicolcheias, facilitadas ao serem
compreendidas sobre uma dita clave ritmica. O insigne professor José Eduardo Gramani
(Fiaminghi, 2018) criou métodos, valendo-se da prerrogativa de que o ritmo pode ser melhor
executado se for sentido ao invés de medido. Escreve Fiaminghi sobre Gramani:

No intuito de sensibilizar o musico para a independéncia de vozes ritmicas e
preservar suas caracteristicas autbnomas, ao que Gramani se refere na
introducao das Leituras a duas vozes do Ritmica Viva como “o objetivo principal
[dos exercicios] é a independéncia das vozes, das ideias, cada ideia com sua
personalidade” (Gramani 1996, 15), o autor desenvolve seus exercicios a partir
de conceitos que a todo momento oscilam entre o tempo medido, entendido
aqui como métrica, e o tempo sentido, ou seja, a concepgcao de Ritmica como
resultado do movimento corpdreo-musical que flui no tempo (Fiaminghi 2018, 93).

* Estilo musical de origem argentina de andamento rapido.

Per Musi | Belo Horizonte | v.26 | General Topics | e252602 | 2025


https://orcid.org/0009-0003-0143-3043
https://orcid.org/0000-0002-8928-2408

Pasquali, Matheus Mesquita; Piermartiri, Leonardo
“A linha de baixo nos ritmos do sul do Brasil: proposicdes praticas, tedricas e suas aplicagdes no contrabaixo acustico”

Sobre esta corporeidade, Gramani acreditava que se faz necessario internaliza-la para uma
melhor execucdo da ritmica, e ndo ficar contando sob pena de valer-se menos do sensorial e
mais do racional, o que seria, segundo o autor, um equivoco. Cito o mesmo:

[...] a notacdo ritmica, um cddigo que, se mal interpretado, pode significar
apenas um conjunto de sinais para grafar duracdes dos sons. E com base nessa
interpretacao parcial da codificacao ritmica que a grande maioria dos trabalhos é
estruturada. Nota-se entao um salto retroativo de qualidade: deixa-se de
trabalhar a sensibilidade e o estudo se concentra no aspecto racional. Deixa-se
de sentir e comeca-se a contar. Ora, contar é necessario. E preciso saber medir
a duracao dos sons para conseguir uma execucao correta do ritmo escrito. Nao
resta duvida de que é fundamental subdividir os tempos [...] os exercicios deste
livro sdo sugestoes para que o musico conte menos e sinta mais (Gramani 1996,
13).

Adquirir este senso tatil da ritmica traz uma fluidez muito maior para a interpretacao, sobretudo
das levadas. Ao dividirmos as unidades para além do pulso da seminima e atentar para os
agrupamentos das subdivisdes, teremos o ritmo no gestual, atentando para o tamanho dos
movimentos e dos gestos a exemplo do que se faz na dancga. Esse sistema de interpretacao faz-
se Util para dar conta de entender as formas ritmicas das musicas de todo territério brasileiro,
pelo fato de serem mesticos (Carvalho 2006), ou seja, virem da mistura de culturas diferentes:

[...] a nova musica surgida nas Ameéricas sO passa a existir a partir da
combinacao de formas africanas e europeias de se estruturar o discurso musical,
surge o raciocinio de que qualquer forma de abordagem dessa nova musica, dita
popular, deve partir da combinacao das abordagens africanas e europeias, seja
na analise, na performance ou no ensino. Para uma mdusica mestica, uma
metodologia mestica (Carvalho 2011, xiii).

Sandroni (2002) designa uma parte do texto para falar sobre a gestualidade e o pensamento
calcado na subdivisdo para ritmicas de origem africana no seu Paradigma do Tresillo:

O cinquillo, alias, é filiado expressamente por Ledén ao tresillo (1984:283).
Frequentissimo na musica cubana, aparece também na musica dominicana
(Carpentier 1979:198) e é encontrado em muitas gravagdes de musica brasileira
do inicio do século XX . O que se faz aqui € aplicar a légica dos ritmos ditos
"aditivos", detectados por tantos estudiosos nas musicas africanas (Jones 1959;
Nketia 1975; Arom 1985), a figuras ritmicas que habitualmente sdo encaradas
pela logica divisiva e binaria do compasso. Assim procedendo, acompanhamos
também as intuicbes dos raros musicélogos que procuraram desfazer-se dos
preconceitos do compasso ao estudar a musica latino-americana. Argeliers Ledn
diz do tresillo que "os acentos nao foram deslocados, mas a musica se libertou
de acentos regulares e constantes, e no mesmo espago acomodou-se um novo
sentido ritmico [...]. Nao um deslocamento, mas uma nova articulagao ritmica"
(1984:283). E Nogueira Franca: "Na musica afro-brasileira, a polirritmia deriva de
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unidades métricas menores que as utilizadas na métrica europeia. Nossa férmula
tipica: semicolcheia, colcheia, semicolcheia, ndo tem nada a ver, é claro, com a
unidade constituida pelas seminimas" (s.d.:79). (Sandroni 2002, 107).

A andlise de uma ritmica mestica acaba nos trazendo uma experiéncia etnografica que mostra
que o contato entre culturas musicais diferentes pode levar a certas transformacdes, quando o
ouvido seleciona, entre as caracteristicas acusticas, as que sao coerentes com seus proprios
preconceitos culturais. Ela mostra também que estas transformagdoes podem dar lugar a
consequéncias inesperadas, isto é, a criacdo de novas formas sonoras independentes da
intencdo e da pratica isolada de cada um dos grupos. E possivel a partir dai formular a hipétese
de que o "ritmo de habanera" surgiu de maneira independente em diferentes pontos da América
Latina devido a um fendbmeno de sincrese sempre que o tresillo africano soava junto com o 2/4
espanhol e portugués.

Nao é possivel, no entanto, provar esta hipétese no quadro do presente trabalho. Entretanto, o
fato de que este aparegca como resultante objetiva da superposicao de uma formula ritmica afro-
brasileira a transformacao desta por europeus, resume muito bem tal significacdo, que é a de
"crioulidade", no sentido em que os franceses dizem "créolité" para se referir ao produto
americano do encontro entre europeus e africanos. Como escreve Minkowski (1988, 69-70):
"Mesmo sem decidir se a presenca do ritmo de habanera [...] foi o resultado de uma influéncia
espanhola ou africana, sua apari¢ao ali traz um sabor claramente criollo".

Trazendo esse conhecimento para a musica do sul do Brasil, como o exemplo dado
anteriormente dos musicos de Passo Fundo, e para interpretar determinados géneros musicais,
sobretudo estes de origem africana que sdo cunhados nas ritmicas aditivas, € muito mais
interessante entender a corporeidade e a gestualidade que este gera, do que tentar contar, ou
subdividir a maneira como se faria ao interpretar uma marcha ou uma valsa, por exemplo.

O mesmo fendmeno pode-se contemplar no jazz tradicional, nos moldes norte-americanos. Os
diversos tutoriais usados para entender como pulsar com o contrabaixo para trazer o dito
“suingue” para a execugao, sugerem que se coloque 0s pulsos nos tempos 2 € 4 num compasso
quaternario e nao o 1 e o 3, tidos como os tempos fortes na musica europeia (Carvalho 2011, 2).
Fazendo desta maneira, o que acontece é que o executante fica com a time line no metrénomo,
facilitando a compreensao do ritmo e da proépria fraseologia como um todo.

Carlos Sandroni, em seu livro Feitico Decente (2001), utilizou amplamente os termos
“cometricidade” e “contrametricidade”, os quais foram postulados anteriormente pelo
pesquisador Mieczyslaw Kolinksi, definindo estas duas possibilidades de ocorréncias ritmicas
em relacado ao seu fundo métrico, cuja infraestrutura permanente recebe intervencoes temporais.
Acerca disso, Sandroni comenta: “o carater variado do ritmo pode confirmar ou contradizer o
fundo métrico, que é constante [...]. A ‘metricidade’ de um ritmo seria, pois, na medida em que
ele se aproxima ou se afasta da métrica subjacente” (Kolinsky apud Sandroni 2001, 21).

Nosso sistema ritmico baseia-se no agrupamento de pulsagoes iguais em grupos

de 2 ou 3, com um acento regular recorrente na primeira pulsagao de cada grupo.
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Qualquer desvio em relacao a este esquema é sentida como uma perturbagao ou
contradicao entre o pulso subjacente [normal] e o ritmo real [anormal] (Kolinsky
apud Sandroni 2001, 827).

4.1. Da obra Aporreado

Partindo desta etapa irei usar por vezes a linguagem em primeira pessoa, dado o carater pessoal
na escolha e aplicagdao das linhas de baixo e das entrevistas. Por dentro das correntes de
atuacao que pude ter dentro do universo ao qual o presente trabalho se propoe, este foi um que
me trouxe uma experiéncia inédita. Ao deparar-me com o repertério do grupo lageano Quarteto
Coracgao de Potro, do qual tenho tido a oportunidade de realizar algumas apresentacoes, a obra
Aporreado (Teixeira 2022) me chamou atencao pelos contrapontos propostos pelo instrumento
grave. De inicio, ao ouvir as gravagdes do grupo, nao pude distinguir bem ao certo se era um
baixolado (instrumento similar ao baixo elétrico, possuindo uma caixa de ressonancia assim como
um violao acustico tradicional), ou algum violdao de sete cordas com um timbre peculiar. Ao
conversar com os integrantes do quarteto, me foi dito que a gravagao foi feita pelo musico Pedro
Terra usando um baixoldo de fato, mas que € interpretado por Maicon Granja nas apresentacdes
ao vivo por um instrumento de nome de guitarron campeiro.

O guitarrén é um instrumento folclérico, que consiste em uma adaptagao do violao classico de 6
cordas, sendo largamente utilizada na musica galdcha (nativista), uruguaia e argentina, onde
também ganha o nome de guitarrén criollo, para diferencia-lo dos demais guitarréns que existem
na América Latina, pois ha instrumento conhecido com o mesmo nome no México que é
diferente tanto do "criollo" quanto do chileno. Aqui neste artigo nos atemos apenas ao guitarrén
criollo, ou guitarron gadcho, que segue o modelo de guitarron da Argentina.

A diferenca mais notavel em relacdo ao violao de 6 cordas convencional é sua sonoridade mais
grave, encorpada, por conta da afinagcdo empregada. Seguindo a ordem da primeira corda até a
ultima é B-F#-D-A-E-B. A vantagem de se utilizar esta afinacdo é que nao é preciso modificar
nada quanto a mao direita. A digitagcdo, ou "forma" do acorde, sera a mesma, mas com a
diferenca que o desenho do acorde no guitarrén ira soar numa tonalidade diferente daquela
empregada no violdo. Isto ocorre pois o guitarrén é afinado uma quinta abaixo do violao.

A musica “Aporreado” esta no tom de Fa# menor. Ela € uma milonga tipica e tradicional. O ritmo
€ centrado na clave derivada da “sincope caracteristica” de Mario de Andrade (Sandroni 2002),
mencionada anteriormente.

- t “

» - -

Figura 14 - Paradigma do tresillo
Fonte: Sandroni, 2002.

Ha trés violdes, afora o guitarron e o baixoldao, que estdo em dados momentos tocando melodias
em duetos, bem caracteristicas da musica tradicionalista sulina, e um que toca a base com a
figura explicitada na maior parte do tempo. O acordeon esta sempre realizando costuras nas
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regides agudas. Isso deixa um espaco amplo para o baixolao “passear” de maneira livre pela
regido grave. A estilistica é visivelmente contrapontistica, apesar de ser predominantemente
calcada nas claves vindas da sincope caracteristica. Quando a harmonia esta na tonica, quase
sempre teremos a nota Fa# no primeiro tempo. Ja nas partes em que o acorde da dominante
esta soando (C#7), ha ataques em tempo forte por vezes na terca (Mi# enarmonicamente Fa
natural) e por vezes na quinta (G#), sempre de acordo com o caminho melodico que foi
precedido pela chegada. Os exemplos aqui ilustram os caminhos realizados pelo instrumento. O
foco é sempre nos arpejos, excetuando os caminhos realizados nos tempos fracos, com alguns
casos de notas de passagem sobretudo diaténicas, salvo algumas excecgoes.

Escrevi pensando em aplicar o padrao para contrabaixo, por isso a observagao “abafar as notas”.

Vale ressaltar que, conversando com os musicos para entender como agrupar os dois
instrumentos de registro grave, percebe-se o uso do seguinte padrao: quando ha um baixo,
baixoldo ou um contrabaixo acustico na instrumentacao, o guitarron se encarrega de tocar os
acordes do violao, fazendo as levadas de maneira bem similar. Ocorre que, como a afinagao esta
uma quinta abaixo, o desenho usado para tocar um determinado acorde, muda de um
instrumento para o outro. Por exemplo, se o violonista estiver tocando um D6 Maior e fizer o
desenho deste acorde, o guitarrén ira tocar o desenho do acorde que estd uma quinta abaixo
(Sol Maior) para que a resultante seja do mesmo acorde. O efeito sonoro é interessante, porque
como é sabido e pode facilmente ser percebido, o nimero de cordas soltas e presas, bem como
suas variagcoes de frequéncia fazem com que haja uma mudanca na sonoridade do acorde,
mesmo que as notas sejam as mesmas. No caso da transcricao a seguir, limitei-me a transcrever
os contracantos que o baixolao, tocado pelo musico Pedro Terra fazem ao longo da peca,
atentando para alguns comentarios pontuais que considerei mais relevantes.

J=94 Fém CE7 Fém
i SO o e -—
e e e e 3ot i il  ———

Abafar notas

Figura 15 - Transcricdo guitarron Aporreado (André Teixeira e Quarteto Coragao de Potro, Marcelo Granja: Guitarron)
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.

O inicio da linha de baixo esta ilustrando o que foi explicitado anteriormente. Vemos aqui que a
ideia da voz grave é, para além de um pedal ou de alguma nota repetida sistematicamente, uma
espécie de segunda melodia (Schoenberg 1991, 146). Pode-se inclusive usar dentro da analise,
conceitos comuns aos do walking bass comum nos baixos do jazz como ferramenta de
acompanhamento. E um conceito comumente difundido usar a chamada “wave form” ou forma
de onda, onde se constroi um padrao meldédico ascendente e no préximo descendente, criando
um efeito de onda. No primeiro compasso isso pode ser visualmente e auditivamente percebido.
Inicia-se um arpejo do acorde da ténica em direcao ao quinto grau do acorde, uma rapida volta a
terca, seguido de um arpejo descendente.

O segundo compasso usando a ritmica caracteristica da milonga no acorde da dominante, e o
terceiro e o quarto compassos ilustram bem a ideia do sobe/desce nos arpejos da ténica e da
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dominante respectivamente. Vide como nos dois Ultimos compassos € evidente a intencao da
linha baixa, a exemplo do walking bass do jazz, e da frase do violao de 7 cordas do choro, de
fazer um caminho onde as subdivisdes que estao dentro dos ditos tempos fortes, 0 1 e 0 3
(mesmo em se tratando das semicolcheias presentes no segundo tempo, onde as fortes estao na
primeira e na terceira), temos as notas dos acordes enquanto nas semicolcheias em tempos
fracos (2 e 4), temos as notas de passagem. Este movimento ndao acontece por acaso. Colocar
as notas do acorde nos tempos mais fortes ajuda a dar a sensacao de tonalidade ao ouvido
humano, que é algo consensual entre baixistas.

Ritmicamente falando pode-se perceber ja no inicio da linha a figura que caracteriza a milonga, o
tresillo, dentro da métrica subdivisiva do 3+3+2, se formos pensar a subdivisdao em
semicolcheias. Ela é “amaciada” no terceiro e quarto tempos por colcheias regulares. Ela vai
seguir da mesma maneira, intercalando as colcheias pontuadas com algumas seminimas e
colcheias nos tempos fortes, para tirar um pouco da tensao do movimento.

A parte transcrita abaixo € uma das mais interessantes em termos de variagcao de voz grave em
relacdo a melodia. Vide como apds uma sec¢ao que conecta a estrofe da musica a introducao,
que ocorre nos compassos 13 e 14, ela volta no compasso 15 no acorde da tonica. O ritmo fica
repetindo o mesmo padrao da milonga tradicional até o terceiro tempo do compasso 17, onde a
frase comega a se encaminhar para realizar uma maior movimentagao. Ela ocorre,
primordialmente, pela frase de colcheias ascendentes com cromatismo que vao desembocar no
compasso 18. Ali na primeira metade, tem-se a impressao de que o padrdo ritmico seguira a
mesma ideia das anteriores, mas partindo da metade do segundo tempo, ha uma frase com
semicolcheias, portanto, com mais movimentagcao melddica gerando um efeito de aceleracao
para o trecho.

3 Fim D A Cz7 Fzm Cz7 Ffm
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Figura 16 - Aporreado contraponto baixo
Fonte: Elaborado pelos autores, 2024.
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5. Consideracoées finais

A musica da regido Pampeana, sul do Brasil, € diversa e reflete a mescla de culturas e tradicoes
presentes nesta area. Varia por vezes segundo a localizacao exata e as influéncias especificas de
cada comunidade. Todavia, conserva-se nesta identidade o amalgama que culminou na
heterogeneidade dos povos que hoje ali habitam, e, por consequéncia, nas diversas atividades
artisticas que sao ali realizadas.

Neste estudo, foram analisados os aspectos da instrumentacao das vozes graves no grupo
Quarteto Coracao de Potro, com analises feitas sobre o uso do guitarrén, bombo leguero e
baixoldao, bem como a experiéncia de insercdo do contrabaixo acustico nessa instrumentacao.
Foram descritas as adaptacoes necessarias para que as linhas de contrabaixo ndo interferissem
nos outros instrumentos

Os ritmos analisados foram observados em relagdo as sutis variagdes que criam efeitos de
tensao e estabilidade. Também foram constatadas similaridades com o uso do walking bass no
jazz, o conceito de waveform na condugao dos registros graves e a aplicagdo de técnicas como
a ghost note. A milonga e suas variagdes, como o tresillo, bem como ritmicas aditivas e
polirritmias (especialmente o 3 contra 2), demandam compreensao e internalizagao para uma
execugao mais eficiente, conforme defendia Gramani.

Flertando com as ritmicas dos paises vizinhos, Argentina e Uruguai, e criando uma identidade
impar, fruto das vivéncias empiricas de quem toca esses géneros, catalogar e sistematizar essas
praticas de forma coerente apresenta-se como um grande desafio. Este trabalho buscou
oferecer uma perspectiva pratica sobre a execugao e a atuacao das linhas de baixo e vozes
graves nessas ritmicas. Espera-se que, no futuro, ele possa contribuir para o desenvolvimento de
um método pedagdgico voltado a musica popular brasileira sulina.
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