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RESUMO

Neste trabalho iremos analisar a primeira exposi¢ao da linha de baixo feita por Luizdo Maia
nas musicas “Amor até o fim” e “Eu hein rosa!”, utilizando livros de melodia, harmonia e
utilizando sistemas criados em outros projetos de pesquisa, com isso serd analisado cada
ponto da metodologia nas duas linhas para encontrar os principais aspectos que caracterizam
a linguagem musical de Luizao Maia e expressdo a sua individualidade. Partindo dessa analise
serd criada uma nova linha de baixo na musica “ Meio de campo” utilizando dos padroes
encontrados através da analise.

Palavras-chave: Luizdo, Maia; Contrabaixo; Andlise; Amor até o fim,; Eu hein rosa!; Meio de
campo.



ABSTRACT

In this work we will analyze the first bass line created by Luizdo Maia in the songs “Amor até o
fim” and “Eu hein rosa!”, using books on melody and harmony, as well as systems developed in
other research projects. Each point of the methodology in the two lines will be analyzed to identify
the main aspects that characterize Luizdo Maia's musical language and express his individuality.
Based on this analysis, a new bass line will be created for the song “Meio de campo” using the
patterns identified through the analysis.

Keywords: Luizao, Maia, Contrabaixo; Analysis; Amor até o fim; Eu hein rosa!; Meio de campo.
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1 INTRODUCAO

O baixista Luizdo Maia (1949 - 2005) foi um dos pioneiros na utilizacdo do contrabaixo
elétrico, na musica brasileira e ¢ uma grande fonte de inspiracdo da musica nacional. Formou e tem
influenciado gera¢des de musicos, principalmente baixistas no Brasil, sendo fonte de conhecimento
e de aprendizado de maneira que € inevitavel a busca por aperfeicoamento no instrumento aplicado
a musica brasileira e ndo passar por ele, ndo somente no samba, mas também em vdarios outros
estilos musicais como o forrd, funk e entre outros.

Luizdo ¢ responsavel pela direcdo a ser tomada por muitos baixistas, a fim de deixar o
baixo acustico de lado e utilizar o baixo elétrico. Em uma entrevista feita por Pescara (2013),

Luizao relata o motivo de ter migrado de um instrumento para o outro :

“Fu tocava o baixo acustico, mas ninguém escutava o que eu estava tocando.
Acontecia a mesma coisa com os outros. Em Sao Paulo tinha o Cht Viana. O Chu
tocava pra caramba, mas ndo dava para ouvir. Ai veio o baixo elétrico e todo
mundo podia ouvir.” (PESCARA, 2013)

Maia, construiu uma carreira solida desde muito cedo. J4 fazia gravagdes em estudios com
grandes intérpretes da musica brasileira e da musica internacional como: Tania Maria, Nelson
Cavaquinho, Elis Regina, Lee Ritenour, George Benson, Toots Thielemans, Herbie Hancock,
Wayne Shorter, Sadao Watanabe, Sivuca, Dominguinhos, Leny Andrade, Gal Costa, Djavan, Beth
Carvalho, Clara Nunes, Jodo Donato, Luiz Bonfa, Astrud Gilberto, Oscar Castro Neves, Jodo
Bosco, Danilo Caymmi, Joao Gilberto, entre muitos outros. Com o decorrer dos anos foi atuando
ndo somente em gravacdes, mas também em shows.

Como uma grande influéncia para os baixistas, a escolha pelo musico como objeto de
pesquisa € para se chegar a uma compreensdao de quais sdo os truques que fazem parte do
desenvolvimento de suas linhas de baixo e de qual forma luizdo escolhe as notas que ele aplica na
criacdo de caminhos nas condug¢des. Durante esse periodo, Luizdo, ¢ responsavel pela grande
maioria das gravacdes do contrabaixo nas gravac¢des com artistas da MPB. Luizao ditou de forma
completamente natural, como de ser tocada a musica brasileira no contrabaixo elétrico.

Identificar caracteristicas que formam a particularidade de Luizao no periodo em que vivia
¢ o intuito principal deste trabalho e através das caracteristicas encontradas expor recursos que
foram desenvolvidos por ele e que sdo utilizados até hoje por conta da sua grande influéncia.
Utilizando livros sobre harmonia, melodia, ritmo, linhas de baixo e afins, baseamos a pesquisa para
conseguir com que todos os assuntos analisados sejam esclarecidos.

Na primeira parte desse trabalho, sera feita uma contextualizagdo sobre o contexto historico
em que essas gravacdes foram feitas, a historia da artista que tinha o seu nome a frente desses

trabalhos, sendo ela a Elis Regina e também sera feita uma abordagem contextualizando sobre
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Luizdo Maia, o foco principal do trabalho. Na segunda parte ¢ explanado a forma pela qual as

analises serdo feita, os métodos que serdo utilizados e também os termos técnicos presentes ao
decorrer do trabalho.

No quarto topico temos o inicio da analise das musicas apresentando o lead sheet e fazendo

uma breve andlise harmonica e logo em seguida as andlises ritmicas e melddicas das linhas de

Luizdo. Na quinta parte foi feita a composi¢cdo de uma linha de baixo na musica “meio de campo”

baseada nas caracteristicas de Luizdo que foram encontradas nas analises feitas anteriormente.



2 CONTEXTUALIZACAO

Com a inten¢do de documentar a individualidade de Luizao, faz-se necessario analisar de
forma concreta e bem firmada sobre uma base teodrica sélida. Porém, ha uma escassez de
documentos escritos sobre o alicerce do baixo elétrico no Brasil, sendo Luizdo, o “instrumentista
que introduziu o contrabaixo elétrico e fez o primeiro registro fonografico utilizando o contrabaixo
no samba”. (KAUPE, 2017). Explanar de forma coerente os artificios utilizados por Luiz Maia para
o desenvolvimento de cada uma de suas linhas, em especifico duas, sendo analisadas s6 a primeira

exposi¢do de cada uma delas.

2.1 Contextualizagao biografica de Luizio Maia

Luiz Oliveira da Costa Maia nasceu no Rio de Janeiro, em 3 de abril de 1949. Luizao
comegou na musica aos 13 anos de idade tocando violdo, instrumento que substituiu anos depois
pelo contrabaixo acustico. “Luizdo comegou a ‘dar samba’ enquanto observava seus irmaos tocarem
e ensaiarem em sua casa. Quando paravam, ele o pegava e repetia alguns acordes feitos por eles.”
(MARAGNO, 2008, p. 16).

No entanto, ndo demorou muito para que ele se interessasse pelo contrabaixo, decidindo
aprofundar seus estudos no baixo acustico. “Aos quinze anos, substituiu o violdo pelo contrabaixo
acustico” (MARAGNO, 2008). Segundo Alex Rocha, a entrada de Luiz, no mundo da musica
profissional aconteceu em 1964, quando se tornou contrabaixista do grupo Rio Samba Trio, mesmo
sendo ainda muito jovem. Nessa época, j& acompanhava em shows artistas como Téania Maria e
Nelson Cavaquinho e atuava como musico de estudio, apesar de sua pouca idade.

Em 1966, passou para o baixo elétrico, que se tornou seu principal instrumento pois
entendeu que no baixo acustico ndo era ouvido como gostaria. “[...] achava que o instrumento ndo
era ‘escutado’ como ele desejava que fosse, percebeu que com o elétrico era mais ‘ouvido’.”
(MARAGNO, 2008, p. 16).

Integrou, nessa época, o grupo Férmula 7, em 1968, passou a fazer parte do conjunto “A
Brazuca”, com o qual participou de diversos shows e festivais de musica. Segundo Rocha (2021)
Luizao ja era muito visado como um musico de estudio, entdo Elis Regina o convidou para integrar
sua banda. Luiz30 aceitou o convite e passou a fazer parte da banda da cantora, a qual perdurou por
13 anos. Afirma Rocha (2021) que esse foi um periodo durante o qual Luizdo participou de
inimeras gravagdes de artistas brasileiros e internacionais, incluindo nomes do jazz fusion como

Lee Ritenour, George Benson e Toots Thielemans.
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Luizdo se destacou no Brasil e no exterior como um icone do samba no baixo elétrico,
segundo Maragno (2008, p. 14) em algumas universidades de musica adotaram na grade curricular
as gravacodes feitas por Luizdo como referéncia do contrabaixo brasileiro no samba. Mas ¢
conhecido por ter um timbre muito diferente onde ele utilizava os graves, agudos ¢ médio agudo e
também conhecido por criar linhas de baixo que se aproximavam da percussdo, com uma riqueza
ritmica impressionante conforme afirma Arthur Maia (2018) “O Luizao passou a fazer o surdo no
baixo com a unha, porque ele tocava baixo precision’, que é aquele captador aqui no meio, de unha
e percussivamente” . Esse tipo de sonoridade criada pelo Luizdo, que mudava muito o som do baixo
principalmente pela utilizagdo da unha na mao direita, influenciou grandes baixista que vieram apos
ele e tinham o timbre de baixo semelhante como: Sizdo Machado, Ivani Sabino, Carcara, Paulo
Paulelli, Fi Mardstica, Thiago Alves, Robinho Tavares entre muitos outros baixistas.

Segundo Alex Rocha (2021) ao longo de sua carreira, Luizdo acompanhou, em shows e
gravacdes, uma vasta lista de artistas, incluindo Tom Jobim, Elizeth Cardoso, Cartola, Elis Regina,
Clara Nunes, Luiz Gonzaga, Gonzaguinha, Nara Ledo, Nélson Cavaquinho, Roberto Ribeiro, Jodo
Nogueira, Beth Carvalho, Alcione, Maria Creuza, Emilio Santiago, Simone, Gal Costa, Maria
Bethania, Nana Caymmi, Quarteto em Cy, Leny Andrade, Luiz Bonfa, Jodo Bosco, Djavan,
Gilberto Gil, Caetano Veloso, Marcos Valle, Chico Buarque, Toquinho, Oscar Castro Neves, Rosa
Passos, Lee Ritenour, Toots Thielemans, George Benson, Wayne Shorter, Lisa Ono e Janis Joplin,
entre outros, num total superior a mil gravagdes realizadas.

Em 1974, iniciou uma série de turnés internacionais ao lado de Elis Regina e outros artistas
brasileiros. Durante essas turnés, apresentou-se em locais iconicos como o Teatro Olympia, em
Paris, e em programas de TV na Alemanha, onde tocou ao lado do compositor francés Michel
Legrand. Também se apresentou no Montreux Jazz Festival, na Suica, e seguiu para o Japao, onde
tocou com grandes nomes como Herbie Hancock, Wayne Shorter e Sadao Watanabe.

Rocha (2021) afirma que no inicio dos anos 80, Maia fez parte, juntamente com Joao
Rebougas (teclado), Z¢ Luis de Oliveira (saxofone), Victor Biglione (guitarra) e André Tandetta
(bateria), do grupo instrumental A Tampa. Apos o falecimento de Elis Regina, em 1982,
acompanhou o violonista e cantor Toquinho em turné pela Italia.

No ano de 1986 e 1987, juntamente com o sanfoneiro Sivuca, Luizdo fez uma expedigao
pela Escandindvia. Foi nesse momento que ele comegou a compor, criando a can¢do "Xorinho com
X", que foi gravada pelo grupo sueco Guitars Unlimited, em uma gravagao que contava com Niels

Pedersen como baixista, musico esse que era uma inspiragao para Luiz.

! Precision Bass: instrumento criado em 1951 por Leo Fender. Contrabaixo com um tnico captador € com vinte trastes.
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O que eu mais gosto ¢ o Niels Pedersen. Fiz um chorinho uma vez, chamado
‘Chorinho Com Xis’, para contrabaixo, ai o Niels Pedersen gravou. Cara, este foi o
maior prémio que eu recebi, o cara que eu mais gosto gravou minha musica.
(PESCARA, 2013).

Em 1989, fundou a "Banda Banzai", banda que segundo Alex Rocha (2021) era formada
por Paulo Braga na bateria, Itamar Assiere no teclado, José¢ Carlos “bigorna” sax e flauta, Claudio
Jorge no violdo, formacdo que participou do Free Jazz Festival e que foi considerada o melhor
grupo de musica instrumental brasileira pela critica especializada. Segundo Alex Rocha (2021), em
1990, Lisa Ono gravou a musica “Besteira” de Luizdo Maia. Em seguida, o instrumentista
acompanhou a cantora em turné pelo Japao.

Em 1993, retornou ao Japao, acompanhando a cantora Gal Costa, voltando a tocar com
Sadao Watanabe. Em seguida, foi acometido de um A.V.C. que comprometeu o movimento do lado
direito de seu corpo. Em resposta, como afirma DUPRA (s/d) , diversos artistas que Luizdo
trabalhou junto, como Djavan, Gilberto Gil, Gal Costa, Chico Buarque, Marcos Valle, Jair
Rodrigues e Paulinho da Viola, realizaram shows beneficentes em favor do tratamento do musico.

Mesmo com todas as limitagdes fisicas proporcionadas pelo AVC sofrido, Luizao
continuou a se apresentar. Em 1998, participou do show "Tributo a Elis Regina", ao lado de Hélio
Delmiro e Nana Caymmi, na Prefeitura de Nova lorque. Tocando o baixo apenas com a mao
esquerda, ele recebeu elogios da critica especializada.

Vitima do terceiro AVC, Luizao Maia faleceu em Toquio, Japao, em 28 de janeiro de 2005,
aos 55 anos apds sofrer o terceiro derrame cerebral. No mesmo ano, seu sobrinho, o baixista Arthur
Maia, realizou um show em sua homenagem no Mistura Fina, no Rio de Janeiro, contando com a
participagdo da cantora Leny Andrade, celebrando o legado de um dos maiores nomes do baixo

elétrico no Brasil.

Luizdo Maia, um dos principais contrabaixistas brasileiros, morreu ontem,aos 55
anos, em Toquio, onde morava desde 1996. Desde a década passada o musico
sofria as consequéncias de um derrame. Fazia terapias de reabilitagdo, tocava so
com a mao esquerda, mas ja estava muito debilitado. (folha de Sao Paulo, 2005).

2.2 Contextualizacio biografica de Biografia Elis Regina

Elis Regina de Carvalho Costa nasceu em Porto Alegre, no Rio Grande do Sul, no dia 17
de margo de 1945. Segundo Dilva Frazao (2020) sua trajetoria artistica comegou cedo; com apenas
onze anos, ela ja cantava no programa "No Clube do Guri", transmitido pela Radio Farroupilha e

apresentado por Ari Rego. Segundo Arthur de Faria (2015) em determinado momento, assim como
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aconteceu com as criangas anteriores a Elis, ela teria que sair para dar espago para criangas mais
novas e com a despedida as criangas recebiam o direito a um diploma colorido e uma caixa de
bombons Neugebauer mas com a Elis ndo foi tdo simples assim, com ela foi diferente. Mesmo Elis
saindo do programa ‘“No Clube do Guri” antes de completar os seus 15 anos, que era idade em que
as criangas eram afastadas, ndo existia ressentimento entdo mesmo assim ela recebeu o seu cartao
de despedida “e nele se lia: Elis Regina, valor precoce e definitivo, entre os mais promissores que
surgiram até hoje na radiofonia sul rio grandense”. (FARIA, 2015, p. 9)

Em 1965, segundo Dilva Frazao (2020), Elis fez sua estreia no Festival da Record com a
cancao “Arrastdao”, de Edu Lobo e Vinicius de Moraes. Nesse mesmo ano, recebeu o Prémio
Berimbau de Ouro e também o Troféu Roquette Pinto, sendo eleita a melhor cantora do ano. Entre
os anos de 1965 e 1967, Elis apresentou o programa "O Fino da Bossa" na TV Record, ao lado de
Jair Rodrigues e do Zimbo Trio, programa esse que faria a popularidade de Elis crescer ainda mais.
“Campedo de audiéncia, o Fino faria a popularidade de sua apresentadora explodir e, de quebra,
ainda seria o porta-voz da nascente sigla-conceito MPB”. (FARIA, 2015).

Em 1968, Elis iniciou uma promissora carreira internacional, sendo ovacionada no
Olympia de Paris e retornando ao palco seis vezes apos o show, afirma Dilva Frazao (2020). O
apelido "Pimentinha", dado por Vinicius de Moraes, refletia sua personalidade vibrante e
imprevisivel, marcada por mudangas de comportamento subitas e intensas. “A palavra exprimia a
miudeza fisica e a personalidade explosiva da cantora, que mudava de comportamento em
segundos. Era capaz de brigar aos gritos e no minuto seguinte conversar normalmente como se nada
tivesse acontecido”. (FRAZAO, 2020).

Elis Regina era uma artista eclética, capaz de interpretar uma vasta gama de estilos
musicais, incluindo MPB, jazz, rock, bossa nova e samba. Ela desempenhou um papel crucial na
carreira de muitos artistas importantes, como Milton Nascimento, Jodo Bosco, Ivan Lins, Belchior,
Renato Teixeira e Aldir Blanc, afirma Dilva Frazdo (2020). “[...] tendo sido a segunda artista na
historia a gravar uma cang¢do de Bituca em disco, e ajudando a projeta-lo nacionalmente. Milton
Nascimento elegeu Elis como sua musa inspiradora e a ela dedicou inumeras composi¢des”.
(NOLLA, 2024) Seus duetos com grandes nomes como Tom Jobim e Jair Rodrigues também
marcaram a historia da musica brasileira.

Dilva (2020) e Miguel (s/d) afirmam que entre os albuns mais importantes e conhecidos de
Elis estdo "Em Pleno Verao" (1970), "Ela" (1971), "Elis ¢ Tom" (1974), "Falso Brilhante" (1976),
"Transversal do Tempo" (1978), "Essa Mulher" (1979), "Saudade do Brasil" (1980) e "Elis" (1980).
tendo como foco os albuns das gravagdes que serdo ressaltados aqui temos o “Essa Mulher” o qual

vamos analisar a musica composta por Jodo Nogueira e Paulo César Pinheiro chamada de “Eu hein
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Rosa” em 1979, com dire¢do de Oswaldo Mendes, que estreou no Anhembi em S3o Paulo e
excursionou pelo Brasil no langamento do disco homonimo.

Entre as faixas do album, a que ganha maior destaque ¢ o "O Bébado e o Equilibrista" um
dos maiores sucessos de 1979, se tornou hino do Movimento pela Anistia; a musica composta pela
dupla Jodao Bosco e Aldir Blanc de inicio viria a ser um homenagem ao personagem Carlitos de
Charles Chaplin, mas que com o passar do tempo ganhou maior relevancia ao contexto social
politico do pais contendo diversos elementos como criticas a ditadura militar, exilio, tortura. “O
bébado ¢ o equilibrista [...], que se tornou hino informal do Movimento pela Anistia e do declinio
da Ditadura Militar no Brasil”. (NOLLA, 2024). E também a musica Amor até o fim, composta por
Gilberto Gil e gravada no album Elis 1974, Disco que segundo Nolla ( 2024) trouxe sucessos de
Joao Bosco e Aldir Blanc como “Mestre-Sala dos Mares” e “Dois Pra La Dois Pra Ca”, de Milton
Nascimento ¢ Fernando Brant como “Travessia” e “Ponta de Areia” e de Gilberto Gil, além de
composi¢des de Lupicinio Rodrigues e de Ary Barroso.

Tragicamente, Elis Regina faleceu com apenas 36 anos, no dia 19 de janeiro de 1982, ap6s
um episodio relacionado ao consumo de entorpecentes em Sao Paulo. Ela foi encontrada sem vida
no chao de seu quarto pelo seu namorado, Samuel MacDowell, no bairro do Jardins, que arrombou
a porta tentando socorrer Elis, mas ela ja chega ao hospital sem vida, afirma Dilva Frazao (2020).
Sua morte foi uma perda imensa para a musica brasileira, encerrando uma carreira brilhante e

inovadora que deixou um legado duradouro.

2.3 Mausica popular brasileira na década de 1970

Com a entrada dos anos de 1959 no Brasil a musica brasileira sofre um impacto com o
surgimento de um novo movimento musical no pais, conhecido como “Bossa nova” “A ‘Bossa
Nova’ foi um movimento da musica popular brasileira que surgiu no final dos anos 50,
caracterizado por forte influéncia do samba carioca e do jazz norte-americano.” (AIDAR, s/d).
Segundo Marcio Miranda Pontes (2019) o movimento da bossa nova surgiu no Rio de Janeiro e
como o seu surgimento vieram muitos processos amplos de transformagdes, sejam eles economicas,
politicos, sociais e culturais como a expansao urbana brasileira, a moderniza¢ao das cidades, a
industrializacdo, a efervescéncia intelectual e o crescimento da classe média principalmente no
Sudeste.

Afirma Laura Aidar (s/d) que o movimento cultural musical brasileiro conhecido como
bossa nova, perdurou pouco mais de uma década, tendo o seu fim no ano de 1966. Apds alguns
anos, afirma AIDAR (s/d) que surge outro estilo musical, outro movimento artistico conhecido

como MPB (Musica Popular Brasileira). Nesse mesmo periodo o pais passava por uma ditadura
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militar. Durante esse contexto, os artistas eram cassados e restringidos da sua liberdade de expressar

€ expor a sua musica principal apds a promulgacao do Ato Institucional n°5.

Apds o Ato Institucional n°5, instrumento legal promulgado em fins de 1968 que
aprofundou o carater repressivo do Regime Militar brasileiro implantado quatro
anos antes, houve um corte abrupto das experi€ncias musicais ocorridas no Brasil
ao longo dos anos 60. Na medida em que boa parte da vida musical brasileira,
naquela década, estava lastreada num intenso debate politico- ideologico, o
recrudescimento da regressdo e a censura prévia interferiram de maneira dramatica
e decisiva na produgdo e no consumo de cangdes.” (NAPOLITANO, 2002, p. 1).

Vivendo em um ambiente de ditadura, segundo AIDAR (s/d) os jovens artistas se unem
para contrapor esse duro regime e a partir disso, iniciam o processo de criagdo de letras inteligentes
que combatem com o sistema de forma discreta. Mas contando com toda essa forma de repressao
imposta sobre os musicos que passaram por esse processo que os impedia de dizer o que desejasse,

isso foi um ponto importante para que os artistas se reafirmassem como uma resisténcia.

Paradoxalmente, o fechamento completo do espago publico para os atores da
oposicao civil, consolidou os espacos galvanizados pela arte, como forma
alternativa de participacdo, nos quais a musica eram um elemento de troca de
mensagens ¢ afirmag¢do de valores, onde a palavra, mesmo sob forte coercdo,
conseguia circular. (NAPOLITANO, 2002, p. 3).

Segundo NAPOLITANO (2002) a “instituigdo MPB” como ele mesmo trata, mostra uma
face de conjunto integrador de pessoas no campo politico, mas aberto a uma nova forma de cultura
no campo socio-econdmico. Mesmo o regime estando no seu pior momento, 0 movimento
conseguiu criar uma alianga forte com a sensagao e o desejo de estar integrado. “Assim, as imagens
de ‘modernidade’, ‘liberdade’, °‘justica social’ e as ideologias socialmente emancipam historias
como um todo, impregnaram as cang¢des de MPB sobretudo na fase mais autoritdria do Regime
Militar situada entre 1969 e 1975”. (NAPOLITANO, 2002).

Ap6s o final da década de 60 e com a chegada da sigla “MPB”, Marcos Napolitano (2002)
afirma que ela trouxe um novo significado a musica que estava sendo tocada no momento. Um tipo
de estética que transparecia como uma musica que era valorizada no ambiente social, que trazia

consigo um status de bom gosto, oferecendo para a industria o status de algo “culto”.
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3 METODOLOGIA

Através da identificacdo de padrdes criativos de Luizao € possivel identificar o estilo e as
caracteristicas interpretativas, ritmicas e melddicas que estdo presentes com frequéncia na sua
performance, construindo a sua individualidade. Para isso sera feito uma andlise partindo dos
trechos transcritos feita com o auxilio das gravacdes da performance de Luizdo nas musicas “Amor
até o fim” gravado por Elis Regina no disco “Elis” (1974) e na musica “Eu, hein rosa” gravado no
disco “Essa mulher” (1979). Campos afirma que a pratica da transcri¢do ¢ algo de extrema
importancia para a compreensdo do vocabulario almejado. Esse ¢ um dos métodos para que o
baixista “desenvolva as suas proprias linhas, criando padrdes particulares do seu estilo”. (2014, p.
54).

3.1 Procedimentos metodoldgicos:

Baseando-se em alguns conceitos utilizados por Campos (2014) em sua pesquisa,
utilizaremos duas ferramentas metodoldgicas que se destacam e sdo mais coerentes e pertinentes

com esse objeto de pesquisa.

e Aspectos Ritmicos: identificar padrdes e desdobramentos de um mesmo padrdo ritmico
baseado na cadéncia do samba em compasso binario simples, agrupando-as junto da tabela e
considerando a quantidade de vezes que esses mesmos padrdes se repetem.

e Aspectos Melodicos: identificar padroes melodicos nas tonicas dos acordes, notas de
aproximacao, arpejos, mudancas ritmicas e nas mudangas harmonicas. Identificar cada
movimento melodico e suas relacdes

Os termos técnicos e seus significados utilizados durante a pesquisa estardo sobre
base dos seguintes livros: A modernizacdo do baixo elétrico no samba: Analise de transcri¢des do
baixista Luizdo Maia na década de 1970. (Beck, 2021), Musica Brasileira para Contrabaixo.
(Giffoni, 1997), Os Trios Brasileiros Da Década de 1960: Aspectos da Condugdo do Contrabaixo.
(Campos, 2014), Os Alicerces da Folia: A Linha de Baixo na Passagem do Maxixe Para o Samba
(Carvalho, 2006), O Contrabaixo Elétrico no Samba e no Pagode: Usos e Possibilidade do
Instrumento Na Contemporaneidade. (Kaupe, 2017).

A lista dos termos técnicos que serdo utilizados para esse objeto de pesquisa estd baseada

nos livros citados anteriormente e ¢ a mesma lista utilizada por Beck (2021, p. 89 ¢ 90) em seu
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trabalho, mas existem alguns acréscimos e reducdo de alguns dos pontos de estudo utilizados por

ele. Segue a lista abaixo:

1. Nota de aproximaciao cromatica: Nota que se aproxima de uma nota do acorde por

movimento cromatico de semitom, seja ascendente ou descendente.

2. Nota de aproximacao diatonica: nota que se movimenta para a nota-alvo a partir de

notas proximas que pertencem ao mesmo campo harmoénico ou a mesma escala diatonica.

3. Nota de passagem: nota tocada entre a mudanca de um acorde para outro, sem fazer

parte de nenhum dos acordes envolvidos.

4. Cromatismo:Notas cromadticas sequenciais que conduzem a uma nota-alvo,
normalmente fora da tonalidade ou escala, utilizadas para gerar tensdo e resolvé-la de

forma expressiva.

5. Nota de antecipacdo de acorde: quando a nota que faz funcdo de baixo do acorde ¢

tocada antes do que prevé o ritmo harmoénico da progressao.

6. Arpejo: tocar as notas do acorde de forma melddica, ndo tocando exatamente a0 mesmo

tempo.

7. Movimentacao melédica: mudanca entre as notas do acorde ou desenvolvimento de

frases com notas da escala do acorde.

8. Ostinato: termo italiano para obstinado, persistente, e se refere a linhas de baixo de

tamanho e forma variavel, e que se repetem de forma constante durante o trecho da musica.

9. Staccato: termo italiano que significa destacado, e indica que os sons sdo articulados de

modo separado, diminuindo a duracio da nota.

10. Acento: indica que os sons sdao acentuados, tocados de forma mais alta, forte
comparado as outras notas que ndo estdo acentuadas. Nessa situagdo, esse assento da a
caracteristica do surdo da escola de samba, que pode acentuar a nota do primeiro tempo ou

a do segundo tempo.
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11. Ghost note (dead-note/muted-note): termo em inglés para nota morta ou nota
fantasma, e consiste numa nota que tem o seu valor ritmico, prevalecendo o som
percussivo, sem nota definida, possivel de extrair encostando as notas do braco do baixo

elétrico abafando o som real da nota.

12. Pizzicato: fazer a corda vibrar através da acao direta dos dedos de sua mao dominante,

que pinga a corda ao invés de utilizar um arco de contrabaixo acustico.

13. Groove: expressdo em inglés para a condugdo ritmica feita pelo baixista na musica

inteira ou apenas em determinado trecho.

14. Convenc¢do ritmica: também chamado apenas de “conven¢do” ou "kick” sdo os
motivos ou padrdes ritmicos executados em conjunto por toda a secdo ritmica ou apenas

por uma parte dos instrumentos da banda.
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4 ANALISE

4.1 Analise da Composicao: Amor até o fim (Elis, 1974)

4.1.1 Forma
O objetivo final desse trabalho ndo ¢ analisar as composi¢des de forma harmonica, métrica
ou até mesmo compreender o arranjo da musica, mas cabe a esse trabalho compreender a estrutura

da composicao como uma forma de entender as se¢des € o seu desenvolvimento.
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Figura 1 - Lead Sheet “Amor até o fim”
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Para introduzir essa analise, ¢ possivel ver que a musica ¢ um samba-cang¢do, segundo lan
Guest, forma que ¢ conhecida por sua estrutura sendo um A A B A’. Os dois primeiros [A] sdao
formados por 16 compassos onde Gil desenvolve a melodia criando frases a cada quatro compassos.
Introduzida por uma frase no final do [A] seguimos para o [B] onde temos uma se¢ao formada por
20 compassos e a melodia que percorre por essa se¢ao se forma de 2 em 2 compassos.

No [A’], secdo essa que ¢ formada também por 20 compassos, contendo frases de 4
compassos, temos o inicio da se¢ao muito semelhante ao inicio do [A] mas logo no final do terceiro
compasso ¢ possivel notar a diferenca entre elas. Como uma forma de finalizar a composicao,
Gilberto Gil utiliza do artificio do “Turnaround” ° que é bastante usado no jazz onde os musicos
repetem a frase final de uma musica como uma forma de encerrar e o Gil utiliza disso a partir do
compasso 43 e no compasso 57 ele repete a melodia finalizando de uma maneira que ¢

compreensivel que a forma da musica se encerra.
4.1.2 Harmonia: Amor até o fim
4.1.2.1 Dominante Consecutivo
E interessante também compreender a parte harmonica. Essa harmonia especialmente ¢

extensa e partindo disso podemos encontrar alguns padrdes como os dominantes consecutivos.

“trata-se do encadeamento de dois ou mais dominantes [...]” (ALMADA, 2012, p. 110)

Figura 2 - Amor até o fim - Dominante Consecutivo

E7 A7 D7(add9)

7 p 7 J J 7
4 7 4 4 4 V4

Fonte: Préprio autor

Logo no inicio da composicdo ¢ possivel visualizar essa sequéncia de acordes dominantes
que semelhante a essa, se repete por cinco vezes durante a musica, nos compassos (1,2 e 3); (6, 7 e
8); (41, 42 e 43); (51, 52); (55, 56). Esses acordes em seguida oferecem uma sonoridade onde ndo

se € possivel afirmar qual ¢ a tonalidade predominante na musica

2 Turnaround: Progressdo de acordes no final de uma se¢do que leva a proxima se¢do ou ao inicio da mesma.
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4.1.2.2 I1 V secundario

Também ¢ possivel encontrar “II V secundario”. Quando o V7 “Nao sendo de pouca
duragdo, pode ser desdobrado em IIm7 V77 (Guest, 1989, p. 62). Esse tipo de movimento com
inten¢do de chegar ao I maior ¢ encontrado oito vezes durante a composi¢ao nos compassos (5, 6);
(11, 12); (15, 16/ 17, 18); (30); (45, 46); (49, 50); (53, 54); (57, 58). O exemplo abaixo que esta

localizado nos compassos 57, 58, 59 ¢ exemplo de o IIm7 V7 ocorrente durante a musica:

Figura 3 - Amor até o fim - 11 V secundario

Dm7@dd9) G7(add13) C6%

%H Il Il

Fonte: Préprio autor

Segundo Ian Guest (1989) essa sequéncia de acordes ¢ extremamente ocorrente na musica
popular, onde em sua maioria esse padrao estd precedendo o “I” ou pode preceder qualquer outro
acorde também. Sobre o movimento dos acordes a linha de baixo sempre se movimenta como 5J
(quinta justa) abaixo ou uma 4J (quarta justa) acima como afirma Guest.

E importante notar que nessa composi¢do ndo é s6 encontrado uma IIm7 V7 que
encaminha para um acorde maior, mas também ¢ possivel encontrar uma IIm7b5 V7 que

encaminha para um acorde menor, assim como estd nos compasso 33 ao 35:

Figura 4 - Amor até o fim - 11 V secundario menor

Em7(®5) A7(b13) Dm’

e i — i ——

Fonte: Préprio autor
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4.1.2.3 Acorde SubV

O acorde subV, de forma bem resumida, € um acorde que substitui a fungdo do acorde V7
mas utiliza de quase a mesma estrutura do acorde. No acorde V7 conseguimos encontrar o tritono
que ¢ o intervalo formado pela terca maior e a sétima menor desse acorde, podendo essa ordem dos
graus ser intercambidvel entre eles, segundo Carlos Almada (2012).

Para se chegar na construcdo de um acorde subV primeiramente ¢ preciso encontrar o
acorde dominante (V7) para encontrar o seu tritono. Assim que achado a ter¢a maior e a sétima
menor do acorde V7, para encontrar o baixo do acorde subV ¢ preciso posicionar um tritono
baseado no baixo do acorde V7.

Depois de ter essa compreensao, € possivel chegar a conclusdo de que “se a terca pode se
‘transformar’ em sétima e vice-versa e se a forma do acorde (quer dizer, sua qualidade, X7) esta
determinada, apenas duas possibilidades existem. Tendo as pegas, basta monté-las”. (ALMADA,
2012). E importante entender que quase todos os graus do campo harmdnico tem o seu subV,
descartando o VII. No caso que esta sendo analisado o subV ¢ o subV/IIl. O exemplo abaixo esta

nos compassos 39, 40 e 41:

Figura 5 - Amor até o fim - subV

Dm” F7(add9) E7

~—7 /— P —

Fonte: Préprio autor

4.1.2.4 Empréstimo Modal

Outra caracteristica harmdnica que € possivel de se encontrar sdo os Empréstimos Modais
“o empréstimo de acordes originalmente pertencentes a tonalidades que possuem estreitos lagos de
afinidade com o centro tonal de referéncia”. (ALMADA, 2012), que Gil utilizou de forma frequente
nessa composicao. Levando em consideragao que a tonalidade da musica ¢ C maior, ja no primeiro
compasso da can¢do vemos um acorde de empréstimo modal, o acorde E7, sendo uma acorde que
vem de empréstimo do campo harmdnico de Am7 sendo o seu acorde V7. No primeiro compasso da

Casa 1 ¢ possivel encontrar um Gm7 e dois compassos depois vemos um Cm?7 sendo empréstimo a
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partir da regido homoénima menor como diz Almada (2012) do campo harménico de C menor

fazendo um I V para acontecer a mudancga de tonalidade na parte [B] da musica indo para Gm7.

4.2 Analise da Composicao: Eu hein rosa! (Essa mulher, 1979)

Figura 6 - Lead Sheet “Eu hein rosal”
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Fonte: Préprio autor
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4.2.1 Forma

Também ¢ um samba-cancao, sendo a sua estrutura um A A B . Os dois primeiros [A] sdo
formados por 16 compassos desenvolvendo a melodia criando frases a cada quatro compassos. O
[B] ¢ introduzido por uma frase que se inicia na segunda casa do [A], onde temos uma secio
formada por 23 compassos ¢ a melodia que se desenvolve por essa se¢do variando entre frases de 2,

3 ou 4 compassos.
4.2.2 Harmonia: Eu hein rosa!
4.2.2.1 Dominante Consecutivo
Assim como acontece na musica anterior, na musica Amor até o fim aqui também

encontramos um caso de Dominante consecutivo. Isso acontece nos compassos 10 e 11 que

encaminha a harmonia para uma II V secundaria que sera explanada logo em seguida.

Figura 7 - Eu hein rosa! - Dominante Consecutivo

F#7 B’

i —— i —

Fonte: Préprio autor

4.2.2.2 I1 V secundario

Baseado em Ian Guest (1989) , a sequéncia acontece frequentemente caminhando sempre
para o I ou qualquer outro grau. Essa sequéncia acontece por 10 vezes nos compassos (1, 2); (8); (9,
10); (13, 14); (18, 19); (25, 26); (27, 28); (29, 30); (36, 37); (38, 39) nessa composi¢do como IIm7

V7 e para um acorde maior como no exemplo abaixo, que acontece nos compassos 18, 19 ¢ 20 .
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Figura 8 - Eu hein rosa! - Il V secundario

Bm7 E7 Amaﬂ

—— — —

Fonte: Préprio autor

E acontece por uma vez uma IIm7b5 V7 nos compassos (32, 33) como no exemplo abaixo:

Figura 9 - Eu hein rosa! - Il V secundario menor

Cim7(5) F#7

i

Fonte: Préprio autor

4.2.2.3 Empréstimo Modal

Tendo como base que a tonalidade da musica ¢ A maior, no compasso (3) da musica ja
conseguimos ver um Empréstimo modal onde o B7 tem funcdo de V/V. Dentro do compasso (7),
dividindo o espaco com um Amaj7 temos um F#7, V/II, que aparece com a fun¢do de dominante do

Bm?7, que vem no compasso seguinte.

4.2.2.4 Diminuto com fun¢io dominante

Esse acorde é chamado por Carlos Almada (2012) como tétrade diminuta e contém trés
fungdes, mas a fungdo realizada por ele nessa cangdo ¢ de diminuto com fungdo dominante. Esse
acorde ¢ formado por dois tritonos sejam eles de quarta aumentada ou quinta diminuta, segundo
Almada (2012). Anteriormente vimos que os acordes dominantes e subV contém um tritono na sua
constru¢do estdo e os acorde dominantes e subV “sdo fortemente impulsionados a resolucdo, os

diminutos, com for¢a dobrada, seriam, entdo, espécies de super dominante”. (ALMADA, 2012).
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No exemplo abaixo, que se encontra no compasso (34, 35 e 36) exemplifica a funcdo desse

acorde:

Figura 10 - Eu hein rosa! - Diminuto com fungdo dominante

Dmaj7 DEm(®5) C#m’

7%/_%1 V 4 p
r 4 7.4

Fonte: Préprio autor

4.3 Analise Quantitativa Ritmica: Amor até o fim

Tabela 1 - Padrées Ritmicos “Amor até o fim”

Padroes Ritmicos Repeticoes Compasso

5,6,8,9,10, 13, 14,
15, 16, 18, 21, 22, 23,

1 30x 24, 25, 26, 29, 32, 46,
47, 49, 56, 57, 58, 59,
62, 63,64, 71,73
2 J 7x 4,12,17, 20, 40, 41,
—H J ' i 66

3 J m 4x 50, 51, 52, 53
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6 . \ J 3x 48, 65, 68

1x 34

.

S
1°—HJ

Fonte: Préprio autor

Na gravagao escolhida, a seguinte musica foi gravada como um samba médio fluindo entre
os andamentos de 102 a 104 bpm sobre uma métrica de compasso simples bindrio, 2/4. Através da
tabela abaixo que elenca informativos sobre a transcri¢do, ¢ possivel identificar que o ritmo
pontuado ¢ predominante. Esse padrdo ritmico, padrdo 1 ele se torna o padrdo base, o groove,
formado por duas repeti¢des da colcheia pontuada mais uma semicolcheia, esse mesmo contexto
ritmico se repete por trinta vezes nessa exposicao do tema.

O padrao 2, assim como outros padrdes que completam a tabela, ¢ um desdobramento do
primeiro padrdo. Esse padrdo se repete por sete vezes e funciona tanto como uma variagdo do
groove como um repouso dos arranjos de banda.

O 3° padrio ja aparece com uma outra intenc¢do, diferente dos padrdes anteriores. Padrdo
esse formado por uma seminima e trés colcheias tercinadas, aparecendo por quatro vezes seguidas
ele vem com a funcdo de linha de conversdo ritmica, Luizao cria essa linha para dar a acentuagdo
devida no primeiro tempo de cada um dos quatro compassos.

Os padroes 4 e 5 sdo variagdes do primeiro padrdo, o Groove fundamental. Diferente do
primeiro padrdo que ¢ formado pela repeticao da colcheia pontuada e uma semicolcheia, esses dois
padrdes variam um dos tempos por uma colcheia e duas semicolcheias, sendo que o padrao 4 muda

no segundo tempo do compasso e o padrao 5 no primeiro tempo. Os dois padrdes citados tem duas
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funcdes nessa linha de Luizdo, funcionando tanto como ritmica para movimento melddico quanto
como uma padrao ritmico variado do groove principal.

O 6° padrdo ¢ mais uma das variagdes do primeiro, onde a segundo tempo € substituido por
uma seminima semelhante a mudanca do segundo padrao, tendo como diferenga o local de troca
mas a duracdo da nota trocada sendo a mesma. Esse padrdo aparece por trés vezes, nos compassos
(58, 65 e 68). Esse padrao parece como uma variagdo do groove de Luizdo, trazendo uma
sonoridade ritmica nova.

Seguindo a cronologia da tabela em seguida vem o padrdo 7, esse que aparece por poucas
vezes durante a musica, apenas duas vezes, nos compassos (7 € 69). No compasso sete esse padrao
aparece com a fun¢do de criar mais uma variagdo no groove. E a aparicdo no compasso 69 tem
como fundamento criar uma ritmica para o movimento melddico cromatico tocado por Luizdo e em
seguida volta para o padrao basico, o groove.

O padrdo 8 ¢ formado por uma semicolcheia, colcheia e uma semicolcheia sendo repetida
por duas vezes dentro do mesmo compasso. Esse padrio se repete somente uma vez, no compasso
(19) e aparece como uma forma de base ritmica para construir um movimento melodico utilizando
notas que fazem parte do acorde.

O padrao 10, que ¢ formado por duas seminimas, ¢ chamado por Carvalho (2006) de baixo
ritmico, baixo esse que ele contextualiza como uma baixo mais grave e simples. No contexto dessa
gravagdo especifica, na primeira exposi¢ao do tema, esse tipo de padrao ritmico aparece somente
uma vez, no compasso (34). Nessa sua Unica apari¢do o padrdo tem como funcdo conduzir
preparando para o arranjo de banda que acontece no compasso seguinte.

No 9° padrio se encontra mais uma outra variagdo, mas nesse caso uma variagao do padrdo
10. O 10° padrao ritmico da tabela é composto por duas seminimas e o padrdo 9 muda o segundo
tempo por duas colcheias. A fungdo desse padrao ¢ muito semelhante a do segundo padrao, da
mesma forma que o 2° que funciona como um repouso para os arranjos de banda que acontecem no
compasso anterior.

O ultimo padrio ritmico da tabela, o 11° padrao aparece uma sé vez, no compasso (67).
Esse ultimo padrdo ¢ mais uma das variagdes tiradas do padrdo 1 onde o segundo tempo ¢
substituido por uma colcheia e duas semicolcheias. Esse padrao segue como uma variagdo ritmica
do groove base e tem o papel de construir uma estrutura ritmica para a criagdo de um movimento

melodico.
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4.4 Analise Quantitativa Ritmica: Eu hein rosa!

Nesta segunda transcricado que iremos analisar a constru¢do de linha ritmica de baixo do
Luizao, também tocado em ritmo de samba sendo um samba médio variando entre 114 a 118 bpm
sobre uma métrica de compasso simples binario, 2/4. Mais uma vez vemos a predominancia do
ritmo pontuado por boa parte da linha construida por Luizdo. Nessa primeira exposi¢ao do tema,
que ¢ a parte transcrita utilizada nessa analise, podemos ver esse padrio ritmico 1, construido por
colcheia pontuada e uma semicolcheia duas vezes, se repetindo 38 vezes. A utilizagdo desse groove
¢ frequentemente utilizada entre os momentos onde ndo ha convencao ritmica.

Tendo o primeiro padrao ritmico como o mais predominante, alguns dos seguintes padrdes
sdo variagdes desse primeiro, assim como € o caso do padrdo ritmico 2 que substitui o segundo
tempo por uma seminima. Separando as partes de arranjo de banda que ndo estdo sendo analisadas
conseguimos encontrar esse movimento ritmico ja no inicio da musica se repetindo por algumas
vezes durante a introducdo funcionando como groove durante os intervalos das partes de arranjo de

banda na introdugdo, nos compassos (3, 4, 7 ¢ 12).

Tabela 2 - Padrées Ritmicos “Eu hein rosa!” 1

Padroées Ritmicos Repeticoes Compasso

19, 20, 21, 28 29, 31,
36,37, 44, 45, 47, 50,
52,55, 56,57,62,70,

1 38x 76,77,78,79, 87, 91,
93,95, 101, 103, 109,
111, 113, 115, 118, 123
124, 125, 126
2 \ J 10x 3,4,7, 12, 67, 83, 100,
-H : 107, 108, 112
T j 9x 22,30, 38, 46, 86, 94,
102, 106, 114

4 8x 2,6, 66,69, 71,110,
__II 120, 122

2
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II J ’ \ 4x 18, 26, 74, 82
7 J . ’ 3x 59, 64, 117

10 3x 8,10, 11

Fonte: Préprio autor

Os padroes 3, 5, 8, sendo variacdes do groove inicial, substituindo o segundo tempo por
duas colcheias; sincope de semicolcheia, colcheia e semicolcheia; colcheia e duas semicolcheias,
aparece juntamente com o padrdo 1 tendo fun¢do de acompanhamento e fora das situagdes de
convengao ritmica.

Voltando para o inicio encontramos o padrao 4, formado por duas seminimas, no compasso
(2) como recurso de repouso da parte arranjada da introducdo. E durante a musica esse padrao
ritmico tem como funcdo base de acompanhamento ou preparagdo para conversao. Assim como o
padrdo 1, o padrio 4 tem outros padrdes que variam dele como o padrao 6. Em todos os momentos
que esse padrao ¢ encontrado ele esta realizando a funcao de repouso de convencao ritmica.

O padrao 7, formado por uma seminima e uma colcheia pontuada e uma semicolcheia, ¢
semelhante ao padrdo 2 mas com o ritmo de cada tempo invertido, também sendo uma varia¢do do
padrdo 1. Esse padrio, assim como o seu variante, aparece sempre como funcdo de
acompanhamento de banda.

Os padroes 9, 15, 17 e 18 sdo as variagdes restantes que aparecem do padrdao 1. Essas
variagdes podem substituir o tempo um por quatro semicolcheias; uma colcheia e duas
semicolcheias; duas colcheias e uma sincope formada por semicolcheia, colcheia e semicolcheia. O

padrdo 9 acontece como um movimento melodico de baixo ja emendado no acompanhamento. O
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15° aparece como um movimento melédico mais curto que o do padrdo citado anteriormente,
também seguido do retorno ao acompanhamento. O padrao 17 aparece uma unica vez no compasso
(23) e aparece com a fungao de preparar um trecho de arranjo de banda. E o padrdo 18, que também
aparece somente uma vez, no compasso (92), funciona como uma variagao do groove principal.

Como outras variagdes do padrdo 4 encontramos os padrdes 10, 11, 12 e 16. Nesses
padrdes, baseado no padrao 4 podemos ver a mudanga, seja ela no tempo um ou no tempo dois, pela
sincope formada por semicolcheia, colcheia e semicolcheia; duas semicolcheias e uma colcheia ou
uma colcheia e duas semicolcheias. Completando a introdu¢do junto com o padrao 2 ¢ possivel
identificar o padrao ritmico (10) funcionando como groove durante os intervalos de arranjo de
banda. O 11° durante a musica aparece apenas duas vezes, nos compassos (58 e 75) mas trazendo
uma variagdo ritmica ao acompanhamento de Luizdo. O 12° padrdo tem a mesma fun¢ao do padrao
6, em suas duas aparigdes ele funciona como repouso para arranjos de banda. O padrao 16 aparece
somente uma vez, no compasso (84) e também aparece como variacao ritmica no acompanhamento.

O padrao 13 ¢ formado por quatro colcheias, padriao esse que aparece somente duas vezes
no compasso (42 e 98). Assim como os padrdes 6 e 12 esse padrdo ritmico aparece somente com a
funcdo de repouso de arranjo de banda. O padrao 14 ¢ uma variacao ritmica do padrao 12, formado
por uma colcheia e duas semicolcheias nos seus dois tempos. Esse padrdo ritmico tem como funcao
construir um movimento melddico em meio ao acompanhamento. O padrdo 19 ¢ uma variagdo do
padrao 13 sendo formado por duas colcheias € uma seminima e aparecendo uma unica vez e tendo a

funcdo de preparar convengao de banda.

Tabela 3 - Padrdes Ritmicos “Eu hein rosal” 2

o J FT3| -
12 I I J 2x 34,90
13 II > : : :\ 2x 42,98
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16 Ix 84
17 _H ; : y :’ Ix 23
19 _H \ 1x 39
Fonte: Préprio autor
4.5 Analise Melodica:

Baseado no modelo de analise melddica feita por Daniel Campos (2014) da sua dissertagao

de Mestrado, iremos analisar as melodias correlacionando cada uma com um dos padrdes

encontrados em cada linha transcrita.

4.5.1 Amor até o fim:

Padrao ritmico 1

Figura 11 - Padrao Ritmico 1 “Amor até o fim”

w1

Fonte: Préprio autor

Conforme visto na andlise ritmica, o padrdo 1 se repete 30 vezes dentro da transcri¢do

escrita sendo a primeira exposicao da cangdo. Dentro dessas repeti¢des foram possiveis encontrar
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quatorzes variagdes melodicas que partem desse padrdo. Dentro dessa variagdo melddica de Luizado
aparece uma caracteristica importante para a constru¢do de cada linha, Luizdo utiliza ghost note,
recurso bastante utilizado em instrumentos trocados com o pizzicato. Nesse padrao a segunda nota,
ultima semicolcheia, do tempo um, dentro do compasso de 2/4 ¢ uma ghost note. Isso acontece em

quase todos os padrdes melddicos, com excegdo dos padrdes 13 e 14.

Tabela 4 - Padroes Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 1 de “Amor até o fim”

Padrao Melédico Analise Melédica Compasso
D7
1 . 1,0/1,0 13,15,29,73
Dm’
2 ﬂ‘ ——— 1,0/5],0 6, 8, 46, 47
[ §<
C7
3 1,0/51,0 16
v ~ X
O] _ | I
E7
-2 —
* f
4 :*I":.—%— 1,0/ #41,0 56
o >
A7
5 .4 — : 1,0/ 1, 17 9,71
Dm’
: had N b :::P_
6 9 lP AN 1,0/ 1,31 14, 49, 57, 63
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C7
L ] |
7 _9 - — - et 1,0/ 1,41 10,26
Cm’
. = )
8 9 = E . 1,0/ 1,b57 32
Dm’ .
9 9 - 1,0/ 1,51 64
G7
10 Q: i - i o 1,0/1,5] 25
D7(add9)
1 Q: o = - - 1,0/50, 7] 22,23, 58, 59
Dm’ L,‘.
» %
12 ’@ o o 1,0/b51, 1 24, 62,
J i
A7
: o=
13 _9 : _p < 1,11/3%,0 5,21
14 9 et P_._.L 1,6]/5],6] 18
S —

Fonte: Préprio autor



34

Através da tabela ¢ visivel a utilizacdo de ghost note de forma frequente por Luizdo,
podendo ser elas na ultima semicolcheia do primeiro tempo ou do segundo tempo ou até mesmo as
duas ao mesmo tempo como no primeiro exemplo, Maia toca a tonica do baixo na colcheia
pontuada e nas semicolcheias utiliza as notas mortas. Os padrdes 2, 3 € 4 ao invés de tocar a tonica
dos acordes no inicio do segundo tempo, substitui a nota abaixo do acorde pela quarta aumentada e
quinta, sendo tocadas de forma ascendente ou descendente com relagdo a tonica do acorde.

Os padrdes 5, 6, 7, 8, 9 e 10 também sdao formados por tonica na primeira colcheia
pontuada ¢ uma nota morda na primeira semicolcheia, tonica na colcheia pontuada do segundo
tempo mas varia a Ultima nota do padrdo em sua maioria por notas acima do registro da tonica do
acorde, como a prdpria tonica oitava acima, ter¢a maior, quarta justa, quarta aumentada, quinta e
um caso de uma quinta justa descendente. Os padroes 6, 7, 8, 9 e 10 tendo a sua ultima nota uma
terca, quarta, quarta aumentada, quinta podendo ser acima ou abaixo relacionada a tonica, tem
fun¢do de nota de passagem para o proximo acorde dos compassos seguintes. Especificamente o
padrdo de numero 7 também tem fun¢ao de nota de antecipagdo de acorde.

O 11° é o 12° padrao tem o primeiro tempo composto de forma semelhante aos anteriores
com tonica e ghost note mas o seu segundo tempo ¢ diferente, a primeira nota do segundo tempo
ndo ¢ a tonica. No padrdo 11 aparece a quinta justa ascendente do acorde seguida por uma sétima
maior descendente com relacdo ao acorde e no 12° aparece a quinta diminuta ascendente seguida
pela tonica do acorde. No padrao 11 também podemos ver ele como um obstinado. Ele aparece de
forma bem constante e consecutiva durante a linha de baixo construida por Luiz.

Nos padrdes 13 e 14 acontece altera¢do ja no seu primeiro, como a segunda nota sendo
uma outra nota que nao seja a tonica. No padrdo 13 acontece o salto da tonica do acorde para a sua
oitava acima e no segundo tempo Luizdo comeg¢a com a ter¢a maior € segue com uma ghost note.
No 14° ¢ tocado a tonica em seguida a sexta acima do baixo do acorde e no segundo tempo do
compasso ¢ tocado a quinta seguida da sexta novamente sendo assim sendo um movimento

melodico.

Padrao ritmico 2

Figura 12 - Padrao Ritmico 2 “Amor até o fim”

_H »

Fonte: Préprio autor



Tabela 5 - Padroes Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 2 de “Amor até o fim”
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Padrao Melodico Analise Melédica Compasso
c7
15 9: o /1,51 17
» o - i
Bbmaj7
16 | &)= ’ o 1/1, 41 12
_,L '_9_.'_
T —
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17 ‘ ,- : 1/#41, 1 4,20, 66
- ) - >
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Dm’
18 9 CON e S el b3/b3, b3 40
A7
19 : )' » 5/5,5 41

Fonte: Préprio autor

Os nos padrdes 15 e 16 acontece uma pequena variagao na final do segundo tempo,

formado por uma seminima sendo a tonica no primeiro € uma colcheia pontuada sendo a primeira

nota do segundo tempo, também sendo a tonica do acorde, na ultima nota, sendo uma semicolcheia

¢ onde acontece a mudanca de nota sendo elas uma quarta justa ou quinta justa acima. O padrao de

numero 16 tem uma caracteristica unica que também ¢ utilizada por Luizdo que ¢, uma nota de

antecipagao ligada na nota que inicia o padrdo, o padrdo ¢ antecipado uma semicolcheia antes.

No padrdo 17 temos a primeira nota com a mesma inten¢do dos padrdes anteriores,

funcionando como tdnica, mas ja a primeira nota do segundo tempo ¢ uma quinta diminuta e logo

na sequéncia, completando o padrao, temos mais uma tonica.
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O padrao de nimero 18 aparece uma vez dentro da transicao feita e € possivel identificar a
presenca da terca menor nas trés notas que compdem o padrao.

Diferente do padrdo citado anteriormente, nesse padrdo vemos ndo a terga menor

predominando mas sim a quinta. A unido dos padrdes 18 e 19 criam um movimento de baixo

ascendente para 0 compasso que se segue.

Padrao Ritmico 3

Figura 13 - Padrao Ritmico 3 “Amor até o fim”

Wl

Fonte: Préprio autor

Tabela 6 - Padroes Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 3 de “Amor até o fim”

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso

A
n »
20 E) 1, 11,51, 1} 50, 51, 52, 53

- ==

3

Fonte: Préprio autor

O padrao de nimero 20 aparece quatro vezes em seguida da mesma forma dentro da linha
de Luizao e esse padrdo tem como intenc¢do dar énfase na nota do primeiro tempo e as trés notas que
aparecem no segundo tempo reforcam o peso da primeira nota das repeti¢des seguintes. Da mesma
maneira que os padrdes anteriores se iniciaram com a ténica do acorde, dessa vez nao seria
diferente e indo para o segundo tempo temos a tonica oitava acima, a quinta e a tonica no registro

inicial do padrdo.



Figura 14 - Padrao Ritmico 4 “Amor até o fim”

e

Padrao Ritmico 4

Fonte: Préprio autor

Tabela 7 - Padroes Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 4 de “Amor até o fim”
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Padrao Melodico Analise Melodica Compasso
Dm’
21 4): . oo 1, 0/1,b31, 31 30, 60
e
g J—
E7
1,0/1,7],1 70, 72

Fonte: Préprio autor

Nesse caso, no padrao 21, aparece uma variagdo do padrdao 1 sendo o primeiro tempo

formado por tonica e uma ghost note. Indo para o segundo tempo Luizdo inicia com a tonica e as

duas notas consequentes dessa tonica sdo a terca menor ¢ a ter¢ga maior formando um cromatismo

que caminha para o acorde do compasso seguinte.

No padrdo 22 iniciado assim como o 21°, com uma tonica e uma ghost note completando o

primeiro tempo, o segundo tempo também inicia como uma tonica que logo na sequéncia completa

0 compasso com a sétima maior a baixo como uma nota de aproximagao diatonica seguida por uma

tonica.



Padrao Ritmico 5

Figura 15 - Padrao Ritmico 5 “Amor até o fim”

]

Fonte: Préprio autor

Tabela 8 - Padroes Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 5 de “Amor até o fim”
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Padrao Melodico Analise Melddica Compasso
G7(b13)
- &
23 f)- ® o 12 1, b7, 50/ 11,0 31
F7
)y p—
24 |7 r~ P | 1,0],5(/ 11,0 33
é +» X
G7
1,0[,0}/1],0 61

Fonte: Préprio autor

Como padrao ritmico invertido baseado no padrdo citado anteriormente o padrao melodico

inicia com um arpejo descendente partindo da tonica, seguido pela sétima menor abaixo e a sua

quinta justa. Completando o padrdo, no segundo tempo temos a tonica do acorde uma oitava abaixo

da inicial no padrdao e completando o segundo tempo, uma ghost note. Os padrdes seguintes sao

variagdes melodicas desse padrdo. No padrao de numero 24 acontecem coisas semelhantes, mas ao

invés de a segunda nota do primeiro tempo ser uma sétima menor, Luizdo a substitui por uma nota

morta. E no padrao 25, além de substituir a segunda nota, ele também substitui a terceira nota,

quinta justa, por mais uma nota morta.
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Padrao Ritmico 6

Figura 16 - Padrao Ritmico 6 “Amor até o fin’

3.

Fonte: Préprio autor

Tabela 9 - Padroes Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 6 de “Amor até o fim”

Padrao Melodico Analise Melédica Compasso

Dm’
26 R 1,0/1 48, 68
)' ® o <o 1/1,0/1
A
4

—

27 9 X 1,0/b7] 65

Fonte: Préprio autor

Seguindo, com o padrao melddico 26, vemos uma variagdo do groove predominante na
linha de Luizdo Maia onde o padrdo de colcheia pontuada mais uma semicolcheia introduz o
compasso ja inicia com uma ténica e uma ghost note e conclui o compasso com uma Unica nota
sendo mais uma vez o baixo do acorde. Esse padrio esta ligado a uma nota de antecipacdo que
anuncia uma semicolcheia antes da tonica do acorde do padrao.

Com o 27° padrio temos tOnica e uma nota morta iniciando o primeiro tempo e
completando o segundo tempo uma a sétima menor descendente sendo uma nota de passagem para

0 compasso que se segue.



Figura 17 - Padrao Ritmico 7 “Amor até o fim”

TR

Padrao Ritmico 7

Fonte: Préprio autor

Tabela 10 - Padrbées Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 7 de “Amor até o fim”
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Padrao Melodico Analise Melddica Compasso
D7
28 | gy ~—— 0,50,1,5//1,5] 7
< [
G7
20 | %) e # o @ X 1,70,1,71/ 1,0 69
) :

Fonte: Préprio autor

Criando um movimento melddico, o padrao 28 se inicia com uma ghost note e completa o

primeiro tempo com um movimento de quintas justa abaixo criando um movimento melddico. Para

concluir o padrdo melddica no seu segundo tempo, aparece uma ténica como primeira nota € uma

quinta descendente com segunda nota formando mais um salto de quinta justa

No 29° padrdo, Luizdo também toca um movimento melddico formado por notas de

aproximacao diatonica. Esse padrao que forma o primeiro tempo com quatro notas sendo a tonica,

sétima muito abaixo, tonica e sétima maior. O padrdo se encerra com a tonica € mais uma nota

morta.



Padrao Ritmico 8

Figura 18 - Padrao Ritmico 8 “Amor até o fim”

ST

Fonte: Préprio autor

Tabela 11 - Padrées Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 8 de “Amor até o fim”
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Padrao Melodico Analise Melodica

Compasso
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30 @ o & — 1,1,6l/1,1,6
Q IP I'_ ! )
el Tl

19

Fonte: Préprio autor

Sendo um padrdo que repete a ritmica nos dois tempos dentro do compasso, esse padrao

também repete as notas que formam esse padrao melddico. O padrdo inicial com duas tonicas em

staccato reforcando a terceira nota, que ¢ uma sexta abaixo da tonica, e ¢ acentuada. Essa melodia

que acontece no primeiro tempo, aparece exatamente igual no segundo tempo.

Padrao Ritmico 9

Figura 19 - Padrao Ritmico 9 “Amor até o fim”

o

Fonte: Préprio autor
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Tabela 12 - Padrées Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 9 de “Amor até o fim”

Padrao Melodico Analise Melédica Compasso
RBbmMaj7
31 | &) - 1/1/1, 51 28
Y A ! '_9’__
— -

Fonte: Préprio autor

O padrdo 31 aparece uma Unica vez e aparece com a fun¢do de repouso de uma convengdo
ritmica de banda sendo que a tltima nota da convengdo ja antecipa o compasso a qual o padrao esté
presente. No primeiro tempo do padrao melodico temos a tonica do acorde e em seguida, no

segundo tempo, formado por duas colcheias, uma tonica e em seguida uma quinta ascendente .

Padrao Ritmico 10

Figura 20 - Padrao Ritmico 10 “Amor até o fim”

_H

Fonte: Préprio autor

Tabela 13 - Padrbes Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 10 de “Amor até o fim”

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso

Bhmaj7

32 i 1/1 34
e 4 @

Fonte: Préprio autor
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Nessa situagdo a fungdo do padrdo 32 ¢ diferente. Atuando como uma preparagao para uma
convengado ritmica de banda, o padrio ¢ formado apenas por duas notas repetindo a tonica nos dois

tempos do compasso.
Padrao Ritmico 11

Figura 21 - Padrao Ritmico 11 “Amor até o fim”

ol

Fonte: Préprio autor

Tabela 14 - Padrées Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 11 de “Amor até o fim”

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso
A7
33 . — . 1,0/0,37,4 67
7 e @ et LA
~ . )24 ~ {J

Fonte: Préprio autor

Para encerrar os padrdes melddicos encontrados na composicao de Gil temos o padrio 33,
que aparece uma unica vez dentro da primeira exposi¢do da musica. Esse padrao também ¢ uma
variacao do primeiro padrao ritmico e a sua melodia ¢ formada inicialmente por uma tonica e mais
uma vez Luizdo utiliza de notas mortas, uma no final do primeiro tempo e em seguida mais uma no
inicio do segundo tempo. A segunda nota do segundo tempo ¢ uma ter¢ca acima e a terceira nota
uma quarta acima completando o compasso e tendo fun¢ao de nota de antecipagdo de acorde no

proximo compasso e formando no segundo tempo uma aproximacao diatonica.



4.5.2 Eu hein rosa!:

Padrao Ritmico 1

Figura 22 - Padrado Ritmico 1 “Eu hein rosal’

w3

Fonte: Préprio autor

Tabela 15 - Padrdes Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 1 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso
E7
o)
1 7 1,0/1,0 47,62, 95
. * ) *
* =
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-
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7 - —_a
o
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-
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’, . . ){ P »
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Fonte: Préprio autor

O padrao inicial da anélise dessa cancdo ¢ o padrdo 1 que ¢ um padrdo simples que ¢

formado por uma tonica em staccato € uma ghost note no primeiro tempo e o mesmo padrio, tanto

ritmica como melddica se repete no tempo dois do compasso acentuando a primeira nota com o

acento.

O 2° padrdo se diferencia em um tUnico aspecto comparado ao primeiro. O seu primeiro

tempo também ¢ formado por tdnica com um staccato e ghost note e o segundo tempo inicia com

uma quinta justa abaixo acentuada com o acento e se encerra como uma ghost note.
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Os padrdes 3, 4, 5, 6 sao bem semelhantes, quanto a formagao desse padrdes, todos se
iniciam da mesma maneira tendo uma tonica com um staccato ¢ uma ghost note ¢ no segundo
tempo tem como primeira nota mais uma tonica acentuada com o acento, variando entre cada um
dos padrdes a ultima nota que compo€m a melodia, sendo elas segunda maior acima, ter¢ga maior
acima, quarta justa acima, quinta justa ocorrendo tanto acima quanto abaixo. Os padrdes 4, 5, 6
aparecem com a funcao de nota de aproximacao diatonica, nota de passagem.

O padrao de numero 7 aparece como uma aproximacao cromatica € como uma nota de
passagem para o acorde do compasso seguinte se encaminhando para o final da transcri¢ao
analisada esse padrdo ¢ formado por tonica em staccato e uma ghost note. o segundo tempo ¢
formado por uma tonica acentuada com um acento e finaliza o padrdo com uma quarta aumentada
abaixo.

O 8° padrao ¢ diferente dos anteriores, pois na sua formagdo, a primeira nota do segundo
tempo deixa de ser a tonica conforme os padrdes anteriores substituindo o baixo do acorde pela
quinta abaixo e a ultima nota retornando para a tonica. Esse padrdo tem a sua ultima nota ligada
com a primeira do proximo compasso antecipado a primeira nota do préximo compasso.

Ja os padrdes 9 e 10 seguem de forma parecida o padrao anterior onde temos tonica com
um staccato e ghost note no primeiro tempo do padrao melddico no segundo tempo, assim como o
padrdo 8 a quinta abaixo acentuada com o acento, mas tendo o seu diferencial na tltima nota do
compasso onde aparece uma sétima maior € uma quarta aumentada abaixo. No padrdo 9 vemos uma
melodia com intencao de nota de aproximagdo diatonica e nota de passagem e no 10° padrao como
aproximacao cromatica e nota de passagem.

O padrao 11 ¢ semelhante ao padrdo 1 da primeira nota do primeiro tempo sendo a tonica
em staccato e a segunda nota, diferente do primeiro padrdo, ndo ¢ uma nota morta e sim uma tonica
acentuada com o acento. O segundo tempo do padrdo ¢ exatamente igual ao segundo tempo do 1°
padrao, tonica acentuada e nota morta

O padrio seguinte, nuimero 12, tem um pequeno detalhe que o diferencia do padrao
anterior substituindo o segundo tempo pela propria tonica acentuada em outro registro com o
acento, tocando a mesma nota uma oitava acima.

E o 13° padrao e ultimo, dessa ritmica, ¢ formado por, tonica em staccato e tonica oitava
acima e no segundo tempo toca tonica acentuada com o acento oitava abaixo novamente € uma

terga acima.



Figura 23 - Padrao Ritmico 2 “Eu hein rosal’

Padrao Ritmico 2

_H

3.

Fonte: Préprio autor

Tabela 16 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 2 de “Eu hein rosal’
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Padrao Melodico Analise Melddica Compasso
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Fonte: Préprio autor

O padrao de nimero 14 ¢ simples, Luizado toca a tonica com um staccato e uma ghost note

completando o primeiro tempo e para completar o segundo tempo toca mais uma tonica sendo uma

seminima acentuada com o acento.
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No 15° e 16° vemos o mesmo caso da tonica com um staccato e uma ghost note

completando o espago do primeiro tempo, mas no segundo tempo, no padrdo 14, temos uma tonica
oitava abaixo acentuada no padrao 15 uma quinta justa abaixo acentuada com o acento.

No 17 também temos uma tdnica oitavada com um staccato, mas essa estd oitavada acima

e estd em local diferente. Formando o padrdao ¢ possivel ver, tonica, tonica oitava acima e tonica

oitava abaixo acentuada com o acento, completando o segundo tempo.

Padrao Ritmico 3

Figura 24 - Padréo Ritmico 3 “Eu hein rosal’

B

Fonte: Préprio autor

Tabela 17 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 3 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso
Bm’
18 O 1,0/5],b5] 22, 30, 38, 46, 86, 94, 102,
4)' 7 P g 106
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_6‘ O -4 11;[ op—
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19 | = f V! ohe— 1/1,0/ 5], b5] 114

Fonte: Préprio autor

Esse padrao de nimero 18, em todas suas apari¢des tem fun¢do de nota de aproximacao
cromatica sempre caminhando para a tonica do compasso seguinte também funcionando como nota
de passagem. Todas as vezes que Maia toca esse padrao ele toca as seguintes notas: tonica, ghost
note/ quinta justa abaixo do registro da tonica e uma quinta diminuta abaixo. no padrao 19 tem
exatamente a mesma formagdo mas o primeiro tempo € antecipado pela ultima nota do compasso

anterior.



Figura 25 - Padrdo Ritmico 4 “Eu hein rosal’

Padrao Ritmico 4
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L

Fonte: Préprio autor

Tabela 18 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 4 de “Eu hein rosal’
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Padriao Melodico Analise Melddica Compasso
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Fonte: Préprio autor
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Sendo um padrdao simples, esse padrdo de nimero 20 tem a melodia em que uma uUnica
tonica preenche os dois tempos do compasso preparando uma convengao de banda.

O 21° padrao também preenche os dois tempos do compasso com a tonica mas tem a sua
primeira tonica antecipada no compasso anterior.

Mais uma vez temos duas tonicas que preenchem o compasso por completo no padrao 22.
Porém o diferencial desse padrdo ¢ que a segunda tonica esta oitavada abaixo.

No padrao 23 Luizdo com duas notas toca uma tonica € uma nota de passagem e
aproximacao diatonica sendo uma ter¢a menor acima.

Aparecendo uma Unica vez nessa linha transcrita de Luizdo, o padrao 24, formado por
apenas duas notas, completando o tempo um temos uma ténica e completando o tempo dois, uma

quinta justa abaixo.

Padrao Ritmico 5

Figura 26 - Padrao Ritmico 5 “Eu hein rosal’

Yol

Fonte: Préprio autor

Tabela 19 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 5 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso
F#7
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Fonte: Préprio autor

O padrao 25 comeca uma tonica em staccato e logo em seguida uma ghost note seguindo
para o segundo tempo temos tonica, terca menor acima e ter¢a maior acima, todas as notas em
staccato, sendo uma movimento melddico de aproximagao cromatica para o compasso seguinte.

O padrao 26 e 28 sao semelhantes, formados inicialmente pele tonica com staccato e a
tonica oitava acima. O segundo tempo ¢ formado novamente pela tonica com staccato, quinta justa
acima no padrdo 26 e tonica no 60° e finalizando o segundo tempo, quarta justa acima no 26° e
terca maior acima no 28°. O diferencial do padrao 26 ¢ que a sua ultima nota antecipa a primeira
nota do do compasso seguinte.

O padrao 27 ¢ formado por uma tonica em staccato e quinta justa acima no primeiro
tempo. No segundo tempo tonica, quinta justa acima com staccato e quarta justa acima antecipando
a primeira nota do compasso seguinte que ¢ a tonica do acorde.

Composto inicialmente por uma tonica com um staccato e uma ghost note € o segundo
tempo formado por uma tonica e sétima maior abaixo em staccato € uma quinta justa abaixo o
padrdo 29 tem como fungdo criar um variagdo no groove de Luizdo antecipando o acorde seguinte.

O padrao 30 ¢ formado exclusivamente por sua tonica em staccato, tonica oitava acima e
trés tonicas no registro inicial do padrdo com a primeira tonica em staccato e a segunda com o

acento.
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Padrao Ritmico 6

Figura 27 - Padrao Ritmico 6 “Eu hein rosal’

o

Fonte: Préprio autor

Tabela 20 - Padroes Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 6 de “Eu hein rosa!”

Padrao Melodico Analise Melédica Compasso

C#m?

31 -fi);;: - —
fan

1/5],b5] 18, 26, 74, 82

Fonte: Préprio autor

Todos os momentos que esse padrao de niimero 31 aparece, ele tem como sua principal
funcao repouso de kicks do arranjo que sdo feitos pela banda. Além disso, ele aparece como
aproximacao cromatica e nota de passagem para o proximo compasso.

E formado por uma tonica que perdura o primeiro tempo inteiro, quinta justa abaixo e

quinta diminuta abaixo, as duas em staccato.

Padrao Ritmico 7

Figura 28 - Padrao Ritmico 7 “Eu hein rosal’

P

Fonte: Préprio autor
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Tabela 21 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 7 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso
Ctm7(b3)
32 _9: ::: | 1/1,0 64
» o o<
G’ —rs
33 )' L i 1/1, 41 59
— o—e-
F47
34 4)1 qon e o 111,51 117
re
o8

Fonte: Préprio autor

O padrao 32 ¢ formado por tonica perdurando o primeiro tempo inteiro e duas tonicas
concluidas no segundo tempo.

O 33° contém uma tonica preenchendo o primeiro tempo e no segundo tempo uma tonica e
uma quarta justa acima que tem como intuito ser uma nota de aproximagdo cromatica e de
passagem para o compasso seguinte

Formado por uma ténica no primeiro tempo, tonica com acento € quinta justa acima, o

padrdo de nimero 34 aparece apenas uma vez nessa linha de Luizao.

Padrao Ritmico 8

Figura 29 - Padrao Ritmico 8 “Eu hein rosal’

w s dL T

Fonte: Préprio autor
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Tabela 22 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 8 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso

Ctm’

35 | ) — F_pﬂf 1,0/1,b31, 31 54, 60, 68. 116

1l

Fonte: Préprio autor

Criando movimento melddico, o padrao 35 aparece por trés vezes. Formando o primeiro
tempo com tonica e ghost note e concluindo o segundo tempo com tdnica, ter¢a menor e terga maior

construindo um cromatismo € uma aproximacao diatonica com o compasso seguinte.

Padrao Ritmico 9

Figura 30 - Padrédo Ritmico 9 “Eu hein rosal’

i Ps

Fonte: Préprio autor
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Tabela 23 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 9 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melodica Compasso
F#7=
36 X = 1,b70,b6],0]/1{, 51 61
F"]
e ——,
F#7
- Lk . 4‘
37 | L% ®——® 1% | 7], b6, b3}/ 1], b61/1 65
F#7
4 1L = A’|
38 T & ele| 1.b7,01,01/1],b61 121

Fonte: Préprio autor

Formando o primeiro tempo com tonica sétima menor abaixo, sexta menos abaixo, € uma
ghost note abaixo com as trés primeiras notas em staccato. O segundo tempo do padrido 36 se
completa com a tonica oitava a baixo acentuada e uma quinta justa acima com relagdo a tonica
anterior. Esse padrao aparece como um movimento melddico dentro da linha.

O padrao 37 aparece como uma variagdo do padrdo 36 com apenas duas substitui¢des. O
padrdo ¢ composto por tonica, sétima menor abaixo, sexta menos a baixo e ao invés de uma ghost
note, Luizdo toca ter¢a menor abaixo as quatro primeiras notas estdo em staccato. Construindo o
segundo tempo temos tonica acentuada e diferente do padrdo anterior, uma sexta menor que
antecipa a nota do compasso seguinte.

Assim como os dois padrdes anteriores o padrao 38 também ¢ um movimento melodico
mas substitui algumas das notas por ghost note formando assim o padrdo com tonica em staccato,
sétima menor abaixo em staccato, duas ghost notes e seguindo pro segundo tempo temos tonica
acentuada e sexta menor acima relacionada a nota do baixo que vem antecedendo ela, que também

antecipa a nota do compasso seguinte.
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Padrao Ritmico 10

Figura 31 - Padrao Ritmico 10 “Eu hein rosal’

Fonte: Préprio autor

Tabela 24 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 10 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso

[ (sus4)

39 Q i i Ri—— L1,1/1] 8,10, 11

Fonte: Préprio autor

Tocado no inicio da musica esse padrdo aparece como um ostinato se repetindo por
algumas vezes revezando com outro padrao.
E composto por tonica, tdnica e tonica em staccato no primeiro tempo e no segundo,

formado por uma tdnica oitava abaixo acentuada com o acento.

Padrao Ritmico 11

Figura 32 - Padrao Ritmico 11 “Eu hein rosal’

P o s

Fonte: Préprio autor




Tabela 25 - Padrbes Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 11 de “Eu hein rosal”’

57

Padrao Melodico Analise Melodica Compasso
F47
40 3#2)' i o e 1/1,1,1 75
L Dm’ .
41 | 2 —~ g 1/1/1,b31, 1 58

Fonte: Préprio autor

Iniciamos o padrdo 40 com tdénica perdurando o primeiro tempo inteiro, o segundo ¢é

formado por mais trés tonicas com a primeira em staccato.

O padrao 41 ¢ iniciado com uma tonica do compasso anterior ligada com o primeiro tempo

do compasso principal antecipando a tonica do padrao . O segundo tempo ¢ formado por tonica,

ter¢a menor acima e tonica novamente.

Figura 33 - Padrao Ritmico 12 “Eu hein rosal’

Padrao Ritmico 12

P

Fonte: Préprio autor

Tabela 26 - Padroes Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 12 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico

Analise Melddica

Compasso

42

C#m’

DE
7

=~

&

b
o

1/b31, 1, b5]

34,90

Fonte: Préprio autor
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Compondo o padrdo temos tonica completando o primeiro tempo e formando o segundo,

terca menor acima, tonica e quinta diminuta abaixo sendo uma nota de aproximacao cromatica com
o compasso seguinte. O padrao melddico de nimero 42 nas duas vezes que aparece, tem funcao de

repouso de conversao ritmica de banda.

Padrao Ritmico 13

Figura 34 - Padrao Ritmico 13 “Eu hein rosal’

W ST

Fonte: Préprio autor

Tabela 27 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 13 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso

C#m’ —
3 | o) # 1/b31, 1, b5 42,98
7

Fonte: Préprio autor

Nas duas aparigdes esse padrao de nimero 43 aparece como repouso de kick de banda e
sempre apresentando um movimento cromatico com o compasso posterior. Formado por tonica e
terca menor acima no primeiro tempo, concluiu o segundo tempo com tonica e quinta diminuta
abaixo.

Padrao Ritmico 14

Figura 35 - Padrao Ritmico 14 “Eu hein rosal’

4TIl T

Fonte: Préprio autor
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Tabela 28 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 14 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso

. E
4| 6)g | 1,21, 1/b7,1,b7 63, 119

—

Fonte: Préprio autor

Apresentando um movimento melddico o padrdo 44 ¢ formado por tonica, segunda maior
acima e tonica, depois sétima menor, tonica e sétima menor que formam notas de aproximagao

diatonica com o compasso seguinte.

Padrao Ritmico 15

Figura 36 - Padrao Ritmico 15 “Eu hein rosal’

4TI

Fonte: Préprio autor

Tabela 29 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 15 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso
B7
) | B
45 4 T 1,0,21/5],7] 85
. r N
-

Fonte: Préprio autor

O padriao 45 ¢ uma variagdo do padrao 9 com uma nota a mais preenchendo o primeiro
tempo. Nesse padrdo temos tonica com staccato, ghost note e segunda maioria acima que o
diferencia do padrdo 9, completando o segundo tempo tem quinta justa abaixo acentuada com

acento e sétima maior abaixo sendo uma nota de aproximacao diatonica do compasso seguinte
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Padrao Ritmico 16

Figura 37 - Padrao Ritmico 16 “Eu hein rosal’

Fonte: Préprio autor

Tabela 30 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 16 de “Eu hein rosal’

Padrao Melédico Analise Melddica Compasso

B
46 Q: * T 1,0,21/5] 84
- >

—

Fonte: Préprio autor

O 46° ¢ uma variagao do padrao de namero 16. O presente padrao ¢ formado por tonica em
staccato, ghost note e uma segunda maior sendo novidade comparado ao padrao que o deriva. E

formando o segundo tempo temos uma quinta justa abaixo acentuada com acento.

Padrao Ritmico 17

Figura 38 - Padrao Ritmico 17 “Eu hein rosal”

w1l

Fonte: Préprio autor
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Tabela 31 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 17 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso
E’
47 9 ¥ | - 1,1/1, 41 23
1
o o o
>

Fonte: Préprio autor

O padrao 47 ¢ iniciado por duas tonicas com a segunda nota sendo em staccato para
refor¢ar a inten¢do do samba, acentuando com o acento na primeira nota do segundo tempo que
também ¢ uma tonica e logo em seguida uma quarta justa acima que inicia a conveng¢ao ritmica que

vem no compasso seguinte.

Padrao Ritmico 18

Figura 39 - Padrao Ritmico 18 “Eu hein rosal’

sl

Fonte: Préprio autor

Tabela 32 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 18 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso

B7

-3 == =
48 | =2 oo o 1,1,1/5],7] 92
- o—-l"i
—

2

Fonte: Préprio autor
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Padrdo iniciado por trés tonicas que completam o primeiro tempo do compasso, sendo a
primeira com um staccato ¢ o segundo tempo ¢ formado por uma quinta justa abaixo acentuada com

0 acento e uma sétima menor abaixo sendo uma nota de aproximacao diatonica e nota de passagem.

Padrao Ritmico 19

Figura 40 - Padrao Ritmico 19 “Eu hein rosal’

D

Fonte: Préprio autor

Tabela 33 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padrao ritmico 19 de “Eu hein rosal’

Padrao Melodico Analise Melddica Compasso

- g
49 )' " f— 1, 1/1 39

Fonte: Préprio autor

O padrao 49 ¢ formado por trés notas: o primeiro tempo ¢ composto por duas tonicas em
colcheia e o segundo tempo também € composto por uma tonica, mas apenas uma completando o

padrdao melddico.
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5 Composicao da linha de baixo ao estilo de Luizdo Maia/

Baseado em tudo o que foi encontrado nas linhas de baixo criadas por Luizdo podemos
chegar a conclusao que dentro dessas construgdes existem duas linhas basicas que partindo delas as
outras linhas e os outros padrdes se desenvolvem. Segundo Carvalho (2006) essas linhas podem ser
chamadas de “baixo simples” e " baixo acentuado”, mas aqui iremos chamar de basica 1 e basica 2
para fazer mais sentido ao contexto da pesquisa.

Em seu trabalho, Carvalho (2006) trata a linha “basica 1” como a linha mais comum e que
pode ser encontrada em todo tipo de musica. Essa linha, determina uma base simples que pouco cria
movimento melddico e tem como maior inten¢do criar um movimento ritmico simples para baixo
dos acordes. Na maioria das vezes a linha basica 1 aparece com uma tonica e alguma nota do acorde
ou alguma nota de passagem podendo ser um cromatismo ou at¢ mesmo uma nota de passagem que
seja diatonica ao acorde presente no momento ou vice-versa, dessa maneira, a linha que estd sendo
criada deixa a harmonia firme e bastante clara.

Sendo muito semelhante com o “walking bass” usando pelos baixista no jazz, Luizao
utiliza essa linha de baixo trazendo a memoria o walking bass na gravagao de “fotografia mas esse
tipo de linha € pouco aproveitada por Luizdo dentro das transcri¢des feitas, aparecendo por oito
vezes na primeira exposi¢ao do tema de “Eu hein rosa” e aparecendo por uma tnica vez na primeira

exposicao de “Amor até o fim”.

Figura 41 - Linha de Baixo Ritmico “Basica 1”

Fonte: Préprio autor

Trazendo mais movimento melodico e ritmico a linha de baixo, criando uma segunda
melodia, Luizao utiliza da linha “bésica 2”. Baixo que se movimente com colcheia pontuada e
semicolcheia no registro grave e médio do instrumento e criar novas melodias com notas do acorde
ou notas da escala referente aquele acorde. Esse padrao nas duas analises ¢ o padrdo ritmico que

aparece com a maior frequéncia, aparecendo no seu total 68 vezes unindo as duas analises, sendo



nomeado como o groove das duas transcrigdes por ser a ritmica principal que desenvolve toda a

construgdo ¢ continuacao da linha.

Figura 42 - Linha de Baixo Ritmico “Basica 2”

—= —=
' K J'-

Fonte: Préprio autor

Finalizando a etapa de andlise, conforme as informag¢des adquiridas durante a pesquisa
feitas, sera desenvolvido uma nova linha de baixo e para que isso aconteca foi escolhido uma
musica que o andamentos esta proximo das duas cancdes anteriormente analisadas. A musicas

escolhida foi “Meio de campo” de Gilberto Gil.
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5.1 Analise: Meio de Campo

Figura 43 - Lead Sheet “Meio de Campo”
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Fonte: Préprio autor

Meio de campo ¢ uma composi¢do de Gilberto Gil, samba can¢do que tem a forma

contendo somente um A que ¢ composto por 16 compassos formado por frases simples de dois

compassos ¢ apenas uma fase que perdura por trés compassos. Antes de ser apresentado o A tem

uma introdu¢@o que também aparece com a funcao de interltidio para voltar ao A.

Essa melodia ¢ formada em sua maioria por colcheias, semicolcheias e dentro dessa

melodia, principalmente na introdugado € possivel ver que ha muitas antecipagdes e algumas pausas

de semicolcheia no inicio de algumas frases que também da a intengdo de antecipacao da frase.
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5.2 Analise Quantitativa Ritmica: Meio de Campo

Tabela 34 - Padrées Ritmicos “Meio de Campo”

Padrao Ritmico Repeticoes Compasso

1 m 19x 17, 18,19, 21, 22, 23, 25,
26, 29, 30, 31, 48, 49, 56,

57, 58, 59, 60, 61

3 H J ’ 2x 24, 50

1x 52

Fonte: Préprio autor

Baseado em um samba lento de andamento semelhante aos anteriormente analisados, essa
cangdo estd sobre um compasso bindrio simples, 2/4 e o seu andamento varia entre 97 a 102 bpm.
O padrao ritmico 1 ¢ o groove da linha, o padrao que mais se repete dentro da linha criada e a
grande maioria dos padrdes que fazem parte da linha sdo variantes desse padrdo inicial. Esse padrao
¢ formado por uma colcheia pontuada e uma semicolcheia preenchendo o primeiro tempo € o

segundo tempo repete a0 mesmo padrao ritmico.
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O padrdao de nimero 2 ¢ uma variagao do padrdo 1 onde o primeiro tempo ¢ formado por
uma colcheia pontuada mais uma semicolcheia e o segundo tempo ¢ formado por uma colcheia e
duas semicolcheias.

O 3° ¢ uma variacao do padrao chamado de basica 1 e também do padrdo 1. Esse padrao ¢
construido com uma seminima e logo em seguida, completando o segundo tempo aparece uma
colcheia pontuada mais uma semicolcheia

O padrao 4 ¢ mais uma variagdo do groove da musica, o padrdo 1. Esse padrao ¢ formado
por uma colcheia pontuada assim como o padrao 1, mas o que diferencia do groove € que no
segundo tempo aparecem duas colcheias para concluir o segundo tempo.

O padrao de niimero 5 é mais umas das varia¢des do groove principal e é o padrdo de
numero dois ao inverso onde o primeiro tempo ¢ formado por uma colcheia e duas semicolcheias e
o segundo tempo ¢ formado por uma colcheia pontuada mais uma semicolcheia.

Sendo também uma variagdo da ritmica basica 1 e muito semelhante ao padrao 3, esse padrdo de
nimero 6 ¢ formado por uma seminima e o seu segundo tempo ¢ composto por duas colcheias.

Aparecendo uma Unica vez na linha criada o padrao 7 ¢ formado por uma colcheia
pontuada mais uma semicolcheia e no segundo tempo tem uma semicolcheia , uma colcheia e mais
uma semicolcheia.

E fechando os padrdes dirimidos temos o padrao de nimero 8 que ¢ formado por quatro colcheias e

aparece como um movimento melddico dentro da linha.

5.2 Analise Melédica: Meio de Campo

Padrao Ritmico 1

Figura 44 - Padrao Ritmico 1 “Meio de Campo’

_H . .

Fonte: Préprio autor
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Tabela 35 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padréao ritmico 1 de “Meio de Campo”

Padrao Melodico Analise Melédica Compasso
F7 -
s O CR—; 1,0/ 1,0 17, 19, 25, 26, 30, 31, 58,
: - . 62
. 1,0/5,0 29
P E—t -
: o —x
-
: = 1,0/ 1,11 22
? - P L]
Gm’
: e 1,0/ 1,31 18,21, 57, 60
- — —
o X @
* =
C7 |
: = e 1,0/ 1,#41 49
. - L]
JF7(add13)_
. ———" 1,0/ 1,#4| 50
'_
ﬂ
Bbmaj7
= ;‘ o 1,0/ 1,b6] 23,59
e :l_.a
C7 [
: — 1,0/ 5], #4] 61
= #

Fonte: Préprio autor

O padrao 1 ¢ formado por tonica acentuada com staccato e uma ghost note. O segundo
tempo ¢ formado pelo mesmo padrao do primeiro tempo, mas a primeira nota € acentuada por um

acento formando o groove principal.
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O 2° padrio ¢ construido por tonica em staccato e uma ghost note. O segundo tempo ¢
formado por uma quinta acima com acento ¢ mais uma ghost note.

O padrao de niimero 3 ¢ formado por tonica em staccato mais uma ghost note sendo uma
variacao do padrdo 1. O segundo tempo do padrao ¢ construido com uma ténica € uma tonica oitava
acima.

Sendo um padrao que tem funcdo de nota de passagem e nota de aproximacao diatonica, o
padrao 4 ¢ formado por tonica acentuada com staccato e uma ghost note. E o seu segundo tempo ¢
formado por uma tonica acentuada com acento € uma ter¢a maior acima que se encaminha para o
acorde do compasso seguinte.

Também com fun¢do de nota de passagem mas agora como nota de aproximacao

cromatica o padrao de numero 5 ¢ formado por tonica em staccato € uma ghost note e no seu
segundo tempo formado por tonica com acento € uma quarta aumentada acima.
Semelhante ao padrdo anterior, o padrdo 6 tem a mesma composicdo de notas que o padrao 5.
Composto por tonica acentuada com staccato e uma ghost note e com coletando o padrdo, no
segundo tempo temos tonica com acento € uma quarta aumentada, mas dessa vez abaixo da tonica
inicial também com funcao de nota de aproximagao cromatica.

O padrao 7 ¢ composto por tdnica em staccato € uma ghost note no primeiro tempo e em
seguida o segundo tempo ¢ formado por tdnica acentuada com um acento e uma sexta menor abaixo
seguindo para o compasso seguinte como uma nota de aproximagao cromatica.

O padrao de numero 8 ¢ construido, assim como os padrdes anterior, por tOnica em
staccato e uma ghost note mas o seu segundo tempo ¢ formado por uma quinta abaixo e uma quarta
aumentada abaixo formando um movimento melddico cromético para o acorde do compasso

seguinte.

Padrao Ritmico 2

Figura 45 - Padrao Ritmico 2 “Meio de Campo”

Fonte: Préprio autor
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Tabela 36 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padréao ritmico 2 de “Meio de Campo”

Padrao Melédico Analise Melédica Compasso
(G7(add13) G7(b13)
9 _c): = = — 1,0/ 1, b371, 31 28,52
% A E.'
-
D7
10| B 1,0/1, 5], #4] 20

Fonte: Préprio autor

Sendo uma variagdo do padrdo 4, o padrao 9 ¢ formado por tonica em staccato € uma ghost
note no primeiro tempo. O segundo tempo ¢ construido por uma tdnica com acento, ter¢a menor
acima, que o diferencia do padrdo 4 e ter¢a maior acima formando um movimento melodico
cromatico e sendo nota de passagem.

O padrao 10 ¢ formado por tonica acentuada com staccato e uma ghost note e completando
o padrdo, no segundo tempo tem tonica acentuada com acento, quinta abaixo e quarta aumentada
abaixo também formando um movimento melddico cromatico e nota de passagem para o proximo

compasso.

Padrao Ritmico 3

Figura 46 - Padrao Ritmico 3 “Meio de Campo”

P

Fonte: Préprio autor
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Tabela 37 - Padrées Melddicos extraidos a partir do padréao ritmico 3 de “Meio de Campo”

Padrao Melodico Analise Melédica Compasso

Dm? G7(b13)
1 _9: . = 1/1,0 24
il 32

'~ Bpmay7 Ep7add9)
-

12 i 1/11, 0 51

9t b x

—
Bb7(add9)

13 . 1/1, b6 63

%) e

: |
2 D& ; 5

Fonte: Préprio autor

O primeiro tempo ¢ formado por uma Unica tonica e o segundo tempo ¢ formado por tonica
de outro acorde abaixo acentuada com o acento e uma ghost note. O padrao 11 ¢ uma variagao do
groove principal.

O padrao de numero 12 ¢ semelhante ao padrdo anterior, onde o primeiro tempo também ¢é
formado por uma tinica nota e o segundo tempo ¢ formado pela tonica acima de outro acorde
acentuada com o acento mais uma ghost note.

O padrao 13 ¢ composto também inicialmente pela sua tonica e no segundo tempo ¢

composto por uma tdnica com acento uma sexta menor abaixo.

Padrao Ritmico 4

Figura 47 - Padrao Ritmico 4 “Meio de Campo”

_H .

Fonte: Préprio autor
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Tabela 38 - Padrbes Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 4 de “Meio de Campo”

Padrao Melodico Analise Melédica Compasso
7
14 ) < 1 1,1/1,11 64
7 = =
<&
. >
Bbmaj7
15 o) - 1,0/ 5], #5] 27
X
:|,.

Fonte: Préprio autor

O padrao 14 ¢ construido por tonica em staccato e ghost note, logo em seguida no segundo

tempo temos mais uma tonica com acento € outra tonica acima.

O padrao 15 ¢ formado por tonica em staccato e ghost note, logo em seguida, formando o

segundo tempo tem uma quinta abaixo e quarta aumentada abaixo formando um movimento

melddico com cromatismo e nota de passagem.

Padrao Ritmico 5

Figura 48 - Padrao Ritmico 5 “Meio de Campo”

o B

Fonte: Préprio autor

Tabela 39 - Padrées Melddico extraidos a partir do padrao ritmico 5 de “Meio de Campo”

Padrao Melodico Analise Melédica Compasso
.Gm’
16 | )y—*—o — 1,b7],5(/1],0 53
7 | |.
—

Fonte: Préprio autor
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Criando um movimento melddico dentro da linha, o padrao 16 é construido por tonica,
sétima menor abaixo e quinta abaixo sendo o inicio de um arpejo descendente. No segundo tempo

se tem uma tonica abaixo acentuada com acento e uma ghost note.

Padrao Ritmico 6

Figura 49 - Padrao Ritmico 6 “Meio de Campo”

wd I

Fonte: Préprio autor

Tabela 40 - Padrao Melédico extraido a partir do padrao ritmico 6 de “Meio de Campo”

Padrao Melodico Analise Melédica Compasso

Cm?®
17 | %Y — 1/5],b5] 54

Fonte: Préprio autor

Formado por tonica no primeiro tempo, quinta abaixo e quarta aumentada abaixo, o padrao
17 aparece como um movimento de nota de passagem e cromatica para o acorde do compasso

seguinte.
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Padrao Ritmico 7
Figura 50 - Padrao Ritmico 7 “Meio de Campo”

e dJLld

Fonte: Préprio autor

Tabela 41 - Padrao Melédico extraido a partir do padrao ritmico 7 de “Meio de Campo”

Padrao Melddico Analise Melddica Compasso

e F7(add4)

18 | o5 . 1, 11/ 1, 51, b61 55
7 T

Fonte: Préprio autor

O padrao de nimero 18 ¢ formado por tonica e mais uma tonica oitava acima completando o
primeiro tempo. O segundo tempo ¢ formado por uma tonica em staccato, quinta acima e uma sexta
menor acima também em staccato. As duas notas do padrdo criam um movimento melédico

funcionando como nota de aproximacao cromatica e passagem para 0 compasso seguinte.

Padrao Ritmico 8

Figura 51 - Padrao Ritmico 8 “Meio de Campo”

T

Fonte: Préprio autor




75

Tabela 42 - Padrao Melédico extraido a partir do padrao ritmico 8 de “Meio de Campo”

Padrao Melodico Analise Melédica Compasso
Dm’ G7(b13)
19 T He 1,31/1,b5] 56
h——

Fonte: Préprio autor

O padrao 19 aparece na linha com a fungao de criar um movimento melddico na linha.

O padrao ¢ construido por tonica e terga maior acima no primeiro tempo, sendo nota de

aproximacao cromatica e de passagem, partindo para o segundo tempo, se encontra tdnica de outro

acorde acima e quarta aumentada abaixo também sendo nota de aproximagao cromatica e de

passagem
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6 Consideracoes finais

Luizdo Maia tem grande contribui¢do para a musica brasileira nos anos de 1970 com a sua
individualidade e desenvolvimento tanto na musica brasileira como no contrabaixo elétrico. Através
da construcdo de cada ideia, desenvolvimento de cada linha e expressdo de cada nota, Luizdo
colabora para sonoridade do que pode ser caracterizado como “o samba a ser tocado no baixo
elétrico”.

Dentro dessa pesquisa foi possivel visualizar quais as caracteristicas estdo bem presentes
na forma de Luizdo tocar que evidenciam o seu diferencial. A forma de acentuacdo de Luizdo, na
primeira nota de cada tempo dentro do compasso, exemplificada pelo “staccato” e pelo “acento”,
refor¢a o balango dele dentro das suas linhas que sempre reforcam o tempo dois do compasso.

A utilizagdo constante de cromatismo, aproximagdes cromaticas e aproximacao diatonica
como uma alternativa de tornar a linha fluida ligando os acordes entre si e formando movimentos
melddicos. Maia também se apropria da repeticdo da mesma nota reforgando o balango e reforgando
a harmonia. De forma estratégica ele utiliza de notas caracteristicas do acorde refor¢cado a harmonia
podendo ser elas a tonica oitava acima ou abaixo, quinta, ter¢ga maior ou menor, sétima maior ou
menor sejam elas acima ou abaixo do registo da tonica inicial do padrdo, com isso ele consegue
desenvolver linhas que firma a harmonia sobre seus movimentos ritmicos.

Como um recurso Luizdo também utiliza das ghost notes, que dao um balango a mais e
dando mais precisdao para a constru¢ao da melodia acompanhada, colaborando para a sonoridade
percussiva que ele carrega na sua individualidade. Essa técnica que Luizdo utiliza colabora na
construcdo de todos os tipos de linha, o mesmo utiliza disso no acompanhamento, nas convengdes
de banda e também nas suas frases.

Ritmicamente Luizdo ¢ muito desenvolvido, de dois padrdes basicos ele consegue
desenvolver vérios outros padrdes, que podem até mesmo ser antecipados, diminuidos e/ou
alongados, ligando ao proximo compasso, € que até mesmo um unico padrdo pode se tornar também
variantes de outros padroes melddicos.

Depois de analisar todos esses aspectos que fazem parte de sonoridade unica do objeto de
pesquisa, foi feita a composicdo de uma linha de contrabaixo utilizando de recursos predominantes
nas duas performances que foram analisadas como a forma de tocar em pizzicato, as notas de
passagem, cromatismos, notas de aproximacdo cromatica e diatonica, o tipo de aceitagdo sendo
staccato ou acento, movimento melodico, ghost note entre outras caracteristicas.

Concluindo, o estudo de caso presente foi feito como uma forma de estudo sobre a

composi¢ao de linhas melodicas originais no baixo, na estética do samba, se baseando em criagdes
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preexistentes. A pesquisa também tem como objetivo a producdo de documentos que explanam

sobre a musica brasileira, baixo brasileiro e principalmente Luizado Maia.

Figura 52 - Luizdo Maia

Fonte: Alex Rocha (2021)

O legado do Luizdo é uma coisa assim [...] antes dele e depois dele né. Porque ele
revolucionou mesmo [...] o cara que mais inovou a linguagem do proprio
instrumento. (MACHADO, 2009)
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ANEXO A - TRANSCRICAO DALINA DE LUIZAO MAIA EM “AMOR ATE O FIM”
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ANEXO B - TRANSCRICAO DALINA DE LUIZAO MAIA EM “EU HEIN ROSA!”
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ANEXO C - LINHA COMPOSTA ESTILO LUIZAO EM “MEIO DE CAMPO”
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