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Resumo

O artigo apresenta a ampla dimen
imaterial de um objeto material, a vic
machete, que transcende sua simbolog
seusvalores no samba doda, revelando
como uma cultura de fortes trac
africanos se manifesta nas técni
sonoridade e concepg¢des musicais
tons-demachete. A mesma forma
expressao redege e adapta-se
rapidamente ao novo contexto propici
pela nomeacdalo samba deoda como
patriménio cultural (UNESCO). Atraves
exemplos  musicolégicos, o0 estu
evidencia a vulnerabilidade de préti
musicais e discuteossibilidades de se
preserva-las.

Palavras-chave: Samba de roda; vio
machete; transformacoes musica
patriménio cultural imateriec politicas
culturais.

Abstract

The paper presents the broad intang
dimension of a tangible object, the mac|
guitar, whichtranscenc its simbology and
cultural values irsamba deoda, revealing
how a culture with strong African traiis
manifested in théechniqus, sonority and
musical concept®f the ton-de-machete.
The sameexpressiorform is reduced and
adapted accordingo the new context
triggered by the nomination of samba
roda as cultural heritage (UNESCWith
musicological examples, this study sls
the wlnerability of musical practices and
discussegpossibilities of preserving.

Keywords: samba deoda;macheteyuitar;
musical change; intangible cultul
heritage;cultural policies
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Introducé&o: O patrimbnio cultural
imaterial e a musica

A “Convencao pela Salvaguarda do
Cultural da
(UNESCO 2003)

intensificou uma preocupacédo politica e

Patrimoénio Imaterial

Humanidade”
cultural com o patrimbénio cultural

imaterial que elevou a musica, entre outras
formas de expressdo, ao mesmo patamar
dos monumentos do Patrim6nio Mundial

da UNESCO (1972). Ampliando-se através
da “imaterialidade” da cultura, o mapa-

muandi do patrimonio cultural da UNESCO

ganhou nova aparéncia: anteriormente
dominado por paises do hemisfério norte,
por fundamentar-se em um conceito
eurocéntrico de patriménio, ele equilibrou-
se repentinamente. A ratificacdo da
da UNESCO de 2003

impulsionou uma expanséo substancial do

convencéao

conceito de patriménio cultural mundial,
no qual também seu foco se estendeu a
outros paises, sobretudo os do hemisfério
sul.

Com o patriménio cultural imaterial,
a visao limitada do patriménio mundial
como exclusivamente

composto por

monumentos e sitios foi superada,

passando a abranger as culturas

expressivasperforming arts).Ao lado da

musica, também a danca, o teatro, rituais,
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linguas e mesmo costumes vém assumir
um papel importante nas politicas culturais
internacionais. Por seu meio essencial de
transmissao e difusdo ser a oralidade, os
bens culturais imateriais se mostram
frhgeis, necessitando de meios especificos
para sua promocao e preservacao.

De acordo com a convencdo da
UNESCO de 2003, os bens culturais
imateriais podem ser divididos em cinco
categorias (UNESCO, 2003). Embora a
musica nao seja mencionada
explicitamente, ela relaciona-se direta ou
indiretamente com todos os elementos ali
citados, sendo muitas vezes componente

essencial deles:

a) TradicOoes e expressbes orais,
incluindo o idioma como
veiculo do patriménio cultural
imaterial;
Aléem das tradicbes musicais,
lembremos que a maioria das linguas
possui diversos repertérios de cancbes e
gue o desaparecimento de uma lingua
implica geralmente no desaparecimento de
tais repertorios
b) Expressodes artisticas;
Somam-se a propria arte musical
outras expressdes artisticas como o teatro e
a danca que incluem musica.

c) Praticas sociais, rituais e atos
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festivos;

Musica se faz presente em
brincadeiras infantis, em rituais religiosos,
em celebracdes privadas e publicas.

d) Conhecimentos e praticas
relacionados a natureza e ao
universo;

Musica funciona em diversas
culturas como meio de comunicagao com a
natureza e o universo, tendo até mesmo
poder terapéutico.

e) Técnicas artesanais tradicionais;

A propria confeccdo de instrumentos
musicais inclui-se entre essas técnicas, mas
muasica pode ocupar também papel
importante ao ser executada durante a
producao artesanal.

A literatura sobre patrimonio cultural
se estendeu sobre a questdo de sua
imaterialidade notavelmente a partir da
convencdo de 2003. No entanto, ao se
discutir a face imaterial da cultura — que
sempre estara ligada a sua face material — o
foco permanece até hoje em objetos e
lugares. O debate se concentra sobre a
intangibilidade desses, sobre a memoria,
valores e sensos identitarios evocados por
monumentos (Byrne, 2009) e sitios (Velho,
2006),
materializacdo da memoria em objetos e
lugares (Salaini & L. Graeff, 2011). A

musicologia, tendo como objeto de estudo

ou o contrario, sobre a
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uma forma cultural essencialmente
imaterial — a musica —, pode trazer uma
perspectiva diferente ao debate.

Por um lado, entendemos a cultura
como um sistema simbolico. Ou, mais
de

significados (Geertz, 1973) indissociavel

precisamente, como umateia
das préticas sociais (Sahlins, 1976). Por
outro lado, considerando o ponto de vista
dos atores sociais e das organizagbes
nacionais e transnacionais com quem
cooperamos, 0 entendimento das

expressdes da cultura passa também pelos
objetos em suas expressdes tangiveis ou
2007).

sentido, a cultura como sistema simbélico

materiais  (Goncalves, Nesse
presume a interacdo, inextricavel do ponto
de vista dos atores e organizagles, entre
materialidade e imaterialidade. Ao mesmo
tempo, a “natureza” da cultura — e dos bens
culturais que a compdem — depende da
maneira pela qual tais objetos sdo tomados
em sua materialidade, o que pode vir a
contribuir ou ndo para sua promogao e
preservagao.

A musica, sendo ndo apenas parte da
cultura, mas a cultura em smgsic as
1977) depende de

materiais

culture  Merriam,

aspectos muitas vezes

fundamentais para a sua transmissao.
instrumentos  musicais

Enquanto os

representam o lado material da mdusica,
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de

0 que ela tem de mais

suas técnicas execugao podem
testemunhar
intangivel: as concepc¢des do fazer musical.
Uma pratica musical especifica do samba
de roda do Recbncavo Baiano presta-se
especialmente bem para ilustrar essa
dualidade interdependente através de um
instrumento musical, a violmachetee de

suas técnicas de execucgdo, toms-de-

machete — tal como documentados na
década de 80 (Autor 1, 1991) e em suas
recentes reinterpretacbes. Para tanto,
convém esclarecer brevemente as recentes

mudancas do samba de roda.

Impactos das acOes de salvaguarda
sobre a pratica do samba de roda

Em novembro de 2005, o samba de
roda do Recéncavo Baiano foi proclamado
“Obra-Prima do

Imaterial da Humanidade” pela UNESCO.

Patrimbnio Oral e

A partir desse momento foram adotadas
de

fortalecimento e difuséo, pois a tradicéao ja

politicas salvaguarda para seu
tinha perdido grandes mestres e vivia 0

processo de extincdo de um de seus mais
célebres protagonistas: a viola machete.
Em funcdo de sua industrializacdo, o

Recdncavo Baiano passa ha décadas por
grandes mudancas sociais (Aradjo, 1986;
IPHAN, 2006)

transformacdes das suas praticas culturais.

que acarretam em
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As pesquisas musicoldgicas feitas no
Recbncavo da Bahia por Ralph Waddey
(1981) na década de 70 e por Autor 1
(1991) na década de 80 e, especialmente, a
do

possibilitaram uma analise comparativa

documentagcdo audiovisual altimo
entre a pratica do samba de roda da época e
a atual (Autor 2, 2012). A hipotese que se
coloca é a de que as acgOes de salvaguarda
tenham contribuido para as recentes
do

Processos semelhantes ocorrem também

transformacdes género  musical.

em outras partes do globo:

Eu ndo acredito — e pesquisas histéricas
parecem confirmar isso, assim como as
experiéncias das Ultimas décadas - que
politicas culturais possam exercer uma
influéncia decisiva ou de uma definicdo
essencial do desenvolvimento da musica
tradicional. O que elas podem fazer, no
entanto, é acelerar ou atrasar processos de
mudanga que j4 estdo acontecentio.
(ELSCHEK, 1992, p. 32, trad. nossa).

Se nas décadas de 1970 e 1980
o0 samba de roda era um evento

fundamentalmente espontaneo, um
encontro entre amigos, além de ser parte
integral de festas e de funcbes religiosas,
nos ultimos anos ele foi institucionalizado.
Uma das medidas de salvaguarda, com a
finalidade de centralizar seus beneficios e
beneficiados, foi a criagdo da ASSEBA —
Associacdo dos Sambadores e Sambadeiras
do Estado da Bahia, impondo a formacéo,

organizacdo e formalizacdo de grupos de
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samba (Sandroni, 2010, p. 378). Desses

recém-formados grupos fazem parte

musicos que, tendo pouca experiéncia com
a tradicdo do samba de roda, acabam
introduzindo elementos musicais de outras
esferas culturais — geralmente da mdusica
popular urbana, como o pagode. Esse, no
entanto, ¢é rejeitado pelos mestres

tradicionais. Fica evidente que a falta de

conhecimento dos saberes musicais dos
antigos mestres esta ocasionando rupturas
entre as praticas tradicionais e as atuais.

Os grupos de samba de roda — que
antes nem eram concebidos como grupos —
estdo se profissionalizando: ensaiam e se
apresentam regularmente, gravam CDs e
usam figurinos padronizados. A sua
musica € fixada através dos ensaios e
gravacoes, perdendo muito do seu carater
de improviso e reduzindo o repertério. Os
sambadores buscam o aperfeicoamento de
suas performances, baseando-se, muitas
vezes, ndo em sua propria percepgdo de
qualidade, mas no julgamentie atores
externos, por exemplo, produtores.

As modificagbes nas préaticas do
samba de roda sdo visiveis em um plano
superficial: seus figurinos padronizados,
disposicdo no palco, amplificacdo e
multiplicagdo de instrumentos e vozes,
musicas no formato comercial de 3 a 5

minutos de duracdo, com introducbes e
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finalizagdes iguais, adogdo de novos
instrumentos e de instrumentos
industrializados - com implicancias

sonoras alheias ao universo tradicional do
samba de roda —, entre outros. Mas além
desses elementos superficiais e meramente
sonoros, as proprias estruturas musicais — e
performaticas — estdo sendo reduzidas e
transformadas.

Alguns dos aspectos mais especificos
do samba de roda, que o conectavam
profundamente as tradicbes centro-
africanas, estdo desaparecendo ou sendo
readaptados. S&o ajustados de acordo com
a demanda mercadoldgica e as expectativas
de um publico de fora, habituado a praticas
de espetaculo mais convencionais, 0 que
da
expressao de saberes populares tradicionais”
(Pelegrini, 2008, p. 159). As recentes

tendéncias no uso dos

acarreta no “cerceamento livre

instrumentos de
corda dedilhada no samba de roda, bem
como a reinterpretacdo dos tons-de-
machete, ilustram nitidamente esse fato.

O desaparecimento do machete foi

um argumento importante para a efetivacéo

do registro do samba de roda como
Patriménio Nacional pelo IPHAN -
Instituto do Patrimbnio Historico e

Artistico Nacional — em 2004 (IPHAN,
2006, p. 75).

particularidades de construcdo e de

Pois além de suas
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execucdo, a serem mencionadas mais
adiante, o machete é visto até hoje como
fundamental para o samba tradicional da

regiao:

Hoje em dia nds nado temos a viola principal
como era antigamente: era o machete, era a
viola pequenininha de pau. Ela era
necessaria pra esse samba da gente. Hoje em
dia tem aquela viola [paulista] que ndo vai
dar a mesma tonalidade que vai dar aquela
viola antiga. E se quiser uma daquela tem
que encomendar no Maranhdo ou em outro
lugar. E como o pandeiro de tarraxa: nds
toca, mas era [de] couro de cobra, prego,
como Jodo ainda tem, Babau tem. O samba
nativo é esse, e a viola natural ndo é essa que
nds toca ndo, é o machete. E essa nds temos
que desencavar de onde tiver, pra botar o
samba nativo mesmo como era. (Augusto
Lopes, S&o Braz, apud IPHAN, 2006, p. 77).

N&o é o objeto em si que faz falta no
contexto cultural da regido. A sonoridade
resultante de seu material e forma de

construcdo, assim como as técnicas
especificas nele empregadas, tudo isso
contribui para o respeito que se tem pelo
instrumento, por vezes até reverenciado

como uma entidade pelos sambadores.

A viola machete no antigo contexto
cultural do Recéncavo Baiano

Os quatro machetes documentados
na década de 80 foram construidos por
Clarindo dos Santos, falecido pouco antes
do inicio da documentacdo minuciosa do

repertorio e dos tons-de-machete (Autor 1,
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1991). Instrumentos feitos por Clarindo
eram considerados os melhores e seus
machetes acabaram por se tornar 0s Unicos
restantes, ja que Clarindo foi o ultimo
artesdo a dominar sua construgdo. Desde
entdo, todas as violas novas da regido séo
industrializadas, principalmente violas-
paulistas. Estas, no entanto, sdo maiores e
seu encordoamento soa “mais duro” que o
machete, segundo os sambadores.

Por todo o Brasil existem diferentes
tipos de viola que variam regionalmente
em tamanho, afinagdo, encordoamento e
mesmo na técnica utilizada para toca-las. O
machete, provavelmente oriundo da Ilha da
Madeira, é a menor espécie de viola
brasileira, sendo, por isso, indevidamente
confundido com o cavaquinho, guitarra
tipica do samba do Rio de Janeiro.
Entretanto, enquanto o cavaquinho
pertence a familia das guitarras, tendo
quatro cordas simples, as Vviolas
apresentam cordas duplas ou triplas —
chamadas ordens A pequena Vviola
machete, além de ter cinco ordens de
cordas duplas — as duas mais graves em
oitavas e as trés mais agudas em unissono
—, apresenta um detalhe de construcéo
particular e que até o momento sO foi
encontrado no Reconcavo Baiano: o
encordoamento, em vez de fixo no cavalete

do instrumento, o ultrapassa, cobrindo todo
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0 comprimento do tampo para ficar preso
na parte extrema lateral da caixa da viola.
Esse tipo de encordoamento de cordas é
semelhante ao dos cistres — por exemplo, a
todavia,

guitarra portuguesa -— que,

possuem formato bem diferente do
machete. Essa particularidade chama ainda
a atencao por ndo ser encontrada em outra
viola brasileira nem em violas portuguesas.
E significativo, porém, que em Angola
exista um instrumento de construcdo e
nomes similares, a “viora” ou mesmo
“viola” (Redinha, 1984), cuja disposi¢cao
das cordas € idéntica a do machete.

Jodo da Viola (ou Jodo de Deus),
considerado na década de 1980 o melhor
tocador de machete na regido do Pilar e
llha do Dendé (municipio de Santo
Amaro), dizia que Clarindo construia seus
instrumentos como “os antigos” o faziam.
Além disso, Clarindo também construia
violas dentro dos padrbes da “nova
geragao” de instrumentos, como as violas
paulistas — violas industrializadas —, porém
somente sob encomenda (como mostra a
foto de Ralph Waddey, 1981, p. 200).

Apesar de masculino, 0 machete tem
uma esséncia feminina e jovem, recebendo
nomes femininos distintos pelos tocadores.
Jodo da Viola, por exemplo, batizou seu
Nomes como

machete de “Crioulinha”.

“Princesa Marinalva” e “Moca Branca”
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também eram tipicos para os machetes do
Reconcavo Baiano (Waddey, 1980, p. 204).
As conversas com 0s violeiros da época
passavam a nitida impressdo de que o0s
machetes ocupavam um imaginério
semelhante ao de amantes, j& que nunca
saiam de maos de seus tocadores e se
“alegravam” ao receberem “um carinho”
de seus tocadores. Com frequéncia Jo&o da
Viola era “seduzido” por sua Crioulinha,
nao resistindo a “acaricia-la”. Esse efeito
sensual ndo agia somente sobre o violeiro:
0 som do machete seduzia, por sua vez, as
mulheres presentes em uma roda de samba.
O tocador até podia atrair a mulher que lhe
interessava a roda através dos seus tons-de-
machete. Dona Nicinha de Santo Amaro
(ou Eunice Martins) confirma isso no seu
relato sobre um samba de Cosme e Damido
em Terra Nova: “A violinha chamava e a
gente ndo podia deixar de ir. Ficava la no
meio ‘dormindo’ enquanto ela dava aquela
‘comidinha amarrada™ (Autor 1, 1991, p.
116).

Tocar o foi

machete sempre

considerado uma tarefa dificil. Por um
lado, o tocador precisa saber dominar e
tomar o controle do poder de seducédo do
instrumento; por outro, a tarefa exige
muito “juizo”, quer dizer, muita prética e
concentragcédo. Segundo Jodo da Viola, néo

€ necessario um professor; ele mesmo teria
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aprendido sozinho, gracas ao seu “juizo”.

Embora outros “repretorios” — repertorios e

géneros musicais geralmente urbanos -
fossem executados no machete, sua funcéo
mais valorizada era a de acompanhar o
samba de roda — ou samba de viola, como
subestilo do samba hoje mais conhecido
como samba chula — com dsns-de-

machete.

A prética historica e os tons-de-
machete

Um dos aspectos mais importantes
do machete é, sem duavida, sua técnica de
execucdo e a concepcao musical por tras
dela (Autor 1, 1991, p. 117). As cinco
de dedilhadas

exclusivamente com os dedos polegar e

ordens cordas sao
indicador. O polegar toca geralmente as
duas primeiras ordens e o indicador as trés
seguintes, porém nao simultaneamente. A
alternacdo dos dois dedos resulta em
sequéncias de movimento e em padrdes
ritmico-melédicos, de onde surge o nome
“toque” — recorrente em géneros musicais
afro-brasileiros com o significado de

“formula musical’. A sequéncia dos

movimentos vai determinar como uma nota
serd executada, se com um movimento
ascendente ou descendente do polegar ou
do influencia a

indicador, fato que
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acentuacédo e o timbre das notas. As cordas

podem ser tangidas pelas unhas,
ocasionando um som estridente, ou com a
ponta dos dedos, resultando em uma
sonoridade mais branda.

Os cinco “tons” documentados na
década de 1980, chamados também de
toques, recebiam respectivamente o nome
de uma tonalidade da teoria musical
ocidental: toque-em-ré-maior, em sol
maior, la maior, d6 maior e mi maior.
Ainda que cada um dos toques fosse
tocado de fato em diferentes tonalidades
maior, a ideia de tonalidade, tal como na
teoria musical dominante, ndo fazia parte
da concepcdo musical nativa. Nesta, o
significado de “tom” € muito mais amplo
do

referindo-se a uma execucgéo que pode ser

gue na terminologia europeia,

chamada de acustico-mocional por
integrar producdo sonora a uma sequéncia
especifica de movimentos (Autor 1, 2001b,

p. 246). Cada toque tem a sua tonalidade,
mas caracteriza-se principalmente por tais
formulas e pela sonoridade que produz.

A cada férmula ritmico-musical — o
“‘tom” de machete — eram atribuidas
categorias estéticas. Enquanto Reé-maior
era considerado leve, facil, solto e
esparramado, Mi-maior era tido como o
mais dificil, pesado e duro, como Jodo da

Viola expressava: “nao guento muito ndo, €
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duro demais”. Essa caracterizacao dos tons
dizia respeito ao grau de dificuldade de sua
execucao, mas ndo unicamente. Se com o
tom-em-ré-maior os pés das sambadeiras

guase se movimentavam sozinhos, de
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entusiasmo, motivando todas as mulheres a
entrarem na roda. Em contraponto, era
possivel que em uma festa o anfitrido se
desagradasse com a chegada de alguém,

pedindo aos musicos para expressar seu

maneira que davapta ficar descansando
na rodd, segundo Nicinha de Santo
Amaro, com Mi-maior se corria o risco até

mesmo de tropecar, principalmente se o

violeiro ndo fosse competente o bastante.

desgosto musicalmente. Joao da Viola dizia
gue nesses casos ele sempre introduzia o
tom Mi e assim os puxadores (cantores
principais) saberiam como cantar naquele

momento.

No que diz respeito ao canto do samba de

viola, Ré-maior era cantado com mais

solto

doé

Os quatro tons principais D6, Sol, Ré
e La se configuram na teoria nativa do
repertério do machete de acordo com as
oposic¢des “solto” e “amarrado”, categorias
fundamentais do carater do samba, que se
cruzam, alternando assim a sequéncia dos
tons. Dentro desse quadro, o tom Mi figura
como um toque que se destaca, que quebra,
por assim dizer, a ordem estabelecida. Ele

aparece aqui, consequentemente, como

Os cinco tons-de-machete em sua relagcéo tonal e
estética:

re

amarrado

oposicdo maxima ao tom Ré, o mais
utilizado no antigo repertério do samba
chula com machete.

O machete de Santo Amaro é um
bom exemplo de que a origem de um
instrumento nao corresponde
necessariamente a origem da musica
executada nele (Autor 1, 1991, p. 118). A
concepcao de formulas musicais aliadas a

padrées mocionais conforme acima é um
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aspecto caracteristico de diversas tradicbes
musicais africanas. Na Africa central os
guitarristas também alternam polegar e
indicador, executando padrées musicais no
estilo dos tons-de-machete, diferenciando-
se assim de guitarristas de tradicao
espanhola e classica europeia (Kubik,
1983, p. 341). A técnica polegar-indicador
assemelha-se a técnica de execucdo de
lamelofones, instrumentos tipicos na
Africa central, gradualmente substituidos
por violdes e violas através da influéncia
europeia (Kubik 1979, p. 49). Que o
machete tenha passado pelo mesmo
processo de adaptagcao de tradicbes
instrumentais africanas seria uma hipétese
viavel, visto que existem documentos que
comprovam o uso de lamelofones africanos
no Brasil do século XIX. Entretanto, se a
presenca de concepcdes musicais africanas
do

incorpora, uma das seguintes hipdteses

independe instrumento que as

poderia explicar a origem dos toques-de-
machete e sua relacdo com a técnica
instrumental 1,
1991, p. 118):

centro-africana  (Autor

- O machete teria incorporado e

reinterpretado elementos - férmulas
mocionais, melodicas, ritmicas - de
instrumentos africanos (como 0
lamelofone);

- Os tons-de-machete teriam se
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desenvolvido e fixado a partir do uso

machete  por africanos ou  seus

descendentes.

Além da técnica de execucdo e da

terminologia relacionadas aos toques,

também suas estruturas musicais indicam
diferentes influéncias culturais. Ainda que

a presenca de fungbes harmdbnicas no
samba de roda seja contestavel, pois 0s
musicos ndo concebem necessariamente
seus toques nesse sentido, as posicoes de
suas maos formam acordes de tbnica e
dominante — principais funcbes da musica

tonal. Consequentemente, as melodias
resultantes dos toques sao tonais — ao passo
gue as melodias cantadas levantam
controvérsias a esse respeito (Autor 2,

2012).

Principios ritmicos africanos nos
tons-de-machete

A percussdo do samba de roda
fundamenta-se nos conceitos ritmicos
africanos (Autor 1, 1991) da pulsacao
elementar (Kubik, 1988), da repeticao
ciclica de padrdes ritmicos (Kubik, 1988;
Rycroft, 1954), dodpeats(Merriam, 1953;
Koetting, 1970) e da linha-ritmidautor 1

& T., 1992; time-line Nketia, 1991). A
influéncia de tais concepcdes no samba de
roda transcende os ritmos dos instrumentos
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de percussdo, abrangendo também seu
canto, sua danca e o0s tons-de-machete
(Autor 2, 2011Db).

Os

menores unidades de tempo presentes na

pulsos elementares sdo as

musica africana, que formam uma matriz

subjetiva para a execucdo musical, de
maneira que todo evento sonoro — e
também coreografico e mocional -

coincide com um dos pulsos. Trata-se de
uma compreensdo diferente da métrica
ocidental baseada em compassos e
subdivisbes do tempo. No caso do samba e
de diversas culturas centro-africanas, 0s
padrées ritmicos se repetem a cada 16
pulsos elementares, formando ciclos.

Os Beats, ou pulsos referenciais (ou
marcagao), ocorrem — sonora, coreografica
ou implicitamente — a cada quatro pulsos
elementares, dividindo o ciclo do samba
em quatro partes iguais. Nos demais
estudos sobre o samba carioca, pautados
pela “teoria musical de conservatorio” e
nao em teorias nativas, os beats africanos
sdo interpretados como tempos fortes e
fracos, ao contrario de sua percepcao
africana, que descarta tal
(Kubik, 2010, p. 32-33).

A linha-ritmica é um padréo ritmico

hierarquia

ciclico que, ao contrario ddseats possui
configuragdo assimétrit. Uma musica
marcada por esse tipo de concepcao

tendera a acentuacdes ritmicas igualmente
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assimétricas e ndao a cada beat como na
métrica ocidental baseada em pulsos fortes
divididos Dai

interpretacdes sempre

simetricamente.

convencionais
referirem-se a sincopes off-beats ao
tentar descrever os padrées assimétricos do
samba.

Os pulsos elementares se expressam
nos toques-de-machete tanto
acusticamente, em cada nota dedilhada na
viola, como mocionalmente, pois
coincidem também com 0s movimentos
dos dedos. Ja a linha-ritmica se manifesta
de maneira latente, podendo ser percebida
nos acentos das notas, resultantes do tipo
de ataque das cordas. Geralmente trata-se
da mesma linha-ritmica caracteristica do
samba do Rio de Janeiro, executada pelos
tamborins nas escolas de samba e
Kubik (1979) como

estruturalmente idéntica a formula-ritmica

identificada por

kachachaproveniente de Angola.

Apesar de alguns toques terem trés
partes, suas terceiras partes eram pouco
executadas. Por isso, aparecem transcritas
aqui a duas primeiras partes — Ae B — do
tom de machete em L& pentagrama
ocidental foi

musical utilizado para

representar a altura das notas, sendo
adaptado ao sistema TUBS — Time Box
Units System - (Koetting, 1970), mais
adequado para a representacdo da métrica

africana, provendo um quadradobex —
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As

grossas representam a divisdo dos Beats,

para cada pulso elementar. linhas

gue equivalem entdo aos primeiros

guadrados que seguem as linhas, e a linha-
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ritmica (inerente a trama musical) €
ilustrada embaixo da pauta, a fim de

evidenciar sua relagdo com as notas:

Tom L& Maior(partes A e B) com indicacdo dos pulsos elemesithesats e linha-ritmica inerefite

A = = o= > = = = B
A ||
3 " selew| (| (o [* [* T
H & sls s elergl 1 Ter [ R R S Sl [ e
Y » S 1% ol elelel [l ol [®®
* |5 | o oele
I B X 2 )
Pulsos Elem.
Beats
Limha-ritmica x . ¥ . X X . X . X . X . X X . X X X X X X X e S X

x = Pulso elementar percutido em uma linha-ritnmcaginaria

Cada

constantemente até ser

parte, que se repete
encadeada na
préxima, é formada por um ciclo fixo,
composto de 16 pulsos elementares. Nota-
se que a posicdo dbeatsmuitas vezes é
evitada, ao contrario da musica europeia
gue justamente busca a acentuacdo dos
chamados tempos fortes para garantir o
fluxo harménico e melddico. Os beats séo
dedilhados apenas onde coincidem com a
linha-ritmica onde

imaginaria, ou

funcionam como notas de passagem. A

. = Pulso elementar vazio

transcrigao evidencia, assim, a

configuracdo assimétrica do toque, que

coincide com uma linha-ritmica
imaginaria.
O tom em Ré manttm uma

configuracdo assimétrica. Suas partes A e
B parecem, todavia, basear-se em duas
linhas-ritmicas diferentes: a do samba,
apresentada na transcricdo ton La, e

outra férmula tipica do samba de roda,
elementares

composta de 8 pulsos

(XX.X.XX):
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Tom Répartes A e B e variagdes, com linhas-ritmicascimes:

A B
. o ft
%7 (@] (@] |
o s O R S
S I P hd [ JEEP [ P *
[ ] || [ ]
L 2 &
Var. [1® e '! HIE ] ol e
@ * —r
VR . R E R . X o.E_OE = ;;
x. X XN E . OX . TN . XX TR . K

Nesse toque a coincidéncia entre as ciclicas e adaptando-as as linhas-ritmicas
notas e a linha-ritmica inerente € ainda do samba de roda. O resultado fica
mais clara do que rntom L& As cordas sao evidente: aqui um mesmo instrumento
dedilhadas somente nos espacos que musical, um bem material comum a duas
equivalem aos pulsos das linhas-ritmicas, culturas, é reinterpretado na sua dimensao
deixando muitos beats em branco e imaterial: as concep¢des musicais.
evidenciando a inexisténcia priori de Concluindo, pode-se constatar que o
tempos mais fortes que outros. Além disso, universo histérico dos tons-de-machete
nota-se que ambos os toques nado iniciam abrangia, pois, uma ampla teia de
no beat, aspecto comum tanto na percussdo conceitos musicais, performaticos e
como no canto do samba de roda, que simbdlicos, definindo-se

recebe o nome de “antecipado” (Autor 1,

1991, p. 124). 1. por uma concepc¢do acustico-
A forma como os histéricos tons-de- mocional de ordenamento de
machete incorporaram  técnicas de sequéncias de som e de
execucao e principios ritmicos africanos é movimentos;
muito significativa. Se existiam toques 2. por uma relagcéo tonal precisa
portugueses em diferentes tonalidades, os (“ocidental”) entre os diferentes
africanos e seus descendentes o tons sem consideracdo de uma
assimilaram empregando a viola a maneira altura absoluta;

de um lamelofone, criando melodias
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3.

por dois padrées de
movimentos distintos para cada
um dos dois dedos ativos cuja

interrelacdo leva a uma sintese

sonora final, o  “tom”,
propriamente;

pela existéncia inerente
(implicita) do time-line do
samba;

por outros tipos de padrdes
ritmicos inerente’s

por padrbes mediadores do
“miudinho” e de outros passos
de samba,;

por um carater definido, de
particularidades estéticas

distintas para cada tom
(amarrado, solto etc.);

pela dualidade estilistica entre
amarrado e solto;

pela funcionalidade dos tons em

termos hierarquicos;

10.pela existéncia de uma relagéo

especifica de acento e harmonia

com toda a performance

musical, incluida a danca;

11.pela relagdo de jogo mimético

entre musicos e dancarinos.

Novas praticas e reinterpretacdo
dostons-de-machete

A comparagdo entre os tons-de-

machete documentados na década de 80 e
as praticas atuais dos violeiros denota
claramente as transformacfes musicais do
samba de roda aceleradas nos ultimos anos.
Elas transcendem meros aspectos sonoros
como a amplificacdo do som, a
substituicdo de instrumentos artesanais por
industrializados (feitos com materiais
sintéticos e ndo naturais), a introducdo de
novos instrumentos como o surdo e o baixo
elétrico. As mudancas no contexto do
samba de roda implicam em mudancas em
suas estruturas musicais (Autor 2, 2011a).

Como vimos, antigamente a viola
tinha, além de sua valorizada sonoridade
especifica, uma simbologia, técnica e
estética proprias. Ela era fundamental para
0 samba de viola. Com a nomeacédo da
UNESCO, a viola e sua técnica foram
reconhecidas como essenciais para O
samba de roda em geral, de modo que
todos 0s grupos passaram a integra-las em
seu repertério, & sua prOpria maneira.
Engajam-se novos muasicos  pouco
familiarizados com a tradicdo do samba de
roda, ou mesmo com um instrumento de
corda dedilhada. Exemplo disso representa
seu Galeno Alves do grupo “Samba de
Maragogd”, eximio tocador de cavaquinho
e bandolim, tendo aprendido cavaquinho
em aulas particulares logo apés aposentar-
se.

Hoje, empregam-se em todos os
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estilos cavaquinhos, violdes, Vviolas

paulistas, baixos elétricos com varias

técnicas, muitas das quais tipicas de género
de musica de massa. Essa tendéncia se
percebia nos anos 80, mas somente em
Cachoeira, cidade  com histérico

econdmico e social particular em relacao
aos outros municipios do Recbncavo
Baiano. La nao foi possivel documentar os
toques de viola; a técnica empregada ja
mesclava células melddicas, que poderiam

ser uma reducdo dos toques, com a

execucao de acordes rasgados — quando se algumas variacoes,

tangem vérias cordas de uma vez, em
contraponto ao dedilhar de cada uma.

mescla de técnicas
de

consequéncias significativas no uso dos

Dentro de tal

destacam-se  quatro  tendéncias

Ponte instrumental barravento:

== 2
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instrumentos de corda: a difusdo da ponte

instrumental barraventq as
reinterpretagdes dos toques-de-machete e o
emprego do baixo elétrico e do plectro. A
primeira refere-se a uma ponte
instrumental que era exclusiva do Samba
de Barravento da regidao de Cachoeira. Esta
se disseminou recentemente por todo o
Reconcavo. Trata-se de uma sequéncia de
tercas tocadas por todos os instrumentos de
corda, usada como introducao e intervalo
entre os versos cantados. Embora existam
a sequéncia mais
recorrente e provavelmente mais antiga,
pois documentada nas décadas de 80 e 90
(Zamith, 1995) configura-se conforme a

transcricao:

h
B
e

*®

e
¢
P

A ponte instrumental caracteristica
do Samba de Barravento tornou-se um
esteredtipo de samba de roda, sendo

executada por grupos de diferentes

procedéncias como referéncia desse género
musical.

O mesmo acontece com as férmulas
melddicas que imitam os tons-de-machete.
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S&o raros os mestres que dominam os devido a sua facilidade e por oferecer uma
toques e o0s jovens que os aprenderam tonalidade mais confortdvel para os
recentemente. Os toques reminiscentes, cantores (WADDEY, 1981, p. 207). As

bem como as formulas melédicas que os semelhangcas entre o tom historico e os
imitam, podem  ser considerados toques executados atualmente sao visiveis
reinterpretacbes do tom-em-ré-maior, na comparacao entre suas transcricoes:

preferido pelos violeiros ja nos anos 1980,

Tom Ré Maior histérico e suas reinterpretatdes

A B
P ® @ @
fg\ S i Py e ® o I Y M
< ® B e ® 9 9 o
e
o ® o | @ o
var. [1® *s o 1° $3 hd B Py
¥ e o[ o i *—fi ®
[ X ]
Campos
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#*
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ap. = Apojatura ou nota de passagem
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As cifras dos “campos harmonicos”
indicam o campo de variacao possivel das
notas a serem dedilhadas. As notas
executadas no campo harmdnico “C”, por
exemplo, serdo aquelas do acorde de do6
maior (d6-mi-sol) ou notas de passagem
(d6+é-mi). Assim, percebe-se o parentesco
de melodias mesmo quando suas notas nao
sdo idénticas, corroborado ainda pela
direcdo melddica e por suas semelhancas
ritmicas. Nota-se, pois, que as férmulas
estdo dispostas de acordo com seu grau de
similitude com o histéricotom Ré A
primeira ndo € por acaso quase idéntica:
ela foi executada pelo musico e
musicélogo Cassio Nobre, que a aprendeu
com o mestre Zé de Lelinha, falecido em
2008. A sua principal diferenca se refere ao
aspecto que se quer ressaltar aqui: o ritmo.

Ao incorporar as linhas-ritmicas da
percussdo, 0s tons-de-machete atestam
claramente sua concepcao africana. Tendo
em vista sua configuracdo assimétrica, é
notério o deslocamento dos acentos
ritmicos nas férmulas atuais. Essas tendem
a iniciar no primeiro beat, ao contrario da
pratica do “antecipado”, e a marca-lo,

denotando a influéncia de uma percepcéao
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ritmica ocidental. Pode-se dizer que ha

uma tendéncia a simetrizagdo das
formulas, perceptivel também no canto do
samba de roda (Autor 2, 2012). Kubik
(1983) de

reinterpretacdo de ritmos por mausicos de

identificou um  processo

treinamento musical ocidental semelhante,

denominando-o “inversao métrica’:

Inversdo métrica ocorre com uma certeza
previsivel em individuos com educacao
baseada em mdusica europeia “classica”,
independente de onde eles nasceram. Testes
confrmaram que uma educacdo musical
europeia tende a fazer as pessoas inverter as
estruturas, ja que eles foram condicionados a
pensar em muisica como sendo organizada
em partes “fracas” e “fortes” de um
compasso, e a reconhecer acentos acusticos
como acentos mocionais ou como pontos de
apoio métrico. Eles se desorientam
inevitavelmente por acentos sincopados, por
mudancas harménicas em pontos
inesperados e pela acentuacdo de notas em
posicdes fora do tempo forfe(KUBIK,
1983, p. 330, trad. nossa).

A mesma “desorientacdo” meétrica
ocorre no samba de roda, resultando na
acentuacdo dos tempos fortes da musica e
na sua adaptacdo a métrica ocidental. A
énfase dos beats é consequéncia também
da recente introducdo do baixo elétrico e
do surdo, tambor grave tipico das escolas
de samba, no samba de roda. Ambos os
instrumentos executam padrdes ritmicos

gue ressaltam os beats:
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Exemplo de linha de baixo no samba de roda (eXcerto
| VI I Vv etc.
4=
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- = Batida longa no meio da pele

[ = Batida abafada no meio da pele

e = Batida curta (interrompida pela préxima batida)meio da pele. = Pulso vazio

O emprego dos dois instrumentos
implica na adogcdo de suas funcdes
musicais: o surdo tem a func&o exclusiva
de marcar os beats, ou os tempos fortes, do
samba, enquanto que o baixo elétrico
executa umdinha de baix¢ cuja funcéo é
a de sonorizar os baixos, isto €, as notas
mais graves da harmonia. Ao lembrarmos
gue harmonias funcionais, tais como
compreendidas na teoria musical ocidental,
nao faziam parte das concepg¢des nativas
do RecoOncavo Baiano, reconhecemos no
uso do baixo elétrico uma mudanca
significativa na pratica musical.

A Ultima tendéncia recente no uso
dos instrumentos de corda dedilhada do
samba de roda diz respeito a sua técnica de
execucdo. Dominar os toques-de-machete
significa ao mesmo tempo dominar a
técnica polegar-indicador, que desde os
sendo

anos 80 vem gradativamente

substituida pelo uso do plectro — também
conhecido como palheta. Como verificado
por Waddey (1981, p. 207) tal substituicdo
reduz a complexidade das formulas

musicais. Se 0 polegar e o indicador

permitiam a simultaneidade e alternéncia

entre rasgar e dedilhar vérias cordas, o
plectro pode apenas ou rasgé-las ou pincar
uma corda de cada vez — ou duas cordas
préximas uma da outra. O emprego da

palheta ndo apenas simplifica as formulas
melddicas e produz uma sonoridade mais
estridente, como também apaga a
referéncia africana da técnica utilizada nos

tons-de-machete.

Materializagdo da musica como garantia
de sua diversidade

Considerando o0s séculos que as
concepgOes musicais africanas perduraram

no samba do Recdncavo Baiano, assim
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como a tenacidade, sobretudo de seu ritmo,
gue parece ter adaptado melodias tonais a
sua propria logica, sua transformagédo atual
O

e

ocorre demasiadamente acelerada.

instrumento musical € reprodutivel
mesmo substituivel — como tem ocorrido
na regiao, embora isso impligue em sutis
mudancas sonoras —, ao passo que a
subjetividade especifica dos tons-de-

machete é irrecuperavel na auséncia de seu

90

vulnerabilidade do dltimo, que requer
medidas especificas de preservagdo do que
sua simples reproducdo, conservagao ou
restauracdo (Bouchenaki, 2003, par. 1V).
Diante desse fato, é necessario

guestionar-se que acdes podem ser
tomadas para assegurar a diversidade de
Cabe

as

expressoes musicais. aqui

primeiramente  resumir mudancas

observadas no samba de roda em relacao a

registro. Nisso consiste a principal seus instrumentos de corda, ousando
diferenca entre o patriménio cultural ordena-las em forma crescente de
material e o imaterial: na maior  “intangibilidade”:
Mudancgas no uso das violas no samba de roda 1980-20
instrumento corporalidade timbre estruturas simbol@ia concepcdes
1980 machete técnica polegar-| brando dedilhado entidade, africanas:
artesanal indicador melddico- feminilidade, | assimetria ritmica de
harménico poder de acordo com linhas-
seducgdo ritmicas
2012 cavaquinho, plectro duro, acordes rasgados, ocidentais:
viola paulista estridente| estere6tipos, novas - simetrizacdo, énfase
harmonias em tempos fortes

Controlar as formas costumeiras de
transmissab (Arantes, 2004, p. 18) de
culturas musicais como a analisada aqui
nao € sequer possivel no atual contexto
social do Reconcavo Baiano. As formas
costumeiras de transmissao dos tons-de-
machete pressupunham um contexto social
nao mais reprodutivel. As condicbes de

vida da regido na década de 80 eram

prépria subsisténcia. A transmisséo cultural
se dava através da oralidade, de geracdo
para geracdo, de modo que suas formas
culturais mantinham uma rélacéo
primaria-funcional com a vida cotidiafia
(Baumann, 1976, p. 58), integrando-se aos
costumes da comunidade.

Tal relacdo pragmatica reduz-se com

a formalizagdo da educagéo e do trabalho.

precérias e baseadas essencialmente na A sociedade e o individuo se fragmentam,
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precisando de lugares de memoaria por nao
haver mais meios de memdria (Nora, 1993,
p. 7). Como seria possivel aprender os
toques-de-machete através do proprio
“juizo”, como o fez Jodo da Viola? Sé&o
necessarios novos meétodos de transmisséo
cultural condizentes com a realidade atual.
Aprender os tons-de-machete implicava
em escuta-los atentamente, observar o
mestre executa-los diversas vezes, receber
sua avaliacdo: pressupunha uma relacéo
constante entre aprendiz e mestre. Mas no
contexto de hoje, nem mestre nem aprendiz
parecem dispor das condigbes necessérias
para tanto.

O plano de salvaguarda do samba de
roda elaborado pelo IPHAN (2006) previa
acOes para o resgate do machete, tanto do
“saber fazé-lb quanto do %$aber toca-16
(IPHAN, 2006, p. 87).

machete a partir dos exemplares restantes

Reconstruir o
deveria ser tarefa mais facil do que
reconstituir sua técnica. No entanto, os
primeiros experimentos resultaram em
instrumentos inadequados para a pratica
musical. Basta dizer que seu peso é trés
vezes maior que o do machete antigo. Ja
para a transmissao do saber musical, foram
primeiramente oferecidas oficinas com o
mestre Zé de Lelinha, que veio a falecer
em 2008. Em janeiro de 2012 retomaram-
se as oficinas semanais de machete, que

durardo um ano. Seus coordenadores sdo
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dois musicos que tiveram a oportunidade
de aprender a técnica do machete com seu
Zé de Lelinha.

Mas é possivel ir mais além. No caso
dos tons-de-machete, a atuacdo dos
musicologos pode oferecer novos meios de
As

transcricdes aqui expostas representam a

transmissao  cultural. préprias
materializacdodos toques. Elas sé foram
de
materializacdo audiovisual e analitica na
década de 80,

desaparecimento. A compreensdo de seu

possiveis  através sua prévia

que ja previa seu

funcionamento foi proporcionada por
pesquisas musicais africanas,
materializadas pela escrita. A

documentacdo da musica, seja ela sonora,
audiovisual ou escrita, apresenta-se como
recurso importante para sua transmissao.
Sem documentos a seu respeito, culturas
musicais nao deixam vestigios, sendo
passiveis de desaparecer para sempre. Com
alguma forma de materializacdo, a musica
classica europeia, indiana, chinesa
mantém-se vivas ha séculos.

A Asseba possui um estudio de
a disposicdo dos

gravacgao grupos,

apoiando o registro sonoro em CDs.
Atualmente, a maioria dos grupos dispde
de

exposto e comercializado

de CDs utilizados como material
divulgacao,
principalmente na Casa do Samba. Os

registros direcionam-se, pois, a visibilidade
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BN

externa dos grupos e a sua

comercializacdo. Mas o0s  proprios
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justamente através de certas
de

imposta,

medidas — bem-intencionadas -

sambadores ainda nao dispdes do acesso a salvaguarda.

sua cultura, que pode ser viabilizado
através de um arquivo sonoro, dando aos
musicos tradicionais o seudifeito a
memorid (FONSECA, 2003, p. 72), e, ao
obterem maior acesso ao passado e ao
presente da sua cultura, ampliardo a
consciéncia a seu respeito e sobre si
mesmos.

das

A documentacao praticas

musicais pode ser transformada em
material didatico que sirva como suporte
na sua transmissdo. Caso contrério, as
musicas “materializadas” na midia, atraves
de sua repeticdo nos radios, televisédo, de
sua massiva publicidade continuardo a
musicas oralmente

suprimir as

transmitidas. E necessario buscar um
equilibrio em sua difusdo, para que o0s
musicos e o0s apreciadores tenham a
liberdade de escolher entre elas, se
expressando através da linguagem musical
com a qual mais se identificam. Assim, 0s
artistas terdo a liberdade de interpreta-las,
reinterpreta-las, usa-las a sua propria

maneira e ndo a maneira que lhes é

Os resultados das pesquisas sobre a
teoria nativa do samba de roda devem
manter-se a disposi¢cdo dos interessados
no entanto, levar a uma viséo
dobre

particularidades do repertério, evitando

sem,
definitiva determinadas
fomentar uma visédo singular dos tons-de-
machete e dar-lhes um aspecto imutavel. A
vivéncia do samba de viola, que serviu
para a elaboracdo da etnografia musical e a
subsequente formulacdo de sua teoria aqui
esbocada, ndo representou mais do que um
momento especial na historia desse género
musical, o0 momento da década de 1980. E
de se esperar, ao revitalizar os tons-de-
machete, que a sua teoria siga 0 rumo
interrompido, iniciando novo dialogo com

a préatica atual, fazendo reaparecer um
estilo musical voltado ao machete,
inovativo, imbuido pelo antigo de outros
tempos e, simultaneamente, pelo novo de
um género musical ressignificado e
dindmico: o samba de roda do Recdncavo

Baiano.
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Desenvolvimentale 1980 a 201 e prognésticalo samba de roda e sua pesc:

1980 Pratica 1
/ historica \
Documentagio . Pesquisa de
Acervo / Arquivo E campo
Analises . Pesquisa
o v - ..
Transcrigoes Teorizagao
2012 *~._ Pratica2 7~
reduzida
Material didatico Material de difusio
Banco de dados conceitual
online Publicagio
Y
Prognoéstico ..
Pratica 3
inovativa
Documentag¢ao Difusao Pesquisa
Em contraponto @ risco de si 1992, p. 143, trad. nossaAssim, a

“congelar” uma cultura vive pesquisas
evidenciamque a documentagémusical
tende antes a revigoraeapressao cultur
e sua criatividade' funcionandc como um
catalisador parareestimular artistas vivo
sem resultar nenhum

em tipo

estagnacdo na tradicdo® (Tokumaru,

documentacdoe o0 passadoque ela
representadevem servir comaeferéncias
para a pratica cultura, principalmente,
como estimuloa sua livre reapropriacé

pelas proprias comunidades em que

Nas politicas para o patriménio cultura
preservacdo do passado é tao import
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gquanto a preservacdo do desejo e
possibilidade de criacdo de experiéncia
existencial e coletiva aqui e agora.
Salvaguardar o patrimbnio imaterial é, no
limite, garantir condicdes de praticar e
transmitir com liberdade (liberdade de
criagdo é um direito e, no fundo, o maior
patriménio da humanidade). Os
beneficiarios das politicas devem ser, entdo,
0s agentes-produtores diretos do bem
cultural, os performers. E ndo os produtores
culturais — mediadores entre os primeiros e o
mercado ou o Estado. E 0 que se deve
preservar sdo as condicbes para a
performance, e ndo tanto os produtos da
performance. (Vianna & Teixeira, 2008, p.
128).

A materializacdo da mdusica atua

como fonte criativa, tanto para o0s
guardibes da cultura como para o publico

externo, promovendo assim a diversidade

cultural. Nesse sentido, documentacdo e
difuséo, facilitadas por novas tecnologias,

podem ser desenvolvidas de modo a serem
“nossas ferramentas, e nao0 NOSSOS
mestres® (Matsuura, 2005, p. 20, trad.

nossa). Se a cultura do Recdncavo Baiano
€ aberta e recebe influéncias de outras
praticas culturais, ela certamente pode ser
incentivada  também  por  praticas

tradicionais que fazem parte intrinseca da
sua proépria histdria. Apoiar esse processo é
tarefa grata para toda e qualquer pesquisa

séria sobre cultura imaterial.
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em ioruba, embora a lingua nao seja mais falada
nem literalmente compreendida no Brasil.
24 do not believe — and historical studies appear
confirm this, as does experience gathered in the
course of the last few decades — that cultural
policies can exert a decisive or an essentially
shaping influence on the development of traditional
music. What they can do, however, is to speed up
or slow down processes of change which are
already taking place”.

3 A linha-ritmica tem outras caracteristicas que nao
cabem aqui, mas essa configuracdo inerente e
subjetiva se apresenta como relevante para as
suas reinterpretacfes dentro do samba no Brasil.

* Na gravacdo transcrita a tonalidade do toque soa

entre mi e f4 maior.

® Os toques foram transcritos em d6 maior para

facilitar sua comparacdo e a partir de CDs

produzidos, com acompanhamento de diversos
instrumentos, por isso se tratam de simplificacdes.

Padrédo 1: Grupo Samba Chula de S&o Braz,

“Samba, cachacga e viola” (S&o Braz, regido de

Santo Amaro); Padrdo 2: Samba de Roda de

Suerdieck, “Amor de longe” (Cachoeira); Padréo 3:

Filhos da Pitangueira, “S6 samba de pé na meia”

(Sé@o Francisco do Conde); Padrdo 4: Samba de

Maragog6, “Municipio da Bahia” (Maragojipe).

® “Metrical inversion occurs with predictable

certainty in individuals whose dominant

educational background is in ‘classical’ European
music, wherever they may have been born. The
tests have confirmed that a European background in
music education tends to make people invert these
structures, because they have been conditioned to
think of music as organized in ‘strong’ and ‘weak’
parts of a meter, and to identify acoustical aczent
with motor-accents or metrical inception points.

They are inevitably disoriented by offbeat

accentuations, unusual inception of harmonic

change and pitch prominence in offbeat positions”.

! “Priméarfuntionalen Traditionsbezug

(Lebenszusammenhang)”.

8 “Functioning as a catalyst to activate living stsi

without resulting in any stagnation to the traditio

° “The technology should be our tool, not our

master”.
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