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Resumo

Esta dissertacdo aborda questdes e pontos cruciais presentes no processo de construcao
da estética vocal aplicada ao samba a partir da percepc¢do do comportamento vocal e gesto
interpretativo. Os pardmetros de analise utilizados neste trabalho envolvem os processos
interpretativos criados individualmente por cantoras reconhecidas no cenario
midiatizado. Serviram de modelo para esta pesquisa as vozes das cantoras de samba que
se tornaram referéncia no processo de transformacao da voz, da interpretacdo e do modelo
de canto no samba. “A, B, C, D do samba” é resultado do trabalho de pesquisa de
mestrado e consiste em elencar os moldes previstos no cantar samba, analisando as
interpretacdes de Alcione, Beth Carvalho, Clara Nunes e Dona Ivone Lara, oferecendo as
ferramentas do modo de cantar para geracfes posteriores. Tem como objetivo principal
identificar os elementos que envolvem o cantar, em especial no modo de fazer do canto
no samba, analisando aspectos ritmicos, melddicos, dicgdes, tessituras e qualidades
vocais que contribuem para a representacdo, identidade e formacdo do gesto
interpretativo. Pretende-se observar ainda a gestualidade e comportamento vocal do
cantar samba. A metodologia consiste em analise das gravac6es que as consolidaram, por
meio da masica urbana midiatizada, durante a década de 1970. Os parametros de analise
utilizados neste trabalho estdo em concordancia com o trabalho de investigacdo de
Machado (2011) que contempla os aspectos de conduta vocal sobre a percep¢ao nos niveis
fisico, técnico e interpretativo. Os apontamentos pretendem dar uma visibilidade maior
as préaticas vocais relacionadas ao samba, em especial, elucidar o papel das mulheres e

suas interpretacdes desse repertorio.

Palavras-chave: gestualidade vocal; cantar samba; A, B, C, D do samba; canto popular;

interpretacdo e performance vocal,



Abstract

This paper presents issues and crucial points that are in the process of vocal esthetic construction
applied to samba based on vocal behavior perception and interpretative gesture. The research
parameters used in this paper involve interpretative processes created individually by samba
female singers who are well-known in the media scenario.

The voices that were analysed are from female samba singers who became reference in the
process of transformation in voice, interpretation and the way samba was sang. Samba A, B, C,
D is the result of a masters research study that consists of listing the expected samba singing
norms by analysing interpretations by Alcione, Beth Carvalho, Clara Nunes e Dona Ivone Lara,
in order to provide future generations with analysis tools to the way of singing samba. The aim
of the research is to identify the elements that involve singing, specifically singing samba, by
observing rhythmic and melodic aspects, diction, tessiture, voices quality that contribute to
identity representation and formation of interpretative gesture. The methodology consists of
analysing the recordings that consolidated those artists by means of urban midiatised music in the
1970s. The analysis parameters are in accordance with Machado (2011)’s investigative works,
which contemplate the vocal conduct aspects on physical, technical and interpretative
perceptions. The remarks intend to give greater visibility to samba related vocal practices and to
shed light to women’s role and their interpretation of this repertoire. Vocal gesture and behaviour
in singing samba are also observed.

Key-words: vocal gesture; samba singing; samba A, B, C, D; popular song singing; vocal
interpretation and performance.
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Introducéo

A construcdo de uma estética vocal-musical se da sob vérias perspectivas. Entre
elas, estd o contexto social e cultural no qual o intérprete estd inserido. Além disso,
aspectos importantes passam pelo reconhecimento de certos fazeres e cantares que o
envolvem, como: o aprimoramento musical e vocal; o estudo dos aspectos estilisticos de
um determinado género musical; a preservacao e perpetuacdo do que ja foi construido até
0 momento dentro da tradicdo de uma certa estética musical. Entende-se como estética
musical um comportamento padréo de gestos verbais, musicais e vocais que culminam na
interpretacdo musical. Segundo Tomaés (2005, p.7) a estética musical ndo é um campo
que se restringe ao estudo comparativo e cronoldgico de obras, de géneros musicais ou
mesmo da Historia da Musica. Ela € uma area que propde uma interpretacéo histérica dos
problemas da Estética Musical, valendo-se para tanto, de todo um campo de escritos sobre
a musica, buscando um campo de dialogo entre a histéria da musica e da filosofia,
considerando a relacdo de causa e efeito e subjetivando os conceitos sobre arte, beleza,
forma e experiéncia estética. Assim, o trabalho apresentado esta voltado para o que faz o
intérprete e como o faz, o repert6rio que aprende e executa, quem o reconhece como tutor
ou detentor daquela habilidade ou talento que o legitima como portador daquele saber
musical especifico.

Quando falamos de estética, buscamos evidenciar valores que reconhecam as
praticas musicais dentro da perspectiva de um determinado género musical. Neste
trabalho, abordamos o estilo construido a partir do canto no samba e do fazer musical
popular. A criacdo de um conceito sobre o canto popular passa, primeiramente, pela
compreensdo da origem do termo. Iremos buscar 0s estudos nesta area de autores
como Valente (1999), Tatit (2008) Machado (2011), Sandroni (2012), Tinhordo (2017),
0S quais convergem no que se refere ao conceito de canto popular e aos modos de fazer
da cangéo popular brasileira.

Investigaremos como os moldes de canto se consolidaram ao longo da historia da
mausica brasileira, sendo, inicialmente, inspirados no modo de cantar baseado no bel canto
! de tradic&o europeia, sofrendo as transformagGes para que se aproximasse o canto dos

sons e ritmos naturais da fala cotidiana. Neste sentido, a investigacao deste trabalho esta

! bel canto se refere & maneira de cantar e executar o canto lirico presente na tradi¢do europeia.



inspirada nas inquietacdes sobre os processos de formacdo, reconhecimento e
consolidacédo das cantoras de samba.

A questdo fundamental surgida a partir da experiéncia profissional desta
pesquisadora, foi: como se forma uma cantora de samba? Percebendo que a vivéncia
vocal, em diversos géneros musicais, torna-se diferente para cada intérprete, o que se
procura responder € como se ddo os processos de formacdo musical e quais grupos
reconhecem e validam as ‘cantoras de samba’. Esse reconhecimento ¢ ponto de partida
para a carreira de varios artistas, mas, principalmente, percebendo que ha determinadas
atitudes vocais que consolidam as cantoras como sendo ‘cantoras de samba’.

Como estudante de canto popular da Escola de Musica de Brasilia, desde 2003, e,
exercendo atividades profissionais como cantora, tive acesso a varios ambientes musicais,
dentre os quais pude me dedicar por mais tempo ao samba. Posteriormente, como
estudante de musica do curso de Licenciatura da Universidade de Brasilia, pude aprimorar
0s conhecimentos que abririam caminho para o desenvolvimento desta e de outras
pesquisas neste ambiente musical. Como professora de canto, também tive acesso aos
mais variados grupos de formac6es de cantores e, principalmente, os cantores vindos das
rodas tradicionais do samba em Brasilia. Assim, neste cenario, fez-se necesséria a
investigacao sobre os processos de formacgéo dos cantores de samba.

Ao perceber os tipos diferentes de canto, percebe-se também um comportamento
vocal especifico para cada género musical. Desta maneira, a voz, o canto popular e 0
modo de cantar passam por processos especificos que orientam a interpretacdo do cantor.
Assim, serd possivel observar neste trabalho investigativo que no canto popular, o
intérprete passa pelo processo de apreensdo do material musical, por meio da gravacao
disponivel e acessivel, e por meio da imitacdo do material apreendido. Tudo isso gerando
inquietacBes e contribuindo para determinar os processos que envolvem os modos de
cantar. Essa transmissao e apreensdo do material musical ainda é dependente do contato
direto com aqueles que detém reconhecidamente o dominio de um lugar social. A
tranmisséo oral pressupde a ndo formalizagdo do aprendizado, apoiado na tradi¢do e
transmissdo oral dos conhecimentos e modos de fazer musicais, permitindo o
desenvolvimento de préaticas vocais presentes no samba.

Investigar a voz cantada, em especial, aquela que caracteriza ou determina quem

292

se enquadra no termo “cantora de samba”“, € 0 objeto principal desta dissertacdo, pois se

2 Cantoras de samba s3o aquelas que representam um lugar, um povo, uma cultura e um repertério
especifico.



entende que os diversos géneros musicais constroem um modo de fazer (TATIT, 2008)
particular com caracteristicas proprias para o reconhecimento do intérprete enquanto
representante de um género musical. Neste caso, as inquietacdes acerca da interpretagéo,
do comportamento vocal e da construcdo do gesto interpretativo de cantoras de samba
que se consolidaram no cenario midiatizado e em como se da o reconhecimento de uma
‘cantora de samba’ influenciam os padrdes estilisticos e interpretativos de geracbes
posteriores.

Cantoras de reconhecimento midiatico tornam-se referéncias no modelo de cantar,
compor ¢ interpretar o samba que vamos chamar, neste trabalho, de ‘canto no samba’.
Destacamos aqui intérpretes cujas contribuicdes para a formacdo do modelo de canto vao
além da execucdo vocal. Contribuiram também para a representacao social e midiatizada
desse género musical. Sdo elas: Alcione, Beth Carvalho, Clara Nunes e Dona Ivone Lara.

A investigacdo do comportamento vocal das cantoras de samba passa pela escolha
do repertdrio representativo no cenario midiatizado da década de 1970, quando ocorre
uma revalorizacdo do samba, bem como o aparecimento de cantoras representativas do
género musical, o culto a voz feminina e ao cendrio lucrativo para as gravadoras, aberto
por Clara Nunes. Seguindo a escolha do repertorio, faremos a analise do reperdrio
dialogando diretamente com o trabalho de Machado (2011) sobre os niveis do
comportamento vocal, que a autora divide em trés: fisico, técnico e interpretativo.
Dialogam também com a fonoaudiologia sobre as caracteristicas fisicas da voz cantada,
também presentes no trabalho de Machado, Sundberg e Behlau. Apo6s a escolha das
masicas sendo uma para cada cantora, ocorre a transcrigdo e analise das execugdes vocais
individuais e, posteriormente, o elenco de caracteristicas particulares do canto no samba.

Minha formacao musical e experiéncia pessoal comecou aos 14 anos quando me
interessei pelo violdo e o aprendi de forma autodidata. Integrei bandas de rock em que
cantava e cheguei a tocar guitarra. Integrei grupos corais e, posteriormente, com o
ingresso na Escola de MUsica de Brasilia em 2003, cursei canto popular nos niveis basico
e técnico, antes do ingresso no curso de graduacdo em Educacdo Artistica, com
habilitacdo em musica, pela Universidade de Brasilia, onde me formei no inicio de 2011.
Durante a graduacdo, também me interessei pelo trombone como instrumento
complementar e, ao concluir o curso na Universidade de Brasilia, retornei a Escola de
Musica de Brasilia para cursar arranjo vocal e instrumental para diferentes formagoes
instrumentais. Todo essa trajetoria académica contribuiu para o trabalho de pesquisa,

andlise e transcri¢es que serdo aqui apresentadas.



A atividade musical como intérprete no cenario brasiliense também permitiu a
evolucéo das habilidades musicais e vocais nos diversos géneros musicais que abordei ao
longo da minha carreira de cantora, iniciada em 2005, atuando como cantora em bares e
casas de shows de grande relevancia. Como instrumentista, acompanhei cantores, escrevi
arranjos e integrei pequenos e grandes grupos de diversos formatos de instrumentacéo,
desde duos, trios, quartetos até corais e big bands®, sempre atuando como cantora ou
arranjadora ou trombonista e/ou violonista. A formagdo académica foi importante para a
construcdo do repertorio, da pratica musical e das habilidades musicais. Em 2015,
submeti o projeto de pesquisa ao processo de selecdo no Programa de P6s-Graduacao,
Mdusica em Contexto, da Universidade de Brasilia, aguardando as adequagdes necessarias
para 0 prosseguimento dos estudos a pesquisa fossem readequados a uma realidade
exequivel no que se refere as contribuicdes relevantes para o canto popular e, mais
especificamente, do canto no samba. Assim, nesta pesquisa busca-se compreender a
interpretagdo musical sobre o samba por meio das cantoras de samba.

Ap0s atuar como preparadora vocal de diversos cantores em Brasilia, os cantores
de samba me chamaram a atencéo especial para seu modo de cantar. O acolhimento dos
cantores e o reconhecimento de representantes do cenario local e nacional que se
destacam como intérpretes desse género por parte dos profissionais do samba me
ajudaram na apreciacao do repertério, no acolhimento por parte dos grupos reconhecidos
no cenario local e, como alunos, buscavam a preservacédo e prolongamento da vida util de
suas vozes. Esses artistas contribuiram também para a construcdo do meu repertorio e,
por fim, as primeiras rodas de samba que comandei em forma de trabalho. OrientacGes
valiosas de como emendar um samba em outro, de igual andamento e tons para que 0
samba ndo parrasse, enquanto as pessoas dancavam. Assim, foi meu processo de
aprimoramento.

Segundo Almerindo Afonso (2001), o ensino formal entende-se pela organizacéo,
sequéncia e certificacdo, aquela oferecida pelas escolas e academias de masica. O ensino
informal, por sua vez, “abrange todas as possibilidades educativas da vida do individuo,
constituindo um processo permanente ¢ nao organizado” (apud, ABIB, 2006). Alguns
profissionais na area de canto ndo possuem habilidades nem métodos para ensinar a
interpretacdo e performance do texto e da mdsica, assim, pude dividir algumas

experiéncias com alunos/cantores de samba e a falta de cuidado com caracteristicas

3 Formac3o instrumental especifica presente na musica americana e que contém os instrumentos:
piano, baixo, bateria, guitarra, naipes de sopros formados por saxofones, trompetes e trombones.



estilisticas, ritmicas e melddicas pertinentes ao samba. Em funcdo da procura de
alunos/cantores nas praticas de canto utilizando repertério do samba, ndo é dificil
encontrar professores fazendo adapta¢cdes de métodos de canto lirico para o ensino do
canto popular. Assim, faz-se necessaria a elaboracdo de metodologias que abordem as
inflexdes melddicas, métricas e ritmicas, caracteristicas estilisticas na interpretacdo do
samba.

Outra questdo importante estd em transformar padrfes ritmicos caracteristicos,
inflexdes, tessituras e qualidades vocais em material didatico acessivel a alunos/cantores
e professores de musica. A pesquisa nessa area podera proporcionar aos estudantes de
masica, formais e informais, especialmente, cantores, uma nova perspectiva sobre a
interpretacdo por meio do canto e do samba.

A interpretacdo do samba, em préaticas musicais/vocais se destaca entre cantores
nascidos e criados nas rodas de samba. Nesse sentido, entende-se que, para cantar samba,
ha que nascer e ser criado nos meios onde essa pratica musical ocorre. Porém, hd uma
excecdo as afirmaces anteriores: cantoras do cenario midiatico que ndo nasceram neste
meio e, ainda assim, tornaram-se referéncias no modo de cantar o samba e que, dentro
das tradicdes do fazer musical do canto no samba, moldaram um jeito de cantar que serve
de referencial para reconhecimento de uma cantora de samba. O que vem direcionar esta
pesquisa sdo 0s questionamentos acerca da validacdo, do reconhecimento e da
consolidacdo das cantoras de samba: quais caracteristicas vocais uma cantora deve ter
para ser reconhecida como cantora de samba?

Os questionamentos a seguir abrirdo o caminho para a reflexdo e conducdo da

pesquisa:

1. Quais aspectos vocais, estéticos, estilisticos e sociais Sa0 necessarios para a
legitimag&o das cantoras de samba?

2. Sob a dtica da fonoaudiologia, quais aspectos fisicos/fisiologicos a voz de cantora
deve apresentar?

3. Que caracteristicas vocais uma cantora deve apresentar para serem reconhecidos
como cantores de samba?

4. A letra da musica influencia na interpretagdo vocal/musical?

5. Atecnologia e o seu uso influenciam na construgéo do gesto vocal e interpretativo

das cantoras de samba?



6. Qual o papel da midia na legitimacdo das caracteristicas comuns ao canto nas

cantoras de samba?

E objetivo desta pesquisa identificar os aspectos tedricos e praticos que envolvem
padrBes ritmicos caracteristicos do samba e subgéneros, verificando as inflexGes
melodicas, métricas e ritmicas, tessituras e qualidades vocais, sistematizando o uso de

técnicas vocais em funcéo da interpretacdo e performance das cantoras de samba.

1. Elucidar os aspectos imprescindiveis para cantar o samba; elencar caracteristicas
de interpretacdo e gestualidade vocal presentes no cantar samba; perceber as
diferentes formas de cantar e utilizar os diferentes recursos na interpretacao do
samba;

2. Compreender os processos que influenciam o canto, o comportamento vocal e o
cantar o samba;

3. Entender as transformac6es das qualidades vocais sofridas ao longo da historia
gravados em registros fonogréaficos que influenciam os cantores atuais; analisar o
repertorio que valida cantoras reconhecidas pela midia e puablico em geral e que
determina que elas sao cantoras de samba;

4. Aprofundar conhecimentos sobre aspectos estilisticos para interpretacdo destas

cantoras de samba;

Na teoria, 0s escritos referenciam as praticas vocais e como se da a construcdo do
canto popular no cenario mididtico, conforme apontou Machado (2011) e,
posteriormente, EIme (2015) e Valente (1999) em que a estética esta baseada no que se
pode ouvir de registros fonograficos desde a ascensdo do radio, tv e, mais recentemente,
a internet.

Miguel (2015) apontou que os trabalhos de pesquisa sobre técnica vocal, teses e
dissertacOes ligados a musica contemplam, em sua grande maioria, a area de educagéo
musical. Poucos trabalhos de pesquisa estdo dedicados a area de ensino do canto popular
em relagdo ao canto lirico. Menor ainda é o nimero de trabalhos que dissertam sobre a
construcdo de identidade e dicgéo vocal presente no canto popular urbano. Neste sentido,
esta pesquisa justifica-se pelo fortalecimento do didlogo entre a teoria e a pratica, por

meio de metodologias que orientem o estudo do canto e do samba.



Ha muito tempo que o samba deixou de ser a expressao cultural que identificava
apenas 0 morro. Ao ganhar as ruas da cidade, torna-se parte da formacdo da identidade
cultural do povo brasileiro, e parte dessa construcdo identitaria se d& por meio da masica
urbana. O samba de morro, considerado uma forma mais tradicional de fazer, conservava
as raizes de suas tradicdes, sendo considerado por Napolitano (2000) uma forma de samba
rural. Apds a consolidacdo dos registros fonogréficos e divulgagdo por meio da
radiodifusdo, torna-se popular, urbano e democratico, ocupando 0s espacos maiores de
expressao, comunicacao, lazer e divulgacéo da nossa cultura (ABIB, 2006).

Observando a discografia disponivel, as formas de cantar mudaram a cada
geracdo, construindo um ambiente ideal para o reconhecimento das caracteristicas de
conduta vocal dentro de cada género musical. Esses registros influenciam cantores em
diversos lugares de atuacdo. O cantor de samba tem sua formacéo baseada na tradicédo
oral, ou seja, por meio dos modos de escuta, apreensao do material musical e imitacédo
dos gestos interpretativos. Deste modo, contribui-se para a producéo de novas referéncias
no canto popular, ampliando as possibilidades interpretativas na cancdo brasileira,
direcionando-as a um estilo especifico e atendendo necessidades académicas de cantores
profissionais e amadores.

“Interpretar uma cangdo significa desvendar seus valores latentes e trazé-los ao
ouvinte no decorrer da execugao” (Tatit, apud, MACHADO, 2011). Regina Machado foi
pioneira no trabalho de investigacdo do papel do canto na formacéo do repertério popular
de execucdo midiatica. Tal investigacdo permitiu a outros pesquisadores investirem na
observacdo das praticas vocais e das aulas de canto popular, com outros focos, neste caso,
0 repertorio de samba, que permitira definir critérios descritivos no que tange as préaticas
interpretativas da cancao.

Para Noel Rosa (1933), “ninguém aprende samba no colégio”. Mas, se as praticas
musicais sdo experiéncias que somam a nossa aprendizagem, ndo seria a roda de samba
uma “escola” do samba? As escolas de samba exercem papéis importantes nas praticas
interpretativas do canto no samba, bem como na manutencdo desse género como
identidade cultural nacional. O papel do compositor de escola de samba, da comunidade,
sera evidenciado por meio da representacdo das cantoras de samba que elevardo os
trabalhos deles ao reconhecimento midiatizado.

Ainda revisando o que foi escrito sobre o canto, o samba e a can¢do midiatizada,
Valente (1999) e Machado dardo as bases para a compreensdo dos parametros do canto

popular brasileiro. Tatit (2007) servira de referéncia no que foi chamado pelo autor de

7



modo de dizer, sonoridade brasileira e diccdo. Sandroni (2012) e Tinhordo (2017)
apontaram a presenca do canto de mulheres como manifestacdo tardia. E Severiano
(2015) fornecera o registro historiogréfico sobre o0 momento em que se consolida a
presenca das figuras femininas no cenario midiatico brasileiro como representantes dos
compositores das escolas de samba: as cantoras de samba.

O texto esté dividido em cinco partes. Logo apo6s a introducdo, seguem as origens
do samba; a relacdo performance e estilo; os estudos de caso; as cantoras de samba e a
conclusdo. Ainda na introducdo, abordamos a construcao do problema, a justificativa, os
objetivos e 0s principais conceitos necessarios a compreensao da conduta vocal.

A segunda parte se refere aos autores que ja referenciados no canto popular, na
histéria da cancéo brasileira, a ascensdo do réadio e da televisdo, a historia do samba, 0s
compositores e cantores profissionais da Epoca de Ouro do radio e, finalmente, o
reconhecimento das cantoras de samba durante a década de 1970, de acordo com Valente
(1999), Tatit (2007), Machado (2011), Sandroni (2012), Severiano (2015) e Tinhordo
(2017).

A terceira parte traz a metodologia inspirada no trabalho pioneiro de Machado
(2011) sobre os parametros de analise do comportamento vocal e construcdo do gesto
interpretativo que, aplicados ao canto no samba, tera resultados diferentes daqueles
elencados pela autora quando tratou da voz na cangdo de vanguarda paulista.

Os estudos de caso e as Cantoras se apresentam na quarta parte da dissertacéo,
traz parte da biografia das cantoras selecionadas para esta pesquisa, as transcri¢cdes das
melodias/interpretacdes e analises de cada uma delas e contribui¢cfes individuais sobre o
modo de cantar samba.

Por fim, a Gltima parte do texto apresenta as consideracdes finais e conclusdes

deste trabalho, bem como fornece os parametros necessarios do canto no samba.



1. Origens do samba
Vai manter a tradigcdo!
Vai meu bloco, tristeza e pé no chdo
(Armando Fernandes;
NUNES, Clara, 1973)

O samba

Tendo seu inicio marcado pela fusdo de festas e préaticas religiosas nas casas das
tias baianas do Rio de Janeiro do final do século XIX e inicio do século XX, o samba é
marcado como um modo de cantar, tocar e manter as tradi¢cfes do povo negro e mestico
que frequentava e habitava a regido da praca Onze e, posteriormente, colocados a margem
da sociedade, indo habitar os morros cariocas. A manifestacdo do samba enquanto musica
descende dos lundus e possuia, na maior parte das vezes, compasso binario, conforme
apontou Kiefer (2013, p. 35). Posteriormente, o samba ira se tornar a musica identificada
dos centros urbanos e manifestacdo cultural e musical que atenderia todas as camadas da

sociedade brasileira.

Sandroni (2012) apontou que a autoria da criacdo do samba enquanto género
musical se deu com o grupo de baianos imigrados para o Rio de Janeiro cuja representante
mais famosa foi Tia Ciata. Das festas e rituais religiosos que aconteciam na casa de Tia
Ciata, surge Pelo telefone, em 1917, e a palavra “samba” entra no vocabulario da musica
popular, de autoria de Donga, a musica esta mais para maxixe do que o samba como
conhecemos hoje. A primeira forma de execucdo dessa musica estava inspirada no canto-
responsorial que segue o esquema coro-solo, onde o coro executa um refrdo comum a
todos os participantes da roda, acompanhando com o bater de palmas. O solista improvisa
0s versos apos o refrdo. Por causa desse modelo de canto, a primeira vez que se tem
registro formal da palavra “samba” se da com a gravagao citada acima que manteve,

inicialmente, os padrdes ritmicos do maxixe.

Saindo das casas das tias baianas para os botequins, da Cidade Nova ao Estéacio, e
contando com a evolucdo natural do samba, relagbes econdmicas se estabelecem,
elevando o samba “a circulacdo, saindo da festa caseira para gravacdo comercial,
passando pelo ‘roubo’ de sambas e pela ‘compra’ e na substituicdo da improvisacéo da
segunda parte por uma parte fixa ou refrao” (SANDRONI, 2012, p. 17). Antes, 0 samba
seguindo o padréo entoativo de canto-responsorial, com um coro respondendo um solista,

perde o carater improvisatério e ganha uma forma de fixacdo de estrofe, para ser



executada pelo cantor principal e refrdo, para ser respondida pelo coro. Chamada de
batucada, a roda fornece o primeiro modo de cantar o samba, baseado no partido alto:
“espécie de samba cantado em forma de desafio por dois ou mais contendores e que se
compde de parte coral e uma parte solada com versos improvisados ou do repertério
tradicional, os quais podem ou ndo se referir ao assunto do refrdo, cantado em roda”
(SANDRONI, 2012 p. 106). Esse carater responsorial, de pergunta e resposta, com
acompanhamento de palmas e instrumentos, como o Vviol&o e o cavaco, e a danca de roda
ird fornecer as bases para a composi¢do de duas partes, estrofe-refrdo que servird o
interesse comercial do radio e do disco, como musica de consumo e entretenimento,

posteriormente.

Entre os periodos de 1917 e 1928, a musica popular brasileira passa por um
periodo de transi¢do onde surge varios géneros de musica, renovando os costumes do pos-
Guerra com a implantacdo de novos inventos tecnoldgicos na area do lazer. Na musica
brasileira, surgem o samba e a marchinha. O compositor que se destaca nesse periodo é
Sinh6, que deu forma ao samba, e sua producdo intensa foi responsavel pela cristalizacdo
do género musical. Outros compositores como Caninha, Donga e Careca, ao lado dos
conjuntos de choro, ajudaram a consolidar o samba como mdsica popular urbana. Este
momento anuncia a fase de exaltacdo a musica cantada que atingiria o seu auge na década
de 1930. Com a chegada do sistema eletromagnético de gravacdo, proporcionaria aos
cantores um modo de cantar mais proximo do natural, “além de terem um som de muito

melhor qualidade na reproducédo de suas gravagoes” (SEVERIANO, 2015, p. 52).

Os contornos ritmicos definitivos do samba se assumirdo a partir da década de
1930, quando o samba assume de maneira definitiva a condi¢do de ritmo nacional
(SANDRONI, 2012, p. 99). Sandroni chamou de “paradigma do Estacio”, que deixa de
lado a batida ritmica do maxixe, assumindo o novo modo de tocar o samba, mantendo a
caracteristica da sincope que confere o seu gingado caracteristico, sendo a roda de samba
0 meio de fazer musical mais democréatico. As manifestagdes nas casas das tias baianas
contemplavam o choro, o samba e gente de toda classe social (TINHORAO, 2017). A
partir dos anos de 1920, a maioria das gravacdes comerciais de samba foram feitas por
musicos de choro que se responsabilizaram pelo suporte harmoénico e ornamentacao
melddica feita com flautas, trombones, clarinetes e outros instrumentos. Do samba do

morro nasceu 0 samba urbano carioca que se espalhou por todo o Brasil. “O lugar do

10



samba seriam os redutos da cultura negra, nichos onde se refugiou e resistiu”

(SANDRONI, 2012, p. 16).

A partir da comercializagéo das gravagdes dos sambas, ocorre a profissionalizacéo
dos compositores e, paralelamente, a profissionalizacdo dos cantores, ja que intérpretes
como Francisco Alves, Mario Reis, Baiano e outros fornecerdo as bases do canto

sincopado que imitou os batuques presentes no “paradigma do Estacio”.

Contemporéaneo do disco e do teatro de revista musical, o0 samba nascia, pois,
com o destino de passar do campo da criagdo andnima e popular para o da
producdo consciente de compositores profissionais, sendo por vezes,
comprado e até mesmo ‘roubado’ por parte de alguns compositores e
malandros. Embora de origem popular, 0 samba comegava corrompido pelo
vicio de execucdo dos integrantes de orquestras das gravadoras e do teatro
musicado, aquela época impregnados do ritmo do maxixe, e comecando a se
deixar influenciar pelos géneros americanos, executados pelas big bands de
jazz. (Tinhoréo, 2017)

O samba encontraria sua forma mais autenticamente popular e carioca no estilo
dos compositores do Estacio, divididos pela dicotomia entre o samba de morro e 0s
sambas de terreiro. O samba, assim, esteve em continuo processo de refinamento.
Posteriormente, com a influéncia da musica de carnaval, teve um grande interesse
demonstrado pelas novas camadas da classe média por tal género de origem popular.
Como seria desde logo demonstrado, em 1928, com a criacdo do samba-cancéo, “elevado
a condicdo de forma musical revestida de alguma sofisticacdo pelo talento de
compositores profissionais do disco e do radio como Noel Rosa, Lamartine Babo e Ary
Barroso”, a partir da década de 1930. (TINHORAO, 2017, p. 156)

Com o aparecimento das agremiacOes carnavalescas, as escolas de samba
contribuiram para a construcdo do estilo de musica cantada, os genéricos sambas de
morro, conforme apontou Tinhordo (2017). No alto dos morros, como os da Providéncia,
se ergueriam as primeiras favelas, morro do Pinto, de Sdo Carlos, do telégrafo (hoje,
morro da Mangueira), do Salgueiro e da Tijuca (TINHORAO, 2017, p. 131), sendo 0
povo negro e mestico marginalizados da sociedade carioca. A praga Onze de Junho, como
ponto de reunido dos folides e batuqueiros, seria responsavel pelo aparecimento do
moderno samba urbano. Os cantos eram acompanhados por atabaques, triangulo, agogo
e cabaca do afoxé. A esse samba — que se inicia como produto da cidade — transformou-
se no chamado samba de morro, para atender a ideia da tradi¢do da roda de samba e de
seu inicio nos meios mais humildes do suburbio carioca, quando negros e mesticos

passaram a habitar as zonas de morro da cidade do Rio de Janeiro.
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O samba enredo surge a partir da Segunda Guerra e passou a “apresentar-se
epicamente de forma descritiva. “Na parte da narragdo — os compositores de escola de
samba chegaram a adotar recursos de retorica, destinados a convencer o publico do valor
do enredo decantado”. (TINHORAO, 2017, p. 142)

O modelo de canto usado pelos compositores das escolas de samba eram formulas
de canto extremamente simples e repetitivas, muito proximas das fontes folcloricas. O
estilo mais comum de samba de enredo — que a partir de 1950 se chamaria apenas samba-
enredo — ia ser, até o fim dos anos de 1960, feito de longos poemas descritivos,
apresentava melodia ampla e solene e estava apoiado naquele ritmo de marcacdo muito
segura gque constituia uma das caracteristicas da percussdo das escolas desde meados de
1930. O compositor Alcebiades Barcelos, o Bide, introduziu o surdo de marcacdo na
bateria (TINHORAO, 2017, p. 143). Em 1966, os enredos literarios trariam a aceleracio
de andamento que denunciava a nova tendéncia destinada a ganhar o entusiasmo do
publico das arquibancadas (TINHORAO, 2017, p. 144). A evolugdo dos sambas-enredo
exigiria novas habilidades técnicas para a execucgdo vocal desse tipo de composicao.

Outra novidade € que, a partir da década de 1930, o samba-choro viria atender a
fusdo do samba cantado com o choro instrumental, e o surgimento do samba de breque,
uma variante do samba-choro caracterizado por paradas bruscas para encaixar frases
faladas, como passaria a fazer Moreira da Silva a partir de Jogo Proibido de Tancredo
Silva de 1936.

Outro subgénero que despontou nesse periodo foi o samba civico ou samba
exaltacdo que, com a ascensdo de Getulio Vargas e a implantacdo do seu projeto
hegemonico que, entre outros objetivos, pretendia transformar o samba em simbolo
nacional, repudiando o discurso da malandragem do Estacio. Esse modelo de samba foi
responsavel pela popularizacdo da musica brasileira no exterior por meio de letras que

exaltavam as belezas naturais do brasil, tendo um viés mais sinfénico e monumental.

Nas decadas de 1940 e 1950, com o crescimento da onda de massificacdo de
géneros de musica estrangeiras no Brasil, iriam surgir ainda as tentativas de criacdo do
sambolero e o sambalada.

A manipulagdo consciente e oportunista das possibilidades de adaptacdo da
féormula samba a outros estilos (o bolero e a balada americana), com intencao

declaradamente comercial, 0 que s6 contribuiu para a desvalorizagdo e
esvaziamento do género nacional, a0 menos na &rea da producdo para o
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consumo, influenciando o que se convencionou chamar de samba-cancéo.
(Tinhoréo, 2017, p. 157)

Os termos samba antigo e samba moderno sao usados em diferentes contextos e
de diferentes formas na histdria da musica urbana brasileira. Sandroni (2012) se refere ao
samba antigo como sendo aquele que trazia as caracteristicas do maxixe, quando da
gravacao de Pelo telefone, em 1917; e, ao samba moderno, surgido em meados da década
de 1930, dando as bases do samba de carnaval, livre da influéncia das marchinhas, aquela
mausica feita a partir dos batugues no bairro do Estacio, no qual o autor convenientemente
chamou de ‘paradigma do Estacio’. O paradigma do Estacio traria a base ritmica presente
no samba, livre da batida percussiva presente no maxixe. Tinhordo (2017), por sua vez,
relata que, em outro momento da historia da musica brasileira, 0 samba antigo, o samba
de morro, feita por compositores das escolas de samba, seria substituido por um samba
moderno, feito nas residéncias da zona sul do Rio de Janeiro, recebendo a sofisticacdo do
jazz norte-americano, onde foi empregado o estilo improvisatorio, o canto intimista de
jovens que nem tinham suas tradigdes no samba de morro, mas que, prepotentemente,
almejavam criar um estilo novo baseado em uma batida suavizada do samba,

transformando-a em um musica moderna brasileira, fazendo surgir a bossa nova.

Sendo o samba, ao lado da modinha e do choro, a terceira forma de musica popular
brasileira mais resistente no tempo, tendo sua origem ligada a uma nova realidade social
no pais — o crescimento das camadas populares urbanas —, 0 samba corresponderia a
manifestagdo musical mais representativa das novas camadas de trabalhadores. Os
instrumentos que serdo as bases para a imitacdo ritmica e diccdo entoativa da cangéao
estavam vinculados a origem negro-escrava dos batuques, a percussao de adufes, surdos
e pandeiros. A histéria do samba remete, portanto, aos acontecimentos determinantes da
formacdo de camadas proletarias urbanas no novo quadro de relagdes socioculturais
surgido com a concentracdo de industrias no Sul do pais, conforme apontou Tinhordo
(2017, p. 147).

Ainda segundo o autor Tinhoréo (2017, p. 123), “Nao se pode dizer que as escolas
de samba fossem fendmenos puros, mas se criou em torno delas um aparato que defende
essa pureza, condenando toda modificagdo introduzida no samba”. Em Carta do samba,
redigida por Edison Carneiro em 1962, durante o primeiro congresso do samba, o autor
explicita alguns pontos de concordancia sobre a manutencdo das tradi¢cGes do género,

conservando o purismo, por um lado, e permitindo alteracdes que o tempo pode trazer,
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como evolucdo natural da cultura e tradicdo. Entre outros aspectos, o documento
equaciona problemas no que tange as praticas no samba, na danca, ao papel da escola de

samba na comunidade, entre outros.

A proposicdo do documento revela a importancia da preservacdo das
caracteristicas tradicionais do samba, ja que, em plena década de 1960, a cultura
americana ja estava impregnada na musica brasileira, impetrando transformacdes a uma
velocidade incontroladvel. Entre outros aspectos discutidos durante do Congresso
Nacional do Samba, estavam questdes sobre: a manutencdo das caracteristicas
tradicionais do samba sem lhe tirar a espontaneidade e perspectivas de progresso; sendo
este a expressdo das alegrias e tristezas populares, colocava em discussdo 0s aspectos
positivos e negativos da sua comercializacdo; discutia a instrumentagéo original e uso de
orquestracOes, a conservacdo da autenticidade, estilizacdo e adaptacdo e, o uso dos
registros como forma de documentar as criagdes musicais; além de dar vazdo a
perpetuacdo das escolas de samba para a conservacao das tradi¢ées. Também constam no
documento a discussdo sobre a prioridade de protecdo dos direitos do autor, a divulgacéo
do samba no exterior, levando em conta que o samba é o legado do negro trazido de
Angola pela escraviddo. Outra caracteristica indispensavel ao samba, é 0 uso da sincope
como ritmo fundamental, expresso por meio dos instrumentos da percussdo. A
manutencdo dessas caracteristicas se da pela importancia do papel do compositor na
divulgacdo oral dos sambas em que o compositor cantava para que a escola inteira o
aprendesse a cantar em coro (CARNEIRO, 1962).

Paulinho da Viola condenou as transformagdes pelas quais o samba tinha passado.

Em entrevista ao jornal O Globo em 1993, disse que

[...] o ritmo do samba ficou comprometido nessa coisa que se chama suingue.
Antes, todos tocavam em funcdo de todos. Agora, cada ritmista faz o seu solo.
Isso compromete o verdadeiro ritmo do samba. No meu modo de ver, a coisa
esta empobrecida. Eu me surpreendo com a multiplicacdo dos artistas
populares, mas ja ndo é mais possivel falar de samba como uma musica fechada
no tempo. Até ha pouco existia a comunidade do samba. Agora ndo tem mais.
Existe uma corrente jovem, que tenta fazer coisas diferentes. Os tempos ja sdo
outros. (O globo, segundo caderno, p1, 10/10/1993). (Viola, apud Tinhordo,
2017, p. 123)

A preocupacdo de Paulinho da viola também esté evidenciada sobre a influéncia
do mercado de consumo e busca de legitimacao midiatica apontado por Luiz Tatit (2007)

sobre as transformagdes que a dic¢do e sonoridade brasileira foram tomando. Novos
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caminhos vocais, composicionais e de consumo irdo nortear os procedimentos estéticos

presentes no que vamos chamar de canto popular midiatizado.

O ‘paradigma do Estacio’ que trouxe consigo o surdo, a cuica e o tamborim,
instrumentos inspiradores no cantar imitativo ritmo do samba. A parte harmonica,
cabendo ao viol&o e cavaco, 0s solos complementares, feitos por instrumentistas do choro
que frequentavam as casas das tias baianas e que se responsabilizariam pelas gravacoes
dos sambas da primeira metade do século XX. Antes da década de 1920, ndo havia
registro do uso desses instrumentos nas gravacgoes, dada a precariedade dos registros
feitos por meio da gravacdo mecanica, que acabava valorizando demais 0s sons
percussivos e omitindo os sons vocais e harménicos. O acompanhamento ritmico mais
comum do samba folcldrico até o inicio do século XX parece ter sido pandeiro, prato-e-
faca e palmas. Sobre o instrumental doméstico, Macedo (2007) aponta que Tia Perciliana,
sendo uma excelente executante dessa combinacao de instrumentos de cozinha, também
foi responsavel por inserir 0 pandeiro ao acompanhamento percussivo. O pandeiro é
constante, e a diversidade dos outros quatro instrumentos mencionados é apenas aparente,
sendo aquele, relatado por vérios autores como Tinhordo (2017), Sandroni (2012), Vianna
(2012). Sobre os cantos promovidos nas casas das tias para tocar o samba, evocar
divindades (MACEDO, 2007, p. 14), tocavam também o choro na sala da frente, enquanto
se sambava a vontade no quintal, atividades registradas na literatura por Sandroni (2012),
Vianna (2012) e Macedo (2007). Confirma a ideia de que o choro, 0 samba, os rituais, as
festas foram fatores imprescindiveis na formacdo identitaria do samba e manutencéo de

tradicdes e do modo de fazer.

Canto popular urbano

Dois modelos de canto desde 1902 serviram de base para a formacdo do
comportamento vocal presente no canto popular urbano: um ligado a tradi¢do europeia
que investiu em aspectos melddicos da cancdo através da valorizacdo dos saltos, poténcia
vocal e notas longas, utilizando, entre outros recursos, o vibrato; e outro no qual
prevalecem o0s aspectos entoativos da cancdo, inspirado nas tradi¢cbes do canto-
responsorial afro-brasileiro e do canto indigena, conforme apontou Elme (2015) em sua
dissertagcdo de mestrado.

Nas primeiras decadas do século XX, os cantores populares buscavam a

sonoridade e projecao do canto lirico e a aprendizagem se deu por meio da imitacdo. Esse
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estilo tornou-se a conduta vocal habitual das serestas. Vozes poderosas e de projecédo
relevante ganharam notoriedade nos primeiros anos da gravacdo mecéanica. As sucessivas
geracOes de cantores serviram de modelo para os cantores de geracGes posteriores. O
estilo de um cantor serviu de padrdo estético de interpretacdo para outro, criando um
caminho de aprimoramento técnico, estilistico e interpretativo ligado a apreciacédo e
transmissao, a escuta e aos modos de percepcdao (MACHADO, 2012). Com o passar do
tempo, o que foi gravado, ouvido e apreendido como procedimentos do comportamento

vocal se tornaram proprios do canto popular brasileiro, em especial aqueles ligados a fala.

Desde os primoérdios da cangdo brasileira, com o langamento dos primeiros
sambas gravados, percebia-se acentuada inflexdo da voz falada no exercicio de mandar
recados musicais, baseado na fala coloquial que tinha como consequéncia imprimir
credibilidade ao que estava sendo dito. Assim, a conduta vocal popular brasileira estaria
baseada na técnica intuitiva da entoacdo e da articulacdo ritmica, enfatizando mais ou
menos a presenca da fala na melodia cantada, conforme argumentou Elme (2015). A
perda pelo interesse pela musica instrumental, especialmente aquela ligada ao choro
durante a década de 1930, fez com que os musicos acompanhadores dos cantores
passassem a ser 0s proprios chordes - designacao dada aos musicos do choro -, sendo a
base do grupo de acompanhadores formada pelo regional de choro (dois violGes, um
cavaco, um solista e um pandeiro) que dispensaria a orquestra e a partitura
(SEVERIANO, 2015). O “paradigma do Estacio” de Sandroni obrigou os cantores a
assimilar o ritmo sincopado contido no novo samba. O livramento da interpretagédo
“amaxixada” do samba contribuiram para uma “interpretagdo mais solta no cantar, no
qual se pode observar atrasos e/ou antecipacdes determinantes na constituicdo do canto
popular brasileiro” (ELME, 2015)

O periodo conhecido como Epoca de ouro do radio, localizado entre os anos de
1929 e 1945, contribuiu para o aparecimento do que Machado chamou de “vozes-
modelo”. Essas vozes influenciariam o canto popular brasileiro até o final da década de
1980 (MACHADO, 2012). Araci Cortes e Carmem Miranda abririam espaco para a
atuacdo da voz feminina na cangdo popular, antes dominada por artistas do universo

masculino.

Outras contribuicGes estdo baseadas no desenvolvimento de técnicas de utilizagédo

do microfone que ampliaram as opcdes interpretativas, componente indispensavel para a
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performance, ndo apenas de modo a fixar impressdes acuUsticas, mas também pela
expressividade gestual. O gesto vocal pode ganhar significados distintos pelo modo como
o aparelho é usado. Respiragdes e ruidos passaram a ser percebidos e 0s intérpretes
passaram a usa-los como elementos expressivos. EIme (2015) destaca esse papel, assim
como Valente (1999) também aponta o uso de sons diferentes do cantar como elementos
expressivos da interpretacdo usados e captados pelo aparato tecnoldgico da captacédo de
audio.

O primeiro cantor a compreender o ‘paradigma do Estacio’ foi Mario Reis que,
com sua forma de cantar, marcava os acentos de cada silaba que cantava com pequenas
articulacGes, imitando os golpes de uma clarineta, conferindo a sua interpretacdo uma
elegancia particular (SANDRONI, 2012; ELME, 2015). Cantoras que seguiram 0
caminho aberto por Mario Reis foram Araci Cortes, Carmen Miranda e Aracy de
Almeida.

J& 0 samba exaltacdo contribuiu para uma estética vocal caracterizada pelo uso de
“dinamica vocal intensa, exploracdo do vibrato, glissando e grandes fermatas, e
exacerbacdo da expressdo com uma clara intencdo de exaltar sentimentos e belezas”
(LATORRE, apud ELME, 2015). Esse processo de elevagdo do padréo estético acabou
dialogando com um gosto popular em afirmacdo: descompromissado e aberto a varias
tendéncias musicais internacionais e as emoc¢des baratas e faceiras do cancioneiro. O
arranjo de Aquarela do Brasil, melhor exemplo do chamado samba exaltacdo, reuniu

diversas tendéncias musicais — jazz, samba, tradi¢éo sinfonica e bel canto. (ELME, 2015)

A partir da década de 1940, Carmem passa a desenvolver uma performance cénica
atrelada a expresséo vocal. Seu gesto vocal privilegiava a leveza e a alegria. A articulacao,
ainda que com uma influéncia da voz impostada e com uso de prolongamento da silaba
com o acréscimo de uma nota ao final da frase musical e glissandos* entre uma silaba e
outra, a articulacdo do texto enfatizando o uso do fonema [r]°, fundaria as bases e abriria

caminho para outras cantoras.

4Glissando é uma palavra de origem italiana. Trata-se do modo como o cantor ou instrumentista passa de
uma nota a outra sem articular uma nova silaba ou um novo som, de forma suave, por meio de uma Unica
coluna de ar.

5[r] é um fonema constritivo vibrante, quando a corrente de ar encontra obstaculo parcial na cavidade
bucal.
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Dorival Caymmi usava de um teor descritivo pictérico nas letras das cancgoes,
caracteristico de sua inflexdo vocal, meio cantando, meio que recitando seu texto musical,
contribuindo com um outro jeito de cantar, também observado no cantar de Carmen

Miranda.

Considerando que os meios de comunicacdo foram a base para a estrutura de
validacdo midiatica de artistas e géneros musicais que se tornariam produto do mercado
de consumo cultural brasileiro, a construgdo da identidade do cantar, do comportamento
vocal e a caracterizacdo do gesto interpretativo tiveram que sofrer transformacdes até

chegar em um modelo representativo de conduta e interpretacao dentro do samba.

Os tipos de samba fomentaram as diretrizes para o0 canto popular. As
transformacoes ritmicas sofridas pelo samba trariam novas formas de execu¢do adaptadas
aos subgéneros que iam surgindo, seguindo a transformacéo natural do género musical e,
consequentemente, contribuindo para a formacao do modo de tocar e cantar. Tatit (2007)
chamou de modo de dizer toda a construcdo de estética da musica brasileira. O modo de
cantar transferia para a execucdo musical o modo de dizer de um texto, ou seja, a execugédo
préxima da voz falada, ou a propria voz falada transformada em mdsica, associando e

aproximando o texto da melodia e vice-versa.

A voz no samba nas primeiras décadas do século XX estava balizada nas vozes
masculinas de Baiano, Mario Reis, Francisco Alves, Orlando Silva e Ciro Monteiro. O
canto, referenciado no jeito erudito de cantar, influenciou também o canto das primeiras
mulheres representativas do canto popular brasileiro (MACHADO, 2011 e VALENTE,
1999). Nomes como Carmen Miranda e Araci Cortes foram as primeiras a darem forma
vocal ao samba, servindo de referencial. Elizeth Cardozo também serviu de modelo, com
sua voz grave em registro médio-grave, aproximava o canto da fala coloquial, mas
mantendo caracteristicas de dic¢do e pronuncia que ainda faziam referéncia ao jeito de
cantar e entoar o fraseado melédico como aquele presente no canto lirico. Importante
destacar aqui que, até este momento, Elizeth Cardoso sendo reconhecida pela midia como
a “Divina”, por frequentar e cantar o repertorio considerado representativo do samba
(SEVERIANO, 2015), tendo no disco Elizeth sobe o morro o ponto crucial para o
reconhecimento como cantora de samba, parece ndo ter sido suficiente para a manutencao

do género musical e da designacao de ‘cantora de samba’, objeto deste trabalho. Elizeth
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também gravou trabalhos de variados géneros musicais, caracteristicas de varios cantores

anteriores a década de 1970.

Os anos 1970 trouxeram Martinho da Vila, Jodo Nogueira, irmé Gisa, Alcione,
Beth Carvalho, Clara Nunes, Dona Ivone Lara e Leci Branddo. Nomes que dispensam
apresentacdes e carregam muito da sapiéncia das mulheres que eternizaram o ritmo e
inspiraram a nova geracao do final do século XX e inicio do século XXI. Neste rastro,
destacam-se Teresa Cristina e Nilze Carvalho (MACEDO, 2007, p. 80).

As vozes femininas da primeira metade do século XX

O papel da mulher no samba remete as primeiras manifestacGes na batucada do
samba. Esta vinculado aos fazeres domésticos da casa das tias baianas migradas para o
Rio de Janeiro desde o final do século XIX. As figuras das tias mais velhas que exerciam
lideranca na familia, na religido e no lazer, eram respeitadas por suas func@es dentro desse
ambiente social, musical e religioso. Na casa da mais famosa das famosas, tia Ciata, é que
foi o “lugar de origem do samba carioca, onde eram promovidas noitadas musicais onde

se davam também as festas do candomblé, conforme apontou Macedo (2007, p. 102).

Desde a musica de Domingos Caldas Barbosa até a musica de Chico Buarque,
duzentos anos de musica popular e os compositores revelavam que a mulher brasileira €
sempre vista nos versos das cangfes de um ponto de vista masculino. O Brasil, sendo
herdeiro de um sistema social de carater patriarcal, colocou a mulher em uma posi¢do
afastada da vida artistica, no papel de moca, dona de casa e mae, conhecidas como iaid,
senhora e sinha. (TINHORAO, 2017, p. 81)

O século XX, trazendo a era industrial, situa a mulher no papel de professora,
enfermeira, secretaria, balconista, atendente e até operaria de fabrica, tendo, afinal, seu
lado profissional refletido nas letras da moderna musica popular. Como 0s compositores
eram sempre homens, a atividade feminina era sempre mencionada nos versos da cancao,
sendo desenhada sob a ética masculina. Mulheres compositoras surgiram na década de
1950 com a explosdo das musicas de fossa de Dolores Duran e Maysa. (TINHORAO,
2017, p. 82)

Coma chegada da década de 1940, a entrada da mulher no mercado de trabalho
sofre uma aceleracdo, iniciada com a Segunda Guerra Mundial, em 1939, quando o

comeércio entre a Europa e o Brasil é interrompido e, em consequéncia, ocorre um surto
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de desenvolvimento industrial acompanhado do crescimento vertical das principais

cidades, criando numerosas oportunidades de emprego, inclusive para as mulheres.

O papel musical da mulher estava restrito a interpretacdo dramatica das cancdes,
tendo como sua representante de grande relevancia Araci Cortes. Neste momento, as
cantoras tinham pouco ou nenhum poder decisdo na escolha de seus repertérios. O samba-
cancdo figura como subgénero presente no repertério dessas intérpretes, tornando-se
género preferido dos compositores do teatro de revista e do despontar do radio comercial,
passou a constituir a forma mais tipica da chamada ‘musica de meio de ano’ em
contraponto com a musica de carnaval, do inicio do ano, enquanto o samba de ritmo mais
Vvivo e batucado, produzido por compositores das camadas mais baixas, dirigiam-se quase

sempre ao carnaval.

Apds o sucesso de Carmem Miranda, as vozes femininas ganharam visibilidade
no disco, no réadio e no cinema. Foi Carmen que abriu caminho para outras intérpretes
como Aracy de Almeida, Aurora Miranda, Marilia Batista, Isaura Garcia, Linda e
Dircinha Batista, Odete Amaral, Ademilde Fonseca, Violeta Cavalcanti, Carmem Costa,
Emilinha Borba, e Dalva de Oliveira. Essas cantoras que imprimiam em suas vozes um
canto dolente, uma voz lamentosa, o uso de anasalados denotando movimentos lentos,
languidos e melancélicos, potencializados pelo glissando e prolongamento de silabas e

frases, além do uso enfatico do fonema [r] presente na tradicdo europeia do canto lirico.

Apesar do trabalho ser dedicado a identificacdo do processo de construgdo do
modo de cantar das intérpretes de samba, os exemplos femininos considerados simbolos
de preservacao da nossa identidade cultural mostram com maestria como essas mulheres
ajudaram a manter a fé, os saberes e 0s sabores do mundo do samba por meio de atividades
diversas como cozinheiras, intérpretes, costureiras e tias baianas; desenhistas, figurinistas
das escolas de samba; dancarinas, costureiras, maes-de-santo, porta-bandeiras,
domeésticas e passistas; todas preservando a memoria de muitos carnavais e servindo
como fontes de inspiracdo e energia para novas geraces do samba (MACEDO, 2007).
Nas escolas de formagdo de sambistas, as recém-criadas escolas de samba, as cabrochas

puxavam O Coro e dan(;avam em giros.

Antes, uma mulher abriria espaco para a presenga feminina no campo da
composi¢do da masica urbana brasileira. Chiquinha Gonzaga, abolicionista, republicana,

feminista, deu passagem para todas essas mulheres quando compds O Abre Alas —
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considerada a primeira marchinha carnavalesca do pais, em uma época em que a mulher
era considerada cidadd de segunda classe, Chiquinha se tornou referéncia como
maestrina, pianista e compositora. Mesmo tendo se dedicado a ritmos incorporados da
Europa, como a polca, balada, valsa, xote e operetas, ousou na riqueza de ritmos mais
populares como o lundu, o maxixe e o batugue, que ajudaram a compor a esséncia do
samba. (MACEDO, 2007, p. 80)

O processo de construgdo do canto popular brasileiro, contemplou a ascenséo e
reconhecimento de cantoras do universo midiatizado. Antes da década de 1970, as vozes
representantes do género samba conservavam a conduta vocal baseada no bel canto,
enfatizando as articulacdes exageradas dos fonemas, comprometendo o entendimento do

texto, prejudicando a pronuncia.
Construcéo de uma conduta vocal

O primeiro cantor a se destacar na Epoca de Ouro foi Mario Reis, aproveitando as
vantagens oferecidas pela gravacdo eletromagnética, criou um estilo coloquial para a
interpretacdo da musica popular, rompendo com a tradicdo do bel canto italiano.
Simplificando a maneira de cantar, tornando-a mais espontanea, mais natural, assimilou
também o ritmo presente no samba vindo dos compositores da Turma do Estacio e
influenciou outros cantores no ‘jeito’ de cantar o samba. Mario Reis ¢ apontado por
Sandroni (2012) a ser o primeiro a compreender o ritmo da percussao presente na

percussdo do ‘paradigma do Estacio’.

Carmen Miranda, como exemplo de execugédo vocal, mesmo tendo seu registro
médio-grave, valorizando a articulacdo ritmica, como quem imita 0 movimento da
percussdo. E ainda, Araci Cortes, tendo gravado a mesma Jura, primeiramente registrada
em audio por Mério Reis, com o seu ritmo maxixado, caracterizando o que foi chamado
por Tinhordo (2017) de samba-choro ou choro-cancdo, trazia elementos da musica
europeia ndo apenas na masica, nos instrumentos e no ritmo (célula ritmica: colcheia
pontuada, semicolcheia, colcheia e colcheia), mas a presenca do vocal lirico, que
prejudicava o entendimento do texto e somente vozes potentes, com maior projecéo,
poderiam, durante o periodo de gravacGes mecanicas, alcangar com satisfacdo a gravacéo

sem a presenca de instrumentos percussivos.
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Tendo os modelos de interpretacdo baseados nas vozes masculinas, os grandes
nomes da época de Mério Reis foram Francisco Alves e Baiano. Segundo Severiano
(2015), Baiano foi o primeiro cantor a gravar um disco no Brasil, em 1902. Sua carreira
de gravacOes de musicas com relevancia no cenario musical do periodo, feitas por meio
da gravacao mecanica, segue até 1924. Dentre as gravacoes, consta Pelo telefone, cangédo
atribuida a Donga, herdeiro das tradi¢gdes da casa da tia Ciata e primeira musica com este
rotulo. O mercado musical e de gravacdes desse periodo continham registros de sambas,
choros, maxixes e marchinhas de carnaval. Até a década de 1920, “se os cantores eram
escassos, era inexistente o naipe de cantoras” (SEVERIANO, 2015, p. 20). O que havia
eram atrizes fornecidas pelo teatro musicado que, as vezes, gravavam. Outras referéncias
de sucesso, no canto popular foram: Mario Pinheiro e Vicente Celestino. Posteriormente,
Dona lvone Lara iria comentar a auséncia de mulheres na criacdo de sambas, ja que a

mulher ndo era vista com bons olhos nas rodas de compositores.

Ao final da década de 1920, o Brasil ganha sua primeira cantora popular: Araci
Cortes. Projetada pelo teatro de revista, tinha uma voz aguda, era cheia de musicalidade,
mas sua extensdo vocal era reduzida. Segundo Severiano (2015), Araci influenciou

cantoras da geracdo que seguiu como: Carmen Miranda e Odete Amaral.

A Epoca de Ouro é considerada, por Severiano (2015, p. 53), a primeira grande
fase da musica brasileira. Transita entre os anos de 1929 e 1945, onde ocorre a
profissionalizacdo dos conjuntos de choro e orquestras das radios, cantores, compositores
e arranjadores da mausica brasileira com a chegada do sistema de gravacdo
eletromagnética e do cinema falado, coincidindo também com o aparecimento de uma
geracdo de grandes talentos. O aproveitamento desses talentos se deu com a manutencgéo
dos quadros das radios e gravadoras. Adentram o periodo, cantores da geracdo anterior
como: Francisco Alves, Vicente Celestino e Araci Cortes. Surgem também Silvio Caldas,
Almirante, Moreira da Silva, e as cantoras: Carmen e Aurora Miranda e Marilia Batista.
A composicgéo estava ainda nas mdos masculinas de autores como: Noel Rosa, Assis

Valente, Ary Barros, Ismael Silva e Armando Margal.

A cristalizacdo e expansdo do samba, ainda segundo Severiano (2015), ocorre
entre 1930 e 1940, quando o samba torna-se o género de musica mais gravado da época.
Desempenharam papel importante no desenvolvimento do samba compositores como

Noel Rosa que revolucionou a poeética da musica popular e que usou, preferencialmente,
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0 samba em sua obra. As orquestracdes estavam a cargo de Pixinguinha e Radamés
Gnattali que entram para a historia como criadores desse padrdo musical de gravacao e
arranjos. E o cinema brasileiro tem como maior expressdo traz a comédia musical, que
reinaria por mais de vinte anos e tornou-se um negaocio lucrativo, sendo um chamariz para
a apresentacdo de cantores populares, na maioria das vezes, interpretando musicas de
carnaval. “Nao existindo a televisdo, o cinema era veiculo ideal para mostrar a imagem
dos cantores conhecidos pelo grande publico somente através das fotografias publicadas
na imprensa.” (SEVERIANO, 2015, p. 88)

O cinema nacional contribuiu ainda para a consolidacdo do prestigio de Carmen
Miranda, alcancado no radio e no disco, a mais importante figura feminina da Epoca de
Ouro. Carmen era “dona de um estilo personalissimo de cantar, a0 mesmo tempo ingénuo,
malicioso, brejeiro e sensual” (SEVERIANO, 2015, p. 87-89). Carmen soube explorar ao
maximo ndo apenas seu potencial vocal, mas também possuia carisma capaz de fascinar
pessoas, permitindo-lhe desenvolver carreira vitoriosa em um curto espaco de tempo,

transformando-se em estrela internacional.

A grande voz feminina desse periodo, representante do samba, foi Aracy de
Almeida. Segundo Severiano (2015, p. 157), Aracy era a voz preferida de Noel Rosa
tendo gravado Palpite Infeliz e Ultimo desejo deste compositor, Favela, de Roberto
Martins e Valdemar Silva, No tabuleiro da baiana, de Ary Barroso, entre outros grandes

sucessos do periodo. Aracy foi a voz feminina representante do samba da Epoca de Ouro.

Carmen Miranda, por sua vez, tendo sido reconhecida internacionalmente e tendo
langado Dorival Caymmi no radio, no disco e no cinema, cantou muitas cangdes de
representacéo, tornando-se mais uma referéncia no que se refere ao comportamento vocal
presente no samba. Camisa listrada e E 0 mundo ndo se acabou de Assis Valente e, Na
baixa do sapateiro, de Ary Barroso, estdo entre os grandes sucessos gravados por esta

cantora.

O final da Segunda Guerra, em 1945, marca também o final da Epoca de Ouro.
Isso acontece em razdo do declinio da maioria dos cantores que pertenciam a geragédo da
década de 1930, dando inicio ao baido e do periodo pré-bossanovismo que levariaa MPB
amodernidade, conforme apontou Severiano (2015). Com a popularizag&o e estabilizacéo
da mdsica nordestina, ocorre o declinio da musica de carnaval, abrindo caminho para

novas formas de manifestagdes musicais influenciadas pela musica estrangeira.
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Compositores e letristas de destaque dessa época foram: Ataulfo Alves, Wilson
Batista, Herivelto Martins, Geraldo Pereira, Lupicinio Rodrigues, Newton Teixeira e
Dorival Caymmi, langado por Carmen Miranda, além dos cantores: Ciro Monteiro, Déo,
Nelson Gongalves, Orlando Silva, sendo as cantoras representadas pelos nomes de
Ademilde Fonseca, Aracy de Almeida, Carmen Costa, Dalva de Oliveira, Linda e
Dircinha Batista, Isaura Garcia, todas influenciadas por Araci Cortes e seguindo o
caminho artistico aberto por Carmen Miranda. Assim, o referencial de conduta vocal
desse momento estava baseado nos cantos de Araci Cortes, Carmen Miranda, Aracy de

Almeida e Dalva de Oliveira.

O Periodo posterior & Epoca de Ouro do radio, entre os anos de 1946 e 1957,
segundo Severiano (2015), é um periodo de ponte entre a tradicdo e a modernidade na
masica brasileira. Neste momento, convivem veteranos do Radio ou em final de carreira,

com os iniciantes que participardo do movimento da bossa nova.

Na érea da tecnologia diretamente ligada a industria do lazer, as inovagdes que
chegam ao Brasil sdo: a televisdo (1950), o elepé de 33 rotacdes (1951), o disco de 45
rotacOes (1953). Ocorre o aperfeicoamento do processo de gravacdo, com o emprego da
fita magnética e da maquina de multiplos canais, em substituicdo ao antigo registro de
cera. Os modelos de reproducéo das gravacdes, chamados de eletrolas, permitiram melhor

e maior fidelidade, dos audios, permitindo uma melhor escuta do material gravado.

Em razdo dos programas de auditério, surgem estrelas da masica popular e, com
a comercializacdo exagerada em funcdo da radiodifusdo, cresce a influéncia dos
programadores e dos disc-jockeys® sobre a preferéncia musical dos ouvintes. E através de
seus programas que sao criados muitos sucessos, geralmente de masica estrangeira — que
a partir de entdo passa a entrar no Brasil em quantidades bem superiores as de antes da
Segunda Grande Guerra (SEVERIANO, 2015, p. 248).

A partir da década de 1950, Elizeth Cardoso torna-se o0 modelo de canto, para a
voz feminina. Elizeth, tendo gravado em 1958 Cancéo do amor demais, de Tom Jobim
e Vinicius de Moraes, dedicou seu trabalho a cancao brasileira de um modo geral, mas,
essa dedicagé@o ndo impediu que sua voz se tornasse referéncia de canto para geracdes de

cantoras posteriores.

6 Os famosos DlJs.
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Ainda durante essa década, sucessos como Pra seu governo (1951), de Haroldo
Lobo e Milton de Oliveira (esta musica que dard nome ao disco de Beth Carvalho de
1974, que contém 1800 colinas, objeto de analise desta pesquisa), Lata d’dgua (1952),
de Luis Antonio e Jota Junior, e Lama (1952), de Paulo Marques e Alice Chaves (esta
gravada posteriormente por Clara Nunes, tornando-se grande sucesso do repertorio do
samba), primeira vez que aparece o nome de uma mulher compositora depois de
Chiquinha Gonzaga e Maysa, localizada dentro do samba. E Barracéo, grande sucesso
lancado por Elizeth Cardoso e imortalizado no repertorio de samba, composi¢do de Luis

Antonio e Jota Junior.

Ary Barroso também sempre esteve em alta e suas composicdes imortalizadas nas
vozes de intérpretes importantes da musica brasileira, que atendiam ao que o mercado
fonografico da época ditava. Aracy de Almeida, Dalva de Oliveira, Marlene e Linda
Batista tiveram em seus trabalhos, gravacdes deste compositor. Assim, inicia-se um
pequeno culto pela voz feminina, porém, como representantes, intérpretes da cancao

brasileira e ndo especificamente do samba.

Ainda sobre a década de 1950, outros grandes sucessos sob a defini¢do de ‘samba’
foram: Escurinho, de Geraldo Pereira (1955), Saudosa Maloca e Samba do Arnesto, de
Adoniran Barbosa (1955). Maracangalha, de Dorival Caymmi, Exaltacdo a Mangueira,
de Enéas Brites da Silva e Aloisio Augusto da Costa, Mulata Assanhada de Ataulfo
Alves, A voz do morro de Zé Kéti (José Flores de Jesus) e Molambo de Jaime Florence e
Augusto Mesquista, todos do ano de 1956. Os compositores e artistas mais influentes da
época foram Ataulfo Alves, Dalva de Oliveira, Dorival Caymmi, Sylvia Telles e Elizeth
Cardoso. E em 1957, surgem as primeiras grandes compositoras no ambito da cancéo
popular brasileira: Maysa e Dolores Duran, surgem timidas, dada a pouca visibilidade

midiatica que tinham.

A década de 1970

Passando por todas as cantoras e chegando a decada de 1970, os modelos de execugéo
vocal estavam baseados no canto que valorizava alguns fonemas que vinham da forma de
cantar de tradigc@o europeia. Carmen Miranda, ao tornar a baiana internacional, recriando
a imagem das filhas de santo do candomblé em mudltiplas estilizagdes, consolidou o

figurino dessa representacdo de mulher cantora.
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O canto popular, ligado ao modo de fazer veiculado pelo radio, a partir do século
XX, que contemplaram as inovagdes tecnoldgicas como o microfone, definiu novas
possibilidades sonoras, criando condigdes para a propagacdo da cultura de massa, ao
atingir grandes e variadas plateias. A voz explicitou uma quantidade interessante de
informacdes sobre o intérprete como: seu estado de espirito, idade, origem, cultura,

disposicgéo fisica e emocoes.

A década em questdo foi o incontrolavel periodo de ebulicéo cultural que atingiu
todo o mundo. Compreender esse decénio € ver esse momento como fase de distensao,
desdobramento e reacomodacgdo dos impactos culturais criados. O que prevaleceu na
musica popular da década de 1970 foi a musica “sem fronteiras ritmicas, historicas,
geograficas ou ideologicas” (TATIT, 2008, p. 227), revelando as influéncias culturais e

massificadas que determinariam o mercado de consumo fonografico.

O grande parametro para todas as produc¢des foi 0 mercado de consumo. Conforme
Tatit:

A lei fria do mercado determinava os eleitos e os excluidos. A partir desse
momento, periodo pds-festivais, a sele¢do de cangdes passou a atender aos
propositos dos produtores de telenovelas, gerando um sistema de encomenda
ou de aproveitamento de composi¢des compativeis com os temas da
dramaturgia. Mas a grande massa das canc¢des retomou seu lugar nas emissoras
de réadio e a rela¢do gravadora/midia virou uma instancia toda poderosa na qual
SO entravam os previamente eleitos: nomes j& consagrados na década anterior
(TATIT, 2008, p. 228).

A cancdo tornou-se 0 modo de dizer de cada género da musica brasileira. Nos anos
1970 essa tendéncia de massificagdo musical tornou-se predominante. Ainda que alguns
nomes, como Paulinho da Viola, Martinho da Vila, Clara Nunes, Jodo Nogueira e outros,
figurassem como baluartes da cancdo de género, a imensa crise financeira que atinge o
Brasil a partir de 1973 s6 amenizaria nos anos 1990, impedindo o surgimento de nomes
que dependeriam de uma oportunidade de gravacdo. Nenhuma empresa se arriscaria em
lancamentos incertos. Neste cenario é que Clara Nunes abriria caminho para o0s
investimentos no samba e nas vozes femininas, vendo nelas um grande empreendimento
lucrativo, conforme apontou Severiano (2015). De todo modo, “os eleitos pelas
gravadoras estabeleceram importantes territorios musicais, cujas diccoes estilisticamente
livres de preconceitos serdo referéncias para a producao dos decénios seguintes” (TATIT,
2008, p. 231).
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A década de 1970 traria, na voz de Clara Nunes, a “pedagogia dos feiticos” de
candomblé e umbanda, valorizando as raizes dessa musica, tendo 0s seus maiores
representantes Clara Nunes e Martinho da Vila. Desde a década de 1960, as letras da
cancdo popular brasileira trariam elementos da religiosidade afro-brasileira. (AMARAL,
2006)

Diccao e sonoridade

A sonoridade do final do século XX ficou marcada pelo mercado do disco,
racionalizada pela producdo em grande escala. As empresas multinacionais de gravacao
e difusdo importaram e aprimoraram métodos de introducdo do produto no mercado de
consumo brasileiro. Esse produto musical assimilou técnicas de padronizacdo e de
serializagdo que lhe retiraram a forca de criagdo no ambito particular de cada obra. O
extraordinario avango técnico e o consequente barateamento da gravacdo de discos
propiciaram maior intercdmbio entre “artistas de criagdo” e “artistas de mercado”

conforme apontou Tatit (2008, p. 66).

Os melodistas, buscando solugdes musicais que pudessem se adequar aos mais
variados tipos de letra, sem perder a naturalidade entoativa, usaram as divisdes ritmicas
préprias do samba, emancipando o canto e Ihe conferindo liberdade de flutuacao entoativa
sobre a regularidade do acompanhamento harménico de fundo. O pesquisador que se
coloca a transcrever a melodia principal executada pelos intérpretes, revela, a partir dai,
as conquistas melodicas, ritmicas e entoativas do que identificamos como samba. Tatit
demonstrou que “a precedéncia de cantores sobre o acompanhamento [...] incorporaria as
novas divisbes ritmicas a medida que os instrumentos de percussdo, sobretudo o
tamborim, também fossem incluidos rotineiramente nas gravacdes” (TATIT, 2008, p.
144-145)

A palavra “samba” congregava sonoridade e significados africanos, praticas
corporais (batuques e umbigadas) dos ritos negros dos séculos anteriores,
ambientes rural e urbano, géneros como choro e maxixe e, a0 mesmo tempo,
libertava a cancdo da métrica tradicional, cedendo espaco a voz que fala com

seus acentos imprevisiveis, orientados apenas pelas curvas entoativas tipicas
da linguagem coloquial (TATIT, 2008, p. 147).

O “Samba”, constituindo uma forma de cancdo instavel e flexivel — fundada nas
entoacOes e expressdes da fala cotidiana - passou a definir uma espécie de nucleo da

cancdo brasileira que se prestava a um tratamento musical ora acelerado e concentrado
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num refrdo, ora desacelerado mas mantendo integracdo entre melodia e letra bem mais
proxima da linguagem oral do que da regularidade ritmica ou metrica dos géneros
musicais tradicionais. Tatit ja apontava que a sonoridade da can¢éo estava baseada no que

0 samba se tornara.

No ambito da cancao profissional, conforme apontou Tatit e Sandroni, as escolas
de samba se tornaram verdadeiros laboratdrios para as experiéncias ritmicas dos
primeiros sambistas e davam a ideia de que o mundo do samba era uma verdadeira
academia com seus “bambas”, “bacharéis” e “doutores” formados para capacitar novas
geracOes de musicos populares como representantes privilegiados da alma do povo. A
mausica gravada tinha outro estatuto, era para profissionais e ndo se misturava a musica
carnavalesca. Nesse sentido, os termos “samba” e “can¢do popular” estavam fundidos
pelos modos de cantar, por meio do canto profissional que visava a disputa pelo mercado
de consumo (Tatit, 2008 p. 150). H& que se considerar, porém, que, com a constante
transformacéo e flexibilizacdo do canto popular, 0 modo de fazer da década de 1970
estaria pautado no livre transito entre estilos musicais diferentes para que se chegasse ao
modo de cantar das intérpretes desse decénio.

Sobre as dicgOes, Tatit afirma que “s@o os modos de compor e de cantar” (2008,
p. 232). As dicgdes sonoras estando relacionadas ao modo de dizer, cantar e compor de
cada género musical, revelam que os aspectos emocionais da cancdo dependem da
depuracdo da precisdo do contorno meléddico e da divisdo ritmica, 0 uso consciente da
dissonancia e da sincope, tendo como base, 0 som do violdo de acompanhamento que

evocaria a batucada dos sons dos tamborins.

O texto musical das cancdes, fazendo largo uso da expressao coloquial em busca
de uma forma musical e literaria flexivel, comprometida com a fala cotidiana, concedeu
ao samba, o modo de dizer totalmente a servico das entoagdes da fala, dando-lhes respaldo
musical, por meio da definicdo ritmica e étnico, por meio da representagdo da sintese
brasileira das racas, acelerando ou desacelerando-o, surgindo dai, uma infinidade de

possibilidades para a execucdo e composicdo desse género musical.

A cancdo, tendo um papel importante no processo de formacdo do canto popular
midiatizado, baseada na atuacdo do corpo e da voz balizou a producéo musical brasileira.
“A danga, o ritmo e a melodia deram calibre a musica popular 0 uso da percussao e a

oralidade vem engendrando a sonoridade do pais” (Tatit, 2008, p. 19). Ou seja, a fusdo
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de elementos da musica popular permitiu a criacao e a transformacéo de novas estéticas,

seja no campo da composicéo, seja no modo de fazer, no modo de tocar e de cantar.

A sonoridade, inicialmente criada a partir de melodias acompanhadas por violas
de participantes descendentes de europeus, recebe a influéncia branca nos rituais negros
que geraram a mesticagem e a fusdo de elementos musicais e culturais, conforme apontou
Vianna (2012). A mdasica popular perpassa as tradicbes e manifestacdes populares,
ritualisticas e religiosas. Torna-se imprescindivel e indissociavel localizar o canto nas

manifestacdes populares e ritualisticas.

A diccdo presente na cancdo popular forneceu os parametros para o canto popular,
demonstrando uma predilecdo pelo acompanhamento de instrumentos harmonicos junto
ao canto em forma de canto falado, conforme apontou Tinhordo (2017, p. 23). Fizeram
parte da formagao desse canto “poetas cancionistas que habitaram o Rio nas primeiras
décadas do seculo XX no comeco da mdsica midiatizada, com a divulgacéo ocorrendo
por meio do disco, do rédio e da valorizagdo dos direitos autorais (idem). A
cancionalizagdo’ dos batuques fortalecida pela participacio de mesticos e brancos das
classes inferiores nas rodas musicais, apontada por Tinhordo (2017, p. 25), dialoga com
0 que foi apontado por Vianna (2012) sobre a mesticagem e a socializacdo do género
musical, contribuindo para a ascensao e sua posterior marginalizagdo, visto que, o0 samba,

era representante da manifestacdo popular das classes sociais menos favorecidas.

Nos primordios da construcdo do nosso modo de cantar, Domingos Caldas
Barbosa utilizava aparato ritmico oriundo dos batuques, executando melodias que
deixavam entrever gestos e meneios da fala cotidiana, “permitindo ‘dizer’ o texto com
graca e com forca persuasiva e inflexdes roméanticas, expandindo o campo da tessitura
das cancdes (abstracdo sublime, distante do chdo) sem se desprender do corpo do

intérprete, considerando como o sujeito se sente” (TATIT, 2008, p. 27).

Baiano, Cadete, Nozinho, Eduardo das Neves e Mario Pinheiro, alheios a qualquer
formacéo escolar, de ordem musical ou literéria, retiravam suas melodias e seus versos
da propria fala cotidiana. Serviam-se das entoagdes que acompanham a linguagem oral e
das expressdes usadas em rodas de conversas. A base ritmica da batucada, favorecendo a

memorizagdo, proporcionava as melodias e letras um comportamento a imagem e

7 Tatit apontou que a cancionalizacdo é o termo que define o processo de construcdo do modelo de
composi¢do da musica vocal brasileira.
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semelhanca da nossa linguagem cotidiana, na qual o som daquilo que se diz desaparece
tdo logo a mensagem tenha sido transmitida. Conforme Tatit propds, “esque¢camos as
entoacOes vocais, a sonoridade dos fonemas e mesmo as palavras empregadas” (TATIT,
2008, p. 35).

A voz do cantor torna-se instrumento dessa comunicacdo pretendida pelo
compositor e poeta. Passa antes pela interpretacdo do performer-cantor-intérprete, pois,
sem a voz, instrumento fundamental para a comunicacgdo, ndo havera palavras a serem

ditas e cantadas.

Vale ressaltar todas as transformagdes que o canto popular sofreu ao longo da
historia da musica brasileira sob a 6tica dos mais variados géneros musicais, trazendo as
caracteristicas que Tatit referenciou como sendo a base da musica brasileira, a cancéo.
Cancdo — letra e melodia - musica dedicada a comunicacdo por meio do texto em forma

de melodia, colocando o intérprete como instrumento de transmissao do texto musical.

A conducgdo melddica das frases, dando énfase ao fluxo discursivo, produziu
melodias entoativas de modo a transmitir afirmacdes, interrogagdes e suspensdes
presentes no texto dos falantes (TATIT, 2008, p. 42). A énfase em células ritmicas, curvas
melddicas recorrentes, acentos regulares e toda sorte de recursos, asseguram a defini¢éo
sonora da obra. Entre as varias fun¢fes comunicativas da cancao estavam baseadas no
modo de mandar recados aos amigos e desafetos, a criagcdo de polémicas e desafios, as
declaracdes e reclamagbes amorosas, a introducdo de frases do dia a dia, produzindo
tiradas de humor, sem perder a estabilidade do canto inspirado no modo de falar. O samba
de breque pode ser a base desse canto que, alternado com a fala, d& sequéncia a obra,

denunciando a presenca dos dois elementos nas demais versdes do samba.

Avaliar a sonoridade brasileira na forma de cancéo é perceber a oscilacdo entre o
canto e a fala. O processo de fixacdo do material fonico, contribuem para adicionar a
compatibilidade natural entre a entoacdo e os versos da cangdo. A forma acelerada de
estabilizacdo melddica privilegia acentos e, portanto, vogais salientes e breves, entre as
quais percutem intensamente as consoantes. Essa conduta vocal favorece a constituigdo
de células ritmicas bem definidas e agrupadas. Resultando dai can¢bes pouco variadas
concentradas em torno de um refrdo. A forma desacelerada de estabilizacdo deixa as
vogais alongadas, expandindo em torno da tessitura e valorizando o percurso melddico

em seus desdobramentos progressivos. “Esses tragos compuseram o éthos das serestas e
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modinhas e migraram para 0 samba-cancdo para cobrir as letras que amargavam o

sentimento de falta e ainda descreviam as trajetorias do desencontro”. (Tatit, 2008, p. 43)

Ao pensar em musica brasileira, referimo-nos a cancao, conforme apontado por
Tatit que, fosse por meio da bossa nova, do samba-canc¢do, do samba, das serestas, a
conducdo para uma sonoridade e diccdo formam o elo entre a lingua portuguesa e a
musica. Assim, as transformacGes da lingua ao longo do século XX sdo fatores que
influenciaram a construcdo da sonoridade musical, do modo de dizer e diccdo da mdsica

brasileira.
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2. Performance e estilo

“Pra cantar samba se precisa muito mais
Samba é lamento, é sofrimento

E fuga dos meus ais”

(Candeia;

Alcione, 1981)

Construcéo do tema e recorte da pesquisa

A construcgéo do recorte da pesquisa se deu a partir do debate sobre a representacéo
de cantoras de samba, reconhecidas e consolidadas no cenario midiatizado, que
influenciaram o modo de cantar de geragdes mais jovens e que, ainda hoje, sdo
reverenciadas como representantes do samba. A escolha por cantoras se refere a
representatividade que as mulheres deram ao samba desde o seu reconhecimento por parte
das gravadoras durante a década de 1970. O mais inquietante era que uma cantora de
samba precisava ter caracteristicas que as identificassem como representante desse género

musical.

Ao escolher as cantoras que, reconhecidamente sdo consideradas as vozes do
samba, segue-se a identificacdo dos processos e procedimentos interpretativos,
reconhecimento e consolidacdo. Descobrimos que o recorte temporal coincidia com o
surgimento do termo e representagdo das ‘cantoras de samba’, proporcionando um recorte
menor no espaco de tempo. Ao determinar quais seriam as cantoras, buscamos as
influéncias das intérpretes que contribuiram empiricamente no processo de formacéo
profissional e de repertério das cantoras de samba, mais especificamente, qual repertério
e quais cantoras influenciaram no modo de cantar desta pesquisadora. Enfim,
determinamos que a pesquisa se dedicaria as figuras mais importantes do samba, durante
o0 desenvolvimento dessa pesquisa e que, de alguma forma, outras cantoras, que ainda ndo
tiveram reconhecimento midiatico, pudessem ter se inspirado nelas durante sua formacao

profissional.

Ao definir o que seria pesquisado, os procedimentos que se seguiram foram: a
coleta de dados historicos sobre as cantoras e o papel delas no cenario midiatizado; a
escolha do repertorio; a transcri¢cao das melodias e, por meio delas, a analise das partituras
a partir do vocabulario que se refere ao canto popular. Por fim, a constatacdo dos dados

que referendam as intérpretes que constam neste trabalho como ‘cantoras de samba’.
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Seguindo na investigacdo, a imersdo nao sé na biografia e repertério disponivel
em websites®, plataformas digitais de musica, discografia e outros meios, sobre Alcione,
Beth Carvalho, Clara Nunes e Dona Ivone Lara, serviu para comprovar a construcéo do
modo de fazer dessas cantoras. Concomitantemente, ainda no desenrolar dos primeiros
passos da pesquisa, pudemos constatar o papel importante, porém, tardio das mulheres na
masica popular urbana e mais especificamente para o samba e, por fim, a musica e o
samba midiatizados. Nesse sentido, 0s aspectos que nortearam esta pesquisa vao ficando
cada vez mais claros e consolidados na coleta, analise e elucidacdo dos aspectos

interpretativos do samba, relevantes para cantoras.

Um fator interessante a ser observado nas cantoras escolhidas € justamente que
elas atendem ao interesse especifico de caracterizar o canto no samba. Além disso, cada
uma delas nasceu em uma regido do pais e tiveram carreiras diferentes e reconhecimentos
diferentes, mas 0 mais importante deles é reconhecimento o midiatico que possibilitou
que cantoras de outras geracdes pudessem se inspirar, imitar e compor um modo novo de
cantar, tornando a identificagdo do género musical mais facil, por meio das vozes das

cantoras de samba.

Ao consultar um trabalho sobre uma produgdo musical da TV Globo na década de
1970-80 (SEVERIANO, 2015), os criticos da época reverenciavam o trio de cantoras
chamado de A, B, C do samba, representado por Alcione, Beth Carvalho e Clara Nunes,
que acabavam por “disputar” o mercado fonografico dedicado ao samba do periodo e
figuraram, dentro do ambiente midiatico, a representacdo da participacdo feminina, luta
e ressignificagdo das mulheres no samba. O titulo deste trabalho, “A, B, C, D do samba”,
inspirado no repertorio da década de 1970 e da importancia dessas cantoras no cenario do
musical brasileiro, ganhou maior forca e representatividade ao incluirmos o nome de
Dona lvone Lara. Considerada a grande “Dama do samba”, titulo dado pelo radialista e
jornalista Adelzon Alves no ano de 1974 e, dada a sua relevancia em termos de canto e
composi¢des. Chamaremos aqui de Dona lvone Lara, dando énfase a letra D para
completar o quarteto das cantoras mais influentes no ambito midiatico. Ao acrescentar
Dona lvone Lara, lancamos luz a questdo da producdo musical da mulher no papel de
compositora que, durante a histéria da musica popular brasileira, foi negligenciada nos

livros de histéria.

8 p4ginas da internet
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Assim, 0s eixos norteadores desta pesquisa estdo estruturados nas praticas
interpretativas de cantoras de samba, buscando a compreenséo e elenco de fatores que
possibilitem um modelo sistematizado ou registro das informagdes que compdem o0s

aspectos técnicos, estilisticos e interpretativos desse género musical.

Né&o se pretende aqui criar um modelo de interpretacéo de profissionais dessa area.
O que se pretende é conguistar um campo de visdo mais amplo dentro do canto popular e
do samba que conceda maiores informacdes e o registro delas para que possibilitem as
praticas musicais, maior fidelidade as tradi¢fes populares ja corrompidas pelo mercado

de consumo cultural, conforme apontou Tinhoréo (2017).

N&o basta ser cantora e ter as condi¢bes necessarias, habilidades técnicas para a
realizacdo vocal em um determinado género musical, mas ser reconhecida hum meio
social, ser capaz de escolher, executar e divulgar o repertério desse meio, além de ser
modelo de execucdo vocal baseada em outros modelos, antes reconhecidos como
executantes desse género, o samba. Assim, 0s aspectos de conduta vocal de cantoras de
samba também sdo levados em consideracdo, pois, em muitos casos, para ser cantora de
samba € preciso apresentar caracteristicas vocais previamente esperadas para um
intérprete desse género como, voz forte, potente e registro médio-grave, conforme sera
confirmado posteriormente.

Inicialmente, foi proposto um recorte dentro da cronologia da histéria do canto no
samba e a escolha de cantoras de grande representacdo midiatica que serviram de modelo
para o canto no samba. As chamadas “cantoras de samba”. Entende-se por “cantora de
samba” aquela intérprete que retne caracteristicas do canto popular, representacédo
midiatica e, ao mesmo tempo, a representacdo de um lugar social. Terem sido
reconhecidas no cendrio da industria fonogréafica, a razdo de terem sido reconhecidas
durante a revalorizacdo do samba na década de 1970 e o repertorio de maior sucesso.
Severiano faz uma abordagem sobre os grandes sucessos da década de 1970 e as musicas
escolhidas foram reconhecidas nacionalmente, tendo as cantoras, alcangado sucesso nas
vendas de discos em funcdo das cangdes gravadas.

O modo de cantar que se observara a partir das analises tragam um panorama da
construcdo da identidade propria da voz e da interpretacdo requerida para as cantoras de
samba. Entre outros aspectos, serdo observados os meios de expressdo vocal, gesto
interpretativo e comportamento vocal, qualidades e habilidade técnicas presentes no

cantar.
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Escolhas metodologicas

De modo a responder as questdes propostas na introducao deste texto, dedicamos
esta parte ao tratamento das escolhas metodoldgicas, com a finalidade de compreender e
responder tais questdes. Entendendo que a pesquisa parte do pressuposto empirico da
experiéncia desta pesquisadora, o carater metodologico se apresenta de forma qualitativa,
na construcao e confirmacdo de conceitos e compreensdo de novos parametros. Deste
modo, a dissertacdo possui um vies argumentativo e expde ideias e posicionamento da
autora, oferecendo ao leitor a possibilidade de reconhecer na pesquisadora sua
proximidade e propriedade com que ira abordar as questdes, 0 objeto estudado, de modo

a compreender as razdes, os procedimentos e as conclusdes do trabalho em questao.

Conforme apontou Domenici (2012), “a pesquisa artistica emerge como uma
modalidade de pesquisa que visa a contribuir para o conhecimento da area ao revelar o
entrelacamento entre os conhecimentos tacitos e explicitos a partir da acéo e da reflexdo
do performer sobre o processo de criacdo artistica.” Neste sentido, a pesquisa apresenta-
se de modo a confirmar fazeres, bem como conhecer novos modos de fazer. Ainda,
segundo a autora, a area de praticas interpretativas ainda é carente de parametros proprios
de investigacdo, dada sua complexidade. Faz-se necessario referenciar, teorizar,

conceituar e dar nomes ao que esta sendo dito e pesquisado.

Compreender as interacdes entre intérprete e a composicdo contribuem para que
novos estilos de interpretacdo possam surgir, colocando em destaque a relevancia do
estudo da producdo musical de um determinado periodo e contribuindo para a
formalizacdo e consolidacdo de novas préaticas de notacdo e interpretacdo. Essa fuséo de
elementos — sujeito e objeto; acdo e reflexdo, teoria e pratica — proporciona ao artista
engajado na investigacdo e reflexdo sobre sua préatica, a contribuicdo para o conhecimento
no campo da pesquisa sobre as praticas musicais em geral. Hanulla (2004 apud
DOMENICI, 2013) afirmou que a pesquisa artistica € uma combinacéo da pratica artistica

com a abordagem teorica almejando a producdo de conhecimento.

Dentro dos procedimentos da pesquisa esta a transcricdo das linhas melodicas em
partituras ja que esta, nada mais é que um mapa, um guia para a experiéncia musical
significativa, proporcionada pela interpretagédo musical da peca. Com isso, as transcri¢oes
trazem solucGes para a compreensao e registro do material gravado, de forma grafada.

Por outro lado, a escrita musical dificilmente atendera na integra o discurso vocal presente
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nas interpretacdes que serdo analisadas, sendo a partitura mais um meio de registro formal
da pesquisa e um material a mais na anélise da obra. As experiéncias que referendam a
pesquisa sdo anteriores ao fazer musical. Fazem parte delas a escuta, o contexto social em
que 0 musico esta inserido, quais sdo 0s mecanismos de escuta e a apreensdo do material

sonoro a ser estudado.

Justifica-se a escolha da transcri¢ao para fins de analise, pois, conforme apontou
Domenici (2012), o sentido do texto é construido entre o intérprete e o texto musical. Ha
que se considerar os elementos acusticos e expressivos presentes no texto pelo qual a voz
da sentido. A transcri¢do, neste sentido, informa-nos os aspectos estruturais da cancao,
porém, sem a entonacdo e sem a mediacdo da oralidade que Ihe da sentido.

O estilo, 0 modo de fazer de um intérprete tem como pano de fundo a heranca de
estilos passados. A identidade do intérprete se firma e se soma a polifonia de outras
fazeres, e é “a nocdo de estilo que ampara a tomada de decisdes interpretativas e a
realizacdo das nuances na performance. O conceito de estilo contempla ao mesmo tempo
a dimensao individual e social da voz.” (DOMENICI, 2012)

O estilo, ainda segundo Domenici, s6 é acessivel por meio da dimensdo oral, seja
através de uma pratica ou quando a tradicdo ainda ndo esta formada, das interacdes entre
compositor e intérprete. Ao considerar a importancia do estilo para sua arte, o intérprete
se insere em um contexto social, renunciando a posicdo de um agir solitario sobre o
material sonoro a ser executado. “Embora o conhecimento tedrico e musicologico seja
crucial para a construcdo da performance, este é apenas parte do processo e na agdo
performatica, tal conhecimento jamais é dissociado dos campos fisico, afetivo, social e
ecolégico” (DOMENICI, 2012). Sob essa perspectiva, é necessaria a reflexdo sobre a
construcdo da interpretacdo musical, bem como os resultados esperados para a

identificacdo do modo de cantar o samba.

Considerar o estilo criado ou executado confere ao intérprete uma autonomia na
interpretacdo, levando-se em conta que o estilo de cantar de cada um, referenda o0 modo
de fazer que servird de modelo, suporte para a criacdo, a depuracdo, a desconstrugéo e a
recriacdo da interpretacdo individual de cada cantora. O sujeito cantor, neste sentido, é
um meio transparente para a voz do compositor e a voz do compositor € o texto impresso
na voz do cantor (DOMENICI, 2012). A autora também aponta para o caminho da

construcado de identidade de estilo individual, em que a tomada de decisdes interpretativas
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contempla a dimensé&o individual e social da voz e propde a interacdo do texto sem que

se apegue a modelos interpretativos.

Forim (2017) afirmou que “cantoras sao autoras do que entoam” e que o papel da
voz feminina na cangdo popular brasileira depende das escolhas interpretativas de cada
cantora. A escolha do repertorio ird determinar os modos de realizacdo cénico-vocais. O
autor nos da a dimenséo do papel da mulher e seus ecos no ambito social, pois faz parte
de um processo historico amplo nas relagdes de poder entre géneros. Certo
conservadorismo manteve o papel criador ao homem enquanto emudecia as mulheres na
vida publica. Forim ainda compara as cantoras as sereias as quais, dotadas de certo grau
de seducdo vocal, as sereias, nos mitos gregos arcaicos, dominavam ndo somente a
interpretacdo vocal, mas também contavam e cantavam historias, enchendo de encanto,

magia e seducdo aquelas que as ouviam.

No século XX, a cangdo brasileira traz 0 homem como compositor e as mulheres
como intérpretes. A mulheres, na primeira metade do século XX, eram retratadas nas
cancdes como a mulher ideal, submissa, adequada ao mundo androcéntrico, ou, se

representada como mulher libertina, ndo merecia respeito. (FORIM, 2017)

O aparecimento, mesmo que tardio, no ambito midiatico das compositoras
conferiu independéncia as cantoras na construgdo do seu cantar, cabendo as mulheres, a
interpretacdo de carater dramatico, referenciais de canto do radio, a partir da década de
1950. Mesmo com o aparecimento timido de algumas compositoras no periodo pré-bossa
nova, como Dolores Duran e Maysa, estas ou as demais cantoras tinham pouco poder de
decisdo na construcdo de seu repertorio. Posteriormente, cantoras irdo acompanhar todo
0 processo de producdo fonografica, desde a composicdo de suas proprias musicas, a
execucdo de seus instrumentos, concepcdo de harmonias, realizacdo de versos
cenicamente como a compreensao de opcOes interpretativas de modo que a suas obras
tenham sua assinatura. (FORIM, 2017)

Tratenberg (2007) relatou que o aspecto expressivo de cada cantor pode ser
investigado por meio das partituras internas de criagéo interpretativa, iniciando o processo
de exposicao externa. Entende-se como partitura interna, cada processo que o intérprete
utiliza para chegar a performance desejada. A autora também aponta para os problemas
decorrentes da analise a partir da reprodugdo fonografica, pois esta ndo contempla os

meios pelos quais o intérprete chegou a performance registrada na gravacdo. Tratenberg
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propbe que sejam avaliados os topicos ligados a expressdo, intencdo, significado,

estrutura, forma, percepcéo e gestualidade.

Pessoa (2012) aponta na direcdo da compreensdo do dialogo entre 0 momento em
que as gravacoes foram feitas e situacéo politico-econémica da época, além de evidenciar
0s aspectos tecnologicos como, por exemplo, os modos de gravacédo, aspectos sociais,
quem gravava e quem era gravado e para quem eram gravados. Os processos de formacao
identitaria passam pela compreensdo desses moldes. “O trabalho com fonogramas requer
muito cuidado, tanto na abordagem estética quanto na historica, dada a auséncia do
registro de varias informacdes acerca da gravacdo, 0 que requer a reconstrucao por meio
da histéria oral”. (PESSOA, 2012). Neste sentido, € possivel afirmar que ainda hoje a
partitura detém grande importancia na construcdo da interpretacdo musical e das decisdes
interpretativas. “Tal postura, contudo, ndo ocorre na mesma intensidade na musica
popular cujo principal foco de aprendizado e disseminacdo nao € a partitura” (PESSOA,
2012).

A andlise da gravacdo para o musico popular torna-se mais importante que a
partitura, quando existe uma partitura, pois os detalhes de interpretacdo que vao nortear
0 cantor estdo impressos na gravacdo de modo que ele vai assimilar os modos de fazer
por meio dela, conforme apontou Pessoa (2012). Neste sentido, as transcricbes que
constam neste trabalho foram necessarias para elucidar os modos de fazer do canto no
samba por meio do registro da partitura. A gravacdo, em muitos casos, para efeitos de
construcdo da interpretacao, fornece muito mais informacdes do que a partitura, ja que é
por meio dela (gravacdo) que identificamos/percebemos a articulagdo ritmica, dic¢éo,

floreios ritmicos e melédicos, timbres, sonoridades e outros modos de fazer no cantar.

Segundo Budasz (2009), a cultura se faz pelo conjunto de préaticas, conhecimentos,
crencas e valores de um determinado grupo social. Nas sociedades industrializadas,
mesmo que precariamente, hd um destaque para a musica popular, pois 0s meios de
comunicacdo contribuiram para a geracdo e manutencdo de desigualdades sociais e
representacdes distorcidas, cada qual portador e defensor de uma identidade politico-
ideoldgica diversa, que exige reconhecimento e representacdo justa. Desta forma,
podemos compreender que o surgimento de cantores de um lugar social, 0 samba, é
possivel a partir desta perspectiva. Assim, nascem as cantoras de samba. Representacao,

validacao, reconhecimento e consolidacdo das figuras que representam um grupo.
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Ao responder os questionamentos elencados na primeira parte deste trabalho, a
pesquisa permitira dizer quem sdo as pessoas, 0s espacos ocupados por elas para suas
préaticas musicais e que levardo a compreensdo dos processos de construcdo estética de

um jeito de cantar.

Vocabulario técnico

Pra fins de anélise, nosso estudo se baseou na proposta de Machado (2011) que
propde o uso de terminologia especifica ligada a realizacdo vocal e que compreende 0s
niveis: fisico, técnico e interpretativo. Com o objetivo de elucidar os termos utilizados,
assim como a autora, adotaremos um pequeno glossario sobre os niveis de
desenvolvimento e atuacdo vocal, destacando aspectos técnicos e estilisticos
caracteristicos do canto popular, de modo a encontrar os aspectos especificos do cantar

samba.

Segundo Tatit,

Quem canta sabe que se ndo recuperar os contetdos virtualizados
na composi¢do, durante o periodo da execucdo, deixando
transparecer uma inegavel cumplicidade com o que esta dizendo (o
texto) e com a maneira de dizer (a melodia), simplesmente inutiliza
0 seu trabalho e se desconecta dou ouvinte. Ndo ha cangdo sem
impressao enunciativa, sem a sensa¢do de que o que esta sendo dito
de maneira envolvida. Por isso, o reconhecimento dos cantores e de
seus estilos &, por si sO, um fator de credibilidade e confianca
(TATIT, 2008)

Neste sentido, o canto das intérpretes selecionadas da a ideia de que o estilo de se
cantar um determinado género musical ird construir os parametros para os fazeres

musicais posteriores. Servirdo de base para outros cantores e seus cantares.

Sobre a analise de interpretacdo constam a utilizacdo dos parametros de realizagdo
vocal conceituados por Machado, inspirados em Sundberg, Miller e Behlau, onde
buscamos compreender a formacdo do gesto interpretativo por meio das interpretacoes
individuais e padrdes de identidade na execugdo vocal de cada cantora, bem como uso
desses parametros, observando a articulacéo ritmica, o timbre e outros aspectos que serdo

elucidados a sequir.

Sendo a midia brasileira responsavel pela consolidag&o e reconhecimento nacional

dessas cantoras, o material musical a ser analisado parte do principio de que o sucesso do
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repertorio, da representacdo das intérpretes — enquanto cantoras de samba —, e a
divulgacdo dos compositores das escolas de samba tendo uma maior importancia nesse
cenario midiatizado, vdo contribuir para construcao da identidade vocal das cantoras de

samba.

O método de analise do comportamento vocal, referenciam José Roberto Carmo
Junior e adotado por Machado, propde a observacao e registro de: andamento, tonalidade,
tessitura da melodia, instrumentacao, forma, ano, local, faixa e selo do distribuidor. Outro
aspecto relevante também presente no trabalho de Machado (2011) é o vocabulério
técnico especifico para a andlise da conduta vocal das cantoras. Machado divide os

parametros de realizacdo vocal em trés niveis: fisico, técnico e interpretativo.

O nivel fisico compreende extenséo, timbre, tessitura e registro.

Extensdo | Toda a gama de notas que uma voz é capaz de produzir, da mais grave a
mais aguda.
Timbre Conjunto de caracteristicas sonoras que particularizam uma voz.

e Voz clara: quando os harménicos agudos se projetam de maneira
acentuada, produzindo na escuta uma sensacdo de unicidade,
cristalinidade, pureza.

e Voz escura: quando os harménicos graves projetam-se de maneira
acentuada, conferindo um corpo denso que pode ser traduzido pela
percepcdo de um espectro mais largo da voz. Resulta em uma
sensacdo auditiva que se traduz numa imagem de escurecimento.

e Voz aberta: aquela em que se observa uma “falta de equilibrio nos
fatores de ressonancia”; predomindncia de um fator de
ressonancia sobre outro.

e Voz fechada: onde o timbre claro/escuro se pronuncia por todas
as notas da tessitura. (MILLER, 1996)

Tessitura | Gama de notas produzidas em uma regido em que se obtém a melhor

producéo vocal.

Registro Para Sundberg (2015), um registro delimita uma regido de frequéncias em

que todos os sons soam de maneira semelhante e sdo aparentemente

produzidos de maneira similar, sendo um evento totalmente laringeo;
algumas regides de frequéncia podem ser produzidas em mais de um
registro. Varios autores consideram trés registros para vozes femininas:

1) Registro de peito; 2) Registro médio; 3) Registro de cabeca. Optamos

pela terminologia de BEHLAU e REHDER que, de um modo geral,

reconhecem a existéncia de trés registros: o basal, 0 modal e o elevado

(1997, p. 29-30). Justificam-se esses registros pelas mudancas de ajuste

fonatdrio. Estdo presentes e sdo detectaveis em qualquer voz, trabalhada

tecnicamente ou néo.
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e Registro basal (peito): apresenta notas mais graves da tessitura e
por sua caracteristica acustica de pulsacéo, ¢ também chamado de
registro pulsatil.

e Registro modal (médio): apresenta maior nimero de notas; usado
na conversacao; correspondem a um maior uso da caixa toracica
ou da cavidade da boca e do nariz para a ressonancia.

e Registro elevado (cabeca): notas mais agudas da tessitura e esta
dividido em dois sub-registros: o falsete e o assobio (também
chamado de flauta).

Consideramos o registro basal e o registro modal, ou os registros de peito
e médio.
Quadro-resumo do glossario baseado em Machado (2011).

O nivel técnico compreende a emissao vocal e a articulacao ritmica.

Emissédo Maneira como o cantor articula frases e periodos, a partir da percep¢éao
vocal ritmica da melodia e do préprio texto. Utiliza-se da ressonancia que pode
ser:

e Frontal: projecdo nos seios da face confere metalizacéo ao timbre.

e Nasal: foco de emissdo no nariz, conferindo sonoridade surda,
sem brilho e de pouca clareza sonora.

e Anterior: projecdo palatal usa os espacos internos da boca e
evidencia a presenca de harmonicos.

e Coberta: ocorre a partir de adaptagdes de todo trato vocal.
Minimiza as quebras ocorridas na voz com as mudancas de
registros ou sub-registros.

e Emissdo comprimida: forca e compressdo laringea e
enrijecimento da prega vocal.

e Emissdo airada: pouca tensdo nas pregas vocais, cria uma fenda
paralela entre elas, ampliando o escape de ar durante a producgéo
do som.

Articulacdo | A articulacdo é o termo que designa o conjunto de ajustes do trato vocal
ritmica que moldam a fonte glotica., A articulacdo é realizada por estruturas
chamadas articuladores que sdo: labios, lingua, mandibula, véu palatino,
faringe e mesmo laringe. (SUNDBERG, 2015, p 135)

Quadro-resumo do glossario baseado em Machado (2011).

Podemos aplicar o termo “equalizacdo” para designar manobras realizadas por
vozes femininas que, segundo Sundberg, € 0 modo continuo de ajuste dos formantes as
frequéncias de fonacdo, uma vez que esta Gltima, ultrapassa a frequéncia dos formantes.
(SUNDBERG, 2015, p. 181).

Acrescentamos também o conceito de vibrato proposto por Sundberg, ja que ha a
presenca de tal ajuste técnico no modo de cantar das intérpretes analisadas. Sundberg

propde que o vibrato é produzido modulando-se a tensdo da musculatura laringea
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responsavel pela tensdo e enrijecimento das pregas vocais. Usado, principalmente, nos

finais de frase como forma de sustentacdo de notas e ajuste de afinagéo.

O nivel interpretativo compreende a dicgdo e o gesto interpretativo.

Dicgéo Conceito que se estende a toda a realizacdo musical, pois pode ser
compreendida como a “a maneira como se faz”. Implica equilibrio de
escolha estética e desempenho técnico somados as questdes perceptivas
dos componentes da cancéo.

Gesto vocal | E a maneira como cada cantor equilibra as tensdes da melodia somadas
ou as tensdes linguisticas, construindo um universo de sentidos para a
Gesto cancdo, valendo-se também das possibilidades timbristicas. O cantor
interpretativo | deve buscar o equilibrio entre os diversos elementos articulados no
cantar. “O gesto vocal pressupde a elaboracdo e dominio dos niveis
fisicos e técnico, somados a compreensao dos contetdos da cangédo. Por
isso, é particular e expressivo da capacidade sensivel de cada
intérprete”. (MACHADO, 2011, p. 71-72)

Quadro-resumo do glossario baseado em Machado (2011).

Procedimentos de analise

Apds a escolha das cantoras do universo midiatico, buscamos encontrar, na
histéria da musica popular brasileira, 0 momento em que essas cantoras se consagraram
como cantoras e representantes do samba. Encontramos no trabalho de Severiano o
momento ideal, de acordo com 0 sucesso que as gravadoras conferiam aos artistas da
década de 1970.

O mesmo modelo de representacdo estética, a baiana, foi adotado também por
Clara Nunes e Beth Carvalho em véarios momentos de suas carreiras. Clara Nunes
imprimiu um contetdo religioso mais evidente. Apresentava-se descalca e vestida de
santo. Seu sucesso mais conhecido foi “A Deusa dos Orixas”. Foi a primeira brasileira a
ultrapassar a cifra de cem mil discos vendidos. A marca de sua obra é o elogio a
mesticagem, a natureza brasileira e exaltacdo do misticismo de origem africana. Teve
reconhecimento nacional e foi acolhida pelo povo-de-santo. (AMARAL, 2006). Clara
Nunes abriria caminho para o samba e para as cantoras de samba divulgarem a musica de

seus compositores das escolas e comunidades onde o samba permanecia vivo.

H& que se considerar que, para ser samba, tem o fator pertencimento ao lugar
social que se inicia nas rodas de samba, gravacdo e divulgacdo da musica feita pelos
compositores das escolas de samba. Assim, ha dois pontos importantes para a ascensdo

do canto popular midiatizado no samba que vai caracterizar esse fazer musical, esse cantar
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samba, esse “ser cantora de samba”. Veremos que a ascensdo das cantoras se deu por uma
teimosia de Clara Nunes que, junto ao seu produtor, que mudou toda sua estética visual,
fazendo-a representante de um lugar, seja na vestimenta, na construgdo do repertorio
gravado advindo dos compositores das escolas de samba, seja na relacdo com a religido

e tradi¢Oes da baseadas nas matrizes africanas.

Apenas pela audicdo de gravacdes, o pesquisador pode obter variadas informagdes
dos elementos musicais presentes nos audios. Deve ser capaz de diferenciar timbres,
géneros, andamentos, dissonancias, todos decisivos na constituicdo da trama geral da
cancdo (BUDASZ, 2009, p. 17). O pesquisador que domina a sintaxe musical identificara
elementos como: perfis, padrdes melddicos, figuras ritmicas, encadeamentos harménicos

e detalhes de arranjo, entre outros.

Importa saber como se da a relacdo do intérprete com o contetdo musical a ser
exposto. Assim como a relacdo intérprete-ouvinte, quando o ouvinte quer se tornar um
intérprete, ele ird buscar um modelo de inspiracdo, um modelo para imitar e depois
construir a propria identidade do seu cantar, conservando, muitas vezes, as influéncias
iniciais dos intérpretes que o inspiraram. As artistas do cenario midiatico, neste trabalho,
demonstram que a midia tem um poder de influenciar artistas posteriores e criam nelas

modelos a serem seguidos ou imitados.

Além da escolha do repertorio representativo, faremos uma breve
contextualizacdo da vida e obra de cada cantora, seguindo pela transcricdo das melodias
executadas por elas, analises das performances individuais e as consideragdes acerca das

interpretacdes.
Sobre a importancia da transcricdo, Monteiro referencia que

O intérprete, na musica popular, ndo ird expressar por meio de seu
gesto interpretativo, 0 que estd escrito na partitura, pois, muitas
vezes, essa partitura nem existe. O intérprete, na cancdo popular,
tera que demonstrar sua expressividade, certo grau de criatividade,
bem como seu senso estilistico num grau quase autoral, facultando-
lhe alteragdes com relagdo ao texto original. “a notagdo musical
ocidental ndo [e adequada para representar os padrfes ritmicos da
musica popular. Uma escrita fiel seria, muitas vezes, ilegivel; em
funcdo disso, utilizam-se por convencdo notacGes simplificadas, por
defini¢do, imprecisas.” Neste sentido, cabe ao pesquisador,
transcrever, pois, € mais eficiente em materializar a interpretagdo
musical em forma de analise por meio da partitura. Por questdo de
método, podemos apresenta-las separadamente para depois
confrontar os resultados obtidos a partir das analises de
comportamento e identificacdo vocal... (Monteiro, 1998)
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Analise de transcricdo materializa a interpretacdo por meio de comentarios acerca
do gesto interpretativo e caracteristicas fisicas, técnicas e interpretativas nas cangdes.
(MONTEIRO, 1998). Sandroni (2001) relatou que € possivel classificar um género

musical a partir da melodia, da letra, do estilo do cantor e 0 acompanhamento do viol&o.

Ao pesquisar sobre a relevancia do repertdrio, Severiano baliza as fontes de
reconhecimento midiatico que referenciaram Alcione, Beth Carvalho, Clara Nunes e
Dona lvone Lara durante a década de 1970, fornecendo-nos as obras de relevancia desse
periodo. Para isso, as musicas referenciadas em Severiano foram: Alcione — N&o deixe o
samba morrer (1975); Beth Carvalho — 1800 colinas (1974); Clara Nunes — Eh, baiana
(1973); Dona lvone Lara — Tié (1974). Em cada analise havera os dados necessarios para

localizar as cangdes no tempo e nos registros fonograficos.

No que se refere a construcdo da identidade vocal do canto popular brasileiro,
podemos destacar duas formas de cantar. Chamadas de modelo erudito que contempla
grandes saltos melddicos, vibratos, poténcia vocal e notas longas, marcando o inicio das
producdes fonograficas de masica popular de 1902, modelo ligado a tradicdo erudita. O
outro modelo prevalece aspectos entoativos da cancdo, inspirado nas tradi¢cdes do canto

responsorial afro-brasileiro e do canto indigena. (ELME, 2015)

Aspectos a serem observados sdo aprimoramento da técnica vocal e da
expressividade. A Metodologia baseada no uso do repertério confere a pesquisa a
compreensdo da transformacdo dos aspectos vocais no decorrer da histéria. Contemplar
0s aspectos de prosddia e estética, gestos vocais intuitivos na intencdo de melhor
comunicar os conteidos da cancédo, consolidam as formas de cantar. Contempla também
0S processos interpretativos individualizados e como se deu a padronizagdo das vozes

pela midia, direcionando a industria fonografica, conforme apontou Elme (2015).

Em cada cancéo, o cantor explora de formas diferentes padrdes vocais como a
respiracdo, intensidade, pronuncia articulagdo pausas e modo de finalizar frases.
Pardmetros para a audigdo vocal evoca na mente do ouvinte questdes relacionadas a
respiracdo, intensidade, acentuacao, duracdo e pronuncia. Assim, o intérprete, tendo sua
liberdade de expressdo garantida, ird executar, a cada vez, uma versao diferente para a
mesma obra. Desta maneira, a identidade de um intérprete cumpre-se a medida em que

ele se relaciona com o texto proposto pela obra. (MENDES, 2010)
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Diante do exposto, a pesquisa se apresenta estruturada de maneira a contextualizar
o lugar no cenério midiatico em que as cantoras de samba Alcione, Beth Carvalho, Clara
Nunes e Dona Ivone Lara estavam inseridas. Em seguida, apresentamos como foi feita a
escolha do repertorio que torna as intérpretes reconhecidas como vozes representantes do
samba. Apresentamos também as transcricdes e analises das melodias executadas e as
observagdes pertinentes ao vocabulario técnico e identificacdo da conduta vocal e do
gesto interpretativo representativos do cantar samba. Por fim, apresentamos os resultados

obtidos a partir de analise minuciosa do comportamento vocal das intérpretes.
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3. A B, C,Ddosamba

As cantoras referenciadas no cenario midiatico brasileiro foram, ao meu ver, as
grandes influenciadoras, incentivadores e contribuintes da constru¢do do modo de cantar
que identifica uma cantora como sendo uma voz representante do samba. Assim,
elencamos a seguir parte da referéncia biografica de cada uma delas, o periodo em que
foram reconhecidas como vozes representantes do samba, as musicas de grande
representacdo midiatica, bem como as analises de seu gesto vocal e consideragdes sobre

0 modo de cantar o samba.

Severiano (2015) afirma que a formacdo das escolas e a fixacdo dos padrdes
ritmicos proprios do samba, que enterraram de vez qualquer heranga do maxixe presente
no género, deveram-se aos compositores Cartola e Carlos Cachaca. Além disso, destacam
a importancia dos dois na formacgéo e desenvolvimento da Escola de Samba Estacéo
Primeira de Mangueira. Essa valoriza¢do do samba, dos compositores representantes do
morro, ird abrir caminho para novos compositores e intérpretes durante a década de 1970

como Paulinho da Viola e Martinho da Vila.

Antes, em 1965, o chamado samba de raiz ganhou espaco gragas ao show “Rosa
de Ouro”, produzido por Herminio Bello de Carvalho, este tendo descoberto Clementina
de Jesus e lancando-a como artista apds seus 60 anos de idade. A partir dai, as
composicdes de Candeia, Ney Lopes, Wilson Moreira, Dona Ivone Lara, Monarco, Jodo
Nogueira e varios outros ganharam espaco na grande midia, representados pelas vozes de

Clara Nunes, Beth Carvalho e Alcione.

A maior parte dos componentes da masica brasileira manteve continua atividade
durante anos, sob a influéncia de vérias tendéncias musicais desenvolvidas (Severiano,
2015, p. 209).

Com a expansdo da televisdo, ja entdo operando em redes nacionais,
as trilhas sonoras das novelas passam a exercer influéncia muito
forte na formacao dos sucessos musicais, impondo a maior parte das
composicdes que integram o hit parade. Tendo ainda como figura
principal o mestre Cartola, coadjuvado por Nelson Cavaquinho e
diversos bambas como Paulinho da viola, Martinho da vila e Elton
Medeiros, vindos da década de 60, 0 samba marca presenca no
periodo, salientando-se entre seus intérpretes Clara Nunes, Alcione,
Beth Carvalho [...] Outros destaques: Nei Lopes, Wilson Moreira,
Noca da Portela e Dona Ivone Lara, sambistas cujas carreiras se
consolidaram na década de 1970 (Severiano, 2015, p. 209).
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Durante o ano de 1973, Beth Carvalho teria se consolidado com Folhas Secas, de
Nelson Cavaquinho, mas o ineditismo da cancdo foi quebrado por César Camargo
Mariano, arranjador que levou a mesma composicéo para que Elis Regina gravasse, sendo

a mesma cancdo lancada pelas duas intérpretes.

Varios outros sucessos foram gravados e lancados apds a abertura promovida por
Clara Nunes no ambiente do samba. Mas, para fins de analise e de delimitar a pesquisa,
faremos o recorte conforme exposto anteriormente. Importante destacar que foi Clara
Nunes que quebrou o tabu das gravadoras ao ultrapassar a marca das cem mil copias de
discos vendidas, quando acreditavam que somente 0s artistas masculinos conseguiriam
esta marca. Além disso, Clara mudou de estilo musical para aquilo que acreditava, com o
apoio do entdo produtor Adelzon Alves que sugeriu a mudanca de estética visual da
cantora, figurino e repertorio. O estilo adotado para sua carreira estava inspirado nas
origens afro-brasileira do seu repertdrio, além de mudar o penteado e 0 comportamento
cénico no palco. Apostou fundo no samba de compositores ligados as raizes do samba e

langou varios autores ligados as tradi¢Ges das escolas de samba.

Desta maneira, consideramos que a década de 1970 foi 0 marco para o samba de
representacdo midiatica. O reconhecimento das cantoras abordadas neste trabalho passa
pelo reconhecimento do lugar, do publico, das gravadoras que visavam o lucro e da
representacdo que as imagens que essas intérpretes tinham diante do samba e ligacdo com

as raizes das religides de origem africana.

Até o ano de 1983, o mercado fonogréafico reconhecia como cantoras de samba:
Alcione, Beth Carvalho, Clara Nunes, tendo langado varias musicas de sucesso, em que
valorizavam as musicas dos compositores das escolas de samba e das comunidades mais
carentes e morros do Rio de Janeiro. Essas cantoras tiveram e participaram ativamente de
atividades nas comunidades. Por esta razdo, usamos uma denominagdo para cada uma

delas: madrinhas, rainhas, damas e outros adjetivos para se referir a essas intérpretes.

47



3.1. Alcione
“Marrom é a cor do Brasil”

Nome Alcione Nazareth

Nascimento 21/11/1947

Naturalidade Séo Luiz - MA

Obra 3 compactos, 21 LPs, 19 CDs, 9 DVDs, 1 composi¢éo

Maranhense que migrou para o Rio de Janeiro em 1968 em busca de melhores
oportunidades profissionais, Alcione Dias Nazareth nasceu em 21 de novembro de 1947
em S&o Luis. Teve sua formagdo musical iniciada nas bandas de musica de seu pai, Mestre
da Banda da Policia Militar de S&o Luis do Maranhdo, seu Jodo Carlos Dias Nazareth era
também professor de musica de Alcione que aprendeu a tocar clarineta aos nove anos e,
aos 12 anos, fez sua primeira apresentacéo profissional regida pelo pai, na Orquestra Jazz
Guarani. O Leque estético de Marrom sempre foi amplo. Cantou samba, jazz, salsa,
bolero, reggae e baladas. Tamanha diversidade ritmica permitiu que Alcione apurasse 0
suingue e 0 senso ritmico, atuando com seguranca nas noites cariocas. (FERREIRA,
2013).

Aprendeu varios instrumentos de sopro, mas foi com o trompete que se
apresentava nas boates do Rio de Janeiro e Sdo Paulo no ano de 1972. No ano de 1975
que gravou um compacto com sambas-enredo e no mesmo ano gravou o LP A voz do
samba, onde continha dois grandes sucessos: “Néao deixe o samba morrer”, objeto de
analise deste trabalho e “O surdo”. A Unica composi¢cdo de sua autoria que se tem

conhecimento chama-se Amor em tom menor, parceira com Nilton Barros.

Fundou a escola de samba mirim da Mangueira, Grémio Cultural Recreativo
Mangueira do Amanhd, da qual é presidente de honra. Fundou o centro de Arte da
Mangueira e o Clube do Samba, na década de 1980, ao lado de Jodo Nogueira, Clara

Nunes, Dona Ivone Lara, Martinho da Vila e outros.

O auge de sua carreira se deu no ano de 1987. Mas sua carreira se iniciara 15 anos
antes, em 1972, com a gravagdo de um compacto de repercussao reduzida. Com sua voz
de contralto, lapidada nas boates cariocas entre os anos 60 e 70 e projetada como uma das
vozes do samba em 1975, Alcione trilhou caminho pavimentado por Clara Nunes. O
sucesso de Clara em 1974 abriu portas da indudstria do disco para intérpretes consagradas
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“cantoras de samba”. Nesse momento, Alcione aproveitou a oportunidade e se tornou

uma das vozes do samba, dividindo o reinado com Beth Carvalho e Clara Nunes.

O sucesso de Claraem 1973 chamou a atencdo das gravadoras para a possibilidade
de vozes femininas serem capazes de lhes render bons lucros, oportunidade dada a
Alcione ao final de 1975 que alavancou o sucesso Nao deixe 0 samba morrer, no disco A
voz do samba. Vale ressaltar que Alcione escolheu essa musica e outra: Etelvina Minha
Nega (Jodo Carlos) em um momento em que a mulher ainda néo tinha muito poder de
escolha e de decisdo sobre o repertorio que seria gravado. As demais canc¢Bes foram
escolhidas pelos produtores Roberto Menescal e Roberto Santana. (Severiano, 2015, p.
249)

A voz grave de Alcione foi ouvida em ijexas, reggaes e ritmos nordestinos, além
de baladas, forrés e outros géneros musicais. A musica presente neste trabalho esta
registrada em seu primeiro album, gravado em 1975, e intitulado A voz do samba. O
grande sucesso de 1975 e objeto de anélise nesta pesquisa é: N&do deixe o samba morrer,

autoria de Edson Gomes da Conceicéo e Aloisio Silva.

Ficha técnica

Mdsica N&o deixe 0 samba morrer

Compositores Edson Gomes da Conceicdo e Aloisio Silva
Ano de gravacdo | 1975

Disco A voz do samba

Selo Phillips

Letra da musica Quando eu ndo puder pisar mais na avenida

Quando as minhas pernas ndo puderem aguentar
Levar meu corpo junto com meu samba
O meu anel de bamba entrego a quem mereca usar

Eu vou ficar

No meio do povo espiando

Minha escola, perdendo ou ganhando
Mais um carnaval

Antes de me despedir
Deixo ao sambista mais novo
O meu pedido final

Nao deixe 0 samba morrer
Nao deixe o samba acabar
O morro foi feito de samba
De samba pra gente sambar
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Analise

A musica em andlise apresenta andamento em torno de 80 batimentos por segundo
(BPM), observado por meio da escuta em todo o processo de transcricdo. Para efeitos de
andlise, contemplamos apenas a parte da melodia para observéncia da interpretacdo. A
tonalidade da gravagdo de 1975 apresenta-se em Si menor. J& a tessitura da melodia
encontra-se entre as notas Fa sustenido 2 (F# 2) e L4 3 (A 3). A execucdo vocal se inicia
com o trecho do refréo, parte B da musica, a capella®, usando a livre interpretacéo, sem
marcacao ritmica. Segue-se a entrada dos instrumentos fazendo uma breve introducéo,
com énfase nos borddes do violdo 7 cordas, uso da flauta e cavaco fazendo a melodia de
introducdo. A voz executa a primeira parte do texto musical que chamaremos de estrofe
e primeira parte de A. A forma do texto musical é mais complexa que aquela apresentada
inicialmente por Sandroni, que apontou a primeira forma do samba dividida em duas
partes: estrofe e refrdo. Em N&o deixe o samba morrer, a musica se divide em quatro
partes distintas, melodicamente, que vamos chamar de A, A’, A”’> e B. Melodicamente
distintas, pois as partes diferem entre si apresentando variacdes da melodia da primeira
parte A. A parte B se apresenta em forma de contraste completo em relagdo as partes
anteriores. Para fins de andlise do texto musical, dividimos as partes da letra que
coincidem com as mudancas melddicas que ocorrem nela. O canto-responsorial também
citado anteriormente, pode ser percebido quando o coro responde a intérprete, repetindo

o refrdo, enfatizando o que esta sendo dito no texto.

O texto musical apresentado, dividido em quatro partes diferentes, é exposto
seguindo o seguinte esquema: canto a capella da parte B; Tema: A e repeticdo, A’, A*’ e
repeticdo e B e repeticdo executada por Alcione e coro. O tema € repetido na forma
descrita anteriormente e, ao chegar na parte do refrdo, ocorre a repeticdo da parte B em

fade-out.1®

Seguindo a andlise, ilustramos aqui, por meio da partitural’, algumas das
consideracOes sobre a conduta vocal adotada por Alcione, analisando cada frase do texto

musical.

® Sem o0 acompanhamento de instrumentos musicais de qualquer tipo.

10 Finalizacdo de uma musica, diminuendo a intensidade ou a dindmica da execuc¢3o até que o som ndo
seja mais audivel.

11 A transcricdo da melodia executada por Alcione soa 8va acima do som real. A escolha pela transcrigdo
nesta regido, tem o intuito de facilitar a compreensao do leitor.
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A mdsica se inicia com o canto a capella. A frase se apresenta com movimento
melddico ascendente, finalizada com uma breve fermata na nota Sol, silaba “rer” da
palavra “morrer” prolongada, e 0 glissando finalizado com o vibrato na voz da cantora.
Na figura 1, sdo evidenciados os elementos ritmicos, com a presenca da sincope
remetendo ao ritmo caracteristico do samba, sendo finalizada também com outra fermata,
presente na interpretacdo por meio do canto livre, executado, neste caso, por meio do

canto solo.
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Nio dei-xe osam-ba mor-rer__ Nio dei - xeo  sam-ba a-ca-bar
Fig 1. Fermata e glissando no final da frase.

No trecho a seguir, “o morro foi feito de samba”, ocorre uma articulacdo ritmica
que valoriza a proximidade com o gesto vocal falado, ocorrendo o leve glissando, de
baixo para cima na silaba “fei” da palavra “feito”. E rallentando!? na frase “pra gente
sambar”, ainda contribuindo para o pensamento sobre a proximidade do canto em relagdo
a voz falada. Vale considerar que omitimos aqui a anacruse presente na frase “morro foi
feito de samba”. foi omitida a palavra “0” que indica o texto a seguir “morro”. Apesar de

anacrustico, o trecho omitido ndo interfere na compreensdo do que esta sendo analisado.
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mor-ro foi fei-to de sam - ba de sam-ba pra gen-te sam-bar
Fig. 2. Proximidade da voz cantada e voz falada presente no texto.

A voz beneficia o canto articulado do texto e acentuacdo melddica do texto. O
gesto vocal que se apresenta com a repeticdo de notas, considera as consoantes como sons

indispensaveis ao aspecto percussivo gque a voz pode evocar.

A s e S
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Quan-do eu nfo pu-der pi- sar mais na a-ve - ni- da_

Fig 3. Final de frase aproxima o canto da fala.

2 Diminui¢do do andamento durante a execug¢do de uma musica.
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Na figura 4, a repeticdo de notas também contribui para que o texto seja
compreendido como extensdo da fala. Outro aspecto relevante é que as finalizacGes de
frases se dao por meio do prolongamento melddico da ultima silaba da frase e com o uso

do vibrato na execucdo vocal da cantora.

Gl oL e el LT

(Quan-do as mi-nhas per-nas nio pu-de-rem a - guen ta-ar__

Fig 4. Final de frase usando prolongamento de silaba e vibrato

Considerando que o vibrato é elemento significativo da conduta vocal de Alcione,
compreendendo dois niveis diferentes (técnico e interpretativo), analisaremos este ponto
mais a frente. A figura 5 faz uso acentuado da sincope observada na combinagéo de pausa
de semicolcheia-colcheia-semicolcheia ligada a outra semicolcheia; e outras antecipacdes
de acentuacdo presentes na execucdo melddico-vocal. Mais uma vez, observamos, por

meio da escuta do audio, o uso do vibrato de finalizag&o de frase e glissando.

Le- var meu cor - po_ jun-to com meu sam - ba
Fig 5. Uso da sincope na articulagdo do texto musical. Glissando no final da frase.

Ao comparar os finais da primeira parte, figuras 6 e 7, ocorrida a repeticéo,
importante salientar que a Unica diferenca de interpretacdo que ocorre € no final de frase
que faz com que a pesquisadora avalie que ndo ha variagdes na entoacao de cada verso.
Assim, segue-se a comparacdo entre as finalizacbes da parte A que sdo inerentes a
composicdo. Alcione interpreta a cancdo sendo fiel ao que os compositores pensaram para

0 contorno melddico.

o meu a-nel de bam - ba en-tre-go ajuem me-re-¢a u- sar

Fig 6. Primeira finalizacdo melddica ascendente, presente na composic¢do. Vibrato de final de
frase.
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o meun a-nel de bam - ba en-tre-go ajuem me-re-ga u- sar__

Fig 7. Repeticdo da parte A. Comparativo melédico e finalizacdo das frases. Ritmo melédico
exatamente igual ao primeiro.

Em seguida, na primeira transi¢do, que ocorre em A’, ocorre ritmo melddico
acompanhando a sincope presente na execuc¢do da percussdo. O acompanhamento que se
segue é um didlogo entre voz e fraseado feito principalmente pelo cavaco, mas também
se observa a conducéo dos bord@es do violdo de 7 cordas e o choro da cuica, respondendo

aos finais de frase do texto melédico da cantora.

,'ﬁ - [—
:—j e o p e -
Eu vou fi car__ no me-io do po-vo es-pi-an-do

Fig 8. Ao final da frase, a cantora executa as silabas de maneira informal.
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mi-nha es-co-la per-den-do ou ga nhan-do  mais. um car-na - val_

Fig 9. Uso da sincope ao final da frase.

A partir da figura 10, percebemos a transicdo da parte A’> que antecede a parte B,
ou refrdo da musica. No trecho a seguir, 0 uso acentuado da sincope valoriza as silabas
tonicas das palavras do texto, enfatizando o que esta sendo dito. Na repeti¢do do trecho,

ndo hd mudanca na melodia nem na interpretacao.
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An - tes de me des-pe - dir Dei-xo0 a0 sam-bis-ta mais no - vo O meu pe -di- do_ fi nal

Fig 10. Uso da sincope em anacruse e acentuagao nas silabas ténicas das palavras do texto.

As figuras 11 e 12 apresentam a parte B da musica ou refrdo, trecho mais
conhecido da cancéo.

o~ —

] .

Nio dei-xe 0 sam-ba mor-rer . Nio dei-xe 0 sam -ba a-ca- bar__

Fig 11. Acentuagdo das silabas tonicas, enfatizando a sincope.
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O mor-ro foi fei-to de sam - ba  Desam-ba pra gen-te sam-bar 1

Fig 12. O uso da tercina presente na articulagdo e manutencgéo da sincope.

O ritmo é articulado de maneira diferente da primeira para a segunda repeticao do

refrdo e valoriza o uso da sincope e da manutencao na ginga presente na conduta vocal.

-

T3 . I D
e ek =
5 Nio dei-xe 0 sam-ba mor-rer N3o dei-xeo sam-ba a-ca- bar__

Fig.13. Ritmo diferente da figura 11.
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O mor-ro foi fei-to de sam - ba  Desam-ba pra gen-te sam-bar

Fig 14. Ritmo melddico idéntico ao primeiro.

Dispensamos, nesta analise, todas as repeti¢Ges idénticas da melodia em favor de
uma andlise coerente e que ndo seja cansativa. A seguir, analisamos, segundo 0s niveis

de Machado (2011), os aspectos vocais de Alcione.

Aspectos da voz e interpretacédo de Alcione

A melodia executada pela intérprete ndo apresenta grandes variages no que se
refere a interpretacdo. O foco na melodia por parte da cantora € evidenciado quando
observamos que as intervencdes do coro sdo realizadas em unissono. Valorizacdo da

autenticidade da melodia.

A voz de Alcione esta em registro médio para vozes femininas, caracterizando a
voz de contralto'®, com extensdo para a regido aguda. Ao acessar sua discografia, Alcione
interpreta canc¢des de elevado grau de complexidade, bem como de extenséo, realizando
grandes feitos com sua tessitura vocal. Apesar de cantar na regido basal e, eventualmente,
na regido modal, sua voz estd dentro do registro previsto para cantoras que utilizam
classificacdo vocal de contralto, apesar de ndo utilizarmos esta classificagdo para cantores

populares.

13 Voz de tessitura e registro grave para vozes femininas que vai da nota F4 2 até a nota Ré 4, podendo
variar de cantora para cantora.
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No nivel fisico, a extensdo de voz da cantora esta fixada na regido de contralto,
entre as notas observadas na melodia de Fa sustenido 2 (F#2) e L& 3 (A 3). O timbre
levemente rouco apresenta voz clara e aberta, conferindo clareza e compreenséo do que
estd sendo cantado. O registro basal, regido benéfica a regido de fala, aproximando a
conduta vocal do canto a fala e em regifes acima do Sol 3, podera ocorrer a modulagéo

de ajuste fonatorio para o registro modal, ou voz de cabeca.

O nivel técnico, contemplando o tipo de emissdo vocal, articulacdo ritmica e
vibrato, confere a intérprete projecdo vocal, vibrando e reverberando na regido da caixa
toréacica, chamada pelo canto popular de voz de peito, registro basal usado largamente por
cantoras de samba. A emissao aparece como emissao frontal e nasal. A articulacéo ritmica
é evidenciada no texto com a valorizacdo das consoantes que possuem papel percussivo
na entoacdo do texto musical e contribui também para a compreensao e evolucdo da

diccdo clara e prépria da execucdo da cantora.

J& sob o aspecto da interpretacdo, a sonoridade que se percebe é de um timbre
grave para vozes femininas, projetada, potente, mas, para o periodo de gravacao,
demonstra a construgdo da maturidade vocal da cantora. A época, 0s recursos de edigdo
de 4udio ainda ndo eram tdo complexos a ponto de se modificar a voz, o que é um ponto
positivo quando pensamos que a voz que se percebe na gravacao é auténtica em termos
técnicos de emissdo vocal. A diccdo clara leva a compreensédo do texto em sua plenitude,
além de incorporar a sonoridade a expressividade presente na interpretacdo. Sob outra
perspectiva, a melodia executada ndo apresenta grandes variagdes melddicas de cunho
improvisatorio. revelando a fidelidade a melodia composta.

A letra da masica aborda o lugar do samba e coloca a interlocutora em posicédo de
avisar para o ouvinte ndo deixar “o samba morrer”, que o “morro foi feito de samba”, um
apelo do intérprete para ndo deixar “o samba acabar”. O texto traz ainda os elementos
fundamentais para a conservacao da tradi¢cdo do samba como 0s trechos “nao puder pisar
mais na avenida”, “quando as minhas pernas ndo puderem aguentar levar meu corpo junto

com meu samba”, dando a ideia de que se o corpo ndo puder acompanhar o samba, o

“anel de bamba” deve ser entregue a quem mereca usar, outro representante do samba.

Assim, em Ultima analise, o padrdo entoativo do texto valoriza a sincope e 0s

batuques presentes nos instrumentos de percussdo. A aproximacao do canto a regido de
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fala cotidiana é uma das contribuicdes do estilo vocal caracteristico nas cantoras de

samba.

Outras consideragdes:

O gesto interpretativo que Alcione apresenta revela que, na sua interpretacdo, ha
sempre a presenca do vibrato nas finalizagdes de frase. O registro médio-grave contribui
para melhor articulagdo e compreensdo do texto musical. A caracteristica de regido
médio-grave sera observada em outras cantoras de samba, ja que a compreensao do texto
sera observada e valorizada de modo a facilitar a comunica¢do com o ouvinte e que a

comunicacgdo e compreensdo do texto musical seja efetiva.

Com essas informagdes vocais, as cantoras que se inspiram em Alcione percebem
0 texto musical e tendem a executar as musicas na mesma regido de execugdo, bem como
0 uso da imitacdo na questdo da articulacdo do texto musical. Outro gesto a ser imitado
pelas cantoras é o0 uso do vibrato nas finalizacGes de frases. Os prolongamentos de silaba,
seguido de acréscimo de nota no final da frase e o uso de melismas* entre as notas
demonstram o carater emotivo presente na cangdo. As repeticdes ndo apresentam grandes

diferencas ritmicas.

14 Execucdo de uma Unica silaba articulando outras notas musicais.
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3.2. Beth Carvalho
“Voz do samba, madrinha do samba”

Nome Elizabeth Santos Leal de Carvalho
Nascimento 05/05/1946

Naturalidade Rio de Janeiro — RJ

Obra 34 discos e 5 DVDs, 1 composicéo

Elizabeth Santos Leal de Carvalho é a voz do samba. Comecou a trilhar o caminho
desse género musical apds gravar um compacto bossa-novista de 1965 e ter defendido a
musica Andanca no 11 Festival Internacional da Cangéo, composi¢do de Edmundo Souto,
Paulinho Tapajos e Danilo Caymmi, em 1968, musica que deu nome ao primeiro album
de Beth lancado em 1969 pela Odeon. O samba deu o tom de sua carreira a partir de 1973
quando, pela Tapecar, pequena gravadora nacional, de onde lancou os albuns Canto por
um novo dia (1973), Préa seu governo (1974) e Pandeiro e viola (1975), reforcando os

lagos de Beth Carvalho com o samba e consolidando sua imagem como sambista.

Beth Carvalho, nascida no bairro da Gamboa e criada na Zona Sul do Rio de
Janeiro, deu seus primeiros passos na musica aos 7 anos quando participou do programa
"Trem da alegria”, da Radio Mayrink Veiga. Ainda crianca, foi aluna da Escola Nacional
de Musica, decidindo pela carreira artistica apos ganhar um violdo de sua mae. Sua avo
tocava violdo e bandolim, e seu pai era amigo de pescaria do cantor Silvio Caldas. Sua
casa era frequentada por Elizeth Cardoso e Aracy de Almeida, entre outros artistas de
sucesso da época. Levada pela mée, frequentava as rodas de samba, festas e pagodes

nos suburbios do Rio de Janeiro.

No ano de 1973, gravou o LP Canto para um novo dia. Para este disco fez a
adaptacdo da composicdo Sereia, do folclore baiano e gravou Folhas secas (Nélson
Cavaquinho - Guilherme de Brito), fazendo sucesso ao mesmo tempo que a gravacao de
Elis Regina. No ano seguinte, langou o disco Pra seu governo, dedicado a amiga Elizeth
Cardoso, de onde saiu seu grande sucesso 1.800 colinas, de autoria de Gracia do
Salgueiro, objeto de anélise desta pesquisa. No ano de 1975, Martinho da Vila compés
em sua homenagem Enamorada do sambao, que a cantora incluiu no LP Pandeiro e viola,
langado pela Tapecar no mesmo ano. Depois ganhou uma série de apelidos e titulos que
colecionou através dos anos: "Diva do samba", dado por Zuza Homem de Mello; "Rainha
do samba”, por Rildo Hora; "Rainha dos terreiros”, carinhosamente chamada por Elifas
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Andreato, e "Madrinha", como é chamada pelos varios sambistas que lancou ao longo de

sua carreira.

Frequentadora dos pagodes de Cacique de Ramos, conhece a fertilidade dos
compositores do povo e, mais do que isso, conhece os lugares onde estdo, onde vivem,
onde cantam, como cantam e como tocam. Revelou uma grande quantidade de artistas e
grupos como: Fundo de quintal, Zeca pagodinho, Almir Guineto, Sombra, Sombrinha,
Arlindo Cruz, Luis Carlos da Vila, Jorge Aragdo, entre outros, trazendo um novo som ao
samba ap0s inserir 0s instrumentos em suas gravacfes como o banjo com afinacédo de
cavaquinho, tan-tan, repique de mé&o, que, até entdo, eram utilizados apenas nos pagodes
do Cacique de Ramos. Esta sonoridade se proliferou e Beth passa a ser chamada de
Madrinha do Samba. Assim chamada pela grande quantidade de autores de escolas de
samba. Apesar de mangueirense, foi a cantora que mais gravou 0S compositores

portelenses. Possui 16 discos de ouro, nove de platina e recebeu seis "Prémio Sharp".

Em 1980, no LP Sentimento brasileiro, incluiu uma composicdo de sua autoria,
Cangdo de esperar nenem, em parceria com o letrista Paulinho Tapajos, composta em
homenagem a sua filha Luana, uma das poucas de suas composi¢cGes que se tem

conhecimento.

Segundo Monteiro (1998), em sua tese de doutorado, ao analisar uma gravagéo de
Beth, comparando-a com a interpretacdo de Francisco Alves, presente na execucao de
Feitio de oracdo de Noel Rosa, o autor afirma que a interpretacdo de Beth “apresenta-se
suave, fluida, emotiva, inadequada a notacdo musical”, com ritmos bastante irregulares,
padrBes de afinacdo diferentes, demonstrando aspectos préprios da evolugdo do samba,
onde as acentuagdes se mostram de maneiras diferentes, com batidas de maior ou menor
duracdo. Ao se referir a inadequacao da notacdo musical, o autor aponta para 0s ajustes
melddicos, ritmicos e entoativos do canto e afirmar que a fidelidade da transcricdo nao
sera absoluta, tendo em vista que a notacdo musical ndo atende as demandas do canto

popular e dos gestos presentes no modo de cantar de cada intérprete.

Com a inovadora secdo da percussdo do bloco Cacique de Ramos, Beth Carvalho
apresentou sua proposta “de cantar a cronica do dia a dia, a realidade e a fantasia, as
tristezas, as esperancas e, sobretudo, as certezas e exigéncias do povo” (SEVERIANO,

2015, p. 289-290). Langcado em 1978, Vou festejar foi sucesso do carnaval do ano
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seguinte. Nos pagodes em Cacique de Ramos que Beth conheceu compositores, ritmistas
e intérpretes. Vou festejar pode ser considerada a peca abre-alas da moda do pagode que
dominaria a producéo fonografica brasileira dos anos seguintes.

Ficha técnica

Mdsica 1800 Colinas
Autoria Gracia do Salgueiro
Ano de gravacdo | 1974

Disco Pré seu governo
Selo Tapecar

Letra da musica | Subi

Mais de mil oitocentas colinas

N&o vi

Nem a sombra de quem eu desejo encontrar

Oh, Deus, eu preciso encontrar meu amor, 0-oh!
Pra matar a saudade que quer me matar

Eu que queria dar
S0ssego ao meu coracao
Mas fui infeliz no amor
Fui gostar de quem

N&o gosta de ninguém

E hoje, s6 me resta dor

Andlise

A musica em analise apresenta andamento entre 80 e 82 BPM, foi transcrita para
fins de analise na tonalidade da gravacdo, Mi maior, tonalidade que consta na gravagédo
de Beth Carvalho no disco de 1974. A tessitura da melodia encontra-se entre as notas Mi
2 (E 2) e DO sustenido 4 (C# 4)°.

A forma da musica é binaria, apresenta duas partes: refrdo (parte A) e estrofe
(parte B). A estrutura que ¢ apresentada segue 0 seguinte esquema musical: exposi¢édo da
parte A, seguida da parte B; repeticdo do tema: A e B e, por fim, segue-se a repeticao
refrdo final (parte A), terminado fade out, com repetigcdo da frase “pra matar a saudade

que quer me matar”.

15 A transcricdo da melodia executada por Beth Carvalho soa 8va acima do som real. A escolha pela
transcricdo nesta regido, tem o intuito de facilitar a compreenséo do leitor.
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A analise da partitura contempla a interpretacdo de Beth Carvalho grafada para
melhor compreensdo do que estd sendo executado. Nas figuras que se seguem, a analise
sobre cada articulacdo de Beth Carvalho e suas contribuicGes para a formacdo da

identidade vocal das cantoras de samba.

Na figura 15, observa-se o prolongamento da silaba “bi” denotando o carater
expressivo da can¢do, com 0 movimento melddico acompanhando o sentido do texto. Ao
final da frase, a palavra “colinas” ¢ articulada com glissando entre as notas F# 3 (F&
sustenido 3) e F# 2 (Fa sustenido 2)'°. A frase da figura apresenta, intrinseca, uma
ligadura de elisdo sonora e movimento melédico que condiz com o movimento textual na
palavra “colinas”, onde a intérprete faz um movimento de subir e descer colinas ,

relacionando-o ao movimento melédico.
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Su-b = - - mais de mil o1 to cen tas co li nas

Fig. 15. No trecho acima, o gesto usado faz elisdo e glissando na palavra “colinas”

A seguir, na figura 16, o prolongamento das notas provoca a ligagdo de notas
diferentes para a articulacdo da silaba aos finais de frase. Ja na figura 17, é notada a

presenca da sincope, aproximando a execuc¢do do canto a voz falada.

/ Jmurw e L Ll fre 2 ST

naovi - nem a som bra dequem eu de se joen con tra - ar

Fig. 16. A articulagdo do texto.
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Fig. 17. Sincope presente no texto musical e articulado com as palavras na regido proxima da

-
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Oh Deus eu pre cisoencontrarmeua mor_. o oh

fala.

Nos prolongamentos de frase onde ha a articulagdo dos fonemas finais, a grafia

apresenta o acréscimo das vogais articuladas para melhor compreensdo da interpretacdo

16 Apesar da transcrigdo apresentar as regides de Fa# 4 e Fa# 3, optamos por fazer a transposigdo de
8va para que a melodia esteja grafada dentro da pauta.
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utilizada pela cantora. Os trechos “N&o vi-i” ¢ “encontra-ar” na figura 16 e “mata-ar” na

figura 18.

G e e

pra ma tar a sau da de que quer me ma__ ta-ar

Fig 18. Ritmo da sincope presente na articulagdo textual. Prolongamento melddico presente no
final da frase. A palavra “matar” ao final do trecho aparece acrescida de vogais de modo a facilitar a
compreensdo da interpretagdo

As figuras 19 e 20 se referem as primeiras frases da parte B, ou estrofe da cancéo.
A repetigdo de notas contribui para melhor compreenséo do texto, bem como a ideia de
articulacdo do texto falado, que sera observada mais a frente na interpretacdo de Beth.
Outro aspecto importante é que a respiracdo no meio da frase expressa a adversidade com

que 0 “eu lirico” presente no texto sente o amor.

G e

eu__ que que-ri-a dar__  s0s se - go a0 meu co-ra-¢io

Fig. 19. Repeticdo de notas da melodia déo a ideia do texto articulado proximos da fala.

Y
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mas fuiin fe liz noa mor_

Fig. 20. Respirac&o no meio da frase. Enfase na conjuncéo adversativa.

Observando todas as figuras, ha a presenca da sincope, ou seja, as combinacGes
de semicolcheia-colcheia-semicolcheia em cabecas de tempo e fora dele, marcados com
a ligadura de prolongamento, movendo as antecipa¢fes melddicas e textuais, nas figuras
21, 22, finalizando a exposicdo da frase musical. Outras observacdes relevantes se
referem & énfase nas silabas tonicas das palavras que coincidem com as acentuagdes e
deslocamento ritmico e, prolongamento de frase, seguida de outra nota ligada,
prolongando as silabas das palavras.

45 NIT ST i3 L e

fui gos-tar de quem___ nio gos - ta de nin- guém.
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Fig. 21. Antecipaco na silaba “gos” da palavra “gosta”

(:: 'f[__ |Lﬁ?|jﬁm7m¢‘]ﬁ7

e ho - sO me res - ta do - or porissoeusu bid

Fig. 22. Prolongamento de frase fazendo uso de ligadura melédica nas silabas “do-or”; “su-bi-i”

Ao retomar o tema, vale salientar que Beth Carvalho faz uso da linguagem

coloquial que julgamos necessario expressar na transcricdo da figura 23, quando a

(13444 ‘6 bh

intérprete usa o fonema “i”’ no lugar de “€”, na palavra “desci”. Ao reapresentar o trecho,

exceto pela mudanca mencionada, ndo ha modificacbes na interpretacao.

et i e

su -bi de-pois "dis-ci - i" mais de mil oi-to-cen-tas co - li- nas
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Fig. 23. Texto articulado por meio da linguagem coloquial, destacado no texto musical.
Prolongamento de frase utilizando ligadura melddica.

/va-um- EeSEesscai—===scareet

nio vi - nem a som-bra dequem eu de-se-jo en-con- tra - ar__

Fig. 24. Elisdo melddica e prolongamento de frase.

Na figura 25, a nota Sol que inicia a proxima frase ndo sera repetida pelo coro, no
momento em que esta prevista a concordancia do canto responsorial, de pergunta e
resposta ou repeticdo do trecho por parte do coro. Neste caso, hd um comportamento da
VOz que permite a cantora utilizar glissandos e melismas de tal modo que a melodia é
executada como se a voz fizesse uma apojatura na segunda nota do trecho “o-oh”, dando
um aspecto melancoélico e lamentoso a interpretacdo. Outro aspecto relevante é que a nota
Fé&# foi substituida por uma marcacgdo percussiva, ja que o canto é notadamente falado

nessa regiao.

Normalmente, essas indica¢es ndo sdo grafadas na partitura, por isso, o trabalho
do intérprete junto ao compositor é tdo importante para inflexdo do texto musical
combinado com os movimentos da melodia, que resultara na construcao da interpretacdo
da obra, gerando, por parte da cantora, uma conduta interpretativa muito particular. Mais

a frente, um trecho onde Beth Carvalho d& énfase a fala, explicitando a aproximacao do

62



canto com a fala de modo que a transcricdo possa oferecer ao leitor a indicacdo da nota

F& em forma de escrita ritmica. (figura 25)

é:::?~ﬁﬂ == oLl T

oh De us eu pre - ci-so en-con-trar meu a- mor._ O-o0-0h

e

Fig. 25. Articulagdo ritmica proxima da fala. Final de frase lamentoso ilustrado pelo “O-0-oh”.

Como hé repeticdes de trechos melddicos idénticos, ndo os repetiremos aqui.
Seguindo, a figura 26 apresenta énfase na palavra “mas” e mudanca na articulagdo ritmica

em relacdo a primeira vez que o trecho é apresentado.

"
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mas fuiin fe liz noa mor_

Figura 20. Ritmo diferente da exposicao da frase musical que ocorre na figura 26.
[ & & - —_
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mas fui infe liz noa mor_

Fig. 26 Em relagdo a primeira vez (figura 20), o ritmo se apresenta de maneira diferente.

Aspectos da voz e interpretacéo de Beth Carvalho

Nos niveis de analise do comportamento vocal propostos por Machado (2011), a
extensdo vocal apresentada pela melodia vai da nota Mi 2 a nota Do# 4. A tessitura
permite que a voz da cantora soe em uma regido médio-grave, caracteristica presente em
boa parcela das cantoras de samba, sendo considerada regido de contralto. O timbre
escurecido apresenta a intengdo de leve impostacao para projecdo e o registro basal, que

aproxima a voz cantada aos processos da fala.

No nivel técnico, a presenca da emissao anterior que usa 0s espacos internos da
boca e um pouco do nariz, projeta e da corpo vocal maior e mais interessante a
interpretacdo de Beth Carvalho. A articulagdo permite ao ouvinte perceber o uso da
linguagem coloquial, quando o uso dos fonemas a aproxima da voz falada. A articulagéo

ritmica da voz da intérprete combina com a articulagdo ritmica dos instrumentos de
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percussdo. E ainda, Beth Carvalho enfatiza silabas importantes que d&o sentido, emocao

e significacdo ao texto musical.

A andlise da partitura traz uma visdo mais clara quanto a realizagdo vocal de Beth
Carvalho na musica em questdo. Beth, ao aproximar o canto da fala, utiliza as elisdes

textuais!’ e melismas, enfatizando o carater emotivo nas inflexdes e articulacdes do texto.

A voz rouca e a utilizacdo dos glissandos, além da acentuacao de silabas dando a
ideia de pausa entre uma nota e outra, reverbera a intencdo lamentosa do texto em
concordancia com a melodia. A letra da musica, ao abordar o exagero de se buscar o amor
ideal, coloca o “eu lirico” em constante sofrimento em subir e descer colinas em busca
do amor que foi infeliz. Conservando os padrfes entoativos da fala e interpretando a
melodia, Beth Carvalho apresenta um apuro técnico vocal e refinamento do fraseado

melddico, além de ndo fazer uso do vibrato nas finalizacdes de frase.
Outras consideracdes:

Ao apreciar e analisar a cancao, € possivel perceber que Beth Carvalho se coloca
muito a vontade quanto a interpretacdo da mdsica em questdo. O coro, ao repetir e
responder o que estd sendo cantado por Beth, articula com mais precisdo o ritmo do
fraseado, caracterizando o canto em conjunto e unissono. A ideia da liberdade
interpretativa confere a intérprete a independéncia de construcdo da sua propria

interpretacdo que a identifica como cantora de samba.

A melodia, ora cantada por Beth, ora repetida pelo coro, evocam no ouvinte a
sensacao de didlogo e confirmacdo do que esta sendo dito, como se o coro legitimasse a
interpretacdo de Beth e vice-e-versa.

7 Jung3o de silabas em uma nota s6.
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3.3. Clara Nunes
“Clara Mineira, Guerreira, Filha de Ogum com lansa”

Nome Clara Francisca Gongalves

Nascimento 12/08/1942

Falecimento 02/04/1983

Naturalidade Cedro Cachoeira, atual Caetandpolis, distrito de Paraopeba — MG
Obra 16 albuns, 21 compactos, 1 composi¢do

Nascida em Cedro Cachoeira e criada por sua irmd Dindinha até os 16 anos, Clara
Nunes ficou 6rfd de pai em 1944, e, pouco depois, sua mée veio a falecer. Desde cedo
cantava ladainhas no coro da Igreja Matriz. Transferiu-se para Belo Horizonte, indo morar
com outros dois irméos, Vicentina e Joaquim. Na juventude, ouvia Carmen Costa, Dalva
de Oliveira, Angela Maria, Elizeth Cardoso de onde viera sua influéncia musical. Foi
levada a varias radios da cidade pelo violonista Jadir Ambrdsio que, admirado com sua
voz, a apresentava como Clara Francisca. Somente a partir de 1960 é que passa a utilizar

0 nome Clara Nunes.

Foi contratada pela Radio Inconfidéncia ao lado de Milton Nascimento, que ainda
era baixista. Sua primeira gravacgdo, Vida Cruel, de Jadir Ambrésio e Wilson Miranda,
foi pela Continental. Nesse periodo, foi eleita, por trés anos consecutivos, melhor cantora
de Minas Gerais. Tornou-se apresentadora de televisdo na TV Itacolomi, onde

apresentava artistas de reconhecimento nacional.

Em 1965, mudou-se para 0 Rio de Janeiro. Logo no ano seguinte, foi contratada
pela Odeon onde gravou A voz adoravel de Clara Nunes, disco em que interpretava
boleros, samba-cancdo e cangbes. Em 1968 gravou seu segundo disco, Vocé passa eu
acho graca, de Ataulfo Alves e Carlos Imperial, primeiro grande sucesso que fixou sua
presenca no samba. Pesquisou a musica popular brasileira, seus ritmos e seu folclore.
Conhecedora de dancas e das tradicGes afro-brasileiras, converteu-se ao candomblé em
1970 e viajou a Africa diversas vezes representando o Brasil.

Seu quarto LP, Clara Nunes, gravado em 1971, onde interpretou E baiana, de
Fabricio da Silva, Baianinho, Enio Santos Ribeiro, Miguel Pancracio, é que marcou seu
nome na histéria do samba. E baiana fez enorme sucesso no carnaval do ano seguinte,
sendo esta, objeto de analise desta pesquisa. Esse disco abriu caminho para 0 sucesso

midiatico. Langou varios discos de sucesso, com sua nova marca estética, baseada nas
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tradicdes afro-brasileiras, apos esse momento. Em 1972, gravou compositores da Portela

e Mangueira. Viajou a Europa cantando a musica brasileira e o samba.

Em 1975, seu disco de maior sucesso foi Claridade, batendo recorde de vendagem
feminina, abrindo espaco para que as gravadoras percebessem o potencial das cantoras de
samba e aproveitando os demais talentos. Ao lancar o disco As forcas da natureza, 1976,
com composi¢do de mesmo nome, de Jodo Nogueira e Paulo César Pinheiro, contando
com a participacdo especial de Clementina de Jesus, aparece pela primeira vez como
compositora na faixa A flor da pele, feita em parceria com Mauricio Tapajos e Paulo

César Pinheiro.

A religiosidade estava presente na performance de Clara Nunes. O samba como
importante meio de divulgacdo da religiosidade vinda das religiGes de matrizes africanas
foi importante para o processo de formacdo de identidade vocal do canto do seu samba
(VARGAS, 2013). Um dos motivos de Clara fazer parte desse estudo é que ela foi a
primeira em importancia para a construcdo do cenério fonografico midiatizado brasileiro.
Sua trajetdria artistica se relaciona intimamente com a religido, embora tendo transitado
em géneros musicais distintos até chegar ao samba. Clara se submeteu as vontades do
perfil imposto pela gravadora. Gravou boleros, musica roméntica e até jovem guarda. Seu

primeiro disco trazia uma Clara diferente da que vai se apresentar na década de 1970.

Clara fez aulas de expressao corporal e danca afro, revelada nas suas performances
durante sua carreira, principalmente na década de 1970, quando passou a gravar
exclusivamente o repertorio do samba e evidenciar a influéncia das religides de matrizes
africanas em seus shows e figurinos. Sua crenga norteava toda sua representacao artistica.
Clara quebrou um tabu do mercado fonogréafico ao atingir a marca de 400 mil copias de
discos vendidos, entre 1969 e 1974, quando que dizia que mulher ndo vendia discos,

numeros semelhantes aos de Roberto Carlos, considerado o Rei de vendagens.

Sua identidade artistica que lhe trouxe sucesso foi construida com énfase em
praticas culturais de matriz africana. Os cabelos de Clara, antes de se tornar cantora de
samba, apareciam presos ou alisados. Como cantora de samba, reconhecida como a

“deusa dos orixas” suas madeixas apareciam soltos e com bastante volume.

Seu primeiro grande sucesso como representante do samba foi E baiana (1971),

cancdo que ressalta a forca do seu canto, tendo sido maior sucesso do carnaval do ano de
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1972. Trés anos apos o lancamento do disco de estreia, A voz adoravel de Clara Nunes,
de 1968, é que Clara alcangaria a cifra de mais de 100 mil cdpias de discos vendidos,
quebrando um grande tabu das gravadoras, além de contribuir com a ascensdo nas
carreiras de Beth Carvalho e Alcione. Em toda sua obra ha referéncias a quem canta o

samba verdadeiro e a identificacdo das raizes das religides de origem africana.

Ficha técnica

Mdsica E baiana

Autoria Fabricio da Silva, Baianinho, Enio Santos Ribeiro, Miguel
Pancracio

Ano de gravagdo | 1971

Disco Clara Nunes

Selo Phillips

Letra da musica | E baiana,

E, &, & baiana, baianinha
E baiana,

E, & & baiana

Baiana boa

Gosta do samba
Gosta da roda

E diz que é bamba

Olha toca viola gque ela quer sambar
Ela gosta do samba, ela quer rebolar

Andlise

A musica em analise apresenta andamento em torno de 120 BPM. Foi transcrita a
partir da gravacdo de 1971 para fins de analise na mesma tonalidade da gravacédo, L&
Maior. A tessitura da melodia encontra-se entre as notas: La 2 (A 2) e Ré 4 (D 4)®8. Jaa
forma musical é bem simples, dividindo o texto musical em trés pequenos trechos que
vamos chamar de A, B e C. A estrutura apresentada na gravacao se da com a introducéao
de instrumentos de percussdo, marcando o ritmo e 0s batuques caracteristicos do samba,
em particular, o samba de carnaval, de andamento mais rapido. Segue-se a entrada do
cavaco, e, depois, Clara Nunes entoando a melodia das partes A, B e C. Na parte A, ndo

ocorre repeticdo, porém, as partes B e C sdo cantadas e repetidas pela intérprete. Apds a

18 A transcricdo da melodia da voz de Clara Nunes soa em som real.
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exposicdo do tema por parte de Clara Nunes, segue-se a entrada do coro na parte A. A
parte B é executada por Clara e repetida pelo coro, bem como a parte C da musica. Ao
reapresentar o tema, Clara executa mais uma vez o tema musical, abrindo voicing,
fazendo sua voz soar uma 3% acima da melodia entoada pelo coro. As partes B e C sdo
executadas por Clara novamente e repetidas pelo coro. Por fim, quando a parte A (refrdo)
é reapresentado, Clara mantém o uso de voicing®®, repetindo junto com o coro e

terminando a mUsica em fade out.

A musica E baiana, gravada em 1971, conforme especificado em ficha técnica,
foi sucesso do carnaval de 1972. Possui letra de facil assimilacéo e de andamento rapido
e ritmo contagiante. A presenca dos instrumentos de percussdo, contribuem para a énfase
na articulacdo que valoriza os sons ritmicos presentes no canto e na fala. As consoantes
do texto fazendo um papel percussivo. Para fins de analise, somente a melodia executada
pela voz ou pelo coro foram contempladas nesta transcricdo. As repeti¢fes idénticas ndo

aparecerdo no texto de analise.

A musica se inicia com alguns compassos de percussdo, seguido de 8 compassos
de cavaco, executando o acorde de L& maior para introduzir a entrada da voz. Quando a
vOz inicia o canto da parte A, ocorre uma breve antecipacdo, com glissando ascendente
para 0 ataque da nota La - primeira da melodia - como quem “pega a nota por baixo”
(termo utilizado no vocabuléario do canto popular). Esse comportamento vocal, por
representar uma antecipacao muito breve, menor do que uma semicolcheia e ndo havendo
grafia adequada a esse tipo de interpretacdo, ndo foi transcrito na figura 27. Outro aspecto
relevante ¢ o arpejo articulado com a interjeigdo “E”, nota-se, ouvir a gravacéo da misica
em analise, a precisdo melddica na emissdo das notas. A figura 28 apresenta o que
podemos chamar de A’, j& que mudanca melddica ocorre apenas nos dois ultimos

compassos da figura analisada.
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E bai-a - na
Fig. 27. Parte A da canco.
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é é bai-a - na_bai-a - ni-nha

19 E quando se utiliza notas do acorde de acompanhamento da melodia, podendo estar uma 32, 52, 72
acima ou abaixo da nota principal da melodia.
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Fig. 28. Finalizacdo melédica descendente.
A seguir, observamos a exposicdo da parte B da canc¢do que € repetida em outra

parte B pela cantora, referenciada nas figuras 29 e 30. A repeticdo ndo serd utilizada ja
que os trechos melodicos sdo repeticGes idénticas. Nota-se que ha deslocamento de

acentuacao da silaba tonica na palavra “gosta” nas duas figuras.
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Bai-a - nabo - a gos-ta_ do sam - ba

Fig 29. Texto musical simples que aproxima o canto da fala.
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gos-ta__ daro - da e dizqueébam - ba

Fig. 30. Idem fig. 29.

Ap0s a repeticao da parte B, segue-se a parte C do texto musical onde os aspectos
expressivos da cancdo se fundem a manipulacdo dos sons tornando a execucdo tanto
percussiva quanto melddica da cangdo. Na figura 31, o texto cantado-falado ¢ “olha toca
viola” e seguindo-se a melodia quase percussiva, valorizando 0s ataques consonantais
que constam no texto. Outro ponto interessante a ser observado é a presenca da

combinacéo de sincope: semicolcheia-colcheia-semicolcheia caracteristicos.

é:#:q__"_h’qz" = —=—="%
= EEsEeE T e e = e e aa

o-lha to-ca vi - 0-la que e la quer sam-bar e-la gos-ta do sam-ba e la quer re-bo - lar

Fig. 31. Sincope e aspectos entoativos de aproximagdo do canto e da fala.

Apos a primeira exposi¢do do tema, Clara Nunes divide a interpretacdo com o
coro, apresentando abertura de voicings. Cabe a Clara o destaque dessa abertura de vozes
onde os intervalos de 32 sobressaiam na voz da cantora, enquanto a melodia é executada
pelo coro. Pode ser observado nas figuras 32 e 33. Nota-se que a abertura de vozes é

timida ocorrendo apenas na parte A da masica.
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Fig 32. Os dois primeiros compassos antevendo a abertura de vozes, seguida de melodia em
unissono.
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Fig. 33. Abertura de vozes, destacada por Clara Nunes, seguida de unissono.

Outro momento importante da interpretacdo pode ser observado na figura 34 onde
0 coro repete em 8vas, a parte cantada novamente por Clara, parte B, revelando a

caracteristicas do canto informal presente no canto executado em roda.

Huy [3 e = i = —= FT—=
A R e e e
e o o e e 1 = e A= == —1 = ==
o -_,E 3 E e e gt —* . o_e G0 4 vy * B
- Nt
bai-a - nabo___a gosta__ dosam - ba gosta___ daro - da ¢ diz que € bam - ba

Fig. 34. Canto em oitavas por parte do coro.

A forma da musica é bem simples, apresentando a execucdo e repeticdo sequencial
de cada parte da cancdo. A composicdo se assemelha a um canto folclérico, dada a
simplicidade do texto musical. Ao final da parte B, ocorre a elisdo no texto entre as silabas
“ba” da palavra “bamba” com a silaba ‘0’ da palavra “olha”, seguida de sensagédo de

glissando ascendente para chegar até a nota.

= e

e diz_que é bam -ba o-lha to-ca vi - o-la que e la quer sam-bar e-la gos-ta do sam-ba e la quer re-bo -lar

=

Fig. 35. Elisdo das silabas e movimento melddico ascendente no segundo compasso do trecho.

A gravacdo termina com a musica em fade out, transmitindo a sensagdo motto
perpetuo®’, que a musica ndo pode parar, ou até mesmo, que trata-se de um bloco de

carnaval que estd em constante movimento.

20 Movimento continuo, que n3o para, que ndo acaba.
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Aspectos da voz e da interpretacédo de Clara Nunes

A extenséo vocal de Clara Nunes esta na regido de mezzo-soprano®. O timbre se
apresenta na forma de voz clara, aberta e, em algumas ocasifes, fechada no momento de
articulacdo do texto. O registro basal e por vezes, nas regides de modulagdo fonacéo,
transita para o registro modal, ou voz de cabeca. Além da regido média da voz feminina,
percebe-se 0 uso de timbre claro e aberto.

No nivel técnico, observa-se a emissdo frontal, nasal e anterior. Em alguns casos
coberta, pois se utiliza de uma leve impostagdo dando a voz uma caracteristica de poténcia
apoiada nessa técnica de emissao vocal. A articulagdo ritmica aproxima o canto da fala,
observando que o texto musical € rico em repeticdes de notas que promovem essa
aproximacdo. Por fim, afirmamos por meio da aprecia¢do musical que Clara ndo utilizou
do vibrato para a emisséo vocal e finalizag&o do fraseado.

No nivel interpretativo, a relagdo texto-melodia demonstra o carater ritmico-
percussivo presente na cangao, especialmente nas partes em que o canto aparece em forma
de canto-responsorial, onde a solista canto uma vez, sendo seguida pela repeticao do coro.
A intérprete utiliza a voz para dar énfase ao material sonoro em consonancia com o texto
musical, valorizando os aspectos ritmicos, criando uma interpretacdo gesto que evidencia
a leve impostacdo vocal e articulacéo do texto.

A letra da masica € simples de modo a facilitar a assimilacdo e compreensédo do
texto musical. O modelo de canto-responsorial onde o coro repete a melodia e letra
executada primeiramente pela solista, contribui com essa ideia de estabilizacdo da
melodia. O texto traz a mente do ouvinte as qualidades as qualidades da baiana e as
relacBes entre ela e os elementos da roda de samba, conforme se observa no trecho
“baiana boa gosta do samba, gosta da roda e diz que é bamba”. J& 0 no trecho seguinte, a
parte C, o ritmo do texto e da melodia denotam o ritmo da percussdo observado na
articulacdo das consoantes. A finalizacdo da musica que ocorre em fade-out, evoca a
situacdo do carnaval quando acontece a passagem do bloco de foliGes entoando o refréo
da musica. A interpretacdo de Clara dialoga com a ideia do texto, indicando 0 movimento
da festa do carnaval realizada por blocos de folides, conforme apontado anteriormente. O
ritmo marcado pela diccdo evidenciada pela articulacdo do texto, denota o uso das

consoantes como fator percussivo.

21 yoz intermediaria dentre as vozes femininas. Apresenta registro entre as notas La 2 e Fa 4, podendo
mudar de cantora para cantora.
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Outras Consideragoes

Na interpretacdo de Clara Nunes, o aspecto expressivo é observado por meio do
modo como a intérprete articula o texto e a melodia. Elementos fisicos como a clareza do
timbre, a articulacdo ritmica e a dicgcdo contribuem para a construgdo da personalidade
presente na interpretacdo. O material vocal de Clara Nunes, mesmo baseado no canto
mais refinado, apresenta um leve aspecto nasal na interpretacéo e articulagdo do texto-
melodia, significa dizer que a 0 modo de cantar utiliza dos recursos vocais em beneficio
da construgdo da interpretacdo. O glissando, os aspectos ritmicos, 0s prolongamentos de
frase por meio da ligadura melddicas e elisbes textuais estdo presentes até agora nas
manifestacdes vocais das cantoras de samba. A abertura de vozes por parte de Clara em
sua intepretacdo esta registrada antes das gravacdes de Beth Carvalho e Alcione. Sera
observado no trabalho de Dona Ivone Lara que executou com exceléncia, dominio e
maestria, a improvisagdo no cantar samba. O modo de interpretar de Clara Nunes
transcendeu o tempo como modelo de canto popular e do cantar samba, por meio da

divulgacdo midiatica.
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3.4. Dona lvone Lara
“Uma joia rara, grande rainha do samba”

Nome Yvonne Lara da Costa

Nascimento 13/04/1921

Falecimento 16/04/2018

Naturalidade Rio de Janeiro

Obra Ao todo, 19 albuns entre os quais estdo 15 CDs, 2 DVDs e

mais de 140 composicdes.

Tendo perdido os pais muito jovem, a entdo menina Yvonne foi submetida ao
internato até os 17 anos, quando foi morar com o tio Dionisio Bento da Silva, violonista
7 cordas que fazia parte de grupo de chordes que reunia Pixinguinha, Donga e outros e

com quem Yvonne aprendeu a tocar cavaquinho.

Antes, aos 12 anos, ganhou de presente dos primos Hélio e Fuleiro um passaro
“Tié-sangue” que, juntamente com a expressdo “oiald-oxa”, herdada da avo
mogambicana, serviram de inspiracdo para o primeiro samba de partido alto em parceria

com o0s primos: Tié (1934).

Em 1945, quando foi morar em Madureira, passou a frequentar a Escola de Samba
Prazer da Serrinha, mesmo periodo em que comegou a compor sambas para a escola, bem
como partidos-altos que eram mostrados a outros sambistas como sendo de autoria de
Fuleiro, pois o preconceito ndo favorecia a aceitagdo de mulheres sambistas. Somente em
1965 que ingressou a Ala de compositores do Império Serrano quando comp6s o classico
Os cinco bailes da corte. Em 1968, tornou-se madrinha da ala de compositores desta

escola e desfilou na ala das baianas.

O ano de 1970 foi de grande importancia para sua carreira. Produzido por
Sargenteli e Adelzon Alves, teve seu primeiro disco gravado, Samb&o 70, disco em
parceria com outros artistas e compositores. Em 1974, passados 40 anos de composi¢ao
da musica Tié e, aos 56 anos de idade, teve seu primeiro partido-alto registrado em disco
no LP Quem samba fica? Fica., aloum coletivo produzido por Adelson Alves e
distribuido por EMI-Odeon, onde interpretou Tié e Agradeco a Deus, parceria com Mano
Décio da Viola. Mesmo tendo grandes sucessos gravados por vozes conhecidas no
cenario midiatico, obteve o reconhecimento do grande publico apenas quando da

gravacdo de Sonho Meu, parceria com Délcio Carvalho eternizada na voz de Maria
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Bethania em seu disco Alibi, contando com a participacio de Gal Costa, em 1978. Com

esta composi¢ao e neste mesmo ano, ganhou o “Prémio Sharp” de melhor musica do ano.

Figura constante nos espetaculos do Teatro Opinido nos anos 1960, passou a ser
chamada de “Dona” Ivone Lara pelo radialista Adelzon Alves, ao lhe conferir tal
tratamento respeitoso e reverencial. E a partir dai que Dona Ivone Lara comeca a se impor
como compositora, incorporando ao nome artistico o prefixo que simbolizava a

experiéncia que ja trazia na bagagem.

Dona Ivone Lara popularizou o proprio nome artistico ao fazer a opcao de trocar
0 ‘Y’ pelo ‘I’ em seu nome. Teve grandes sucessos gravados por varios artistas nacionais
de grande reconhecimento por parte da midia e do grande publico. Consolidou grandes
parcerias no ambito da composicdo com Délcio Carvalho, Herminio Bello de Carvalho,

o0s primos Hélio e Mestre Fuleiro e Bruno Castro, seu parceiro mais recente.

Somente em 1978 em que conseguiu gravar seu primeiro album solo, cujo titulo
Samba minha verdade, samba minha raiz, distribuido pela EMI-Odeon, é que
conseguiria traduzir por meio dos sons sua ideologia musical e sua devogédo ao samba que

aprendeu a cantar e a compor desde cedo nos terreiros da vida.

Foi de Herminio Bello de Carvalho que ganhou o precioso titulo de Primeira
Grande Dama do Samba. Foi a primeira a cantar abrindo vozes, a compor com influéncia
do jongo, dos sambas de terreiro, de enredo e do canto orfednico, a tocar o cavaquinho e
a confeccionar seus figurinos para as apresentacdes. “Seus famosos “lara la laid”,
melodias que combinam lirismo, sofisticacéo, sinuosidade e apelo popular tém assinatura
inconfundivel”. (NOBILE, Lucas, 2018, Folha de Séo Paulo, 18 de Abril de 2018, C1).

Assim, o reconhecimento midiatico injustamente tardio dado a Dona lvone Lara
fez com que o objeto de analise desta pesquisa se fizesse pautado na primeira composi¢do
e gravacao de grande relevancia tanto no aspecto composicional quanto de representagédo
do samba de Dona Ivone Lara, Tié. A seguir, mostramos a transcricao, analise e resultados

obtidos a partir desse método de pesquisa.

Ficha técnica

Modsica Tié
Autoria Dona Ivone Lara, Primo Hélio e Mestre Fuleiro
Ano de gravacdo | 1974
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Disco Quem samba fica? Fica. (coletivo)
Selo Odeon

Letra da musica | Tié, tié, Oia 14, Oxa

Tié, tig, Oia 14, Oxa

Passarinho Estimado

Que me deu inspiracao

Nos meus tempos de crianca

Guardei na lembranca essa recordacéo

Representava pra mim
Carinho, amor e paixao
Mas o ingrato do Tié
Desprezou meu coragao

A estrela no céu corre

E eu também quero correr
A estrela atras da lua

E eu atras do meu tié

Bem que vovo me dizia
Crianca, olha Ia, tome cuidado!
Oxa, esse seu passarinho

Esta mal acostumado

Andlise

A cancdo escolhida para fins de analise do comportamento vocal de Dona lvone
Lara foi Tié. No processo de escolha, muitas de suas composi¢Ges tinham o
reconhecimento midiatico por meio de outros artistas. Conforme dito anteriormente, a
gravacdo de seu primeiro disco se deu ap6s mais de 40 anos de sua primeira composicao.
Assim, optamos pela relevancia e importancia de sua primeira composicdo, abrindo méo
do quesito “sucesso midiatico” para analisar a raiz e origens da conduta vocal e da
interpretagdo do samba criado a partir do canto tradicional da grande Rainha do samba,

Dona Ivone Lara.

O andamento observado na cancao esté entre 95 e 100 BPM. A tessitura encontra-
se entre as notas Fa 2 (F2) e D6 4 (C4)??, a tonalidade da gravacéo de 1974 analisada é a
de Fa Maior. Em termo formais, trata-se de um partido alto que contém duas partes

distintas, apresentando forma binaria, sendo refréo e estrofe. Refrdo que chamaremos de

22 A transcricdo da melodia executada por Dona Ivone Lara soa 8va acima do som real. A escolha pela
transcricdo nesta regido, tem o intuito de facilitar a compreenséo do leitor.
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parte A e estrofe de parte B. A estrutura apresentada € simples, pois executa o refrdo com
repeticdo e estrofe. O texto é de facil compreensdo, especialmente na parte do refréo,
porém, contornos melddicos construidos ao longo da interpretacdo da parte B, cuja

complexidade podera ser observada a seguir.

Apesar do canto e da composicdo, em termos gerais, serem simples, o que Dona
Ivone Lara executa na gravacdo de 1974, rompe a barreira do simples, revelando
complexidade, refinamento e bom gosto na construgdo melddica durante a interpretacao.
O que veremos a seguir sdo opcdes melddicas que a cantora e compositora faz para
interpretar a cangdo e a consequéncia deste ato é a criacdo de variagdes melodicas para a

prépria composicao.

A musica é apresentada com canto a capella de Dona Ivone Lara, seguido do
acompanhamento do cavaco e demais instrumentos na parte A. As figuras 36 e 37 ilustram
o canto a capella. As figuras 38 e 39, o canto repetido pela intérprete com a presenca do

acompanhamento harmonico.
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Ti-é ti-6 - é oia la-a_ O xa - a
Fig. 36. Acentuacdo ritmica nas palavras “Tié” e “Oxa”.
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Fig. 37. A palavra “cavaco” sendo inserida apos o canto a capella como acompanhamento.

Nas figuras 38 e 39, o canto da parte A é repetido ritmico e melodicamente

idénticos ao canto a capella. S6 que agora, acompanhado pelo cavaco.
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Ti -é_tu-¢ - € oia la-a__o-xa - a

Fig. 38. Exemplo melddico idéntico ao da figura 36.
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Fig. 39. Finalizagdo de frase com nota mais longa que a apresentada na figura 37.
Ao iniciar a exposigéo da estrofe, ou parte B do partido alto, Dona Ivone executa

movimento melddico diatbnico ascendente, compreendendo a extensdo de um intervalo
de 7@ menor, fazendo uso da sincope e da tercina?, que da a ideia de deslocamento ritmico
presente no texto musical (Figura 40). Na figura 41, as combinagdes de semicolcheia-
colcheia-semicolcheia e seus deslocamentos caracterizam o canto e o ritmo presentes no

samba.
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Pas-sa - ri-nho es-ti- ma - do que medeu ins-pi ra - ¢d-do

Fig. 40. Movimento melddico ascendente, sincope e tercina.

R e

Dos meustem-pos de cri an - ¢a guar-dei na lem-bran-¢a es-ta re-cor da - ¢éo

Fig. 41. Sincope e antecipagdes ritmicas presente em todo o trecho.

A retomada do refréo ocorre com a melodia sendo executada de maneira diferente
da primeira vez que foi apresentada, conforme se observa na figura 42. A repeticdo do
trecho faz com que Dona Ivone execute outras inflexdes meloddicas, diferentes das
anteriores. O padrdo entoativo e de carater impovisatorio serdo observados durante toda
a execucdo. Dona Ivone nédo repete nenhuma frase melddica. Somente aquela apresentada
na primeira parte da analise de transcricdo quando ela canta a capella e, em seguida,
acompanhada de cavaco. A diferenca de contorno melodico pode ser observada na figura
43.

23 Combinac3o de 3 colcheias para serem executadas em um tempo dentro do compasso.
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Al ot e e o-ia la_ o-xa-a ti-é ti-€ - & o-ia la-a_ o-xa

Fig 42. Ao comparar as duas melodias, observa-se a mesma parte da musica, mas com melodias
diferentes.

ti-€ - €& o-ia la-a__ o-xa_

Ti-&

Fig 43. Idem figura 42. Contorno melddico diferente da primeira exposicao.

ti-€  o-ia la-a__o-xa - a ti-é

Caracteristica que também ser observada na parte B ou estrofe da can¢do. Ou
seja, para cada parte da masica, Dona Ivone executa uma melodia que é variacdo da
primeira ou da segunda parte, em consonancia com o coro, que executa, na parte A ou no
refrdo, a mesma melodia das figuras 36 e 37. Essa variacdo de melodia pode ser observada

na figura 44, equivalente a segunda estrofe da cancgéo.
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E re - pre-sen-ta-va pramim ca-ri - nho a-mor e pai xa - ao

Fig. 44. Contrariando a primeira vez que o B aparece com contorno melédico diaténico ascendente,
a segunda apresentacdo de B demonstra a variacdo de melodia, fazendo uso de saltos.
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Mas oin-gra-to_do ti - & des-pre-zou meu co-ra-¢do Ti - ¢

Fig. 45. Melodia variagdo da primeira parte B, apresentada na figura 40.

Na terceira repeticdo da parte A, ocorre mais uma variacdo melddica do trecho
que pode ser observado na figura 46, ao comparar com as duas vezes anteriores ja

apresentadas e observadas nas figuras 36 e 37 e, 42 e 43.

A
b ] I ;ﬁ % I I — m_l_a :'—-: : Ir—-= 1 : :

:_? — 1 : : [ — | &
Ti - & o-iala_ o-xa - a t-é ti-€6 - & o-ia ld-a_ o-xa___

Fig. 46. 32 variacdo de melodia da parte A.
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Fig. 47. Variag8o da melodia do refréo.

A terceira estrofe aparece com pontos de variacdo quando comparada a primeira,
conforme observado nas figuras 48 e 49. Demonstra movimento melddico diatdnico
ascendente e variagdo, uso da sincope e pequenos glissandos entre as palavras. Dona
Ivone Lara, assim como Beth Carvalho e Clara Nunes, ndo faz uso de vibrato nas

finalizacdes de frase.
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A es-tre-la nocéu cor - ree eutam-bém que-ro cor - rer

Fig. 48. Movimento melddico ascendente assim como na primeira apresentacdo da parte B,
figura 40.

a es-tre-laa- rdisdalu - aeua- trd&s_ domeuti - € ti-€

Fig. 49. Variacdo da segunda parte do B.

Outra observacdo a se fazer no gesto vocal de Dona Ivone Lara é que todas as
variacdes melddicas presentes em sua execucdo configuram abertura voicings mais
complexas e completas em relacéo a esta melodia, beirando a improvisagdo. Dona lvone
Lara parece nao estar satisfeitacom o canto em unissono caracteristico dos cantos de roda

e demonstra total liberdade e para a insercdo das linhas melddicas que canta.
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ti-é o-ia la o-xa ti-é tH-é_ o-ia la-a_ o-xa_

Fig. 50. Trecho melddico variagdo do trecho principal cantado pelo coro.
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Fig. 51. Variacdo da parte A.

A quarta e ultima apresentacéo de estrofe ocorre com mais uma variacao da parte
B. Ao ser apresentada novamente, o0 movimento melodico serd& 0 mesmo. Assim,
observaremos apenas 0s trechos que ocorrem variagdes. E importante ponderar que, as

variagfes ocorrem tanto na parte A quanto na parte B da mdsica.

_f—

Bem_que vo-v6 me di - zi-a cri-an-¢a o-lha 14 to-me cui-da - do

Fig. 52. Quarta variacao da estrofe.

0-X4 es - se sell pas-sa - ri-nho es-td mal_ a-cos-tu-ma-do ti-é t-é& t-& ti-é&

Fig. 53. Idem figura 52.

As improvisagdes que ocorrem nos refrdos podem ser notadas nas figuras 54 a
62, conforme segue:

| | -~ e
b;h-_g— e e o o B o i e
ti-é ti-é& t-é t-é o-ia la_ o-xa__ ti€
Fig. 54 Variacao ritmica e melddica da parte A.
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ti-é t-é& ti-é ti-é&-é&__ (coro)
Fig. 55. Variagdo ritmica e melddica do refréo.
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Ti€____ ti-€ - & o-ia la-4a__ o-xa___

Fig. 56. Repeticdo junto ao coro
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Fig. 57. Variacdo da parte A.
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Fig. 58. Variacdo da parte A, semelhante as primeiras varia¢des do inicio da masica.

ti-€ - €& oi-a la-a__ o-xa___
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o-ia la-a___o-xa - a
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Fig. 59. Uso da sincope e do ritmo percussivo das palavras.
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Fig. 60. Uso de ligadura melddica entre as silabas e ritmo diferente das primeiras variag6es

e

o-ia la_ o-xa___ ti-é

Fig. 61. Final da primeira semi-frase.

o-ia la__ o-xa__ ti-é

i-& d-& -8 n-é d-& oé -& o-&n-&  ni-&

Fig. 62. Variacdo semelhante a figura 60, utilizando o padrdo ritmico presente no maxixe de
colcheia pontuada e semicolcheia.

Aspectos da voz e da interpretacdo de Dona Ivone Lara

Os aspectos fisicos do comportamento vocal demonstram que a extensdo da

melodia da musica em analise encontra-se entre as notas Fa 2 (F2) e D6 4 (C4). A

Tessitura se enquadra na classificacdo vocal de contralto mas com grande extensao para

a regido aguda. Dona lvone Lara possui um timbre mais aberto que valoriza os aspectos

naturais da fala e o registro principal usado pela intérprete é o basal com ajuste fonatério

para o registro modal quando necessario.
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Ja no nivel técnico, a emissdo observada por meio da apreciacdo da gravagéo € a
emissdo anterior com notas de emissdo nasal. Em muitos momentos, a intérprete valoriza
a articulagdo ritmica e observa-se a ocorréncia de emissdo comprimida. Em outras
situacbes ocorre a emissao coberta, dando aspectos de leve impostacdo da voz. Essa
riqueza de timbres explorada por Dona Ivone Lara em sua interpretacdo chama atencao
pela diversidade e compreensdo da intérprete sobre 0 seu canto e 0S processos que seu
COrpo sonoro necessita para o cantar. A articulagéo ritmica é muito precisa, embora sua
maior contribuicdo para a identidade vocal no samba seja a improvisacdo melodica feita
a cada vez que expde 0 mesmo trecho musical. Importante notar que Dona Ivone Lara
néo faz uso de vibrato em momento algum, o que nos leva a refletir sobre a importancia

de se ter um canto livre da inflex@o do vibrato, com liberdade para a improvisagéo.

A letra da musica e as inflexdes melddicas do canto de Dona Ivone, remete a
tristeza causada pela auséncia de Tié, passaro estimado, fonte de inspiracdo da cancao.
Dona Ivone lembra no texto, o dialogo com a avo revelando que o “passarinho esta mal-
acostumado”. Tié era sua boneca, seu brinquedo de estimacdo, revelado no trecho
“representava pra mim, carinho, amor e paixao”, mas, em se tratando de um passaro que
busca a liberdade, o trecho seguinte revela a decepcdo causada por ter ido embora: “mas
0 ingrato do Tié desprezou o meu coragdo”. A ideia do canto livre pode ser relacionada
com a liberdade do passarinho que acabou indo embora pela oportunidade dada de ser
solto da gaiola. Assim, Dona lvone Lara demonstra a liberdade de inflexdes melddicas e
variacOes dentro da propria composicao.

A sonoridade resultante do canto de Dona Ivone Lara nos remete ao canto
folclorico, recortado por elementos musicais diversos, além da bagagem musical dessa
intérprete que reverbera em seu canto. A diccdo apresenta-se clara, dialogando com a
sonoridade de sua voz além de contribuir para a formag&o do gesto interpretativo a partir
da manipulagdo dos matérias sonoros e textuais. A interpretacdo de Dona lvone Lara é
mais complexa ao analisar o grau intelectual e musical presente na interpretacdo. As
contribui¢6es do canto dela sdo inumeras e imensas para 0 campo do canto popular e da

construcdo da identidade do canto no samba.
Outras consideragoes

O canto de Dona lvone Lara revela propriedade no que esta sendo dito no texto

pois suas cangdes demonstram situagdes cotidianas da experiéncia da intérprete. Dona
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Ivone, possui uma interpretacdo que reflete a seguranca no modo de cantar. A
composi¢do, a experiéncia vinda das rodas de samba, o dominio do instrumento
harmdnico de acompanhamento, a origem e vivéncia nas comunidades onde o samba se
fez e se faz presente como tradicao, sdo descritas nas canc¢des de autoria. Dona Ivone Lara
ndo teve seu reconhecimento midiatico no momento da sua juventude, porém, seu papel
no canto popular, no samba e na composicdo séo de extrema importancia e contribuicao

para a musica popular brasileira.

Em suma, o canto de Dona Ivone Lara é dotado de apuro técnico, refletido na
maneira como conduz a improvisacdo vocal, em contraponto com o coro. O que se
observa € que Dona Ivone é dotada de consciéncia ritmica, melodica, harménica e vocal,

contribuindo para a compreensao e propriedade com que executa suas composicoes.
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Consideracoes finais:

Apds analise das cantoras do A, B, C, D do samba, podemos elencar algumas
caracteristicas comuns do canto no samba. A primeira delas é o tipo de repertdrio. Parece
meio Gbvio avaliar que uma cantora de samba para ser reconhecida como tal, deve cantar
samba, mas o samba de onde? De quem? Ao observar o repertorio de samba das
intérpretes, ele parece convergir na manutencdo dos compositores das comunidades, nos
autores das escolas de samba. Isso ndo deslegitima compositores anteriores a década de
1970, apenas localiza no tempo, aqueles que representam e sao representados pelo samba
tradicional. O decéncio em questdo parece ser 0 momento em que o samba reconquista
seu lugar de destaque e de representacdo do lugar de onde veio, as pessoas que o0 tocam e

de onde nasceu.

Ao determinar os nomes das cantoras de reconhecimento midiatico, no titulo
proposto deste trabalho, revela-se que, cantores de outras geracdes tiveram seu repertorio
construido a partir do momento em que cantoras passaram a ser representantes do samba
e seu modo de fazer conduziriam as diretrizes para a interpretacdo, a composicao e o
modo de tocar. O Samba, conforme proposto na Carta do Samba, de Edison carneiro em
1962, deve manter as caracteristicas naturais e tradicionais, proporcionando a perpetuacao
de suas tradigdes, sem prejuizo a evolucgéo e transformacao natural do género musical e

da musica brasileira.

O A, B, C, D do samba coloca em dialogo os aspectos vocais gque caracterizam o
modo de cantar o samba. A estética vocal é representada pelo modo de cantar de cada
uma das cantoras, evidenciando a fusdo de elementos como a habilidade vocal, a
interpretacdo e a construcdo do gesto interpretativo que participara do processo de

identificacdo das cantoras como representante do género musical. Uma cantora de samba
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sera reconhecida como tal caso se identifique: com o lugar de tradicdo do samba, como
representante dos compositores, e até mesmo sob a 6tica da identificacdo religiosa. O
modo de cantar, a letra da mdsica, o vestuario, contribuem para a criacdo do estilo e da

legitimacao das cantoras.

Sob a oOtica da fonoaudiologia, neste trabalho representado pelo dialogo entre a
mausica, a compreensdo do texto e os niveis de realizacdo vocal proposto por Machado
(2011), as cantoras de samba apresentam registros médio-graves para vozes femininas,
utilizando leve impostagdo, reverberando numa poténcia vocal caracteristica das cantoras
de samba. Outros usos da voz estdo pautados nos ajustes fonatdrios para a articulacdo e
compreensdo do texto sem prejuizo a interpretacdo. O uso do vibrato aparece na conduta
vocal adotada por Alcione, o0 que ndo foi observado nas outras cantoras, Beth Carvalho,
Clara Nunes e Dona Ivone Lara. O uso da sincope que caracteriza 0 samba pode ser
observado no canto com a énfase nas consoantes que daré a sensa¢do percussiva no modo

de cantar.

A letra da musica tem papel fundamental na interpretacdo cancional pois é por
meio do texto musical e da realizacdo vocal que o intérprete explicita sentimentos,
valores, historias do cotidiano e praticas religiosas. Assim, a letra e a melodia, revelam o
carater expressivo tanto no que se refere a composi¢do como ao papel do intérprete sobre
como executar a masica. A letra reflete na identificacdo de valores e habilidades sobre

quem escreve, quem compde e quem interpreta.

O uso da tecnologia modifica 0 modo de escuta e assimilacdo do material musical
apreciado, compreendido e reconstruido por meio da interpretacdo. Valente (1999)
apontou que as tecnologias proporcionaram o ambiente lo-fi que modifica a percepcéo e
a compreensdo do material musical. A performance gravada sofre alteracdes que véo
influenciar no modo de fazer de cada individuo, pois, a busca pela perfeicdo gerada pela
manipulagdo do material gravado exigira do intérprete maior precisdo e desenvolvimento
das habilidades técnicas. Assim, a construcéo da interpretacéo ird influenciar diretamente

a maneira como o canto sera executado.

Com a expansao e dominio das grandes gravadoras durante a decada de 1970, a
midia teve grande relevancia no reconhecimento das cantoras de samba. Vale ressaltar
que, apds o sucesso de vendas representado por Clara Nunes desde 1971, é que as cantoras

de samba passaram a ter reconhecimento por parte da industria fonografica, mercado
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cultural e dos compositores, uma via de médo dupla, tanto para as gravadoras quanto para
0s compositores das escolas de samba. Ao representar o samba, a religido, e o lugar das
tradicGes do samba, Clara Nunes serviu de pardmetro para que a inddstria fonogréafica

buscasse um modelo de canto para as vozes femininas que fosse lucrativo.

O processo de formacéo das cantoras de samba passa pela tradicdo oral e imitagédo
das vozes que serviram de modelo. A estética vocal tende a aproximar o canto da fala,
desmonstrada e percebida na interpretacdo, além da intencdo do carater emotivo presente
na relagédo texto-melodia. Nesse sentido, a tradicdo oral permite que as cantoras tenham
suas praticas musicais legitimadas, por um lado, pela roda de samba, por outro, pela
prépria inddstria fonogréafica do periodo. Nos casos analisados, além do reconhecimento
em um lugar social, cantando compositores das escolas de samba, as intérpretes
apresentadas neste trabalho, tiveram seu reconhecimento por parte das grandes
gravadoras da década de 1970. Neste cenério, consolida-se as caracteristicas presente no

cantar samba, nas intérpretes daquela e de geracGes posteriores.

Sob aspectos técnicos, fica evidente que todas as cantoras, objeto de analise neste
trabalho, tinham formacdo musical prévia. Ndo exatamente nos meios académicos da
masica classica, mas dominavam instrumentos que serviram de apoio as suas
interpretacdes e/ou em suas composicdes. Outro aspecto relevante € que as cantoras de
reconhecimento midiatico representavam suas escolas de samba e outras comunidades
onde o samba de morro sempre esteve presente. Assim, a estética vocal esperada de uma

cantora de samba personifica e representa o lugar, os fazeres, os cantares de um povo.

O A, B, C, D do samba que referenciou tantas cantoras Brasil adentro contribui
para 0 entendimento do padrfes entoativos e interpretativos presentes nas cantoras de
samba. Considerar as caracteristicas vocais de regides de emissdo vocal médio-graves

permitem perceber a formacao da estética vocal primordial nas cantoras de samba.

A construcdo da identidade estético-vocal do canto no samba, percebe-se, em
primeiro lugar, quando da aproximac&o da voz cantada a voz falada. Passando pela década
de 1970, a contribuicdo das cantoras de samba para o canto midiatizado integra elementos
de interpretacdo que sdo reproduzidos por cantoras de geragcdes mais recentes, por meio

da reproducdo da mdusica gravada.
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Donas de vozes que perpassam 0s registros médio-graves da voz feminina, rouca
e suave, A, B, C, D do samba d&o corpo sonoro & sua voz, aproximando-a da fala,
emitindo o ritmo articulado do texto junto a execucdo meléddica. A malemoléncia presente
no seu canto € percebida também por meio do uso de prolongamento de silabas por meio
de ligadura melddica, melismas, glissandos, “drops”?* e apojaturas em cada nota que
articula. As vozes das cantoras de samba servem como modelo para as cantoras das novas
geragdes, pois 0s seus padrBes estéticos interpretativos serviram e servem como

norteador para cantoras em formacéo, para a validacao e perpetuacdo midiatica.

24 Deixar cair
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Nao deixe o samba morrer

Transcri¢ao para fins académicos Edson Gomes da Conceigao e Aloisio Silva
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