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Resumo: Este artigo procura desvendar o processo criativo do pianista Luiz Eca através da analise
da transcrigdo da gravacdo do samba “Na baixa do sapateiro”, registrado em seu album Antologia
do Piano de 1976. Procuramos demonstrar os principais materiais técnico-musicais que o0 pianista
utilizou na recriacdo deste samba para piano solo, dando especial atencdo a configuracdo ritmica
da proposta, diretamente sobre a disposicdo melddica’/harmdnica da composicao.

Palavras-chave: Luiz Eca. Samba para piano. Recriagao.
The Piano of Luiz Ega in the Recreation of the Samba “Na baixa do sapateiro”

Abstract: This article seeks to unravel the creative process of the pianist Luiz Ega through the
analysis of the transcription of the samba recording "Na baixa do sapateiro”, recorded in his album
Antologia do Piano, in 1976. We tried to demonstrate the main technical-musical materials that the
pianist used in the recreation of this samba for solo piano, paying special attention to the rhythmic
configuration of the proposal, directly on the melodic / harmonic arrangement of the composition.
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1. Luiz Eca e o album Antologia do piano

No ano de 1976, o pianista Luiz Ega grava o disco intitulado Antologia do Piano,
lancado pela série de luxe da gravadora Philips. Trata-se de uma compilagdo de composicdes
de diversos nomes importantes da historia da musica brasileira, revelando assim as escolhas
do veterano pianista aos postos de “antoldgicos”. Dentre os nomes, pianistas de diversas
geragdes como Zequinha de Abreu, Ernesto Nazareth, Radamés Gnatalli, Tom Jobim, Johnny
Alf e Egberto Gismonti.

O disco revela um pianismo bastante personalizado de Luiz E¢a, numa amostra de
suas habilidades em construir uma linguagem que dialoga com os universos praticos erudito e
popular. A trajetoria pianistica de Eca passa pelos estudos com Friedrich Gulda e Hans Graff
no Conservatério de Viena (MAXIMIANO, p.62, 2009), pelos palcos dos primeiros shows da
Bossa Nova entre 1959 e 1962 e por um periodo de 42 anos de producao (entre 1959 e 2000)
com o grupo Tamba Trio (SIGNORI, p. 7, 2009). Sobre este ultimo, podemos afirmar tratar-

se de um dos responsaveis pela assimilacdo e construcdo da chamada “moderna mdsica
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instrumental brasileira”, ndo apenas atraves da inegédvel contribuicdo na gravacdo das
composigdes de autores novos no inicio dos anos 1960 no Brasil mas fundamentalmente pela
forma com que abordava este repertorio. O Tamba Trio estabeleceu uma atitude experimental
dentro do género a que foi atribuido — o samba jazz - se diferenciando da pratica comum dos
trios baixo/bateria/piano da época. De maneira geral podemos dizer que, enquanto os trios da
bossa nova priorizavam os ideais de simplicidade e equilibrio para se chegar a uma
sonoridade “moderna”, o Tamba Trio ndo economizava nas rearmonizagdes e nas alteragoes
ritmicas tornando os arranjos “fragmentados, imprevisiveis e instaveis” (MOREIRA, 2014).
De maneira semelhante sdo as idéias criativas de Luiz Eca na recriacdo de seus
arranjos para piano solo no disco Antologia do piano. Dentre o repertorio, entre baladas,
choros e bossas de andamento médio e lento destaca-se a versdo do samba de Ary Barroso
“Na baixa do sapateiro” pelo seu carater vivo e suas propostas de resolugdes ritmico-
harménicas na configuracdo do samba para piano, género de dificil transposicdo para este

instrumento.

2. Na baixa do sapateiro, versao original e recriacao

O samba intitulado “Na baixa do sapateiro” foi composto por Ary Barroso e
gravado pela primeira vez pela cantora Carmen Miranda junto a orquestra da Odeon, no ano
de 1938. A musica faz parte de um conjunto de composic¢des que fazem referéncias poéticas a
Bahia, como por exemplo, “Bahia” de 1931, “No tabuleiro da Bahia” de 1936 e “Quando eu
penso na Bahia” de 1937 (FARIAS, 2010, p. 123). A referéncia a Bahia e suas tradicdes se
inimera junta a outros tracos de orientacdo nacionalista de suas criacBes, sob as quais a
historiografia se debrugou ao construir a narrativa de sua trajetoria. O samba, por conseguinte,
ocupou um grande espago na obra de Ary Barroso, dado a importancia que o género adquiriu
na década 1930, sendo elevado de musica marginalizada a simbolo musical nacional, e foi
através dele que Ary Barroso expressou qualidades que julgava serem caracteristicas da
“nacao brasileira” naquele momento.

Na gravacao original observamos uma cangdo composta de duas partes “A” e “B”.
O arranjo executado pela orquestra Odeon dirigida pelo maestro Simon Bountman evidencia a
figura ritmica-melédica inicial de trés notas (lab-sib-déb) a imitar o toque de um berimbau.*
A parte A da composicdo, de 16 compassos, é toda arranjada sob este motivo ritmico®. A
harmonia inicia sob um acorde de Db7, caminhando para o IV7 “Blues™® IVm, VIm,
retornado ao 17, seguida de uma pequena ponte de dois compassos com uma reconhecida

cadéncia I — Vim — llm — V7. A parte “B” por sua vez, possui o0 carater do samba na ativagédo
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da percusséo, que se mostra mais “solta” na figuracdo de semicolcheias acentuadas, imitando
os tamborins das escolas de samba. Importante ressaltar que o acento no tempo “2”
caracteristico do género - que se sobressaira na releitura de Luiz Eca - nesta versdo ndo parece
ter recebido atencdo durante a execucao, por parte da orquestra.

Na transcricdo” da versdo para piano de Eca faz-se notar que 0 msico ndo se
contém no &mbito das transformagdes harmonicas e isso talvez seja uma das caracteristicas
mais proeminentes quando nos deparamos com a totalidade de sua obra, assim como
atestaram alguns dos trabalhos sobre o musico.” No entanto, nosso interesse neste artigo
consiste em expandir a compreensdo sobre o processo criativo do pianista, para isso,
deixaremos de lado um pouco seus planos harmonicos, para demonstrar, em alguns exemplos
da andlise desta transcricdo, o comportamento do arranjo como um todo, procurando
exemplificar como a idéia (recriacdo de uma cancdo popularmente reconhecida) se confronta
diretamente com os materiais técnico-musicais que Ec¢a dispde como pianista para “resolver”
este samba ao piano.

Podemos adiantar algumas nogGes importantes para que os detalhes possam ser
mais bem compreendidos nas secdes seguintes. Primeiramente, a melodia principal da cancéo
se apresenta integrada a uma estrutura ritmica convincente, que se funde com os diversos
elementos do samba, desde a sonoridade das cordas percutidas na “Introdugdo” (Os 12
segundos iniciais da gravacao), até a disposicdo da melodia na voz superior da méo direita,
aprofundando o sentido ritmico de um toque de tamborim ja sugerido na melodia original.
Desta sugestdo de escuta que trazemos aqui, surge a hipotese de que, por mais que a
sonoridade do arranjo esteja ligada as singulares reharmonizacbes de Eca, a configuracédo
ritmica acaba também “administrando” as outras instancias como melodia e harmonia,
estando por tras do senso inventivo que a recriagdo da composicao desperta durante a audicéo.

E importante destacar também duas caracteristicas que se alinham a “vivacidade”
e a0 movimento da recriagdo, que consiste na grande quantidade de notas na mao esquerda e
na auséncia de espacos vazios dentro do arranjo, numa espécie de intengdo composicional de
tocatta, se assim quisermos propor uma alusdo dos procedimentos criativos de Eca com as

concepgdes pianisticas mais tradicionais.

3. A construcdo da forma pelo contraste
Antes de trazermos os exemplos que permitirdo a visualizacdo dos pontos
destacados no debate do item anterior é importante dizer que a forma que Eca escolhe estd em

conformidade com a primeira gravacdo da Cancdo. No quadro abaixo apresentamos uma



U

wern XXVII Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Musica — Campinas - 2017

divisdo com base no fonograma, para que possamos nos orientar dentro dos “climas” que sao

criados por Eca:

0:00 - 0:12 - Introducéo (8 compassos) 2:34 — 2:59 — Parte da se¢do B (16 compassos)
0:13 - 0:38 — Secdo A (16 compassos) 3:00 - 3:08 - Pequena secdo de improvisacao
0:39 — 1:00 — Secdo A (16 compassos) (6 compassos)
1:01 - 2:00 — Secéo B (34 compassos) 3:09 — 3:19 — Secdo A (8 compassos)
2:01 — 2:33 — Secdo A (16 compassos) 3:20 — 3:24 — Secédo A (8 compassos)

E

Entretanto, para uma compreensdo mais dindmica das idéias do arranjo
distinguimos trés diferentes recursos estético-musicais dentro das secGes. Desta forma
observam-se momentos de intensa execuc¢ao percussiva (Ex: Introducdo, os quatro primeiros
compassos da secdo A; 0:13 ao 0:22; 0:39 ao 0:48; 2:01 aos 2:11) momentos mais liricos,
com encadeamentos harmoénicos mais “claros” e frases em legato (Ex: do 9° compassos 12° do
segundo A, 0:49 até 0:54, ou do 9° ao 16° compasso do B) e momentos de exploracdo do

baixo pedal.

4. A énfase ritmica e o uso dos intervalos de segundas.

Logo no inicio da Secdo A (0:13 até 0:22) Eca mantém a levada de samba através
do ostinato na méo esquerda enquanto a direita “harmoniza” o tema principal através da
utilizacdo de intervalos de segundas e tercas. Percebemos neste trecho uma resultante sonora
de tensdo principalmente pela utilizacdo dos intervalos de segundas menores e quarta
aumentada nos acentos ritmicos da méo direita, junto a quinta, sétima, nona aumentada e nona
menor do acorde. Podemos dizer que a utilizagcdo destas dissonédncias acentua o carater
ritmico da secdo, pois quanto maior a dissonancia maior 0 comportamento cadtico de seus

harménicos, aproximando um determinado timbre de uma sonoridade mais percussiva.
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Fig. 1. Uso dos clusters destacando a acentuacéo ritmica.
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Estes intervalos de segunda (ou clusters), alem de predominarem na secédo A,

assumem também uma funcdo de preparacdo para a se¢do seguinte. No exemplo abaixo,

percebemos que estes “clusters” mantém a funcdo harmoénica de dominante, por conter as

notas caracteristicas desta qualidade do acorde.
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Fig. 3. Sétima, nona menor, décima terceira e outras extensdes do acorde de C7.

5. Triades na secdo B e Baixo Pedal

Como ja mencionado, um recurso muito ocorrente na recriacdo de Eca para “Na
baixa do sapateiro” € a sobreposicdo de triades ou tétrades sobre um baixo pedal, que ora
resulta em consonancias harmonicas e ora em dissonancias. Esta alternancia ocorre através de
curtos trechos e proporcionam ao arranjo uma sonoridade diversa e complexa. No exemplo
abaixo, logo apds o acorde Ab6, podemos até mesmo afirmar de que se trata de um acorde de
C7(sus4,9) mas fica evidente construcdo de uma tétrade de Gm?7 a partir de sua fundamental

sobre um baixo em do.
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Fig. 4 No primeiro tempo do compasso 18 podemos observar o acorde de Sol menor com sétima (Gm7).
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Em outro trecho observamos o acorde de A, Bb e Cm sobre o baixo pedal em mi

bemol. Destacamos o acorde A/Eb, que fornece a este trecho uma sonoridade do modo lécrio

através da 92 menor e 42 aumentada.
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Fig. 5 Triade de L& Maior (A) no compasso 42, triade de Si bemol Maior (Bb) no compasso 43 no primeiro e
triade de D& menor (Cm) no final do compasso 44 sobre pedal em Mi bemol.
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6. A melodia como estruturadora da ideia

E importante destacar que Luiz Eca ndo perde de vista a elaboragdo da melodia
principal da cancdo. Apesar de variar alguns fragmentos melodicos da versdo original,
observamos que ela se demonstra quase integralmente acompanhada por algum intervalo que

a integra como parte constituinte da harmonia sugerida.
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Fig 6. Melodia integra triades de Bb sobre Eb, intervalos de terca com a quinta aumentada do acorde, terca maior
com a quinta diminuta e terca maior com a fundamental da triade de Ab

Retomamos um aspecto j& dito anteriormente, para agora demonstra-lo com a
ajuda da partitura. Trata-se do fato da melodia ser tocada com énfase numa ritmica que
lembra a clave do tamborim no samba. Novamente podemos atestar que harmonia, ritmo e

melodia integram um Unico conjunto representativo da percussao de um tamborim.
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Aprofundando ainda mais este ponto, percebemos ainda que a mudanca da
intensidade do toque com que o intervalo é tocado faz com que ele ocupe tanto o lugar de
melodia principal como de preenchimento harménico/textural na conformagéo do ritmo. Esta
segunda fungdo esta descrita no exemplo abaixo; as colcheias assinaladas em vermelho fazem

parte dos preenchimentos harménicos em forma de pequenos clusters.
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Fig. 8. Recursos de preenchimento ritmico nos espacos da melodia principal.
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Considerac0es Finais

Este artigo buscou, atraves da analise da transcricdo do fonograma “Na Baixa do
sapateiro” levantar aspectos técnico-musicais utilizados por Eca na recriagdo de um samba
para piano solo. E evidente que ainda ha muito que dizer sobre o arranjo nas suas mais
variadas proposicdes; tanto em relacdo as sugestdes harménicas (na compara¢do com a versao
original e em possiveis associacdes entre letra e representacdo instrumental) ou ainda no
aprofundamento da investigacdo dos sentidos que esta recriacdo pode revelar, j& que se trata
de uma cancdo historicamente contextualizada num periodo de grande importancia tanto da
trajetoria de Ary Barroso, como da histéria da mdusica popular brasileira e mais
especificamente, do samba. N&o obstante, nos limites deste trabalho, pudemos levantar
aspectos importantes atraves de um olhar que leva em conta uma visdo mais pratica do
pianista “recriador”, denominacéo que certamente ndo poderia ser melhor exemplificada do

que por Luiz Ega.
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Notas

! Faria destaca em sua dissertagdo que Ary Barroso menciona o fato de que a orquestra utilizada pela Odeon era
composta em boa parte por estrangeiros, o que dificultava a perfeita execucdo dos sambas. (CABRAL, 1993,
p.51 apud FARIA, 2010 p. 50)

2 Figura ritmica da segio A; W% #ees wvs
* Coincidentemente, o pesquisador Sérgio Freitas, em sua tese de doutorado comenta: (...) a ““tintura 1\V7 blues
aqui — na “nossa musica”, no “samba auténtico”, na “musica genuinamente nacional”, “na sincopada musica
popular brasileira” é sinal de “corrompimento”, como diz o influente Ary Barroso (1903-1964) em uma espécie
de texto manifesto que publicou em 1955 na Revista da Musica Popular (RANGEL e MORAES, 2006, p. 463).
Sob o titulo-trocadilho “Decadéncia”, no item dois (de uma lista de dez), o saudoso compositor de “Aquarela do
Brasil” (de 1939) escreve: “Antigamente ndo havia ‘acordes americanos’ em samba. E todos o entendiam”.
(FREITAS, 2010, p.787)

* Transcricdo completa feita pelos autores deste artigo a partir do fonograma.
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