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Resumo. Este artigo objetiva promover uma analise acerca da aplicagdo do arpejo no
género musical Baido, a partir da obra de Luiz Gonzaga, refletindo sobre o seu papel ou
significado para a estrutura musical tipica e estilistica do género. A metodologia consiste
em pesquisas documentais e bibliograficas, investigando as ocorréncias de arpejos nas
transcrigoes ¢ audios de composi¢des célebres do autor Luiz Gonzaga, considerando as
analises musicais presentes em obras especializadas e pesquisas académicas que abordem
estas composigdes. Conclui-se a importancia do arpejo como conectivo entre os diversos
elementos na estrutura musical do Baido, como escalas modais, se¢cdes cromaticas e
linhas melodicas em geral, assumindo uma fun¢ao integrativa, acentuadora e motivica,
que o estabelece como componente técnico significativo para a estrutura tipica do género.
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Weaving the Northeastern Songbook: the Technical and Stylistic Significance of the
Arpeggio for Baido, in the work of Luiz Gonzaga

Abstract. This article aims to promote an analysis about the application of the arpeggio
in the musical genre Baido, from the work of Luiz Gonzaga, reflecting on its role or
meaning for the typical musical and stylistic structure of the genre. The methodology
consists of documentary and bibliographical research, investigating the occurrences of
arpeggios in transcriptions and audios of famous compositions by the author Luiz
Gonzaga, considering the musical analyses present in specialized works and academic
researches that approach these compositions. It is concluded the importance of the
arpeggio as a connective between the diverse elements in the musical structure of Baido,
as modal scales, chromatic sections and melodic lines in general, assuming an integrative,
accentuating and motivic function, that establishes it as a significant technical component
for the typical structure of the genre.
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1. Introducao

Como resultado de simbioses complexas no eixo do tempo, o baido ostenta a beleza e
a graca de um género musical assaz presente no ambito da cultura e musica popular do pais.
Conforme Moraes (2013, p. 42), o género surge de um processo de restruturacao cultural na
esfera popular, no qual “o sanfoneiro Luiz Gonzaga reinventou o baido e deu também
divulgagdo a outros géneros do territério nordestino. Ritmos como coco, maracatu, xote,
xaxado, toada, aboio, entre outros, deram grandes contribui¢des ao repertério musical de
Gonzaga”. Assim, desde a sua “reinvencdo” e ampla divulgagdo a partir da década de 40, o
ritmo estd presente, direta ou indiretamente, em todos os movimentos musicais que surgiram
em seguida. Para alguns autores, o baido origina-se de elementos da “cultura acustica”, que
segundo Lopes (2001, p. 209), “langa mao de repeti¢des e redundancias, de frases feitas, de
provérbios. E uma oralidade ritmica e corporal, imaginativa e poética, que emerge do interior,

~ 9

da voz, e penetra no interior do outro, através do ouvido, envolvendo-o na questdo”. Assim,
este fator coopera para a “diaspora” do estilo baido rumo as cidades, conduzida por Luiz
Gonzaga no final da década de 1930 e inicio de 1940. O estilo cai no gosto do publico-ouvinte
da época e torna-se popular, transformando-se numa expressao pop da musica nordestina.

No ambito da estrutura musical especifica do baido, observa-se que alguns de seus
elementos musicais projetam-se de maneira especial a distingui-lo, evocando aspectos
técnicos, culturais e regionais particulares. Isto €, construido a partir destes elementos técnico-
musicais caracteristicos da cultura musical de uma regido (especialmente nordestina), o baido
carrega fortes tragos musicais e culturais que facilmente remetem a este espago, como se
observard panoramicamente em sua “didspora” no Topico 2 deste trabalho. O arpejo, como
um destes elementos caracteristicos do género, interliga-se aos diferentes aspectos musicais
do mesmo, sejam ritmicos, harmonicos ou melddicos, como verifica-se no Topico 3. No
Toépico 4 sdo analisados trechos selecionados de 4 composi¢cdes célebres do género,
evidenciando o papel ou significado do arpejo em suas estruturas musicais. As obras sdo:
Baidao de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira (1946); Baido da Garoa de Luiz Gonzaga e

Hervé Cordovil (1952); Algoddo de Luiz Gonzaga e Z¢é Dantas (1953); e Juazeiro de Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira (1949).

2. Processo formativo do baido: um processo diasporico

Segundo Moraes (2013, p. 31), o baido resulta do engajamento de “sonoridades em

diasporas”, pois “os aspectos ritmicos dos batuques, lundu, modinha tornaram-se elementos
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fundamentais para emersdao do baido no Nordeste brasileiro, bem como forneceram sementes
para a organizag¢ao de cancioneiro popular no Brasil”. Destarte, ainda com base em Moraes
(2013, p. 31), tais elementos, presentes nos primérdios coloniais, “constituem precipuamente
sonoridades importantes para a criacdo do repertdrio estético musical brasileiro”. Conforme a
exposicdo de Megaro (2013, p. 22-24), no contexto das impressdes do baido na musica erudita
brasileira para piano, pode-se ainda detectar tragos de uma heranga musical mais ampla neste
género. Estes tracos refletem-se pela influéncia de outros ritmos e/ou expressdes artisticas na
sua estrutura musical, como o Tango brasileiro, o Catereté, o Cururu, o Calango, o Coco € o
Maracatu. De fato, ¢ possivel verificar essa influéncia a partir da percepcao de elementos
assimilados entre os géneros musicais no decorrer do tempo, como afirma Megaro (2013, p.
21), ao informar que a sincope e o uso da sétima abaixada, sdo marcas desta relacao
assimilatéria. A Figura 1 apresenta um trecho (compassos 1-46) de uma transcri¢do de lundu
realizada por Von Martius, datada do século XIX, no qual pode-se verificar a presenga de

elementos caracteristicos da estrutura do baido.

Figura 1 — Trecho da transcricio de Lundu realizada por Von Martius
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Fonte: Martius (1830)

Segundo Medeiros e Lopes (2019, p. 47), na transcricdo de Martius “nota-se
elementos similares com transcrigdes das musicas de Luiz Gonzaga, como a sequéncia ritmica
de colcheias e semicolcheias, e na melodia a 7* abaixada, caracterizando uma escala de Mi

mixolidio (modo): mi, fa #, sol #, 14, si, do#, ré, mi”. Corroborando a referida constatagdo,
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Megaro (2013, p. 21) destaca nos compassos 1-2 da transcricdo de Martius, a presenca da
“sétima abaixada, caracterizando uma escala de Mi mixolidio”, e no compasso 5, a presenga
de “oito semicolcheias seguidas por compasso, caracteristica ritmica do género baido”.
Megaro (2013, p. 22) também observa que nos compassos 41-42, ha “um desenho ritmico
tipico do baido, com a colcheia pontuada seguida de semicolcheia”. Ademais, ¢ possivel
verificar nos compassos 12-16 uma énfase atribuida a sétima menor de Mi (Ré¢), a sensacao
dominante, o que pode indicar de forma precursora, a estrutura musical do género baido.
Trata-se de um modo marcante na estrutura melddica do baido, como se observara adiante
neste trabalho.

Quanto ao aspecto formativo do baido, Moraes (2013, p. 40, 48) salienta que este
género moveu-se no tempo por fronteiras culturais significativas, do campo para a zona
urbana, dialogando com sonoridades dos novos espacos. Desta forma, edificando “um
percurso sonoro de articulagcdo do local com o global, o baido se instituiu musicalmente por
meio da didspora”. Seguindo essa orientacdo, observa-se que a musica de Gonzaga acaba por
apresentar um carater hibrido e mestigo!, em decorréncia de seu processo formativo historico-
cultural. E portando estas especificidades, conforme Moraes (2009, p. 65), que o baido de
Gonzaga ganha espago no ambito nacional, conquistando “ndo s6 migrantes nordestinos que
habitavam o Sudeste do pais — Rio de Janeiro e Sdo Paulo —, como também brasileiros das
mais variadas origens”. Tal “nacionalizacdo” do baido, segundo Napolitano (2002, p. 27)
ocorre a partir do final dos anos 40, “consagrando definitivamente a musica nordestina”.

De acordo com Paes (2009, p. 68) e Marques (2021), na década de 60, o baido passa
por um relativo ostracismo no cendrio musical. Entretanto, permanece cultivado por diversos
artistas, especialmente nos anos 70 e 80, quando can¢des de Luiz Gonzaga também ‘“foram
gravadas por jovens artistas da MPB, (...) enquanto uma das “matrizes” > da musica nacional
popular brasileira”. Paes (2009, p. 69) também revela o importante carater referencial e
regionalista da obra do Rei do Baido, ao expressar que “Gonzaga, por intermédio de suas
musicas, foi reconhecido como a “voz do Nordeste”, do povo nordestino, chamando atencao

para os seus problemas, para as suas tradi¢des e cantando suas coisas positivas”.

! Paes (2009, p. 66-67, 78) observa que o baido de Gonzaga apresenta um carater hibrido, mestigo, uma vez que
“Gonzaga, durante toda a sua trajetoria, teve como referéncia, absorveu e até mesmo se apropriou de elementos
do folclore rural e da cultura oral, misturando-os a elementos urbanos”. Na mesma senda, Moraes (2009, p. 65)
destaca que “a musica de Gonzaga ¢ reflexo de seus deslocamentos: a saida do sertdo nordestino, sua passagem
pelo exército, suas andangas por varias cidades do Brasil. Todas essas experiéncias vividas por ele se fazem
presentes em seu repertorio. De fato, o baido acontece nesse entre-lugar campo/cidade”.

2Salienta-se aqui a possivel influéncia do baido na formagdo de outros ritmos nacionais, segundo alguns autores
como Medeiros e Lopes (2019, p. 49, 50) e Chediak (2013, p. 17), que apontam para o desdobramento do forr6 e
do xaxado a partir do baido.
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3. Por dentro do Baifio: o arpejo como referencial na estrutura do género

Consoante alguns autores, as caracteristicas essenciais € hegemonicas do baido
envolvem elementos melddicos e harmoénicos® como escalas, modos e cadéncias tipicas de
acordes*. Em sua tese, Cortes aponta um dos principais elementos musicais presentes na

musica popular, em especial no choro, frevo e baido, ao declarar que:

Uma caracteristica melddica que também aponta para o choro, o frevo ¢ o
baido como pertencentes da cultura tonal ocidental ¢ que, em termos gerais,
pode-se dizer que as linhas melddicas destes sio compostas por arpejos,
intercalados por passagens diatonicas e cromaticas. Embora seja possivel
encontrar alguns contornos melodicos peculiares entre os géneros, em geral
estes possuem uma constru¢ao bem similar. (CORTES, 2012, p. 71, grifo
metut)

Verifica-se na declaracdo do autor, a presenca efetiva de um elemento em particular
na presente pesquisa — o arpejo —, conferindo-lhe essencialidade na estrutura melddica de
géneros nacionais como o baido. De uma forma geral, Cortes confere a qualidade integrativa
do arpejo, como elemento integrado a estrutura melddica de forma intercalada. Em algumas
obras, o arpejo atua na acentua¢do de graus modais caracteristicos’, € em outras, aplica-se
como ponte no contorno melddico intercalando cromatismos e escalas. Exemplificando essa
percepe¢do, na Figura 2 consta um trecho da transcri¢do do arranjo improvisativo do violonista
Yamandu Costa no baido Pau de Arara, gravado em parceria com Dominguinhos (obra
composta originalmente por Guio de Morais e Luiz Gonzaga). Observa-se no trecho da Figura
2, a importancia do arpejo na constru¢do do arranjo, integrando elementos como a frase

cromatica ao restante da sequéncia melodica®.

3 Guerra-Peixe (2006, p. 128) instrui que as caracteristicas harmonicas do género baido constituem-se do
“emprego dos acordes de, em modo maior: a) I, V e IV graus em ordem variavel; b) I, II graus, com a terceira do
acorde alterada (f4 sustenido); modo menor: I, IV grau, com a terceira alterada (fa sustenido)”.

4 Conforme Faria (1991, p. 30), “cadéncia tipica” é a tendéncia natural da harmonia tonal iniciar e terminar na
fungdo tonica, preparada pela dominante precedida pela subdominante.

5 Conforme Faria (1999, p. 64-65), ““grau caracteristico” (GC) € o nome que se dd ao grau que caracteriza um
determinado modo ou escala”, e “que diferencia a escala padrdo (modo idnico ou edlio) dos demais modos”.
E.g., no modo mixolidio o GC ¢ a 7m, enquanto no dorico ¢ a 6M.

® Nos fragmentos analisados neste artigo, a identificacdo dos arpejos, das notas modais como as sétimas, &
realizada pelo proprio autor deste artigo, e geralmente estdo envoltos por tracejados. As fontes dos fragmentos,
em geral, ndo destacam estes aspectos.
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Figura 2 — Sequéncia de arpejos na obra Pau de Arara, a partir do 2° compasso

grupetto cromatismo G C#o

........

Fonte: Adaptado de Silva (2011)

Conforme a andlise de Silva (2011, p. 35) sobre este trecho, o cromatismo visa
alcangar a nota alvo’ “F4”, a ter¢a menor do acorde “Dm” no segundo compasso, no qual
inicia-se o primeiro arpejo da se¢do. Verifica-se que os arpejos sobre os acordes “Dm” e
“C#°" partem da terga (F4 e Mi), € “no acorde “Dm/F” o arpejo aproxima-se da 3* do acorde
seguinte (Mi) através da tonica (R¢). Ratificando ainda mais a presenca e a importancia do
arpejo para o baido, Cortes descreve uma lista matriz de elementos recorrentes no baido, entre

0s quais também consta o arpejo, porém mais apropriadamente caracterizado:

percebe-se que grande parte dos elementos recorrentes no baido pode ser
encontrada na pratica da cantoria. E possivel sintetizar tais elementos através
do seguinte levantamento: 1. Utilizagdo dos modos mixolidio e doérico; 2.
Comeco das frases em anacruse ou sem O primeiro tempo (compasso
acéfalo); 3. Arpejo em posicao fundamental seguido da sétima menor do
modo como ponto de apoio; 4. Enfase dada a sétima e uso da sexta e quinta
para dar continuidade a melodia; 5. Padroes em intervalos de terga ou sextas;
6. Uso de notas repetidas na elaboragdo melodica. (CORTES, 2014, p. 202,

grifo meu)
Observa-se que o autor identifica a presenga dos modos® mixolidio € dorico (escala
maior com b7 e escala menor com 6M, respectivamente), como referenciais na constru¢ao das
linhas melddicas do género. Destaca-se que tais referenciais se aplicam tanto as linhas

melddicas vocais e instrumentais das composi¢des, quanto a esfera da improvisacdo no

7 Faria (1991, p. 63) instrui que os “alvos” sdo “as notas ou tensdes de um acorde”, que “podem ser precedidas
de uma ou mais notas cromaticas (inferiores ou superiores), as quais damos o nome de notas de aproximagao
cromatica”. Perspectiva semelhante, mas levemente diferente de Faria (1991), encontra-se em Collura (2008, p.
22,55, 58, 70, 72), na qual considera-se na improvisagdo o movimento logico de “T” (notas de tensdo) para “R”
(notas de repouso/acorde), “alcangando as notas alvo, ou seja, as notas dos acordes”. Segundo este autor, tal
alcance se adquire por caminhos diaténicos ou cromaticos.

8 Cortes (2012, p. 190-191) informa que o “modo hibrido” (lidio b7 ou mixolidio #4) presente nas cantorias,
“nao foi encontrado nas composi¢oes de Gonzaga e parceiros. Contudo (...) tal modo foi assimilado pela “musica
instrumental” brasileira “moderna” e tornou-se um dos elementos representativos nos “baides” produzidos
naquele contexto”. Cortes (2012, p. 6) identifica a miisica “moderna” como “a nova estética que passa a ganhar
destaque principalmente a partir da bossa nova”.
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género’. A execu¢do destes modos no baido tende a valorizar os graus caracteristicos dos
mesmos, e para este fim, aplica-se o arpejo, evidenciando as notas dos “acordes” originarios
destas escalas, determinando clichés e fraseados tipicos.

Conforme Cortes (2014, p. 208), os elementos do baido também constam em outras
expressOes artisticas nordestinas, como a cantoria, que ¢ “realizada normalmente por
cantadores violeiros que improvisam versos sobre uma linha melodica pré-determinada”.
Consequentemente, ¢ possivel verificar também nestas expressdes musicais a pratica de
arpejamento, ratificando de certo modo, a importancia deste elemento para a expressao
musical nordestina. Em sua pesquisa sobre as melodias da tradi¢do oral, colhidas no Nordeste,
Tiné constata esse “compartilhamento” de caracteristicas, ao expor uma sintese analitica sobre

a melodia da cantoria Os Sacrificios de Sdo Cicero Romdo, informando que:

a melodia de Os Sacrificios de Sdo Cicero Romdo, colhida em Maceio,
estado de Alagoas, em 1977 (A arte da Cantoria, Ciclo do Padre Cicero,
faixa 1), apresenta alguns elementos bastante caracteristicos da pratica da
cantoria: 5° modo (mixolidio), frase em anacruse com arpejo ascendente e
terminagio melddica 6 +1. (TINE, 2008, p. 76)

Em nota, Tiné¢ (2008, p. 76) destaca que a ‘“frase em anacruse com arpejo
ascendente”, presente na melodia de Os Sacrificios de Sdo Cicero Romdo, também ¢ um
elemento que ocorre no arranjo da obra Baido de Luiz Gonzaga (obra com trecho analisado
no Topico 4). A terminacdo melddica 6+1 também aponta para a caracterizagcdo do género em
torno da sétima menor'?, e corrobora a informagdo presente na citagdo anterior de Cortes
(2014, p. 202), que afirma o uso recorrente no baido “da sexta e quinta para dar continuidade
a melodia”. Portanto, também percebe-se o arpejo como um trago precedente da vasta heranga
musical recebida pelo baido. E importante salientar, por fim, que o arpejo ja manifesta-se nas
melodias de possiveis géneros musicais antecessores, como informa Alvarenga, ao expor 0s

atributos dos ritmos formativos!! do baido:

° Em sua andlise das improvisa¢des nas composi¢des em baido de Heraldo do Monte, Rocha (2015, p. 143)
conclui acerca da melodia presente na improvisagdo de uma das obras: “No que diz respeito as melodias, estas
remetem igualmente ao baido, através do uso abusivo das colcheias e dos modos mixolidio e mixolidio com
quarta aumentada”.

19" A terminologia utilizada por Tiné (2008, p. 56) informa que “o sinal de + indica um salto ascendente do
intervalo, enquanto o sinal de — indica o salto contrario”. Portanto, o termo 6+1 indica o salto do 6° grau para o
7° grau da escala que constroi a melodia (no caso do baido, énfase na b7) ou uma se¢do ou bloco de sua estrutura.
' Alguns autores apresentam o termo “baiano” como referéncia ao proprio baido, conectando-os intimamente ao
lundu. E.g., Guerra-Peixe (2006, p. 234), para o qual “acredita-se que “baido” venha a ser corruptela de
“baiano”, opinido da qual compartilham alguns dos nossos estudiosos mais autorizados, talvez por se julgar que
a danga tenha se originado no lundu” — uma forma musical popular que, em certa modalidade, se teria designado
lundu-baiano”. Semelhantemente, o proprio Alvarenga (1982, p. 177-178) conclui que “O Baiano ou Baido
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Quanto as suas caracteristicas especificamente musicais, o Baiano sao
melodias sincopadas parentes do refrdo dos Lundus, das Chulas e de outros
que revelam no seu corte ritmico que destinam a dangas cheias de
movimentos de ancas. Caracteriza-o também a frequéncia de refrdos
instrumentais em curtos arpejos. (ALVARENGA, 1982, p. 179)

A partir destes registros e informacdes dos autores citados, pode-se afirmar o arpejo
como elemento significativo na formatagdo do cancioneiro nordestino, especificamente neste
trabalho, no género baido da obra de Luiz Gonzaga. Trata-se de um elemento que insere-se na
conjuntura dos arranjos do género de maneira substancial, seja no plano vocal ou
instrumental, como se observard na secdo seguinte, pela andlise de trechos selecionados de

quatro composic¢des da autoria do Rei do Baido e parceria.

4. Analise de fragmentos das composicoes de Gonzaga: o arpejo em foco

As obras selecionadas de Luiz Gonzaga em parceria com outros autores constituem-
se referenciais para a representacdo sonora do baido, e de certo modo, como indicadores
paradigmaticos importantes para o estudo do género. Tal referencialidade se deve a notavel

recorréncia de alguns elementos musicais na sua estrutura, como se observa a seguir.

4.1 Baido (de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira - 1946)

Conforme Tinhordo (2013, p. 251), a musica homdnima Baido de Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira € o primeiro grande sucesso, € ¢ apontada como a responsavel por elevar o
baido ao status de “moda” no final da década de 1940. Segundo Cortes (2014, p. 202), quando
se busca evocar o baido, o motivo'? inicial dessa composi¢do ¢ uma das primeiras referéncias
que os musicos utilizam. Em consonancia com a argumentagdo de Tiné (2008, apud
CORTES, 2014, p. 202-203), observa-se que a melodia de Baido ¢ um misto da linha
melddica cantada por Luiz Gonzaga e a parte instrumental executada pelo proprio a sanfona.
No ambito estrutural da obra, verifica-se a presenca das caracteristicas gerais do género,

identificadas em trechos como a se¢do A da introdugdo, apresentada na figura 3.

parece ser uma danca usada apenas da Bahia para cima. Sobre ela se encontram referencias neste Estado, em
Sergipe, Paraiba, Pernambuco, Rio Grande do Norte, Ceara e Maranhao”.

12 Para Schoenberg (2008, p. 37), o motivo é uma espécie de embrido ou “célula embrionaria” da frase. B
conforme Bitondi (2006, p. 39), o “motivo” remetera a um elemento recorrente, reapresentado constantemente
no discurso, com significado para a obra.
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Fonte: Adaptado de Chediak (2013)

Verifica-se nos trés primeiros compassos a presenga marcante do arpejo do acorde 17
(E7), repetindo-se com variagdes das notas que o compde — no compasso anacristico, o arpejo
da triade alcanca a fundamental do acorde 17 no segundo compasso, que segue enfatizado na
metade do primeiro tempo dos compassos 3 e 4, precedidos por variagcdes nas notas do arpejo
de E7. Tal configuracdo marca o carater preparatorio da introdugdo. Observa-se que essa
cliché introdutério também apresenta um carater integrativo e conectivo, devido a ligacdo das
notas do arpejo ao acorde no primeiro tempo.

Outra caracteristica € o bloco melddico de 2 compassos que inicia-se no compasso 6,
repetindo-se até o compasso 17, conforme a figura 3 (a repeticdo foi assinalada pelos
colchetes). Observa-se que a estrutura deste bloco ¢ construida sobre as variagdes das notas do
arpejo de E7 (1j-5j—7m). Em continuidade a analise, segue abaixo na figura 4 a transcri¢ao da

se¢do B da introdugao.
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Figura 4 — A presenca do arpejo na versio instrumental da secio B de Baido (motivica e acentuadora do
mixolidio)
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Fonte: Adaptado de Chediak (2013)

No compasso acéfalo, o arpejo ascendente enfatiza a sétima menor do acorde 17,
alcangada por salto, na cabeca do tempo seguinte. Verifica-se o contorno melddico diatonico
descendente passando pela sexta e quinta do modo mixolidio, destacado em varios compassos
do trecho (comp. 7-8, 11-12, 14-15 etc.). A recorréncia do arpejo € praticamente motivica,
sendo aplicado direta e paralelamente a progressdo harménica (| E7 | A7 | D7 |), estruturada
funcionalmente numa série de acordes dominantes estendidos, que de acordo com Chediak
(2008, p. 107), evocam o modo mixolidio como escala de acorde (isto ¢, a escala que estrutura

o contorno melddico executado sobre eles).

4.2 Baido da Garoa (de Luiz Gonzaga e Hervé Cordovil - 1952)

Em sequéncia, a Figura 5 apresenta o fragmento do terceiro verso da obra Baido da
Garoa, no qual também estdo presentes os elementos gerais e os movimentos caracteristicos

supracitados do género.
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Fonte: Adaptado de Cortes (2014)

Embora a obra Baido da Garoa distingue-se de Baido pela presenca da ter¢a menor,
Cortes (2014, p. 203) informa que ambas apresentam similaridades e contém elementos que
remetem a cantoria. Verifica-se no trecho da Figura 5 que o arpejo ascendente no compasso
acéfalo de Baido da Garoa corresponde ao acorde Im, alcangando a sétima menor por salto, e
interliga-se a parte seguinte da melodia pela 6* e 5* (notas E e D no compasso 2) no momento
do acorde IV7 (C7), indicando o movimento recorrente na estrutura do género.

O fragmento também caracteriza-se pela presenga do modo doérico, desenvolvido
sobre o encadeamento dos acordes Im7 (arpejado no compasso acéfalo) e IV7. Cortes (2012,
p. 199-200) aponta a sequéncia de acordes que configura o aspecto modal do trecho,
referindo-se a ela como moldura-padrao (Im7 — IV7(9) — Im7 — IV7(9)), embora verifique-se
a auséncia do retorno ao IV7 em Baido da Garoa. Cortes (2012, p. 199) também informa que
“o modo dérico, executado geralmente sobre dois acordes, pode ser encontrado nas musicas
“Vem morena” e “Algoddo” de Luiz Gonzaga/Z¢é Dantas e “Baido da garoa” (Luiz
Gonzaga/Hervé Cordovil)”, apontando para uma recorréncia de elementos caracteristicos no
repertorio do artista. Tiné (2008, p. 97-98) também identifica esse padrdo harmonico (Im7-
IV7) em “Vem Morena”, e instrui que “embora o IV grau seja aqui da tipologia dominante,

ndo exerce tal fungao”.

4.3 Juazeiro (de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira - 1949)

A seguir, a Figura 6 apresenta um trecho da se¢do A da obra Juazeiro, que segundo a

transcri¢do presente na obra de Chediak (2013, p. 77), refere-se aos compassos 10-14.

13 Conforme Alfredo (2000, p. 40), o terceiro verso consiste na expressao: “Na Paraiba, Ceard, nas alagoas”.
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No fragmento da figura 6, verifica-se o arpejo sobre o I grau com sétima menor
conectando-se a estrutura mixolidia em sequéncia, pelos graus 6* e 5% (notas D e C no
compasso 2). Portanto, em ambos os trechos das obras Baido da Garoa e Juazeiro, verifica-se
a presenca do arpejo ascendente no compasso acéfalo, alcangando a sétima menor por salto,
na cabega do tempo seguinte (Baido da Garoa — Figura 5) e contratempo do compasso
seguinte (Juazeiro — Figura 6). Conforme a exposi¢ao de autores como Megaro (2013, p. 40-
42), Cortes (2012, p. 199), Cortes (2014, p. 203-205) e Tiné (2008, p. 96-98), verifica-se a
presenga destes elementos recorrentes do baido (apresentados no Topico 3) em muitas outras
composi¢des de Gonzaga e parceiros, como: No Ceard ndo tem disso ndao, ABC do sertdo;

Asa Branca; Qui nem jilo; Vem morena e Sabid.

4.4 Algoddo (de Luiz Gonzaga e Z¢é Dantas - 1953)

Complementando essa se¢do de andlise, analisa-se a estrutura melddica apresentada

na Figura 7, referente a um trecho da secao A da obra Algoddo.

Figura 7 — Trecho da se¢do A de Algoddo

Fonte: Adaptado de Cortes (2014)

O trecho de Algoddo difere por ndo apresentar um carater anacristico nos compassos
que arpejam o I grau, porém, o arpejo confere a melodia o mesmo significado estilistico do

mixolidio, alcangando a sétima menor no primeiro tempo do compasso seguinte. Nota-se em
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Juazeiro (Figura 6 ) e Algoddo (Figura 7), movimentos semelhantes ao que ocorre na
estrutura melodica de Baido (Figura 4): o contorno diatonico e descendente pela sexta e a
quinta do modo mixolidio (exemplo em destaque nos compassos 2, 3 e 4 — Figura 6; e
compassos 4 € 8 — Figura 7)'%. Destarte, nestes exemplos, destaca-se outra vez a importancia
do arpejo para a acentuagdo modal, conferindo de maneira sumdria, énfase aos graus
caracteristicos dos modos presentes no baido.

Tipicamente no baido, o arpejo evidencia diretamente os graus modais considerados
pela erudigdo como “graus caracteristicos” dos modos. E.g., como se observou claramente
neste trabalho, com base em autores como Chediak (2008, p. 121-125) e Faria (2015. p. 64-
65), o0 modo mixolidio compde o fundamento da estrutura melddica e harmonica do baido, e
possui como nota caracteristica a sétima menor (b7), que também compde o arpejo. Desta
forma, o arpejo evidencia em sua execug¢ao, tanto as notas de acorde quanto as notas do modo
em questdo.

Por fim, de forma global, observa-se nos trechos a presenca de elementos que
marcam os tracos do género, com aplicagdes recorrentes das mesmas funcionalidades do
arpejo. Pode-se entdo afirmar, que estas funcionalidades estilisticas do arpejo no baido estao

presentes, em boa medida, nas obras de Luiz Gonzaga.

CONSIDERACOES FINAIS

Como se constatou, a estrutura do baido distingue-se através de elementos
recorrentes que compdem a sua estrutura e o expressam por geracdes. Dados dispostos em
pesquisas historiograficas e andlises disponibilizadas por Guerra-Peixe (2006), Cortes (2014),
Tiné (2008), entre outros, asseguram essa conclusdo. Os fragmentos das obras apresentados —
as obras de Luiz Gonzaga e parcerias, “Baido”, “Baido da Garoa”, “Juazeiro” e “Algodao” —
confirmam a recorréncia de elementos técnicos-musicais nestas composi¢des do género. A
énfase dada a aplicagdo de arpejos nos fragmentos evidencia o significado deste elemento
carateristico para a manifestacdo do género, tanto na dimensdo instrumental quanto vocal.
Constatou-se, também, que o arpejo exerce uma fungdo integrativa na estrutura melddica das
composicdes do baido, além de acentuar notas alvos como a sétima menor presente nos
modos caracteristicos. Além do mais, o arpejo compde as linhas melddicas das composigdes

género, estabelecendo-se como componente significativo para a estrutura tipica do Baido.

4 Segundo Cortes (2014, p. 203), verifica-se que “tais contornos melddicos podem ser explorados e
desenvolvidos na confec¢do de um solo improvisado que almeje ser reconhecido como “idiomatico” em relagao
ao baido”.
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Assim, o arpejo ndo se apresenta como um mero recurso de aplicagdo, mas identifica-se como
substancia essencial, presente tanto no acompanhamento tipico quanto nas linhas melddicas.
Por fim, pode-se sintetizar que a jun¢do do arpejo a sonoridade dos modos (mixolidio, lidio e
dérico), acompanhados de estrutura harmonica tipica, produz a sensagdo natural de imersao
neste género nordestino. Isto posto, pode-se sugerir a aplicagdo revigorada ou intensificada do
arpejo no ensino da pratica instrumental no baido, considerando as suas fun¢des motivicas e
integrativas no desenvolvimento do processo composicional e improvisativo. Trata-se de um
elemento simples que compde a beleza, a graca e a vitalidade de um género que celebra a

diversidade e o legado cultural da nacao.
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