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RESUMO

Esta pesquisa teve por finalidade identificar modos de execucao do instrumento
bateria no samba, ilustrados em registros fonograficos realizados por vdrios artistas desde a
década de 1930. A partir da escuta das gravagdes, empreendeu-se a pratica musical visando
a consequente reproducdo dos respectivos padroes de execugdo da bateria; posteriormente,
trechos foram selecionados, transcritos e analisados. Tais analises se desenvolveram com
base nos aspectos musicais (técnicos e interpretativos) diretamente observados, bem como
da prépria contextualizacdo histérica dos exemplos em questdo. Dessa maneira, foram
também considerados aspectos decorrentes da escuta da musica como um produto cultural,
gerado em diferentes condi¢des tecnoldgicas e fruto de determinacdes estéticas e
mercadoldgicas. Sendo assim, os dados levantados através da observacdo e da prética
musical deram suporte a reflexdes, no sentido de desvendar os sentidos das estratégias
musicais levadas a cabo pelos bateristas citados, entendendo que tais estratégias foram
condicionadas, ainda que muitas vezes de maneira inconsciente por parte dos protagonistas,
pelas demandas e transformacdes da sua esfera de atuagdo no mercado de trabalho. Como
resultado, foi possivel entender em que medida certas abordagens da bateria se conectam ou
se distanciam de procedimentos técnicos comuns a instrumentos “tipicos” da percussao do
samba, iluminando um panorama histérico e musical construido a partir do ponto de vista
da prética do instrumento bateria, e alicercado em quatro matrizes estilisticas: o samba
batucado, o samba escovado, o samba conduzido e o samba fraseado. Na medida em que
cada padrdao de execucdo utiliza elementos caracteristicos a uma ou mais matrizes, sao
revelados niveis de conflitos entre os ideais de tradicio e modernidade, norteadores em

grande parte dos estudos sobre musica popular brasileira.

Palavras-chave: Samba; Bateria; Percussao.
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ABSTRACT

This research aimed to identify different ways to play drumset on the samba
rhythm, illustrated in phonograph records made by several artists since the 1930s. From
listening to the recordings, the consequent musical practice aimed to reproduct the
standards drumset patterns; later passages were selected, transcribed and analyzed. Such
analyzes are developed from music (technical and interpretive) aspects directly observed,
and also the historical context of the examples itself. Thus, were also considered issues
arising from listening to the music as a cultural product, generated in different
technological conditions and the result of aesthetic and market determinations. Thus, the
data collected through observation of musical practice have supported reflections, to
unravel the meaning of musical strategies undertaken by drummers mentioned,
understanding that such strategies were conditioned, yet often so unconscious by of the
protagonists, by the demands and changes in their sphere of activity in the labor market. As
a result, it was possible to understand the extent to which certain approaches connect the
drumset to common technical procedures of "typical" samba percussion instruments,
illuminating a historical and musical panorama built from the point of view of the practice
of the drumset, and grounded in three stylistic matrix: the samba batucado, the samba
escovado and the samba de prato. As each pattern uses characteristics elements of one or
more matrix, levels of conflict are revealed between the ideals of tradition and modernity,

guiding in most studies of Brazilian popular music.

Keywords: Samba; Drumset; Percussion.
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Rotineiramente, o pequeno mulato ajoelhava-se diante dos altares da igreja
paulistana do Carmo, e ali passava um bom tempo a fazer suas ora¢des. Nao, em verdade as
oragdes acabaram hd muito; o que realmente mantém aquele garoto ali sd@o as pinturas, os
santos retratos que enchem os tetos e os quadros pendurados ao seu redor, de “caras
redondas, gordas, lisas, de uma alvura impassivel”.

Adulto, o admirador tornou-se um artista, intelectual de muitas facetas,
memoravel por suas poesias, ensaios, criticas literdrias, além da vasta produg¢do enquanto
music6logo. Entre seus trabalhos, dedicou oito anos de pesquisa sobre a vida e obra de um
até entdo esquecido padre pintor, mulato santista, cuja arte sacra podia ser encontrada em
tetos de algumas igrejas das cidades de S@o Paulo e de Itu. Entre elas, a mesma que
frequentava e admirava quando crianca, provavelmente sem nem mesmo imaginar que o
motivo de sua contemplacdo poderia se tornar um futuro objeto de pesquisa.

Funciondrio do Servico do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN),
Mario de Andrade teve o resultado de sua empresa publicado em 1945, mesmo ano em que
faleceu. A primeira edicdo de Padre Jesuino do Monte Carmelo dividia-se em duas partes,
Vida e Obra. Ao relatar a obra do pintor, surge um fato curioso: quando retorna a igreja do
Carmo de Sao Paulo, Mdrio observa que o que € entdo visivel difere daquilo que certos

documentos comprovam, e do que suas memorias ilustravam:

Enfim os documentos provam que a tltima obra paulistana do artista foi o
teto da Ordem Terceira [do Carmo]. (...) O painel central do teto da nave
nio existe visivel. Ou foi destruido (o que ndo me preocupei em saber, por
seu trabalho exclusivamente técnico) ou existe debaixo da pintura atual,
que € de Pedro Alexandrino mogo, antes de seus estudos europeus. O resto
dessa decoragdo existe e apenas retocada sem prejuizo grave; o
restaurador tendo se resumido a dar umas pinceladas grosseiras,
reavivando a pressa linhas de panejamento ou acentuando partes
luminosas dos volumes. Do teto da capela-mor o que se diz é que o pintor
que o restaurou conservou a composi¢ao, apenas mudando nela a posi¢do
duma das pernas da Nossa Senhora. Isso nos induz a imaginar que ainda
existe, por baixo do monstrengo meloso que 14 estd, a pintura auténtica de
Jesuino. (ANDRADE, 2012:181)

Recentemente, em projeto de restauragdo do IPHAN, o “monstrengo meloso”

foi removido, fazendo ressurgir a pintura que a crianga tanto admirara, e considerada, desde
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entdo, original. Certo fato histérico, evidente ao olhar, revela um ciclo de provisoérias
camadas que encobrem outras histérias apontas pela pesquisa, € que o tempo atesta.

No relato da vida do padre, tarefa espinhosa perante a escassez de documentos
que conseguira reunir, o pesquisador constr6i um personagem, conferindo-lhe alguns
atributos de carater que refletiam, em certa medida, suas préprias questdes perante a
condi¢cdo racial compartilhada por sujeito e objeto: a miscigenag¢do. E ainda, o sujeito
escritor tomou a liberdade de atribuir a infancia do personagem fatos sugeridos pelas

proprias memorias:

Mas Jesuino adorava ficar tempo esquecido, ajoelhado ante os altares
laterais da igreja do convento carmelita. Estd rezando, diriam os frades.
Mas o menino se perdia na contemplacdo dos quadros que adornavam os
frontdes dos retdbulos. Ele achava muito lindos esses santos pintados de
que nunca se esquecerd: caras redondas, gordas, lisas, de uma alvura
impassivel. Ele ndo tinha essa alvura... (ANDRADE, 2012:38)

Essa “interferéncia imaginativa” ndo passou desapercebida pelo pesquisador,
que as vésperas da primeira publica¢do ainda questionava tal conduta. Em carta enderecada

ao entdo diretor do SPHAN, Rodrigo Melo Franco de Andrade, Mario revela seu incomodo:

Desde que vocé partiu levando o “meu” Jesuino [o texto], me bateu uma
consciéncia pavorosa de fracasso, de medo, de, enfim, de consciéncia na
batata [...] A parte da biografia € que me atenaza, preciso reler, modificar.
E preciso. Tive, com a fuga do livro pra af [Rio de Janeiro], o que quer
dizer que embora ainda ndo publicada, a obra principiou vivendo por si,
sem minha autorizacdo nem condescendéncia, tive a no¢do exata de que,
se o tom ficcdo estd certo pro caso, me deixei levar as vezes pra uma,
como dizer, pra uma liberdosidade, uma licenciosidade literdria, uma
imodéstia no tratamento do tom. Sobretudo naquele refrdo de Jesuino
tomar consciéncia de seu mulatismo, olhando na frente a mao mulata dele,
pintando, tocando nos 6rgdos. E ter feito disso um refrio que tornou
licenciosa a andlise psicoldgica. (apud BARSALINI, 2012:15)

O pesquisador ndo teve tempo de fazer as tais modificacdes. Publicou-se o
Jesuino tal qual as licenciosidades literdarias andradianas foram capazes de construir. Hoje,
passados quase setenta anos, novos estudiosos se debrucam sobre os documentos,
empenhados em analisar a obra de Mdrio. Nesse contexto, se entrevé a possibilidade da
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redescoberta de outros Jesuinos.






RELEITURA






INTRODUCAO

O presente trabalho integra uma ampla pesquisa de performance musical, a
partir da qual estudamos diferentes maneiras de execugio do ritmo de samba na bateria'. O
texto aqui desenvolvido pretende apresentar, analisar e discutir aspectos relativos a
resultados alcancados através da escuta e da pratica musical. Neste sentido, constitui-se
como Uultima etapa de um processo de estudo cujo alicerce foi moldado via contato direto
com o instrumento e pela exploracdo de seus recursos técnicos e interpretativos.

Através da elaboracdo de dois recitais, parte dos elementos musicais apontados
no decorrer dessa tese foi publicamente executada e apreciada; especialmente no segundo
recital, momento em que os procedimentos metodoldgicos e os objetivos especificos da
pesquisa ja estavam mais bem definidos, organizamos uma performance tematica, cuja
proposta foi justamente ilustrar alguns dos casos aqui contemplados. Para tanto,
selecionamos trés sambas e executamos transcri¢des de diferentes versdes de cada um, de
forma a apresentar vérios padrdes do ritmo na bateria, sempre precedidos de uma exposi¢ao
oral através da qual situamos historicamente os bateristas estudados e contextualizamos
suas respectivas abordagens ritmicas e sonoridades particulares. Os sambas e versoes
apresentadas no recital foram:

a) Na baixa do sapateiro — transcricdes de registros dos bateristas Luciano
Perrone (1942), Turquinho (1966) e Toninho Pinheiro (1966);

b) Aos pés da cruz — transcri¢des de registros dos bateristas Juquinha (1959),
Milton Banana (1968) e Tutty Moreno (1996);

¢) Faceira — transcricoes de registros dos bateristas Luciano Perrone [194-7] e
Plinio Araujo (1960).

Tais versdes foram gravadas por diferentes instrumentacdes, variando de

orquestras a trios, e sua reprodu¢ao no recital foi possivel a partir da adapta¢do em arranjos

Para evitar possiveis confusdes, estipulamos desde ja que as referéncias a “bateria” significam que nos
remetemos ao instrumento constituido em sua forma padronizada por bumbo, caixa, tambores, chimbau e
prato de conducdo, executado por uma tnica pessoa. Para os casos que se referem aos vdrios instrumentos
tocados por um grupo de pessoas, explicitaremos estas excecdes com expressdes que definam o contexto
em questdo, a exemplo de “bateria de escola de samba”.

9



para quarteto formado por bateria, contrabaixo, guitarra e piano. Ainda que restritos a esta
condi¢do, nos preocupamos em reproduzir na bateria as singularidades observadas em cada
caso, buscando alcangar as mesmas qualidades sonoras das gravacdes, de forma que fossem
ilustrados ndo somente os padrdes ritmicos, mas também seus respectivos modos de
execugdo, ou seja, os diferentes estilos em questio.

O objetivo geral desta pesquisa consiste na identificagdo de padrdes de
execuc¢do musical, o que significa que nosso foco ndo estd propriamente direcionado a
caracteristicas singulares deste ou daquele baterista; o objeto em questdo ndo € o individuo
que toca, e sim o resultado de certas experiéncias musicais. Portanto, a pauta do trabalho é
circunscrita pela identificacdo e relacdo entre os aspectos constitutivos de tais padroes,
compreendendo tais aspectos enquanto parametros para o estabelecimento de determinados
modos de execucdo da bateria no samba. De qualquer maneira, os bateristas aqui
mencionados sdo nomes de significativa importancia no contexto especifico em que atuam,
por agregarem valores como reconhecimento pelos pares, indice relevante de gravacgdes e
consequente legitimacdo no meio musical. Embora nem sempre esta ordem de fatores tenha
ocorrido da mesma maneira para todos os bateristas citados, a producao musical de cada
caso € exemplar no amplo panorama do samba, de forma a possibilitar o reconhecimento de
padrdes de execugdo. Tais padrdes, realizados na préatica profissional cotidiana,
repercutiram em bailes, festivais, palcos e casas noturnas; repercutiram em auditérios de
radios, transmissoes e gravagdes, sendo que alguns deles estdo ja registrados em métodos
de bateria, se bem que quase sempre sem alguma devida contextualizagdo. Em todo caso, se
tornaram padrdes porque foram suficientemente reproduzidos — e continuam sendo, a ponto
de constituirem matrizes que sintetizam estilos de execucao, gerando modelos adotados por
muitos outros musicos®.

Considerando a perspectiva delineada, esta pesquisa foi empreendida a partir
dos seguintes procedimentos: a) audi¢do, b) contextualizagdo histérico musical, c)

transcricdo, d) execugdo dos excertos transcritos, e) andlise ritmica dos motivos, padrdes e

> O conceito de matriz representa uma sintese de caracteristicas determinantes de um padrio de execugdo,

se constitui através de simplificacdes e generalizagdes, e servird de pardmetro para andlise. A nogdo de
modelo, por sua vez, representa um exemplo singular inspirado na prépria matriz, com tantas formas
possiveis quantas forem as tentativas de reproducio.
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frases; f) consideracdes sobre aspectos interpretativos (sonoridades especificas, timbres,
afinagdes, dindmicas, articulagdes, etc.); g) relacdo entre os dados levantados nas diferentes
etapas de andlise, objetivando a compreensdo dos processos de configuracdo de
determinados modos de execugdo da bateria no samba.

Nessa estrutura metodoldgica, as etapas que compreendem a audi¢do, a
transcricdo e a consequente execugdo instrumental sdo determinantes, seja na perspectiva
de um estudo focado propriamente na performance ou no desdobramento de outras linhas
de pesquisa musical. Isso porque a reunido de tais etapas constitui 0 momento no qual se
apresenta o material musical, enquanto matéria-prima das praticas e das reflexdes
desenvolvidas. Nesse sentido, é importante enfatizarmos que as transcri¢des foram feitas
com auxilio de ferramentas que nos possibilitaram, quando necessdrio, reduzir os
andamentos das musicas, com o intuito de facilitar a identificacio pormenorizada do
material em questdo; e ainda, que em todos os casos executamos os trechos transcritos
simultaneamente a escuta das respectivas gravagdes, no intuito de comprovarmos a
fidelidade da escrita musical, através de um processo de assimilacdo dos eventos sonoros
que combina as vias de percep¢do aurais aos proprios estimulos corporais desencadeados
pela acdo gestual da prética instrumental.

A exposicdo dos exemplos musicais pode despertar no leitor iniciado no
instrumento, e interessado no tema, a iniciativa de reproduzir certos padroes de execucao
aqui reunidos, o que ndo deixaré de ser positivo. No entanto, € importante ressaltar que para
além dos resultados alcangados, nossa proposta ndo € apresentar um manual de bateria, e
sim sugerir, por meio do desenvolvimento de andlises reflexivas, metodologias de pesquisa
na abordagem das praticas desse instrumento, sejam quais forem os estilos envolvidos. E
indispensavel que o leitor aprecie os dudios respectivos a cada excerto transcrito e
exemplificado, sem os quais fica impossivel compreender plenamente os objetos do
trabalho, o seu “que”. Mas € igualmente decisivo aos nossos objetivos elucidar o leitor
quanto aos mecanismos empreendidos na escolha, ordenacdo e tratamento do material

musical, bem como nas consequentes relagdes estabelecidas, o “como” da pesquisa.

Os capitulos estdo organizados da seguinte maneira: inicialmente,
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estabelecemos os fundamentos tedricos, alicerces do desenvolvimento das andlises
posteriores. Dessa maneira, o Capitulo 1 ocupa-se com a delimitacdo mais precisa do
objeto da pesquisa, e para tanto trabalhamos com as “estruturas de origem e estilo” do
samba, termos cunhados por Oliveira Pinto que nos parecem bastante pertinentes a maneira
como abordamos o ritmo e suas manifestacdes na bateria. Este capitulo apresenta ainda a
perspectiva de Meyer na defini¢do do conceito de estilo, referéncia que fornece sustentagao
tedrica para a constru¢do do arcabouco do nosso esquema analitico. Amparados pelo
conceito de dialeto colocado pelo autor, determinamos as matrizes estilisticas para a
execug¢do da bateria no samba.

O Capitulo 2 apresenta dados histdricos relativos a inser¢do da bateria na
musica popular brasileira, explorando certas significagcdes assumidas pelo instrumento nas
décadas de 1920 e 1930 em jazz bands e orquestras, e os respectivos conflitos decorrentes
da sua integracdo a percussdo “tipica” do samba, que se definiu justamente no mesmo
periodo.

Os Capitulos 3, 4 ¢ 5 ocupam-se dos exemplos musicais e suas respectivas
andlises, organizados seguindo o critério conceitual e metodolégico de categorizagdo dos
estilos. Dessa maneira, enquanto o terceiro capitulo apresenta excertos de sambas
batucados, no quarto sao reunidos os sambas escovados € no quinto sambas de prato.

Durante todo o processo de desenvolvimento da tese, que trabalha
objetivamente com dados musicais, procuramos estabelecer relacdes dos estilos
teoricamente determinados a contextos especificos de época, seus respectivos referenciais
estéticos e aspectos técnicos, reforcando sempre o entendimento de que os padrdes de
execugdo registrados sao resultados de escolhas estratégicas dos proprios atores envolvidos,
combinacdo entre as limitacdes circunstanciais e seu proprio potencial criativo. Ou seja, sao
construgdes historicas.

As transcrigdes para bateria obedecem aos critérios de notacdo estabelecidos

pela Figura 1, reproduzida a seguir.
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Figura 1: Legenda para notagéo de bateria.
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CAPITULO 1 - FUNDAMENTACAO TEORICA

1.1 Definindo o cenario

Em artigo relacionando determinacdes de géneros musicais a sonoridades,
Trotta (2008:1) escreveu que “os géneros instauram um ambiente afetivo, estético e social
no qual as redes de comunicacio e compartilhamento de simbolos irdo operar”. Segundo o
autor, € através do reconhecimento das categorizacdes e classificagdes determinadas pelo
género que podemos atribuir algum sentido aquilo que ouvimos, e assim construir gostos e
identidades musicais. Dessa maneira, um género circunscreve um “espaco’” determinado em
nossa memoria, que quando ativado realimenta a expectativa de reconhecimento, gerando
uma espécie de acordo tacito entre dois pontos da acdo comunicativa: por seu lado, o
compositor trabalha com convengdes de género, enquanto o ouvinte absorve os elementos
da miusica conforme certos condicionamentos do mesmo género.

E correto afirmar que, nos processos de formacdo, transformacio e
identificacdo de géneros musicais, se fazem cada vez mais evidentes e decisivas as
influéncias de aspectos extramusicais. Basta observarmos, por exemplo, a crescente
importancia que a imagem vem adquirindo, a ponto de se constituir elemento indissocidvel
ao som, principalmente nos géneros de maior apelo comercial. Nesse sentido, a
determinagdo de um género musical se torna um processo cada vez mais complexo e
dinamico, por envolver uma série de aspectos passiveis de constantes mudancas, sujeitas as
diversas condi¢des de elaboragdo, codificacdo, transmissdo e recep¢do de cada evento
sonoro’.

Diante desse quadro conceitual, tornam-se reduzidas as possibilidades de pleno

Considerando o conceito por uma perspectiva teérica mais ampla, néio seria possivel conhecer um género
separando determinadas obras musicais de suas condigdes de producdo e recepcio, ja que os limites de um
género sdo regulados pelo conjunto de aspectos provenientes de diferentes esferas. Justamente pelo fato de
tantos fatores agirem em sua constitui¢do, um género pode assumir fungdes distintas e delimitar diferentes
conteudos, de acordo com 0 momento histérico e com o espaco geografico em que estd situado. Diferentes
autores trabalham nessa perspectiva, como Fabbri (1981), Samsom (2001) e Moore (2001).
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conhecimento de qualquer manifestacdo cultural considerando apenas fatos isolados de sua
acdo, como se apenas os elementos constitutivos do ambito musical do samba pudessem
revelar por si mesmos algum sentido real. E necessério levar em conta as limitagdes de
qualquer empreendimento de investigacdo que se fundamenta sobre a perspectiva de
abordagem do objeto em questdo como uma “coisa em si”. Samson, no verbete genre do

New Grove Dictionaire of Music and Musicians, escreveu:

Géneros sio baseados no principio da repeticdo. Eles codificam repeti¢des
passadas e sugerem repeticdes futuras. (...) As unidades de repeticao que
definem um género musical podem ser identificadas em vérios niveis. Na
compreensdo abrangente do conceito, tais niveis devem atingir o dominio
social, de forma que a definicdo de um género depende de seu contexto,
funcdo e validagdo na sociedade, e nao apenas da sua regulacdo técnica e
formal.* (SAMSOM, 2001:657. Tradugdo do autor)

No caso da presente pesquisa, parece mais nitido ainda que tratar de aspectos
musicais do samba € tratar de representacdes, que sdo construidas de maneira dinamica em
suas relacdes com a gestualidade, com questdes religiosas e raciais, com realidades sociais
que envolvem disputas de reconhecimento, construgdes identitérias e legitimagdes; e ainda
com aspectos da industria cultural, como a prépria inser¢do mididtica.

Entendendo que os bateristas aqui abordados sdo (ou foram) trabalhadores
profissionais da musica, consideramos o fato de operarem com restricdes e contingéncias
estéticas e mercadoldgicas, de forma que suas agdes podem ser interpretadas como
estratégias de inser¢do ou manutencdo do proprio mercado de trabalho. Porém, devemos
ainda considerar a capacidade desses bateristas em nao somente reproduzirem, mas também
interagirem, interferindo em diversos contextos como atores criativos, capazes de
transformar ambientes ao modificarem modelos habituais. Tais novidades podem ser
geradas de vdrias maneiras, seja a partir da exploracdo de novos padrdes, da insercdo de

inesperados timbres, do emprego de diferentes qualidades sonoras, da realocacdo ou

Y Genres are based on the principle of repetition. They codify past repetitions, and they invite future

repetitions. (...) The repetition units that define a musical genre can be identified on several levels. In the
broadest understanding of the concept, they may extend into the social domain, so that a genre will be
dependent for its definition on context, function and community validation and not simply on formal and
technical regulation.
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adaptacdo de padrdes identificados com outros géneros, ou ainda simplesmente em funcao
das propriedades interpretativas deste ou daquele baterista, que manipula o ritmo de forma
singular.

E fundamental esclarecermos que, embora alguns dos exemplos ilustrados nesta
pesquisa permitam trabalharmos em niveis de andlise que tratem de caracteristicas
particulares dos bateristas abordados, este ndo serd propriamente o objeto principal da
nossa empresa. Nao se trata de estudar trajetorias musicais deste ou daquele individuo; o
olhar aprofundado a técnicas especificas das performances de bateristas terd como objetivo
identificar uma variedade de maneiras de execucdo do ritmo no instrumento musical em
questdo. Para tanto, entendemos ser suficiente ao propdsito aqui circunscrito, acatar o tao
abrangente termo samba em suas formas de manifestacio que empregam o instrumento
bateria, notadamente em seu cardter urbano, incorporados ao mercado musical profissional,
e registrados a partir do inicio dos anos 1930.

Com o intuito de orientar algum encaminhamento metodolégico, o centro de
nossa reflexao e andlise € hegemonicamente circunscrito por parametros sonoros, partindo
da aceitacdo de que o género samba pode ser definido em fungcdo de determinadas
estruturas sonoras que lhe garantam certa identidade, uma espécie de combinac¢do de genes
capaz de imprimir graus de parentesco entre tantas variantes estilisticas possiveis. Esta
identidade se constitui a partir da mistura de muitos ingredientes, que se fundem e se
separam num processo alimentado pela chama difusa, mas constante, do tempo.
Pretendemos pincar nesse caldeirdo certas maneiras pelas quais o ritmo de samba ¢é

utilizado por alguns de seus praticantes.

1.2 As cores do samba

Apesar de indicar a influéncia de diferentes aspectos no reconhecimento de um
género musical, Trotta defende a perspectiva de que, antes de mais nada, o som é o
primeiro parametro disparador das associagdes a serem realizadas pelo ouvinte no

estabelecimento de regras para identificacdo do gque musical. Nesse sentido, o autor destaca
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a primazia do ritmo (juntamente a sonoridade) como elemento sonoro capaz de garantir a
inteligibilidade do evento, tendo em vista que o ritmo, ao estabelecer referéncias temporais,

nos fornece as condi¢cdes mais bdsicas para a organizagao da experiéncia.

No entanto, basta ouvir com um pouco mais de atencdo as conversas sobre
musica vivenciadas por estudiosos, fis e ouvintes diversos para perceber
uma certa primazia dos pardmetros sonoros (regras técnico formais) sobre
os demais como condi¢do prévia para estabelecimento das outras regras
de género. E sempre — ou, pelo menos, quase sempre — o som que
determina o aparato simbdlico inicial de estabelecimento das regras e das
identificacdes musicais. Somente depois de ser ouvida é que uma
determinada pratica musical se transforma em experi€ncia, que por sua
vez possibilita qualquer tipo de classificacdo de géneros, de semelhancgas e
de valoragcdes. Nesse sentido, um mergulho mais aprofundado nas nuances
e nas caracteristicas das estruturas sonoras pode permitir uma
compreensdo mais precisa dos processos de identificacdo, classificacdo e
uso que envolvem as priticas musicais. A ideia de que os parametros
sonoros instauram determinado tipo de ambiéncia nos leva a identificar
quais desses elementos musicais atuam com maior preponderincia na
construgdo e classificacdo dos géneros. Dentre os vdrios eventos que
compdem a parte propriamente sonora da musica, € possivel destacar dois
elementos (musicais) que respondem de forma razoavelmente satisfatdria
pela classificag@o inicial dos géneros musicais: o ritmo e a sonoridade.
(TROTTA, 2008:2-3)

Estudar certas particularidades nas maneiras de utilizacdo do ritmo, aplicadas
em um conjunto de exemplos musicais reconhecidos como samba, se tornou uma prética
corrente nas pesquisas desse género. Utilizar os usos do ritmo, especialmente a exploracao
de sua caracteristica “sincopada”, como uma chave para a categorizag¢do e configuragao de
identidade do samba €, de certa maneira, um senso comum em parte da critica musical
brasileira. O verbete Syncopation formulado por Sheperd e Tamlyn (2003) define o termo

da seguinte maneira:

Uma explicacdo tecnicamente mais precisa € de que a sincopa configura
uma imagem ritmica adicional, colateral ao pulso ou metro subjacente de
uma performance musical, criada quando uma ou mais notas sucessivas
ocorrem tanto fora do pulso ou em pulsos fracos metricamente (como 2 e
4 de 4/4), sendo enfatizadas por acentos dindmicos, duragdes, timbres,
diferencas de alturas ou outros fatores. Dessa maneira, a sincopa realoca
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as acentuacdes preestabelecidas, provenientes do pulso ou métrica
subjacente, resultando em um tipo de deslocamento ou irregularidade a
uniformidade ritmica de um discurso musical. Para que a sincopa seja
percebida, € necessdrio que as acentuagdes estabelecidas sejam ouvidas ou
sentidas, tanto no préprio momento em que ela ocorre, quanto em algum
outro momento. Um ritmo que consiste em sincopas constantes,
desprovido do tipo de suporte ritmico mencionado, evitando acentos
métricos ou pulsos, provavelmente ndo serd mais percebido como
sincopado. (...) Apesar de a sincopa ser precisamente representdvel na
notagcdo musical, a performance da sincopa em muita musica popular ndao
¢ precisamente matemadtica na execugdo; sincopas sdo geralmente tocadas
um pouco depois ou antes de sua localizacdo temporal definida na notacao
musical. E ainda, ainda que as notas sejam escritas sobre o pulso, na
performance da mdusica popular podem acontecer antecipadamente ou
defasadas, resultando em um tipo de rubato sincopado no qual o ritmo do
discurso musical é deslocado, enquanto o tempo se mantém constante’
(SHEPERD; TAMLYM, 2003:626-627. Tradugdo do autor)

Contudo, a simples aceitagdo de que “o samba se caracteriza pelo emprego da

sincopa”® se mostrou uma perspectiva discutivel e carente de maior determinacdo’. Nesse

5

A more technically precise explanation is that 'syncopation' denotes a supplemental rhythmic image,
collateral to the underlying beat or meter of a musical performance, created when a note or successive
notes occurring either off the beat (pulse) or on metrically 'weak' beats (such as beats 2 and 4 of a 4/4
bar) are highlighted by dynamic accent, duration, timbre, pitch differentiation or some other means.
Syncopation therefore 'shifts’ or remaps the placement of established accentuations provided by the
underlying beat or meter, and results in a type of displacement or irregularity to an otherwise
rhythmically uniform flow of musical line. In order for syncopation to be perceived, it is necessary that
established accentuations are heard or felt, either in the syncopated passage itself or in some other part. A
rhythm consisting of extended syncopation, carried on without the type of rhythmic support previously
mentioned, eschews metrical or on beat accents altogether and therefore might no longer be felt as
syncopated. (...) Although syncopation is rendered precisely in musical notation, the performance of
syncopation in much popular music is often not mathematical in execution; syncopates are often
performed slightly before or after their temporal location as rendered in musical notation. Further, notes
occurring on the beat in musical notation might be either anticipated or delayed in popular music
performance, thus resulting in a type of syncopation rubato in which the rhythm of the musical line is
displaced, but the tempo remains constant.

Defini¢do da Carta do samba (apud SANDRONI, 2001a:19), assinada por Edison Carneiro e aprovada em
1962 no Rio de janeiro, durante o I Congresso Nacional do Samba.

Até porque o préprio termo carrega multiplos significados que muitas vezes ndo sdo bem esclarecidos.
Freitas (2010) elaborou uma exegese do conceito sincopa, mostrando suas vdrias aplicacdes ao longo da
histéria da musica tradicional ocidental. Uma de suas consideracdes relevantes estd na atual distin¢do
entre os termos “suspensdo” e “sincopa”, onde o primeiro se refere a “dissondncia acentuada”, “sincope
apolinea, a sincope caucasiana, pensante, letrada, europeia, ocidental, tradicional, histérica e de formacao
crista, € a erudita sincope do Velho Mundo”; enquanto o segundo se refere a “alteraciio de ordem ritmica”,
“a sincope dionisfaca, a sincope rebolada, negra, afro-miscigenada ou afro-latina, ocidentalizada,
sincrética, oral, corporal e sem histéria — € a sincope de transe que encanta os corpos € as palmas das maos
que se confundem nesse nosso Novo Mundo, todo ele tdo quente e sincopado. E assim vamos reafirmando
nossas crengas e preconceitos inabaldveis: a misica que pensa ndo € sincopada e a musica sincopada nio
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sentido, o esquema tedrico elaborado por Oliveira Pinto nos parece ser um modelo
satisfatério na abordagem do ritmo samba, por circunscrever outros aspectos musicais que
complementam o conceito de sincopa usualmente utilizado.

No ensaio As cores do som (2000), Oliveira Pinto argumenta que € possivel
reconhecer certas “estruturas de origem e de estilo” em parte da musica brasileira, que
remetem as origens africanas e cujos tragcos resistem as fusdes de elementos culturais
advindos de vérios paises do continente europeu ou americano. Tais marcas de origem
estariam disseminadas na cultura brasileira de forma que ultrapassam determinacdes
especificas como aspectos raciais ou étnicos, e podem ser identificiveis na musica se
considerados os seguintes niveis de expressdao: a forma (“os elementos sonoros, a gestalt
basica de suas configuragdes gerais”), como resultado do fazer musical; e as estruturas (“a
confeccdo do fendmeno musical a um nivel mais intrinseco, a sua gramética, que €
mentalizada”), resultante do pensar musical. O desenvolvimento conceitual da nocdo de
estruturas sonoras empreendido pelo autor serd em parte adotado neste trabalho; no caso
especifico do samba, sdo apontadas as seguintes estruturas: pulsacdo elementar; marcagao;
ritmo guia; flutuacdo de movimentos ritmicos; melodias timbricas; sequéncias de
movimentos organizados; cruzamentos; rede flexivel da trama musical; regras de conjunto;
oralidades do ritmo e cor do som e suas sonoridades.

Esta dltima estrutura mencionada, a cor do som e suas sonoridades, se refere a
caracteristica de ampliagdo das possibilidades sonoras seja através da combinacdo de
timbres (como, por exemplo, o chocalho de um caxixi junto a ressonancia da corda do
berimbau), ou mesmo através da adaptacdo e/ou substitui¢io de timbres sem que isso
acarrete necessariamente na descaracterizacdo do género. Neste trabalho, apresentamos
casos onde ocorrem ressignificacdes dos papéis exercidos por instrumentos de percussao,
ao serem adaptados para a bateria.

A estrutura de sequéncias de movimentos organizados traduz a condicdo de o
som ser produzido tanto em funcdo dos aspectos acusticos quanto a partir das “unidades de

acdo” do instrumentista. Isso significa que, em alguns contextos de samba, os movimentos

pode pensar” (cf. FREITAS, 2010:148).
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corporais, tanto de quem toca quanto de quem ouve, sdo elementos constitutivos do som, de
maneira que ‘“tanto faz, portanto, se um movimento produz um som ou € executado
silenciosamente, ele participa, de qualquer modo, de todo o processo musical. Isso significa
que o ouvido ndo pode ser guiado pelo pensar musical duracional, como se faz na musica
europeia” (OLIVEIRA PINTO, 2000:101). Embora estejamos certos de que muitos dos
bateristas aqui analisados tinham a consciéncia do “fazer musical duracional”, devemos
considerar também que uma série consideravel de suas acdes musicais foram empreendidas
mais a partir de reflexos corporais e respostas mecanicas geradas por um condicionamento
guiado pela sequéncia das referidas “unidades de acdo”, de forma que o resultado sonoro é
decorrente da reunido desses aspectos.

As regras de conjunto tratam da determinacdo das funcdes exercidas por cada
um dos integrantes do grupo, as “tarefas musicais” de cada instrumentista, sendo que o

baterista pode se comportar de diferentes maneiras, a depender das regras estabelecidas e da

formacgao do conjunto.

Dentre os papéis de cada instrumento, hd uma gama de opc¢des musicais,
da funcdo de manter a estabilidade do tempo até a posic¢do relativamente
livre do solista acompanhado pelo resto da banda. (...) Nao podemos
esquecer que em todo momento da performance, o artista estd sempre
fazendo escolhas musicais em relagdo aquilo que todos os outros musicos
estdo tocando.® (MONSON, 1996:27. Tradugdo do autor)

Mesmo no nivel particular da prépria bateria, € possivel considerarmos os
aspectos das regras de conjunto, tendo em vista que o baterista trabalha com a possibilidade
de sobrepor as func¢des de manter estabilidade do tempo juntamente a exploracdo de
caracteristicas comuns a um solista. Portanto, as regras de conjunto podem ser pensadas
considerando a relagdo do baterista com outros instrumentistas, ou ainda na esfera
especifica da prépria bateria. Monson (Ibidem:52), ao analisar de maneira generalizada

bateristas norte-americanos ligados ao universo do jazz, afirma que os bateristas

8 Within each instrumental role there is a range of musical options, from the relatively stable time-keeping

function to the relatively free position of soloist accompanied by the rest of the ensemble. (...) The
background issue to keep in mind is that at any given moment in a performance, the improvising artist is
always making musical choices in relationship to what everyone else is doing.
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profissionais, além de terem boa no¢do de tempo, também devem de alguma maneira “tocar
o tempo”: “Um ou mais membros do baterista geralmente permanecem estaveis na funcao
de manter ou mesmo tocar o tempo; 0s outros membros entdo tocam livremente sobre o
tempo”. Isso significa que bateristas dificilmente tocam apenas fraseando; tornou-se
caracteristico desse instrumento executar fun¢des de marcacdo (tocar o tempo) e/ou
conducao (manter o tempo). Monson emprega ainda as expressdes “parte soélida” e “parte
liquida” do ritmo, relacionando metaforicamente a manutencdo do tempo a garantia de
solidez do ritmo, e a execucao de fraseados livres a um estado liquido e facilmente varidvel
do ritmo. Desta forma, a imagem que a autora busca reproduzir € a de que a performance
do baterista envolve o jogo de sobreposi¢do entre manutengao e dissolucao do ritmo.

A pulsacdo elementar (ou minima) consiste de “unidades minimas de tempo”, e
conforme Oliveira Pinto (2000:92), “as batidas introduzidas pelos musicos e os acentos
musicais acabam coincidindo ou entdo se relacionando necessariamente com um desses
pulsos elementares”. S3o as distancias minimas entre dois impactos sonoros, € mesmo que
ndo sejam explicitadas na musica através da execucdo de um instrumento, estas unidades
minimas se manifestam nas articulagdes de movimentos, gestos e danca dos envolvidos na
pratica musical. A estrutura sonora de pulsacdo elementar corresponde a chamada funcdo
de conducdo no samba. Utilizando os parametros do sistema tradicional de notacdo
musical, a condug¢do € caracterizada pela execugdo ininterrupta dos oito pontos
constitutivos de cada compasso 2/4, comumente representados através de semicolcheias,
sendo comum haver alguma acentuacdo regular em alguns desses pontos, gerada pelo
préprio padrao de movimento empreendido pelo executor. Sua aplicagdo na bateria surge
como adaptacdo de sons de registro agudo, gerados por instrumentos como ganzi,
chocalho, pelas platinelas do pandeiro, etc. € normalmente ocorre no chimbau, prato de
conducao ou mesmo na caixa. A funciao de condugdo pode ser associada a imagem de uma
rede cuja trama, quando bem desenhada, estabelece um apoio a partir do qual o fraseado

pode alcancar melhor articulagdo. E ainda, como bem assinalou Oliveira Pinto (Ibidem:93):
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7

o a pulsacdo minima ndo € absolutamente rigida, metrondmica,
conforme sugerida em algumas de suas definicdes. Pode-se dizer apenas
que na pratica temos uma equidistancia idealizada dos impactos sonoros;

o por isso também ndo existe de fato uma suposta equidistancia
matematicamente precisa entre os pulsos;
o a pulsacdo elementar ndo pode servir de referencial de tempo

justamente por resultar do fazer musical em grupo, grade de fundo, que
surge apenas enquanto referencial de densidade da trama musical em
curso.

A representacdo musical através do sistema tradicional, do qual faremos uso
neste trabalho, indica uma sequéncia de semicolcheias que estariam idealmente alinhadas
por uma equidistancia definida pela rigidez metrondmica. No entanto, a audicdo e a prética
nos mostram que, na grande maioria dos casos, esta regularidade de alinhamento ndo existe,
de forma que as semicolcheias s@o agrupadas de diferentes maneiras em cada situagcdo e por
cada um dos bateristas considerados, gerando diversas nuances de swing (balanco)
correspondentes a caracteristicas expressivas singulares.

z

A estrutura sonora da marcacdo é “a batida fundamental e regular, que
caracteriza o sobe e desce ritmico do samba”, chamada fun¢do de marcagdo no samba. E
usualmente executada em registro grave e normalmente com poucas notas, tendo chegado a
bateria como adaptacdo de tambores como o surdo. A marcagdo funciona como pilar de
sustentacdo ao andamento, geralmente reforcando o ponto de apoio do ritmo, através do
acento constante do segundo tempo de cada compasso. No entanto, assim como a

conducao, nem sempre € evidenciada por um dos instrumentos. Conforme Oliveira Pinto:

A marcagdo ja tem um aspecto de referencial de tempo dentro do processo
musical como um todo, assumindo a base métrica. Mesmo assim, pode
ndo estar explicitada na parte de um (ou mais) instrumentos, conforme
apontado acima. E uma particularidade do bear e do off-beat, estarem
implicitos na misica, mesmo na auséncia de instrumentos que oS
represente de forma exclusiva, como o surdo na bateria de samba.
(OLIVEIRA PINTO, 2000:94)

Tanto a marcagdo quanto a condugdo, se consideradas de forma isolada, nao
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representam de maneira definitiva propriamente uma situacao ritmica em condicdes seguras
de definir o género samba. Mas sdo fungdes que fortalecem o sentido sincopado do
fraseado, por ocuparem de forma regular dois polos extremos do sistema ritmico
caracteristico do samba: a marcacdo delineia o que chamamos de “infraestrutura” por
estabelecer rigidamente o pulso de base, enquanto a conducio configura uma espécie de
“rede de apoio” que determina as subdivisdes dos tempos, indicando os lugares para
possiveis acentos geradores de frases.

Dentre as trés fungdes que, a nosso ver, configuram a base do sistema ritmico
do samba, a estrutura sonora do ritmo guia (time line) se destaca por ser capaz de, por si s0,
indicar ndo s6 o gé€nero, como também contextos estilisticos especificos. Esta estrutura,
denominada funcdo do fraseado do samba, quando executada na bateria, representa a
adaptacdo de instrumentos como tamborim e agogo, através do que Oliveira Pinto traduziu
por “uma sequéncia de batidas estruturadas de forma assimétrica e repetidas no ciclo
formal, neste caso de 16 pulsacdes” (2000:94). Uma das frases mais usual, e considerada
padrido para reconhecimento do gé€nero, conhecida pela giria “telecoteco”, é geralmente

representada da seguinte maneira:

LaagiP ki Pgieg

Figura 2: Representagdo de um ritmo guia do samba.

No entanto, alguns music6logos ndo consideram ser esta uma maneira ideal de
ilustrar o ritmo, por representar problemas tanto no nivel ritmico quanto no nivel métrico.

No nivel ritmico, temos a indicacdo de uma relagdo divisiva regulada pelas proporcoes

4:2:1 (ﬁ:J\:J), teoricamente exatas. Se considerarmos a real aplicacdo desse ritmo guia,

constatamos ndo se tratar de uma relagdo exatamente proporcional entre as notas, pois ha
uma constante relativizacdo dessas proporcdes, em niveis temporais minimos, revelando

uma flexibilidade entre os toques. De forma que, se imaginarmos que um ritmo de samba
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pudesse ser representado pela imagem de uma linha, esta linha ndo seria exatamente reta;
nela haveria leves sinuosidades que se manifestariam de maneira irregular. A ideia da “rede
flexivel” € eficiente para exemplificar essa caracteristica de relativizacdo das proporcdes
entre as unidades ritmicas executadas, seja considerando isoladamente uma das fun¢des do

samba ou mesmo a sobreposi¢do das trés fungdes:

Os fendmenos musicais africanos e afro-brasileiros descritos até agora,
decorrem dentro de uma rede pré-definida de relagdes, constituida de fios
1maginarios que se cruzam e que mantém coeso o acontecimento musical.
Esta rede, que se caracteriza por uma certa flexibilidade, estd presente
onde ha musica tocada em conjunto.

[...]

A amarracdo de sua trama depende dos pontos de impacto. Na realidade, a
sua elasticidade elimina toda e qualquer rigidez e com isso possibilita uma
atuagdo prépria do conjunto musical e da acdo complementar dos varios
niveis ritmicos e sonoros, que se manifestam naquilo que observadores
gostam de chamar de “swing” musical, de levada do “groove”.

[...]

A identificagdo de micro-ritmos e unidades minimas, menores do que as
pulsacdes elementares e inseridas no processo musical, se apresenta
excessivamente ocidental no seu enfoque. Isso acontece quando a
orientacdo da andlise se baseia em uma linearidade do tempo musical e em
impactos sonoros com duracdo definida, por menos que seja. Vimos
acima, que nem a concepcdo de linearidade do tempo e tampouco o
aspecto duracional dos diferentes impactos sonoros correspondem a forma
como se processa a musica afro-brasileira, neste caso o samba.
(OLIVEIRA PINTO, 2000:103-104).

No que diz respeito ao nivel métrico, a divisdo do periodo de dezesseis
semicolcheias em duas partes de oito indica uma simetria que segue a légica do compasso
bindrio, induzindo o leitor a considerar que este ritmo tem um ponto de inicio determinado
(em tese, conforme a hierarquia adotada pelo sistema tradicional, o ponto de apoio estaria
na primeira colcheia que ocupa o primeiro dos quatro tempos). De fato, ao ouvirmos
exemplos da frase em questdo, percebemos muitas variantes, em sua grande maioria
assimétricas, da mesma sequéncia de toques. O préprio telecoteco estd construido em uma

relacdo 7 + 9, aqui representada da seguinte maneira:
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7 + 9
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Figura 3: Representacdo de dois niveis de assimetria de um ritmo guia do samba.

Sandroni (2001:24) comenta que o etnomusicélogo Simha Arom percebeu na
musica africana subsahariana a recorréncia de “férmulas ritmicas em que a mistura de
agrupamentos bindrios e terndrios dava sempre origem a periodos ritmicos pares (...). Mas
qualquer tentativa de dividir estes periodos pares em dois, respeitando sua estruturagao
interna, levava a duas partes necessariamente desiguais, estas impares”. Para designar este
tipo de relagdo assimétrica, Arom adotou o termo “imparidade ritmica”. A.M. Jones (apud
KOLINSKI, 1973:496) empregou os termos “aditivo” e “divisivo” em sua analise sobre
ritmos africanos. O ritmo “aditivo” se constitui a partir de uma sequéncia organizada de
forma heterométrica, ou seja, caracterizado por uma diversidade de medidas; ja o ritmo
“divisivo” é aquele onde se pode reconhecer uma isometria, uma série de dimensdes iguais.
Jones reconhece em culturas africanas a sobreposi¢do desses dois tipos de ritmo, como se
houvessem dois “sistemas” coexistentes na mesma manifestacdo musical. Kolinski, por sua
vez, rebate este argumento, por considerd-lo estruturado sobre uma perspectiva a seu ver
ultrapassada, de que as barras de compasso determinam os pontos de apoio da musica.
Nesse sentido, os termos considerados mais apropriados seriam ‘“metricidade” e

“contrametricidade’.

A primeira vista, as transcricdes parecem confirmar a tese do autor [A. M.
Jones, Studies in African Music, 1959]. Vamos considerar, por exemplo, a
danca Nyayito do Ewe. A chamada se¢ao ritmica de apoio (background
rythm-section), constituida pela combinacdo da campana Gankoqui
[instrumento similar ao agogd], do chocalho Axatse [semelhante ao
xekeré] e das palmas de mao, se move em uma métrica 12/8, enquanto o
canto é composto por uma variedade de métricas, como 1/4, 2/4, 3/4, 4/4,
6/4, 6/8 e 7/8, dispostas de maneira irregular; essas formulas de compasso
ndo sdo indicadas na partitura, mas podem ser facilmente derivadas a
partir da localiza¢do das barras de compasso. De acordo com o conceito
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de acentos [adotado por Cooper e Meyer, 1960], o autor [A. M. Jones]
utiliza a barra de compasso para indicar um acento dinamico subsequente.
Nas suas proprias palavras, “Haverd um tipo de compassos para as palmas
e um sistema de compassos variados para o canto, de forma a indicar onde
seus pontos de apoio (stress) repousam” (pg.21). Mas a questio crucial é
quando ou em que medida esses pontos de apoio sdo cométricos ou
contramétricos; apenas se forem cométricos, as barras de compasso vao
refletir a referida estrutura métrica aditiva da melodia. E o préprio mestre
tocador que fornece a verdadeira resposta para a questdo; ele insiste em
afirmar que a melodia deve ser concebida em fun¢do da métrica 12/8 da
secdo ritmica de apoio. Eu cito: “E a melodia que depende das palmas e
ndo o contrério...” (pg. 20); “As palmas ... servem como referéncias de
medidas, um tipo de metrdonomo atrds da misica” (pg.21); “O cantor, se
ninguém bate palma, o fard mentalmente” (p.20); “O bater das palmas é a
conexdo ritmica entre o canto e os outros instrumentos. Ele pega seu
tempo do Gankogui” (pg.69), “que € a base, por exceléncia, da secdo
ritmica de apoio” (pg.52). Uma vez que o canto deva concordar com seu
tempo subjacente (time background), é obvio que é concebido em uma
estrutura métrica similar, e deve, portanto, ser notado na métrica 12/8 do
Gankogui. Dessa maneira, descobrimos que cerca de 60% dos pontos de
apoio sdo cométricos. A extraordindria complexidade frequentemente
encontrada na musica africana resulta, na maioria dos casos, da
combinacdo de diferentes tipos de padrdes estritamente ou
predominantemente isométricos, mais do que da oposi¢do entre padrodes
isométricos e heterométricos’ (KOLINSKI, 1973:497. Tradugdo do autor)

9

At first sight, the transcriptions seem to confirm the author's thesis; let us consider, for example, the
Nyayito Dance of the Ewe. The so-called background-rhythm section, consisting of a combination of a
Gankogui bell, an Axatse rattle, and hand clapping, moves in a strict 12/8 metre, while the song is
composed of a variety of metres, such as 1/4, 2/4, 3/4, 4/4, 6/4, 6/8, and 7/8, following each other in an
irregular order; these time signatures are not marked in the score but can be easily derived from the
placement of the bar lines. In accordance with the accentual concept, the author uses a bar line to
indicate a subsequent dynamic accent. In his own words, "There is going to be one kind of bars for the
claps and a varying bar-system for the melody so as to indicate where the melodic stresses lie (p. 21)."
But the crucial question is whether or to what extent these stresses are commetric or contrametric; only if
they are commetric, will the bar lines reflect the alleged additive metric structure of the melody. It is the
master drummer himself who provides an unmistakable answer to the question; he repeatedly insists that
the melody has to be conceived in terms of the strict 12/8 metre of the background-rhythm section. I quote:
"It is the song which depends on the claps and not vice versa (p. 20)"; "The claps... serve as a yard-stick,
a kind of metronome which exists behind the music (p. 21)"; "The singer, if no one claps, will be making
the claps mentally (p. 20)"; "The hand-clap is the rhythmic link between the song and the other
instruments. It takes its time from the Gankogui (p. 69),"” which "is the foundation, par excellence, of the
background-rhythm section (p. 52)." Since the song has to comply with its time-background, it is obvious
that it is conceived in terms of a similar metric structure and has, therefore, to be notated in the 12/8
metre of the Gankogui. When doing so, we discover that about 60% of stresses are commetric. The
extraordinary complexity often encountered in African music results in most cases from a combination of
different types of strictly or predominantly isometric patterns rather than from an opposition between
isometric and heterometric patterns.
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Na perspectiva apontada, se considerarmos que as fung¢des de marcacdo e
conducao fornecem o esteio, o background para o movimento do fraseado; e que tal
fraseado se desenvolve a partir desse background, entdo é possivel entendermos o exemplo
da Figura 2 (telecoteco) como uma sequéncia de ataques predominantemente
contramétricos.

Embora sem utilizar os mesmos termos, Andrade identificou na musica
brasileira aspectos que de certa maneira se assemelham aos apontados por Kolinski, no que

se refere a relacdo entre canto e acompanhamento:

Muitos dos cocos, desafios, martelos, toadas, embora se sujeitando a
quadratura melddica, funcionam como verdadeiros recitativos. Ora, a
essas influéncias dispares e a esse conflito ainda aparente o brasileiro se
acomodou, fazendo disso um elemento de expressdo musical. (...) Se pois
conforme o conceito tradicional da sincopa a gente assunta O nosso
populdrio musical constata que muitos movimentos chamados de
sincopados ndo sdo sincopa. S@o polirritmia ou sdo ritmos livres de quem
aceita as determinagdes fisioldgicas de arsis e tesis porém ignora (ou
infringe propositalmente) a doutrina dindmica falsa do compasso.

[...]

O cantador aceita a medida ritmica justa sob todos os pontos de vista a que
a gente chama de fempo mas despreza a medida injusta (puro preconceito
tedrico as mais das vezes) chamada compasso. E pela adi¢dao de tempos,
tal e qual fizeram os gregos na maravilhosa criacio ritmica deles, e ndo
por subdivisd@o que nem fizeram os europeus ocidentais com o compasso,
o cantador vai seguindo livremente, inventando movimentos
essencialmente melddicos (alguns antiprosddicos até) sem nenhum dos
elementos dinamogénicos da sincopa e s6 aparentemente sincopados, até
que num certo ponto (no geral fim da estrofe ou refrdo) coincide de novo
com o metro (no sentido grego da palavra) que para ele ndo provém de
uma teorizagdo mas é de esséncia puramente fisiologica. Coreografica até.
(ANDRADE, 1972:31-33,36)

Nao ha uma regra que defina qual deva ser o ponto inicial do ritmo guia, de
forma que a mesma sequéncia pode gerar vdarios padrdes. Segundo Oliveira Pinto
(2000:95), o primeiro tempo do ritmo guia € definido “a partir da relacao deste (ritmo) com
o restante do fazer musical, por exemplo com a marca¢do, com mudancas dos graus

harmonicos e mesmo com os passos da danca”. Desta maneira, a representacdo circular
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deve ser considerada mais eficiente para demonstrar os padrdes que podem ser gerados a

partir do ritmo guia:

Figura 4: Representacfo circular de um ritmo guia de samba.

Na Figura 4, os simbolos X representam notas percutidas (ﬁ), enquanto que os

simbolos 0 representam as pausas (0s “nao ataques”). Essa simples mudanga de simbolos
representando de maneira circular uma sequéncia de som e siléncio € uma proposta de
superacao da relacdo divisiva regular da notacdo tradicional. E ainda, através dessa
representacdo, podemos chegar a 16 padrdes diferentes, cada qual configurando um ciclo
ritmico distinto, a depender dos pontos definidos como referéncias para a marcagdo,
bastando girar o circulo uma unidade para frente ou para trds, até retornarmos ao ponto de
origem. Como consequéncia desse movimento, Oliveira Pinto (2000:97) afirma que, de
forma “semelhante as linguagens faladas, onde mesmo ndo se mudando as palavras, os
conteddos podem ser alterados por influéncia de um novo habitat, também aqui se manteve
a estrutura bdsica de um padrio, atribuindo-se-lhe apenas novo significado na sua
recolocacio em relacdo com a marcagdo (beat e off-beat)”.

Garcia, ao se referir aos padrdes de fraseados executados pelo tamborim,
destaca a sua caracteristica “ndo-regular”, retomando a figura da “brasileirinha” como uma
matriz ritmica a partir da qual sdo empreendidas variagdes, cujo aspecto caracteristicamente

sincopado € refor¢cado pelas fun¢des de conducao e de marcagdo.
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Enquanto o surdo, na batucada de samba, mantem, de forma regular, a
acentuacdo em sincope no segundo tempo do compasso bindrio, o
principio que rege o comportamento do tamborim € a ndo-regularidade.
Isso se deve ao fato de o naipe desse instrumento, além de conduzir uma
marcacao continua, ser responsdvel por emoldurar, com seu timbre agudo,
certas partes do canto por meio de vdrias figuras (nessa fungdo é que ele,
principalmente, se destaca em meio a massa sonora). Dependendo da
sugestdo do proprio ritmo melédico, ou da criatividade do mestre de
bateria, temos desenhos menos ou mais inventivos. Entretanto, pode-se
apontar, como principio desse procedimento, a variacdo de uma figura
basica que, de tdo caracteristica, ¢ chamada no meio musical de
brasileirinha, e que, inclusive, por vezes € de fato executada. Do mesmo
modo, numa roda de samba, por conta de geralmente o andamento musical
ser mais lento e haver s6 um tamborim, este instrumento esta mais livre do
que quando em naipe para tocar e para alterar, com muita variedade e
sempre de forma sincopada, o desenho que lhe serve de modelo. Quando
desenvolve sua marcacgdo continua, o tamborim permanece colado aos
outros instrumentos que mantém, na batucada, a subdivisdo do compasso
bindrio em oito semicolcheias com acentuagdo nas cabegas de cada tempo
— pandeiro, ganzd, chocalho ou caixa. Esse fluxo de base indica, no
samba, os pontos possiveis de sincope, a qual estrutura nao sé todo o
acompanhamento como também o canto. A medida que o tamborim se
desprende dai para percutir ou para variar a brasileirinha, de certa forma
recorta esse continuo com desenhos tracados a partir da diferenciaciao dos
ataques sincopados, uniformemente, na base. No entanto, reafirme-se que,
se o fluxo de semicolcheias lhe aponta os lugares para acentuar, é a
brasileirinha que lhe determina qual forma atribuir ao conjunto de
ataques, ou seja, a0 movimento completo (GARCIA, 1999:47-48)

Embora o tamborim seja utilizado como referéncia na exemplificagdo da funcao
de fraseado, no contexto de naipe em uma batucada de bateria de escola de samba, €
comum o instrumento assumir também a funcdo de “conduzir uma marcag¢do continua”,
através da execucdo de um tnico padrdo determinado para cada parte da musica, a exemplo

do ilustrado a seguir:

Figura 5: Exemplo de levada de naipe de tamborim em batucada de escola de samba.

As setas indicam o momento de virada do instrumento, quando a baqueta
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percute a pele através de um movimento ascendente que serve também como propulsor
para as trés notas seguintes, como o “respiro” no discurso continuo. Dessa maneira, a
terceira semicolcheia de cada grupo acaba sendo a mais “fraca” em termos de dindmica, o

que gera a sensacao auditiva do seguinte padrao:

LS ELET

Figura 6: Sensacdo auditiva gerada pela execuc¢do do padréo da Figura 5.

Cada um dos agrupamentos da Figura 6 configura a “brasileirinha” a que Garcia
se refere, o mesmo desenho ritmico que Andrade (1989) definiu como “sincope
caracteristica”. A execu¢do de uma sequéncia ininterrupta desses agrupamentos adquire a
funcdo de conducdo e pode ainda gerar alguma sensacdo de marcagcdo conforme a
acentuagio empregada. E claro que a utilizacdo desse agrupamento ndo é um privilégio da
musica brasileira; porém tem seu destaque no vocabuldrio ritmico do samba por sua
recorréncia e pela maneira como € aplicado: de maneira geral, a segunda e/ou a ultima
semicolcheia sdo valorizadas, seja através de acento ou mesmo através de seu
prolongamento. Tais recursos enfatizam o carater sincopado do agrupamento e propiciam
um tipo de fraseado ritmico construido em fun¢do de antecipagdes. Estas antecipagdes, em
contraposi¢cao a sensacao ritmica de relaxamento gerado pela marcacdo, s@o responsaveis
por “empurrar’ o ritmo para frente. A coexisténcia dessa situagcdo de dupla sensacdo ritmica
pode ser destacada como um dos aspectos constitutivos do idioma do samba.

A respeito do exemplo ilustrado pela Figura 6, podemos abordar uma outra
estrutura sonora presente no samba, listada por Oliveira Pinto (2000:99): a flutuacdo de
motivos ritmicos. Conforme aponta o autor, ¢ comum percebermos uma espécie de
“transito” ininterrupto entre certos agrupamentos ritmicos, sem qualquer delimitacdo
aparente que possa dividi-los. Geralmente nos casos de andamentos mais rapidos, iSso
ocorre pela caracteristica “eldstica” e ndo metrondmica existente na relacdo entre os pontos

de ataque, gerando a sensagdo de flutuagdo e constante transi¢cao entre os agrupamentos, a
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exemplo dos ilustrados a seguir:

s | eorerr | wror

Figura 7: Exemplos de agrupamentos ritmicos passiveis de comum transi¢do no samba.

Somada a caracteristica de flutuacao entre agrupamentos, destacamos o aspecto
da ndo regularidade do naipe de tamborins apontada por Garcia, o que é comum quando
voltam a assumir a funcao de fraseado executando desenhos variados, a depender “do ritmo
melddico ou da criatividade do mestre da bateria”. No entanto, esta ndo regularidade
acontece dentro das limitacdes impostas pelas fungdes de condugdo e marcagdo e, segundo

Garcia, a partir da recorrente relacdo com a “brasileirinha”. Neste sentido, entendemos que

0 agrupamento D+ D+ d pode ser considerado uma matriz ritmica do samba.

As diversas maneiras de abordar os aspectos comuns ao samba, com a
decorrente variedade de termos e conceitos ja empregados por tantos autores, revelam a
necessidade metodolégica de delimitar fronteiras a este imenso territério em que
pretendemos trabalhar. Apesar de buscarmos apontar referéncias que possam nos fornecer
alguma estabilidade para as andlises musicais, reconhecemos que os limites desse género
sdo dinamicos e redefinidos constantemente; no entanto, para tornar possivel a realizacio
dos objetivos especificos deste trabalho, é fundamental identificar elementos estritamente
musicais que possam garantir alguma identidade entre tantos exemplos distintos a serem
abordados. Nesse sentido, os aspectos levantados relativos a nocdo de padrdes
caracteristicos do género samba devem ser capazes de fornecer consisténcia argumentativa
a esta tese, de maneira que podemos considerar que o cardter idiomdtico do samba se
constitui a partir de um material sonoro resultante do conjunto das funcées de fraseado,
marcag¢do e conducdo (ainda que ndo explicitadas); material sonoro notadamente marcado
por imparidades ritmicas, assimetrias, e contrametricidade. E ainda, tal cardter idiomdtico

se configura pelas maneiras como os instrumentistas lidam com seu material sonoro,
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estabelecendo certas sequéncias de movimentos organizados, definindo regras de conjunto
que configuram redes flexiveis, através da flutuacdo de motivos ritmicos, determinando

sonoridades especificas.

1.3 Matrizes estilisticas

Ao trabalharmos com a premissa de que os exemplos musicais aqui analisados
sdo resultado de acOes estratégicas de determinados bateristas, e considerando que tais
acoes tenham sido reguladas ndo somente por contingéncias musicais, mas também por
circunstancias extramusicais, compartilhamos da perspectiva adotada por Meyer.

A assertiva inicial do autor (2000:19) determina que estilo “é¢ uma repeti¢do de
padronizacdes, seja na conduta humana ou nos artefatos produzidos por tal conduta, que
resultam de uma série de escolhas construidas a partir de um conjunto de restri¢des”'’. Tais
escolhas definem estratégias diante das restricdes estabelecidas, o que ndo significa
propriamente uma acdo deliberada ou consciente; muitas escolhas ocorrem quase que
automaticamente, reguladas por habitos culturais perpetuados pela repeticao. Nesse sentido

€ que Meyer afirma que um estilo é geralmente transmitido de maneira tacita:

As limitagdes de um estilo sdo aprendidas pelos compositores e
executores, criticos e ouvintes. Normalmente este aprendizado € resultado
mais da experiéncia como executante e ouvinte do que da instru¢io formal
explicitada na teoria, histéria ou composi¢do musical. Em outras palavras,
o conhecimento do estilo somente pode ser “ticito”, quer dizer, ¢ uma
questdo de habitos convenientemente adquiridos (interiorizados) e
desenvolvidos de forma apropriada (...) Os tedricos da musica e os
analistas do estilo t€m como objetivo explicar aquilo que o compositor, o
executor e o ouvinte conhecem tacitamente. Para fazé-lo, devem explicitar
a natureza das limitacdes que regulam o estilo em questdo, ideando e
provando hipdteses acerca da funcdo dessas limitagdes e suas inter-
relacdes. Isso somente é possivel mediante inferéncias que consideram

10 El estilo es una reproduccién de modelos, ya sea en el comportamiento humano o en los artefactos

producidos por el comportamiento humano, que resulta de una serie de elecciones realizadas dentro de
algiin conjunto de constricciones.
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desde dados observados — os modelos reproduzidos nas obras de arte — a
principios gerais." (MEYER, 2000:29-30. Tradugdo do autor)

Meyer tratou de organizar um esquema de relacdes hierdrquicas para os
aspectos que restringem os limites de um estilo. Tais aspectos estdo divididos em trés
categorias: leis, regras e estratégias. Leis sdo restricOes universais que atravessam as
culturas, podendo ser de natureza fisica, fisioldgica ou psicoldgica, inerentes a qualquer ser
humano. Por sua vez, as regras sdo restricdes intraculturais, moldadas por escolhas, e
determinam um nivel mais refinado nas limita¢Oes estilisticas por especificar ndo sé o
material a ser utilizado pelos sujeitos de uma época histérica, como também suas relacdes

possiveis.

As regras especificam os meios materiais disponiveis préprios ao estilo
musical: por exemplo, seu repertério de possiveis alturas, divisdes de
duracdo, amplitudes, timbres e modos de ataque. As regras também
estabelecem as possibilidades e probabilidades de relacdo entre tais
meios.”” (MEYER, 2000:39. Traducdo do autor)

Por fim, em terceiro nivel, a categoria das estratégias refere-se as escolhas
composicionais feitas dentro das possibilidades estabelecidas pelas regras do estilo. Para
um estilo especifico, hA um nimero finito de regras, mas um ndmero indefinido de
possiveis estratégias de realizar essas regras. Sobre as razdes para a prevaléncia de

determinadas estratégias, o autor explica:

' Las constricciones de un estilo son aprendidas por los compositores y ejecutantes, criticos y oyentes.

Normalmente este aprendizaje es resultado mds de la experiencia como ejecutante y oyente que de la
instruccion formal explicita en la teoria, historia o composicion musical. En otras palabras, el
conocimiento del estilo suele ser “tdcito”, es decir, es una cuestion de hdbitos convenientemente
adquiridos (interiorizados) y desplegados de forma apropiada.(...) Los tedricos de la miisica y los
analistas del estilo tienen como objetivo explicar qué es lo que el compositor, el ejecutante y el oyente
conocen de este modo tdcito. Para hacerlo, deben explicitar la naturaleza de las constricciones que rigen
el estilo en cuestion, ideando y probando hipotesis acerca de la funcion de estas constricciones y sus
relaciones entre si. Esto solamente se puede hacer mediante inferencias desde datos observables — los
modelos reproducidos en las obras de arte — a principios generales.

Las reglas especifican los medios materiales permisibles de un estilo musical: por ejemplo, su repertorio
de posibles alturas, divisiones de duracion, amplitudes, timbres y modalidades de ataque. Las reglas
también establecen las posibilidades y probabilidades de relacion entre tales medios.
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As estratégias que sobrevivem — aquelas que sdo reproduzidas — devem
possuir propriedades como simetria e coeréncia, estabilidade, e um grau
de redundancia. Por serem memordveis e sua estrutura fundamental
facilmente replicdvel, tais modelos podem ser estendidos e elaborados
significativamente, sem perder sua identidade e capacidade de formatar a
experiéncia musical. Mas mesmo os modelos estiveis e memoraveis
podem ndo se tornar parte da prética estilistica de um periodo. Creio que,
para sua incorporagdo a prética corrente, devam ser consonantes, por um
lado, a estratégias musicais prevalentes e, por outro lado, ao estilo cultural
mais amplo — seus ideais e institui¢des.” (MEYER, Ibidem:48. Traducdo
do autor)

Diante do panorama conceitual exposto, afirmamos que as andlises aqui
empreendidas pretendem atuar com os niveis que abrangem as regras definidoras dos
estilos, e as estratégias empreendidas pelos bateristas. Por um lado, consideramos as regras
predominantemente em seus aspectos musicais, nos referindo especificamente as funcoes
constitutivas do samba. Em contrapartida, no que concerne ao nivel das estratégias, em
alguns casos serdo observados também parametros externos a musica, decorrentes de
relagdes ideoldgicas, sociais e mercadoldgicas, e de aspectos tecnoldgicos.

Em nosso entendimento, estilos sao resultados de escolhas estratégicas de cada
baterista, provenientes da combinag¢do entre a criatividade do sujeito em manipular as
possibilidades apresentadas e as restri¢des existentes no momento de efetuar essas escolhas.
Ou seja, compreender os estilos de samba na bateria significa apontar as maneiras como o0s
musicos aplicam no instrumento as caracteristicas ritmicas essenciais definidoras do
género, suas “regras” especificas. Explicar tais escolhas nao tem a pretensao de desvendar o
que de fato se encontrava na cabeca do musico no momento de sua acdo; tal empresa
objetiva de fato revelar as alternativas possiveis dentro de uma gama de regras estilisticas e
de um contexto de circunstancias culturais. Consideramos, portanto, que OS recursos

empregados pelos bateristas sdo decorrentes de uma complexa trama desenhada em

13

Las estrategias que sobreviven — aquéllas que son reproducidas — deben poseer propiedades como la
simetria 'y coherencia, estabilidad y cierto grado de redundancia. Dado que son especialmente
memorables y su estructura fundamental se puede reproducir fdcilmente, estos modelos se pueden
extender y elaborar significativamente sin perder su identidad y la capacidad de dar forma a la
experiencia musical. Pero puede que incluso los modelos estables y memorables no logren convertirse en
parte de la prdctica estilistica de un periodo. Para que se incorporen a la prdctica corriente, los modelos,
sospecho yo, deben estar en consonancia con las estrategias musicales prevalecientes, por un lado, y con
el estilo de la cultura mds en general — sus ideales y instituciones -, por otro.
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oportunidades histdricas especificas, em funcdo das proposicoes a serem por eles
alcancadas, e construidas através de decisdes que também obedecem demandas e impulsos
passionais.

Através das andlises apresentadas nesse trabalho, serd possivel avaliar em que
medida a performance de certos bateristas, ou melhor, as estratégias por eles empreendidas,
revelam de maneira mais ou menos explicita sua conexdo com o género e sua
inventividade, seja explorando caminhos que flexibilizam os limites do género ou mesmo o
reafirmam. No entanto, € evidente a instabilidade do quadro proposto para andlise, ja que as
acoes que o circunscrevem sdao de naturezas diversas e nem sempre lineares, o que
problematiza a pretensdo de construir qualquer encadeamento histérico temporal no qual
fosse disposta de forma definitiva uma sequéncia de estilos isolados. Apesar disso,
acreditamos ser possivel revelar de que modo determinadas escolhas estratégicas de alguns
bateristas se tornaram tdo eficientes em certos contextos, de forma a configurarem estilos
consagrados, reproduzidos a ponto de naturalizarem-se com o passar do tempo.

A compreensao de um modelo e seu conjunto sé € possivel a partir da
apreciacdo de um amplo panorama sonoro, ambiente que sugere a inferéncia de varias
associacoes e dissociagdes; tais relagdes configuram o proprio objeto gerador de um
esquema. Este esquema classifica quatro matrizes, modos genéricos de execugao da bateria
no samba: batucado, escovado, conduzido ou fraseado. Considerando que o ritmo de samba
¢ aplicado na bateria a partir da combinacdo das trés funcdes constitutivas, marcagao,
conducido e fraseado, a defini¢do desta ou daquela matriz de execugdo decorre a partir da
identificacdo das maneiras pelas quais os bateristas utilizam tais fungdes.

A matriz do samba batucado tem como caracteristica genérica a percussao dos
tambores na execugdo do ritmo, de forma que as fun¢des de conducao, fraseado e marcagao
se dividem entre caixa (em muitos casos utilizada sem esteira — conhecida como caixa
surda), tambores e bumbo. No caso da matriz do samba escovado, prevalece a sonoridade
gerada pela da friccdo das escovinhas na caixa, através da qual as funcdes de conducdo e
fraseado sdo exploradas de maneira caracteristica. Por sua vez, as matrizes do samba

conduzido e do samba fraseado sintetizam maneiras de execu¢do em que € explorado
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hegemonicamente o timbre metédlico dos pratos (ride — condugdo e hi-hat — chimbau).
Como veremos com mais detalhes adiante, a matriz de samba conduzido define-se a partir
da execucdo de todas as semicolcheias nos pratos; jd os casos em que Os pratos sSao
explorados como instrumentos constitutivos de frases, de maneira que a funcido de
condugdo fica implicita, ou ainda € abolida, remetem a matriz do samba fraseado. Cada um
desses modos de tocar gera seus proprios padrdes e revelam diferentes estilos, a exemplo
do samba cruzado (padrao da matriz samba batucado) e de padrdes de bossa-nova (matriz
samba escovado).

Vale lembrar que tal esquema funciona como uma estratégia metodoldgica
generalizante na classificacdo dos inimeros modos possiveis de execucdo da bateria no
samba; as proprias andlises dos casos apresentados nesse trabalho mostrardo que as
fronteiras entre as matrizes e grupos aqui definidos conceitualmente sdo flexiveis, sendo
comuns casos que reunem caracteristicas de diferentes matrizes ou grupos. A Figura 8

representa o esquema das diferentes matrizes e suas respectivas caracteristicas gerais.

Matrizes estilisticas

Samba batucado

Samba escovado

Samba de prato

conduzido

fraseado

tambores

funcdes de conducdo e

fraseado geralmente
reunidos em unica
voz, executada pelas
duas maos

referéncias: tamborim

e adufe

movimentos de
friccdo na caixa

prevaléncia da
funcdo de condugao

referéncias: afoxé,
chocalho

pratos

sequéncias de quatro
semicolcheias por
tempo

conducdo e fraseado
divididos em duas
vozes, cada fungdo
executada por mios
distintas

referéncias: pandeiro e

tamborim

pratos

funcdo de condugdo
geralmente ¢ implicita ou
abolida

diferentes agrupamentos
em cada tempo, cuja
sequéncia define variacdes
do telecoteco.

sobreposicao de vozes:
polifonia

referéncia: tamborim

Figura 8: Esquema inicial de classificacio genérica sobre modos de execugdo da bateria no samba.

37




A nog¢do de matriz estilistica, empregada como fundamentagdo para o esquema
ilustrado, estd diretamente relacionada ao conceito de dialeto desenvolvido por Meyer
(2000). Tendo em vista que as regras e as estratégias podem determinar limitagdes a um
conjunto de obras de um grupo de compositores, ou a toda obra de um tinico compositor, ou
mesmo a uma peca especifica, Meyer também prop0s uma organizagao hierarquica no nivel
das escolhas compositivas, adotando as categorias dialeto, idioma (linguagem particular) e
estilo intra-opus.

Em terceiro nivel, a categoria do estilo intra-opus determina uma constricao
especifica dentro de uma determinada peca, ou seja, se refere aquilo que se produz dentro
de um unico exemplo composicional, considerando as decisdes empreendidas em espectro
particular e que podem ser relacionadas apenas com as limitacdes de um caso exclusivo.
Por sua vez, de maneira menos restritiva, a linguagem particular refere-se a um nivel de
decisdo ainda intimo a um compositor, as selecdes que empreende a partir das limitagdes
oferecidas, mas permite identificar o que ha de comum em diferentes pecas de um mesmo
autor.

Ja o dialeto € colocado como categoria mais abrangente, através da qual €
possivel identificar o que hd de comum entre varios compositores. Um dialeto nos permite
estabelecer agrupamentos seja via comunhdo ideoldgica, pela proximidade geografica ou
contemporaneidade, e assim identificar obras de diferentes autores como representantes de
um determinado estilo. “S@o subestilos que se diferenciam porque uma série de
compositores — normalmente contemporaneos e vizinhos geograficos, ainda que nao
necessariamente — empregam (elegem) as mesmas ou similares regras e estratégias™"
(MEYER, 2000:48).

Como veremos, € possivel identificar estratégias hegemodnicas adotadas por
bateristas, cada qual vigorando em maior intensidade conforme o momento histérico

abordado. Embora tais estratégias sejam também decorrentes de vdarios fatores

% Los dialectos son subestilos que se diferencian porque una serie de compositores — normalmente

coetdneos e vecinos geogrdficos, aunque no necesariamente — emplean (eligen) las mismas o similares
reglas y estrategias.
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extramusicais, certas semelhancas de comportamentos na pritica musical, bem como a
propria abordagem da bateria, nos permitem trabalharmos com a no¢do de matrizes
estilisticas enquanto agrupamentos de procedimentos e recursos técnicos comuns a

determinadas maneiras de inser¢do do instrumento nos contextos do samba.
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CAPITULO 2 - A INSERCAO DA BATERIA NA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA: Aspectos Musicais e representacoes estéticas

2.1 A bateria no Brasil

A bateria € um instrumento originalmente norte-americano, € sua configuracao
se relaciona diretamente ao proprio desenvolvimento do jazz. No contexto da musica
popular, a situacdo de uma Unica pessoa executar simultaneamente vdrios artefatos e
instrumentos de percussdo, utilizando maos e pés, ja acontecia em circos e vaudevilles
(espetaculos de variedades norte-americanos), explorada mais pelo viés do exotismo, € nao
tanto por aspectos musicais. Somente por volta de 1900, mais especificamente em New
Orleans e no contexto do ragtime, é que essa pratica comecgou a ser exercida com finalidade
exclusivamente musical (cf. COOK, 1997:275). Junto a agrupamentos de trompete,
clarineta, trombone, tuba e banjo, a bateria, de acordo com o jazz style do New Orleans
Dixieland, era inicialmente formada por um grande bumbo de 28 a 30 polegadas de
diametro (usado pelas brass bands atuantes em paradas militares), uma caixa (geralmente
apoiada sobre uma cadeira), um pequeno prato chinés (comumente de 12 a 13 polegadas,
trazido por imigrantes) e uma série de acessorios como cowbells, wood blocks e temple
blocks. Em pouco tempo, tambores chineses foram adicionados ao instrumental e ocuparam
as fungdes que hoje s@o dos tom tons.

Dessa maneira, os pioneiros da bateria animavam as mais diversas festas no
estilo double drumming, ou seja, tocando todos os instrumentos somente com as baquetas,
ja que nao havia ainda naquele momento uma producdo comercial de pedais de bumbo ou
mecanismos eficientes para acionar os pratos com os pés. No entanto, as demandas
musicais dos bateristas de jazz impulsionaram o desenvolvimento dos acessoérios tipicos do
instrumento, como o chimbau (prato a dois acionado com o pé) e o pedal de bumbo. O
processo de configuracdo da bateria passou por muitas reformulagdes ao longo das
primeiras trés décadas do século 20, tendo se padronizado no formato bumbo com pedal,
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chimbau, caixa e dois ou trés tambores, além do prato. Desde entdo, inimeros artefatos,
adaptacdes e novos instrumentos acusticos e digitais tém sido incorporados a formacao
padrdo, possibilitando ao musico personalizar seu instrumento através de uma combinagdo
especifica de timbres. Possivelmente, a bateria seja um dos instrumentos acusticos que mais
agrega possibilidades sonoras.

A difusao da bateria no Brasil, que desde seus primeiros relatos € identificada
como ‘“‘americana”, justamente para diferenciar do “naipe de percussdao”, ocorreu como
consequéncia da assimilagdo de elementos culturais estrangeiros, em meio ao processo de
modernizacao deflagrado a partir do final do século 19, principalmente na cidade do Rio de
Janeiro. Esse processo se iniciou nos anos subsequentes a proclamagdo da Republica,
periodo conhecido como Belle Epoque tropical, marcado pela implementacio de acdes
politicas fundamentadas na ideia de aculturar o pais segundo determinados modelos
civilizatérios importados, a exemplo da grande reforma urbana empreendida na gestdao
Pereira Passos. Ex-aluno da Ecole des Ponts et Chaussées de Paris, enquanto prefeito do
Rio de Janeiro de 1902 a 1906, levou a cabo transformagdes estruturais na cidade,
contribuindo para modificar seu panorama cultural. Em apenas um ano e meio, Passos
ordenou a demolicdo de cerca de 590 edificagdes do estreito mundo proletario da Cidade
Velha para a constru¢do da Avenida Central (depois rebatizada Avenida Rio Branco), como
que constrangendo uma grande parcela da populacdo pobre a ocupar os morros periféricos
(cf. NEEDELL, 1993:60). Todo esse processo de modernizagdo culminou com a
importacdo de bens de consumo norte-americanos no periodo posterior a Primeira Grande
Guerra. Conforme escreveu o pesquisador Tinhordo (1990: 90), “a passagem da monarquia
para a repuiblica de 1889, anunciando o advento politico das camadas urbanas ligadas ao
Partido Republicano de 1870, marcaria coincidentemente, no plano econdmico, igual
passagem do Brasil da esfera de dependéncia dos capitais ingleses para a dos capitais norte-
americanos, através de um silencioso processo que se consolida durante a Primeira Guerra
Mundial”.

Ja ao final da guerra, os investimentos norte-americanos no Brasil aumentavam

gradativamente, estabelecendo fortes relacdes comerciais que se entrelacaram ao ambiente
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cultural. A difusdo de padrdes estrangeiros via produgdo cinematogréfica e comercializagdao
de discos de cake-walks, fox-trots, charlestons e similares deflagrou no Brasil o prentdncio
de uma industria voltada ao consumo de bens culturais. Para Tinhordo (1990:253), teria
sido “o alvissimo baterista e pianista euro-americano Harry Kosarin quem daria a conhecer
aos cariocas e paulistas, a partir de meados de 1919, com as exibi¢des do seu Harry
Kosarin Jazz Band a novidade da bateria americana”. As “Notas Teatrais” de revista Fon-
Fon!, de 1. de dezembro de 1917, apontam: “Esta gldria cabe aos Estados Unidos, de onde
veio agora para a orquestra do Teatro Fénix (RJ) um musico trepidante que, além de batucar
em onze instrumentos diversos, ainda por cima sopra uns canudos estridentes e remexe-se
durante todo o espetdculo, numa espécie de gigue circunscrita ao lugar que ele ocupa em
meio aos seus colegas” (apud IKEDA, 1984:116). Supde-se que o referido musico seja
Harry Kosarin, entdo presente no Brasil dois anos antes do que registrou Tinhordo,
acompanhando a American Rag-Time Revue. No entanto, a informagdo contida em Fon-
Fon! ndo explicita propriamente a existéncia de uma bateria, indicando apenas um
aglomerado de onze instrumentos que sdo batucados, e destacando o cardter
“malabaristico” do musico.

No acervo do museu da cidade de Salto, no interior de Sao Paulo, encontra-se
uma foto datada de 1920, a qual mostra uma orquestra de cinema mudo (o Cine Pavilhado de
Salto). A imagem revela, em primeiro plano, uma bateria completa para a época, com
bumbo, pedal, caixa, prato — pendurado no aro do bumbo e percutido com o pedal —,
woodblocks e pandeiro. Se levarmos em consideragdo a hipdtese de que o instrumento
tenha aportado no pais em meados de 1919, conforme indica Tinhorao, € surpreendente que
apenas um ano mais tarde ele apareca integrado a uma orquestra do interior de Sao Paulo.

Por sua vez, o musico e pesquisador Hardy Vedana afirma:

O brasileiro somente comecgou a usar a bateria completa, como hoje a
conhecemos, a partir de 1924. E que naquele ano um conjunto de jazz
americano, de nome Gordon Stretton Jazz Band, tendo como cantora Little
Hester, fizera uma turné pela América do Sul com a Companhia de
Revistas Bataclan, da ‘Mistinguete’, trazendo entre os instrumentos alguns
ilustres desconhecidos: o banjo, que viria a substituir o violdo nos
conjuntos musicais, e a bateria, com bombo, caixa clara, pratos, cincerros,
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cocos e uma infinidade de acessdrios, todos acoplados em uma peca s,
obtendo um sucesso sem precedente. Basta dizer que o baterista do
conjunto, em virtude da fama que aqui obteve, acabou se radicando no
Brasil. O percussionista brasileiro tocava as pecas citadas acima, mas
isoladas. Normalmente era usada a caixa clara separada do bombo, sendo
necessarios dois instrumentistas. (VEDANA, 1987:17-18).

Confrontando as informag¢des advindas dessas diferentes fontes, fica claro o
contexto em que ocorreu a insercao da bateria no Brasil: inicio dos anos 1920, periodo do
cinema mudo e da multiplicagdo das jazz bands. Com a difusdo da danga e da musica norte-
americanas na capital brasileira, grupos locais, ao incorporarem 0s ritmos estrangeiros em
seu repertdrio, passariam a denominar-se jazz bands. Curiosamente, estas transformagdes
coexistiram com o surgimento de conjuntos regionais que reuniam em seu repertorio
emboladas, cantigas sertanejas, cocos € manifestacdes de carater mais folcldrico, a exemplo
dos Turunas Pernambucanos, dos Turunas da Mauricéia ou mesmo do Bando de Tangards.

No entanto, conforme registro de Almirante,

Entre 1923 e 1926, o movimento melddico sofreu intensa modificagdo no
Brasil. Vérios ritmos norte-americanos — shimmy, charleston, blue, black-
botton — dominaram em épocas distintas. Surgiu o jazz-band, orquestras
exéticas de instrumentos estramboticos, como trombones extensos e
trompetes com varas de quase dois metros; banjos metdlicos; grotescos
violinofones ou violinos-de-campana e, finalmente, suas baterias com
bombos-de-pedais, absoluta novidade, com os mais esquisitos apetrechos:
panelas, frigideiras, latas, apitos, buzinas, sirenes, etc...(ALMIRANTE,
(1977:33-34)

Nao devemos considerar as jazz bands brasileiras necessariamente como bandas
cujo repertério era estritamente composto por musicas estrangeiras ou executado na
linguagem jazzistica; e sim como sindbnimo de grupo que produzia um som dancante e
moderno, conectado as novidades sonoras e visuais provenientes do exterior, € que
transpareciam em seus trajes, sua postura e em sua instrumentacdo. As novidades sonoras
vinham pela reunido de instrumentos como banjo, tuba, violinos, piano, trompetes,

trombones, clarinetas e saxofone, além da bateria. Conforme escreveu Bessa,
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Mais do que o repertério, portanto, o que os musicos brasileiros
absorveram das jazz bands foi a incorporacdo do ruido, o modo de tocar, a
instrumentacdo, a apropriacdo e a mistura, elementos que estardo
presentes na producdo musical brasileira até, pelo menos, o final da
década de 1920, sobretudo nas orquestras de disco que proliferardo a
partir de 1927, com o advento da gravagao elétrica. (BESSA, 2010:140)

Para termos ideia da maneira e intensidade como a bateria passou a ocupar a
secdo ritmica de bailes pelo Brasil a partir dos anos 1920, basta conferir o trabalho de
Mello (2007:72-91) em apontar importantes grupos musicais da época. O autor cita os
bateristas Sut, Luciano Perrone, Bibi Miranda, Leonel Guimarides, Carlos Blassifera,
Arruda, Afonso Longo, Péricles Negrao, José Maria de Oliveira, Flavio El6i de Almeida,
7€ Andrade, Pedro Malta, Heraldo Alves, Alvino Beroldi, além dos estrangeiros Gordon

Stretton e Harry Kozarin.

Nas gravagdes das bandas brasileiras dos vinte anos iniciais do século XX,
pode-se distinguir, com alguma imprecisdo, que a secdo ritmica
empregava pelo menos dois dos cinco instrumentos de percussdo habituais
em uma banda militar, a saber: tambor, tarol, caixa, bombo e prato, cada
qual nas maos de um mdusico. A mais relevante novidade do ciclo das jazz
bands no Brasil foi um instrumento, ou melhor, um conjunto de
instrumentos de percussdo agrupados, aqui batizado de bateria, no qual o
musico aproveitava também os pés para acionar um pedal conjugado ao
bumbo disposto verticalmente. Como dispunha também da caixa, montada
sobre um tripé, de tambores e de pratos metdlicos, todos acoplados no
mesmo conjunto, um sé musico conseguia executar a tarefa de trés ou
quatro com sincronia aperfeicoada, o que além de significar uma mudanca
radical, trazia uma pulsacdo mais contagiante, fundamental na musica para
dancar. Como se ndo bastasse, a posi¢do vertical da membrana do bumbo,
que podia ter até 80 cm de didmetro, expunha uma 4rea de grande
visibilidade, utilizada para se escrever o nome da jazz band. Assim
disposta, a bateria concentrava tamanha aten¢do que, nas fotografias,
seguindo o modelo americano, o baterista figurava em destaque, ocupando
a posi¢do central como se fosse ele o lider do conjunto. (MELLO,
2007:74).

O Centro Musical do Rio de Janeiro, associagdo fundada em 1907 com o
objetivo de regular e defender interesses da corporagdo musical, era constituido

hegemonicamente por instrumentistas de formagdo erudita, os chamados “professores” de
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musica. Entre outras atribui¢cdes, o Centro intermediava contratacdes de orquestras,
regulava valores de remuneracdo aos musicos e estipulava quais e quantos seriam 0s
instrumentos utilizados nos espetdculos da cidade. No momento em que a musica popular
comecou a configurar seu espaco em um nascente mercado de entretenimento, os conflitos
entre os ‘“professores” e os musicos populares comecaram a ficar evidentes. Exemplos
desse conflito foram publicados por Esteves (1996:84), como o caso em que o “professor”
associado Tertuliano de Lima, tocador de bombo, endereca uma carta ao Centro, lida em
assembleia no ano de 1926, reclamando sua substitui¢do no Teatro Carlos Gomes por um
tocador de bateria americana. Sua reclamacgdo era pertinente, tendo em vista que, pelas
normas do Centro, instrumentos como banjo, piano, saxofone e bateria ndo poderiam
substituir nenhum instrumento das orquestras entdo habituais; o contrato desses
instrumentos somente poderia ocorrer como extraordindrios, somando aqueles pré-
determinados. Na mesma assembleia, outra carta foi lida, desta vez do arrendatario do
teatro Carlos Gomes, empresario da Companhia de Revista Margarida Max, reclamando
autorizagdo para utilizar uma orquestra organizada de “acordo com as exigéncias da revista
moderna”. Um trecho da carta, reproduzido a seguir, revela a disputa pelo espaco de
trabalho, e evidencia que o entdo rentdvel negécio do género Revista dependia de adaptar-

se a0 novo modismo para manter-se em voga:

Nesta solicitagdo ndo pretende o suplicante, em absoluto, a diminui¢do do
nimero determinado pelo Centro, nem a organizagdo de um conjunto
excentricamente exodtico que atende contra as boas normas e a dignidade
da arte, ndo. A sua pretensdo visa tdo somente obter a liberdade, relativa
alids, de fazer organizar essa orquestra com o0s instrumentos cuja
necessidade seja reconhecida, sem a obrigacdo antipitica de manter e
pagar elementos cuja atuacdo, pelo menos para o género, é mais
decorativa do que eficiente. (...) E assim, convencido como estd de que
no género “Revista” a orquestra representa um dos fatores preponderantes
do sucesso, desejaria por isso o suplicante que a de que ele necessita
tivesse organiza¢do a mais compativel com o género, eficiente e brilhante!
Nestas condigdes, qual de vés em sd consciéncia artistica serd capaz de
negar a supremacia do piano sobre o bombo num conjunto em que ja
figura a bateria moderna? Qual de vés serd capaz de negar ainda a
vantagem do saxofone sobre o fagote no conjunto em que sdo figuras de
alta preponderancia aqueles instrumentos, o trombone de vara e o pistom?
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E inegédvel, senhores! E depois nio se deve responsabilizar o empresrio
pelo carrancismo conservador de certos professores que ndo querendo
exercitarem-se nos instrumentos em voga, o que lhes seria relativamente
facil, prejudicando-se, teimam em ndo adaptarem-se as exigéncias da
época, dificultando com essa atitude de intransigéncia tola, a acdo dos
dirigentes do Centro. (apud ESTEVES, 1996:85-86).

2.2 A percussao “tipica” do samba

A bateria importada agregava uma significacdo imagética de modernizacdo aos
grupos, tendo sido gradativamente incorporada ao cendrio musical carioca a partir da
década de 1920 até sua fixacdo nas bandas e orquestras mais atuantes do periodo.
Paralelamente, a construcdo do samba como musica autenticamente brasileira, definidora
de certa identidade nacional, adotaria nos anos 1930 os “risticos” surdo, pandeiro, cuica e
tamborim como percussdo tipica, embora este instrumental nem sempre fosse utilizado em
gravagdes e nas orquestras da época. A esfera musical se conectava, a sua maneira e em
diferentes gradacdes, ao conflito politico e ideolégico gerado em um pais que buscava se
firmar como nagdo, em busca de tragos identitarios determinados por peculiaridades locais,
que se redefiniam constantemente sob o impacto da absorcdo de elementos estrangeiros.
Uma identidade complexa que sintetizava o impulso ao moderno e estrangeiro coexistindo
com algum cardter de “exotismo” da manufatura local, uma manifestacio de “dupla
fidelidade™".

7

E pertinente compreender esses conflitos e transformacdes entrelacados a um

5O conceito de dupla fidelidade refere-se a “dialética” da cultura brasileira, tema explorado por Antonio

Candido. Nas palavras do autor, “o brasileiro ndo pode deixar de viver pendurado no Ocidente e ele deve
tentar ndo viver pendurado no Ocidente. Ele tem que tentar fazer uma cultura dele, mas a cultura que ele
pode fazer € uma cultura pendurada no Ocidente (...) N6s somos o outro e o outro é necessrio para a
identidade do mesmo” (apud ARANTES, 1992:16). Discorrendo sobre o assunto, Arantes escreveu:
“Noutras palavras, estd af o cerne da referida experiéncia, agora expressa abstratamente na forma de um
entrelacamento dual entre o0 Mesmo e o Outro. Se lembrarmos em seguida que podemos recuar a sua
vigéncia até os dilemas da disciplina arcddica estudados por Antonio Candido na Formagdo [da Literatura
Brasileira], verificaremos sem surpresa que ela lhe atravessa o conjunto dos estudos brasileiros. Veja-se
com efeito que de algum modo nosso Autor encontra num Cldudio Manuel da Costa uma resposta
antecipada aos dilemas de Nabuco. A instabilidade de um corresponde a dupla fidelidade de outro,
fidelidade afetiva ao ‘rustico ber¢o mineiro’, de um lado, fidelidade estética a norma intelectual e social de
Metrépole, de outro lado” (ARANTES, ibidem).
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abrangente processo econdmico, em que as relacdes comerciais foram fortemente
estimuladas, gerando reconfiguragdo dos limites urbanos e consolidacdo de uma classe
média formada por prestadores de servigos e funciondrios publicos. Esta nova camada da
populacdo reunia condicdes financeiras para usufruir as novidades de consumo ndo
duréveis e projetava uma perspectiva de ascensdo social, passando, muitas vezes, a rejeitar
as manifestacdes culturais da classe baixa.

O referido processo de reestrutura¢do do Rio de Janeiro deflagrou a delimitag¢ao
dos espagos sociais. Na década de 1920 ja se definia uma nova configuracdo urbana,
segundo a qual nasciam “tipologias” do samba. Por um lado, nicleos herdeiros diretos da
tradicdo afrodescendente ocuparam os morros, gerando um ‘“espago paralelo” que
preservou a sua maneira as caracteristicas mais folcléricas do samba. Nesse meio,
mantiveram-se as reunides festivas que combinavam elementos religiosos e elementos
coreograficos da danca em roda, onde o improviso musical aparecia como dado
fundamental na complementagdo de versos cantados por um solista e seguido por um coro
(o samba de uma unica parte), com a predominancia dos instrumentos de percussdo. Por
outro lado, no espacgo social das dreas reestruturadas, desenvolveu-se uma musica também
chamada de samba, mas com caracteristicas distintas daquele samba de roda; no chamado
“samba urbano”, intervieram aspectos reguladores determinados pelo processo de registro e
difusdo fonogréfica: neste “samba urbano”, sdo apresentadas outras constru¢des harmonicas
e melddicas, de forma a sustentar o desenvolvimento de uma nova estrutura cancional. Em
comparagcdo ao samba de roda, a presenca da percussdo e do coro foi amenizada, e os
versos improvisados substituidos por uma segunda parte fixada, transformando dessa
maneira a estrutura do discurso musical. Nesse cenario, a entdo chamada ‘bateria
americana” integrava-se a musica popular urbana, a0 mesmo tempo em que ‘“rusticos”
instrumentos de percussdo, construidos de forma artesanal por sambistas pobres passaram a
adquirir legitimidade como definidores de uma sonoridade tipica do samba.

A partir da perspectiva da inser¢do da bateria na musica brasileira, motivada
inicialmente por modismos importados, desdobrando-se posteriormente em relagdo direta

com o desenvolvimento do samba, € possivel detectar em que medida determinada
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producdo musical representou diferentes niveis de conflito entre o local e o estrangeiro.
Compreender as variacdes nos niveis de tensdo de musicalidades existentes a partir da
presenca da bateria na musica popular brasileira significa reconhecer o significado das
escolhas musicais empreendidas pelos bateristas. E necessdrio detectar, por um lado, em
que medida a bateria, cuja linguagem técnico musical original se desenvolveu com o jazz e
para o jazz, foi utilizada como instrumento de adaptacdo de certa linguagem musical
caracteristica aos instrumentos tipicos de samba. Por outro lado, devem ser apontadas
possiveis absorcoes de musicalidades estrangeiras e sua singular manipula¢do no contexto
da musica nacional. Desta maneira, torna-se central a questao da ressignificacdo da bateria:
em que medida certos musicos brasileiros se empenharam (e tiveram sucesso) em
transformar a imagem e sonoridade do instrumento a ponto de integra-lo ao naipe tipico do
samba?

Nesse contexto, surgiram distin¢des entre “tipos de samba”, uma espécie de
“subgeneralizacdo” decorrente ndo somente de aspectos musicais, mas também de fatores
relacionados ao seu espaco social de origem e a sua finalidade comercial. O complexo
campo de interagdo entre vetores culturais foi alargado pela insercdo de novos agentes e
novas formas de relacdo. Sendo assim, o samba multiplicou suas maneiras de realizagdo,
cada qual revestida de singularidades e caracteristicas préprias. Haveria, porém, um
elemento estrutural capaz de garantir sua unidade e constru¢do de seu reconhecimento

como expressao de uma identidade nacional. Jorge Caldeira escreveu:

No entanto, essas mudancas que a nova funcdo trazia a forma ndo
mudavam tudo. Em certo sentido, ndio mudavam mesmo nada. A
adaptacdo da cancdo ao tempo do disco e a sua roupagem podia ser feita
sem sacrificio de sua caracteristica estruturadora basica, a ritmica recriada
no jogo entre cantor e acompanhamento. Pelo contrério, esse elemento
estruturador aguentava praticamente tudo, do soneto ao verso livre, do
violino ao surdo, sem se descaracterizar. Mantidas as caracteristicas
bésicas, a parnasiana letra de [Noel] Rosa ou o puro bater do ganza [sic]
eram parte do samba. [...] Dessa forma, a musica vendida para divertir
tornou-se uma op¢ao que ndo parecia conflitar com o processo de criagdo
popular existente, nem mesmo do ponto de vista estético. Assim, se pode
entender como os dois mundos, da roda e do mercado, ndo chegaram a se
distinguir totalmente, embora o emprego social da mesma misica fosse
variado. (CALDEIRA, 2007:69-70).
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Embora explicitos os contrastes entre 0s contextos sociais especificos em que
foram promovidas diferentes “tipologias” do samba, parece haver, acima de todas as
diferencas, um mesmo “jogo ritmico” entre cantores e acompanhadores, um tipo de lastro
que garante a unidade do género. A “caracteristica estruturadora bésica” j4 foi previamente
ilustrada no Capitulo 1, e pode ser representada através da imagem da “rede flexivel” cujas
tramas se formam de maneira nem sempre regular, a partir da sobreposicao das fungdes
ritmicas do samba. Caldeira defende que, apesar das transformacdes geradas pelo processo
de configuracdo do(s) produto(s) samba, deflagrado nas décadas de 1920 e 1930, o
principio ritmico caracteristico na relagdo entre melodia e acompanhamento se mantinha.
Nesse panorama, determinados padrdes de execugdo da percussao no samba foram, de certa
maneira, “oficializados” por seu emprego constante em gravacdes, sendo que grande parte
desses padroes foi definida pela presenca da bateria.

A implantacdo do sistema elétrico de registro fonografico no Brasil ocorreu em
1927, fato que ampliou o espectro de timbres e intensidades para a captacdo sonora,
possibilitando desde o registro de cantos mais suaves até do instrumental de percussdo.
Nesse mesmo periodo, em 1928 nascia o “Deixa Falar”, bloco carnavalesco que poucos
anos depois se tornaria a primeira escola de samba. Era composto por moradores e
frequentadores da comunidade carioca formada no bairro do Estacio de S4, e contava, entre
seus integrantes, com ‘“bambas” como Bide, Marcal, Luna, Eliseu e Ismael Silva. Conforme
indicam entrevistas colhidas por Sérgio Cabral (1996), esses individuos teriam sido os
maiores responsaveis por introduzir no samba instrumentos como tamborim, surdo e cuica,
que, somados ao pandeiro, agog0d, reco-reco e ganzd, acabaram por definir um naipe de
percussdo que se tornou padrdo. Os aspectos relacionados ao desenvolvimento e definitiva
incorporagdo desse instrumental percussivo se devem ainda a dois outros fatores: a prépria
criacdo musical dos autores que, a0 comporem a partir de tais instrumentos, estabeleceram
uma nova estrutura ritmica em rela¢do aos sambas pioneiros de Donga, Sinh6 e da chamada
“Velha Guarda”; e aos imperativos decorrentes do crescimento e da regulamentacdo dos

desfiles carnavalescos.
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Na década de 1920, os batuqueiros ja imperavam em todos os recantos do
Rio de Janeiro, martelando seus instrumentos rusticos, herdados dos
escravos africanos, além daqueles que iam adotando com o correr do
tempo [...]. Devido a falta de recursos financeiros, eram os proprios
batuqueiros que fabricavam seus instrumentos, como os surdos de
barricas, cuicas de barriletes, além de tamborins e pandeiros retangulares,
com a pele estirada e pregada com tachinhas [...]. Com o surgimento das
primeiras escolas de samba, em fins da década de 1920 e principios da
década de 30, os instrumentos ainda continuaram oS mesmos, com O couro
pregado, sem tarraxas. Mais tarde, a rivalidade existente entre as
agremiagOes forcou a apresentacdo de novidades, ao mesmo tempo em
que as chamadas ‘“velharias” iam sendo abolidas. (MUNIZ JUNIOR,
1976:165-166).

A gravacdo de “Na Pavuna”, realizada pelo Bando de Tangards em dezembro de
1929 através da Odeon-Parlophon, foi o primeiro registro fonogréafico de instrumentos de
percussdo proprios da batucada de escolas de samba'®. Lancada como “choro de rua”,
tornou-se grande sucesso no carnaval de 1930. O protagonista desse feito foi Almirante,
que conseguiu reunir reconhecidos musicos como Carolina Cardoso de Menezes (piano) e
Luperce Miranda (bandolim) a batuqueiros andnimos. Por esse e tantos outros feitos, pode-
se considerar a figura de Almirante como um importante mediador cultural entre o asfalto e
0 morro, um movimento que provavelmente tinha como objetivo maior viabilizar no
mercado o que, em seu entendimento, seria o “auténtico” samba, de forma a legitimar o
género. Através da audicdo do fonograma podemos reconhecer, ainda que com alguma
dificuldade, as presencas de surdo, tamborins e pandeiro. Pelas palavras de Almirante
(1977:68), foram “arrebanhados alguns tocadores de tamborins, cuicas, surdos e pandeiros
entre os adeptos e mestres da matéria”. Cabral (1996:42), ao especular sobre a criacdo da
cuica e sua inser¢ao no samba carioca, escreveu que teria sido Jodo Mina “o cuiqueiro de

varias gravagoes, e é provavel que tenha sido o responsavel pelo som da cuica do primeiro

' Embora o primeiro desfile de escolas de samba tenha ocorrido no carnaval de 1932, nos anos anteriores

desfiles semelhantes eram promovidos por agremiagdes que a época eram denominadas ranchos ou blocos.
A Deixa Falar, criada em 1928 no bairro carioca Estacio de S4, € reconhecida como a primeira escola de
samba da histéria. No entanto, nunca se formalizou como tal, permanecendo como um rancho que garantiu
sua notoriedade no universo carnavalesco seja pelos compositores que revelou, seja pela implementacdo
do instrumental de percussdo que foi adotado por outras agremiagdes, e rapidamente assimilado como
percussdo “tipica” do samba (cf. CABRAL, 1996).
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disco com instrumentos de percussdao no samba, Na Pavuna”. Segundo Sandroni (2001b:9),

esta sec¢ao ritmica reuniu alguns negros moradores do morro do Salgueiro, dentre os quais

Canuto em um dos tamborins € Puruca no surdo. A gravacdo desses instrumentos nio se

deu, no entanto, sem resisténcias tanto do técnico do estiidio quanto do préprio produtor da

Odeon, visto que consideravam impossivel o registro daqueles instrumentos rudimentares'’.

Porém, o sucesso da musica promoveu a profissionalizacao dos ritmistas, ja que a partir de

entdo vdarias orquestras e outras gravadoras adotaram conjuntos de percussdo semelhantes

aquele que participou de “Na Pavuna”, abrindo as portas “aos artistas do povo” (CABRAL,

2005:62). Alguns dos instrumentos “tipicos” passaram a integrar definitivamente os

chamados “regionais”, de forma que a associacdo entre a imagem do pandeiro brasileiro e o

género samba passou a ser uma constante.

De fato, talvez a caracteristica mais marcante das gravacdes de samba dos
anos 1930 — ao menos por contraste com as da década anterior, e até certo
ponto, também da seguinte — seja a forte presenca de instrumentos de
batucada. Ao contrdrio porém do que acontecia nos desfiles de carnaval,
esta presencga acontecia de maneira reduzida: um surdo, um pandeiro, um
ou dois tamborins. (De cuica, ndo conhego exemplo nas gravacdes da
época: o instrumento era considerado demasiado bizarro, exdtico,
estranho, como atestam inuimeros testemunhos.) Esta “batucada de
camara” foi acoplada de maneira feliz a um conjunto instrumental do tipo
dos que no comegco do século se chamava de “choro”, isto €, base
harmonica de violdes e cavaquinho acrescida de um ou dois solistas, como
flauta, clarineta ou bandolim. Esta nova sintese instrumental entre
elementos provenientes de tradi¢des afro-brasileiras e elementos vindos
das préticas musicais de camadas médias urbanas é que foi chamada, nos
estidios de gravacdo e nas rddios, de “regional”, abreviacdo de “orquestra
regional”, para diferencid-la da orquestra tida por “universal”, a base de
cordas de arco. (SANDRONI, s.d.:81).

No entanto, conforme aponta Trotta, esse instrumental “tipico” nao teria sido

hegemonicamente utilizado pelas orquestras das gravadoras da época:

17

Naquele periodo, esses instrumentos eram produzidos artesanalmente, através da transformacgdo dos
objetos acessiveis aos sambistas. O surdo de samba, por exemplo, surgiu por iniciativa de Alcebiades
Barcelos (o Bide), para orientar o desfile carnavalesco da Deixa Falar. Nas palavras do préprio Bide, o
surdo foi feito “com uma lata de manteiga, daquelas grandes, redondas. Compramos os aros, botei um por
fora, outro por dentro, pregamos tachas e assim entramos na Praga Onze” (apud CABRAL,1996:248).

52



Nesta época, a aproximacao entre sambistas e musicos de choro da cidade
do Rio de Janeiro, que frequentavam os mesmos espacos € eventos
musicais, fez com que se moldasse também uma sonoridade bésica para o
acompanhamento instrumental do samba: pandeiro, tamborim, surdo,
cuica, flauta, cavaquinho e violdo. O ambiente das rodas de samba era o
espago por exceléncia dessa prética, e a esses instrumentos eventualmente
se somavam chocalhos, “prato e faca”, “caixas de fésforos”, “chapéus”,
“latas” e toda uma infinidade de objetos percussivos que poderiam se
transformar em instrumentos. Contudo, essa sonoridade pouco aparecia
nos discos de samba. Na fase mecanica das gravacdes, € mesmo apds o
inicio das gravagdes elétricas, em 1928 [sic], os sambas eram gravados
com acompanhamento de orquestras ou mesmo de grupos instrumentais
variados, que quase sempre incluiam naipes de sopros (flauta, clarinete e
trombone sdo os preferidos) e uma percussao discreta. Progressivamente, a
importancia da percussdo foi aumentando na sonoridade dos discos, mas a
énfase do acompanhamento era dada em maior grau aos instrumentos
melddicos e harmonicos. (TROTTA, 2008:5).

Podemos supor que a inser¢do desse grupo de instrumentos de percussdo no
mercado fonografico ndo fosse vista com bons olhos por parte da intelectualidade
comprometida com a “modernizac¢do civilizada” do pais, que poucos anos mais tarde estaria
ligada a politica nacionalista e desenvolvimentista do governo getulista. A exemplo do
processo de reurbanizagdo empreendido no Rio de Janeiro duas décadas antes, € muito
provavel que o caso de “Na Pavuna” representasse o mesmo conflito quanto a ocupacdo dos
espagos publicos. Enquanto no inicio do século isso acontecia nos espacos fisicos da
cidade, a partir da incorporagdo do instrumental de percussdo pelas orquestras e gravadoras,
esse conflito se acentuou no espago imaterial. Junte-se a isso a configurag¢do, embora timida
e incipiente, de uma industria cultural que profissionalizou os batuqueiros, incorporando-os
a ambientes de entretenimento de uma maneira tal que os tragos culturais dessa “gente do

povo” foram amplificados, registrados e reproduzidos mecanicamente. Esse processo ja foi

bem resumido por Paranhos:

Interligadas a essas transformacdes [geradas pelo desenvolvimento
industrial capitalista], a musica popular, convertida em produto comercial
de consumo massivo, revelard a sua face de mercadoria. Pelo menos
quatro fatores bdsicos, a meu ver, convergirdo no sentido de favorecer
esse processo que atingird em cheio o samba: a) originalmente, bem
cultural socializado, isto é, de producdo e fruicdo coletivas, com
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propésitos lidicos e/ou religiosos, o samba alcanca também o estagio de
producdo e apropriacdo individualizadas com fins comerciais; b) ancorada
nos processos elétricos de gravacdo, a indudstria fonografica, com suas
bases sediadas no Rio de Janeiro, avanga tecnologicamente em grande
escala e conquista progressivamente consumidores de setores médios e de
altas rendas; c) o autoproclamado “radio educativo” cede passagem, num
curto lapso de tempo, ao radio comercial, que adquire o status de principal
plataforma de langcamento da musica popular, deixando em segundo plano
os picadeiros dos circos e os palcos do teatro de revista; d) a producdo e a
divulgacdo do samba, num primeiro momento praticamente restritas as
classes populares e a uma populagdo predominantemente negra ou mulata,
passam a ser igualmente assumidas por compositores e intérpretes brancos
de classe média, com mais facil acesso ao mundo do radio e do disco.
(PARANHOS, 2003).

De acordo com Aragdo (2001), o chamado instrumental “tipico” de percussao
teria sido incorporado, no periodo dos anos 1930, apenas em orquestras sob a direcdo de
Pixinguinha. Para Aragdo, naquele momento histérico, em funcdo da configuracdo do
mercado fonogréifico, comecavam a ser definidos certos padrdes estéticos e tipologias do
samba, através das diferentes estratégias adotadas pelos arranjadores em atividade. Nesse
sentido, o autor entende que tais arranjadores teriam sido mediadores entre diferentes
matrizes culturais, identificadas através de seus elementos musicais, e classificadas em
“culta”, “artesanal” e “industrial”. O instrumental “tipico” de percussdo advinha da matriz

artesanal, enquanto a bateria seria um elemento da matriz industrial.

A “matriz culta” se evidenciaria, por exemplo, na presenca de modelos
ritmicos e harmdnicos oriundos da musica europeia ndo diluidos na
tradicdo popular, na utilizacdo de instrumentos como o violino, na busca
de uma ordenacdo dos sons através do estabelecimento de um padrdo de
grandiloquéncia nos arranjos e de uma sincronia ritmico-melddica mais
apurada nas execucdes. A “matriz artesanal” agregaria os sons oriundos de
tradi¢des populares orais. Terfamos referéncias de géneros como o choro,
de instituicdes musicais como as bandas civis e militares, de novos
cendrios urbanos como os morros cariocas. Ja4 “matriz industrial” faria
somar as duas primeiras elementos surgidos a partir da ascensao definitiva
da industria fonogréfica em fins dos anos 20, evidenciando principalmente
a presenca da musica norteamericana, em géneros como o fox-trote, por
exemplo. A separacdo em matrizes pretende tornar possivel a visualizacdo
de elementos heterogéneos que agindo interativamente podem dar a falsa
impressao de uma homogeneidade cultural. Por outro lado, nunca é demais
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lembrar que essas matrizes nao representam instincias culturais “puras”. A
“matriz artesanal”, por exemplo, pode identificar um género como o
choro, oriundo em muitos aspectos (como forma e harmonia) da musica
européia, porém j4 identificado como “choro” e j4 legitimado em suas
caracteristicas mais primordiais nessa época. (ARAGAOQ, 2001:42).

Dessa maneira, seria possivel analisar os diferentes arranjadores do momento,
considerando como pardmetro de comparacdo em que medida combinavam os elementos
oriundos das diferentes matrizes. Pixinguinha teria se diferenciado, segundo Aragio, por
combinar de maneira singular elementos da matriz industrial aos da culta, sem, no entanto,
deixar de lado os elementos da matriz artesanal, justamente por agregar em seus arranjos
instrumentos de percussdo criados pelos sambistas do morro. Os exemplos mais marcantes
desse procedimento estariam nas gravacdes datadas entre 1929 e 1933, realizadas por
orquestras arranjadas e dirigidas por Pixinguinha, a Orquestra Victor Brasileira e o Grupo
da Guarda Velha.

Conforme Bessa (2010:195-197), a citada orquestra era “especializada em
musicas lentas”, e da qual fazia parte o baterista Luciano Perrone e os percussionistas Joao
da Baiana (pandeiro) e Tio Faustino (Faustino da Concei¢do, no omelé). J4 o Grupo da
Guarda Velha era “especializado em musica carnavalesca”, divulgando “gé€neros de sabor
africano, como macumbas, partido-alto, chulas raiadas e batuques”. O Grupo contava com
Benedito ou Valfrido Silva na bateria, além de outros nove percussionistas: Tio Faustino
(omelé), Augusto Soares (ganzd), Jodo da Baiana (prato e faca), Francelino Ferreira
Godinho (pandeiro), Cicero Dias (agogd), Adolfo Ferreira Bastos (cabaca), Alcebiades
Barcelos, o Bide (cuica), Osvaldo Viana (afoxé) e Vidraca (chocalho). O Grupo teria como
proposta “criar uma sonoridade tipica, com base numa instrumenta¢do inusitada, para
gravar géneros caracteristicamente nacionais. (...) Embora assumissem uma funcdo de
preservadores dos géneros musicais brasileiros, faziam-no através de uma musica que,
apesar de tradicional, era também nova’, “estilizada™”.

Supomos que a impressao de equilibrio entre o tradicional e o novo se deveu,
em grande parcela, a integracdo entre o instrumental “tipico” e a bateria, e seus usos

caracteristicos.
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Desse grupo fazem parte, de forma geral, os arranjos de Pixinguinha —
que tém na forma de organizacio e de equilibrio dos diversos elementos, a
nosso ver, uma de suas mais marcantes caracteristicas. Esse equilibrio
passa, porém, por um destaque a elementos oriundos da ‘“matriz
artesanal”, frequente em Pixinguinha. E um desses elementos, talvez o
mais importante, é a percussio. O livre acesso de Pixinguinha aos mais
diversos redutos acusticos cariocas certamente fez com que ele pudesse
agir como elo (ou como um dos elos) de ligacdo entre o tipo de percussio
praticada nos morros e os estidios de gravacdo. (...) Pixinguinha seria o
pioneiro ao promover um excepcional destaque a essa percussdo em
arranjos orquestrais (...). Sdo inimeros os exemplos que poderiam ilustrar
isso. Ficaremos, porém, com “Carnavd t4 ai”’, marcha carnavalesca (que
apesar dessa indicagdo soa mais como um samba) de Pixinguinha e Josué
de Barros, cantada por Carmen Miranda e langada em janeiro de 1931.
Nela observamos o concurso de um verdadeiro arsenal de percussdo —
contando com surdo, omelé, pandeiro, chocalho e prato — que chega a se
sobrepor a base harmonica, provavelmente tentando retratar o clima exato
do desfile de um bloco ou rancho carnavalesco. Ha outros exemplos em
que a percussdo interage com o canto € com o resto da orquestra. A
propria “Faceira”, com seus breques preenchidos pela bateria, poderia
exemplificar isso. (ARAGAO, 2001:82-83).
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CAPITULO 3 - O SAMBA BATUCADO

3.1 Os primeiros ‘‘solos”

As primeiras gravacdes brasileiras com bateria passaram a ser realizadas a
partir de 1927 pela Odeon em execucdes da Orquestra Pan American de Simon Boutman,
que contava com o baterista Aristides Prazeres'. Conforme narrou o baterista Luciano

Perrone ao radialista Lourival Marques (1976)":

Em 1927 eu fui gravar, entdo comecei a gravar na Odeon com Orquestra
de Simon Boutman, Orquestra Pan American de Simon Boutman. E, nessa
gravagdo que o Simon me convidou para tocar, entdo foi onde eu dei as
primeiras batidas, porque ai ja ndo era aquela caixa tarol, eu tinha uma
caixa americana Ludwig, que baixava o borddo da caixa, tirava aquela
estridéncia da caixa, entdo ficava um sonzinho meio surdo. Entdo eu fazia
uma batucada assim [reproduz som de batucada de samba], aquele
negdcio muito de levezinho porque também a gravacdo ndo comportava
coisa muito forte, essa coisa toda, e entdo foi a primeira batidazinha assim
chamado samba batucada.

Através da escuta, transcri¢do e andlise dos padrdes ritmicos executados pelos
bateristas na década de 1930, é possivel afirmar que eles procuravam reproduzir, de
maneira adaptada, a sonoridade e os mecanismos percussivos proprios do instrumental
“tipico” do samba. Por exemplo, um dos mecanismos utilizados por Luciano Perrone
consistia em tocar na caixa surda (sem esteira) fraseados sincopados com baqueta em uma
mao, enquanto a outra percutia diretamente a pele da caixa e gerando abafamentos que
alteravam os timbres dos toques (cf. BOLAO, 2003:140). Este recurso remete aos

procedimentos utilizados na execucdo de toques de atabaque em algumas nacgdes de

Nao foi possivel precisar o primeiro baterista a gravar no Brasil. Alguns artigos de revistas atribuem o
feito a Luciano Perrone, que certamente integrou essa orquestra. Porém, de acordo com Severiano
(2008:100), em 1927 a funcdo era ocupada por Prazeres.

A época, Lourival Marques, que havia trabalhado como programador na Radio Nacional, fez uma série de
entrevistas com artistas e funciondrios que de alguma maneira fizeram histéria na emissora. A entrevista
foi restaurada e estd disponivel em midia digital pela série Collector’s, n. AER 393 e 394.
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candomblé, ou mesmo do préprio tamborim, em que os toques de baqueta sdo alternados
com o contato do dedo médio da mao que segura o instrumento na parte de baixo da pele.
Esta maneira de construir os ritmos de samba na bateria, em que a sonoridade dos tambores
€ mais explorada, foi chamada de samba batucado.

Se observarmos o desenvolvimento das aplicagdes da bateria no contexto da
musica popular norte-americana, constatamos que os padroes empregados no
acompanhamento das primeiras manifestacdes do jazz, em registros fonograficos das
décadas de 1910 e 1920, conhecidas como Early Jazz Era, também exploravam de maneira
predominante os tambores. Sem o objetivo de, com isso, tracarmos algum elo direto de
influéncias entre os usos da bateria nos primérdios do jazz e no samba, devemos, no
entanto, constatar que, em ambos os casos, a sonoridade da bateria era mais escura, por trés
fatores bdsicos. Primeiramente, os tambores daquela época tinham dimensdes maiores,
especialmente os bumbos, que chegavam a medir entre vinte e quatro e trinta e duas
polegadas de diametro, enquanto os atuais, via de regra, tém a média de vinte polegadas de
didmetro. Isso em funcdo da predominancia, a época, do referencial do bumbo das bandas
sinfOnicas e militares, que inicialmente eram diretamente adaptados ao set de bateria, e
ainda ao fato da ndo existéncia de uma amplificacdo eficiente do som do instrumento. O
segundo fator que influenciou na sonoridade escura da bateria em praticamente seus trinta
primeiros anos de existéncia, decorre do fato de que a definitiva incorporacdo do chimbau
somente ocorreu no final dos anos 1920, sendo que os pratos seriam apenas utilizados como
efeitos e nunca na funcdo de condugdo, de forma que a sonoridade estridente desses
acessorios, tdo utilizados atualmente, aparecia em momentos muito pontuais. Como
veremos adiante, o emprego dos pratos como recurso para condugdo somente comegou a
ser explorado no Brasil na década de 1950. E, por fim, devemos lembrar que somente em
1957 comecaram a ser comercializadas as peles sintéticas, produzidas com nylon. Até
entdo, as peles utilizadas eram de couro animal, muito suscetivel a varia¢des de afinacdo
em fungdo da temperatura e umidade. De maneira geral, as peles de couro animal, quando
devidamente tensionadas, produzem um som mais grave e “profundo” do que as peles

sintéticas.
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Soma-se a esses fatores o importante aspecto da qualidade da reproducio
sonora, relacionada aos mecanismos de registro. Considerando o fato de que os
apontamentos aqui apresentados sobre as sonoridades da bateria s@o decorrentes de nossas
impressoes auditivas de gravacdes passadas, devemos necessariamente levar em conta as
condi¢des em que as musicas foram registradas. Embora cientes da importancia, para certas
areas de estudo da musicologia e da cognicdo musical, de aspectos relativos as mudancas
de significado da escuta nas condigdes in loco e ao vivo para a reproducdo mecanica ou
digital, entendemos ser fundamental neste trabalho apenas atentarmos as condi¢des de
registro dos exemplos utilizados, o que pode interferir decisivamente na fidelidade em
relagdo ao som original.

O sistema Hi Fi (High Fidelity) de gravacdo foi implementado no Brasil em
1957, e proporcionou uma profunda modificacdo nos padrdes de escuta de discos, jd que a
partir desse sistema o ouvinte pode apreciar um espectro de frequéncias bem mais amplo,
em fonogramas nos quais notas mais graves e notas mais agudas definem o som com mais
corpo e profundidade. A melhor maneira de compreender as mudancas ocorridas através de
tal evolucdo tecnoldgica € ouvir e comparar exemplos de registros pré e pés Hi Fi. Em
1958, a Odeon lancou o LP Vitrine Odeon, reunindo coletaneas de musicas gravadas no

sistema de alta-fidelidade.
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Figura 9: Capa do LP Vitrine Odeon, lancado pela Odeon em 1957.
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Possivelmente com o propdsito de sensibilizar o publico as vantagens do novo
padrdo, e assim ampliar o mercado consumidor, uma das faixas do LP intitula-se Breve
historia da alta-fidelidade (9 1)*, na qual Aloysio de Oliveira exemplifica as mudangas
proporcionadas pela implementagdo do sistema Hi Fi. Entre os minutos 5:48 e 8:10, hd uma
colagem de execugdes de versdes da musica Rato, rato, a primeira de 1944 e a segunda de
1957. Embora se trate do mesmo arranjo e da mesma instrumentacio, as duas versdes sao
executadas por orquestras e musicos diferentes, o que pode explicar um detalhe talvez
irrelevante ao arranjo, mas importante neste trabalho: na versdo mais antiga, deduzimos que
a caixa da bateria estd com as esteiras desativadas (caixa surda), enquanto que na segunda
versdo ouvimos nitidamente as esteiras acionadas. Portanto, fica a duvida se realmente teria
sido hegemonico, como uma opg¢ao estética, o emprego da caixa surda até a década de
1950, ou se apenas temos a impressdao de uma sonoridade mais escura em funcdo das
condicdes de registro®'.

A can¢ido Faceira (a)”, composta por Ari Barroso, foi gravada em 1931 na
interpretacdo vocal de Silvio Caldas, com acompanhamento da Orquestra RCA Victor,
arranjo de Pixinguinha (¢ 2), relancada em CD no volume 2 da cole¢do Os grandes

sambas da Historia.

2 O sinal ¢ indica que o exemplo citado pode ser ouvido no CD anexo, e o nimero indica a faixa

correspondente.

O baterista Boldo (2003:83-88), ao exemplificar padrdes de samba cruzado, ressalta que “a caixa pode ser
usada sem esteiras”. Os padrdes de samba cruzado sdo variagdes decorrentes do samba batucado;
conforme veremos adiante, o samba batucado se configurou como matriz estilistica predominante na
execucdo do ritmo entre as décadas de 1930 e 1950.

A exemplo de Faceira, algumas musicas serdo analisadas em mais de uma versdo. Nestes casos, para
evitarmos qualquer confusdo entre as gravacdes, aos titulos seguem as letras a, b, c..., conforme a ordem
em que aparecem no trabalho.

21
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Figura 10: Capa do CD Os grandes sambas da Historia vol.2, lancado pela Editora Globo em 1997.

Faceira foi o primeiro registro a trazer a bateria em evidéncia, entdo executada
por Luciano Perrone, em versao apontada como o pioneiro solo de bateria a ser gravado no
Brasil. A expressio ‘“solo”, nesse caso, ndo significa propriamente um longo
desenvolvimento de frases, e sim um preenchimento de dois compassos executados
somente pela bateria.

Seguindo a prépria estrutura da cangdo, o arranjo foi elaborado de forma a
deixar os dois dltimos compassos da introdugdo para bateria solo, fazendo a ligacdo com a

exposicao vocal do tema.
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Figura 11: Solo de bateria em Faceira (a), compassos 7 e 8 (0:08 a 0:10).%
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Este trecho chama aten¢do, ndo somente por sua importancia histérica, mas
pelo recurso timbristico empregado por Perrone, ao utilizar o som agudo do prato

(provavelmente pequeno, de dez a doze polegadas) abafado pela mdo, de forma a destacar

» Todas as transcrigdes ilustradas nesse trabalho sdo de autoria do autor. Os andamentos aproximados das

musicas estdo indicados na parte superior das transcri¢des, sendo que a abreviacdo “c.” significa “cerca
de”, enquanto “bpm” quer dizer “batimentos por minuto”.
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somente os ataques e deixar a frase mais nitida e compreensivel. Este efeito € apontado por
Bolao (2003:140) como um recurso muito utilizado por Perrone no samba, tendo sido
difundido também através de bateristas de ragtime (cf. RILEY e VIDACOVICH, 1995:12).
Tal recurso pode ter sido adotado em funcdo até mesmo da precariedade de pecas que o
baterista tinha a disposicdo naquele momento, o que limitava suas possibilidades na
execucgdo de diferentes timbres.

Situagdes semelhantes ocorrem durante o tema da musica e no coda, momentos

onde o discurso musical deixa novamente espaco para solo de bateria.
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Figura 12: Solo de bateria em Faceira (a), compassos 11-12 (0:13 a 0:15).
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Figura 13: Solo de bateria em Faceira (a), compassos 27-28 (0:33 a 0:35); 59-60 (1:14 a 1;16); 75-76
(1:34 a 1:36); 107-108 (2:15 a 2:17).
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Figura 14: Solo de bateria em Faceira (a), compassos 143-144 (3:01 a 3:03).

Nao foi possivel transcrever o ritmo de acompanhamento da bateria, em funcao
das restri¢des sonoras do préprio registro. No entanto, acreditamos que a exemplificacdo
dos solos € de grande importincia na possivel identificacdo de padrdes de preenchimento
de samba utilizados por Perrone, e aponta para uma abordagem ao instrumento preocupada

(ou limitada) com a exploragdo dos timbres que a bateria daquele momento poderia
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oferecer. E provavel, ainda, que os ritmos indicados como realizados em tambor tenham
sido, na verdade, tocados no estojo da caixa. Pois, conforme narrativa do baterista em

entrevista concedia a Lourival Marques (1976),

A primeira bateria com pedal, ai entdo nesse meio tempo, mais ou menos
em 1928, 27, eu comecei a tocar a bateria j4 com o pedal. Alids, fiquei até
com a perna doida, o misculo, com aquele movimento de pedal. Entéo ja
tocando a bateria com pedal de bateria com aquele prato do lado. E,
interessante, eu sentia falta de um surdo do lado, que ndo se usava naquele
tempo, ndo tinha, a bateria ndo tinha... Tinha um bumbo, o prato, o prato
de pé esquerdo ja se usava, e a caixa. Esses tambores, surdo, ainda nao
tinha na bateria. E eu sentia falta, necessidade de um surdo, entdo no meu
estojo que eu guardava a caixa, eu fazia de surdo, dava um som meio
surdo mas seco. (...) Em 1931, na revista Brasil do amor, o Silvio Caldas
cantou Fuaceira, ele estreou nessa revista Brasil do amor, cantando
Faceira do Ari Barroso, e onde entdo eu fazia os breques de bateria
usando até essa tal mala fazendo o surdo, aquele som.

3.2 As orquestras de samba e o desenvolvimento da matriz do samba

batucado

Na década de 1930, as jazz bands passaram a ser substituidas nos espagos de
difusdo da musica popular, como bailes, revistas, gravadoras e radios, vigorando entao dois
tipos de formagdo instrumental ja existentes para o acompanhamento de cantores: os
regionais e as orquestras. Os regionais sao formacdes menores, geralmente com violdes,
cavaco, um instrumento de sopro € um ou dois percussionistas; enquanto as orquestras
variam na quantidade de instrumentistas, mas sempre com um nimero bem maior do que os
regionais. Naquele momento, a industria fonografica brasileira comecava a assumir
considerdvel influéncia na determinagdo de padrdes estéticos e na consagracdo de
repertorios, de maneira a impulsionar um processo de producdo e a configuracdo de um

mercado da musica. Como aponta Bessa,
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se durante a fase mecénica as gravadoras ndo faziam sendo registrar os
principais sucessos do momento (oriundos das casas das tias baianas, do
teatro de revista ou das festas comunitarias), com o surgimento da vitrola,
a relacdo comeca a ser invertida, e as gravagdes também determinardo o
que serd consumido nesses locais, numa influéncia de mao dupla.
(BESSA, 2010:184)

Nesse contexto, antigas composi¢cdes passaram a ganhar novas roupagens, de
acordo com padrdes estéticos normatizados, entre outros fatores, pela aposta das gravadoras
e fébricas de vitrolas em provocar nos consumidores o fetiche de poderem reproduzir, em
seus ambientes privados, uma grande orquestra. Em tais circunstancias, o fazer musical no
ambito da musica popular, passou a ser atividade profissional, com o estabelecimento de
divisdes de tarefas e funcdes, e dai surgiram as figuras do compositor, do intérprete, do

arranjador, do diretor e do produtor.

Ja nos ultimos anos da década de 20 — isto €, no inicio do processo de
expansdo efetiva dessa indistria — podemos perceber um direcionamento
bastante definido sendo implementado nas gravacdes. As gravadoras
elegem as orquestras como o tipo de formagdo e niimero nos fonogramas.
Surgem grupos orquestrais direcionados especialmente para gravagdes e
diversos outros grupos ji existentes (associados em geral a hotéis ou
cassinos) passam a atuar no novo mercado em ascensdo. O
acompanhamento orquestral, tutelado pelas preocupagdes mercadoldgicas
da industria fonografica, torna-se um dos icones do direcionamento
comercial inerente a essa nova musica popular — uma vez que constituia,
como dissemos, a principal ferramenta utilizada na transformacao dessa
musica em um “produto” vendavel e acessivel ao maior nimero possivel
de pessoas, especialmente aquelas de maior poder aquisitivo, que
constitufam a maior parte do mercado consumidor. (ARAGAO, 2001:52-
53).

As orquestras tinham instrumentagdo variada, a depender do arregimentador.
De maneira geral, o naipe de sopros (madeiras e metais) era mais numeroso e sempre
presente, em alguns casos somado a instrumentos de cordas friccionadas, como violinos,
violas e violoncelos. Independente da formacdo, no entanto, a presenca da bateria era
constante, dividindo as fun¢gdes de acompanhamento seja com piano, acordeom, banjo,

cavaquinho, guitarra ou violdo, contrabaixo, € quase sempre junto a outros instrumentos de
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percussdo. Apesar de consolidarem a presenga da bateria na musica popular brasileira, as
orquestras transformaram o antigo lugar de destaque que o instrumento adquiriu nas jazz

bands.

A bateria é que foi atingida em cheio: de sua destacada posi¢do na linha de
frente foi despejada para o fundo do palco, sobre um estrado elevado, ao
mesmo tempo em que a ela foram incorporados dois pratos horizontais
que se abriam e se fechavam (conhecidos em inglés como high hat
cymbals, e no Brasil como ximbal [sic]), sendo acionados pelo pé
esquerdo do baterista. (MELLO, 2007:93).

As principais orquestras populares brasileiras daquela época estiveram sob a
batuta de arranjadores como Pixinguinha, Simon Boutman, Radamés Gnattali, Gad, Fon-
Fon, Zaccarias, Copinha, Lirio Panicalli e Lindolpho Gaya®. Estes maestros se tornaram
referéncia na formatacdo de certos padrdes de orquestragdo e arranjo do samba por pelo
menos vinte anos, pois até o final dos anos 1940 eram os nomes mais presentes em

gravadoras e na Rddio Nacional.

O periodo mais auspicioso das orquestras brasileiras, que durou quase um
quarto de século, teve inicio por volta de 1936. No Rio, pelo menos oito
emissoras mantinham orquestras regulares em seu cast, a saber: Radio
Nacional PRE 8, Radio Tupi PRG 3, Radio Mayrink Veiga PRA 9, Radio
Transmissora PRE 3, Radio Cruzeiro do Sul PRD 2, Radio Club do Brasil
PRA 3 e Rédio Ipanema PRH 8, depois Radio Maud. (Ibidem:103).

Ainda na década de 1930, a Radio Nacional se estabeleceu como a maior
difusora da misica popular brasileira, espaco propicio para alavancar carreiras de
intérpretes e compositores. Sua programacgao, especialmente na década de 1940, reafirmou
0 samba urbano carioca como “género musical nacional”, e investimentos na formacao de
um grande casting de instrumentistas, intérpretes e arranjadores delineou um padrao de
qualidade a essa musica, calcado na perspectiva monumental e sinfonizante das

arregimentacoes orquestrais.

*  Para informagdes a respeito da trajetéria de algumas das principais orquestras do periodo entre as décadas

de 1930 e 1950, bem como dos miisicos que nelas tocaram, conferir o capitulo “Aceita dancar?”, de
autoria de Mello (2007:71-145).
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Na fase anterior a eclosdo da atitude modernista, as manifestagoes
culturais legadas pelo passado colonial escravocrata, associadas a barbérie
€ ao primitivismo, eram rejeitadas em nome do branqueamento do pais. O
que caracteriza o modernismo, mesmo na versdo ordenadora do projeto
musical brasileiro, é justamente o esforco de superar essa oposicao,
adotando porém um tom absolutamente elevado e monumental para
articular o erudito e o popular. (NAVES, 1998:76).

Por um lado, o projeto modernizador do Estado Novo propagava o ideal de
progresso calcado na tentativa de elevar o Brasil ao nivel dos paises tidos como civilizados,
e para tanto a musica popular deveria “refinar-se”. Por outro lado, ampliou-se o discurso
em prol do resgate daquilo que se considerou a “tradicdo musical brasileira”. No processo
de forjamento da identidade nacional, aumentavam as discussdes sobre o que poderia
garantir legitimidade em uma producdo musical “nacional”; sendo que algumas diretrizes
de pensamento entenderam ser necessdrio absorver, a0 menos parcialmente, os elementos
culturais populares e educé-los, refind-los, transformando assim o que consideravam

“material bruto” em obra artistica.

Aparentemente, os arranjos cumpriam a fun¢do de “dar roupagens nobres”
as novidades musicais que vinham das camadas mais baixas. Tal
procedimento, alids, parece ter sido sintomdtico na época: havia de fato
uma mentalidade de que esse repertdrio s6 estaria apto para ser gravado se
recebesse um tratamento musical “mais correto”, pautado na “boa
educacdo musical” (...). Além disso, a utilizacdo de elementos musicais
estrangeiros, oriundos da misica norte-americana, por exemplo, também
parecia funcionar como atrativo a mais, j4& que proporcionava uma
associacdo com um produto “sofisticado” e de grande penetracdo na
época. Assim, podemos identificar a partir dessa época o surgimento de
uma relagdo entre os ideais mercadolégicos em voga e o tratamento
impingido as cangdes, através dos procedimentos adotados nos arranjos. O
repertério popular, na forma como praticado por seus agentes originais,
parecia revelar “defeitos” na forma de apresentagdo, inaceitdveis para o
padrio estabelecido pela inddstria fonografica. (ARAGAO, 2001:29).

Diante dessa perspectiva modernista é que ocorreram algumas mudancas no
tocante ao processo de fixacdo de determinados padrdes de execug¢do da percussdo no

samba. Como protagonista da histdria, Luciano Perrone ndo s6 vivenciou como também foi
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responsavel por parte das transformacdes musicais do periodo, especialmente aquelas
ligadas a drea da percussdo. O baterista relatou a Lourival Marques (1976) o processo de
reducdo do naipe de percussao na Radio Nacional, e o impacto que isto teve na elaboracao
de novos arranjos por parte de Radamés Gnattali. Devido a importancia do relato,

transcrevemos alguns trechos da fala de Perrone:

As orquestracdes do Orlando Silva que nds gravdvamos na RCA, porque
af entdo eu tocava muito na RCA com um gravador Mr. Evans, que era um
americano, Mr. Evans. E os arranjos que eram confeccionados para o
Orlando Silva cantar na RCA Victor, esses mesmos arranjos vinham aqui
para a Radio [Nacional] para ser tocado [sic] aqui, que ele cantava com os
mesmos arranjos. Mas acontecia uma coisa interessante: 14 na RCA Victor,
0s ritmistas, a parte ritmica da coisa, eram oito, nove, dez, oito de ritmo. E
me lembro perfeitamente dos ritmistas: o famoso Tio Faustino tocava
omelé. Omelé € uma espécie de bong6é mais compridinho, né, onde ele
fazia... Ah, outra coisa, cada um fazia o seu ritmo, ndo tinha essa
confusdo. Porque hoje em dia, o cara estd no omel€ e quer fazer o ritmo do
tamborim, ja quer fazer a batucada ali naquilo, e ndo, cada um fazia o seu
ritmo. (...) O Vidraca, que era o cabaca, ndo, cabaca ndo, o ganzd. O
cabaca era o Osvaldo. Bide de tamborim, Marcal de tamborim (o pai), € 0
Buci, tamborim também. Jodo da Baiana, o pandeiro, que pandeiro, um
senhor pandeirista. Bom, entdo, esse pessoal, veja bem, eu nio tocava
propriamente na bateria toda, eu fazia, eu ficava mais na caixa, eu fazia,
digamos, o tarol. Eu, Tio Faustino, Jodo da Bahiana, trés tamborins, o
Vidraga, e o Osvaldo, quer dizer, tem oito ai, né? Ja tem oito de ritmo ai,
quando ndo tinha mais um, vamos botar esses oito. Esse mesmo arranjo,
quando vinha para a R4dio [Nacional], e que ndo tinha os oito de ritmo, s
estava eu sozinho na bateria e as vezes um outro s6 de ritmo, um pandeiro
ou um tamborim, quer dizer, ficava um vazio tremendo na misica, no
ritmo. Faltava o ritmo, até porque a parte de orquestra, ndo tinha ritmo na
orquestra. Os arranjos ndo eram feitos com ritmo na orquestra, era mais,
digamos assim, com notas de harmonia.

Conforme esse valioso depoimento revela, a partir do momento em que o
sistema elétrico de gravacao foi implantado, o instrumental “caracteristico” de percussao de
samba passou a participar dos registros fonograficos e, como ja foi apontado, “Na Pavuna”
teria sido pioneira nesse sentido. Mas o que chama atencao nas palavras de Perrone é que o
baterista se considera, nos anos 1930, totalmente integrado aos outros instrumentos de

percussdao, um grupo que forma “a batucada”, ainda que seu papel estivesse reduzido
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praticamente a executar a caixa. De certa maneira, a bateria € colocada pelo musico como
sendo mais um componente do naipe de percussdo de samba, ao lado do omel€, pandeiro,
tamborins, ganzd e cabaga. Note-se ainda a consciéncia que o musico tinha das “funcdes”
de cada instrumento, revelando que a batucada somente funcionava porque cada membro se
mantinha “no seu ritmo”. Curiosamente, na presenca de tantos instrumentos
“caracteristicos”, e diante da possibilidade de grava-los, a bateria tinha presencga garantida.
E ainda, ocorrida a passagem da RCA para a Radio Nacional, qual seria o sentido de se
eliminar justamente o instrumental de percussdo e de se manter a bateria?

De acordo com o que ja foi descrito acima, esta op¢cdo em reduzir o naipe de
percussao pode estar diretamente relacionada ao trabalho do préprio arranjador. Perrone se
referiu inicialmente a uma orquestra que estava a cargo de Pixinguinha, na gravadora
Victor; na Réadio Nacional, foi trabalhar junto a outros arranjadores, como Radamés
Gnattali, Lirio Panicalli, Carioca e Leo Peracchi. E hd de se notar, ainda, que o instrumental
de percussao da Rddio dispunha de instrumentos tradicionalmente utilizados em contexto

sinfonico, revelando a presenga dos elementos de “matriz culta”.

Vocé sabe que aqui na R4dio, como tinha toda a percussdo, eles faziam a
misica de jeito é que eu pudesse tocar tudo, tirar os efeitos, né? Porque eu
safa da bateria, tocava timpano, tinha timpano aqui, tinha timpano,
vibrafone, bells, a catedral, e a bateria, enfim, a bateria completa, com
todos os tambores. (PERRONE, 1976).

Supomos, no entanto, que a opcdo pela bateria parece ndo ter acontecido
exclusivamente por questdes estritamente musicais, uma vez que o proprio Perrone
reclamou do “vazio” gerado pela auséncia dos outros instrumentos que para ele seriam
referenciais. Para preencher esse “vazio”, o baterista desenvolveu padrdes que procuravam
reproduzir, de forma adaptada, os instrumentos faltantes. Quer dizer, limitando a
abordagem do problema aos aspectos estritamente musicais, a funcdo do baterista naquele
momento de fixagdo do instrumento na musica popular brasileira teria sido marcada pela
necessidade de suprir a auséncia dos outros instrumentos e gerar uma sonoridade, na

medida do possivel, correspondente a executada pelo instrumental percussivo considerado
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“tipico”.

Sob essa perspectiva, € admissivel supor que a presenca da bateria teria sido
determinada em grande parte por um significado de carater extramusical a ela atribuido, por
representar um instrumento “moderno” dotado ainda de uma forte carga imagética
associada, primeiramente, as jazz bands e, posteriormente, as grandes orquestras de jazz
norte-americanas. Na Radio Nacional, espaco esteticamente determinante como referéncia
de producdo, instrumentos como omelés, tamborins, cabagas e ganzds perderam espaco,
talvez porque evocassem, de forma muito direta, um contexto social que o grande projeto
musical brasileiro modernista pretendeu transformar pela via da monumentalidade. Sobre a

programacao da emissora, o jornalista José Carlos Burle escreveu:

Muisica popular brasileira selecionada com arranjos orquestrais modernos
e bem feitos. Eis a tinica maneira de se levantar o nivel da cultura musical
do nosso povo e de se poder fazer alguma coisa de utilidade real, no
assunto, pelo nosso pafs. E foi exatamente isso que eu ouvi. Musica
popular brasileira escolhida e tratada orquestralmente pelo talento
insofismavel de Radamés Gnattali. E esse um dos nomes mais
respeitdveis da musica brasileira contemporinea. Se eu quisesse fazer um
elogio péstumo a Gershwin, ndo vacilaria na comparacio, chamando-o de
Gershwin brasileiro. A Radamés devemos o alicerce da renovacdo e
valorizagdo da nossa musica popular, tornando-a compativel com a nossa
cultura e colocando-a lado a lado com a dos paises mais civilizados do
mundo. (apud BARBOSA e DEVOS, 1984:44).

Este discurso sugere que, para Burle, o samba de roda ou do morro
provavelmente ndo reunisse algum interesse cultural sendo como matéria-prima a ser
lapidada por artistas do nivel de Radamés. Tais arranjos orquestrais refletiriam o carater
civilizado da nagdo brasileira. Nesse cendrio, Luciano Perrone, presente na execugdo de
grande parte dos arranjos de Radamés, trabalhava no limiar do conflito entre o nacional e o
estrangeiro, pois muito provavelmente a bateria devia agregar a sua imagem o valor
simbodlico de um elemento externo a cultura nacional. No entanto, as estratégias musicais
adotadas pelo baterista, a partir das quais ele assumiu a complicada tarefa de desenvolver
uma abordagem peculiar, atribuindo ao instrumento significacdes e fungdes distintas

daquelas empregadas por musicos de jazz, parecem ter sido tdo bem-sucedidas que, menos
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de dez anos depois da difusdo da bateria no pais, ja era possivel reconhecer no instrumento
uma linguagem brasileira. Nesse sentido, podemos justificar suas opgdes técnicas e
estilisticas que remetiam a percussdo caracteristica do ritmo (tamborim, agogd etc.).
Aliando seu talento e formac¢do musical erudita a um ambiente de trabalho privilegiado no
contexto da musica popular, Perrone pode ser considerado um mediador entre os dois
universos do samba: sempre proximo de maestros e arranjadores como Radamés Gnattali e
cercado de “bambas” como Bide, Marcal e Jodo da Baiana, o musico soube sintetizar, na
bateria, elementos ritmicos outrora expressos por intermédio de vdrios instrumentos de
percussdo. Portanto, é possivel entender o destaque conferido a Perrone ndo somente por
sua competéncia e inventividade musical, mas igualmente por representar a conexao entre
dois mundos: o do informal e amador do samba “artesanal” e o do samba formalizado,
profissional e orquestrado. Esse projeto encontrou sua plenitude anos mais tarde, nas
gravacOes do LP Batucada Fantdstica (1963), em que somente a bateria e instrumentos de
percussao executam ritmos brasileiros.

E notério que no decorrer da década de 1930, os agentes responsdveis pela
definicdo da estética musical vigente nos espacos institucionalizados para a difusdo do
samba (gravadoras e Rd4dio Nacional) adotaram o modelo importado das grandes
orquestras, as big bands. O relato do historiador Franceschi revela o desgosto do autor

sobre as inevitdveis transformagdes consequentes da profissionaliza¢do dos sambistas:

O ano de 1936 marcou o inicio de uma profunda transformagdo quando a
R4dio Nacional “profissionalizou” o sistema implantando o que
denominou ser tratamento sinfdnico. Esse tratamento optou pela
deliberada substituicdo da percussdo por metais, despersonalizando o fator
mais importante da nossa misica: o ritmo. (...) Essa decantada
“profissionaliza¢do” culminou por apresentar, no estidio maior da Radio
Nacional, todo cercado de enormes placas de vidro, como verdadeiro
aquério, figuras como Jodo da Baiana, Bide e outros maiorais, fantasiados
de casaca de seda branca... Dai em diante, patrocinados por grandes
firmas norte-americanas, os programas musicais transmitidos pela Radio
Nacional foram cada vez mais no espelho e semelhan¢a do programa Um
Milhdo de Melodias, patrocinado pela Coca-Cola, que serviu como padrio
desse tratamento pseudo-sinfénico, pensando ser as grandes orquestras
melddicas norte-americanas, ¢ nada mais restou. (FRANCESCHI,
2002:294).
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Joao da Baiana e Bide foram dois percussionistas e compositores muito
representativos no ambiente do samba. O primeiro, parceiro de Pixinguinha e Donga, fazia
parte da chamada “velha guarda” do samba, a quem atribui-se a introducao do pandeiro no
género. Alcebiades Barcelos, o Bide, integrava a “turma do Esticio”, tendo sido o
responsavel pela introdu¢ao do surdo e do tamborim no samba, proporcionando ainda a
fixacdo de novos padrdes ao género®. Conforme o texto de Franceschi sugere, estes dois
protagonistas maiores na historia do samba, ao se profissionalizarem teriam sido alijados de
sua “espontaneidade” no fazer musical, expostos como exOiticos peixes ornamentais
confinados em uma redoma de produ¢do em que imperava o que o autor chama de samba

“pseudo-sinfénico”.

Vocé sabe que tinha aqui a Orquestra Carioca, a “mais brasileira das
orquestras do radio”. E o interessante que quando ele [Lousada] vinha no
corredor para chamar, fazer a chamada nos dureos tempos da Radio, com
aquela movimentacdo toda de musicos, entdo ele vinha batendo palma
assim: “Os senhores professores da mais brasileira das orquestras do
radio, Luciano Perrone, Marino Pissiali, Radamés Gnattali, Francisco
Sergi...”, quase todos descendentes de italiano, filhos ou netos de
italianos®®. (PERRONE, 1976).

Ironicamente, no local considerado como uma espécie de “espaco oficial” da
musica brasileira, grande parte dos instrumentistas eram estrangeiros ou descendentes
diretos de estrangeiros. Conforme narrou Perrone, a Orquestra Carioca, pioneira na Radio
Nacional no repertdrio exclusivamente de musicas brasileiras, era formada por uma maioria
de descendentes de italianos.

A construcdo do que se considera o género emblemdtico de musica popular

brasileira, ou seja, do modelo “sinfonico” de samba, ocupou de forma predominante o

» A respeito das distingdes entre a miisica feita pela “velha guarda” e pela “turma do Estdcio”, conferir

Sandroni (2001a).

Saroldi e Moreira (1984) reproduzem um quadro publicado originalmente em 3 de dezembro de 1940 pelo
A Noite Ilustrada, onde constam os nomes dos entdo funciondrios da Radio Nacional. Os musicos,
denominados “professores de orquestra”, sdo: A. Zaccarias, Celio Nogueira, Edmundo Blois, Eduardo
Patané, Francisco Sergi, Iberé Gomes Grosso, Jayme Marchevsky, Joaquim G. Filho, José Galhardi, José
Miranda Pinto, Ledo Malamut, Luciano Perrone, Marino Pissiali, Oswaldo Alves e Pedro Vieira.
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mercado entre os anos 1930 e 1950. Esta musica teria sido o espago e resultado de um
permanente conflito, norteado por dois ideais aparentemente contraditérios: por um lado, a
absor¢do dos investimentos estrangeiros e sua consequente influéncia na definicdo de
parametros estéticos; e por outro lado, a preservacio de uma suposta autenticidade

garantida pela manutencio de elementos tradicionais.

O tipico foi, assim, paulatinamente substituido pelo moderno — que ja ndo
era mais associado as tecnologias miraculosas, ao primitivo ou a ultima
moda, como nos frenéticos anos 1920, e sim ao sofisticado, ao
cosmopolita, ao internacional. Essa passagem, que sé se consolidaria
plenamente na segunda metade dos anos 1940, com o final da ditadura
Vargas, caracterizou-se por trés movimentos paralelos e interdependentes:
no plano econémico-cultural, a racionalizacdo empresarial das atividades
ligadas ao entretenimento de massa, promovidas, principalmente, pelo
desenvolvimento e profissionalizacio do meio radiofénico; no plano
estético, a sinfonizacdo e a jazzificagdo dos géneros populares — processo
em que os arranjadores ocuparam papel de destaque; e, finalmente, no
plano ideol6gico, a constru¢do de uma memoéria da miisica popular
brasileira. (BESSA, 2010:236).

Pode-se supor, dessa maneira, que o processo de consolidacio do campo da
musica popular, que se confunde com o impulso de urbanizagdo e o desenvolvimento de
uma inddstria cultural, ndo tenha sido um conjunto de algum movimento nacional isolado.
Acima das especificidades de cada caso, tais movimentos deflagrados em alguns paises do
continente americano revelam uma transnacionalidade fortemente impulsionada por
modelos de produgdo estados unidenses. O campo artistico brasileiro promoveu, nas
décadas de 1920 e 1930, o encontro de influéncias de fontes diversas, em funcdo de agdes
histdricas que resultaram em produgdes alinhavadas por tradicdes e modernidades.

As criticas de Franceschi ao que ele chamou de ‘“tratamento sinfonico”
promovido pelos arranjos difundidos pela Radio Nacional, que de seu ponto de vista
descaracterizaram a musica brasileira, ao colocar o naipe de metais como responsavel pela
parte ritmica, em detrimento do instrumental de percussdo, justamente como um
procedimento deliberadamente inspirado em orquestras norte-americanas, podem ser

relativizadas se prestarmos atencdo nas palavras de Luciano Perrone. Em seu citado
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depoimento a Lourival Marques, o baterista revela o que podemos considerar “o ponto de

vista do musico”:

Eu, um dia, saindo aqui do estidio com Radamés, eu digo para o
Radamés, me encaminhando para a sala do Almirante — porque nds nos
reuniamos geralmente na sala do Almirante, eu digo: Radamés, vocé
precisa mudar esse modo de fazer o arranjo, bota ritmo na orquestra,
porque fica uma coisa, eu tenho, eu fico tocando bateria fazendo, eu tenho
que me virar para suprir a falta daquela batucada, eu tenho que [reproduz
o som da batucada na bateria], e tome de ritmo assim para cobrir, porque
ndo tem, ndo d4, falta ganzd, faltam trés tamborins, sabe 14 trés tamborins
no repique, aquela coisa toda. (...) Entdo foi feito o Ritmo de samba na
cidade. Esse samba, esse modo orquestral, mudou dai para c4 todo o modo
da escrita do samba. (...) Ja ndo havia necessidade de tanta batida de
ritmo. [sic] (PERRONE, 1976)

Por essa perspectiva, entendemos que a maneira de Radamés distribuir os
ritmos, os arranjos para o naipe de sopros, tenham acontecido como consequéncia das
dificuldades que o baterista passava em tentar cobrir um ‘“vazio” gerado pela auséncia de
outros instrumentos de percussdo, cuja execugdo em grupo teria outrora definido
parametros de referéncia a uma base ritmica “ideal” para a orquestra. Curioso é que, em vez
de buscarem corrigir o problema com a retomada dos percussionistas, nos moldes da RCA
Victor, 0 maestro e o baterista se empenharam na reconfiguracdo instrumental relativa a
distribuicdo das funcdes ritmicas. E a partir dessa nova estética de arranjo, a prépria
batucada do naipe de percussdo encontraria dificuldades em ser absorvida. Pois, conforme

Perrone:

O Walt Disney, quando esteve aqui no Brasil uma das vezes, talvez a
primeira, ndo me lembro bem, quis gravar, até para usar nos desenhos
dele. Foi depois até quando apareceu o negécio do [Z€] carioca, que ele
levou 14 o papagaio, aquela coisa toda 14, ele quis usar a nossa musica. E
entdo, nds fomos gravar para ele. Mas af aconteceu no sentido inverso um
negdcio interessante: o arranjo foi feito com muito ritmo na orquestra, e
levaram muita percussdo. Menino, deu um bolo danado. Vocé entende,
pode compreender, porque ai, como ja tinha ritmo na orquestra, e ritmo de
percussdo, entdo fez uma embrulhada danada que ndo foi aproveitada,
porque ali, no caso, usando muita percussdo, vocé teria que nao usar muito
ritmo na orquestra, tinha surdo batendo junto com contrabaixo tocando.
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Bum bum [reproduz o som do surdo], e o baixo l4: pum pum [reproduz o
som do baixo], aquele negécio ndo da! E ritmo jogado, com pandeiro,
tamborim, deu uma confusa! [sic] (PERRONE, 1976)

Quer dizer que, naquele momento, a nova forma de arranjar teria desencadeado
a necessidade de reestruturar as funcdes do naipe de percussao, tendo em vista que as novas
regras de conjunto ndo estariam ainda bem definidas para os percussionistas. Para o
baterista, no entanto, a nova orquestracdo era bem-vinda, pois o desonerava de tantas
obrigacdes ritmicas.

Um outro arranjo de Faceira (b) foi registrado em execu¢do no auditério da
Réadio Nacional, em data ndo identificada, com interpretacdo vocal de Nuno Rolland
acompanhado de orquestra dirigida por Radamés Gnattali, mais uma vez com bateria de

Luciano Perrone (¢# 3). O fonograma integra o LP 40 anos da Rddio Nacional®'.

Figura 15: Capa do LP 40 anos da Rddio Nacional, langado pela Philips em 1976.

Este arranjo “monumental” explora bastante a grande massa orquestral

7 O LP duplo é uma coletinea comemorativa, reunifio de gravagdes registradas entre as décadas de 1930 e

1970, onde podem ser ouvidos prefixos de programas esportivos, jornalisticos e novelas, trechos de
programas humoristicos e muitos exemplos musicais. Embora o encarte descrimine a cada faixa o nome
dos respectivos intérpretes, solistas e orquestras, as datas de registro ndo sdo fornecidas. O texto de Paulo
Tapajos destaca: “As faixas desse dlbum sdo feitas com velhos acetatos da Radio Nacional, quase todos
apresentando evidentes sinais de desgaste. Tiveram de ser submetidos a um paciente trabalho de
restauracdo, embora nem sempre se conseguissem retirar ruidos parasitas, chiados ou estalos provocados
pelo uso ou pela mé conservagdo”.

74



disponivel, com intenso movimento ritmico dos naipes (madeiras, metais e cordas).
Auxiliado por um pandeiro na funcdo de conducdo, o baterista executa um padrdo de
samba batucado, restringindo-se a tocar caixa (desta vez com a esteira acionada) e bumbo
durante os trechos de acompanhamento. A Figura 16 ilustra o padrio utilizado de forma

mais recorrente.

Figura 16: Padrao de acompanhamento de bateria em Faceira (b).

Este samba batucado apresenta muitas variagdes sobre o padrdo ilustrado, ja
que a estratégia de acompanhamento adotada pelo baterista agrega, simultaneamente, as
fungdes de conducdo e de fraseado, sendo que tal fraseado € construido como resposta ao
movimento ritmico do naipe de sopros. Enquanto a fun¢do de marcagdo é exercida pelo
desenho regular do bumbo, a constante subdivisdo dos tempos na caixa em semicolcheias
garante a estrutura sonora de pulsacdo elementar, e configura a “rede flexivel” a partir da
qual a melodia se desenvolve. Ao mesmo tempo, os acentos dessas semicolcheias delineiam
uma frase similar ao “telecoteco”, sendo que a maneira como o baterista organiza a
distribuicao das notas no espago, bem como as sutis diferenciacdes entre os acentos, geram
um balanco singular nesta execucao.

Nesse arranjo, os momentos de solos de bateria sdo mantidos conforme a

gravagdo original, mas as frases executadas s@o distintas.
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Figura 17: Solo de bateria em Faceira (b), compassos 7 e 8 (0:31 a 0:33).
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O timbre agudo aparece com a percussdo do chimbau fechado, seguido da
caixa, depois surdo e por fim o bumbo, em uma ordem descendente se considerarmos as
alturas dos sons emitidos em cada peca. Os agrupamentos de quatro semicolcheias sdo
divididos por pecas e ndo por tempos, uma vez que a frase se inicia na segunda
semicolcheia (“ponto fraco”), uma estratégia que valoriza a sensa¢do ritmica de sincopa ao
deslocar o apoio dos tempos. E possivel ainda entender esta estratégia de constru¢do do
preenchimento em relagdo ao préprio fraseado padrao de acompanhamento, que também
apresenta a caracteristica de iniciar as frases a partir da segunda semicolcheia do compasso.

O bumbo, tambor de nota mais grave, aparece apenas na ultima colcheia, com
funcado de concluir o fraseado, o ponto de chegada da frase, resolvendo a suspensdo gerada
pelas sincopas, ao mesmo tempo em que prepara a retomada da conducdo. O baterista
obteve grande €xito nesse pequeno trecho, pois valorizou com um movimento melédico
coerente a funcdo de preenchimento, além de empregar recursos ritmicos idiomédticos do
samba.

No trecho seguinte, Perrone restringe-se apenas ao bumbo, optando pela
utiliza¢do de poucas notas, provavelmente para causar contraste de densidade e timbre em

relag@o ao solo anterior.
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o
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Figura 18: Solo de bateria em Faceira (b), compassos 11 e 12 (0:36 a 0:38).
No compasso 27, através de um rulo de pressdo continuo que, a exemplo da

frase representada pela Figura 17, também se inicia apds pausa de semicolcheia, o baterista

alterna acentuacoes, e com o uso da dindmica reforca a sensacdo de instabilidade ritmica.
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Figura 19: Solo de bateria em Faceira (b), compassos 27 e 28 (0:57 a 0:59).

Da mesma maneira, os proximos solos valorizam novamente os “pontos fracos”
do compasso, através do uso de acentos em segunda ou quarta semicolcheia dos tempos,

iniciando as frases sempre deslocadas e resolvendo na dltima colcheia com o bumbo.
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Figura 20: Solo de bateria em Faceira (b), compassos 59 e 60 (1:38 a 1:40).
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Figura 22: Solo de bateria em Faceira (b), compassos 95 e 96 (2:23 a 2:25).

Perrone conseguiu utilizar recursos diversos e contrastantes, explorando timbres
e dinamicas, trabalhando tensdes ritmicas através do jogo entre suspensdo e resolucgdo, e
sempre concluindo com éxito a fung¢do de preencher os espagos determinados. A despeito

dessas estratégias de constru¢ao dos preenchimentos, Berliner aponta que

Bateristas geralmente empregam padrdes ou preenchimentos de relativa
alta densidade para indicar cadencias estruturais que dao forma a
composi¢do, por exemplo ao final de quatro ou oito compassos e no final
dos chorus. (...) Artistas podem ainda desenvolver ideias de grande
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complexidade para indicar pontos estruturais, repetindo ou transformando
os componentes de seus padrdes iniciais ou gerando uma sucessdo de
elementos ritmicos contrastantes.”® (BERLINER, 1994:622.Tradu¢do do
autor).

Complementando a citagdo, apontamos que os contrastes podem ser gerados
ndo somente através de diferentes elementos ritmicos (agrupamentos diversos,
deslocamentos, densidade), mas também, como mostram os exemplos acima, através de
recursos dindmicos e exploracdo de timbres.

Entre os anos de 1947 e 1952, a Radio Tupi apresentou semanalmente o
programa intitulado O Pessoal da Velha Guarda. Sob redagdo e apresentacdo do mesmo
Almirante de Na Pavuna, o intuito maior do programa era resgatar o ambiente musical do
Rio de Janeiro do inicio do século 20, bem como trazer em evidéncia os protagonistas do
que se considera o0 momento da formacdo da musica popular brasileira. Com um certo
carater de nostalgia, Almirante apresentava as musicas intercalando-as a histérias antigas,
sempre no sentido de reforcar a importancia e exceléncia musical dos compositores e
intérpretes da velha guarda, a despeito de certos cantores do momento que, a seu Ver,
influenciados pela musica estrangeira, descaracterizavam o samba. Na abertura do segundo

programa, o apresentador declarou:

H4 uma observacdo que me ocorre fazer agora nessa abertura de
programa. Tenho cd comigo que alguns de nossos cantores sdao o0s
culpados pela forma incaracteristica que vai tomando a nossa musica. Eu
me explico melhor. Misica, qualquer que seja, também se caracteriza pelo
ritmo contido na sua linha melddica. A melodia de uma mdsica qualquer,
deve seguir passo a passo 0 movimento ritmico de seu acompanhamento.
Isso tudo ouvintes estd sendo dito assim de forma bem popular para que
todos compreendam facilmente. Somente pela linha melddica deve ser
reconhecido o ritmo, seja de um samba, de uma valsa, de uma marcha, etc.
Pois bem, o que acontece atualmente, com o nosso samba principalmente
¢ o seguinte: os cantores, na ansia de uma interpretacdo que toca as raias
do exagero, vivem se espremendo pelas melodias afora, numa forma

2 Players commonly use drum patterns or fills of relatively high density to indicate structural cadences

within a composition’s form, for example, at the end of four — or eight — bar harmonic phrases and the end
of the chorus. (...) Artists may also develop ideas of great complexity as structural markers by repeating
or transforming their initial pattern’s components or by generating a succession of contrasting rhythmic
elements.
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gemente, antecipando ou atrasando as frases musicais fugindo
completamente as regras de musica que determinam os tempos fortes € 0s
tempos fracos. O resultado é que, pela maneira como cantam a linha da
melodia, ninguém reconhece se aquilo € samba, ou € valsa, ou é marcha.
(...) Cantores e cantoras de musica popular, o maior beneficio que vocés
podem fazer a musica brasileira é cantar o samba como samba, a marcha
como marcha, a valsa como valsa, etc., etc.! Nada de andar imitando Bing
Crosbys e Frank Sinatras! Os efeitos que eles fazem nos fox-trots podem
ser bons nos fox-trots, mas ndo para as nossas musicas. Nesse ponto,
honra seja feita ao Pessoal da Velha Guarda, que toca as nossas musicas
com a maior exatiddio e maior respeito as suas caracteristicas
incompungiveis! Isso somente ji é boa razdo para que a gente aplauda
ainda mais os que realizam essas audicdes: o Pixinguinha! O Benedito
Lacerda com seu regional! O Raul de Barros com o Grupo de Chordes! E
a orquestra formada s6 do Pessoal da Velha Guarda! (In
http://daniellathompson.com/Texts/Pessoal/pessoal2.htm ).

Este discurso purista deixa clara a preocupagdo em afirmar determinados
parametros para uma execuc¢do “legitima” do samba, pautada nos procedimentos adotados
por um grupo idealizado como detentor da linguagem “correta”, que ndo se deixaria
influenciar por estilizacdes e elementos estrangeiros. A fala de Almirante estipula regras de
interpretacdo do samba, como se essa musica se comportasse da mesma maneira que uma
peca erudita, com um histérico de registro escrito que delimita mais precisamente seu
contorno ritmico. O mesmo grupo que, praticamente quinze anos antes, era considerado
“moderno”, neste momento aparece como salvaguarda da tradi¢ao. Importante ressaltar que
posteriormente a Segunda Guerra, transformacdes sociais influenciaram diretamente o
cendrio musical brasileiro, principalmente pela assimilacdo de ritmos como bolero e
beguines, assim como por mais uma forte onda do jazz norte-americano, fatores que
determinaram novos rumos ao samba. Almirante fazia coro junto a outros nomes da critica
musical do pais, formadores de opinido que buscavam delimitar as fronteiras da
legitimidade do samba, ditando quais seriam os artistas e obras com mérito para incluir o
pantedo da tradi¢do. E Pixinguinha seria, sem divida, um dos icones da nossa musica.

Uma das obras que o musico escreveu para a programagao de O Pessoal da
Velha Guarda chama-se Concerto de bateria («9) 4). Esta pega foi tocada ja no primeiro

programa da série, em 08 de outubro de 1947, tendo sido o baterista Sutinho responsavel
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pela execucdo dos “solos a descoberto”, em estilo de samba batucado. O antincio da
execucgdo, a cargo de Almirante, fez mais uma vez referéncia a Pixinguinha como produtor
de temas “legitimos” ao samba, e recorre ao instrumental “tipico” para ilustrar o cendrio

das escolas de samba e dos blocos carnavalescos.

Aquele que disse que nao gosta dos nossos ritmos é porque na verdade
nunca ouviu nossos ritmos. Nao sabe a gostosura que vem da jungdo da
pancadaria dos pandeiros, dos ganzds, dos tamborins, dos reco-recos, das
cuicas, dos surdos, dos omelés, dos pratos, dos surdos, dos chocalhos, etc.
Temos visto muita gente que diz detestar o som bdrbaro desses
instrumentos de percussdo acompanhar horas e horas pelas ruas no
carnaval os grupos ou escolas de samba quando desfilam com o seu
material completo tangido por mao de legitimos virtuoses. Foi para provar
a riqueza dos nossos ritmos, € a possibilidade de certos instrumentos de
percussdo, que Pixinguinha compds para orquestra a peca que ele
denominou “Concerto para Bateria”. Depois que foi executada a primeira
vez, essa composicdo tem sido insistentemente pedida pelos ouvintes.
Como se trata de um curto completo de ritmos brasileiros, ela vai servir
para encerrar a audi¢do de hoje do Pessoal da Velha Guarda. Os temas
melddicos usados pelo Pixinguinha sdo de sambas legitimos do partido
alto. Além do arranjo, entra Benedito Lacerda com o seu regional em
variagdes espetaculares do Urubu Malandro. A parte principal desse
concerto estd confiada ao nosso baterista da Velha Guarda, o Sutinho, que
vai ter a oportunidade de fazer solos a descoberto em que poderd mostrar
todas as suas faculdades de ritmista. Ougam pois o notdvel “Concerto para
Bateria”. (Transcricao do autor).

N

Os paradoxos estdo evidentes. Ao recorrer a “matriz artesanal” na referéncia ao
pandeiro, cuica, chocalhos, surdo, omelé, etc., Almirante defende aquela “gente do povo”,
0s percussionistas que tocam tais instrumentos nas festas populares, com um adjetivo
proprio ao contexto de outras matrizes culturais. Ou seja, o reconhecimento dos ritmistas se
da pelo fato de serem “legitimos virtuoses”. Tal virtuosismo, no entanto, € reservado ao
baterista, cuja missao seria a de “provar a riqueza dos nossos ritmos, e a possibilidade de
certos instrumentos de percussdo”. Através da partitura publicada (LEME, 2010), podemos
tomar contato com a notagdo utilizada para a bateria, que somente recorre as figuras
ritmicas em determinados compassos onde hd convengdes ou desenhos simultineos a

outros instrumentos. Por exemplo, entre os compassos 15 e 18, contrabaixo, mio esquerda

80



do piano, saxofone tenor 1 e 2 e saxofone baritono executam o ritmo colcheia pontuada
seguida de semicolcheia. Nesse caso, o mesmo desenho aparece na pauta de bateria. Nos
compassos de acompanhamento, ndo ha escrita definindo pecas ou ritmos a serem tocados,
dando a entender que a propria indicagdo de género (o nome samba vem escrito logo abaixo
do titulo da partitura) ja seria suficiente para o baterista saber o que e como tocar.
Curiosamente, o Concerto de bateria ndo faz jus ao nome, ja que o destaque ao instrumento
acontece de fato através de ‘“solos a descoberto” que, a bem da verdade, sequer estdo
escritos.

Os padroes executados por Sutinho remetem a matriz do samba batucado,
sendo que condugdo e fraseado sdo executados nos tambores. Chama a ateng¢do o desenho
ritmico do bumbo, que ja naquele momento executa um padrao que se tornou hegemonico a
partir dos anos 1950: a sequéncia de colcheia pontuada e semicolcheia, sendo que o
chimbau marca o contratempo. Antes mesmo da orquestra iniciar, como fundo musical para
o discurso de Almirante, o baterista tocou solo o seguinte trecho, onde fica nitido este

padrio:
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Figura 23: Solo de bateria como fundo musical a apresentacdo de Almirante para Concerto de bateria

(inicio a 0:17)
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A primeira secao de solo de bateria do Concerto € de oito compassos, localizada
entre os compassos 27 e 34. No respectivo trecho, a partitura registra a escrita reproduzida

na Figura 24:

Solo bateria - samba
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Figura 24: Solo de bateria escrito em Concerto de bateria, compassos 27 a 34.
No entanto, o que o baterista Sutinho executa € o seguinte:
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Figura 25: Solo de bateria executado em Concerto de bateria, compassos 27 a 34 (1:53 a 2:00).

Como podemos notar, a partitura da bateria no Concerto para bateria apenas
indica o cardter geral daquilo que o compositor esperava neste “solo a descoberto”, de
forma que nos primeiros quatro compassos do trecho, o intérprete teve liberdade para
executar o desenho ritmico que preferisse, desde que no contexto do samba. O padrdo
apresentado neste trecho € muito semelhante ao que o baterista executa nas partes de
acompanhamento, explorando dois timbres de caixa e o surdo. Na caixa, intercala notas
mais graves (tocando no centro da pele) com notas mais agudas e ressonantes, quando toca

na regido periférica, percutindo também a baqueta no aro (rim shot). A partir do compasso
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31, Sutinho seguiu a escrita, por se tratar de uma sequéncia de convenc¢des em um esquema
de “pergunta e resposta” com outros instrumentos.

Entre os compassos 49 e 64, a partitura indica apenas “solo de bateria”. O
trecho transcrito estd representado na Figura 26, e podemos observar que o motivo sobre o
qual o solo se constréi € uma variagdao do telecoteco. Este padrdo aparece claramente no
inicio do solo, nos compassos 52 e 53, sendo retomado com pequenas variacdes a partir do
compasso 60 (destaques na cor vermelha). O inicio e o préprio desenvolvimento do solo
ocorrem através da exploracdo da colcheia pontuada, que € utilizada em sequéncia no
compassos 53 e 54 (destaque em azul), e funciona como uma espécie de “ponto de
chegada” nos compassos 59 e 61 (destaques em verde). Os ataques de prato com bumbo, a
maneira como Sutinho utiliza as pecas do instrumento e se expressa neste solo, sdo
elementos que sugerem uma concepcao da bateria ndo como um aglomerado de pecas, mas
como instrumento unico, abordagem em certo sentido mais jazzistica do que, por exemplo,

o estilo de Luciano Perrone.
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Figura 26: Solo de bateria executado em Concerto de bateria, compassos 49 a 64 (2:11 a 2:24).
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Em 1938, Carmem Miranda, acompanhada pela Orquestra Odeon, langou a
composi¢ao de Ari Barroso, Na baixa do sapateiro (a). Classificada como samba jongo, a
can¢do foi regravada dezenas de vezes, entre elas na interpretagdo de Silvio Caldas, em

1942 (¥ 5) e relancada no volume 9 da coletanea Os grandes sambas da Historia.

GRANDES

SAWBAS'

D A HISTAORIA

Figura 27: Capa do CD Os grandes sambas da Historia vol.9, lancado pela Editora Globo em 1997.

Essa versdo nos chama atencdo especialmente pelo acompanhamento da secao
de percussdo da orquestra dirigida por Radamés Gnattali — o naipe de percussdo utiliza
apenas um pandeiro e a bateria, executada por Luciano Perrone. A melodia da canc¢ao inicia
sobre o acompanhamento de uma estrutura ritmica caracteristica, um padrao recorrente que
aparece como motivo principal, representado na Figura 28. Neste arranjo, Radamés explora
o cardter ritmico do naipe de metais, através de constantes intervengdes sincopadas que
funcionam ndo somente como estruturadoras de acordes, mas principalmente como

espécies de comentdarios complementares ao discurso melddico.

Y SIBIIAPBEIS

Figura 28: Padrio ritmico recorrente em Na baixa do sapateiro (a).

84



Enquanto a fun¢do de marcacdo estd a cargo do contrabaixo, que executa
seminimas praticamente durante toda a musica, o pandeiro garante a funcdo de condugao do
ritmo, através das repetidas subdivisdes de semicolcheias produzidas pelas platinelas. Nesse
caso, Perrone optou por concentrar sua execu¢do na caixa surda, explorando a fungdo de
fraseado, e ndo se limitando a construir um simples apoio ritmico a melodia; a partir do
padrao recorrente do tema, diferentes recursos timbristicos sdo explorados através de
abafamentos, toques abertos, acentos, toques na regido central e periférica da pele. Esses
procedimentos deixam claro que, face ao contexto da matriz do samba batucado, que
descartava a utilizacdo dos pratos como possiveis instrumentos de condugdo, € em muitos
casos restringia a atuacdo do baterista a percussao da caixa surda, a criatividade musical se
desenvolvia a partir da intensa exploracdo dos timbres de um tnico tambor. Para produzir
tamanha variedade sonora somente com a caixa, o baterista empregou o recurso de tocar a
pele com a baqueta e diretamente com a mao; isso lhe permitiu dialogar com os desenhos
ritmicos do naipe de sopros e com a prépria melodia, como se pode ler na transcricdo
demonstrada na Figura 29, referente ao trecho compreendido entre os compassos 79 e 94.

O naipe de sopros estd representado através de uma redugdo ritmica. Para
representar a caixa surda, optamos pela notacdo empregada por Boldao (2003:140), na qual
as notas acima da linha mostram os toques com a mao, enquanto que as notas abaixo da
linha mostram os toques com a baqueta. O baterista aproveita-se da press@ao da mao sobre a
pele para alcancar um timbre mais agudo no som produzido pela baqueta (notas
representadas por X), além de explorar a regido periférica da pele. As notas mais graves sao
provenientes do toque com baqueta na regido central da caixa, com a pele livre de
interferéncia da mao; este processo € semelhante, por exemplo, ao abafamento no pandeiro,
utilizado com o mesmo intuito de obter duas alturas de som.

Nos primeiros sete compassos do trecho, o naipe de sopros executa o padrio
ritmico recorrente, acompanhando um solo de trombone. A partir do compasso 86, ocorre
uma maior movimentacao ritmica do naipe, e a caixa surda de Perrone reproduz figuras
semelhantes, preenchendo alguns espacos no fraseado dos sopros, como no segundo tempo

do compasso 87 ou mesmo no compasso 94.
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Figura 29: Redug@o do ritmo dos sopros e transcri¢cdo de bateria em Na baixa do sapateiro (a),

compassos 79 a 94 (1:52 a 2:14).

Como dissemos, o recurso de tocar a caixa com baqueta e mao propicia a
exploracdo de uma grande variedade de timbres, caracteristica que fica bastante perceptivel
na faixa Frigideira (9 6), do LP Batucada Fantdstica. Este interessante trabalho foi
lancado em um momento determinante para a bateria brasileira, pois concomitantemente,
nos meados da década de 1960, alguns bateristas alcangaram projecdo pessoal a partir de

LPs nos quais apareciam como destaque e lideres dos grupos, a exemplo de Dom Um
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Romao, Edison Machado e Milton Banana. O caso de Perrone merece ainda mais atengdo
por ser um trabalho envolvendo somente instrumentos de percussdo, e revela a intencao do
artista em afirmar sua posicdo de valorizacao de instrumentos, técnicas e estilos préprios
aos ritmos brasileiros. Sinal disso € o carater quase “didético” que o LP oferece ao ouvinte,
por reunir faixas curtas cujos titulos evidenciam o instrumento de destaque ou o ritmo

abordado.

GRAND PR

BATUCADA FANTASTICA

)S PARIS

Figura 30: Capa do LP Batucada Fantdstica, langado pela Musidisc em 1963.

Nesse caso, o padrao executado na caixa surda juntamente a uma marcagio de
surdo, servem de base para um solo de frigideira. O abafamento de alguns toques de
baqueta, obtidos pela pressdo da pele com a mao, gerou um padrdo composto por duas

alturas, remetendo ao agogo.

c. 127 bpm

mio ' 2
baqueta**%—r4 s ’Z jﬁﬂﬁj T ; T

Figura 31: Padrio base executado em Frigideira, onde se aplica o recurso de abafamento da pele com a

mao.
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3.3 Dos bailes as boates: a figura do improvisador

Entre os anos 1930 e 1960, os espagos urbanos de execu¢do e difusdo musical
paralelos ao rddio também foram dominados por diferentes formagdes de carater orquestral,
fortemente influenciadas pelas big bands norte-americanas. Como consequéncia, a musica
de entretenimento que vigorou no periodo estava associada aos saldes de baile, e o antigo
modismo das jazz bands foi substituido pelo auge das orquestras de dancga brasileiras, cujo
repertorio reunia foxes, boleros, mambos, choros, sambas e sambas-can¢do. As orquestras
ocupavam as gafieiras, os taxi-dancings, os saldes de hotéis e de clubes, incumbidas de
proporcionar as mais diferentes classes sociais urbanas diversao musical semanal, além de
garantirem uma agenda intensa com bailes tematicos e festividades como formaturas,
casamentos, recep¢des e outras atividades. Os arregimentadores, arranjadores € maestros
mais bem-sucedidos (era comum que essas fun¢des fossem exercidas por um tnico musico,

0s band leaders), garantiam seus espagos de trabalho também nos cassinos.

Se por um lado ndo existia, como na América do Norte, uma Era do Swing
que ampliasse a atividade das big bands para além das emissoras de rddio
e dos saldes de baile, imperava no Brasil a época dos cassinos, localizados
principalmente na capital brasileira de entdo, o Rio de Janeiro. Cada
cassino necessitava de pelo menos uma orquestra, o que significa que a
demanda por bons musicos era frequente e as oportunidades, fartas. Em
1944 havia quatro cassinos na capital federal: o Cassino Copacabana (o
mais luxuoso, no Hotel Copacabana Palace), o Cassino Atlantico (desde
1935, no posto 6 da praia de Copacabana, depois adaptado para os
estidios da TV Rio), o Cassino da Urca (o mais importante, na praia da
Urca, onde seriam instalados os estiidios da TV Tupi) e o Cassino do
Icarai (inaugurado em 1939, em Niterdi, sob a direcdo artistica de Jaime
Redondo e com a orquestra dirigida por Ferreira Filho). Nesses cassinos,
além de atuar em shows de cantores internacionais € nacionais, as
orquestras tocavam para dancgar, o que as obrigava a estar em dia com o0s
sucessos do resto do mundo. (MELLO, 2007:103-104).

Entre os nomes citados por Mello como os mais consagrados a frente das

orquestras de dancas daquele periodo, figuram os maestros Simon Boutman (Orquestra Pan
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American), Fon-Fon (Fon-Fon e sua Orquestra), Ga6 (Nova Orquestra Columbia), Tot6
(Totd e sua Orquestra), Radamés Gnattali (Orquestra All Star), Carlos Machado (Brazilian
Serenaders), Zaccarias (Zaccarias e sua Orquestra), Napoledo Tavares (Napoledao Tavares e
seus Soldados Musicais), Clovis Godinho (Orquestra Clovis e Elly), Severino Aratjo
(Orquestra Tabajara); e ainda Carlos Piper, Osmar Milani, Silvio Mazzuca, Nelson de Tupa,
Carioca e Edmundo Peruzzi.

Seja em cassinos, radios, ou nos mais diversos saldes de bailes, tais orquestras
abrigaram figuras que marcaram seus nomes na histéria da musica instrumental brasileira
por sua exceléncia técnica e criatividade. Um dos fatores mais decisivos para a revelacdo
desses nomes é a gradativa implementacdo, por parte de vdrias bandas, das secdes de
improviso entre os trechos de exposicdo dos temas. Juntamente as regras de conjunto
tipicas de uma orquestra de baile, em que cada naipe e instrumentista segue uma fun¢do pré
determinada pelo arranjo (no caso, todas as fungdes com o objetivo claro de proporcionar
uma musica de cardter essencialmente dancante), abriram-se também os espacos para o
surgimento do papel do solista, tal qual o improvisador do jazz. Embora subordinados as
limitagdes de uma orquestra de dancga, tais secOes de improviso consagraram talentos que,
na década de 1950, formariam a base de um grupo de instrumentistas que deflagaram um

estilo de tocar, que mais tarde veio a ser rotulado por samba jazz.

Mais ainda que em gravacgdes, ou nas eventuais participagcdes no radio ou
no cinema, era mesmo nos saldes de danga que as orquestras cumpriam
sua funcdo mais popular. Fosse nos cassinos, nos clubes de elite, ou nas
gafieiras, o sentido de sua relacdo com os frequentadores era 0 mesmo:
em primeiro lugar, produzir misica para dangar; segundo, € em menor
medida, proporcionar também uma espécie de espeticulo sobre o palco,
tanto pelas roupas e uma coreografia minima dos musicos, quanto pelo
dominio técnico e a criatividade que estes demonstrassem em seus breves
solos. (CALADO, 1990:243).

¥ A excelente pesquisa de Mello (2007:71-145) indica, inclusive com fotos, alguns dos bateristas que

atuaram nessas orquestras durante o periodo. S@o eles: Sut (Simon Boutman e Carioca), Vicente Gentil
(Nova Orquestra Columbia), Moysés Friedman (Fon-Fon), Luciano Perrone (Orquestra All Star),
Mesquita (Zaccarias), Ney (Osmar Milani), Ernesto de Lucca e Turquinho (Silvio Mazzuca), Cleon e
Pirituba (Simonetti), Dirceu “Xuxu” Medeiros (Carlos Piper), Jorge Farias, Faisca e Plinio Araijo
(Tabajara).
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Sdo exemplos desses musicos: Fats Elpidio e Dick Farney (piano), Fafd Lemos
(violino), Laurindo de Almeida (violdo), Casé (saxofone), Cip6, Lambari, Zé Bodega,
Hector Costita e Paulo Moura (saxofone), Edson Maciel “Maluco” e Raul de Souza
(trombone), Heraldo do Monte, Boneca e Zé Menezes (guitarra), Capacete (contrabaixo), e
os bateristas Edison Machado, Dom Um Romao, Turquinho, Wilson das Neves e Dirceu

Medeiros.

N3ao bastassem a formagdo instrumental e os procedimentos nos arranjos,
as orquestras brasileiras abrigaram grandes improvisadores, como K-
Ximbinho, Z¢ Bodega, Juarez Aradjo, Jorginho, Casé, Bolao, Maciel,
Paulo Moura, entre dezenas de musicos estupendos. Enquanto os grandes
chordes criam floreios em brechas da musica e realizam substituicdes de
notas ou frases — o que, sem demérito algum, ndo sdo improvisos
completos, mas sim uma outra forma de abordagem —, os misicos das
orquestras brasileiras utilizaram o desenho harmoénico das composi¢des
para criarem suas proprias versdes das melodias de outrem. E isso € jazz,
vocdbulo e atitude com os quais a musica dancante brasileira esteve
antenada desde as jazz bands até as orquestras de baile. (MELLO,
2007:145).

Embora nos parega um tanto precipitada a associacdo direta estabelecida por
Mello, tendo em vista que o termo jazz retine um complexo de significacdes, entendemos
que esse caso especifico esteja relacionado a condi¢do do instrumentista obter um espaco
de projecdo individual em momentos diferentes da exposi¢do do tema™. Ou seja, apesar de
em muitos casos serem distintas as linguagens € mesmo os recursos musicais especificos
explorados por improvisadores norte-americanos e brasileiros, utilizaremos a expressao
improvisagao jazzistica considerando o sentido descrito acima.

De fato, a figura do improvisador na concepg¢do jazzistica do termo também se
fez presente na musica instrumental brasileira mesmo em contextos distintos as referidas
orquestras de baile, como € o caso do solo de bateria executado por Luciano Perrone no
choro Cabuloso, gravado em 1937 pelo Trio Carioca, analisado neste trabalho mais adiante.

P

Porém, € importante notar que, especialmente a partir da década de 1940, o mercado

% Como apontou Cortes (2012:34), tanto na histéria do jazz como na histéria da musica brasileira, ocorreu a

“transi¢do entre a improvisacdo coletiva e o solo individual, observando a consagracdo do ‘formato
chorus' (improviso sobre a estrutura harmonica de uma peca) e do formato tema-improviso-tema.”
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musical brasileiro passou também a absorver a individualidade do instrumentista, em
movimento de menor propor¢do, porém semelhante ao que nos anos 1920 e 1930 acontecia
em relacdo aos intérpretes vocais. Se inicialmente os fonogramas registravam apenas o
nome do cantor e/ou o nome do grupo, na década de 1950 circularam centenas de LPs que,
além de trazerem o nome do instrumentista de destaque, em sua contracapa abrigavam
criticas e comentdrios relacionados as performances individuais dos musicos participantes.
Percebemos, neste contexto, uma preocupacao das industrias fonograficas em salientar nao
somente a qualidade técnica da gravagcdo, como também a qualidade técnica das execugoes,
processo de valorizacdo do aspecto performdtico e cultuamento da personalidade do
instrumentista®. Tais discos delineiam um territério onde diferentes estilos e abordagens
musicais se encontram em um movimento dialético de conflito e harmonizagao, gerando
uma producao de dificil categorizagdo, ndo somente por reunir um repertorio eclético, como
também por agregar diferentes perspectivas estéticas. A depender do grau de friccdo entre
os elementos constitutivos de cada uma dessas perspectivas estéticas, parte dessa produgao
pode hoje nos parecer em nada auténtica, ficando restrita aos limites temporais de sua
época, e dessa maneira alcancando pequena repercussdo na histéria de nossa musica
popular. No entanto, com um olhar mais atento, podemos reconhecer ali a chave de
transicao para o que se chamou “musica moderna brasileira”. No caso das transformagdes
do comportamento musical dos bateristas, veremos que o periodo em questdo foi essencial.
Entre as décadas de 1940 e 1950, o mercado fonografico brasileiro se
desenvolveu significativamente, especialmente apds a Segunda Guerra, momento em que
foram implantados novos recursos tecnoldgicos de gravagdo e reproducdo, a exemplo dos
LPs Hi Fi (High Fidelity). Tais circunstancias foram responsdveis pela reconfiguracao dos
padrdes estéticos vigentes, gerando, em consequéncia, novos significados ao produto
sonoro e interferindo nos processos de segmentacdo do mercado musical. Conforme

Vicente afirma em seu trabalho sobre a producdo do Trio Surdina®?, € necessario:

31 A atencdo a individualidade do instrumentista e o crescente culto ao virtuosismo através da valorizag¢do

das improvisacdes de cardter jazzistico podem ser entendidos como reflexo do modelo hegemdnico de
comportamento social norte-americano, intensamente propagado no Brasil através da veiculagdo massiva
de bens culturais (musica, cinema, revistas) apds a Segunda Guerra.

O Trio Surdina surgiu em 1952, originalmente pela reunido dos miisicos Garoto (violdo), Fafd Lemos
(violino) e Chiquinho (acordeom).

32
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considerar a indissociabilidade entre a sonoridade do conjunto [0 Trio] e
os suportes técnicos através dos quais sua produgdo foi registrada. Como
afirma Roger Chartier (1991: 178), a “forma material” assumida por uma
obra exerce um papel tdo importante para a geracdo de ‘“‘significacdes
multiplas e mdveis” no seu entorno quanto sua prépria estrutura interna.
Em outras palavras, tanto os aspectos musicais intrinsecos aos fonogramas
— como a instrumentagdo, arranjos e estilos interpretativos — quanto os
novos métodos de gravacdo, a qualidade sonora e o novo formato de
discos sdo determinantes para a constitui¢do dos fonogramas, bem como
para a geragdo de sentidos e significados acerca da produgdo musical do
Trio Surdina nos anos 1950. Nessa dire¢do, € importante tomar os LPs
enquanto produtos em que se inscrevem, a0 mesmo tempo, “projetos”
estéticos especificos. Dito de outra maneira, ndo se deve negligenciar as
estratégias de promocdo e inser¢do no mercado de misica popular, nem
tampouco a intencdo que essas produgdes revelam no sentido de
comunicar uma estética musical especifica, buscando se distinguir
qualitativamente no seu proprio contexto. (VICENTE, 2012:22-23).

Em determinado momento, as estratégias de distincdo qualitativa de uma
producao, visando a sua inser¢do no mercado da musica popular, somaram aos aspectos dos
resultados sonoros e das técnicas de registro a €nfase a exceléncia técnica do instrumentista.
Todo esse pacote de qualidades baseava-se em apresentar ao consumidor um produto
“moderno” e, nesse sentido, o fator da improvisa¢do no sentido jazzistico do termo se
tornaria um importante elemento de legitimag¢do do “refinamento” e “bom gosto™.

Utilizamos como exemplos os LPs Aqui estd o Bola Sete (1957), protagonizado
pelo guitarrista Bola Sete, e Convite a Miisica (1958), cujos destaques sdo a cantora Marisa

e o saxofonista Moacir Silva.
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Figura 32: Capa do LP Aqui estd o Bola Sete, langado pela Odeon em 1957.

A capa do LP de Bola Sete apresenta os dizeres “Alta Fidelidade” e, em
destaque, “Para dancar”. O préprio instrumentista € retratado em trés imagens distintas: ao
fundo, trajando uma camisa florida e cal¢ga branca, em carater festivo, como se estivesse
tocando em um baile, em apelo ao carater “dancante” de suas interpretagdes. Na imagem
em primeiro plano, o guitarrista empunha seu instrumento, em traje sobrio e formal, vestido
de smoking, o que supostamente legitima o aspecto “artistico” e refinado do LP. E por fim,
a imagem misturando certo exotismo e virtuosismo de Bola Sete € promovida através do
retrato do seu malabarismo com a guitarra, onde aparece de costas, tocando o instrumento
sobre a cabeca. O repertdrio, de cardter “internacional”, mescla sambas, choro, boleros, cha
cha e guaracha. O texto andnimo de contracapa, reproduzido a seguir, ¢ emblemdtico no
que diz respeito a tentativa de associar qualidade musical a valorizacdo dos recursos
tecnolégicos de gravacdo e ao desempenho técnico do solista, elementos que, no plano

simbolico, vinculariam o produto ao aspecto de moderno.

Quando se escuta uma gravagdo, cada musica representa o resultado de
uma série de selecdes, ensaios € inimeros retoques. Ao se gravar um
nimero, sdo feitas vdrias tentativas que chamamos, nos estidios, de
“tomadas”. Realizam-se gravacdes experimentais repetidas vezes, até que
se apresentem condicdes ideais de técnica e arte. Quando, porém, BOLA
SETE grava, tudo que acima foi dito, é feito em dobro. O conhecido
violonista brasileiro possui uma particularidade interpretativa curiosa e
extraordinaria em seu estilo; ele raramente executa um mesmo numero de
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forma igual. Sua capacidade de improvisacdo € notdvel, e sua técnica tem
muito de um ‘“‘jazz” com roupagem verde e amarela, com caracteristicas
proéprias, pessoais. BOLA SETE € um malabarista do instrumento. Sente o
ritmo com tal forca e é tdo fértil sua musicalidade que encontra sempre,
quase que instintivamente, formas diferentes para executar uma mesma
musica. Neste LP, BOLA SETE tem oportunidade de exibir todos os seus
vastos recursos de execugdo e sua técnica segura, ndo s pela selecdo das
miusicas nele incluidas, como também pelas vantagens do moderno
sistema de gravacdo, em alta-fidelidade, que, realcando os minimos
detalhes sonoros, permite uma perfeita apreciacdo do trabalho artistico.
Sem exagero, podemos dizer que o violonista BOLA SETE nio executa,
simplesmente, melodias: ele solta, ele liberta a imensa musicalidade que
sua alma possui. (Grifos do autor).

rerncr fofce  mnitsice

MARISAwe
MOACTRESPNN

Figura 33: Capa do LP Convite a Miisica, langado pelo Copacabana em 1958.

O longo texto de contracapa de Convite a Miisica, assinado pelo compositor e
produtor musical Jurandir Chamusca, preocupa-se em dissociar a musica dancante da no¢ao
de musica comercial e de baixa qualidade. Para tanto, o autor inicia ressaltando as virtudes
da industria fonografica, que estaria entdo empenhada na busca de registros de qualidade
(leia-se o aspecto relacionado aos avangos tecnoldgicos do processo de gravacdo). Na
sequéncia, Jurandir tratou de enfatizar as qualidades musicais de Marisa e de Moacir Silva,
tomando ainda o cuidado de situar cada um dos instrumentistas do conjunto de Moacir.
Neste trecho, os elogios aos musicos ndo sdao nada modestos, como podemos notar nas

(194

expressoes: “€¢ um dos melhores contrabaixistas do Brasil” e “o solo que ele executa é
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magnifico”. Vejamos parte do texto em questao:

Ha quem afirme que as fabricas gravadoras, de um modo geral, estdo se
preocupando demais com misica dangante. Nao vejo nenhum mal nisso.
Desde quando os discéfilos prefiram adquirir gravacdes dancantes, é
16gico que as fabricas as queiram produzir. O mal estaria em apresentar
gravacdes descuidadas, onde a finalidade comercial nos parece clamorosa.
Isso tem acontecido algumas vezes — raras vezes, felismente (sic).
Atualmente, a industria brasileira de discos estd tomando um impulso
elogidvel e € facil notar a preocupagdo constante de melhorar, de fazer
coisa boa; a Arte esta procurando equilibrar o seu prato da balanca. Para
0s que pensavam que musica dancante € sindbnimo de quadradismo, de ma
qualidade, Moacyr Silva selecionou, com cuidado e bom gosto, as
musicas que compdem este longa duracdo. S@o seis cantadas pela suave
Marisa, “crooner” de seu conjunto € uma das mais novas contratadas da
Copacabana. Moacyr quis escolher musicas para dancar e ouvir
desejando agradar a um maior nimero de discéfilos. Quis e conseguiu.
Escolha qualquer muisica deste I.LP e observe que, se vocé quizer (sic)
dancar, ela lhe serd um bom excitante, mas, se seu dia lhe convida ao
descanco (sic), nada melhor que ouvi-la. (Grifos do autor).

Quando Chamusca afirma que a “Arte estd procurando equilibrar o seu prato da
balanca”, sua intenc¢do € legitimar a mudsica em questdo como um produto de alta qualidade,
tendo em vista os investimentos da gravadora em fazer “coisa boa”. Mas, a0 mesmo tempo,
0 autor se preocupa em reafirmar o cardter “utilitirio” do disco, o que deve garantir seu
sucesso comercial: serve ao mesmo tempo para dangar e para ouvir. Enfim, o produto ideal:
tecnicamente bem cuidado, de bom gosto, até mesmo artistico, e simultaneamente eficaz no
entretenimento de espiritos em estados opostos. Este discurso busca corresponder ao que
Vicente (2012) chamou de ‘“segmentacdo de gostos”, um processo que jd vinha se
desenvolvendo desde o final dos anos 1940, e que teve reflexo no mercado fonogréfico,
através da configuracdo de distin¢des entre “musica comercial” (consumida pela classe
baixa) e “musica intelectualizada” (voltada as classes média e alta).

Os sambas registrados em Aqui estd o Bola Sete e Convite a Miisica sao,
invariavelmente, executados em padroes de samba batucado, a exemplo de Morena boca
de ouro (€9 7) € Leva meu samba (€9 8).

Também € de 1957 o LP Coquetel Dangante, gravado pelo Quarteto Excelsior,
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composto por Zaccarias (clarineta), Fats Elpidio (piano), Bill (contrabaixo) e Romeu
(bateria). Como o préprio titulo evidencia, o disco todo apela para o cardter dancante das
versoes, organizadas de forma que uma face contempla somente ritmos brasileiros (baides e
sambas), enquanto a outra face do LP redne boleros e foxes. A reduzida formacdo do grupo
proporciona uma maior exposi¢do individual dos instrumentistas que, de maneira geral, se
limitam a execucdo dos temas em arranjos sem grandes elaboragdes, explorando de forma

discreta trechos de improvisagdo, o que evidencia o apelo comercial do disco.

Figura 34: Capa do LP Coquetel Dangante, langado pela RCA Victor em 1957.

Oucamos a gravagdo de Batuque no morro, samba de uma tnica parte composto
em 1941 por Russo do Pandeiro e Sa Roris (9 9). Neste exemplo, podemos ouvir com
bastante clareza um solo improvisado de bateria, ainda no estilo do samba batucado.

A introdu¢do é muito simples, com um trecho da propria melodia do tema
executada em um esquema de “pergunta-resposta” pela clarineta e pela caixa surda. A
melodia é um trecho do préprio tema, e o ritmo da bateria é praticamente o mesmo daquele

tocado pela clarineta.
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Figura 35: Transcri¢do da introdugdo (clarineta e bateria)® de Batuque no morro, compassos 1 a 8
(inicio a 0:07).

Como o préprio titulo sugere, e a melodia simples e curta corrobora, o apelo da
musica estd na sua parte percussiva, sugestionando transportar o ouvinte para o contexto da
batucada. No entanto, mais uma vez o batuque estd a cargo da bateria, sendo que o ganza é
0 Unico instrumento “tipico” a acompanhar os tambores, com a fun¢do de conducio na
execuc¢do de continuas semicolcheias. A Figura 36 ilustra todo o trecho final da musica, no
qual o baterista Romeu desenvolve seu solo. Destacamos o ja comentado recurso
caracteristico no samba, que consiste em iniciar os agrupamentos na ultima semicolcheia
dos tempos (compassos 108-109); os acentos do padrdo de base (compassos 104-105)
configuram um ritmo muito semelhante ao utilizado na introducdo. O solo é construido a
partir de dois motes principais: o préprio padrao de base (trechos sublinhados em laranja) e

um padrao ritmico baseado no tresillo (trecho sublinhado em azul, compassos 138 a 148).

3 Em casos de instrumentos transpositores, todas as transcri¢des de melodias indicam o som real.
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Figura 36: Transcricdo da bateria em Batuque no morro, compassos 104 a 151 (1:41 ao fim).
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Conforme os exemplos mostram, percebemos que os padrdes de bateria
provenientes da matriz do samba batucado foram empregados em diferentes épocas e
estilos de samba. Outros exemplos analisados adiante mostram que algumas regras de
conjunto nao sao, em muitos casos, predeterminadas somente pela quantidade de
instrumentos. Juntamente a este aspecto competem, principalmente, fatores técnicos e
tecnolégicos, como possibilidades de captacdo e reproducdo sonora, além do referencial
estético adotado.

O caso de Batuque no morro nos interessa pela qualidade da sua captacdo, o
que possibilita a compreensdo da sonoridade da bateria, destacando os timbres explorados
na caixa surda. O dudio em questdo ilustra uma curiosa situagdo estética, muitas vezes
considerada, talvez por sua dificil definicao, como representativa apenas de um momento
de transi¢cao na musica popular brasileira, seara entre a época de ouro e a bossa-nova. De
fato, as op¢Oes musicais empreendidas configuram um ambiente sonoro que sugere certa
esquizofrenia ao pretender combinar miusica dancante com pequenas secOes de
improvisagdo, batucada com o refinamento de um coro comportado € um piano que parece
ser tocado com luvas brancas, jazz com samba. Esta situacdo, no entanto, ndo soa como
algo tdo efémero a ponto de configurar simplesmente um ponto de transi¢do, pois fricgdes e
hibridismos sdo adjetivos permanentes na histéria da nossa musica. E possivel elencar uma
grande lista de exemplos semelhantes na década de 1950, o que nos conduz ao
reconhecimento de um padrdo sonoro definido para a época: o coquetel cujo ingrediente
principal é composto por um blend de elementos caracteristicos do samba, temperado a
partir da estética do baile, e com uma forte dose de refinamento. Tudo isso garantido pela
modernizacdo dos recursos tecnoldgicos, e pela absor¢do de elementos ‘“‘universais”,
resultante em uma miusica executada por formacdes instrumentais adequadas ao reduzido
espago das boates. Esse € o coquetel que as circunstancias da época fizeram oferecer ao

improvisador, cuja figura, no sentido jazzistico, vai encontrar espaco para se desenvolver.
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3.4 O som das boates

A proliferagdo das boates, no bairro de Copacabana, exigindo para sua
clientela de turistas estrangeiros e de representantes do chamado café
society brasileiro um tipo de musica de danca mais disciplinada e
universal, incentivara desde o apds-guerra a formagdo de pequenos
conjuntos de piano, violao elétrico, contrabaixo, saxofone, bateria e pistao,
que se especializaram num tipo de ritmo misto de jazz e de samba.Como a
finalidade era tocar para um publico interessado apenas em dancar no
escuro, os componentes do conjunto se permitiam imitar os jazz-bands
pioneiros, subindo sucessivamente ao primeiro plano, para
desenvolvimento do tema em solos de improviso o piano, o violdo, o
saxofone, etc. (TINHORAO, 1974:223).

Uma contextualizacdo histdrica, ainda que restrita a fatos relacionados a certos
cendrios do entretenimento de uma fatia da sociedade carioca na década de 1950, se mostra
fundamental para a melhor compreensdo das sonoridades a que nos referimos nos dltimos
exemplos. Inicialmente, destacamos dois acontecimentos que resultaram na redefinicao do
espaco geografico de atuacdo de muitos musicos na noite do Rio de Janeiro: o fechamento
dos cassinos e a decadéncia da regido do centro e arredores da Lapa como pontos de
encontro da boemia. Por decreto do presidente Vargas, no ano de 1946 os cassinos
passaram a ser proibidos, fato que causou forte impacto na rotina de trabalho de muitos
musicos que mantinham vinculos estdveis com aqueles ambientes por onde circulavam

turistas e a elite local.

Durante a administragdo de Henrique Dodsworth (1937-45) na prefeitura
do Rio de Janeiro, intervencOes urbanas atingiram a drea da boemia,
particularmente na Lapa, colocando abaixo centenas de edificios, abrindo
parques e avenidas e ao mesmo tempo fechando os prostibulos no Mangue
(1942) e reprimindo a boemia malandra da Praga Onze. Em nome dos
bons costumes, o coronel Etchegoyen determinava que fossem presos
malandros, prostitutas, boemios, gigolds. Esse ambiente repressivo afasta
intelectuais e frequentadores da vida noturna da Lapa e do Centro. Em
1946, o presidente Dutra fecha os cassinos (seguindo entdo os conselhos
da primeira dama, D. Santinha, de que acabasse com aqueles “antros de
pouca vergonha”), atingindo diretamente o meio artistico. A recuperagdo
viria com uma transferéncia da boemia para as boates em Copacabana.
(MATOS, 1997:39-40).
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Como ja ressaltamos, os cassinos apresentavam diariamente varias orquestras,
proporcionando aos instrumentistas e crooners a oportunidade de manterem um ordenado
mensal, além de funcionarem como vitrine e mais um elo das relagdes de trabalho no
mercado cuja trama se configurava na ligacdo entre os espacos das radios, das gravadoras e
dessas casas noturnas. Com a decadéncia da &drea central, gradativamente o dinheiro
passaria circular em espagos da Zona Sul, de maneira que os arredores da Avenida Princesa
Isabel, em Copacabana, concentraria um grande nimero de casas noturnas frequentadas
pela elite artistica, financeira e intelectual.

Conforme aponta o estudo de Saraiva (2007), por volta de 1955, em um
relativamente pequeno espaco urbano, era possivel ouvir musica ao vivo nas boites Vogue,
Plaza, Drink, Fred’s, Arpége, Sacha’s, Havai, Texas, Au bon Gourmet, e Midnight. Cada
uma dessas casas noturnas se diferenciava quanto ao nivel de sofisticacdo de seus
ambientes e precos em seus cardapios, o que fazia de algumas mais chics do que outras. No
entanto, todas ofereciam algum espaco para danga, ainda que reduzido. Conforme nos
mostra a pesquisadora, tais pistas de dan¢a ndo comportavam somente sambas abolerados,
de andamento lento cuja temdtica clamava o sofrimento de coracdes desiludidos; aqueles
espagos também consagraram os chamados “conjuntos de boites”: quartetos e quintetos que
se especializaram em um estilo dancante, apresentando repertdrios ecléticos que mesclavam
sucessos internacionais a sambas e baides, inaugurando uma sonoridade que procurava
combinar o apelo da misica de facil assimilagdo a um pretenso refinamento estético. Desse
cendrio € que podemos ouvir uma série de exemplos interessantes de assimilagdo e
ressignificacdo do jazz de uma maneira que até entdo poucos musicos brasileiros teriam se
aventurado a proporcionar. Emblemadticos sdo os 10 polegadas Uma noite no Arpége (1956)

e Uma noite no Plaza (1955).
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Figura 37: Capa do 10 polegadas Uma noite no Arpége, lancado pela Long Play Radio em 1956

Ambos constituem-se de apenas duas faixas continuas (uma para cada face do
disco), reunindo pout pourri de temas apresentados de forma sequencial, de maneira a
transportar o ouvinte para a atmosfera daquelas boates. Uma noite no Plaza é executado por
Luiz Eca ao piano, Paulo Ney na guitarra e Ed Lincoln no contrabaixo, além de um
baterista nio mencionado no encarte*. Uma das faces retine os temas The last time I saw
Paris, Sensation, Reloginho da vovo, Three coins in the fountain, Melancolia e Cangdo do
vaqueiro. Por sua vez, em Uma noite no Arpége, ouvimos Waldir Calmon e seu conjunto
executando a sequéncia When Lights Are Low, Variacoes Sobre Tema Bob Tura,
Mariasinha, Balanceando Carioca, Samba do Arnesto, Dinorah, Auf-Wiedersehe'n. Nessas
miscelaneas, encontramos temas de jazz tocados sobre uma base ritmica de samba,
seguidos de temas em ritmos de bolero, samba-cancao, fox e choro.

Tais discos tiveram grande insercdo no mercado, sendo que, como atesta
Saraiva (2007:28), a série Feito para dangar 1, 2 e 3 chegou a superar a marca de cem mil
copias vendidas em 1957, rendendo a Waldir Calmon disco de ouro e criticas que
atribuiram ao organista os louros por ser um especialista em traduzir na sua musica o bom
gosto da boemia carioca. A discografia de Calmon evidencia o apelo comercial do seu
trabalho: entre 1955 e 1959, lancou doze volumes do Feito para dangar, quatro volumes do

Chd dangante e cinco volumes de Uma noite no Arpége.

¥ Retomaremos o LP adiante, mas adiantamos nossa suposigio de que o baterista teria sido Milton Banana.
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Este tipo de combinagdo entre jazz e samba, através de adaptaces de temas
estrangeiros executadas em ritmo nacional, pode nos parecer um procedimento um tanto
quanto forcado, ndo bem resolvido musicalmente, algo que traduz de forma clara o conceito
de friccdo de musicalidades, cunhado por Piedade (2005). Nos casos de fric¢do, diferente
da fusdo ou mesmo da hibridacdo, o encontro de musicalidades nao foi devidamente
trabalhado a ponto de superar os conflitos culturais; ao contrério, tais diferencas parecem
ampliadas pela aproximacdo de linguagens contrastantes. No entanto, se nos limitarmos a
comentar apenas o repertrio brasileiro, também encontraremos, aparentemente, muitas
ideias fora do lugar tanto no que concerne a temdtica das cangdes quanto a maneira de
execu¢do. Em principio, parece estranho que temas conectados a realidades tao distintas,
como Cancdo do vaqueiro e Samba do Arnesto, possam constar no pout pourri das pistas
de danca mais elegantes da noite carioca. E ainda, que a “miusica do momento” da nata da
sociedade brasileira, entdo acometida pelo frisson e otimismo por vivenciar as
possibilidades de consumo da onda pds-guerra, ainda fosse executada no velho estilo do
samba batucado, com afoxés, pandeiros e agogds. No entanto, devemos compreender que,
se ja era possivel reconhecer ali um processo de consolidacdo da segmentacdo do mercado
musical, também estava em curso um avanco na massificagdo dos gostos, o que pode
justificar certos paradoxos. O fato € que a guerra fria deflagrou uma nova e intensa carga de
influéncias de habitos e valores norte-americanos, cuja disseminagao através da politica de
boa vizinhanga foi facilitada pelo aparelhamento tecnoldgico dos meios de comunicagao e

entretenimento (cinema, radio e televisao).

7€ Jack (devido ao seu corpo magro lembrava Jack Perry, ator de filmes
de western), Jackson do Pandeiro, "Chicletes com Banana", coco, samba e
swing anunciavam uma mistura muito original na musica brasileira: a
influéncia norte-americana era criticada e interiorizada ao mesmo tempo,
devorada portanto num ato "antropofdgico", "método" que seria
sistematicamente utilizado pela Tropicdlia de Gilberto Gil e Caetano
Veloso, no final dos anos 60. E o antigo Z¢ Jack parece cantar que a
influéncia externa nio era apenas uma imposicao de fora para dentro da
nagdo, mas algo que se enraizava; cabia devora-la. Deste modo, nem toda
a manifestacio da musica norte-americana foi uma adaptacdo pura e
simples a musica popular do Brasil, como também nem toda reagdo de
musicos representantes do morro, do subirbio ou da periferia dos centros
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musicais do pafs foi em favor da "pureza" e "autenticidade" da musica
"selvagem" e popular. O quadro musical (cultural) mostrava-se um pouco
mais complexo que a va sabedoria dos criticos admitiu. O samba cangdo
pos-45, muitas vezes acusado de obedecer os padrdes ditados pelo Tio
Sam, encontrou importantes compositores que vinham da tradi¢do do
morro € que nunca enriqueceram com seus trabalhos. (...) O espago do
samba ndo era mais a "comunidade" do morro, mas se nutria do circuito
reproduzido pelos modernos meios de comunicacio: "Quando eu comecei
a compor nao havia nem rddio nem televisdo. Fazia a misica no morro e
no morro mesmo morria" [palavras de Cartola], com isso o compositor
mostrava ter consciéncia de que a musica, cada vez mais, para ser popular,
passa pelos canais do circuito imposto pelo rddio, pelo disco, e a partir de
50, pela televisdo. Caso contrdrio, as can¢des tendem a morrer, pois nao
participam da esfera de circulagdo da sociedade. (KRAUSCHE, 1983:63-
64).

A partir do texto de Krausche, podemos refletir a respeito do desenvolvimento,
na década de 1950, de novos processos de profissionalizacdo e assimilagao das influéncias
estadosunidenses por parte dos compositores populares. Essa questdo estd diretamente
relacionada a transformagdo da légica de producao musical no Brasil pds guerra, motivada
pela modernizacdo dos meios de comunicagdo e instauracdo de um circuito que passou a
administrar todo o processo de mercado, determinando novas condi¢des de relacdo entre as
pontas desse circuito, do compositor ao ouvinte. De artesdo local, o compositor do morro
passou a se relacionar com a sua comunidade e com as outras comunidades através do
intermédio dos meios de comunicacdo, cujos interesses sdao alimentados através da
transformacdo do individuo em artista. Nesse movimento, o encontro entre as influéncias
externas e os padrdes locais teve varios desdobramentos, passando desde a imposi¢do a
assimilacdo, absorcdo, adaptacdo, degluticdo, interiorizagdo e ressignificacdo. Ou seja,
foram varias as maneiras encontradas pelos compositores e instrumentistas no desenrolar da
modernizacdo da musica brasileira, algumas de maior fric¢do, nas quais os choques
culturais pareciam mais evidentes, e outras onde os conflitos puderam ser diluidos.

Nesse panorama, foram colocados em debate duas visdes acerca da
modernizacao e legitimacao da expressdo sonora no campo da musica popular, ou seja, de
estabelecer as relagdes entre o material musical “autenticamente nacional” e o jazz. Por um

lado, intelectuais, especialistas e jornalistas adotaram uma programadtica pautada pela
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profusdo de criticas negativas as influéncias da musica estrangeira, como se pela maneira
como se deu esse encontro o samba fosse corrompido e desfigurado®. Por outro lado,
colunistas como Jorge Guinle, Silvio Tulio e mesmo Vinicius de Moraes, colaboradores da
Revista da Misica Popular, adotavam a perspectiva de que esse encontro entre as
musicalidades promoveria a moderniza¢do da nossa musica popular, aceitando de maneira
positiva certa incorporagdo, transformagdo e ressignificacdo dos elementos culturais
externos®®. Porém, como escreveu Krausche, o cendrio musical era mais complexo do que a
critica conseguia admitir. Lembremos do Concerto de bateria de Pixinguinha, exemplo
anteriormente analisado: o discurso de Almirante que antecipa a execucdo da orquestra
parece bastante alinhado a certa perspectiva nacionalista, mas basta escutarmos a gravagao
para reconhecermos a grande profusdo de elementos jazzisticos na obra de um dos icones

da nossa musica.

Foi justamente este samba considerado “moderno” nos anos trinta,
“urbano”, “comercial”, que nos anos 50 serd transformado em icone da
“tradicdo”. O processo de transformacgdo do samba do Estdcio em samba
tradicional, apesar de iniciado com as polémicas travadas nos anos 30, vai
se consolidar definitivamente com a polémica em torno da
descaracterizagdo do samba na década de 50. Junto com isto, a
estabilizacdo da categoria muisica popular para falar das manifestacdes
urbanas, em contraste, miisica folclorica, para falar daquilo que antes era
dominio da misica popular. S6 que, nesta troca de posi¢cdo, o samba vai
carregar com ele a fungdo antes atribuida a musica folcldrica de guardia
da brasilidade de nossas manifestacdes musicais. E este papel ja havia
sido bastante ensaiado apds um longo processo de invengdo do samba
para representar a identidade nacional e seu uso disseminado no periodo
populista (...). E o mesmo Almirante [aparece] para consolidar os
conceitos de velha guarda e época de ouro e assim aprofundar o
“resgate”, a “preservacdo” e “atualizacdo” da memoria das “auténticas”

¥ Os “folcloristas urbanos”, nas palavras de Napolitano. “Almirante, Lucio Rangel e outros jornalistas,

pesquisadores e cronistas nacionalistas dos anos 1950 retomavam a tradi¢do do pensamento inaugurado
por Orestes Barbosa, Alexandre Gongalves e Francisco Guimardes, no comeg¢o dos anos 1930, finalizando
o ultimo andar do edificio da ‘tradicdo’ musical popular calcada nos géneros populares cariocas. Para tal,
recusavam a cena musical pds-1945, em nome do passado glorioso e ameagado pelos estrangeirismos e
comercialismos faceis." (NAPOLITANO, 2007:63)

Nessa linha de pensamento, Haroldo Costa escreveu: “H4 uma diferenca palpavel entre aproveitar com
medida as novas contribuicdes e adotd-las integralmente. (...) Ndo se pode desprezar ou desconhecer,
como ja diziamos acima, a contribui¢do alheia. Mas € imprescindivel seleciond-la e admiti-la segundo a
conveniéncia e relacdo que tenha com nds outros. Nao hd que ter preconceitos, em musica popular
também deve ser assim.” (COSTA, 1956:18).
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expressdes da musica popular. E junto com eles foi de fundamental
importincia a militancia via Revista da Miisica Popular, de Licio Rangel,
Pérsio de Moraes, Nestor de Holanda e outros, sistematizando um
pensamento folclorista aplicado a musica popular urbana, purificando-a
tanto das influéncias “dos ritmos estranhos ao nosso populdrio” quanto do
mercado radiofonico e fonografico. (SARAIVA, 2007:62).

A Revista da Misica Popular, periddico sob dire¢do dos jornalistas Licio
Rangel e Pérsio de Moraes, circulou por dois anos, entre os meses de setembro de 1954 e
setembro de 1956, nos quais foram editados quatorze volumes. As secdes da revista estao
divididas em artigos sobre folclore e musica popular brasileira, matérias e entrevistas com
cantores e musicos, criticas e notas sobre gravagdes e lancamentos de discos, noticias sobre
eventos culturais da noite carioca e acontecimentos nos bastidores das radios, além de notas
sobre a histdria do jazz e alguns de seus musicos mais representativos. A Revista retine uma
diversidade de opinides de intelectuais e criticos; no entanto, o editorial do primeiro volume
deixa claro o posicionamento de seus diretores no sentido de sustentar a ideia de tradig¢do e
manuten¢do da pureza do samba, definindo os aspectos de sua autenticidade, ao declararem
Pixinguinha o “auténtico miusico brasileiro, o criador e verdadeiro que nunca deixou se
influenciar pelas modas efémeras ou pelos ritmos estranhos ao nosso populério”.
Encontramos na Revista uma cole¢do de opinides de conotacdo xendfoba, e para termos
ideia de seu teor, reproduzimos a seguir o artigo intitulado Vamos tocar bem alto, assinado

por Claudio Murilo e publicado no segundo volume, em novembro de 1954.

Quem encarar com um pouco mais de seriedade o panorama da mdusica
brasileira, chegard a conclusio de que estamos passando por uma fase das
mais criticas. Nao souberam os nossos musicos reagir as influéncias
estrangeiras; o resultado af estd: choros “be-bop”, sambas, boleros, etc...
Os nossos irmdos “yankees” legaram-nos os “clichés bops”, os sussurros
melddicos e as orquestracOes “progressives”. E nds aceitamos. O samba
desnacionalizou-se. O que tinha o sabor e marca do Brasil, perdeu o valor
para os ouvidos da nova geracdo. Foi-se 0 nosso monopdlio. Fabricada
nos EE.UU., com todos os cacoetes kentianos e outros exibicionismos de
orquestras mediocres, a nossa musica estd sendo importada por um
cambio acessivel a todos: o da imitagdo. “Boites”, versdes de letras, “disc-
joqueys” incompetentes, arranjadores influenciados, falsos compositores e
muitos outros fatores concorreram para o caos de hoje em dia. A situagdo
chegou ao ponto dos bons compositores se recusarem a compor. E
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lamentavel. Com isso, estd fadada ao desaparecimento, uma misica que
possui qualidades para influenciar os outros povos, se difundida. A era
entretanto é de decadéncia. Mas ha esperancas. Pode ser que os miisicos,
feridos no seu orgulho, no seu amor-préprio, iniciem um movimento de
reerguimento moral das nossas coisas e esquecam que sdo profetas a
anunciar “news” disso e “news” daquilo. E certo que podemos evoluir,
mas uma evolucdo vinda de nds mesmos, de dentro para fora e ndo de
empréstimo. Para isso, terfamos que voltar as formas puras; terfamos que
revolver o passado, quando o samba ndo possuia ainda solos “cool” ou mil
outros “new sounds”. Entdo, poderfamos produzir com arte, com pureza,
sem a consciéncia a nos taxar de carbonos. S6 assim, recusando o que ndo
nos pertence, é que poderemos tocar bem alto, para que o mundo inteiro
nos escute e fique com dgua na boca por ndo poder fazer igual.
(MURILO, 1954:14).

A critica de Murilo se fundamenta na convic¢do da existéncia das “formas
puras” de manifestacdes culturais essencialmente brasileiras, condicdo de criacdo ja
experienciada em tempos passados. A abertura para influéncias externas, segundo o critico,
seria impulsionada pela euforia dos musicos na busca de alinharem-se as novas tendéncias,
modernizando-se. Os musicos ndo teriam sido capazes de resistir aos clichés dos yankees,
fato que transformaria as caracteristicas essenciais da nossa musica, subtraindo sua
autenticidade e reduzindo-a a apenas uma cépia de padrdes externos. No alvo de Murilo,
estdo as boates, o cantar sussurrado, as improvisacdes no cardter jazzistico; a resposta a essa
“decadéncia” viria através do apelo a consciéncia dos musicos, sugerindo que atentem ao
passado, tunica condi¢do para retomada da valorizacdo e moralizacio de nossas
manifestacdes. Engrossando o coro junto a Murilo, Tinhordo aponta outro aspecto da
questdo, chamando a atenc¢do para as transformacdes ocorridas especialmente na parte

ritmica do samba, ao fazer seu diagnéstico da década de 1950:

O samba, ligado desde sua origem ao ritmo de percussdo desenvolvido em
nucleos urbanos de populagdo predominantemente negra, evoluira durante
quase quarenta anos, sofrendo alteracOes praticamente apenas na parte
melddica. O ritmo — que representava a paganizagdo das batidas de pés e
maos na marcagdo dos batuques e nos pontos de candomblé — conservava
ainda (embora abastardado pelos bateristas de orquestras de tipo jazz-band
das décadas de 1930 e 40) aquele elemento primitivo fundamental da
correspondéncia entre a percussio € uma competente resposta
neuromuscular. (TINHORAO, 1974:221).
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3.5 O samba com Luciano

O debate instaurado na década de 1950 sobre as empreitadas musicais que
promoviam o encontro do samba e do jazz, tinha entre seus pilares de argumentagdo a
consideracdo sobre os modos de emprego do ritmo samba e o comportamento da bateria e
do instrumental de percussao. Aquele foi também o momento em que bateristas propuseram
novas maneiras de se tocar o samba, desenvolvendo padrdes “modernos” a partir de outras
matrizes estilisticas, e de certa maneira rompendo com a entdo hegemodnica matriz do
samba batucado. Uma traducdo musical ao embate ideoldgico instaurado, entre a “tradi¢ao
pura” e a “modernidade descaracterizadora”, pode ser detectada na homenagem que o
compositor Luis Bandeira fez a Luciano Perrone, entdo icone da bateria brasileira. Data de
1958 a gravagdo de O Samba com Luciano (49 10). A cangdo apresenta os seguintes

versos, sustentados por uma eximia execucao do baterista:

O samba com Luciano € assim / ritmado, sincopado / Parece até que se
ouve o tamborim / Tem balan¢co do comeco ao fim / Vejam s6, neste
breque o que ele faz / Muito bem Luciano, outro mais / Tempero de samba
€ o molho especial / isto é que samba, isto é samba original / Repicando na
caixa, o tempo ele faz no bumbo / Olha o tombo que o samba tem /
Contratempo ele faz no tarol variando no surdo / Completando, agogd e
pratos também / Vejam so, bateria estd legal / Isto é que samba, isto é
samba original

Estes versos afirmam a legitimidade que a bateria ja conquistara no contexto do
samba; e desde que executada segundo os padrdes desenvolvidos por Perrone, poderia
representar até mesmo a “autenticidade” do género. Ao escutarmos a musica, fica nitido
que a letra foi construida com a inten¢do de ressaltar as qualidades do baterista, de maneira
que as intervencdes de Perrone se ddo praticamente de forma “descritiva”, traduzindo em
percussao aquilo que o cantor anuncia textualmente. Vejamos a seguir quais os recursos
empregados pelo baterista no decorrer da peca.

Com instrumentacdo reduzida a acordeom, piano, guitarra, contrabaixo e

percussdo, os trechos de acompanhamento da bateria se constroem a partir da matriz do
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samba batucado. O que merece destaque, e podemos notar ser esta uma caracteristica do
estilo pessoal de Perrone, é a manutencdo de praticamente um tnico padrdo, porém
aplicado através da exploracdo de diferentes timbres, como estratégia para criar contrastes
entre as partes da musica. O tema € executado trés vezes, sendo que a primeira e ultima
exposicao sdao cantadas, momentos em que o baterista responde ao texto com alguns solos;
a segunda exposi¢do do tema € instrumental. Nas partes cantadas, o acompanhamento da
bateria € feito, basicamente, utilizando caixa e bumbo, como demonstra a Figura 38.
Através da execucdo constante das semicolcheias, da exploracdo de acentuacdes e da

utiliza¢do de diferentes timbres®’, Perrone consegue executar simultaneamente as fungdes

de condugao e fraseado na caixa, enquanto a marcagao fica a cargo do bumbo.
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Figura 38: Padrdao de acompanhamento de bateria em Samba com Luciano, compassos 9 a 12 (0:08 a

0:13).

Na exposicao instrumental do tema, o baterista utiliza um interessante recurso
que, como veremos adiante, se tornou amplamente empregado em situacdes de
acompanhamento de samba, principalmente em casos em que hd juntamente a bateria um
grande nimero de instrumentos de percussdo. Executando basicamente o mesmo padrao de
fraseado, Perrone concentra suas baquetas no chimbau fechado, de forma a instaurar uma

mudanca de clima sonoro através do uso de timbre mais agudo e metalico.

7" Como j4 apontamos, a exploragdo de diferentes timbres na pele da caixa é bastante utilizado por bateristas.

Essa possibilidade é controlada por fatores diversos, seja por tocar em regides distintas do tambor, seja
pela diferenciacdo na pressdo inferida nas baquetas, ou por tantos outros fatores relacionados a técnica e
criatividade do instrumentista e a qualidade do instrumento. Tendo em vista a amplitude de variagdes
timbristicas, e as sutilezas que determinam tais variacdes, e considerando ainda que nossa proposta ndo é
trabalhar especificidades estilisticas de casos particulares, e sim nos determos em padrdes genéricos, tais
sutilezas ndo serdo explicitadas através das transcricdes. No entanto, sempre que considerarmos elementos
importantes na determinac¢do de padrdes, certos aspectos serdo apontados, ainda que de forma descritiva,
para facilitar a percepcdo dos mesmos através da escuta.
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Figura 39: Samba batucado no chimbau, em O samba com Luciano, compassos 69 a 72 (1:09 a 1:14).

Os solos de bateria s@o constantes, e sempre anunciados pela letra. Quando Luis
Bandeira canta por duas vezes no decorrer da musica “Vejam s6, neste breque o que ele
faz”, e na sequéncia “Muito bem Luciano, outro mais”, Perrone executa pequenos solos de

quatro compassos, reproduzidos nas Figuras 40 a 43.
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Figura 40: Solo de bateria em O samba com Luciano, compassos 27 a 30 (0:27 a 0:30).
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Figura 41: Solo de bateria em O samba com Luciano, compassos 33 a 36 (0:33 a 0:36).
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Figura 42: Solo de bateria em O samba com Luciano, compassos 115 a 118 (1:59 a 2:02).
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Figura 43: Solo de bateria em O samba com Luciano, compassos 121 a 124 (2:05 a 2:08).

Vale destacar, nesses trechos, a recorréncia em iniciar as frases sempre a partir
da segunda semicolcheia do primeiro tempo, de forma a gerar situagdes em que, como fica
explicito na Figura 41, os agrupamentos sao estabelecidos de maneira contramétrica. No
primeiro solo, o chimbau € explorado fechado e com aberturas nos quatro tempos iniciais,
de forma a gerar duas sonoridades distintas que configuram, junto as acentuacdes, uma
frase que é repetida de forma semelhante nos dltimos quatro tempos, se bem que com 0 uso
dos tambores. O solo representado na Figura 42 ¢ uma sequéncia de rulos acentuados,
mesmo recurso utilizado pelo baterista em solo de uma das versdes de Faceira analisada
anteriormente (Figura 19). J4 € possivel notar, nestes trechos curtos, que embora a
densidade sonora seja a mesma, Perrone preocupa-se em explorar todo o instrumento, com
diversidade de timbres.

Logo adiante um solo mais longo € executado, novamente motivado pelo texto
enunciado por Luis Bandeira. O baterista se empenha em relacionar diretamente os dizeres
da letra com as opcdes ritmicas e com as pecas utilizadas, conforme a Figura 44 ilustra.
Abaixo da transcri¢do, o texto estd reproduzido, de forma a tornar mais facil a visualizacdo

da relacdo entre a letra e o solo.
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Figura 44: Solo de bateria em O samba com Luciano, compassos 45 a 60 (0:44 a 1:00).

Para encerrar a musica, Perrone executa um solo livre e mais extenso,

reproduzido na Figura 45, no qual podemos destacar alguns procedimentos que também se

tornaram padrdo na bateria de samba.
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Figura 45: Solo de bateria em O samba com Luciano, compassos 153 a 193 (2:36 a 3:18).

Dos compassos 159 ao 162 (destaque na cor azul), o baterista toca o tele

no prato de conducgdo, recurso que se tornaria, poucos anos mais tarde, caracteristico a

matriz do samba fraseado. Dos compassos 163 ao 173 (trecho sublinhado), complementa o
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padrdo com um ostinato de colcheia pontuada, ao tocar uma caxeta (e posteriormente caixa
e bumbo) a cada trés semicolcheias, gerando um ritmo regular mas assimétrico em relacao
a estrutura esperada de oito semicolcheias por compasso. Do compasso 177 ao 182
(destaques em vermelho), retoma a intencdo do principal padrio de acompanhamento
ilustrado na Figura 38, com trés frases de ritmo semelhante, distribuido em diferentes
pecas. O padrio é estendido nos compassos finais, e a saida do solo se di pelo
restabelecimento das acentuacdes limitadas a caixa, seguido de um outro padrao (compasso
193, destaque em verde) que é também caracteristico de Perrone e influenciou muitos
bateristas, uma espécie de “cddigo de chamada” para os outros instrumentistas, geralmente

empregado como conclusao de se¢des.

3.6 O samba cruzado

Os exemplos analisados, somados a escuta das gravagdes entre as décadas de
1930 e 1950, evidenciam que a matriz do samba batucado foi, sem divida, hegemonica
entre os bateristas da época, nos permitindo afirmar que tal abordagem do instrumento teria
sido a unica perspectiva adotada quando tocavam samba com baquetas. No entanto, esta
prerrogativa ndo significa, como ja foi possivel ilustrar, que foram poucos os padrdes
adotados; circunscritos a abordagem caracteristica dessa matriz estilistica, os bateristas
foram muito criativos na exploracdo de timbres e na elaboracdo dos ritmos. Tampouco,
podemos restringir a aplicacdo de padrdes de samba batucado apenas ao periodo citado.
Embora, como veremos logo adiante, a partir da década de 1950 padrdes construidos a
partir de outras matrizes passaram a ser mais utilizados, o samba batucado permanece
como uma possibilidade de acompanhamento. A partir desta matriz, foram desenvolvidos
sofisticados padrdes que ficaram conhecidos por samba cruzado. De maneira geral, o
samba cruzado utiliza os mesmos recursos ja apresentados nos casos de samba batucado,
com utilizac@o constante dos tambores para realizacdo das func¢des de fraseado e condugao.

No entanto, enquanto os primeiros padrdes de samba batucado restringiam-se praticamente
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a caixa, no samba cruzado os tons e surdo também sdo percutidos em concomitancia a
caixa, descentralizando as funcdes e abrindo o leque de opc¢des de alturas para incremento
do fraseado. Dessa forma, o samba cruzado se caracteriza pela execugdo constante de
semicolcheias na caixa na fun¢do de conducdo com a mao direita, enquanto a mao esquerda
realiza o “cruzamento” dos bracos ao tocar em tons e surdo a fun¢do de fraseado. H4 casos
de samba cruzado em que o baterista ndo executa a fun¢do de conducdo, optando em

realizar duas frases sobrepostas, conforme ilustrado a seguir:

T 71 |
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Figura 46: Exemplo de padrdo de samba cruzado.

O

Ao observarmos este exemplo, identificamos a fungcdo de marcagdo,
caracteristica do surdo de samba, garantida pelo pé direito no bumbo da bateria gracas a
percussdo de uma seminima no segundo tempo. Separando as vozes executadas pelas maos,
percebemos dois padrdes tipicos: na caixa, uma varia¢cdo do telecoteco, tipica frase de
tamborim; simultaneamente, um padrao de agogd de duas campanas € adaptado, definindo
uma frase de duas alturas executada no tambor agudo e no tambor grave. Ilustrando as

vozes das maos separadamente, teremos:

mao esquerda
tambores

mao direita
caixa

Figura 47: Vozes das mios separadas do samba cruzado.

O padrao de samba cruzado, visualizado na Figura 46, revela a criatividade no

emprego direto dos fraseados utilizados na execugdo dos instrumentos “tipicos” da
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percussdo do samba, adaptados para a bateria. De modo similar, varios outros exemplos de
samba batucado e samba cruzado deixam claro tratar-se de uma abordagem da bateria cuja
referéncia € o instrumental caracteristico da percussao de samba.

Um dos exemplos musicais transcritos utilizado como referéncia ao samba
cruzado, é uma versao instrumental da canc¢do Aquele abraco, composta por Gilberto Gil
em 1969. Naquele mesmo ano, o baterista Jorge Autuori lancou seu primeiro LP, intitulado

Ovalé.

Figura 48: Capa do LP Ovald, langado pela RCA em 1969.

Na faixa Aquele abrago (¥ 11), o baterista é acompanhado por violdo, piano e
contrabaixo. Enquanto o piano ocupa-se com a exposicdo do tema, o contrabaixo desenha a
mesma linha ritmica do bumbo (colcheia pontuada seguida de semicolcheia), e o violao
executa uma levada que reforca os acentos da caixa. O padrdo de samba cruzado é adotado
por Autuori durante toda a versdo, sendo que os 0ito primeiros compassos estao transcritos

na Figura 49.
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Figura 49: Padrao de samba cruzado em Aquele abrago, compassos 1 a 8 (inicio a 0:10).

Em 1972 foi lancado o segundo LP da série Batucada Fantdstica, que
curiosamente se intitula como sendo o terceiro volume. Na mesma linha do anterior,
Luciano Perrone e seus ritmistas apresentam uma variedade de ritmos brasileiros e seus

instrumentos de percussao.

| o=

batucada fantastica

vl P U SOLE)

luciaro permone e seus ritmistas brasilsiros

Figura 50: Capa do LP Batucada Fantdstica vol.3, lancado pela Musidisc em 1972.

A faixa Samba cruzado (¥ 12) inicia com um solo de bateria no estilo

indicado pelo titulo. Reproduzimos o trecho na Figura 51.
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c. 114 bpm

Figura 51: Transcri¢do da bateria em Samba cruzado, compassos 1 a 22 (inicio a 0:22).
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3.7 O samba batucado em novos contextos

Constatamos que padrdes de samba batucado surgiram a partir da adaptagao dos
instrumentos de percussdo, e foram desenvolvidos principalmente no contexto das
orquestras, em agrupamentos que, apesar de numerosos, exigiam da bateria uma intensa
participacdo. A op¢ao de muitos bateristas, diante das condicdes técnicas que enfrentavam e
dos referenciais estéticos entdo colocados, foi a de explorar alternativas que resolviam as
demandas das orquestras da época. Podemos supor que, como estratégia para se adequar a
massa sonora de uma orquestra, o uso dos tambores tenha sido uma das alternativas mais
eficazes, chegando inclusive a determinar certas regras de conjunto. No entanto, padrdes
decorrentes da matriz do samba batucado também foram e continuam sendo aplicados, em
contextos cuja instrumentacdo € bem menor. Alguns dos casos analisados mostram que
algumas regras de conjunto ndo sao necessariamente predeterminadas somente pela
quantidade de instrumentos. Juntamente a este fator competem, principalmente, aspectos
técnicos e tecnoldgicos, como possibilidades de captacdo e reproducdo sonora, além do
referencial estético adotado.

Observamos, ainda, que padrdes de samba batucado foram aplicados em
diferentes estilos de samba, em contextos sonoros variados. Esta matriz estilistica para o
acompanhamento da bateria também atravessou €pocas, € se mantem como alternativa aos
bateristas contemporaneos, embora seja explorada em menor proporcdao. Trataremos a
seguir de mais dois casos de samba batucado, com registros mais recentes.

Linha de passe foi composta por Jodo Bosco, Aldir Blanc e Paulo Emilio,
gravada originalmente em 1976. A versao que analisamos (?# 13) data de 1997, faixa do

CD Alegria de viver.
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Figura 52: Capa do CD Alegria de viver, lancado pela Lumiar em 1997.

A cargo do pianista Gilson Peranzzetta, acompanhado pelo contrabaixista
Adriano Giffoni e pelo baterista Jodo Cortez, ouvimos um arranjo instrumental cuja
introducdo consiste de um improviso ritmico entre bateria e piano, uma preparacdo para a
primeira exposicao do tema realizada pelo contrabaixo.

O recurso utilizado por Cortez € semelhante ao adotado por Perrone em 1942,
com a diferenca de que neste caso o baterista dispensa as baquetas, de forma que as duas
maos atuam diretamente na pele da caixa surda. Nesse momento, tal recurso de utilizagao
das maos assume um outro significado. Se anteriormente esse procedimento nos remetia a
técnicas comuns ao toque de atabaques ou a adaptacdo de recursos empregados em
pandeiro e tamborim, no caso de Linha de Passe reconhecemos uma associagdo direta com
as técnicas de execucao do repique de mao. Esse instrumento foi criado no final da década
de 1970 por Ubirany, sambista do Cacique de Ramos e integrante fundador do grupo Fundo
de Quintal. E um pequeno tambor de metal com pele sintética, adaptado a partir do
repinique, para ser utilizado em rodas de samba. Sua fungdo € basicamente frasear, em
didlogo direto com a marcagdo do tantd. A técnica de execucdo mais comum consiste em
utilizar uma mao explorando timbres gerados por toques nas regides central e periférica da
pele, enquanto a outra mao toca diretamente no corpo metalico do instrumento, geralmente
preenchendo as semicolcheias ndo percutidas na pele.

Optamos por utilizar a mesma notacdo do exemplo de Na baixa do sapateiro
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(a), apenas considerando que todas as notas sdo percutidas com as maos. Na Figura 53

ilustramos um padrao adotado na introducdo da musica.

c. 128 bpm

Figura 53: Padrio de caixa surda empregado nos 54 compassos iniciais de Linha de Passe (inicio a

0:50).

No ano de 2001, o saxofonista Carlos Malta e seu grupo Coreto Urbano
lancaram o CD Tudo coreto, onde foi registrada uma versdo de Ladeira da preguica
(€? 14), cangdo de Gilberto Gil. A bateria desse disco é executada por Oscar Boldo,
musico cuja formagdo se deve muito ao contato direto com Luciano Perrone, de quem se
declara discipulo. O arranjo instrumental é executado por sopros e percussdao (bateria,

tamborins, caxeta e reco-reco).

Tudo Coreto

Carlos Malta & Coreto Urbano

Figura 54: Capa do CD Tudo coreto, lancado pelo selo MEC em 2001.

Neste caso, o baterista também recorre a matriz do samba batucado para
desenvolver seus padrdes de acompanhamento. Bolao explora um recurso técnico bastante

caracteristico, que inclusive € ilustrado em seu livro (2003:71), consistindo em diferenciar
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os toques de bumbo em som “aberto” (representado por o) e som “fechado” (representado
por +). O som aberto é resultado da ressonancia livre da pele, apés ser percutida pela
maceta do pedal; enquanto que o som fechado é resultado da manutencdo da maceta do
pedal pressionando a pele apds o toque, o que minimiza a ressonancia. Este recurso é
decorrente da tentativa de alcancar com o bumbo da bateria os resultados sonoros mais
proximos ao surdo de samba, adaptando os procedimentos de abafamento do couro com a
mao. Para chegar a esse resultado, € necessaria uma afinacdo especifica, evitando esticar
muito a pele do bumbo e descartando abafadores. De maneira andloga aos ja
exemplificados e comentados recursos empreendidos na exploracdo de diferentes timbres

de caixa, notamos aqui mais uma estratégia de construir padroes de samba na bateria a

partir do referencial sonoro da percussao.
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Figura 55: Transcricdo de bateria de Ladeira da preguica, compassos 1 a 8 (inicio a 0:09).
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CAPITULO 4 - O SAMBA ESCOVADO

4.1 Breve historico das escovinhas

As vassourinhas (do inglés brushes), também conhecidas como escovinhas, sdo
alternativas ao baterista, e podem ser utilizadas em substitui¢io ou mesmo conjuntamente
as baquetas. O modelo mais utilizado atualmente se constitui de vérios filamentos finos de
arame presos por um mecanismo retratil (denominado telescOpico) em uma base de
aluminio emborrachada. Ha ainda varios modelos diferenciando o material da base (como
madeira) e a composi¢do dos filamentos (que podem ser também de nylon, com pontas
diferenciadas, mais ou menos flexiveis, etc). As escovinhas podem ser utilizadas de forma
similar as baquetas, em que tambores e pratos sdo percutidos. Através deste mecanismo, o
baterista atinge um resultado distinto em timbre e em volume, ji que a capacidade de
projecdo sonora com o uso das escovinhas € normalmente mais modesta do que as baquetas
podem produzir. No entanto, a utilizacdo caracteristica das escovinhas decorre dos
movimentos de friccdo de seus filamentos nas peles dos tambores, o que gera sua
sonoridade mais peculiar, pela qual o baterista pode dispor do recurso legato aplicado nos
tambores para a constru¢do de padrdes. Segundo Frungillo (2002:121), € no contexto da
musica popular norte-americana que o uso das escovinhas foi inicialmente incorporado e
difundido, o que acabou gerando a ouvintes o hdabito de associar a sonoridade das
vassourinhas ao jazz.

Paton (2010a) publicou uma detalhada pesquisa a respeito das origens das
escovinhas nos Estados Unidos, em que reuniu importantes depoimentos relacionados ao
assunto, outrora publicados em livros sobre a histdria do jazz. Através desses depoimentos,
pode-se concluir que muitos bateristas anteciparam o uso das escovinhas, motivados por
circunstancias diversas, sendo que em cada regido dos Estados Unidos a histéria desse
acessorio apresenta suas proprias peculiaridades.

Logo no inicio do século 20, alguns musicais de ragtime que aconteciam em
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New Orleans eram complementados pela performance de dangarinos profissionais, sendo
que um dos recursos utilizados por eles era a prética da sand-dance. Esse tipo de danca
tinha como caracteristica a explorac@o dos sons gerados pela friccdo da sola dos sapatos no
chdo, e para ampliar esse efeito, era usual que dancarinos espalhassem alguma areia ou
terra no local da apresentacdo. Esta sonoridade teria estimulado percussionistas (entdo
conhecidos pela alcunha trap-drummers) a procurarem dialogar musicalmente com os
dancarinos através da friccao dos sand-blocks, instrumentos construidos com lixas coladas

em pequenas caixas de madeira. O trombonista Preston Jackson contou:

Quanto mais leve a banda tocava, tanto melhor Mutt [Carey]*® tocava. O
baterista usava lixas, ndo havia escovinhas naquela época. Vocé podia
escutar todos os instrumentos. Eles pareciam melhor equilibrados do que
muitas bandas atuais. E quando a banda ficava barulhenta, Mutt olhava
para trds e ao redor e fazia “sh... sh...”, significando que deviam tocar
mais leve. Isso ndo atrapalhava o swing da banda. Alguns musicos ndo
conseguem swingar baixinho.” (apud PATON 2010a:2. Tradugdo do
autor).

O depoimento € relevante ao nosso contexto porque, embora o emprego das
lixas se encontre relativamente distante do uso das escovinhas, pelo menos no que diz
respeito as possiveis técnicas utilizadas, aspectos como sonoridade, recurso da friccao e
necessidade dos bateristas em produzir um acompanhamento ritmico mais suave, aponta
para peculiaridades de execugdo que as escovinhas puderam contemplar de maneira eficaz.

A despeito dessas informagdes, o texto de Paton traz um depoimento do pianista
Jelly Roll Morton, em que se autoproclama o introdutor do acessério que seria o direto
precursor das escovinhas, o fly swatter. Morton, em turné por Los Angeles, era
acompanhado por um baterista que, segundo ele, tocava a caixa com muito volume. Em
uma noite, o pianista teria levado um par de instrumentos utilizados para matar mosquitos

(que, pela descri¢do, seriam realmente muito parecidos com as escovinhas que hoje

#  Thomas “Papa Mutt” Carey (1888-1948) foi trompetista ativo em New Orleans.

¥ The softer the band played, the better Mutt [Carey] played. The drummer used sandpaper, there being no
wire brushes at that time. You could hear every instrument. They seemed to blend better than the average
band nowadays. Whenever the band became noisy, Mutt would look back and sideways and say, “Sh, sh,”
meaning get down softer. That didn't stop them from swinging. Some cats can’t swing soft.
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conhecemos) e o baterista, levando a brincadeira adiante, atendeu a solicitacdo de Morton e
acabou descobrindo uma nova maneira de tocar.

Além dessas curiosas possibilidades para a origem das escovinhas, outras
histérias sdo registradas, como a do baterista Vic Berton, residente em Chicago. Este
musico teria sido o inventor do low boy (um acessoério que anteciparia o chimbau tal qual
conhecemos hoje). Por volta de 1921, devido a necessidade de tocar mais baixo em seus
ensaios que avangavam as madrugadas, Vic teria utilizado um par de wisk bromms (espécie
de espanadores) para tocar em caixas de madeira. Entusiasmado com o resultado sonoro, o
jovem teria desenvolvido um protétipo de escovinhas e levado a invencdo a empresa
Ludwig & Ludwig, que um ano mais tarde langou as Jazz Sticks, o primeiro modelo de
escovinhas a ser comercializado. Ha ainda o caso do baterista George Lawrence Stone que,
embora sem precisar a data, diz ter sido o primeiro no leste norte-americano a descobrir a

sonoridade das escovinhas, através justamente do uso dos acessorios de matar moscas:

Eu descobri a possibilidade de novos sons simplesmente raspando um
sobre a pele, ao mesmo tempo em que batia com outro, e por meses
demonstrei essa nova e excitante maneira de tocar para todos que
pudessem ouvir. E a opinido geral de quem ouvia era “Stone estd ficando
doido™®. (apud PATON 2010a:9. Tradugéo do autor).

Somam-se a todas essas histérias algumas antigas praticas habituais entre
barbeiros e engraxates no sul dos Estados Unidos, que utilizavam curiosos recursos
“musicais” para atrair sua clientela. As barbearias mais famosas eram aquelas cujos donos
eram hdébeis em transformar o servico em uma espécie de atragdo musical, ja que utilizavam
o pincel de barba como verdadeiros instrumentos de percussdo. Seus movimentos, precisos
e sincopados, faziam ritmos de acompanhamento aos cantos que emanavam para cada
cliente. Os engraxates, por sua vez, ndo ficavam atras nas técnicas para atrair a clientela. O
depoimento do trombonista Andy Kirk, datado de 1917, assim descreve a pritica de um

engraxate em Colorado:

I had discovered the caliber of the new sounds produced from merely wiping one brush across the

drumhead while swatting down and around with the other, and for months I demonstrated this new and
exciting method to all who would listen. However, the consensus of opinion of those who bothered to listen
was that “Stone is beginning to lose his marbles.”
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Era um mestre em como ser showman no uso do pano de lustrar e da
escova. Vocé deve passar o pano todo pelo sapato, fazer o “ploc” com o
pano no ar e passar novamente no sentido oposto, tudo no ritmo. Todo
engraxate deveria desenvolver seus préprios padrdes ritmicos. E até
possivel imitar o som das rodas do trem sobre o trilho. Entao, vocé deve
escovar o paleté do cliente com um espanador (wisk broom), no ritmo,
como um baterista esfregando suas escovinhas na caixa ou no chimbau.*'
(apud PATON 2010a:12. Tradug¢do do autor).

O wisk broom chegou a ser utilizado por dancarinos como instrumento de

percussao em vaudevilles, inclusive sendo friccionado em folhas de lixa. E entre musicos,

parece ter sido utilizado em jams noturnas, nas quais bateristas substituiam seus

instrumentos por uma mala tocada por uma mao e friccionada pelo wisk broom (a exemplo

de Vic Berton).

A soma de todas essas possibilidades revela o dinamismo dos fatos, o que torna

impossivel uma delimita¢do precisa a respeito da origem das escovinhas. Ainda assim, os

registros estao obviamente focados no contexto norte-americano, local onde se consolidou a

configuracdo padrdo para a bateria. Em entrevista a Dan Thress, o baterista Herlin Riley,

nascido em New Orleans e conhecedor do processo de transformacdo da bateria desde o

inicio do século 20, responde:

41

42

Acho que durante a era do ragtime, quando bateristas comecgaram a tocar
em ambientes fechados, tornou-se necessario tocar mais suavemente. Eu
acho que King Oliver e Baby Dodds tiveram muito trabalho com a ideia
de se usar escovinhas. King Oliver tocava com surdina o tempo todo — ele
era mestre nisso — e quando Baby Dodds trabalhou com ele, penso que
Oliver sugeriu: “Por que vocé ndo toca mais suavemente?”. Entdo alguém
apareceu com alguns flyswatters, e Baby testou por um tempo e aprovou.
E h4 também a histéria que as primeiras escovinhas seriam wisk brooms
que as pessoas usavam para limpar as roupas. As escovinhas realmente
foram incorporadas somente na década de 1930, junto ao chimbau.* (in

It was that showmanship in how you used the shining rag and brush. You’d draw the rag its whole length
across the shoe, then pop the rag and draw it back the other way, all in rhythm. Every shoe shiner could
think up his own patterns. You could even imitate the sound of train wheels rolling over the tracks. Then
you'd brush off the customer’s coat with a whisk broom, in rhythm, like a drummer swishing his wire
brushes on the snare or cymbals.

I think what happened was, during the rag era, when drummers started playing indoors, it became
necessary to play softer. I think [trumpeter/bandleader] King Oliver and Baby Dodds had a lot to do with
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RILEY e VIDACOVICH, 1995:30. Traduc¢éo do autor).

Baby Dodds afirmou terem sido mesmo os pedidos de Oliver em 1923, na

cidade de Chicago, que o levaram a procurar alternativas as baquetas:

Em 1923, eu usava baquetas muito pesadas. Uma vez Joe [Oliver] me
disse” “Eu quero testd-lo com um toque mais leve”, e me deu as
escovinhas. Foi uma novidade, e eu provavelmente fui o pioneiro em tocar
com escovas nesta parte do pais.* (apud PATON, 2010a:7. Tradug¢do do
autor).

Ja o baterista Arthur Zutty Singleton disse que o primeiro par de escovas que

viu foi por volta de 1921, proveniente também de Chicago:

O primeiro par de escovinhas que eu tive foram mandados de Chicago por
Manuel Perez para Louiz “Old Man” Cotrelle [Cottrell], o baterista de
Piron. Eu estudei muito sua maneira de tocar nos primeiros dias. Mas
Cotrelle nao se importou com elas, e as deu a mim, e entdo foram as
primeiras escovinhas que eu vi em minha vida, por volta de 1921. Antes
daquilo, vocé tinha que alcancar efeitos suaves apenas através do controle
de seu toque com as baquetas.** (apud Ibidem:7. Tradugdo do autor).

43

44

the idea of using brushes. King Oliver played with mutes all the time — he was a master of mute playing —
and when Baby worked with him, I think he might have suggested, “Why don’t you play a little softer,
man?” So somebody came up with some flyswatters, and Babby checked them out, played them for a
while, he said, “Yeah, OK.” And there’s also a story that the earlier brushes were whisk brooms that
people used to dust off their clothes. Brushes really found their place around the "30s, along with the hi-
hat.
In 1923 I used very heavy sticks. One day Joe [Oliver] told me, “I want to try to get you to beat light,”
and he brought me some wire brushes. It was a new thing and I was probably the first guy that ever
worked with wire brushes in this part of the country.
The first pair of brushes I ever had were sent from Chicago by Manuel Perez to Louis ‘Old Man’ Cotrelle
[Cottrell], the drummer with Piron. I studied his work a lot during the early days. But Cotrelle didn'’t care
about them and gave them to me, and those were the first wire brushes I ever saw in my life, around 1921.
Before that, you had to get your soft effects just by controlling your touch with the sticks.
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4.2 Técnicas comumente empregadas: das possibilidades de execucao

As possibilidades técnicas a serem utilizadas na execug¢do da bateria com
escovinhas sdo tdo amplas quanto o nimero de instrumentistas que se dedicam a estuda-las.
Ou seja, apesar da oferta de métodos e exercicios especificos para escovinhas disponiveis
no mercado delimitarem alguns padrdes basicos, cada baterista desenvolve suas proprias
peculiaridades. Pode-se argumentar que com o uso das baquetas ocorre o mesmo,
considerando-se elementos mais pontuais e sutis, como especificidades de cada baqueta
(peso, dimensdes, material que a compdes, etc.), controle dindmico e expressivo de cada
baterista, particularidades que sdo perceptiveis e dificilmente definidas em palavras, grosso
modo entendidas como definidoras do swing (balango) de cada um. Somam-se ainda fatores
como: caracteristicas de cada instrumento, peles, afinagdes, pratos, entre tantos outros.

Mas no caso das escovinhas, agrega-se a todos esses componentes O aspecto
determinante da movimentacdo aplicada pelo individuo. Quando utilizada em sua
caracteristica peculiar, em que € explorada a sonoridade decorrente da friccdo dos
filamentos na pele do tambor, o que essencialmente determina o padrao ritmico € o desenho
gerado pela movimentacdo empregada pelo baterista. Isso significa que, afora qualidades
expressivas decorrentes do tipo de pele, tipo de escovinha, pressdo e velocidade aferidas no
movimento de friccdo, uma simples alteracao no sentido do movimento pode propiciar uma
nova impressdo sonora. Quer dizer que, ainda que um baterista opte pelo mesmo desenho
executado por outro, se ndo o fizer nas mesmas dimensdes, no mesmo sentido (como, por
exemplo, circulo no sentido hordrio, retas em vai e vem de dentro para fora, etc.) e com a
mesma manulacdo, o resultado sonoro nio se reproduz fielmente. E por esse motivo que
experientes bateristas apontam para a importancia de que o estudante, acima de tudo, veja
os desenhos que geram o padrdo que pretendem reproduzir.

Sendo assim, as transcri¢des de padrdes de escovinhas, resultantes apenas da
audicdo de gravagdes, podem se definir em muitos casos como “opg¢des” do ouvinte,
motivadas por probabilidades. Para tentar minimizar os enganos e optar pelo desenho

correto, as transcricdes de padroes de escovinhas apresentadas nesse trabalho foram
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exaustivamente praticadas, levando em consideracdo todas as possibilidades de variacdes
na movimentacdo. De qualquer modo, como nosso objetivo geral consiste em representar
padrdes genéricos de execugdo, nem sempre sdo indicados de maneira mais detalhada

aspectos especificos de certos exemplos empregados.

4.2.1 Dos padroes no contexto do jazz

Analisamos alguns métodos de bateria que mencionam ritmos com escovinhas,
a fim de levantarmos possiveis desenhos padronizados. Em New Orleans Jazz (RILEY e
VIDACOVICH, 1995), o seguinte padrao € apresentado como um dos primeiros a ser

utilizado no contexto do ragtime:

k) Ki

=N
F—f——T

Figura 56: Padrao ritmico com escovinhas utilizado no ragtime. Fonte Riley e Vidacovich (1995:30)

Ao

No exemplo da Figura 56, a mao esquerda (representada pelas figuras abaixo do
pentagrama) deve produzir um som legato através do movimento de fric¢do, enquanto a
mao direita executa o padrdo de conduc¢do basico do jazz. Embora ndo haja uma devida
representacao a respeito do desenho e sentido do movimento da fric¢do, o autor explica que
“a mao esquerda vai e volta”, revelando um provavel movimento linear.

Paton (2010b:3) indica que na transicao do hot jazz para o swing o padrdo com
baquetas mais executado por bateristas de New Orleans era conhecido como shimmy beat,
no qual uma das maos marcava o pulso da musica e outra acentuava os tempos 2 e 4,
através de rulos de pressdo. Quando utilizavam as escovinhas, os bateristas substituiam os

rulos por um movimento de ataque lateralizado que combina a percussao com a fricgao,
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denominado sweep™ O exemplo seguinte representa o shimmy beat com escovinhas, padrio
executado por Baby Dodds na musica Mr. Jelly Lord, gravada pelo Jelly Roll Morton Trio,
em 1927. Segundo Paton, esta pode ser considerada uma das primeiras gravacdes em que €

possivel ouvir a execugdo de escovinhas com satisfatdria nitidez.

-
caixa md
caixa me ﬂ%—J—J—J—Ji

bumbo ﬂ%—r—r—r—ﬁ

Figura 57: Shimmy beat com escovinhas.

O desenho em que alguma das mdos executa um movimento linear tem como
caracteristica gerar padroes em que as figuras sdo bem definidas, ja que ha necessariamente
a interrupcdo do som legato quando o baterista atinge os limites da extensdo da linha
“desenhada”. Quer dizer, a cada ponto de mudanga entre o “vai e vem” da escovinha, ha
necessariamente um novo impulso empreendido, que acaba delimitando a durac¢do das
notas. O mesmo pode nao ocorrer quando o desenho € um simples circulo: se o baterista
ndo imprimir variacdes de pressdo ou velocidade em pontos especificos do circulo, é
possivel gerar um legato que dissolve a no¢do de pulso. Esta é uma op¢ao para musicas de
andamentos lentos, a exemplo de baladas, pois com as escovas em desenho circular na
caixa, o baterista € capaz de criar uma atmosfera ritmica mais “aberta”, somente definindo
os pontos de apoio com o chimbau junto ao contrabaixo, ampliando assim as possibilidades
expressivas do solista, que pode manipular mais livremente as subdivisdes entre cada pulso.
Os métodos pesquisados apresentam alternativas de desenhos circulares para andamentos

lentos no jazz, a exemplo das figuras ilustradas a seguir:

# O termo pode ser traduzido por varrer, “passar a vassoura”.
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Figura 58: Padroes de escovinhas com desenhos circulares, por Starr (sd) e Riley (1994:49),

respectivamente.

Como se pode notar, as figuras sugerem formas geométricas idénticas, porém
organizadas de maneiras distintas, com sentidos de rotacdo invertidos. Os exemplos
resultam em sonoridades sensivelmente diferentes, ainda que tocados pela mesma pessoa na
mesma caixa, pois, conforme ja apontamos, diferentes desenhos propostos geram variagdes
de um mesmo padrdo ritmico.

Entre as possiveis variagdes utilizando desenhos circulares, encontramos um
grande circulo executado por uma mao e outro menor com outra, ou mesmo trajetos
circulares que geram circulos internos. Esses recursos sdo utilizados para definir

subdivisdes entre os pulsos, gerando maior movimentacao ritmica.

Figura 59: Variacdes de desenhos circulares com escovinhas, por Starr (sd) e Riley (1994:49),

respectivamente.
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Os desenhos sugeridos para andamentos médios combinam friccio em
movimento circular e, simultaneamente, percussdo em pontos especificos para gerar com
maior nitidez o padrdo ritmico caracteristico do swing. A figura apresentada a seguir €
reproduzida com maior frequéncia nos métodos, sendo inclusive apresentado por Jones

como o “toque convencional”:

.
v,
WA g ano

LEFT HAND

Figura 60: Padrio ritmico “convencional” de jazz com escovinhas. Fonte Jones (1968:1).

Desenhos em que as escovas friccionam a pele da caixa em sentido linear
aparecem em sua grande maioria como opg¢des para jazz em andamentos rdpidos. Em
funcdo do andamento acelerado, a execucdo dos desenhos apresentados abaixo gera uma
sonoridade que combina ataque percussivo a um rapido movimento de friccdo. Como o
espacgo temporal para execucao de cada linha € curto, o som dos toques que impulsionam as
escovinhas € tdo valorizado quanto o préprio som gerado pelo movimento de friccao. A este

recurso chamaremos “percussao friccionada”.
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Figura 61: Padrdes de escovinhas jazz em andamentos rdpidos, por Jones (1968:5), Starr (sd) e Riley

(1994:50).

Podemos concluir que no contexto do jazz, apesar da variedade de opg¢des de
formas, sentidos e desenhos, andamentos lentos demandam legato continuo, o que favorece
a opcao por desenhos circulares em detrimento de ataques percussivos ou excesso de
subdivisdes dos tempos; ja para andamentos médios € possivel combinar 0 movimento
circular legato a ataques percussivos que subdividem os tempos em padrdes ritmicos. Para

andamentos répidos, os toques sdo percutidos e simultaneamente friccionados, reduzindo a

possibilidade de subdivisdes dos tempos.

4.2.2 Dos padroes no contexto do samba

Constatamos, a partir dos exemplos selecionados, que os bateristas brasileiros
desenvolveram padrdes proprios para utilizacdo das escovinhas no contexto do samba.
Pudemos notar que, diferente do padrao “convencional” adotado no jazz, no qual aparece o
desenho circular, a utilizacdo do recurso da friccdo pelos brasileiros esteve baseada em
outro desenho. S@o caracteristicos no samba, independente de andamentos, 0s movimentos
de fric¢do baseados no desenho linear, em muitos casos combinados a ataques percussivos.

A Figura 62 ilustra um desenho bastante utilizado, no qual as maos fazem o

movimento de “vai e vem” em sentidos opostos, sendo que cada extremidade do percurso

linear determina o espago preenchido por uma semicolcheia.
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Figura 62: Padrao de escovinha em desenho linear, caracteristico em contextos de samba.

A angulagdo das linhas pode variar a cada caso, obedecendo a um eixo
horizontal, diagonal, vertical ou at¢é mesmo pendular; da mesma maneira, os pontos fortes
do compasso (tempos e contratempos) podem acontecer ndo no centro, € sim nas
extremidades da caixa, a depender do sentido do impulso inicial do movimento. Como
veremos, sao muitas as variagdes construidas a partir desse padrdo caracteristico, seja pela
elaboracdo de desenhos distintos, ou mesmo pela combinagdo entre sons friccionados e

sons percutidos. A Figura 63 ilustra a representacdo musical do padrdao em questao.

“ D o e o o« >
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ME [l -os oo oo oo

Figura 63: Representacio musical de padrao caracteristico da matriz do samba escovado.

As possiveis explicacdes para o emprego do movimento linear tém sua origem
em pelo menos duas premissas, uma de fundo técnico musical e outra relativa ao processo
de assimilacdo e adaptacdo das escovinhas por parte dos bateristas brasileiros. Atentando
apenas aos critérios musicais, consideramos que o movimento circular dificulta a defini¢ao

das divisdes em semicolcheias, caracteristica essencial da fun¢do de conducdo do samba.
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Por sua vez, o movimento linear, devido justamente a sua caracteristica de “vai e vem”,
explicita a marcagdo das semicolcheias.

Outro dado que se relaciona diretamente ao aspecto musical, decorrente de uma
adaptacdo referente a um instrumento de friccdo muito utilizado pela percussdao do samba, é
observado no relato de Luciano Perrone a Lourival Marques (1976). O baterista contou que,
por volta de 1927, conheceu as escovinhas tocando na Orquestra Pan American de Simon
Boutman.

2

Até que Simon Boutman recebeu da América um par de vassourinhas. E
coisa interessante, porque nio tinha aqui a vassourinha; e eu entdo
comecei a usar a vassourinha para substituir o chocalho. Porque naquele
tempo, quando tocava um choro, e coisa e tal, entdo tocava o chocalho
[reproduz o som]. Eu entdo passei a usar a vassourinha tocando na caixa
em substitui¢do ao chocalho. (PERRONE, 1976)

Nesse processo de adaptar o som do chocalho na caixa, com a fric¢do das
escovinhas, deduzimos que Perrone tenha se baseado no mesmo “vai e vem” do movimento
utilizado ao tocar o instrumento de percussdo, dando origem ao padrdo caracteristico de

desenho linear.

4.3 O batuque com as escovinhas

E dificil detectarmos com precisdo certos padrdes empregados nos registros
pioneiros de escovinhas no Brasil, tendo em vista a qualidade do material sonoro. Pudemos
constatar, no entanto, que o uso exclusivo do recurso da fricc@o na caixa parece nao ter sido
um expediente tdo usual, pelo menos nas gravagdes, até a década de 1950. Os padrdes
pioneiros combinam, de modo geral, a prevaléncia de toques percussivos a algumas notas
friccionadas. Somente na década de 1950, e especialmente apds a implementacdo do
sistema Hi Fi de gravacdo, ¢ que as escovinhas ganharam maior espago, tornando-se
inclusive representativas do estilo bossa-nova. Alguns dos registros das décadas de 1930 e

1940 mostram que as escovinhas fizeram apenas substituir as baquetas, como acessorios
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para percutir € ndo propriamente friccionar os tambores, ja4 que nesses casos os padroes
utilizados tém caracteristicas de samba batucado. E importante ressaltar, no entanto, que o
ataque percussivo com escovinhas resulta em uma qualidade sonora bem particular e
distinta das baquetas, ndo somente pelas diferencas de material de cada acessério; muitas
vezes, o préprio gesto gerador do toque percutido é diferente para os dois casos. E possivel
alterar sensivelmente o som da percussdo com as escovinhas, conforme a angulacdo do
movimento: quanto menos verticalizado e mais “pendular” o gesto, maior serd o contato
das cerdas com a pele do tambor, resultando consequentemente em um som com
caracteristicas que combinam percussao e fric¢ao.

Entre os exemplos de antigos registros com escovinhas no samba, estdo as
gravagdes de Meu pranto ninguém vé (cangao de Ataulfo Alves e Z¢é da Zilda, interpretada
por Orlando Silva em 1938, com andamento cerca de 88 bpm ¥ 15), Ndo quero mais
amar a ninguém (composicao de Cartola, Z¢é da Zilda e Carlos Cachaga, interpretada por
Aracy de Almeida em 1936, com andamento cerca de 112 bpm «# 16) e Meu Romance
(cangdo de J. Cascata, interpretada por Orlando Silva em 1938, andamento cerca de 83
bpm). As musicas foram relancadas na coletanea Grandes sambas da Historia, volumes 5,
8 e 11 respectivamente. Em todos os casos, os bateristas ndo identificados percutem na
caixa sequéncias de semicolcheias com acentuagdes variadas.

O andamento mais lento pode significar maior possibilidade de utilizacdo do
recurso da friccdo, como nos mostra o choro Carinhoso (¥ 17). Composta por
Pixinguinha em 1917, a misica teve seu primeiro registro com letra de Jodao de Barro na
interpretacdo de Orlando Silva, em 1937, e relancado no volume 23 da colecdo Grandes
sambas da Historia. Nesse caso, o baterista, também ndo identificado, alterna toques
percutidos com um movimento de friccdo na segunda semicolcheia, “prolongando” esta
nota em reflexo ao ritmo de acompanhamento dos outros instrumentos, a exemplo do

cavaquinho, que executa basicamente a “brasileirinha”.

136



imo |y 2 [T 3 FT 3 f]

cavaco

Figura 64: Padrdo de acompanhamento do cavaco e da caixa com escovinhas em Carinhoso.

Cabuloso (€9 18), choro de Radamés Gnattali, foi gravado em 1937 pelo Trio
Carioca (Radamés ao piano, Luiz Americano na clarineta e Luciano Perrone na bateria),

relangado no volume 7 da cole¢do Memdrias Musicais.

Figura 65: Capa do CD Memdrias Musicais vol.7, langcado pela Biscoito Fino em 2002.

Segundo Bessa (2010), os musicos se inspiravam na mesma formacao do entdao
famoso trio norte-americano formado por Benny Goodman, Teddy Wilson e Gene Krupa, e
se caracterizaram pela “interpretacdo jazzistica” da musica brasileira. Apesar de o préprio
Perrone ter declarado que nunca tentou imitar o baterista estrangeiro, pois estava
preocupado em tocar samba, as comparagcdes sdo inevitdveis, em funcdo da
representatividade de ambos na histéria do instrumento. De qualquer modo, Cabuloso se

distancia bastante dos elementos tradicionais do choro, ndo somente pelos recursos
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harmonicos utilizados, mas também pela inser¢io de um solo de bateria*®®. Os padrdes
utilizados por Perrone sao comuns a matriz do samba batucado, porém tocado com
escovinhas, o que possibilita a insercao de algumas notas friccionadas. A Figura 66 ilustra a

transcricdo da caixa nos quatorze compassos de solo.
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Figura 66: Solo de caixa com escovinhas em Cabuloso (0:48 a 1:02).

A mesma abordagem é empreendida por Perrone na faixa Choro Brasileiro
(P 19), gravada no LP Batucada Fantdstica vol. 3 e na faixa Tamborins (9 20), do LP

Batucada Fantdstica vol. 1.
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Figura 67: Padrio de escovinhas em Tamborins.

Por se tratarem de discos com boas captacdes, e cujo destaque € a percussao, é

possivel perceber um importante aspecto relativo a qualidade dos toques: nesses casos, fica

% Um solo de bateria em um choro de 1937 realmente é um evento digno de atengdo; no entanto, notamos
que a utilizag¢do da bateria no choro parece ndo ter sido algo tdo incomum como imaginamos, haja visto os
exemplos citados.
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nitido que o baterista empreende forte pressdo no contato entre as cerdas das escovinhas e a
pele da caixa, o que resulta em uma sonoridade mais cheia, com sensagdo de certo legato
entre as notas, ainda que nao sejam sempre exatamente friccionadas.

Outro caso interessante de samba batucado com escovinhas é a versdo
instrumental de Desafinado (a) (¥ 21), misica de Tom Jobim e Newton Mendonga
gravada no LP Samba de bossa, lancado em 1963 e liderado pelo baterista Turquinho.
Trata-se de uma grande banda em formato de orquestra de baile, reunindo contrabaixo,
piano, violdo elétrico, flauta e naipe de metais, além da bateria e dois percussionistas. Ou
seja, em condicdes onde a instrumentagdo € numerosa, exigindo maior pressao sonora do
baterista, deduzimos como certa a utilizacdo das baquetas, quase como uma regra de
conjunto. No entanto, curiosamente nao € essa a opcao de Turquinho, que gravou todas as

faixas utilizando as escovinhas.

12 besT sellers

Figura 68: Capa do LP Samba de bossa, langado pela Chantecler em 1963.

Neste exemplo, podemos perceber com clareza a execucdo de Turquinho, j& que
inicia e termina com um duo de flauta tocando o tema e bateria acompanhando em ritmo
batucado. Algumas das notas sdo friccionadas, de forma que o fraseado é composto pela
combinag@o entre toques de tambores, acentos e friccdo de caixa. A Figura 69 ilustra a
transcri¢do de um trecho final da musica.
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Figura 69: Melodia e padrio de samba batucado com escovinhas em Desafinado(a), cps. 77 a 92 (1:38

a 1:58)

Esse tipo de abordagem, em que sdo empregados recursos caracteristicos a
matriz do samba batucado com a utilizagdo das escovinhas, mantém-se como estratégia

bastante utilizada para execucdo de sambas em andamentos rdpidos, pois garante ao
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baterista um controle de intensidade sonora. Para citarmos dois entre tantos exemplos,
destacamos as gravacdes de Saudade da Bahia (cangao de Dorival Caymmi, em versao
instrumental do Trio da Paz, registrada em 2002 no CD Café, com andamento cerca de 126
bpm, ¥ 22), na qual o baterista Duduka da Fonseca toca com escovinhas uma sequéncia
de semicolcheias na caixa, que sdo acentuadas conforme o ritmo da melodia ou das linhas
de improviso de violdo e contrabaixo. E, na ja citada Linha de Passe (9 13), ap0s
introdu¢do empregando o recurso de maos percutidas na pele, Jodo Cortez utiliza as

escovinhas e aplica hegemonicamente o padrao ilustrado na Figura 70.

c. 128 bpm
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Figura 70: Padrao de samba batucado com escovinhas em Linha de passe.

4.4 O samba-canc¢ao ‘“moderno” e a bossa-nova: padroes de friccao

Assim como no samba batucado, também no caso caracteristico do samba
escovado, no qual somente a fric¢do é explorada, ha possibilidades do baterista imprimir
niveis de combinagdo entre as func¢des de conducdo e fraseado. Se somente executar
ininterruptamente as semicolcheias, seja percutindo ou friccionando, a condugdo esta
garantida; no entanto, como jia mencionamos na primeira parte desse trabalho, a
determinagdo do ritmo de samba estd principalmente vinculada a funcdo de fraseado. Se o
baterista acentuar algumas notas na sequéncia de semicolcheias, € possivel que configure
alguns motivos ritmicos que caracterizam o fraseado do samba. Nesse sentido € que a
dissolu¢do do fraseado, op¢do empreendida em muitos casos de samba-can¢do, chegou a
ser apontada como um dos aspectos descaracterizadores do ritmo. Observemos o caso de A
noite do meu bem (49 23), musica de Dolores Duran registrada sob sua propria

interpretacdo em 1959, relancada no volume 24 da colecio Os Grandes sambas da
141



Histéria. Em andamento lento, cerca de 34 bpm (em compasso bindrio)*’, o padrio de

acompanhamento da bateria € caracteristico do samba escovado por constituir-se apenas de

movimentos de friccdo; mas sem acentos e determinacdo de motivos ritmicos, apenas a

funcdo de condugdo estd configurada através de um movimento de desenho linear ilustrado

na Figura 63. O contrabaixo executa seminimas nos tempos, enquanto piano e guitarra nao

definem propriamente uma base ritmica de acompanhamento, apenas “cercam o solista no

prisma harmonico”, estratégia semelhante a relatada por Johnny Alf ao explicar sua

maneira de conceber o ritmo ao piano:

Além das

No Jazz o pianista quando faz o acompanhamento nunca toca os acordes
marcando os tempos: o pianista de Jazz fica cercando o solista naquele
prisma harmonico da musica, apenas nas passagens necessdrias. A musica
€ que orienta a ele, e ele, por sua vez, ajuda harmonicamente o solista. Nao
hd uma marcacdo certa, regular, mas uma espontaneidade ritmica do
pianista em func¢do da harmonia. (...) Eu pude explicar facilmente para
vocé, porque esse cerco era uma coisa que eu fazia: eu tinha justamente
mania de harmonizar e me acompanhar ndo marcando, compreende? (apud
MELLO, 1976:80).

questdes harmonicas, essa postura quanto ao ritmo de

acompanhamento € mais uma caracteristica definidora daquilo que Garcia denomina

samba-can¢do moderno:

E sob influéncia do jazz que o samba-cangio moderno passa, na pré bossa-
nova, a criar espacos, reduzindo seu padrio de acompanhamento ao
nucleo ritmico ou, de forma mais radical, livrando o piano da obrigacdo de
marcar os acordes para deixd-lo apenas comentar o canto. (GARCIA,
1999:60)

A questdo de fundo que surge aqui é considerar em que medida tal aspecto

desse samba-can¢cdo moderno, de dissolu¢do de certos padrdoes de acompanhamento e, no

que concerne a bateria, da rentncia a func¢do de fraseado, acarreta na descaracterizacdo do

47

Sambas-cangdes caracterizam-se, entre outros fatores, por seu andamento lento. Certos miisicos preferem
sua notacdo em métrica quaterndria, de forma a reduzir o espaco entre os apoios de cada compasso. Isso
significaria, no exemplo em questdo, considerarmos que o andamento se configura sobre uma pulsacio de
68 bpm. No entanto, manteremos durante todo o trabalho a representacdo bindria do samba, independente
do estilo abordado.
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ritmo. Parece evidente que, no caso da filiacdo de A noite do meu bem ao samba, devemos
reconsiderar certas premissas ritmicas constitutivas do género, ja construidas e
sedimentadas ao longo da década de 1930. As discussdes a esse respeito, como podemos
observar, permeavam as criticas musicais muito antes da gravacdo em questdo. Um
exemplo estd no registro original da musica de Tom Jobim e Billy Blanco, Tereza da Praia
(€ 24), interpretada em 1954 por Dick Farney e Lucio Alves, com bateria executada por
Juquinha. De acordo com Saraiva, esta gravacdo foi responsdvel pela introducdo da

expressao samba moderno no vocabuldrio critico e jornalistico.

Esta expressao aparece pela primeira vez na coluna “O Globo nos discos
populares” para classificar a musica “Tereza da praia” na gravacdo de
Lucio Alves e Dick Farney (1954). Cinco anos depois é usada em
comentério sobre o disco Chega de Saudade (Odeon 1959). A opg¢do pelo
uso da palavra samba, ao invés de bossa-nova, poderia ser util para
reforcar e enfatizar a filiacdo ritmica aquele. No primeiro caso, em
comentdrio sobre a musica ‘“Tereza da Praia”, Sylvio Tulio estava se
referindo ao fato do baterista ndao “esfregar as escovinhas” e bater com
estas na caixa da bateria. Isto era capaz de fazer com que fosse o “ritmo
marcado mais secamente”, sem ser “arrastado, quadrado, monétono”. Tal
feito musical era, no entanto, muito mais uma negacdo da maneira pela
qual tinha se tornado hdbito tocar samba, principalmente os sambas-
cancdes de ritmo mais lento e “abolerado”, do que uma vinculagdo a
maneira “tradicional” de se tocar samba. Dai também a sua caracteristica
de moderno. (SARAIVA, 2007:82).

O padrao de escovinhas em Tereza da praia € o mesmo utilizado dezessete anos
antes em Carinhoso, representado na Figura 64: em andamento cerca de 53 bpm, uma
sequéncia de semicolcheias percutidas, sendo que a segunda de cada grupo de quatro é
friccionada, acompanhando o padrdo ritmico da brasileirinha, desta vez executado pelo
piano. Curiosamente, € como enfatiza Saraiva, a nega¢ao da fric¢ao € considerada por Tulio
como um indicio de modernidade, ainda que o padrao em questdo resgate exatamente o
mesmo procedimento utilizado em contextos passados. Talvez porque € retomado, ainda
que de maneira sutil, alguma daquelas caracteristicas definidoras do ritmo, se libertando do
“habitual ritmo arrastado, quadrado e mondtono” gerado pelo esfregar das escovinhas, tao

comum ao samba ‘“abolerado”.
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No entanto, a depender do contexto, o esfregar das escovinhas esteve

fortemente associado ao samba “moderno”, a exemplo do ja citado Uma noite no Plaza.

l'ma

noite

no

Figura 71: Capa do 10 polegadas Uma noite no Plaza, lan¢ado pela Long Play Radio em 1955.

Em todas as faixas € possivel ouvir o esfregar das escovinhas, na provavel
execucdo de Milton Banana. Apesar de o disco ndo fornecer qualquer crédito ao baterista,

supomos se tratar de Milton, tendo em vista suas declaracdes:

Todas as noites, tinha aquele negécio das canjas no Plaza: eu ia 14 nas
minhas meias horas de descanso do Drink. Era s atravessar a rua. L4 ndo
tinha negdécio comercial. Os musicos tocavam o que quisessem, a vontade:
a batida da bateria era diferente da batida para dancar. Aquilo vinha da
gente, a gente fazia um som sem muito barulho, tudo “ piano”. O Johnny
sempre gostou que a gente tocasse bem pianinho, bem baixinho. Todo
mundo tocava desse jeito. Ndo se comentava que aquilo fosse uma batida
diferente. Era considerada normal. Depois, quando tinhamos que voltar ao
Drink, famos bronqueados, tinhamos que quebrar o ritmo, que era para
encher a pista e o cara faturar. N@o tinha nada que ver com o ritmo do
Plaza, onde havia noites que ndo tinha ninguém, e ndés nos sentiamos
muito mais em casa. (...) Depois que o Johnny Alf foi para Sdo Paulo
[1955], o conjunto do Plaza chefiado pelo Ed Lincoln ao contrabaixo,
tinha Donato no acordedo, Luiz Eca ao piano, Paulo Ney na guitarra,
Claudete cantora e eu. (apud MELLO, 1976:81-82).

O ambiente, conforme o depoimento, era de jams sessions, reunides musicais
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nas quais os musicos podiam tocar como quisessem, onde se ‘“‘sentiam em casa”. Fica
explicito o conflito vivenciado pelo musico entre a obrigagdo de tocar para dancar,
provavelmente nos padrdes do samba batucado (lembremos dos sucessos de Waldir Camon
e dos “coquetéis dancantes”), entdo de apelo comercial, e o seu prazer em fazer algo
diferente do dancante, “musica para ouvir”.

No disco, ndo ha acordeon nem voz feminina, mas os musicos responsaveis
pelos outros instrumentos sao os mesmos citados por Milton. O LP pretendeu registrar de
forma fiel a atmosfera noturna da boate carioca Plaza, local apontado por Antonio Maria
(apud Saraiva, 2007:26) como casa de freguesia mais jovem do Rio. Conforme reforca
Castro, este teria sido o ponto de Copacabana onde se reuniam alguns dos musicos

posteriormente conhecidos como “modernizadores”.

Alf [Johnny] era o pianista da boate do hotel Plaza, na Av. Princesa Isabel,
em Copacabana. Tocava suas préprias composi¢des, como ‘“Rapaz de
bem”, “Céu e mar”, “O que € amar”, “Estamos sds” e “E s6 olhar”, que
ele jé tinha h4 algum tempo e que seriam as irmas mais velhas da futura
Bossa Nova. Alf tocava também toda espécie de tema de jazz que
chegasse por aqui com o imprimatur de George Shearing ou Lennie
Tristano; e alguma coisa dos outros cantores e musicos que faziam
romaria para ir ouvi-lo: Tom Jobim, Jodo Donato, Jodao Gilberto, Liicio
Alves, Dick Farney, Dolores Duran, Ed Lincoln, Paulo Moura, Baden
Powell e um bando de meninos que mal tinham idade para frequentar
boates, como Luizinho Eca, Carlinhos Lyra, Sylvinha Telles, Candinho,
Durval Ferreira e Mauricio Einhorn. Os mais jovens o admiravam porque
ele tocava “por cifra”, uma raridade na época. (CASTRO, 1990:95).

Por esses fatos, o disco em questdo pode ser ouvido como uma amostra de
formas modernas de executar a musica brasileira daquele momento. Nas duas faixas
selecionadas como exemplo, o padrio € o mesmo reproduzido na Figura 63, o que
caracteriza a matriz do samba escovado. Em Amendoim torradinho (9 25), um samba-
cancdo composto por Henrique Beltrdo, interpretado em andamento cerca de 54 bpm, o
baterista imprime movimentos constantes de friccdo, em sentido linear, de forma a garantir

a execucdo ininterrupta das oito semicolcheias do compasso bindrio. A segunda nota de

cada tempo € destacada, através do prolongamento do movimento nesse ponto. O resultante
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€ um legato continuo no qual estdo explicitas as subdivisdes caracteristicas da condugdo.

Ja o samba Reloginho da vovo (9 25), composto por Garoto e langado
originalmente no LP do Trio Surdina em 1953, tem andamento bem mais acelerado. Nesse
caso, juntamente a funcdo de condugdo, podemos também reconhecer um ritmo de
fraseado. Através de sutis alteracdes na velocidade e pressio da friccdo de algumas
semicolcheias, o baterista consegue imprimir acentos e destacar certas notas, definindo

assim um motivo ritmico.

c. 128 bpm o =
&= O & B o= = e = ¥ e > e e
MD % oo oo .J j j j -‘| j j j .“ j j j
= >
2> e > e o« o« = e o e o e o o«

ME [HH5 o oo d oo ddledsdddds

Figura 72: Padrdo de acompanhamento em Reloginho da vovo, exemplo da samba escovado.

O LP Cangdo do amor demais, lancado em 1958, traz a cantora Elizete Cardoso
interpretando composicdes de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. E consensualmente
considerado um marco na transicdo entre samba-can¢do moderno € a bossa nova,
especialmente porque em duas de suas faixas Jodo Gilberto participou apresentando uma

nova forma de conduzir o ritmo no violao.
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Figura 73: Capa do LP Cangdo do amor demais, langado pelo selo Festa em 1958.

Conforme apontou Garcia (1999:29), o disco retne seis sambas-cangdes, “que
seriam em nimero de oito, ndo fosse a batida de Jodo Gilberto em Chega de saudade e
Outra vez”. Realmente, considerando o comportamento do baterista Juquinha, os padrdes
de escovinha utilizados em As praias desertas, Caminho de pedra, Janelas abertas, Eu ndo
existo sem vocé (os outros dois sambas-cangdes ndo tém bateria) se enquadram naquela
condic¢do criticada por Tulio de ritmos “arrastados, quadrados, monétonos”. Em Chega de
saudade e Outra vez, o padrio é distinto, principalmente pela configuracdo da fungdo de
fraseado. Ha que se considerar ainda que nesse dois casos os andamentos s3o mais
acelerados que todos os outros.

Em Outra vez (¥ 27), enquanto o violdo apresenta um padrdo regular bem
definido, a bateria executada por Juquinha acompanha seguindo as caracteristicas do samba
escovado, e também definindo um motivo ritmico de fraseado através do destaque de

algumas das semicolcheias friccionadas.
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Figura 74: Padrdes de acompanhamento do violédo e caixa escovada em Outra vez.

Em Chega de saudade (a) (¥ 28), observamos maior densidade percussiva, as
fungdes de condugdo e fraseado estdo bem definidas, e executadas em instrumentos
diferentes. E a tnica faixa do LP em que ouvimos um samba com baqueta na caixa surda,
em estilo batucado, sempre acompanhada de outro instrumento responsavel pela condugao.
Na introdu¢@o do tema, a conducdo € realizada através de um pandeiro. Em sequéncia, a
primeira parte da cancdo € interpretada apenas com violdo e vozes. A percussio aparece
novamente na segunda parte, mantendo-se até o final. Nao é facil assegurar, apenas por
meio da escuta, qual ou quais instrumentos estdo desenhando as fung¢des; nossa suposicao €
que a caixa surda mantém-se fraseando (como na introdu¢do), enquanto a conducdo é
realizada em dobra de escovinhas em vai € vem na caixa somada a outro instrumento de
friccdo, provavelmente um reco. As Figuras 75 e 76 ilustram trechos da introducdo e da
segunda parte do tema, indicando os respectivos instrumentos de percussdo e padrdes de

acompanhamento.
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Figura 75: Melodia e padrdes de acompanhamento em Chega de saudade (a), compassos 13 a 20 (0:16
a 0:26).
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Figura 76: Padrdes de acompanhamento em Chega de saudade (a), a partir do compasso 53 (1:09).

A mesma musica foi registrada pouco tempo depois, langada ainda em 1958 em
um 78 rotacdes. O fonograma foi relancado no ano seguinte no LP que levou o titulo da

musica, Chega de saudade.

Figura 77: Capa do LP Chega de saudade, lancado pela Odeon em 1959.

Assim como na versiao de Elizete, esta versdo também redne dois
percussionistas. Castro (1990:181) relata que para a gravagdo do 78 rotagdes, “Jodo pedia
quatro homens na percussido: Milton Banana na bateria, Guarany na caixeta, Juquinha ao

triangulo e Rubens Bassini aos bongds”. Bongds e tridngulo sdo ouvidos apenas em Bim
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bom, a outra faixa daquele disco inaugural de Jodo, e que também foi incorporada no LP de
1959. Em Chega de saudade (b) (9 29), ha apenas bateria e caixeta, e em entrevista a
Oscar Bolao publicada na revista Batera & Percussdo em 2002, Juquinha afirmou que “Na
gravacdo de Chega de saudade improvisei tocando no estojo das baquetas. Eles queriam
um som super agudo e a caixa que a gente tinha ndo dava o som que eles queriam. Mas
depois eu arranjei uma caixa de filme* e acabamos gravando com ela”. Bebeto Castilho,
em entrevista publicada no site Sobremusica, ao se referir as grava¢des do LP Chega de

saudade, declarou:

Aquele jeito de tocar, aquela levada de bateria... Bossa nova € aquilo. A
levada da bateria, por exemplo, é bem particular. Nao € feita no aro como
muita gente pensa. Aquilo foi feito por um musico chamado Guarany, com
um instrumento chamado caixeta. Eu estava no estidio no dia que ele fez
aquilo. O Juquinha, baterista do Jodo Gilberto, estava gravando, tocando
escovinha nas duas mados, como os bateristas americanos. O Guarany
pegou esse instrumento, que sdo pequenos tamborezinhos, e tocou com a
ponta dos dedos. Todo mundo acha que aquilo € aro! E foi aquilo que
entrou para a histéria como a batida.

Tendo em vista que o encarte do LP ndo fornece os créditos aos instrumentistas,
consideramos os depoimentos e entendemos que os dois percussionistas sdo mesmo
Juquinha e Guarani. E ainda, a caixeta utilizada por Guarani, a qual Bebeto se refere,
diferentemente do instrumento utilizado no choro, que se assemelha a um bloco de madeira,
seriam duas espécies de tambores percutidos com a mao. Boldo, em ensaio publicado no
site Miisicos do Brasil, afirma se tratar de ‘“‘um instrumento feito de tubos de madeira, com
peles de couro de alturas diferentes as quais percutia com os dedos”. Roberto Menescal,

afirmou que

Ele [Jodo] obrigou os bateristas a mudarem. Eu vi a primeira gravacdo do
Jodo em que o baterista era o Juquinha. Jodo prendeu ele totalmente: tirou
a bateria toda e sé deixou o contratempo [chimbau] e as vassourinhas.
Entdo, ele s6 podia fazer aquilo. O outro baterista, o Guarani, ficava com a

%  Provavelmente a expressdo “caixa de filme” quer dizer uma caixa com pele sintética, de nylon, que a

época ainda seria novidade para muitos bateristas habituados a tocar com peles de couro animal, cuja
sonoridade é geralmente mais grave.
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caxeta dando as batidinhas que o Jodo queria. Juquinha foi o primeiro
baterista a gravar lendo a letra da musica: Jodo obrigou-o a isso, dizendo
que a bateria tinha que andar conforme a letra, conforme o compositor
queria. (apud MELLO, 1976:141-142)

A combinagdo entre bateria com escovinhas e caixeta, utilizada na versao
interpretada por Joao Gilberto e em praticamente todo o LP Chega de saudade (das doze
faixas, apenas duas t€ém outra instrumentac¢do de percussdo), resultou em uma sonoridade
ainda mais leve do que a anterior. Nesse caso, as fun¢des de conducdo e fraseado foram
invertidas: com a utilizacdo das caixetas, a conducao ficou a cargo da bateria, que percutiu
com escovinhas as semicolcheias no chimbau. O que se apresenta aqui, de fato, ndo é

propriamente um padrdo de samba escovado, tendo em vista que ndo hd movimentos de

friccao.
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Figura 78: Padrdes de acompanhamento em Chega de saudade (b), compassos 9 a 12 (0:11 a 0:14).

No decorrer de toda a musica, o baterista imprime leves acentos e
diferenciacdes entre as semicolcheias, de forma a gerar o balango caracteristico a partir da
sutil alteracdo na regularidade de distribuicdo entre as unidades minimas de pulsacdo. A
caixeta, por sua vez, varia os ritmos a partir do padrao estabelecido nos compassos iniciais.

Nesse mesmo LP de Jodo Gilberto, foi registrada uma outra interessante opcao
de combinacdo entre caixeta e bateria, a exemplo de Aos pés da cruz (a) (9 30),
composi¢ao de Marino Pinto e Z¢ da Zilda. Nesse caso, a fun¢do de condugdo é executada

friccionando as escovinhas na caixa da bateria, através do padrao de samba escovado.
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Figura 79: Padrdes de acompanhamento em Aos pés da cruz (a), compassos 6 a 9 (0:08 a 0:15).

Este padrao se tornou emblemadtico para acompanhamento na bossa-nova,

eficiente ao definir de maneira suave uma condugdo regular de semicolcheias que da

suporte aos deslocamentos ritmicos executados pelo violdo de Joao Gilberto. O referido

padriao funcionaria, nas proprias interpretacdoes de Jodo Gilberto, como uma espécie de

“lastro ritmico” que valoriza também sua peculiar manipulagdo ritmica das melodias

cantadas. Como bem definiu Garcia:

Verifica-se que as variagdes da base dos ataques do acorde, realizadas por
Jodo, também recortam o continuo de semicolcheias executado pela
vassourinha em caixa ou pratos de bateria — um fluxo de timbre leve, com
acentos suaves apenas nas cabecas de compassos, que acompanha a batida
da bossa-nova —, a semelhanca do que faz o tamborim com a pulsagdo de
fundo, na batucada, sustentada por pandeiro, ganzd, chocalho ou caixa.
Olhando-se de outro modo, pode-se afirmar que a percussdo da
vassourinha, em seu movimento continuo, explicita os pontos de
incidéncia variada dos acordes de Jodo, assim como, no samba, o ganza,
por exemplo, aponta as sincopes possiveis do tamborim em seus
diferentes desenhos. (GARCIA, 1999.:68)

De certa maneira, podemos afirmar que esse tipo de abordagem da secdo

percussiva redefine as regras do “jogo ritmico” entre cantores e acompanhadores, gerando
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um novo desenho da “rede flexivel” caracteristica do samba, pois reorganiza os
procedimentos de confec¢@o dos seus pontos de entrelacamento. O préprio Milton Banana,
também baterista de Jodo Gilberto em muitas oportunidades, descreveu os propdsitos do

violonista em ocasido de certa gravacao:

Foi me dada uma partitura, mas eu ndo lia. Jodo me deu um ald e disse:
“Vocé escuta primeiro, depois manda brasa”. Ndo houve nenhuma
invencgdo, toquei a mesma batida do Plaza. Ndo acho que haja muita
diferenca do ritmo do disco para o do Plaza. Jodo é que tinha uma batida
diferente. Essa batida me empolgava, eu sentia que nio dava para tocar de
baquetas, tocava de vassourinha e uma baqueta s6. Jodo me explicava
como fazer. “Acho que estd forte, estd ressonando demais esta caixa, essa
esteira ressoa demais, que estd havendo? Ritmo, s6 ritmo”. Ele sempre
falou isso. (apud MELLO, 1976:89-90)

Esquema muito semelhante de acompanhamento, mas executado apenas pelo
baterista, foi registrado em LP contemporaneo ao Chega de saudade. Foi também em 1959

que Breno Sauer Quinteto lancou Viva o samba, com bateria de Cid “Pirata”.

iy * (O]

BRENO SAUER
quintate

Figura 80: Capa do LP Viva o samba, langado pela Columbia em 1959.

Na versao de Brigas nunca mais (a) (9 31), can¢do de Tom Jobim e Vinicius
de Moraes, com uma das maos Cid fricciona a pele com escovinha, determinando a fungao

de conducdo em semicolcheias constantes. Simultaneamente, sua outra mao fraseia
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percutindo levemente com baqueta na prépria pele da caixa.

c. 99 bpm
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Figura 81: Padréo de bateria em Brigas nunca mais (a).

Embora contemporaneos e semelhantes quanto a defini¢dao das fungdes ritmicas
e suas maneiras de execucdo, os padrdes tocados por Juquinha em Chega de saudade tem
resultado sensivelmente diferente em relacdo aos gravados por Cid em Viva o samba. Isso
se deve principalmente ao fato de Juquinha compor seus ritmos de acompanhamento
friccionando as duas escovas, o que determinou outro desenho. Essa comparacao fica mais
interessante se escutarmos na sequéncia a versdao de Brigas nunca mais (b) (9 32)
gravada em Chega de saudade. Como podemos constatar, as diferencas ndo estdo somente
nos desenhos das escovinhas; a mesma canc¢do, gravada no mesmo ano, aparece com
significa¢des distintas. Entre outros aspectos que diferenciam os registros, destacamos que
na versdo de Jodo Gilberto estdo em evidéncia o cantor e sua mensagem, texto e melodia da
cang¢do; com o quinteto, a musica acontece mais em funcdo do instrumentista e sua
improvisag¢ao no sentido jazzistico do termo. Entendemos que o confronto entre essas duas
versoes pode servir como valioso exemplo a partir do qual sd@o reconheciveis diferentes
condutas musicais contemporaneas responsaveis pela edificacdo de dois estilos
proeminentes no inicio da década de 1960, a entdo chamada MPM (misica popular
moderna) e a bossa-nova.

Seja manipulando duas escovinhas ou combinando uma escovinha a uma
baqueta, muitas adaptacdes ainda foram empreendidas baseando-se nas possibilidades
apresentadas, sendo que a partir da década de 1960 bateristas buscaram outras alternativas
ao padrdo de fric¢do linear, redefinindo os movimentos das escovinhas e implementando

novas solugdes para o acompanhamento. Nesse contexto, desenhos circulares também
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passaram a compor a variedade de levadas, configurando alguns padrdes que se tornaram
hegemonicos. Podemos encontrar em registros gravados pelo baterista Paulo Braga casos
em que se aplica o desenho circular com a escovinha, a exemplo de musicas no LP Elis e

Tom.

Figura 82: Capa do LP Elis e Tom, langado pela Philips em 1974.

Aguas de marco (€9 33) é a cangio que abre o disco, interpretada em dueto
pelo préprio compositor (Tom Jobim) e por Elis Regina. Apesar de utilizar somente as
escovinhas, Paulo Braga adota um padrao hibrido, pois enquanto fricciona a pele da caixa
em movimento linear com a mao esquerda, a mao direita percute no mesmo tambor uma
sequéncia de semicolcheias, sendo algumas acentuadas. Assim como no exemplo anterior, o
acompanhamento da bateria em Aguas de marco retine aspectos caracteristicos tanto ao

samba escovado quanto ao samba batucado.
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Figura 83: Transcricio da bateria em Aguas de marco, compassos 7 a 10 (0:11 a 0:17).

Como exemplificaremos no préximo capitulo, principalmente a partir da década
de 1960 vérias adaptacdes passaram a ser empreendidas, e novas possibilidades
provenientes da reunido dos estilos acabaram configurando diferentes estratégias de
acompanhamento. Dessa maneira, podemos observar casos que ultrapassam as delimitag¢des
de fronteiras entre as matrizes de samba batucado, escovado e de condugao.

Parte dos depoimentos colhidos por Mello (1976) exemplifica posicionamentos
a respeito das transformacdes promovidas especialmente por Jodo Gilberto aos aspectos
ritmicos e a participacdo da bateria no samba. Alguns dos depoentes, personalidades de
expressiva representatividade no cenario musical brasileiro, compartilham um ponto de
vista responsdvel pela constru¢dao de um discurso que desqualifica a bateria no periodo pré

bossa-nova. Vejamos trés exemplos.

Niao ha duvida. O que acontece € que voc€ ndo via nenhum rapaz tocar
samba, vocé via aquelas orquestras tocando um samba pesado. E que o
samba ndo tinha um ritmo definido — nem em bateria, nem em violao,
nem em piano — cada um fazia um negécio e no final aquilo tudo dava um
ritmo que eles chamavam de samba. (MENESCAL, apud MELLO,
1976:137).

A BN tinha um novo lado de se ver o samba, um modo mais moderno, que
substituiu aquela série de instrumentos de percussdo por uma bateria so.
Os instrumentos passaram harmonicamente a se integrar, influenciados
pelo jazz. A influéncia foi Shorty Rogers e o homem que criou isso
realmente foi Jodo Gilberto, responsdvel por essa substituicio de 600
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reco-recos por um baterista, usando prato em pé esquerdo e prato turco,
que ndo se usava praticamente, a ndo ser por quem fazia jazz. (DORI,
apud Ibidem:140).

Nossa miusica agora é absolutamente definida. Antes ela ndo era. O ritmo
de Jodo Gilberto era tdo acentuado, que mesmo sem tocar bateria, ensinou
como deveria ser. Eu mesmo vi ele ensinar varias vezes ao Milton
Banana, que era seu baterista preferido. Dizia como usar a escova, o pé, a
mao esquerda... exatamente como o seu violdo. Naturalmente, mais tarde,
os bateristas como Edison Machado foram se encontrando € deram um
samba nosso que ndo é mais aquele samba da época de Jodo Gilberto.
(BOSCOLL apud Ibidem:141).

Nao pretendemos questionar o impacto que a concep¢do musical de Jodo
Gilberto trouxe para a musica popular brasileira, cientes que estamos das profundas
transformagdes conjunturais que suas interpretagdes impeliram as geracdes contemporaneas
e posteriores. No entanto, do ponto de vista de quem estuda o desenvolvimento de padrdes
e estabelecimento de estilos, as maneiras de se tocar o samba na bateria, deve-se evitar
reproduzir o senso comum de discursos fundamentados sobre conceitos generalizantes e
juizos de valor precipitados. Apds termos percorrido este caminho definido pela pesquisa,
nao podemos concordar que o samba pré bossa-nova nao tivesse propriamente um ritmo
definido. Comparar, por exemplo, as praticas das baterias nos analisados Samba com
Luciano e Chega de saudade (b) é uma tarefa desnecessdria e até mesmo improcedente,
tendo em vista tratarem-se de contextos que demandam estilos interpretativos
completamente distintos. E importante, no entanto, compreendermos as caracteristicas
funcionais da bateria em cada caso; nesse sentido, podemos afirmar que com a bossa-nova,
a funcdo ritmica da bateria assume um outro papel. Esse aspecto inovador € reflexo da nova
relacdo que o ritmo de acompanhamento passou a estabelecer com o ritmo da melodia; tal

relagdo € assim definida por Brito:

Entretanto, aquilo que popularmente se conhece como “batida da bossa-
nova” € um defasamento no tempo fisico entre os acentos tdnicos
periddicos da linha melddica e os do acompanhamento causado pelo uso
reiterado das sincopas. A impressdo que se tem € de uma birritmia, ou seja,
de uma superposi¢do de duas partes da obra, ambas com a mesma métrica
de tempo, porém de acentuacdes ritmicas ndo coincidentes num mesmo
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instante fisico. (...) O cantor imprime a melodia, inesperadamente,
andamento mais apressado do que o que vinha sendo mantido. Este
procedimento (que Stan Kenton ja realizara instrumentalmente em obras
de progressive jazz, mesmo nas menos pretensiosas) acarreta uma tensio
ritmica, tanto maior quanto mais frequente for a sua incidéncia dentro da
obra. H4 assim uma superposi¢do momentanea de duas partes da mesma
composi¢do, com andamentos diversos, acentos ritmicos ndo coincidentes,
pois 0 acompanhamento continua mantendo o mesmo andamento original.
(BRITO, 1968:27,28,33)

Tal panorama, no qual a “obra é uma totalidade”, explica o fato de Jodo ter
“obrigado os bateristas a mudarem”, ter que “‘ensind-los como deveria ser”. Talvez seja por
esse motivo que Juquinha teve que gravar lendo a letra, pois a “bateria tinha que andar
conforme a letra”. Para realizar sua proposta musical, o estilo de acompanhamento imposto
por Jodo Gilberto exigiu, por um lado, grande rigidez em relacdo ao pulso, algo definido
pela fun¢do de marcagdo a cargo dos baixos do violdao, e pela condugdo, executada pelo
baterista seja pela percussdo do chimbau ou pela friccdo da pele da caixa. Uma vez
garantida esta regularidade, o intérprete tem condicdes para flexibilizar o ritmo da melodia,
explorando assim as “distensdes” e “contracdes” responsaveis por defasagens e sincopas.
Nesse sentido, € possivel entender o cantar de Jodo Gilberto como uma prética “liquida”,
que “relativizava” os tempos fortes, dissolvendo as pulsacdes regulares de fundo,
estabelecendo assim um “tempo médio imensurdvel” em relacdo a marcagdo sélida e

regular do violdao. Como bem sintetizou Mammi,

Essa defasagem ritmica continua mantém uma ligacdo forte com as
inflexdes da lingua falada, porque como esta ndo pode ser calculada com
exatiddo, nem se deixa geometrizar completamente. Mas, entre o retardo
da voz e a antecipacdo do violdo, se cria um tempo médio que nunca é
pronunciado, mas que € o que garante ao verso a esséncia musical e ao
canto o ser poesia Em outras palavras, a cancdo se constréi em volta de
um tempo ideal ao qual pode aludir, mas que n3o pode desvelar.
(MAMMI, 1992:67)

Para o percussionista, a fun¢cdo do fraseado pode acontecer independentemente
do ritmo melddico; ou ainda a melodia pode sugerir motivos a partir dos quais as frases se

estabelecem. Na musica de Jodo Gilberto, no entanto, os ritmos da melodia dirigem,
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condicionam o fraseado; considerando que o intérprete explorou diferentes possibilidades
até entdo utilizadas na maneira de cantar, por consequéncia a funcdo de fraseado executada
pelo percussionista incorporou novos desenhos ritmicos. E ainda, de maneira genérica,
podemos afirmar que os mesmos aspectos descritos por Gava na relacio entre violdo e voz,
acabaram ocorrendo na relagdo entre as funcdes marcagdo, condugdo e fraseado, executadas

somente por um baterista.

A batida de Jodo Gilberto organiza a regularidade dos borddes e a ndo-
regularidade dos acordes. Sobreposta ao violdo, sua voz € colocada ora em
fase, ora em defasagem com os ataques af percutidos, expandindo a ideia
da contradigdo sem conflitos para essa relacdo: contradigdo, pois violdao e
voz, como regra, ndo mantém o mesmo desenho ritmico; e sem conflitos,
porque a combinacdo entre esses dois niveis, apesar de ambos estarem
dissociados, soa como polirritmia perfeitamente integrada. (GARCIA,
1999:123).

Esse sentido da expressao “contradicdo sem conflitos”, cunhada por Garcia,
pode ser emprestado como uma maneira de representar as transformacdes na maneira de se
pensar as relacOes entre as fungdes da bateria. Diferente do que € costumeiramente
divulgado, tais transformacodes, apesar de também se estabelecerem no inicio da década de
1960, nao aconteceram exclusivamente como consequéncia ao desenvolvimento da bossa-
nova. Podemos até mesmo afirmar que, apesar de sua inquestiondvel contribui¢do ritmica, a
“programdtica estética” de Jodo Gilberto foi de certa maneira “antibateristica”, tendo em
vista que limitou Juquinha e Milton Banana a executarem somente com escovas o chimbau
e a caixa, abolindo o bumbo, outros tambores e pratos. A monumentalidade, outrora
caracteristica dos arranjos orquestrais, ganhou outro significado, sendo entdo transmitida
através da erudicdo do material coloquial, em equilibrio entre o controle total de cada
detalhe da obra e o pronunciar leve e revestido de uma durea de espontaneidade. Nessas
condig¢des, foi imposto um maior distanciamento ao instrumental do batuque, de maneira a
redefinir as qualidades expressivas da percussao.

Essa nova abordagem da bateria, na qual ocorrem simultaneamente integracao e

dissociacdo entre as funcdes, foi construida a partir de uma perspectiva que, em grande
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medida, abandonou as premissas estabelecidas pelo samba batucado, inaugurando a matriz
estilistica do samba conduzido. Nesse momento, surgiram os nomes dos inovadores Edison

Machado, Dom Um Romao e Milton Banana.

Dizer quem idealizou a batida de bateria na BN é um pouco complexo.
Dizem que houve uma certa influéncia do Dom Um que tinha nome
naquela época, do Milton Banana e do Edison Machado. E certo mesmo
que a batida principal veio do violdo e nesse caso, vindo de Jodo Gilberto.
(JOHNNY ALF, apud MELLO, 1976:142).
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CAPITULO 5 - SAMBA DE PRATO

5.1 As samba sessions e a MPM

O que veio depois, na verdade estava antes: acho que musicalmente o
Zimbo Trio, Elis Regina, o Quarteto, o Tamba Trio, o Simonal daquela
época, todos eram culturalmente anteriores ao Jodo Gilberto, pré Bossa
Nova. Isso ndo é absurdo porque a gente v€ isso em filosofia, vé essa
possibilidade na estéria de todas as artes; as vezes um determinado ramo
da cultura se desenvolve até certo ponto, mas depois ainda aparecem
pensamentos e criagdes que culturalmente sdo anteriores, ainda ndo
assumiram esse momento. Realmente isso tudo que aconteceu depois, veio
abrir novas perspectivas, ndo pela consciéncia que essas obras tinham do
universo musical criado pela BN, mas pelo tipo de elaboragdo de arte-final
do produto. E muito mais o virtuosismo do Zimbo, a técnica da Elis, a
técnica inicial do Simonal, a técnica do produto, a técnica industrial que
abrem certas exigéncias. (CAETANO VELOSO, apud MELLO,
1974:120).

A partir daquilo que ja desenvolvemos, pautando nossa tese nos exemplos ja
citados, e a fundamentando no reconhecimento das maneiras de executar o samba na
bateria, é possivel delinearmos um panorama histérico dos recortes temporais utilizados
nesta pesquisa. Este panorama ilustrativo € construido sobre um esquema de relacdes
estilisticas, e tem sua validade enquanto mero recurso metodolégico, nao pretendendo de

nenhuma maneira representar uma visao estratificada ou “evolutiva” dos fatos

163



1930 — 1940
ORQUESTRAS —> Radios, Teatros, Bailes
(samba batucado)
1950
TRIOS GRUPOS DANCANTES
QUARTETOS !
l Boates, Dancings, Gafieiras
Boates (samba batucado / samba conduzido)
(samba escovado) |
Samba Cangdo  ----- -—--m-  —mmm- —-oe- IMPROVISACAO
Bossa Nova < 1960 > MPM / Samba Jazz
(samba escovado / samba conduzido / samba fraseado)

Figura 84: Panorama ilustrativo do desenvolvimento dos estilos de samba na bateria.

Observamos que o estilo samba conduzido se desenvolveu em um contexto
sonoro de cardter dancante que agregava o elemento da improvisagdo jazzistica. Esse tipo
de hibridismo musical se acentuou em encontros descritos por Ramalho Neto, chamados de

“samba sessions”.

Inicialmente, as reunides de conjuntos instrumentais, solistas, grupos
vocais e cantores de samba, de interpretacdes relativamente modernas para
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a época, chamavam-se “samba-sessions”, uma adaptacdo sofisticada das
famosas reunides de miusicos de jazz americanos, denominadas ‘“‘jam
sessions”. Nessas “samba sessions” eram feitas horriveis tentativas de
imprimir cunho moderno a composi¢cdes de linha e harmonizagdes
tradicionais da nossa musica popular. Nao que os misicos fossem fracos,
mediocres, pelo contrdrio, eram os melhores de seu tempo. Havia, isto
sim, inautenticidade nas composi¢des adaptadas, ja4 que ressentiam de
harmonia e ritmo préprios, adequados a concep¢des musicalmente
modernas. (NETO, 1965:27-28).

O termo jam session estd diretamente relacionado a no¢do do fazer musical
livre e informal, baseado na capacidade de improvisacdo dos seus participantes. Nao se
caracteriza propriamente pelo que é executado, mas pelo modo de se fazer a misica, o que
exige do instrumentista o desenvolvimento de certos processos cognitivos e expressivos
especificos, que acabaram por configurar uma das significacdes mais singulares ao variado
campo estilistico do jazz. Isso se explica pelo fato das jam sessions se originarem a partir de
encontros de musicos que saiam dos trabalhos formais em bailes de big bands, nos quais a
pratica musical estaria a servigo do entretenimento facil e dangante, considerada por alguns
instrumentistas monotona, quadrada e restritiva por ndo permitir a exploragdo plena e livre
da sua expressividade. Nas jam sessions, os protagonistas sdo os proprios musicos € o
processo do seu fazer musical, onde sdo reduzidos os compromissos em cumprir
formalidades de trabalho, em agradar ao publico; dessa maneira, configura-se um espago de
experimentacdes, na busca de alcangar novas possibilidades sonoras. No entanto, para que
tal pratica seja possivel, € fundamental que o material musical seja de tal natureza apto a
comportar tais experimentagdes. Nas décadas de 1940 e 1950, os miisicos norte-americanos
foram eficientes em ressignificar o repertorio entao corrente e disponivel no momento, fato
proveniente seja em funcdo da natureza composicional das suas cangdes, seja pelas
contingéncias sociais especificas, ou mesmo por sua habilidade em incorporar a musica
popular aspectos ritmicos e harmdnicos provenientes de outros contextos. Nesse sentido, a
partir do desenvolvimento do estilo be-bop, o jazz norte-americano intensificou uma das
caracteristicas culturais mais marcantes daquele pais, reafirmando o espaco de legitimacao
do self, a partir do culto das individualidades e da promog¢do do virtuosismo técnico como

aspecto fundamental na expressividade musical. Por funcionar como uma espécie de
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espelho difusor da prépria identidade norte-americana, aquele movimento, diferente do
ocorrido no cenario brasileiro, nao foi encarado como “descaracterizador”’ ou “inauténtico’;
pelo contrdrio, foi prontamente assimilado pela eficiente engrenagem da sua industria
cultural.

Se por seu lado a histdria norte-americana mostra que a modernizacdo da sua
musica popular se deu no contexto do desenvolvimento das expressividades individuais,
calcada no exercicio da improvisacdo, pelo viés da perspectiva brasileira, semelhante
processo se configurou através da bossa-nova. Semelhante no que diz respeito ao impacto
transformador gerado pelas propostas no tratamento ritmico e principalmente harmonico
das composi¢des e arranjos, que acabaram por naturalizar aspectos até entdo nao tao
frequentes a nossa musica popular, como o uso de acordes alterados, exploraciao de tensoes
na melodia e relativizagdo do contexto tonal. No entanto, se hd algum possivel paralelismo
entre as transformagdes do material musical, a atitude bossa-nova pouco tem de parecido
com aquele aspecto fundamental do jazz be-bop, cujo alicerce decorre dos exercicios da
improvisagdo. Por isso, entendemos que paralelamente ao aflorar da bossa-nova, foi
trilhado também outro caminho, cujo ponto inicial seriam as tais “samba sessions”, que se
revelaram em principio “inauténticas”, inclusive por ressentirem de condi¢Oes musicais
propicias a realizacdo dos intuitos modernizadores de seus autores. Mais tarde,
protagonizando as novas condi¢des sociais do inicio dos anos 1960, e beneficiados
principalmente pelas inovacdes harmonicas e pelo proprio repertério implementado pela
bossa-nova, foi possivel aos praticantes da improvisagdo jazzistica no samba disporem de
ferramentas e mecanismos capazes de minimizar as fagulhas decorrentes da friccao entre as
musicalidades nacional e estrangeira. Como consequéncia, definiu-se um estilo, entao
denominado pelos termos miisica popular moderna, samba moderno, samba novo, entre
outros, e mais tarde rebatizado pela expressao samba jazz".

O espaco inicial de circulagcdo desse tipo de musica era, sendo 0 mesmo, muito

proximo a regido onde se produzia e se tocava a bossa-nova: a zona sul da carioca. O samba

4 Saraiva (2007:78-101) pesquisou os termos e seus significados na classificacdo do referido material

musical. Identificou os casos situados na década de 1950 em que as tentativas de juntar elementos do jazz
ao samba consistiam em tocar temas brasileiros em ritmo de jazz ou o contrdrio, € suas respectivas
repercussdes na critica especializada da época.
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jazz notabilizou-se em boates localizadas na Rua Duvivier, travessa de Copacabana
conhecida como Beco das Garrafas. Bottle’s, Ma Griffe, Baccara e Little Club eram
pequenos bares que aglutinavam, no inicio da década de 1960, talentosos instrumentistas
admiradores do jazz e antenados no ‘“samba moderno”. Ali nasceram grupos como Bossa
Trés, Tamba Trio, Copa Cinco, Bossa Rio, entre tantos outros. Tocar no Beco ndo
significava propriamente uma oportunidade para garantir um alto cach€, mas sem ddvida
representava afirmagdo e reconhecimento enquanto musico proficiente, dentro dos
parametros daquele novo tipo de som; suas boates empregavam os entdo considerados
“musicos modernos”.

Apesar do Beco das Garrafas representar o ponto de referéncia no
desenvolvimento de uma numerosa e relevante produg¢do musical, com caracteristicas
definidas de tal forma a ponto de ser considerada uma estética sonora, ndo podemos afirmar
que tal producdo configure propriamente um “movimento artistico” *°. Diferente da obra de
Joao Gilberto, o samba jazz parece ter acontecido mais como um impulso inconsciente de
seus atores do que como consequéncia de um projeto com estratégias musicais e
orientagdes estéticas definidas. Talvez por mais esse motivo tal mdusica seja até hoje
considerada por alguns como “um tipo de bossa-nova”. Consideremos: mesmo periodo
histérico, nascidos no mesmo espago geografico e com projecdo inicial praticamente nos
mesmos ambientes, e ainda compartilhando grande parte do repertério, encerrando a
mesma significagdo de modernidade. Sobretudo, seguindo uma tUnica estratégia de insercao
no mercado, sendo comercialmente difundidos nas mesmas prateleiras, a bossa-nova
funcionando como ‘“‘carro-chefe” de uma série de vagdes subsididrios. Portanto, nao é nada
incomum aos menos atentos entenderem se tratar de uma tnica manifestacdo. Tendo em

vista que a bossa-nova de Jodo Gilberto alcancou difusdo mundial e fabuloso impacto

% Para visualizar o volume de lancamentos fonograficos do estilo samba jazz, basta apreciar a publicacdo

organizada por Gavin e Rodrigues (2005), na qual sdo ilustradas capas de LPs lancados entre os anos 1958
e 1968. O critério de sele¢do baseia-se na producdo bossa-nova e nos discos que orbitam ao seu redor, ou
seja, as “outras bossas”. Observe que, das trezentas e sete paginas do livro, apenas quatorze retinem capas
da considerada “linha de frente” da bossa-nova (pg. 21 a 34); trinta e trés retinem a produgdo de cantoras
(pg. 35 a 68), e vinte e seis de cantores (pg. 69 a 95). A outra bossa, especificamente a musica
instrumental, abrange cento e quarenta e seis paginas (pg. 96 a 242), o dobro do que as trés primeiras
secdes juntas.
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comercial, além de definir claras diretrizes estéticas, justifica-se ter se transformado em
uma espécie de “guarda-chuva” sob o qual estejam assentadas outras manifestacdes. Nao se
trata de advogar entre esta ou aquela musica, apenas chamamos a atengdo para o fato de
que, embora bossa-nova e samba jazz operem a partir de muitos elementos comuns,
essencialmente se diferem na concep¢do do fazer musical. A bossa-nova é econdmica,
enxuta, sussurro, obra acabada no todo e em seus detalhes; o samba jazz € estridente,
ruidoso, obra aberta que se configura a partir da imprevisibilidade. O saxofonista J.T.

Meirelles, figura importante da musica instrumental brasileira produzida na década de

1960, declarou em entrevista que

Nos ultimos anos € que a midia comecou a rotular o tipo de musica
instrumental que a gente fazia nos anos 60. Naquela época ndo tinha nome
nenhum. Toda época tem isso: varios musicos com a mesma maneira de
tocar, com as mesmas influéncias, isso € muito natural. Ndo tinha nada a
ver com a bossa nova, era uma coisa daquela época, do final dos anos 50.
Eu comecei em 1958 no Rio — porque em Sao Paulo ndo tinha isso, era s6
0 jazz norte-americano. No Rio isso jé existia com musicos mais velhos
que eu, que tocavam samba com improvisac¢do. Era a Turma da Gafieira,
com Sivuca, Edison Machado, Z¢ Bodega. Nos anos 50 eles ji tinham
essa pegada. (MEIRELLES, 2004).

Foi propriamente nesse contexto do samba com improvisacdo em que se
desenvolveu o estilo de acompanhamento na bateria a ser explorado neste capitulo, o
samba de prato, assim denominado ja que sua principal caracteristica € a utilizacdo do
prato de bateria seja como elemento determinante da funcdo de conducdo ou como
integrante da fun¢do de fraseado. Nos casos em que se ocupa com a conducdo, o baterista
percute o prato em sequéncias de semicolcheias, definindo o samba conduzido; nas
situacdes em que o prato é elemento constitutivo de frases, ou mesmo o instrumento onde a

prépria funcdo de fraseado se configura, entendemos se tratar de samba fraseado.
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5.2 A Turma da Gafieira

Os primeiros registros de samba de prato que conhecemos foram realizados por
Edison Machado junto a Turma da Gafieira, em um compacto de 10 polegadas lancado em
1956 pela Musidisc. No ano seguinte, foram langcados dois LPs do grupo, intitulados

Musicas de Altamiro Carrilho e Samba em Hi-Fi.

wmusicas o ALTAMIRO CARRILLO

Figura 85: Capa do LP Turma da Gafieira — Miisicas de Altamiro Carrilho, langado pela Musidisc em
1957.

No ano de 1964, o critico musical e entusiasta do jazz Robert Celerier publicou
em sua coluna no jornal Correio da Manha uma sequéncia de artigos intitulados ‘“Pequena
histéria do samba-jazz”, sendo que o primeiro da série elege a Turma da Gafieira como

precursora do samba jazz.

O primeiro disco de samba-jazz foi um modesto ‘10 polegadas’ chamado
‘A Turma da Gafieira’. Nao temos mais na memoria os nomes de todos os
membros do conjunto, mas nunca esqueceremos os do baterista e lider
Edson Machado, o ‘Maluco’, e do trombonista Raulzinho. Este disquinho
precursor, € claro, tinha suas falhas. Havia até um acordeom no meio!
Mas, para nés, dvidos de tudo que se aproximasse do espirito do jazz, era
uma revelacdo. Nesta mesma época, o pianista Donato, os irmdos Castro
Neves faziam, de vez em quando, umas brincadeiras ‘jazzo-brasileiras’.
Ainda ndo se sabia, ao certo, se o caminho a seguir consistia em tocar
samba em ritmo de jazz ou jazz em ritmo de samba! Era a fase ‘tonta’ da
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moderna musica brasileira. Lembrem-se! Nao existia esta falange de
jovens musicos que trouxeram um sOpro novo a nossa musica popular.
Estas ‘brincadeiras’ ndo encontravam nenhuma receptividade e eram
confinadas ao campo do estrito amadorismo. Os misicos profissionais
viviam, muito mal, de bailes ‘quadrados’ ou de fundo musical em discos
ou radio. Exigia-se ler a partitura e nao dar trabalho ao maestro. Solo?
Improviso? Nunca! Quem tinha mais musicalidade sé podia desabafar
num dos poucos concertos de jazz (se se podia chamar assim as
desorganizadas jam session da pré-histéria!) ou numa ‘canja’ de gafieira
evoluida. (...) Ao mesmo tempo, a ‘bossa nova’, inicialmente reduzida a
miusica folclérica das praias da zona sul, tomou vulto, revolucionando a
temdtica com suas novas composicdes e acostumando o publico as
harmonias modernas. Mas se a ‘bossa nova’ ja fazia sucesso nas suas
formas, vocais, mais populares, e proporcionava a certos musicos
modernos a possibilidade de sair do amadorismo e acompanhar vocalistas,
ainda falta desenvolver o lado instrumental da nova misica. Tal
desenvolvimento enfrenta sempre sérios problemas, pois a preferéncia do
publico se dirige sempre para os vocalistas. Além disso, as boates
reduzidas do Rio de Janeiro ndo tém geralmente condi¢Oes econdmicas,
acusticas ou de espaco, que lhes permitam utilizar os servigos do conjunto
instrumental com instrumentos de sopro. (CELERIER, 1964).

O texto de Celerier ilustra de maneira sintética o percurso trilhado por aquele
tipo de musica instrumental que viria a se transformar no samba jazz, e os conflitos
vivenciados por certos musicos quanto ao mercado de trabalho, até a assimilacdo da
musica moderna” em espacos profissionais, alavancada pela bossa-nova. Curiosa a
rejei¢do do critico ao instrumento acordeom, representando claramente um posicionamento
inverso aqueles que acusavam os musicos modernos de descaracterizarem a musica
brasileira por influéncia do jazz. O preconceito aqui se mostra invertido: o acordeom no
Brasil carrega a significacdo de uma musicalidade regional, disseminada principalmente
através dos baides interpretados por Luiz Gonzaga, e que fizeram enorme sucesso na
década de 1950. O instrumento teria alcancado significativa popularidade no pais naquela
década, e chegou, por um breve periodo, a ser alternativa ao violdo no papel de
instrumento doméstico” utilizado por amadores em reunides festivas. Com a bossa-nova, o
acordeom acabou geralmente sendo circunscrito a um repertério especifico e datado,
totalmente desconectado das propostas musicais consideradas modernas, algo que somente

comecou a se reverter no final da década de 1970 através da atuacdo de nomes como
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Hermeto Pascoal, Dominguinhos, e do préprio Sivuca, alvo da critica de Celerier.

A Turma da Gafieira reuniu importantes musicos, alguns com vasta
experiéncia, como o flautista Altamiro Carrilho, o pianista Britinho, e os saxofonistas Z¢
Bodega e Cipd, nascidos proximos a 1920 e com histérico de intimeros bailes em famosas
orquestras, e os entdo mais jovens Edison Machado, Baden Powell, Sivuca e Raul de
Souza. Estes tltimos nomes marcariam presenga como acompanhadores nos LPs de bossa-
nova ou mesmo protagonistas de discos de samba jazz. O que hd de comum entre todos é
sua procedéncia e formagdo musical’': esses instrumentistas se especializaram
hegemonicamente de maneira informal, a partir da pratica em bandas, orquestras e muitos
bailes em espagos periféricos e suburbanos. Portanto, o ingresso e prestigio conquistado por
essas figuras, poucos anos mais tarde, no ambiente badalado e concorrido da elite da
“nova” musica popular brasileira, reunida na zona sul carioca, sem ddvida representava
uma conquista de status e ascensdo social, ainda que o impacto de ganho financeiro ndao
fosse diretamente proporcional.

A primeira faixa do LP Turma da Gafieira intitula-se Samba de morro (€9 34),
cuja audicdo € suficiente para captarmos a atmosfera de todo o disco, e entendermos que o
nome do grupo dificilmente poderia ser mais fiel ao tipo de som produzido. De fato, a
estrutura simples e curta do tema nos remete ao Batuque no morro, exemplificado neste
trabalho na versdo do Quarteto Excelsior (¢ 09). No entanto, neste caso de Samba de
morro, a atmosfera sonora determinada pela maneira como sdo executados os instrumentos
de sopro, somada a presenca marcante da bateria e de mais dois percussionistas, pouco se
parece com aquele ambiente dancante da boate da zona sul carioca; o som da Turma
mostra-se muito mais despojado, menos organizado ritmicamente a ponto de ser, em certa
medida, até mesmo confuso para compreendermos com precisdo o que cada instrumento de

percussdo executa. A contracapa do encarte traz os seguintes dizeres:

' De toda a Turma, Altamiro, Edison, Raul e Baden nasceram no Rio de Janeiro. O primeiro nascido em

1924, enquanto os seguintes pertenceram a geragdo da década de 1930 que se profissionalizou por volta de
1950. Os outros musicos se formaram em diferentes regides do pafs, migrando para a capital como
consequéncia “inevitdvel” a carreira: era o centro de trabalho mais prestigiado, onde todos, exceto o
precoce Sivuca, gravariam seu primeiro disco.
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Eis aqui um disco da genuina musica brasileira. Da auténtica, da legitima,
da tipica, ou que outros adjetivos existam para qualificd-la. Sim, porque a
nossa verdadeira musica ndo € aquela que se escuta nas “boites” ou nos
bailes da alta sociedade, travestida de granfinismo, com orquestra puxada
a “black tie”, gemendo nas cordas de um violino de herdldico “pedigree”,
com harpas e “cellos” de contrapeso. E esta que aqui estd. Natural,
simples, espontinea, sem se escravizar a partitura, brotando dos
instrumentos em que ela se sente a vontade, como um barnabé num
pijama dominical e matutino. E a misica que desconjunta as cadeiras das
cabrochas nos ‘“assustados” das gafieiras cariocas. Que, como 0 nosso
futebol, é cheia de improvisagdes e imprevistos. Subitamente, todos os
instrumentos recolhem-se a insignificancia de um modesto “background”,
enquanto um deles, como um demdnio que saltasse para o centro da roda,
pede a palavra e executa um solo endiabrado dentro de um tema meldédico
— bordando-o de variagdes inesperadas, retorcendo-o em espirais
alucinantes, colorindo-o de matizes novos, imprimindo-lhe enfim uma
outra vida e um gostoso sabor de ineditismo. E tudo ali, feito na hora,
nascendo no momento, brotando de repente, chiando na frigideira do
improviso — e por isso mesmo quente, apetitoso, de fazer 4gua no ouvido.

Como estratégia de promo¢ao da Turma, o autor andénimo do texto procura
desqualificar a musica “refinada” das boates, cuja sonoridade gerada por instrumentos de
tradicao erudita seria inauténtica. Contrapondo aquele som “recalcado”, a musica simples
das gafieiras, a despeito da sua estridéncia e certa falta de refinamento, traria legitimidade
por ser espontanea: o grupo seria um exemplo da tipica brasilidade justamente por se
apresentar de maneira mais informal e relaxada, a vontade como um barnabé de pijamas em
dia de folga, livre das convencdes, das partituras e dos formalismos comuns aos ambientes
da alta sociedade. Usando como metafora o sucesso no futebol, o texto apela para a
prerrogativa de enaltecer o cardter do brasileiro a partir da afirmag¢do da provisoriedade e da
negacdo ao planejamento, fazendo alusdo a que essa ultima caracteristica estaria associada
a estrangeirismos assimilados pela minoria favorecida economicamente, justamente os
frequentadores das boates. Neste sentido, dirige-se criticamente aos préprios conjuntos das
boates e bailes do café society da zona sul carioca, acusando-os de artificialismos.

Entendemos que por trds desse “conflito” estético e social suscitado pelo texto,
contrapondo habitos de entretenimento musical da zona sul a regido central e a zona norte
carioca, haveria de fato uma sombra de “resisténcia”, na disputa por legitimagao social por

via da musica popular, revelada através do mercado fonografico. Nao surpreende que,
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poucos anos mais tarde, muitos dos integrantes das Turma estivessem atuando no circuito
das boates de Copacabana.

Mas outro aspecto ainda chama atencdo nesse texto: seguindo a estratégia de
promover a Turma a partir da constru¢io da imagem de um grupo ‘“autenticamente
brasileiro”, como explicar uma musica que abre mao dos arranjos e se sustenta a partir de
sucessivas sessdes de improvisacdo, bem ao carater jazzistico? Lembremo-nos do debate
entdo em voga sustentado pela critica musical, em grande parte resistente ao que ela prépria
estipulou como sinais de estrangeirismos. A estratégia do autor € associar as improvisagoes
da Turma a dinamicas incorporadas no imagético do nosso populdrio, observadas em
praticas de origem africana, como o jogo da capoeira ou os rituais de candomblé. Nesse
sentido, imprime-se um significado “brasileiro” ao improvisador: sua expressao musical é
relacionada a manifestacdo espiritual, tal qual acontece com a figura do “rodante”, o
medium que se coloca no centro de uma roda e “recebe o santo” (nesse caso, o demodnio).

Retornemos ao Samba de morro. Como ja mencionado, parece ser um dos
registros precursores de samba de prato. Acompanhado por dois percussionistas, que
executam pandeiro e tamborim, Edison inicia o tema com um padrao de samba batucado, e
logo abandona os tambores para focar-se na conducdo de prato, em trecho ilustrado pela

Figura 86.
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Figura 86: Transcricio de bateria em Samba de morro, compassos 25 a 40 (0:27 a 0:42).

Neste trecho, o baterista toca praticamente todas as semicolcheias, conduzindo
no prato. Assim como ocorre com certos padroes de samba batucado, nos quais a caixa
exerce funcdes de condugdo e fraseado simultaneamente, no exemplo isso acontece no
prato. De maneira semelhante ao procedimento de destacar determinadas notas da
sequéncia de semicolcheias através da exploracdo de timbres do tambor, resultantes da
percussao em diferentes regides da pele, Edison também trabalha com dois timbres no
prato: o som proveniente do toque no centro complementa o timbre mais agudo da
percussdao da cupula, que parece pretender desenhar um fraseado. De qualquer forma,
analisando a musica em questdo e outros exemplos do mesmo LP, ndo encontramos
propriamente padrdes definidos; é como se a inovadora maneira de abordar o instrumento
estivesse ainda em processo de experimentacdo, talvez acontecendo mais a nivel da
intuicdo do baterista. Este pode ser considerado um exemplo notério daquilo que Meyer

considerou como “invencao t4cita.” Nas palavras do autor,
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Inclusive quando um compositor inventa uma regra nova ou — o que é
mais comum — descobre uma estratégia inovadora para realizar alguma
regra existente, a invengdo ou a descoberta pode ter muito de ticito.
Encontra uma relacdo que funciona, mas possivelmente seja incapaz de
explicar seu porque, como estd relacionado a outros aspectos e outras
limitagdes do estilo. > (MEYER, 2000:29-30. Traducio do autor).

Em entrevista no ano de 1971 ao extinto jornal Combate, quando questionado

de que maneira comegou a tocar o samba de prato, Edison Machado declarou:

Foi meio sem querer, eu estava tocando num baile e furei o couro da
caixa; como o baile ndo podia parar, comecei a tocar no prato
“adoidamente” e todo mundo gostou, pois o prato € um instrumento de
procedéncia turca e quase tudo o que faz parte do cotidiano tem uma
relagdo com som do prato, guerra, missa, morte, etc. E ndo havia isso na
nossa miusica, o samba era tocado por grupos de trés ou quatro pessoas,
ganzd, pandeiro, surdo, afoxé, etc., entdo ficava um sambido muito
“opaco” e o prato tomava uma minima parte nisso. Era um negécio muito
original porém primitivo. Apés a minha introdug@o do prato na divisao do
samba, ele ficou mais audivel, isto €, ndo era um samba somente para
dancar, mas sim para ouvir também.

Independentemente das razdes que motivaram o musico a tocar “adoidamente”

o prato™, € interessante a associacdo indireta que o musico fez entre a ado¢io desse novo

estilo a um consequente agregamento de valor que o samba teria alcancado: de musica

somente dancgante, passava a ser também ser musica “para ouvir’. Isso porque a

incorporacdo do novo timbre mais “brilhante” trouxe maior clareza na distin¢do entre as

fungdes estruturantes do ritmo, executadas pelo naipe de percussdo. O samba de prato,

subliminarmente definido como uma abordagem moderna, permitiu ao baterista explorar

uma nova regido de frequéncia, expandindo a sonoridade até entdo comum aos

instrumentos de percussdo, considerada por Edison “opaca” e “primitiva”. A despeito das

53

Incluso cuando un compositor inventa una regla nueva o — lo que es mds corriente — descubre una
estrategia novedosa para realizar alguna regla existente, la invencion o el descubrimiento puede tener
mucho de tdcito. Encuentra una relacion que funciona pero posiblemente sea incapaz de explicar por qué
lo hace, como estd relacionado con otros aspectos y otras constricciones del estilo.

Tal assunto levanta alguma polémica porque alguns misicos afirmam que o baterista que realmente
inovou ao utilizar o prato nos acompanhamentos de samba teria sido Hildofredo Correia, membro de
corporagdo militar que atuava em gafieiras e ja na década de 1940 introduziu o novo estilo. Infelizmente
ndo hd registros fonograficos que exemplifiquem tal informacao.

175



proprias impressoes colocadas pelo baterista, através da andlise de outros exemplos,
constataremos quais foram os impactos propiciados pela incorporacdo do estilo do samba
de prato na transformacdo dos papéis assumidos pela bateria no samba, bem como no
desenvolvimento das técnicas de execu¢do do proprio instrumento.

No seu segundo LP, a Turma da Gafieira repete o esquema adotado no disco
anterior, em que fica mais uma vez nitida a execugao simples e direta dos temas, visando a
valorizacdo das se¢des de improvisacao. No entanto, enquanto o primeiro LP limitou-se aos
temas de Altamiro Carrilho, predominando os estilos do choro, maxixe e sambas
carnavalescos, neste Samba em Hi Fi o repertério contempla pecas de Dorival Caymmi,
como Saudades da Bahia, Maracangalha € Rosa morena, € sambas-can¢des como Foi a
noite e Conceicdo, além de sambas carnavalescos, a exemplo de Tumba 1é 1é e Vai com
Jjeito. As secdes de improviso sdo mais longas, sendo que a maioria das faixas ultrapassa a
“barreira dos trés minutos”. Parece haver por parte do grupo uma maior preocupagdo com a
execucdo das musicas, com melhor entrosamento, equilibrio sonoro e secdo ritmica mais
bem definida, que desta vez conta com apenas um percussionista executando pandeiro em
algumas das faixas. Os musicos mostram também maior maturidade para a improvisacao,
talvez mais conectados a uma proposta estética que se revela também melhor estabelecida.
A sonoridade da bateria € bem menos opaca se comparada ao LP anterior, o que possibilita

melhor compreensdo da execugdo de Edison Machado.
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Figura 87: Capa do LP Samba em Hi Fi, lancado em 1957 pela Musidisc.
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Na musica Maracangalha (¥ 35), a percussdo ficou a cargo somente da
bateria, cujo acompanhamento no estilo samba de prato se constréi de maneira semelhante
ao constatado em Samba de morro. Observamos, no entanto, uma significativa diferenca: se
no exemplo anterior o baterista parecia buscar a configuracdo do fraseado através das
alteracoes de timbre, percutindo a cipula, em Maracangalha o contraste é gerado através
de variacdes dinamicas; enquanto executa a conducdo em sequéncia de semicolcheias,
algumas notas sao destacadas com sutis acentos. Buscamos compreender em que medida
tais acentos configuram padrdes ritmicos, e se tais padroes se assemelham, por exemplo, ao
ritmo da melodia, revelando uma interacao mais direta entre os instrumentos solistas e a

bateria.
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Figura 88: Transcricdo de tema e bateria em Maracangalha, compassos 9 a 39 (0:09 a 0:43)

178




Na Figura 88, os destaques na cor laranja (compassos 13 e 14, 17 e 18, 21 e 22,
26, 33 e 34) evidenciam a tendéncia do baterista em acentuar o prato conforme o ritmo da
melodia; embora ndo executando sempre exatamente o mesmo desenho, fica evidente que o
musico ndo se orienta apenas pela manutencdo regular de um padrdo, mas procura
responder ao movimento da melodia. Os destaques em azul (compassos 11 e 12, 15 e 16, 19
e 20, 27 a 32) também mostram a interacdo entre bateria e tema: nos momentos em que ha
pouco movimento ou notas longas no tema, o baterista preenche os espagos com
“comentérios” utilizando o bumbo (compasso 15) e os tambores (compassos 20 e 35). No
caso do compasso 35 (destaque vermelho), merece atengdo a frase composta sobre a
quidltera de seis notas, ritmo até entdo nem tanto comum no contexto de samba, mas
bastante caracteristico em fraseados de jazz.

Analisando as secdes de improviso, € possivel identificar um padrao de
acompanhamento recorrente, no qual as acentuagdes de prato definem um ritmo bastante

utilizado para frases de tamborim.
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Figura 89: Padroes de acompanhamento de guitarra e bateria em Maracangalha.

Vale destacar ainda que na se¢do de improviso do piano, Edison executa a
conducdo no chimbau, provavelmente como alternativa de controle da intensidade sonora,
tendo em vista a limitacdo da dindmica do piano frente aos instrumentos de sopro. Trazer a
condugdo para o chimbau foi um dos procedimentos caracteristicos as posteriores

gravagdes da “linha de frente” da bossa-nova.
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5.3 Aspectos técnicos do samba conduzido

Nesse contexto, a bateria ndo deve ser vista como provedora de uma
fungdo exclusivamente ritmica. E nitido que bateristas profissionais
pensam sobre melodia, harmonia e timbre, da mesma maneira que os
outros instrumentistas do grupo. Eles ndo se interessam por timbre ou
tonalidade apenas como decoragdes para suas fungdes ritmicas primadrias,
por verem que o ritmo, o contraste de tonalidades e os timbres interagem
de maneiras interessantes na constru¢do da performance. O comentério
enigmético de Billy Higgins sobre a relacdo do som e balanco ilustra este
ponto: “O que eu tento fazer é ndao contar com uma parte do instrumento.
E integra-las. Tocé-las de maneira equilibrada. O som é o mais importante.
Um determinado som é mais agraddvel ao habito humano que outros. O
som € o que afeta as pessoas. Até mesmo o balanco (swing). Balango ndo é
o balango. Balanco € o som.” A afirmac¢do de Higgins de que “balanco ndo
¢ o balan¢o” parece inicialmente obscura, mas para qualquer um que tiver
experimentado o imenso prazer de achar a variedade de timbres de um
prato, faz um enorme sentido. O local e a maneira do toque de uma
baqueta pode produzir timbres altamente contrastantes que ajudam a
constituir os ritmos de conducdo. Uma vez que a abordagem do tempo
(time feel) do artista € sdlida, uma grande porcdo da habilidade artistica do
baterista pode ser expressa utilizando apenas o timbre correto para colorir
o tempo. Um timbre ajustado pode energizar todos ao redor. **
(MONSON, 1996:62. Tradugdo do autor).

Como ja abordamos no primeiro capitulo desse trabalho, ndo é possivel

conceber os ritmos de samba apenas através do “pensamento musical duracional”, aquele

que se restringe a considerar somente as unidades ritmicas, em suas relacdes intrinsecas e

com o pulso. No caso do estudo dos estilos de execu¢do do samba na bateria, se faz

54

In this context, the drum set should not be viewed as providing an exclusively rhythmic function. It is clear
that professional drummers think about melody, harmony and timbre, just as the other members of the jazz
ensemble do. They are not interested in timbre and tone merely as decorations for their primarily rhythmic
function either; for they see that rhythm, pitch contrast, and timbre interact in interesting ways in building
a performance. Billy Higgin’s cryptic comment about the relationship of sound and swing illustrates this
point: “What I try to do is not rely upon one part of the instrument. It’s to integrate them all. Play them so
they balance out... There’s more about sound than anything eles. A certain sound is more palatable to
human beings than others. The sound is what gets to the person. Even the swing. Swing is not the swing.
Swing is the sound” (Higgins, 1990). Higgin’s assertion that “swing is not the swing” may at first sound
obscure, but to anyone who has experienced the intensely pleasurable feeling of finding timbral variety in
the cymbal, it makes a great deal of sense. The location and touch of a drummer’s stick can produce
widely contrasting timbres that themselves help lock the time-keeping rhythms. Once the artist’s basic time
feel is solid, a great deal of drum artistry can be expressed by getting just the right timbre to color the
time. This timbral fit can then energize everyone around it.
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necessario somar a estas consideragdes aspectos como timbres, acentuagdes, dinamicas,
além do préprio gesto de quem toca, as tantas “estruturas de sequéncia de movimentos”.
Dessa forma, percebemos que padrdes ritmicos muito parecidos quanto a organizagao
duracional de suas notas, nos afetam de maneiras muito distintas, cada qual com seu
balango particular, em funcdo da maneira como seus executores distribuem as notas,
flexibilizando as distancias internas entre os toques, ou optando por uma combinacdo de
timbres. Qualquer estudo cuja pretensdo seja identificar especificamente estilos de certos
instrumentistas deve revelar suas idiossincrasias. O nosso foco, no entanto, ndo se encontra
nas individualidades, e sim no variado panorama estilistico oferecido por uma parcela da
histéria do samba, e da qual a bateria tenha participado.

De qualquer maneira, no processo de ilustracao dos exemplos, andlise de suas
diferencgas e classificacdo, ndo deixamos de identificar particularidades em execugdes de
padrdes ritmicos semelhantes, a exemplo das consideracdes sobre os desenhos gerados
pelos movimentos de certos sambas escovados. No caso dos sambas conduzidos, notamos
que qualidades de toque, angulacdo da baqueta e regido percutida no prato sdo aspectos
decisivos na configuragdo do resultado final dos padrdes adotados, e consequentemente na
maneira como tais padrdes afetam os ouvintes com seus balancos especificos.

Formado no final da década de 1950, o grupo Saxsambistas Brasileiros
apresentava como caracteristica principal a inusitada formacdo, cujo naipe de sopros
concentrava-se somente em saxofones. Em seu primeiro LP lancado em 1960, intitulado
Saxsambando, o grupo reunia quatro sopranos, quatro tenores e dois baritonos, totalizando
dez saxofonistas acompanhados por vibrafone, guitarra e contrabaixo. A secdo de percussao
contou com Bide, Marcal e Pedro Santos, além do baterista Plinio Aradjo, irmao de
Severino Aratjo, com quem marcou a histéria da musica brasileira contabilizando mais de

treze mil bailes junto a Orquestra Tabajara.
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Figura 90: Capa do LP Saxsambando, lancado em 1960 pelo selo Plaza.

Com faixas curtas, que ndo ultrapassam os trés minutos de duragdo, o LP
privilegia os arranjos de sopros em detrimento de se¢cdes de improvisagcdo, que sdo quase
inexistentes. Em praticamente todo o disco € reproduzido o mesmo padrdo na bateria, com
poucas alteracdes de dinamica e andamento entre as musicas. Comparada as outras versoes
ja analisadas, Faceira (c¢) (49 36) exemplifica de maneira simples a mudanca no estilo de
acompanhamento da bateria, desta vez acompanhada por um tamborim, um agogé e um
pandeiro, e executada com conducdo de chimbau em semicolcheias, configurando um
padrdo de samba conduzido que se estabelece logo no inicio da musica. A Figura 90 ilustra
os vinte e quatro compasso iniciais, onde aparecem dois “solos a descoberto” da bateria,
nos quais Plinio explora a sonoridade de uma baqueta percutida contra a outra baqueta que
se encontra repousada sobre a pele da caixa. A linha ritmica de conduc¢do no chimbau é
definida através do destaque de algumas das semicolcheias, algo que o baterista consegue
alterando a angulacdo da baqueta no toque. As notas ndo destacadas sdo executadas com a
ponta da baqueta no meio do prato, enquanto que as notas destacadas sdo resultado da
percussdo da borda dos pratos com o corpo da baqueta, proveniente de um movimento de
pulso que diminui sua inclinacdo em relacdo ao chimbau. Este simples recurso acarreta em
uma significativa alteracdo de timbres e intensidade, promovendo um balanco

caracteristico.
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Figura 91: Transcricio de bateria em Faceira (c), compassos 1 a 24 (inicio a 0:27).

Exemplo de utilizacdo do mesmo recurso € encontrado na versio de Aos pés da
cruz (b) (¥ 37) executada pelo trio do baterista Milton Banana, registrada em 1968 no LP

Trio.
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MILTON
BANANA

TRIO

Figura 92: Capa do LP Milton Banana Trio, lancado em 1968 pela Odeon.

Neste padrao de samba conduzido, o baterista optou pela manutencdo de um
ritmo regular, com marcagdo e conducdo bem definidas, fazendo poucas intervengdes no
que diz respeito a estabelecer um didlogo junto ao tema. A estratégia pretende valorizar
aspectos relativos a um balanco caracteristico do padrdo, resultado da manipulacdo das
variacOes empreendidas na condugdo, a partir dos recursos de alteracdo da angulagdo da
baqueta e de abertura do chimbau, o que resulta na combinacdo especifica de timbres e
acentos. Outro aspecto singular de Milton Banana é o seu bumbo “a dois”, com presenca
marcante ndo sO pela intensidade, mas principalmente pela maneira extremamente regular
com que € percutido. A distribui¢do das notas, o controle do espaco entre a semicolcheia e a
colcheia pontuada, promovem uma marcagao que impulsiona o tempo, gerando ao ouvinte
a impressao de que a pulsacdo estd na eminéncia de acelerar. A combinacdo de todos esses

fatores resulta em um balanco caracteristico do baterista.
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Figura 93: Transcricdio de bateria em Aos pés da cruz (b), compassos 1 a 35 (inicio a 0:39).

Sao inimeros os exemplos de samba conduzido, tendo em vista que desde seu
desenvolvimento na década de 1960, parece ser a matriz estilistica mais difundida e mais

utilizada para acompanhamentos de sambas, especialmente em casos cujos andamentos se
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encontram na faixa entre aproximadamente oitenta e cento e vinte bpm. Em nosso
entendimento, isso se explica por varios fatores descritos a seguir. Em primeiro lugar,
considerando que padrdes de samba batucado constituiam praticamente a Unica matriz
utilizada nos primeiros trinta anos de bateria no género, em funcdo da baixa qualidade das
antigas gravacoes, € da dificuldade em acessé-las, se comparadas a registros posteriores a
década de 1950, estdo circunscritas a um repertdrio ainda pouco acessado pelos
interessados no instrumento. Dessa maneira, o préprio estudo do samba batucado continua
em grande medida relegado, o que acarreta na exigua difusdo, adaptacdo e desenvolvimento
de novos padrdes dessa matriz. Soma-se a isso a questdo da significacdo: em funcao das
proprias diretrizes estilisticas definidas pela bossa-nova, nas quais o samba de prato fixou-
se juntamente ao samba escovado como as possibilidades ideais de acompanhamento, o
samba conduzido passou a representar um jeito moderno de tocar, em contraposi¢do ao
samba batucado, que ficou de certo modo associado a uma abordagem “antiga” da bateria.
H4 também o aspecto da intensidade sonora: o samba batucado é equivocadamente
entendido por alguns musicos como uma forma de execucdo que necessariamente gera
maior intensidade sonora. Embora muito utilizado com eficiéncia em grandes formacdes,
especialmente em orquestras, foi constatado que, a depender do contexto, e do baterista, o
samba de prato pode ser sonoramente muito mais intenso do que o batucado.

De qualquer maneira, reconhecemos que vdrios dos padroes de samba
conduzido sdo muito eficientes para o acompanhamento, pois através de sua execu¢do o
baterista assegura a realizacao das trés funcdes constitutivas do ritmo; ademais, o samba de
prato teoricamente amplia o espectro timbristico, abrindo possibilidades de combinagdes
entre os membros que nao seriam efetivas na perspectiva do samba batucado. No entanto, é
importante ressaltar que cada um dos estilos demanda seus proprios desafios técnicos, cada
qual complexo a sua maneira. Cada matriz estilistica ndo s6 oferece diferentes
possibilidades sonoras; mais do que isso, define gestos, posturas e atitudes especificas do
baterista, que vai enxergar o instrumento de maneiras distintas em func¢do do padrdo que
empreende. Para cada estratégia, um corpo. E ainda, cada uma das matrizes vai gerar

naqueles que tocam junto e naqueles que ouvem algumas expectativas sonoras que acabam
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por antecipar certas configuragdes estéticas.

Entre tantos registros, a can¢do Na baixa do sapateiro também foi gravada em
versdes instrumentais na década de 1960 pelos grupos Sambossa 5 e Som Trés. Este dltimo
foi um trio formado na cidade de Sdo Paulo, pelos miusicos César Camargo Mariano ao
piano, Sabd ao contrabaixo e Toninho Pinheiro na bateria, € no LP homo6nimo lancou sua

versao da musica de Ari Barroso (9 37).

Figura 94: Capa do LP Som 3, lancado em 1966 pelo selo Som Maior.

O tema € executado pelo piano em andamento bem mais lento do que a versao
original, com pouca densidade no ritmo harmodnico. O ritmo da linha de contrabaixo
também é espacado, praticamente uma nota por tempo. Diante desse contexto, Toninho
Pinheiro optou pelo samba conduzido, executando as semicolcheias no prato com
escovinha, e cujo fraseado no aro da caixa gira em torno de um padrdo bastante

caracteristico da bossa-nova, em destaque na ilustragao da Figura 95.
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Figura 95: Transcricdo da bateria em Na baixa do sapateiro (b), compassos 1 a 24 (inicio a 1:04).

O Sambossa foi um quinteto também radicado na capital paulista, formado por
Luiz Melo ao piano, Buda no trompete, Kuntz no saxofone, Clayber no contrabaixo e pelo
baterista Turquinho. O grupo langou seu arranjo de Na baixa do sapateiro (¢) (¥ 39) no

LP Zero Hora.

Figura 96: Capa do LP Zero Hora, langado em 1966 pela RCA Victor.

Com excecdo da parte A do tema, na qual executa um padrao definido pelo
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proprio arranjo, no decorrer de toda a miusica Turquinho percute as semicolcheias em
sequéncia no prato, o que configura o samba conduzido. O fraseado, no entanto, ndo se
define em um padrao fixo e regular, diferente dos dois exemplos anteriores; nesse caso, 0s
ritmos sao desenhados mais livremente, como que imediatamente em fun¢do dos estimulos

oferecidos pelos outros integrantes do grupo.
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Figura 97: Transcri¢cdo de bateria em Na baixa do sapateiro (c), compassos 37 a 70 (1:03 a 2:04).
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Nesse contexto, sdo explorados diferentes timbres na composicao do fraseado,
de forma que o baterista percute aro de caixa, pele de caixa e tambores, além da apogiatura
com aros de tambor e de caixa (movimento também conhecido como ‘“raspadinha”).
Conforme ilustrado em destaque na Figura 97, a interagdo com a melodia através de
acentuagdes € constante e intensa de tal maneira que certos trechos ritmicos do préprio
tema se transformam em convengdes, antecipadas pelas devidas preparacdes de bateria,

procedimento bastante caracteristico na linguagem musical das big bands.

A coordenacdo entre os quatro membros € essencial para a técnica da
bateria jazzistica moderna, o que geralmente impressiona espectadores ou
até mesmo miusicos. Como Michael Carvin explicou: “Vocé pode
realmente ter quatro partes distintas [na bateria], o que € um quarteto. E se
vocé pratica e adquire uma disciplina suficiente, vocé pode desenvolver
essas partes que configuram uma banda em si... Eu posso ouvir uma
melodia contra melodia contra um ritmo contra um ritmo. E € por isso que
eu sinto que o baterista é a banda”. Carvin reforca que o baterista tem uma
interacdo musical entre seus quatro membros que pode ser tdo polifonica
quanto a interagdo entre o baterista e os outros instrumentistas da banda.
O pianista também promove interacdo entre suas maos de maneira a
adicionar outra camada nas relacdes (tensdes) ritmicas da banda. Ao
conceito de bom controle do andamento deve ser adicionada a ideia de
tocar o tempo, uma especialidade particular aos bateristas. Um ou mais
membros do baterista geralmente se mantém estdvel na manutencdo do
tempo; os outros membros entdo tocam livremente sobre o tempo.
Misicos denominam grooves as sensagdes ritmicas decorrentes dos
diferentes estilos de tocar o tempo, cada um implicando em uma diferente
formacao do conjunto ritmico. Esses estilos de tocar o tempo estabelecem
a estrutura ritmica a partir do qual o improvisador se posiciona. Uma
abordagem particular do tempo, tocada pelo baterista, indica ao baixista
que certas linhas de baixo sdo apropriadas e outras ndo. Da mesma forma,
um groove particular mostra ao pianista que certos tipos de ritmos de
acompanhamento sdo esperados, e outros ndo. Essas relacdes funcionam
no sentido contrario também. Uma certa maneira de estabelecer o ritmo de
acompanhamento, ou uma certa linha de baixo, vao dizer ao baterista qual
abordagem do tempo (time feel) seria a mais apropriada. Musicos estdo
atentos a detalhes como esses™ (MONSON, 1996:52. Tradugdo do autor).

> Four-way coordination among these limbs is essential to modern jazz drumming technigue, and it often

mystifies audience members and other musicians alike. As Michael Carvin explained: “You can actually
have four different parts [on the drum set], which is a quartet. And if you practice and get the right
amount of discipline, you can actually develop those parts to where it is a band within itself... I can hear a
melody against a melody against a rhythm against a rhythm. And that’s why I feel that the drummer is the
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Esta nova abordagem da bateria, apresentada pelos exemplos analisados, além
de implementar diferentes sonoridades aos padrées de acompanhamento no samba, abriu
ainda a possibilidade para o instrumentista reorganizar as tarefas das maos e pés, e suas
correspondentes fungdes ritmicas. A partir da perspectiva do samba de prato, foi
estabelecida uma nova condicdo de interagdo entre os membros do baterista, na qual as
duas maos podem executar ritmos e funcdes independentes.

Além desses aspectos técnicos, devemos considerar uma gradativa
transformacgdo na propria posicdo do baterista em relagdo aos outros instrumentistas; se
outrora, nos momentos pioneiros de implementacdo do instrumento no Brasil, a bateria
despertava atengdo por agregar uma carga imagética de modernidade, ja pelos anos 1930
passou a ser instrumento limitado a sua funcdo primordial de acompanhar, garantindo a
estrutura ritmica das musicas. Nessa condicdo, salvo excecdes ja citadas neste trabalho, o
baterista dificilmente conquistou uma posicio de destaque. Com as transformacdes
musicais que se consolidaram na década de 1960, novos espacgos se abriram, € ndo somente
possibilitando, como também em muitos casos exigindo do baterista uma nova postura
enquanto profissional. Em tal cendrio, os atores agregaram outras funcdes que lhes
proporcionaram ultrapassar a condi¢do de apenas mantenedores do ritmo, tornando-os
também protagonistas. Em relativo curto espaco de tempo, despontaram nomes que
lideraram grupos e capitanearam LPs, a exemplo de Dom Um Romao, Edison Machado,
Jorge Autuori, Milton Banana, Turquinho e Airto Moreira. Deste tltimo, exemplificamos a

gravacio da musica Estamos Ai (a) (9 40), tema da Mauricio Einhorn e Durval Ferreira,

band.” (Carvin 1990). Carvin stressed that the drummer has musical interaction among his or her four
limbs that can be just as polyphonic as the interaction among the drummer and the other instruments in
the band. The pianist also has an interaction taking place between his or her hands that may add another
layer to rhythmic tensions in the band. To the concept of good time must be added the idea of playing time,
a particular specialty of drummers. One or more of the drummer’s limb generally remain stable and are
said to be playing or keeping time; the remaining limbs often play freely “against” the time. Musicians
call the different styles of playing time — each of which implies a different set of ensemble rhythms —
rhythmic feels or grooves. These styles of playing time establish the rhythmic framework against which
improvisation takes place. A particular feel played by the drummer signals the bassist that certain bass
lines are appropriate and others are not. Likewise, a particular groove tells the pianist that certain types
of comping are expected and others are not. These relationships work in reverse as well. A certain style of
comping, or a certain bass line, will tell the drummer which time feel would be most appropriate.
Musicians listen carefully for musical details such as these.
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em versido do Sambalanco Trio junto ao trombonista Raul de Souza, registrada no LP A

vontade mesmo.

Figura 98: Capa do LP A vontade mesmo, langcado em 1965 pela RCA.

Conforme a Figura 99 ilustra, grande parte dos ritmos de fraseado executados
pelo baterista s3o comuns ao tema e principalmente ao ritmo de acompanhamento do piano.
Apesar de pontuar algumas notas junto a melodia, principalmente a partir do compasso 37,
Airto ndo se comporta de forma a configurar tais pontos em convengdes, como foi
observado no exemplo anterior com execucao de Turquinho. Nao ha preparagdes, € mesmo
0s ataques sao menos incisivos, como que integrados ao fluxo da prépria conducdo de
chimbau. E evidente ndo se tratar de uma caracteristica decorrente de um arranjo pré
concebido que regula todo o fazer musical; isso tudo € consequéncia imediata da interacao
entre os musicos, e da atitude do proprio baterista em manter-se conectado aos estimulos
produzidos por seus pares. Naquele momento, ja estavam informalmente definidos certos
cddigos especificos, padroes de comportamento e relacdo musical, que norteavam as acdes
dos instrumentistas em prol do resultado estético pretendido. No que diz respeito ao ritmo,
nao ha propriamente grandes novidades, pois a linha guia norteadora continua sendo o
telecoteco, o que inclusive garante a esta musica sua parcela da identidade do género
samba. A grande transformag@o estd na maneira como os instrumentistas manejam essa
linha guia.
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Figura 99: Transcrigdes do tema, ritmo de acompanhamento do piano e da bateria em Estamos ai (a),

compassos 17 a 50 (0:18 a 0:51)
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Em gravacdo praticamente contemporanea a de Raul de Souza, o Breno Sauer

Quarteto também registrou sua versao de Estamos ai (b) (9 41), no LP 4 na Bossa.

breno sauer quarteto

4 NA BOSSA

Figura 100: Capa do LP 4 na Bossa, lancado em 1966 pela Musidisc.

O quarteto, liderado pelo acordeonista e vibrafonista rio-grandense Breno
Sauer, reunia seu conterraneo Portinho na bateria, Erne Eger ao contrabaixo e Addo ao
piano. A estratégia adotada por Portinho para a composi¢ao do acompanhamento € similar a
ja descrita no exemplo anterior, executado por Airto Moreira. Conforme ilustra a Figura
101, Portinho utiliza ainda aberturas de chimbau, aspecto que contribui intensamente na
defini¢do do balango caracteristico de seu samba conduzido, ja que com esse procedimento
algumas das semicolcheias do padrio sdo destacadas, seja pela alteragdo no timbre ou pelas
acentuagdes que esse recurso acaba gerando na linha de conducdo. Na comparacdo entre
samba conduzidos, percebemos que um dos principais elementos que diferenciam os
bateristas € justamente a maneira como cada um manipula essa linha de conducdo, as
nuances imprimidas regularmente neste ou naquele ponto da sequéncia de semicolcheias.
Este detalhe é determinante no resultado final do ritmo, pois influencia diretamente no seu

balanco especifico.

196



c.lSlbpm\ﬁ o 4 7 4 4 A §

Lo [] ] g gedle X
) e S : ey
- - 1 Tt 77
Y4 b4 g A > g

13ﬂ
Eﬂ [ )
T4 L P 1 T
£ 7 # £ £ N A |
19 qh*
[ ] [ ] [ ) o @
Y i
£ 4 At N >
i vB ) »«FAJ
= : .
. 1 T 1 [T’
A Ao At ' A 4 4
i %Am ejb

R N
- AR AT polinsl
e  a  E
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197




Um aspecto bastante notdrio nesta gravacdo € o andamento. De maneira geral,
manter com apenas uma baqueta a execu¢ao da sequéncia de semicolcheias é um desafio
técnico que atinge seus limites normalmente em pulsacdes cerca de 120 bpm. Nessas
circunstancias, tanto a constancia quanto regularidade de pressdo e intensidade dos toques
nem sempre se mantém sob total controle, o que pode comprometer a consisténcia do ritmo.
No entanto, Portinho mantém a linha de conducdo sdlida, com todas as notas soando
claramente e em equilibrio de acordo com sua inten¢ao de balang¢o, em andamento superior

a 130 bpm™.

5.4 A bateria do naipe de percussao

Na década de 1970, através da proficua producdo de uma nova geracdo de
sambistas, intérpretes e compositores foram responsaveis pelo lancamento de LPs que sdo
referéncia na histéria do género. Nomes como Clara Nunes, Roberto Ribeiro, Alcione, Joao
Nogueira, Beth Carvalho, Martinho da Vila, Paulinho da Viola, e ainda compositores mais
fortemente ligados ao nicleo da “esfera MPB”, como os préprios Chico Buarque e Jodo
Bosco, compartilharam em muitas de suas gravacdes um padrdo de acompanhamento cuja
sonoridade é fruto da combinacdo de uma instrumentagdo até entdo pouco utilizada.
Evocando o ambiente da roda de samba, caracteristico pelo fazer musical menos
formalizado e mais comunitdrio, tais artistas resgataram em seus arranjos a massiva
presenca do naipe de percussdo, mesclando o tradicional regional composto por violdes,
cavaco e flauta a surdos, tamborins, ganzds chocalhos, cuicas, agogods, pandeiros, recos,
caixas, repiques e pandeiros, além de incorporar o contrabaixo € o piano elétricos.

Nesse contexto, a bateria se situa de maneira bastante singular, j4 que os
padrdes de execucdo sao claramente concebidos com o intuito de integrar o instrumento ao

naipe de percussdo, atuando em uma uUnica camada sonora. Diferente de alguns exemplos

% Essa qualidade virtuosistica é um desafio para muitos bateristas, que atualmente reconhecem em nomes

como Erivelton Silva ou Celso Almeida modelos de referéncia no assunto. Certos bateristas, a exemplo de
Ramon Montagner, desenvolveram técnicas especificas com o intuito de alcancar tal condicao.
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analisados, nos quais a bateria, apesar de se relacionar diretamente aos instrumentos de
percussao, define seu espaco de maneira que ouvimos, por exemplo, um pandeiro e um
tamborim somados a ela, essa concepcao estética musical especifica estabelecida na década
de 1970 promoveu a fusdo das sonoridades de todo o instrumental percussivo. De certa
maneira, podemos relacionar tal concepg¢do a situacdo descrita por Luciano Perrone, quando
se referiu a transicdo entre as orquestras da RCA para a Radio Nacional. Conforme o
depoimento, ja transcrito anteriormente, nos anos 1930 a bateria integrava-se a0 numeroso
naipe de percussiao, mais um instrumento da batucada, onde “cada um fazia o seu ritmo”.
Esse tipo de concep¢do que relaciona as pecas do naipe de percussdo, de maneira que a
bateria € entendida mais no sentido do “tocar coletivamente” do que propriamente
instrumento individual, teve seu espago enfraquecido entre as décadas de 1940 e 1960,
sendo retomada com maior frequéncia na década de 1970, ja carregando novos significados
e desafios aos musicos.

Diante de uma condi¢do em que ja se encontram muito melhor resolvidos os
papéis e padrdoes de execucdo de cada instrumento, com recursos tecnoldgicos que
proporcionavam a captacdo minuciosa € a difusdo mais nitida do som, os bateristas
pareciam mais preocupados com detalhes relacionados a sua sincronia junto as outras pecas
do grupo. Dessa maneira, ndo foi apenas importante optar pelo que e como deveriam tocar,
mas também se fez fundamental considerar a questdo dos timbres utilizados. Em uma
receita que utiliza muitos ingredientes, € preciso bastante cuidado para dosar os temperos,
de forma que o conjunto possa ser apreciado sem comprometer os sabores individuais de
cada componente. Um exemplo desse contexto é a musica Juizo Final (9 42), de Nelson

Cavaquinho e Elcio Soares, interpretada por Clara Nunes no LP Claridade.
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Ulara Nunes

C 1 ARIDON )

Figura 102: Capa do LP Claridade, langado em 1975 pela EML

Integrando um naipe de percussdo que retne pandeiro, tamborim, chocalho,
surdo e cuica, o baterista Wilson das Neves adota uma estratégia de acompanhamento
comum a matriz do samba conduzido. O diferencial se encontra na sua postura, que parece
estar justamente a servi¢o da integrac@o aos outros instrumentos. O resultado € tal que, em
determinados trechos da musica, a presenca da bateria pode passar despercebida a ouvidos
menos atentos. Nesse padrdo utilizado por Wilson, sdo contempladas trés regides sonoras,
interferindo na definicdio das fungdes ritmicas também executadas pelos outros
instrumentos: a voz do chimbau soma ao pandeiro e chocalho no estabelecimento da
conducdo; aro de caixa fraseia junto ao tamborim e cuica, enquanto o bumbo divide a
marcacdo com o surdo. Para alcangar o efeito desejado, € essencial que os timbres e a
intensidade sonora de cada peca da bateria estejam em sintonia € no mesmo nivel dos
instrumentos que dividem a mesma funcdo; também € igualmente importante que cada
articulacdo seja mais conectada possivel aos movimentos dos percussionistas e de seus
respectivos sons. Ai estd o desafio técnico da execugdo, o propulsor do balango
caracteristico dessa gravacdo: conseguir um padrdo coeso, com ritmos das vozes

perfeitamente integrados, sem, no entanto, anular as individualidades atuantes.
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Figura 103: Transcri¢des do ritmo do cavaco, instrumentos de percussio e bateria em Juizo final,

compassos 49 a 72 (1:10 a 1:45).
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Para realizar esta tarefa, a atitude do baterista é bem distinta a observada nos
ultimos trés casos analisados, nos quais o proprio contexto exigia dos individuos maior
autonomia. A proposta estética de Juizo final trabalha com o conceito de bateria no sentido
do conjunto de percussionistas, € por isso € que o baterista deve ser um solidario integrante
do naipe de percussdo, situacdo em que tamborim, chocalho, surdo e cuica nao devem ser
encaradas como vozes complementares e independentes das pecas do instrumento bateria, e
sim propriamente os referenciais a serem seguidos. E neste sentido que Wilson das Neves
deve ser preciso nos ataques de bumbo para ndo conflitar com a marcagao grave do surdo;
deve ouvir atentamente tamborim e cuica para estabelecer um equilibrio no fraseado de aro
de caixa. E, talvez a tarefa mais complicada: alinhar as semicolcheias da conducido ao som
do chocalho e do pandeiro. Isso significa unificar as inten¢cdes de movimento, dos espacos
entre cada um dos pontos minimos constitutivos da trama que fundamenta o ritmo, e de
seus respectivos apoios. Para tanto, o baterista diferencia sutilmente as duas notas do meio
dos agrupamentos de quatro semicolcheias, através da inclinacdo da baqueta, alternando
toques na borda (segunda e terceira semicolcheias) e no centro dos pratos (primeira e quarta
semicolcheias). Dessa maneira, promove uma integracdo ao movimento executado pelo
pandeirista, que ataca com o polegar na primeira e na quarta semicolcheia (o que faz soar o
grave da pele), e com ponta de dedos e base da mao percute as semicolcheias do meio (o
que faz soar apenas as platinelas). Como resultado, uma conducdo uniforme e limpa. A voz
da bateria somente se descola em pontos estruturais da musica, geralmente com a utilizagao
de um potente prato de ataque.

O arranjo de Juizo Final adota um padrdo muito usual de diferenciar as partes
do tema através da sobreposicdo de instrumentos de percussdo e dos consequentes
contrastes gerados na textura musical, reforcando a prépria estrutura da musica. Nesses
casos geralmente o baterista assume o comportamento descrito, atuando como mais uma

das camadas sonoras da bateria coletiva.
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5.5 Padraoes hibridos

Wilson das Neves, nome decisivo no universo do samba, reine uma vasta
participacdo em gravacdes, em mais de cinquenta anos de atuacdo profissional junto a
intérpretes, compositores, orquestras e outras formacgodes instrumentais. E sua a execugdo da

bateria no LP Bandalhismo, de Jodo Bosco.
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Figura 104: Capa do LP Bandalhismo, lancado pela RCA em 1980.

Nesse disco, registrou um padrdo de execug¢do que também se tornou bastante
comum para o acompanhamento de sambas, € que combina procedimentos caracteristicos
de duas matrizes distintas. Na musica Siri recheado e o cacete, composi¢ao de Jodo Bosco
e Aldir Blanc (9 43), observamos que o baterista, embora em boa parte da musica seja o
Unico instumento de percussdo, explorou apenas duas vozes: chimbau e bumbo. Este dltimo
apenas marca com uma nota o tempo forte do samba, enquanto os pratos sdo percutidos de

maneira propria aos padroes de samba batucado.
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Figura 105: Transcrigdo de bateria em Siri recheado e o cacete, compassos 13 a 28 (0:14 a 0:30).

Ao batucar apenas no chimbau, Wilson das Neves definiu um padrao hibrido
por reunir elementos proprios das matrizes do samba batucado e do samba de prato. Este
procedimento ja foi observado em exemplo registrado por Luciano Perrone, quando o
baterista também batucou no chimbau durante o improviso de guitarra em Samba com
Luciano (€9 10), como recurso para mudar a textura e controlar a intensidade sonora da
secdo de acompanhamento. De acordo com a proposta estética do contexto, em Siri
recheado o violdo deve ocupar o primeiro plano da sec¢do instrumental, protagonizando
além de sua funcdo harmonica, um desenho ritmico norteador. Por esse motivo € que, a
despeito da qualidade da execuc¢do, o padrdo empreendido por Wilson das Neves € tao
funcional.

Outro interessante padrao no qual sdo utilizados recursos caracteristicos a
diferentes matrizes é a versdo de Estamos ai (c¢) (¥ 44), do LP Sambalanco Trio, com
Airto Moreira na bateria, Cesar Camargo Mariano no piano e Humberto Clayber ao
contrabaixo, trio que gravou o mesmo tema com o solista Raul de Souza, caso analisado

anteriormente.
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Sambalango Trio

Improviso negro

Figura 106: Capa do LP Sambalango Trio, langado pela Som Maior em 1965.

No trecho ilustrado pela Figura 107, justamente a se¢cdo que compreende a
primeira exposi¢do do tema, Airto utiliza a caixa percutindo com escovinha semicolcheias
na pele (representadas pelo X no quarto espaco do pentagrama), enquanto a outra mao
fraseia livremente com baqueta no aro. Dessa maneira, combina os elementos de samba
conduzido e samba batucado, em ordem inversa ao ultimo exemplo analisado: o timbre
hegemonico € de tambor, mas os recursos técnicos sdo idiomdticos ao samba conduzido. E
ainda, o resultado sonoro gerado pelo uso da escovinha, embora ndo friccionada, remete a

matriz do samba escovado.
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Conforme mostram os ultimos casos analisados, as possibilidades de
cruzamento entre dialetos dependem da criatividade dos individuos envolvidos e das
condi¢des de cada contexto, evidenciando que as matrizes estilisticas se justificam como
estratégias metodoldgicas, ja que a realidade observada relativiza as categorizacdes, através

da constante reorganizacao dos limites teoricamente dimensionados.

5.6 O samba fraseado

A exemplo do samba cruzado, relagdes polifonicas podem ser definidas a partir
da matriz do samba fraseado, que introduziu ainda outras possibilidades na combinagao
dos timbres da bateria. E ainda, o contexto musical em que se desenvolveu o samba de
prato exigiu aos bateristas um novo posicionamento, ultrapassando a condi¢do bdésica de
assegurarem a manutenc¢do do tempo. Portanto, juntamente as transformag¢des na maneira
de tocar, percebemos diferencas quanto ao papel que a bateria desempenha no grupo. E,
como consequéncia, sdo alteradas as relacOes estabelecidas entre os instrumentos e suas
regras de conjunto, e a propria atitude do baterista perante a sua tarefa a ser desempenhada.

O desenvolvimento da interagdo polifonica entre os membros do baterista,
observadas através da sobreposi¢do de ritmos, bem como a exploragdo de timbres e a
participacdo mais interativa do instrumento junto aos outros musicos do grupo, no contexto
do samba de prato, é exemplificada pela atuacdo de Edison Machado com o Rio 65 Trio.
Formado por Edison, Dom Salvador ao piano e Sérgio Barroso no contrabaixo, o trio
acompanhou intérpretes como Marcos Valle e Elis Regina, e gravou dois LPs: Rio 65 Trio

(1965) e A hora e a vez da MPM (1966).
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Figura 108: Capa do LP Rio 65 Trio, langado em 1965 pela Phillips.

A versdo instrumental de Desafinado (b) (¥ 45), misica de Tom Jobim e
Newton Mendonca, foi registrada no primeiro LP. A Figura 109 reproduz a transcri¢do da

melodia, executada pelo piano, e da bateria, nos trinta e trés compassos iniciais.
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Diferente dos exemplos provenientes dos registros do mesmo baterista junto a
Turma da Gafieira quase uma década antes, percebemos aqui uma transformagao
significativa quanto a execugdo das funcdes determinantes do ritmo, em uma abordagem
estilistica prépria ao samba fraseado. No que diz respeito a funcdo de marcac¢do no samba,
cuja maior caracteristica se define a partir da acentuacdo do segundo tempo de cada
compasso, e geralmente com sonoridade grave e ressonante, observamos em Desafinado
(b) uma considerdvel atenuacdo dessa caracteristica, j4 que o bumbo da bateria nao define
qualquer ritmo regular. No trecho ilustrado pela Figura 109, inclusive, o bumbo quase ndo é
tocado; a Unica peca da bateria que apresenta um ritmo constante e sem alteragdes € o
chimbau, sempre nos contratempos. Nessa perspectiva, a marca¢do fica definida
principalmente pelo contrabaixo, que ao construir a linha de acompanhamento da harmonia
acaba gerando um movimento de tensdo e relaxamento capaz de definir os tempos fortes.
Abolir a fun¢do de marcacdo pela bateria tem como consequéncia um definitivo
enfraquecimento dos aspectos explicitamente dangantes que a musica poderia despertar no
ouvinte, confirmando que a proposta estética do trio mirava um horizonte em sentido muito
diferente daquele trilhado por grupos de gafieiras, bailes e boates.

Quanto a fun¢do de condugdo, notamos uma maior transformacgdo ainda. Nesse
caso, ela praticamente € abolida. Considerando que tal fun¢ao se define através da execucao
regular de minimas unidades de divisao do tempo, em sequéncia de agrupamentos de quatro
semicolcheias, o exemplo em questdo nos apresenta uma abordagem que, em detrimento
desta funcdo, opta por privilegiar o fraseado. Se as gravagdes analisadas da Turma da
Gafieira mostraram a possibilidade de reconhecer algum sentido de fraseado agregado a
execucdo da prépria fungcdo de conducgdo, através do destaque de certas semicolcheias,
nesse caso o baterista toca no prato somente aquelas que seriam as notas acentuadas,
descartando as semicolcheias de preenchimento, ainda que os exemplos apresentem
andamentos muito parecidos. Dessa maneira, as prioridades sao invertidas, e a funcdo de
fraseado se estabelece em primeiro plano, praticamente como aspecto norteador na
estratégia de execucdo do instrumento, enquanto a conducdo se estabelece apenas

implicitamente.
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Os padrdes de fraseado sdao mais bem definidos entre os compassos 33 e 48,
trecho em que o baterista opta por tocar o chimbau em uma sequéncia ritmica regular.
Conforme destacamos na Figura 110, o padrdo do telecoteco aparece como norteador para
as variacdes executadas, abrindo e fechando a sequéncia de frases construidas a partir de

seus motivos ritmicos.
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Figura 110: Transcricdo da bateria em Desafinado (b), compassos 33 a 48 (0:33 a 0:48).

Na se¢do de improviso, compreendida entre os compassos 69 e 136, o bumbo é
utilizado como elemento constitutivo de frases, mais um membro que juntamente as duas
maos compde uma gama de timbres articulados de maneira tdo variada a ponto de a bateria
ultrapassar suas funcdes essenciais de marcagdo de tempo em situagdo de acompanhamento
onde se daria a manutengdo regular de um ritmo. O nivel de interacdo e interferéncia do
baterista junto as decisdes dos outros musicos € tal que chega nitidamente a alcancar
autonomia perante os demais instrumentos, de maneira a se posicionar em atitude similar a
de um solista, liquefazendo o ritmo através de uma abordagem que alguns musicos
classificam como “tocar melodicamente”. Essa abordagem, na definicdo do préprio Edison

Machado, significava “tocar para ouvir’.
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Eu dei uma entrevista em que eu dizia que eu vejo muito a bateria nao sé
de uma maneira ritmica, mas também harmonica e melédica. Mas o que
quer dizer isso? Quando vocé diz que um baterista ¢ melddico, ndo quer
dizer que ele afine o instrumento em nota. O Gnico membranofone que se
afina com notas é o timpano, entdo voc€ ndo vai querer botar no
instrumento as notas, ndo € isso, ¢ que o cara é um baterista melddico
porque ele toca em cima da melodia, embora ritmicamente, mas ele vai
em cima da melodia. E o miusico adora isso, o solista adora isso. Porque
voceé ndo fica aquela coisa reta para o cara solar em cima, mas vocé vai
junto com o cara. E o que € ser um baterista harmdnico: é que vocé estd
ligado na harmonia, entdo ndo é a chamada virada, ndo € isso, mas vocé
d4 uma cor, quando vocé vé€ que o cara vai mudar o caminho harmdnico,
que vai entrar num acorde mais tenso, vocé€ pode fazer um efeito no prato,
ou tom tons, de outra maneira, é isso, ai que vem o samba jazz.
(MORENO, 2007. Entrevista concedida ao autor).

O baterista Tutty Moreno é uma referéncia no estilo do samba de prato. Auto
declarado inspirado em Edison Machado, Moreno afirma que sua maneira de tocar se
constréi em relagdo direta com a melodia e a harmonia, de forma que os ritmos, timbres e
dinamicas por ele empreendidas s@o resultados dos préprios movimentos harmdnicos e do
desenho da melodia. Junto ao grupo instrumental Quarteto Livre, langcou o CD Pra que

mentir?, no qual ha uma versao de Aos pés da cruz (c) (9 46).

£ W
{8 U

Figura 112: Capa do CD Pra que mentir?, langado em 1997 pela Lumiar.

Neste caso, Tutty Moreno percute praticamente todas as semicolcheias de cada
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tempo no prato de condugdo, enquanto sua mao esquerda e pés atuam de maneira “livre”,
na qual caixa, tambores, bumbo e chimbau desenham em conjunto um contorno ritmico que
nao se resume a padrdes pré concebidos, mas que se constréi em estreita relacdo ao
desenvolvimento da melodia e da harmonia, seja preparando situacdes de tensdao ou
repouso, seja reproduzindo o ritmo do tema ou mesmo preenchendo espagos deixados pelo
discurso da voz principal. Neste sentido, a abordagem de Moreno é bastante similar a
concepc¢do desenvolvida por Machado na década de 1960, porém neste caso do Quarteto
Livre nos deparamos com uma atmosfera musical mais limpa e menos estridente. E, se o
bumbo de Edison Machado j4 aparecia nem tanto como instrumento na determinagdo da
funcdo de marcacdo, mas principalmente como elemento de constituicio de fraseado,

Moreno adota a mesma estratégia também em rela¢do ao chimbau’’.

57 No contexto do samba, ainda na década de 1960, o baterista Airto Moreira foi uma referéncia nesta

N

abordagem que agregou a condicdo usual do chimbau, entdo como instrumento de marcagdo,
possibilidades de participagdo também em construcio de frases (cf. DIAS, 2013).
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Figura 113: Transcricdo da melodia e bateria em Aos pés da cruz (c), compassos 1 a 32 (1:41 a 2:51).

Apesar de, pela manutencdo regular de semicolcheias no prato, apresentar a
caracteristica de samba conduzido, o comportamento geral do instrumento reine de
maneira mais determinante aspectos relacionados ao samba fraseado. Muito

provavelmente, a presenca das semicolcheias ocorre em fungdo do andamento ser lento.
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Considerando que o baterista ndo exerce a fun¢do de marcacdo, talvez abandonar também a
conducao neste caso em que as distancias temporais entre um tempo e outro sio maiores,
pudesse resultar em certa “frouxidao” do ritmo, enfraquecendo ou mesmo
descaracterizando a ja difusa identifica¢do do género samba. Por outro lado, a dissolug¢do de
padrées regulares de acompanhamento, bem como da prépria marcagdo, promove
flexibilidade ao solista para imprimir diferentes ritmos na melodia, inclusive utilizando com
frequéncia o recurso do rubato.

Sdo muitos os exemplos de samba fraseado nas gravacdes de Tutty Moreno.
Exemplificamos também a versdo de Devagar com a louca (9 47), musica de Luis Reis e

Haroldo Barbosa, lancada no CD Samba jazz e outras bossas.

SAMBA JAZZ
& OUTRAS

BOSSAS

Figura 114: Capa do CD Samba jazz e outras bossas, langado em 2007 pela Far Out Recordings.

Nesse caso, sdo mais evidentes ainda os elementos caracteristicos do samba
fraseado, e onde € possivel compreender com maior facilidade a concep¢do do baterista
melddico, conforme a prépria definicao de Tutty. Ao compararmos o contorno ritmico do
tema, exposto na voz da cantora Joyce, a maneira como o baterista distribui as notas,
notamos se tratarem de desenhos muitos semelhantes. A dissociacdo entre as vozes da
bateria revela um nivel bastante complexo de execucdo, no que diz respeito ao desafio
técnico, exigindo muito controle e precisdo no estabelecimento da sequéncia de cada

membro ativado. Bumbo, caixa, tambores, chimbau e pratos aparecem em pontos variados,
218



de maneira que fica dificil estabelecer qualquer padrdo que redna ao menos duas pecas
simultaneamente. A leitura desse tipo de execucdo nao pode se basear na concepcao de um
ritmo que se configura em bloco, através da superposi¢ao de vozes; pelo contrério, pelo fato
das semicolcheias estarem pulverizadas entre as pegas, ndo configurando as usuais
sequéncias de quatro notas, o ritmo todo deve ser compreendido como resultado de uma
relacdo polifonica entre as vozes, que atuam de maneira independente, embora conectadas a
um ordenamento regulado por unidades definidas pelo proprio tema. A saber, tais unidades
decorrem da matriz ritmica do telecoteco, reafirmando as ja conhecidas caracteristicas do

fraseado do samba, com suas inflexdes, antecipacdes e contrametricidades.
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Tocar melodicamente pode significar, em muitos casos, descartar a necessidade
de explicitar as fun¢gdes de marcacdo e condugdo, liberando todas as pecas da bateria para a
determinag¢do de frases, que se construirdo em resposta aos caminhos melddicos e
harmonicos de cada musica. Nesse sentido, considerando apenas a execu¢do da bateria,
podemos afirmar que muitos exemplos de samba fraseado estariam no limite do género, se
levarmos em conta apenas as fungdes constitutivas definidas nesse trabalho.

Este € o caso do ultimo exemplo analisado. No CD Transition, gravado pelo trio
composto pelo pianista Dom Salvador, pelo contrabaixista Rogério Botter Maio e pelo

baterista Duduka da Fonseca, hd um registro da musica Bahia com H (€9 48).

Figura 116: Capa do CD Transition, lancado em 1997 pela Lua Music.

Trata-se de uma musica de Dennis Brean, pseudonimo do jornalista e radialista
campineiro, lancada em 1947 na voz de Francisco Alves, e regravada mais tarde por Jodo
Gilberto e Caetano Veloso. Nessa versdo instrumental, cuja proposta estilistica pode ser
considerada representativa a estética do samba jazz, destacamos dois trechos das
improvisagdes de contrabaixo e piano. Conforme a Figura 117 ilustra, a estratégia do
baterista no inicio do solo de contrabaixo foi a de gerar contraste de textura e reduzir a
intensidade dindmica através da concentracdo dos toques na caixa, bem ao estilo do samba
batucado. Logo adiante (compasso 95), iniciou uma interessante constru¢do de fraseado

através da interacdo entre caixa e chimbau, revelando bastante desenvoltura com o pé
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esquerdo ao aciond-lo como preenchimento do ritmo estipulado na caixa, uma maneira
criativa de adaptar os mesmos principios utilizados no tamborim, no qual a baqueta percute
a frase e o dedo médio preenche os espacos tocando a parte de baixo da pele. E ainda, a
partir do compasso 110, aplicou semelhante mecanismo, gerando um padrdo que
novamente remete ao samba batucado. No entanto, em vez de utilizar a caixa como
preenchimento, Duduka fraseia nos tambores, e preenche as semicolcheias no chimbau com
a mao esquerda. Em fun¢ao do contexto em que se encontra e de sua ambientacio estética,
€ pouco evidente a relacdo do que ouvimos nessa musica aos exemplos tipificados como

sambas batucados, apesar de o baterista empregar recursos técnicos comuns ao batuque.
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Figura 117: Transcricao de bateria em Bahia com H, compassos 71 a 124 (1:22 a 2:21)
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J4 no improviso de piano, o baterista volta a se comportar nos padroes
caracteristicos do samba fraseado, merecendo destaque a desenvoltura com que executa o
chimbau. De maneira semelhante a apresentada por Tutty Moreno nos exemplos ilustrados,
o pé esquerdo de Duduka da Fonseca atua de forma bastante independente dos outros
membros, se colocando como mais uma opc¢do de timbre na configuragdo do contorno
fraseol6gico. Tampouco o bumbo se comporta como instrumento de marcagdo, enquanto a
conducao se dissolve em padrdes derivados do telecoteco. Prevalece, assim, o “estado

liquido” do ritmo de samba, que por pouco nao vaporiza.

c. 112 bpm
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Figura 118: Transcricdo de bateria em Bahia com H, compassos 153 a 188 (2:51 a 3:30).
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CONCLUSAO

Mozart pdde compor com assombrosa facilidade porque o conjunto de
constricdes que herdou (e que modificou em parte), o chamado estilo
classico, era especialmente coerente, estivel e bem definido. Como
resultado, Mozart teve que fazer relativamente poucas escolhas
deliberadas entre alternativas. (...) Por exemplo, ainda que possivelmente
isso nunca tivesse lhe ocorrido, Mozart poderia ter escrito a abertura de
Don Giovanni no estilo “culto” do barroco tardio. Esta opc¢do estava a sua
disposi¢c@o. E nesse sentido, escolheu nao utilizar este estilo. Mas ndo
escolheu ndo escrever a Abertura no estilo wagneriano, simplesmente
porque esta op¢do ndo lhe estava disponivel. Estas questdes sdo
importantes, uma vez que, como veremos, as obras de arte sdo entendidas
e apreciadas ndo s6 do ponto de vista do que realmente ocorre, senio
daquilo que poderia suceder dadas as limitacdes do estilo e o contexto
particular no qual ocorreram as escolhas. (MEYER, 2000: 23-24.
Tradugdo do autor)™

O trabalho empreendido nos permitiu reconhecer em que medida padrdes de
execu¢do da bateria no samba sdo resultados da combinagdo de vérios aspectos musicais,
determinados em funcdo do estilo no qual estdo inseridos. Pudemos ainda elucidar, através
de uma andlise mais abrangente de alguns casos, que fatores extramusicais também atuam
de maneira decisiva nas escolhas dos bateristas. Nessa perspectiva, considerando e
relacionando os elementos restritivos decorrentes de varios ambitos, internos € externos a
musica, tracamos um panorama genérico através do qual é possivel identificar matrizes
estilisticas predominantes em determinados momentos histéricos. Da mesma maneira,
identificamos casos que utilizam recursos comuns a mais de uma matriz, a que chamamos
“padrdes hibridos”, o que evidencia uma certa flexibilidade e porosidade presentes nos
limites que circunscrevem tais matrizes.

Constatamos ainda as relagdes entre o chamado instrumental “tipico” da

*  Mozart pudo componer com asombrosa facilidad porque el conjunto de constricciones que heredd (y qui

él modifico en parte), el llamado estilo cldsico, era especialmente coherente, estable y bien definido.
Como resultado, Mozart tuvo que hacer relativamente pocas elecciones deliberadas entre alternativas.
(...) Por ejemplo, auunque posiblemente nunca se le ocurriese hacerlo, Mozart podia haber escrito la
obertura de Don Giovanni em el estilo “culto” del barroco tardio. Esa opcion estaba a su disposicion. Y
en este sentido elegio no emplear esse estilo. Pero no elegio no escribir la Obertura em ele estilo de
Wagner, pongamos por caso, porque essa opcion simplesmente no estaba disponible. Estas cuestiones son
importantes puesto que, como veremos, las obras de arte son entendidas y apreciadas no solo desde el
punto de vista de lo que realmente ocurre, sino de lo que podia haber sucedido dadas las constricciones
del estilo y el contexto particular em el que se hizo la eleccion.
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percussdao do samba e a constru¢do dos padrdes de execug¢do do ritmo na bateria. Tais
relagdes se desenvolveram basicamente de duas maneiras: a partir de adaptacdes de
procedimentos técnicos concernentes a pratica musical, e a partir de contingéncias
historicamente determinadas, que revelam em grande medida as representagcdes atribuidas
ao instrumento bateria no desenvolvimento do samba. Em sua trajetéria na mdusica
brasileira, desde o momento em que foi inserida no grupo dos instrumentos que, no inicio
dos anos 1930, ganharam legitimidade como representativos da autenticidade nacional, a
bateria alternou periodos nos quais dividiu a tarefa de estabelecer o ritmo junto a pandeiros,
tamborins, surdos, ganzds, etc., passando por contextos em que, substituindo todo esse
instrumental, assumiu total autonomia na realizacdo das fungdes percussivas. Nessa
alternancia, a presenca da bateria trouxe sempre a representacio de um ideal de
modernizacdo. No entanto, ainda que de maneira paradoxal, conforme determinados
padrdes se aproximam, seja pela sonoridade empregada, seja pela adaptacdo de recursos
técnicos, do referencial daquele instrumental “tipico”, a bateria adquire também uma forte
carga representativa da tradicdo. Ou seja, compreender em que medida cada padrio de
execuc¢do do samba utiliza elementos caracteristicos desta ou daquela matriz, ou se encontra
no limiar entre os estilos categorizados, ou ainda, € resultado da combinacdo de elementos
de diferentes matrizes, nos possibilita trilhar um caminho para desvendar os niveis de
conflitos entre os ideais de tradicdo e modernidade, vislumbrado do ponto de vista de um
baterista.

Através dessa pesquisa, esperamos contribuir com outros trabalhos voltados a
performance musical, sugerindo que a descricdo das acdes musicais e seus aspectos
diretamente relacionados € sem duvida uma etapa necessdria e extremamente importante na
compreensdo daquilo que foi tocado e do que se pretende tocar. No entanto, propomos
ainda algo mais: o material decorrente da andlise descritiva € valiosa matéria-prima para a

reflexdo acerca dos sentidos das a¢des dos musicos. Maos, pés e pensamento a obra!
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