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Nos bracos da inspiracao
A vida transformei de escravo pra rei
E 0 samba que criei téo divino ficou

Agora sei quem sou






Resumo: A pesquisa se propOe a investigar um importante movimento de enunciagdo e
realizacdo politico-cultural em torno das expressdes musical-artisticas negras no Rio de
Janeiro, na década de 1970, focando-se um grupo de sambistas hoje consagrados, todos
oriundos de escolas de samba, entre os quais 0s compositores Candeia (Antonio Candeia
Filho), Casquinha (Otto Enrique Trepte), Wilson Moreira e outros, que gravaram 0s discos
LPs Partido em 5, volumes | e I, em 1975 e 1976. Ambos os discos foram gravados na
tentativa de captar o ambiente informal de uma roda de samba, desde suas composicdes até as
conversas entre eles. Houve, naqueles momentos, um intenso debate e questionamentos de
muitos artistas, sambistas principalmente - figura tradicionalmente ligada as classes mais
pobres, majoritariamente negros e historicamente perseguida pelas autoridades - sobre o0s
rumos do género e das escolas de samba. Desse modo, o trabalho busca compreender aquilo
que, no dizer dos sambas e das conversas entre 0s compositores desses discos aponta para um
sentido de contestacdo politico-cultural sobre interpretaces modernistas e nacionalistas do
género em detrimento de suas raizes negras e populares. Enquanto boa parte da literatura
reservada as transformac6es do género privilegiam questdes ligadas a sua afirmacéo enquanto
mausica nacional por exceléncia, este trabalho se propde a investigar o repertorio de sambas
presente nos discos a luz de perspectivas mais préximas a enunciacao politica-cultural negra,
através de analise histdrica e musicoldgica que possa dar luz as criticas destes sambistas.
Palavras-chave: Candeia, Casquinha, Portela, partido em 5, partido-alto, samba de terreiro






Abstract: This research aims to investigate an important movement of enunciation and
political-cultural construction in the context of black-musical expressions in Rio de Janeiro, in
the 1970s, focusing on a group of consecrated contemporary sambistas, all originating of
samba schools, among which the composers Candeia (Anténio Candeia Filho), Casquinha
(Otto Enrique Trepte), Wilson Moreira and others, who recorded Partido em 5, volumes | and
Il in 1975 and 1976. Both discs were recorded in an attempt to capture the informal
atmosphere of a roda de samba - from their compositions to conversations among them. At
that time, there was an intense debate among the artists, mainly sambistas - a group
traditionally linked to the poorest classes, mostly black and historically persecuted by the
authorities - about the direction of the genre and the samba schools. Thus, this work seeks to
understand what, according to the words of the sambas and the conversations among the
composers of these albums, seems to indicate a sense of political-cultural contestation about
modernist and nationalist interpretations of the genre to the detriment of its black and popular
roots. While much of the literature devoted to the transformations of the genre privileges
issues related to its affirmation as national music par excellence, this work aims to investigate
the repertoire of sambas in the albums in the light of perspectives closer to the black political-
cultural enunciation, through historical and musicological analysis that can give light to the

criticism of these samba musicians.

Keywords: Candeia, Casquinha, Portela, partido em 5, partido-alto, samba de terreiro
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Introducdo - Descricdo dos Lps Partidoem 5 Vol | e 11

O presente trabalho de pesquisa originou-se de um estranhamento, como ouvinte, dos
discos intitulados Partido em 5,Vol | e Il (e que deram origem a mais trés discos em Lp),
aliado a minha participacdo, enquanto musico (violonista), em apresentacGes e rodas de

samba na regido da Grande Sao Paulo e interior do Estado.

Ambos os discos sdo capitaneados pelo sambista Antonio Candeia Filho (1935-1978),
notavel compositor Portelense (membro da G.R.E.S." Portela) que, sentindo-se desconfortavel
em relacdo aquilo que considerava mudangas indesejaveis no mundo do samba, na década de
1970, inclusive em sua escola, resolve reunir um grupo de instrumentistas e compositores de
samba para registrar dois discos Lp com suas composi¢cbes. Ambas as gravacOes citadas
inicialmente possuem uma instrumentacdo e uma captacdo (registro das vozes e instrumentos
musicais) bastante distinta da maioria absoluta dos sambas gravados aos quais tivera acesso
até entdo.

Em uma répida descri¢do, tem-se a impressao de que as gravagdes tiveram o cuidado
de captar, supostamente, uma roda de samba, onde as cancBes (ou sambas) sdo tocados
ininterruptamente, com pouca variacdo de andamentos, sé acontecendo a mudanca de
tonalidade, quando necessario. A captacdo de alguns desses instrumentos parece nao estar
completamente individualizada (ou seja, os instrumentos ndo estdo isolados e microfonados
um por um, cada qual captado de modo a soar claramente, para depois ser mixado e somado
aos outros), como se para 0 registro da roda o tivessem feito de maneira proposital,
privilegiando um aspecto “acustico” e local do acontecimento, com “vazamento” das vozes
das participantes nos microfones destinados a alguns dos instrumentos. Isto, de maneira geral,
contraria os padr@es da industria fonografica no que diz respeito as gravacdes destinadas a

esse género.

Séo utilizados, ou, melhor dizendo, somente sdo audiveis instrumentos de percusséo,
com excecao ao cavaquinho, inexistindo outro tipico instrumento dessas formacgdes como, por
exemplo, o violdo. Vale dizer que nenhum dos dois Lps possui informac¢des mais completas
acerca dos musicos presentes ou mesmo encarte, além de outras informagdes comumente
dispostas neste acessorio. Quase todas as informacgdes nos sdo colocadas a disposicdo por

meio de audicdo atenta e ativa das proprias gravacoes.

! Grémio Recreativo Escola de Samba Portela.
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Os compositores conversam entre a execucdo das musicas (por vezes, até durante as
mesmas), e apresentam suas composi¢fes de maneira bastante informal, cada um deles
falando geralmente sobre a temética do samba que ird cantar. Ndo ha introducdes nem
arranjos elaborados, somente acompanhamento ritmico dos instrumentos de percusséo,
harménico-ritmico do cavaquinho, coro responsorial dos compositores a roda e melodia e

letra cantada pelo compositor do samba.

Por fim, outra das caracteristicas mais intrigantes — neste caso, a que consideramos
fundamental para o presente projeto - sdo certas falas dos compositores, as mais notaveis

feitas por Candeia, que ocorrem ao longo dos Lps.

Por exemplo, ao inicio do Vol I, ouvimos Candeia dizer: “E isso ai, gente: um samba
na intimidade. E uma roda de samba, samba negro, um samba que brota 14 do fundo do
coragao” (grifo nosso). Velha da Portela, um dos compositores presentes, ao ser chamado por
Candeia para iniciar o segundo samba do mesmo Lp (enquanto continuam soando 0s
instrumentos todos), também diz: “uma roda de samba é bacana quando é armada assim, no
gogo, com esse time de crioulo, cada um chega e da aquele recado bacana, né?”(grifo nosso).
Ao inicio do Vol Il, Candeia, novamente, diz: “Olha ai, gente, este é o som do Partido em 5,
novamente. Um samba puro, um samba sem polui¢do, um samba que nasce do povo, de gente

do povo e que vai para o0 povo novamente” (grifo nosso).

Tais citacbes ndo param por ai. Praticamente todas as letras dos sambas falam de
temas ligados ao universo popular e negro como, por exemplo, a desqualificacdo feita por um
jornalista (que “frequenta os ensaios com pinta de bamba, no meio dos crioulos da escola de
samba”) em relacdo aos membros de escolas de samba em Sinal Aberto, do compositor

Casquinha, presente no segundo volume:

Aponta um erro insignificante / Ficando famoso e até importante
/ Esquece que o nego é chefe de famia / Que tem cinco fio, muié e trés
fia / Errei desta feita pra vocé corrigir / Juntar sua patota e ficar a
sorrir / Dizendo que o negro, de fato, € bocal / Pra ele ndo tem
singular nem plural (Sinal Aberto, de Casquinha, grifo nosso).

Seguem-se, ainda, os sambas Preta Aloirada (Velha da Portela), Minha Preta (Anézio

do Cavaco), Linha de Candomblé (Jodozinho da Pecadora), dentre outros.
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Em suma, além das peculiaridades audiveis acerca da produgdo e acabamento musical
(j& citadas anteriormente) apresentados nas gravagdes, ha alusdes diretas e claras, por
enunciacao de alguns dos compositores presentes, a respeito do elemento negro e popular na

producdo daqueles sambas registrados.

Dentre outras questdes observadas e pertinentes sobre os Lps em questdo poderiamos
citar o fato de que ambos foram lancados na década de 1970 (Vol | em 1975 e o Vol II, 1976)
pelo selo Tapecar; as faixas, se é que podemos assim chamé-las, ndo possuem divisdo ou corte
entre elas (como j& mencionado) - com excecdo do primeiro volume, que possui a primeira
faixa do lado B, A volta, destacada da roda (e que, por sua vez, possui uma caracteristica
ritmico-melddica um pouco diferente das outras) algo bastante incomum para um disco de
cangdes®. Ou seja, os discos possuem “uma longa faixa”, ou melhor, um “Lado A” e um
“Lado B”, algo mais comum (ou quase exclusivo) no chamado rock progressivo inglés,

também dos anos 70.

Outra questdo que nos parece pertinente é a utilizagdo da improvisacdo da roda de
samba®. Na primeira faixa do Volume 2, Candeia inicia a Histéria de Pescador, e ap6s cantar
o refrdo improvisa versos (e convida a todos os participantes, inclusive os instrumentistas, a
improvisarem) que sdo uma das marcas registradas do samba de partido-alto. Por fim, um
ultimo apontamento que julgamos necessario citar é o fato de que durante as conversas entre
0s compositores, sdo univocas as mengdes que fazem sobre o samba que estdo gravando:
“Aqui é partido-alto™”.

Portanto, se o tratamento estético-sonoro dos Lps ja parecia um aspecto significativo a
se levar em conta nestas andlises, juntamente com outro, em relacdo ao arcaboucgo ritmico-
harménico-melddico, ha também o aspecto histérico, principalmente por se tratar de uma
época em que o0 samba passou por significativas transformacgdes. Dentre estas poderiamos

citar a participagdo mais efetiva de grupos “estranhos ao mundo do samba”, nas palavras de

2 ~ s ;.
Jungdo entre musica e letra, ou musica com letra.

3 Segundo Nei Lopes e Luiz Antonio Simas, é uma “espécie de reunidao em que se canta samba. O fendmeno
verifica-se desde antes de seu desenvolvimento como género e das agremiagdes do tipo escola de samba [...]
entretanto, apesar das regras, a roda de samba é, antes de tudo, o lugar e oportunidade de diversao e
entretenimento” (LOPES, SIMAS, 2015, p243-4). Mais em LOPES, SIMAS, 2015.

4 . . . . .~ . .
Nesses termos, pronunciado por Candeia, ao final instrumental da composi¢do Maria Tereza, de Anézio,
ultimo samba presente no primeiro volume.
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diversos sambistas (dentre eles, Candeia), que comegam a transformar o ambiente de algumas
escolas em suas festas, ensaios e na propria divulgacdo e producdo de seus sambas. A figura
do carnavalesco, por exemplo, é outra que passa a ser ocupada por artistas especializados,
com curso superior, e que passam a trazer para os desfiles — cada vez mais inchados e
submetidos a rigidas regras — caracteristicas que, no ponto de vista dos membros das escolas,
estavam se distanciando das caracteristicas usuais e costumeiras; notadamente ao relegar o
sambista, que “diz o samba no pé”, para um segundo plano e, paradoxalmente, valorizando
artistas de televisdo e outros destaques que passam a “agregar” valor simbolico para um

carnaval altamente comercializavel.

Além disso, hd uma particularidade em relacdo a década de 1970, em relacdo a
profusdo de bailes blacks no suburbio da cidade do Rio de Janeiro, que acaba por trazer a tona
um debate sobre diferentes visGes politicas, sendo uma delas de viés notadamente
nacionalista, em defesa do samba, preocupada com uma suposta invasdo da cultura musical
negra vinda dos Estados Unidos, em torno da qual se divulgavam tais bailes. Além disso, o
pais estava sob a ditadura militar, durante um dos periodos mais repressivos da historia,

agravado pelo Ato Institucional n° 5.

Por essas razdes, este trabalho de pesquisa esta dividido em dois capitulos, sendo que
0 primeiro trata de discutir, ainda que brevemente, uma bibliografia basica sobre o samba,
tentando situa-lo em relacdo aos seus produtores e a sua heranca legada a musica popular
brasileira, que ¢ apresentada no subcapitulo “l.1 Historico do problema e revisdo da
bibliografia fundamental”. As questdes principais, porém, permeiam o0 universo dos
sambistas, membros das escolas de samba que comecam a se sentir alijados da festa e da
musica que praticam; algo que, em nosso entender, foram as razdes basicas para Candeia
gravar, ao lado dos demais compositores e instrumentistas, os discos Partido em 5 Vols | e II,
e, ainda mais, para fundar uma nova escola de samba que preservasse suas caracteristicas
historicas e valorizasse as praticas afro-brasileiras. Esta discussdao esta no segundo
subcapitulo, “1.2 Do G.R.A.N.E.S. Quilombo ao Partido em 5 — A critica em relacdo aos

caminhos do samba”.

O segundo capitulo, “2. ‘Cumé qui é, rapaziada? Vamo arma um partido-alto?’”, pde em
discussdo o samba presente nos Lps. Para isso, comecamos por trazer informacdes sobre
gquem sd@o 0s sambistas e musicos que participam das gravacdes em questédo, tentando elucidar,

por meio de suas trajetorias pessoais e artisticas proporcionadas por sua vivéncia e pelos tipos
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de samba praticados dentro do ambiente das escolas de samba. Essa discusséo se inicia em
“2.1 ‘Esse time de crioulo’ — Escolas de Samba, musicos e compositores”, para, em seguida,
trazermos elementos de um dos tipos de samba praticados e altamente valorizado pelos

sambistas, o partido-alto, em “2.2 ‘Aqui € partido alto’ — Samba de partido alto”.

Logo depois, em razdo das descrices musicograficas, destinamos um subcapitulo para
explicar alguns procedimentos metodologicos em relagdo & escrita musical, em 2.3
Consideracdes metodoldgicas sobre a escrita musical e a pesquisa etnomusicoldgica em
samba”. Como ha utilizacdo tanto da escrita musical ocidental como da escrita datilogréfica,
principalmente para tentar identificar as estruturas ritmicas que aparecem nas gravacdes, nos
preocupamos em explicar um pouco a op¢ao pelos dois métodos de escrita, na tentativa de
utilizar o melhor que cada uma das ferramentas nos fornece para tentar dar conta de uma
pratica que ndo necessariamente poderia ser suficiente e satisfatoriamente abordada por
somente uma delas. Em seguida, no subcapitulo “2.4 ‘Um samba sem polui¢do’ — Estruturas
ritmicas dos sambas em Partido em 5 Vols I e II”, procuramos identificar as estruturas
ritmicas que conseguimos notar no repertdrio, algo que consideramos de fundamental
importancia uma vez que o samba, mas principalmente o partido-alto foi muito pouco
discutido em relacdo aos seus aspectos sonoros, ou “estritamente musicais” (se é que o foi,
pois encontramos pouquissimo material com o qual pudéssemos confrontar nossas
observacodes), sendo geralmente abordado em razéo de sua poesia, da improvisacao etc. Desse
modo, partimos para a analise propriamente dita dos sambas, “2.5 Analise do repertério
selecionado” nos quais observamos principalmente as questdes ritmicas, mas com alguma
atencdo para aspectos melddicos, harmonicos e sobre a prosoédia dos compositores. Enfim,

segue-se a esse subcapitulo, o ultimo, com a “Conclusao”.

CAPITULO 1

1.1 Histérico do problema e revisédo da bibliografia fundamental

Nesse subcapitulo faremos um apontamento histérico sobre questdes que nos parecem
relevantes, sem grandes discussdes ou aprofundamentos com a intencdo de ndo deixar o
debate exaustivo, para, antes de chegarmos aos discos Partido em 5 Vols | e Il, pontuarmos

fatos significativos que serdo abordados ao longo do trabalho.
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A primeira delas, uma das mais importantes, é a afirmacdo (ainda que um tanto
generalizada) de que a formula do género “samba de partido alto” - com primeira parte (refréo
ou estribilho) estruturada e seguida por segundas partes improvisadas - serviu como base para
aquilo que se convencionou chamar de cancdo popular brasileira (LOPES, 2005; TATIT,
2001), na qual as chamadas segundas partes entdo se tornaram fixas. Conforme Luiz Tatit

(2001, p. 225)
Foi no fundo dessas casas (das tias baianas®) que os pioneiros do
gramofone encontraram esses “artistas” em potencial [...] A eliminacdo da
sonoridade inadequada para o precario sistema de gravacdo recém-chegado e
a selecdo do samba de partido-alto como “piloto de prova” desses registros

pioneiros definiram a primeira triagem que contribuiu para a conformacao da
cancdo popular com as caracteristicas hoje conhecidas.

Muito da literatura reservada ao tema fala sobre as transformacdes pelas quais passou o
samba urbano na cidade do Rio de Janeiro dos anos 1920, enfatizando nesta perspectiva
aspectos geograficos (como, por exemplo, a oposi¢do entre “morro” e “cidade”); as casas das
tias baianas, onde aconteciam as festas que serviram como seu “local de gestagdo” (MOURA,
1983), passando posteriormente pelos compositores do bairro do Estécio, no inicio dos anos
30, onde surge um outro samba, com novas caracteristicas, notadamente ritmicas
(SANDRONI, 2012), além de estruturar-se em moldes vidveis para a sua incipiente
comercializa¢do (como, por exemplo, as “segundas partes” fixas). Ou seja, o samba, do
“folclorico” ao urbano, passou por inumeras transformagdes até tomar feicdes mais

duradouras, que persistem em grande parte nas composi¢des consagradas ao estilo.

Nesse processo de dar forma ao samba, fatores estritamente musicais estiveram longe de
serem 0s Unicos: questdes ligadas aos aspectos técnicos, econémicos, politicos, geogréficos e
culturais tiveram também grande influéncia. Dentre estas podemos citar as vicissitudes do
projeto nacionalista e modernista do inicio do século XX, que procurou, através do samba,
estabelecer um denominador cultural comum entre as diversas populagdes e culturas
existentes no Brasil, alcando o samba a posicdo de musica “nacional” por exceléncia.

Pensando sobre a identidade nacional, diz Stuart Hall:

> Segundo Nei Lopes e Luiz A. Simas, em seu Dicionario da histéria social do samba (2015, p. 290), “expressao
historicamente usada para mencionar as senhoras que vieram da Bahia para o Rio de Janeiro e constituiram a
comunidade da Pequena Africa, berco indiscutivel do samba carioca”. Ver em bibliografia.
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As culturas nacionais s8o uma forma distintivamente moderna. A lealdade e
a identificacdo que, numa era pré-moderna ou em sociedades mais
tradicionais, eram dadas a tribo, ao povo, a religido e a regido, foram
transferidas, gradualmente, nas sociedades ocidentais, a cultura nacional. As
diferencas regionais e étnicas foram gradualmente sendo colocadas, de
forma subordinada, sob aquilo que Gellner chama de “teto politico” do
estado nacdo, que se tornou, assim, uma poderosa fonte de significados.
(HALL, 2003, p. 49)

Aplicando o que disse Hall ao nosso objeto, constatamos que a geragdo de lealdade e
identificagdo proporcionada pelo estabelecimento de uma “musica nacional” atuou, sobretudo,
no ambito ideoldgico, incentivando uma mitologia de “democracia racial e social” que mais
mascarava as diferencas regionais e étnicas, ainda que certas transformacdes tenham ocorrido
pela razdo do samba ter sido adotado como modelo e referéncia. Assim, o processo de
invengdo de nossa “identidade nacional”, que se procurava unificar através do discurso, ainda
que tenha obtido resultados em a&mbito ideoldgico, ndo operou, na pratica, mudancgas
existenciais relevantes em relagdo as camadas populares, que apenas viram ser atualizadas as
desigualdades sociais de nossa formacdo historica pelo intenso processo de modernizacéo
pelo qual passavamos. Sobre o processo de formatacdo do modelo de canc¢do brasileira, afirma
Marcos Napolitano:

Essa forma de pensar a tradicdo da cangdo, a partir de um “encontro
sociocultural”, ndo exclui, necessariamente, as cacofonias, os silenciamentos
e as expropriagdes embutidos nesse processo. O encontro sociocultural que
esta na base da tradicdo de nossa musica popular ndo acarretou, de modo
inevitavel, distribuicdo igualitaria das oportunidades e benesses geradas pelo
produto musical. Em que pesem as vicissitudes da afirmagdo cultural do
samba, o encontro sociocultural que estd na sua formatagdo como género
urbano marcou a agenda da modernidade brasileira, e representava um duplo
movimento: por um lado, das elites e das camadas médias escolarizadas, em
processo de afirmag¢do de valores nacionalistas, em busca das “forgas

primitivas” da nacdo; por outro lado, das classes populares, em busca de
reconhecimento cultural e ascenséo social. (NAPOLITANO, 2007, p. 27)

No proprio processo de profissionalizacdo dos compositores, a partir dos anos 30, €
notério o debate especializado a respeito das compras e vendas de samba, sempre
intermediadas por cantores, quase sempre brancos, que iam em busca de novidades — ou
materia-prima para seus sambas — nos bairros e morros mais pobres da cidade, onde se
encontravam 0s compositores, ou antigos malandros (FENERICK, 2002), quase sempre
pretos. Nesta época surgem até mesmo em jornais alguns defensores da ‘“higienizagcdo” do

samba, deixando abertas as criticas de cunho racista sobre o género (PARANHOS, 2003).
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Afinal, é fato que as préticas culturais identificadas com a populacdo negra, pobre e habitante
dos morros cariocas, além de outras caracteristicas associadas a figura do “malandro”, eram
tratadas com desprezo pela sociedade (e criticadas até mesmo pela FNB, a Frente Negra
Brasileira), e com violéncia pela policia. Sobre esse aspecto do malandro e da identidade

nacional do samba, escreve Mauricio Ernica:

Quando se fala do processo de transformacdo do samba em um simbolo
nacional e, particularmente, do espaco central que o malandro ocupa neste
debate, duas tendéncias béasicas podem ser vistas. Numa, 0o samba e o
malandro, uma vez divulgados ao nivel da na¢do e divulgando-a, sdo vistos
como meios de manutencdo das relacbes de poder e da estrutura social
estabelecidas de um modo dificil delas serem “denunciadas”, pois as vozes
gue conservam essas relagdes sdo justamente as vozes populares, que s&o as
dominadas. Uma outra tendéncia vé no “samba malandro” essa mesma voz
popular e oprimida, mas sob outra 6tica. O malandro passa a ser uma voz de
critica a0 mundo burgués, uma voz que se define nos intersticios e nas
lacunas desse mundo. (ERNICA, 1999, p.5-6)

O proprio projeto civilizador e nacionalista durante o Estado Novo® submeteu os
compositores a fiscalizacdo de suas composi¢des (PARANHQOS, 2007). Falando ainda sobre o
samba, desde quando comeca a ser designado como género musical especifico, na década de

1910, até os anos 40, observa Adalberto Paranhos

Os ganhos advindos da nacionalizagdo do samba ndo foram, porém,
divididos na sua justa proporcdo. Os cantores brancos de classe média com
certeza estavam entre 0s que mais tiraram proveito do fato do samba atingir
a crista do sucesso. Multiplicavam-se as queixas de compositores das classes
populares sobre a dificuldade de acesso as gravadoras, que acumularam
lucros e mais lucros com a exploracao do trabalho alheio. Criadores do nivel
de Bide e Marcal, de origem negra, se profissionalizaram, quer em radios
guer em gravadoras, figurando como simples acompanhantes. Eles, 0s
bambas, relegados a pano de fundo como ritmistas. Por sua vez, 0s
proprietarios de emissoras de radio lancaram mao até de lockout a fim de
conservar no mais baixo patamar possivel a remuneracdo dos direitos
autorais. Enfim, nada de novo sob o sol. Na sociedade de classes a
acumulacdo de capital se da, em regra, exatamente assim. (PARANHOS,
2003, p. 99-100)

E valido lembrar que, dentro desse cenario, temos a Constituicdo brasileira de 1934,
que estimulava a educacdo eugénica; na mesma década em que surge a obra de Gilberto
Freyre, estruturando ideias sobre a excepcionalidade da sociedade brasileira, que seria capaz

de se organizar de maneira racialmente harmonizada, e que acabam servindo aos propositos

® Ditadura imposta no final de 1937, por Getdulio Vargas.
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do Estado Novo em sua inten¢do de dar uma conclusdo ao processo de construcdo de uma
identidade nacional’.

As questdes abordadas nesse breve historico, como queremos deixar claro, apontam
para alguns momentos que consideramos importantes em relacdo a formatacdo do samba,
desde a participacdo de populacbes majoritariamente negras como observar algumas
vicissitudes de sua comercializagdo em forma de cangdes em discos Lp. Iremos, entdo, em um

salto histérico em direcdo a época que nos interessa.

A década de setenta, periodo em que os Lps foram gravados, foi bastante marcada pela
efervescéncia de movimentos politicos/sociais em diversos setores do mundo ocidental, mas
em especial 0 movimento negro, que aqui nos interessa, teve seu reflexo na cultura urbana de
cidades brasileiras como Rio de Janeiro, com, por exemplo, o surgimento, em 1976, do IPCN
(Instituto de Pesquisas das Culturas Negras), os bailes blacks no Clube Renascenga
(ALBERTO, 2016), e em S&o Paulo, com o surgimento do Movimento Unificado Contra a
Discriminacdo Racial, em 1978. Esses movimentos foram também amparados por artistas e
intelectuais que ligavam a identidade negra ao samba (CANDEIA & ISNARD, 1978; LOPES,
2005; SODRE, 1998). Além disso, a formulacio e negociacio dessas identidades negras
passam, também, pela assimilacdo de movimentos negros dos EUA, desde seu estilo de
vestimenta até sua postura politica, que estavam na pauta dos anos 70, influenciando seu
modo de vida e suas praticas culturais (a ponto de gerar preocupac¢do por parte das autoridades
oficiais®). Em suma, surge um campo de tensdo acerca de aspectos culturais entre as
interpretacdes nacionalistas de matriz modernista, que procurou forjar um simbolo de
identidade nacional através de um género musical urbano, e a questdo da negritude, que, se
por um lado era consciente de sua participacdo e contribuicdo cultural ao simbolo ha décadas
destinado a unir simbolicamente todos os cidaddos brasileiros, também comecara a questionar

sua participacdo pouco representativa sobre as decisdes e destinos do género.

Nesse sentido podemos notar que boa parte dos questionamentos acerca das
transformacdes pelas quais passa 0 universo do samba tem inicio a partir da década de 70, e
envolvem diferentes criticas & mudangas notadas como, por exemplo, aquilo que alguns
autores chamaram de “embranquecimento” do género (RODRIGUES, 1984; LOPES, 1981;

7 Programa Café Filoséfico com Carlos Alberto Medeiros Lima, 2015. Ver em Videos

8 (Jornal do Brasil, 14/12/1986, matéria intitulada “A revolucdo do fundo de quintal”, assinada por Tarik de
Souza, Cleusa Maria Marcia Cezimbra e Diana Aragdo; in PEREIRA, 2003, p. 94)
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TINHORAO, 1998), ou sobre a espetacularizacdo dos desfiles, que passa a privilegiar
“celebridades” midiaticas deixando os passistas, identificados com suas agremiagoes,
relegados a pano de fundo (CANDEIA & ISNARD, 1978; IKEDA, 1992), e mesmo sobre a
“marcializagdo” dos desfiles, descaracterizando aquilo que, “de alguma forma a sua esséncia,
que é a criacao do préprio samba”. (IKEDA, 1990, p. 1). Nos anos 70 também surgem outras
agremiacbes e movimentos, além da G.R.A.N. E.S. Quilombo®, ligados a uma estética e
musica que movimentam ainda mais o universo ligado a negritude, como o movimento Black

8 (BUSCACIO, 2005), e também tem inicio a incorporacdo na musica

Rio e o bloco 11é Aiy
popular brasileira, de modo mais sistematico, por parte de compositores “de prestigio”, como
Caetano Veloso, Gilberto Gil e Djavan, do padrdo ritmico caracteristico de outro™* ritmo afro,
originalmente de ritual religioso, “de terreiro”, 0 ljexa (IKEDA, 2016), além da forte presenga

nas letras de temas abertamente afro-religiosos (AMARAL, DA SILVA, 2017).

Nesse sentido, as gravagdes dos Lps em questdo parecem dar margem a um incipiente
movimento de dupla fei¢do: da enunciacgéo politica e afirmacdo da negritude e da utilizacéo e
valorizacdo das préaticas culturais também a ela atribuidas historicamente. Esse fato - qual
seja, atribuir algum tipo de producdo ou manifestagdo cultural popular a uma parcela da
populacdo autoidentificada entre si (no caso, a popula¢do negra) — é uma particularidade
recente em nossa historia, como afirmam alguns autores (DIAS, 2009; FERNANDES, 2014),

embora com conclusdes diferentes em suas analises*?.

Vale citar que todos 0s compositores presentes tém uma forte ligagdo com a escola de
samba G.R.E.S. Portela. As origens do bairro e da regido (como Oswaldo Cruz e Madureira),
além de sua ligacdo histérica com manifestacdes de origem afro-brasileira, sdo bastante
discutidas por Jodo Baptista M. Vargens e Carlos Monte (VARGENS & MONTE, 2001).
Mais do que isso, os Lps foram lancados quase no mesmo momento da fundacdo da

° Grémio Recreativo de Arte Negra Escola de Samba Quilombo.

10 Enguanto o movimento Black Rio era mais ancorado e inspirado no Black Power estadunidense, o Ilé Aiyé
buscou as préprias raizes na Bahia e na Africa. Mais em BUSCACIO, 2005, p. 30-1.

" Maiores informacgdes sobre ritmos de terreiro e seus desdobramentos no cancioneiro popular brasileiro,
incluindo o préprio género samba, em SIQUEIRA, 2012. Samba e identidade nacional: das origens a Era Vargas
(ver bibliografia)

12 . T ~ .

Enquanto Fernandes discute, segundo ele mesmo, a “negra essencializagdo do samba”, Paulo Dias atenta
para as relacdes entre a Africa e o Brasil que, desde os tempos de Coldnia e Império, foram sempre comerciais
e nunca envolvendo interesses culturais.
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G.R.A.N.E.S. Quilombo®, escola de samba fundada em 08 de Dezembro de 1975, e que teve
como seu principal articulador, Antonio Candeia Filho (Candeia). A fundagdo desta nova
escola se deu em grande parte pelo sentimento de descontinuidade das escolas de samba, no
sentido de seu distanciamento do nudcleo popular das agremiacbes em nome da
profissionalizagdo e mercantilizagdo dos desfiles (CANDEIA & ISNARD, 1978). De alguma
maneira, 0 samba registrado nesses Lps pode ser uma complementacdo desse projeto, ligado a
fundacdo da G.R.A.N.E.S. Quilombo, acerca dos valores que a nova escola de samba

propunha preservar: o samba em sua forma praticada pelos compositores até entao.

Outra questdo que nos parece pertinente € a ascensdo do pagode a partir dos anos 80,
discutida por alguns autores (PEREIRA, 2003; DE LIMA, 2005), e até mesmo mais tarde, nos
anos 90, com a vertente que se torna o “pagode romantico” (TROTTA, 2009), tanto
industrialmente quanto em forma de lazer, que pode, como hipdtese, fazer parte de um
movimento que teve seus desdobramentos durante a década de 70, época da gravacdo dos Lps

em questdo, e no formato em que foram divulgados™*.

E nesse contexto que surgem os discos que pretendemos analisar. Trata-se de observar,
neles, elementos que acreditamos tratar da enunciacdo politica negra, moradora das periferias
e ligadas as suas agremiacdes (escolas de samba), a partir de sua musica, em um sentido de
preservacdo de suas praticas culturais, contra um desenraizamento cultural, em tentativa de
preservar uma caracteristica fundamental a vida desses compositores e de todos aqueles ali
ligados ao samba, servindo como “porta-voz dos anseios e acontecimentos ocorridos com

esses povos que tinham nela uma maneira de registrar a sua historia” (VILELA, 2014, p. 105).

E proprio, também, pensar o samba como gerador de identidade cultural, mas quais
seriam 0s parametros para avaliar as negocia¢des de identidade, e que outros problemas
gerados nesse nivel que podem ou devem ser trazidos a baila ao analisar um género que
cobriu todo o pais, a partir de sua divulgacdo radiofénica? Um aspecto importante sobre a
utilizacdo da musica no sentido politico-ideoldgico é discutida por Alberto T. Ikeda (2001, p.
23):

Comumente, nos grupamentos humanos hierarquizados, tanto por parte dos
setores hegeménicos quanto pelo lado daqueles que se Ihes opdem, a musica

 partido em 5 Vol [ foi langado em 1975, enquanto o Vol Il foi langado no ano seguinte, 1976.

14 . . . . . A .
Ainda que sejam muitas as diferengas entre um “pagode de mesa”, um partido-alto, e o “pagode romantico”,
que parece ter razdes bem maiores de cunho comercial.
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tem uso politico. De um lado, como elemento de distin¢do e identidade
classista, servindo aos processos de dominacdo ideoldgica, de outro, como
contestacdo destas e/ou como motivacdo para agdes que visam a
transformacdo da sociedade e também como forma de identidade e
resisténcia, ou, ainda, apenas para o desvelamento da realidade.

Alguns autores, como Hermano Vianna (1997) e Carlos Sandroni (2012), sustentam
uma perspectiva integradora em relacdo ao samba, de modo que suas fei¢cGes caracteristicas
séo resultado de um longo amalgamento no qual diversos grupos e estratos sociais tomaram
parte. Vianna (1997, p. 26), por exemplo, diz que “todo o Brasil, principalmente a partir dos
anos 30, passa (ou é obrigado) a reconhecer os emblemas de sua identidade de povo
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‘sambista’” (aspas no original). No inicio de seu livro O Mistério do Samba, invocando a tese
de Hobsbawn e Ranger (2012) sobre a invencdo das tradicdes, ele relata um encontro, feito a
portas fechadas em um café na cidade do Rio de Janeiro, no qual se reuniram os intelectuais
(como parte constitutiva da elite) Gilberto Freyre, Prudente de Moraes Neto, Sérgio Buarque
de Hollanda, Luciano Gallet e Heitor Villa-Lobos com os “sambistas” (ou parte constitutiva
dos “populares”) Pixinguinha (Alfredo Vianna da Rocha Jr.), Donga (Ernesto dos Santos) e
Patricio Teixeira, deixando a seu ver algo que “pode servir como alegoria, no sentido
carnavalesco da palavra, da ‘invengdo de uma tradi¢ao’, aquela do Brasil Mestico, onde a
musica samba ocupa lugar de destaque como elemento definidor da nacionalidade” (p. 20,
aspas no original). Como pretendemos argumentar no decorrer deste trabalho, a prépria
concepcdo de “sambista”, ou de “povo sambista”, sera mais problematizada a partir daqueles
que independentemente de rotulos hierarquizados e hierarquizantes aplicaveis a um
determinado grupo, criaram e praticaram o samba'®> como “formas espontaneas de associagio”
e sociabilidade, enfatizando nesse sentido o ponto de vista do sambista, membro de escola de
samba, fortemente vinculadas as “comunidades negras do Rio de Janeiro pelo final da década
de 20 e inicio da década de 30, sendo, entdo, motivo de fortes desqualificacdes pelos grupos
mais abastados” '°. Do mesmo modo, trataremos de descrever, a partir de depoimentos dos
préprios sambistas — pessoas que nem sempre tiveram acesso ao ensino formal regular, por

vezes semianalfabetos — seus questionamentos em relagdo a “incorporacdo de manifestagdes

> Nesse sentido, evocamos um aspecto ignorado pelo autor, deixado pelo préoprio Hobsbawm, diferenciando a
“tradicdo inventada” do “costume” (HOBSBAWM; RANGER, 2012, p. 12-3), além de outras nuances, que
abordaremos no decorrer do trabalho.

'® |KEDA (2006, p. 74)
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coreogréficas negras na musica popular [...] transformadas em referéncias maximas de nossa

musicalidade”, que por sua vez “faz pressupor processos politicos participativos e de inclusao
social étnico-racial no Brasil” *’. Como afirma Alberto T. Ikeda (2006, p. 72-3)

N&o devemos esquecer gue a permanéncia de tais préaticas se deu por

forte resisténcia de parte dos negros, na medida em que estas nunca foram

para eles somente exercicios artisticos e de diversdo, mas também

instrumentos de identidade grupal e de socializagdo, de critica social e de
preservacgdo de saberes e visfes de mundo.

Carlos Sandroni (2001, p. 113) diz concordar com a tese basica de Hermano Vianna
no tocante a “aceitacdo daquele género, nos anos 30, como ‘musica nacional’” (aspas no
original) como “um coroamento de uma tradi¢do secular de contatos [...] entre varios grupos
sociais na tentativa de inventar a identidade e a cultura popular brasileira” (VIANNA, 1995,
p. 34, apud SANDRONI, 2001, p. 113). Por essa razdo, considera exagerada a afirmacao de
que o samba foi “um género tdo execrado pelas classes dominantes das primeiras décadas do

. . : 1
século que a policia prendia quem o cantasse, dangasse ou tocasse” *°

, pois segundo o autor
“até 1917 o samba ndo era um ‘género’ (aspas no original) a ser cantado ou tocado
independentemente de um contexto preciso”, da mesma maneira que afirma tal exagero pelo
trato dado as “relacdes entre ‘classes dominantes’ e cultura popular como um caso de repudio
completo, sem nenhuma nuance” ** (SANDRONI, 2001, p. 113, aspas no original). A
preocupacao basica do autor, no entanto, estd no que ele mesmo chamou de “paradigma do
Estacio”, uma mudanga no padrdo ritmico (padrdo este j& notado por autores como
MUKUNA, 2006, e KUBIK, 1979. Ver em bibliografia) dos sambas praticados no Rio de
Janeiro entre os anos de 1917 (que o autor chama de “estilo antigo”) até 1933 (onde passa a
ter um “estilo novo”). Se por um lado o samba “ndo era propriamente um ‘género’ até 1917”

— questdo que ndo nos parece relevante como também merece ser melhor discutida — fica

claro, também — como parece implicito na afirmacdo de Cabral (apud VIANNA, 1997, p. 10-

Y IKEDA, Ibid., p. 72.
18 Sérgio Cabral, em prefacio ao livro de Hermano Vianna (1997, p. 10-1)

¥ por outro lado, pessoas negras empunhando um violdo ou instrumentos de percussado, batucando, fazendo
musica eram alvo da policia, perseguidos e eventualmente presos. Mestre Nilton Margal, o “Marcal do Partido
em 5”, em entrevista no programa ensaio, afirma que a policia dizia, nos tempos da dupla de seu pai, Armando
Margal, com Bide (Alcebiades Barcelos), que “instrumento de tarraxa na mao de crioulo vira arma”. Disponivel
em < https://www.youtube.com/watch?v=aY7Lg779R10>. Aproximadamente aos 21 minutos. Acesso em
12/07/2018.



https://www.youtube.com/watch?v=aY7Lq779R1o
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1) —, que tal “tradicdo secular de contatos entre 0s varios grupos sociais” se deu de maneira
bem menos harmoniosa do que se quer (ou se pode) supor®’. Ainda mais: a quest&o que parece
menos destacada — ou sequer abordada - ¢ que, independentemente de ser considerado “um
género” ou ndo, ¢ preciso dizer que a desqualificacdao e repudio em relagdo a essa pratica
musical esta relacionada com o fato de seus praticantes serem negros, ou majoritariamente
negros. E, nesse ponto, poderiamos refletir a quem interessava a “invencdo da identidade e da
cultura brasileiras”, as custas de “quem” ou “que”, e como o usufruto de tal identidade seria
retribuido socialmente pelos “diferentes grupos sociais”. De certo modo, algumas questfes

aqui nos remetem ao pensamento de José de Souza Martins®*:

A independéncia do Brasil foi feita pelo herdeiro do rei de Portugal,
foi feita pelo Estado. O Estado fez a independéncia do Brasil. E depois criou
a sociedade, diferentemente de outros paises. Vocé pensa no modelo
da Revolugdo Francesa, é a sociedade que criou o Estado. No México, a
sociedade criou o Estado, nos Estados Unidos. No Brasil o Estado criou a
sociedade. Essa é a cruz que nds temos de carregar.

Dmitri Cerboncini Fernandes (2014) e também Luiz Fernando Nascimento de Lima
(2005) criticam aquilo que consideram uma essencializacdo “étnico-racial” do género na
medida em que suas origens sdo ligadas, ou ao menos discutidas, a partir da participacao
preponderante da populacdo negra na sua formulacdo. Ocorre-nos que a perspectiva desses
autores situa-se noutra vertente, qual seja, nos processos de socializacdo decorrentes dos
encontros culturais que proporcionaram e legitimaram a emergéncia do género samba, mas
que, porém, ndo podem evitar nem silenciar seu uso politico por parte de segmentos da
sociedade identificados com e por ele, “genuinamente” ou ndo. Por exemplo, sobre questdes
de identificacdo provocada pela musica, especificamente o samba, escreve Carlos Sandroni,
nas conclusdes de seu livro (SANDRONI, 2012):

No decorrer deste trabalho, empreguei algumas palavras que se aproximam
do carnaval [...], pois evocam, para boa parte dos brasileiros, camadas

profundas de sua identidade: palavras como “samba”, “musica folclorica”,
“musica popular brasileira”, sdo palavras que ndo nos falam s6 de musica,

20 . . o 2 . . o ~ .
Gerhard Kubik (1979, p. 9), por exemplo, nos informa que distintos tipos de musica brasileira sdo associados
com grupos na sociedade de classes, que tanto gostos como praticas musicais frequentemente aparecem como

uma “etiqueta de identificagdo” para associagdo de certas classes sociais.

*! Entrevista de José de Souza Martins. Disponivel em < http://www.ihu.unisinos.br/78-noticias/575995-nao-

foi-lula-que-se-desviou-foi-o-poder-gue-o-mudou-diz-o-sociologo-jose-de-souza-martins>. Acesso em
20/03/2018.



http://www.ihu.unisinos.br/78-noticias/575995-nao-foi-lula-que-se-desviou-foi-o-poder-que-o-mudou-diz-o-sociologo-jose-de-souza-martins
http://www.ihu.unisinos.br/78-noticias/575995-nao-foi-lula-que-se-desviou-foi-o-poder-que-o-mudou-diz-o-sociologo-jose-de-souza-martins
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mas também de nossa afetividade, de nossos habitos e até nossas convicgdes
politicas”. (SANDRONI, 2012, p. 222 — grifo nosso)

O objeto desta pesquisa situa-se em outro momento historico relativo a pesquisa da
qual a citacdo acima foi retirada. Porém, relacionando essa citacdo a outros desdobramentos
que podemos perceber (por exemplo, escutando esses Lps) a evocagdo de ‘“‘camadas
profundas” de uma identidade por meio do samba ndo se realizou somente para com 0s
“brasileiros”, mas também para aqueles que se reconhecem por outra qualidade-caracteristica
intrinsecamente pessoal que ndo somente sua nacionalidade. Mais que isso, podermos afirmar
que ao mesmo tempo em que foi outorgado ao samba o status de “genuina” manifestagao
artistica “brasileira”, gerando, entdo, através dele, significativa representatividade enquanto
articulador de identidade cultural, pode também ter excluido sua apropriacéo, participacao e
negociacao por parte de segmentos de sua sociedade (no caso, 0s compositores e membros de
escolas de samba) identificados com a propria producdo de sambas. No caso em questdo,
imaginamos que, mais do que isso, determinadas abordagens — que acusam outras, diferentes,
por serem sustentadas por uma retorica calcada no paradigma do afrocentrismo, chamando-as
de essencialistas - acabam por acobertar ou mesmo silenciar outras reivindicacfes de cunho

social e politico.

Ainda que Candeia, principalmente, e os demais sambistas comentem entre si sobre 0

22
“samba puro” ou “samba negro™”

, € viessem a ser acusados de essencialistas, podemos ao
menos nos perguntar de que outra maneira poderiam deixar evidente aos ouvintes dos Lps
aquilo que se propuseram a fazer sendo gravando aquilo que podemos escutar nos discos?
Melhor dizendo, como poderiam eles, ao realizar uma gravacdo com as qualidades
anteriormente descritas (desde a instrumentacdo a tematica das letras) chamar a atengdo para
as questdes enunciadas por eles (todos membros de escola de samba e quase todos ou todos
eles negros) sendo inscrevendo em seus sambas suas proprias criticas? Mais interessante seria
notar que o alvo dessas reivindicacdes esta no proprio samba, ou melhor, nas indesejaveis

(segundo eles mesmos) transformacdes por ele sofridas.

22 . ~ . A . .
As conversas entre os compositores estao transcritas no Apendlce deste relatodrio.
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1.2 Do G.R.A.N.E.S. Quilombo ao Partido em 5 — A critica em relacdo aos caminhos do
samba

Seria bastante dificil e improdutivo pensar na gravagdo dos Lps Partido em 5 Vol I e 1l
sem levar em conta os questionamentos feitos pelos sambistas, notadamente os de Candeia,
que tomaram corpo na “decisiva década de 70”22, Alguns outros discos que destacaram o
partido-alto foram produzidos a época, como o Nem Todo Crioulo é Doido, de Martinho da
Vila (1968), lancado cerca de sete anos antes, ou o Partido Alto Nota 10 Vol 1, com Genaro e
Bezerra da Silva, mas em Partido em 5 a questdo parece mais preocupada, a0 menos
inicialmente, com um registro que fosse razoavelmente passivel de ser ouvido como uma
“gravagdo de campo”, ou Seja, um registro de uma reunido de sambistas fazendo aquilo que
realmente fazem em suas reunibes, festas, encontros etc. A maioria dos compositores
presentes nos discos tiveram seus sambas gravados por cantores artistas®*, mas nem sempre 0s
compositores sdo também cantores, ou ndo satisfaziam as necessidades comerciais e artisticas
das gravadoras ao ponto de conseguirem ser eles mesmos os divulgadores de suas proprias
composicdes. Porém, voltando a questdo da década de 1970, é importante que observemos
algumas mudancas comentadas noutros trabalhos e, principalmente, na viséo de Candeia, que,
além de capitanear a gravacdo de ambos os Lps, escreveu um livro junto a outro portelense,
Isnard Aratjo®, e fundou a G.R.A.N.E.S. Quilombo®®, com o objetivo de ao menos tentar
proteger aquilo que, em sua visdo, era o patrimdnio do samba enquanto produtor e divulgador

de arte popular: a escola de samba.

Um documento que da indicios de “perturbacdes” causadas no ambiente do samba,
sendo este j& o grande representante da cultura popular urbana, pode ser notado pelas
resolucdes discutidas durante o | Congresso Nacional do Samba, realizado de 28 de
Novembro a 2 de Dezembro de 1962, no Palacio Pedro Ernesto, Rio de Janeiro, que deu
origem a Carta do Samba (1962), aprovada pelo evento e cuja redacdo ficou sob a
responsabilidade de Edison Carneiro. A ideia do documento, segundo o préprio Carneiro
(1962, p. 3), foi de “coordenar medidas praticas e de facil execugdo para preservar as

caracteristicas tradicionais do samba sem, entretanto, Ihe negar ou tirar espontaneidade e

> LOPES, SIMAS (2015, p. 69)
** |sto ser4 tratado no subcapitulo destinado a apresentagdo dos compositores e instrumentistas.
> CANDEIA & ISNARD. Escola de Samba, a Arvore que perdeu a raiz (1978). Ver em bibliografia.

*® Grémio Recreativo de Arte Negra Escola de Samba Quilombo.
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perspectivas de progresso”. Realizado sob o patrocinio de diversas entidades como a
Confederacdo Brasileira das Escolas de Samba (CBES), da Associagéo Brasileira das Escolas
de Samba (ABES), da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro (vinculado, entdo, ao
Ministério da Educacéo e Cultura), Conselho Nacional de Cultura e a Ordem dos Musicos do
Brasil, o evento abrigou discussbes que, de modo geral, estavam conscientes dos (e
preocupados com 0s) rumos tomados pela insercdo do género/ritmo na producdo comercial de
discos, e também pelos géneros derivados dele?’. De modo geral, entende-se pela carta que o
termo “samba” acabou funcionando quase como um ‘“guarda-chuva” sob o qual diversas
derivacBes (como, no pais, “samba-can¢do” e “samba-choro™; fora dele, 0 “samba-bolero”?®)
se abrigavam, e que aquela altura dos acontecimentos ocupavam cada vez mais espaco na
producdo e divulgacdo musicais, porém de modo preocupante para aqueles que, como Edison
Carneiro, acreditavam que isso poderia ter consequéncias negativas tanto para aqueles que
produziam samba quanto para sua preservacdo. O paragrafo inicial da carta resume bem sua
proposicao®;
O samba, coreografia e mdsica, assume formas e nomes diversos no
territorio nacional. Esta variedade demonstra, ainda que a um ligeiro exame,
gue o samba, legado do negro de Angola trazido para o Brasil pela
escraviddo, se encontra num processo de adaptacdo que estd longe de se ter
estabilizado em constancias definitivas ou finais. Passando de um para outro
grupo social, de um Estado para outro, de um relativo desconhecimento para
a voga geral, o samba alarga as suas fronteiras, avantaja os seus horizontes,
multiplica e renova as suas energias. Tal evolucao natural, que reflete o jégo
de férgas (sic) da sociedade brasileira, deve ser protegida com inteligéncia e

serenidade, que ndo exclui vigor se necessario, mas sem por em perigo a
liberdade de criacdo artistica. (grifo nosso)

E no sentido do samba como “coreografia e musica” que o documento expde a sua

diversidade no territorio nacional, sendo que, no tocante as suas caracteristicas definidoras, a

%’ Entendemos que trés das questdes debatidas sdo bastante sintéticas em relagdo aquilo que é tratado neste
trabalho. Uma diz respeito a “preservagdo das caracteristicas tradicionais do samba”; também a “protecdo dos
direitos de autor”, que da indicios da inser¢do de uma camada social produtora dessa musica (mais pobres,
moradores de periferias ou mesmo dareas rurais) e, por fim, a “Divulga¢do do samba no exterior”. CARNEIRO
(1962, p. 5). Lembrando, também, que a prépria iniciativa de fazer o registro do samba-de-roda do Reconcavo
da Bahia (2004) e das Matrizes do Samba carioca (2007) como Patrimoénio Imaterial Brasileiro, também
apresentam preocupacgdes de preservagao, embora sem a mesma énfase que na Carta do Samba. Abordaremos
mais sobre esses assuntos a frente.

%% |bid, p. 8.

* |bid, p. 7.
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primeira se faz “pelo passo de deslize, de iniciativa individual, e, portanto, sem outra regra
fixa sendo aquela de que é no pé que se diz, que se exprime tudo o que o sambista sente” *°
(grifos no original). Completando que®
no tambor de crioula do Maranhao, no tambor do Piaui, no bambel6 do Rio
Grande do Norte, no samba de roda da Bahia, no samba e no partido-alto da
Guanabara, no jongo do Estado do Rio e de S8o Paulo, no batugue e no

samba-len¢o paulistas, no caxambu fluminense e mineiro, esta é a forma
tradicional de expresséo coreogréfica daquilo que chamamos samba®.

Fica claro, também, que as preocupacbes daqueles que tomaram parte nas decisdes
redigidas na carta estdo intimamente ligadas ao projeto modernista brasileiro * de
desenvolvimento e salvaguarda de sua cultura. Principalmente pela recomendacdo, tanto a
OMB quanto a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, de que se apressassem em seus
“planos de documentag¢ao da musica popular”, para que “a musica do passado, e em especial a
musica folclérica, de que tanto se nutre a musica popular, ajude a reforcar o carater nacional
de nossa musica” (p. 10, grifo nosso), além de afirmar que “a preserva¢do do samba se impde
como um dever patriético [...] de um dos tragos culturais que mais nos distinguem como

nacionalidade” (p. 11).

Dois aspectos nesse sentido nos chamam a aten¢do como, por exemplo, em relacéo ao
elogio a OMB (Ordem dos Musicos do Brasil) por dar “valiosa ajuda ao compositor que ¢ ao
intérprete que nado tiveram a possibilidade de estudar, seja melhorando seus conhecimentos
musicais, seja propiciando o registro da sua composicdo, ndo apenas na letra, como acontecia
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outrora, mas também na partitura” ** (p. 14). O outro se refere a divulgacdo do samba no

% |bid, p. 11.
*'bid, p. 11.
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Ainda que existam generalizagGes nesse sentido, até mesmo sobre o “passo de deslize”, acreditamos que
sirva como referéncia para a problematizagdo daquilo que alguns autores chamam de ritmos “pré-samba”, ou
“exoticos” (VIANNA, 1995, p. 49).

* Ver, por exemplo, SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Modernismo brasileiro: entre a consagragdo e a
contestacdo. Perspective, v. 14, p. 1-31, 2014. DOS SANTOS ABEL, Carlos Alberto. O movimento modernista
brasileiro (1922-1945): carater literdrio, econémico e politico. Revista Cerrados, v. 4, n. 4, 1995.

** Além da ajuda para o registro legal da composi¢do, a OMB destinou algumas bolsas de estudo para aqueles
gue gostariam de estudar mas ndo possuiam renda suficiente. Alguém que pode estudar dessa maneira foi o
sambista Wilson Moreira, um dos compositores dos Lps Partido em 5. Isso serd comentado posteriormente.
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exterior, para o qual “sugere-se que [...] se dé o melhor tratamento moderno em matéria de
harmonizacdo e orquestracdo, som 0 que a nossa musica serd, para o exigente publico dos
cinco continentes, pouco menos do que um exotismo rudimentar” (p. 14). Essa ultima
recomendacdo, ainda que possa soar contraditoria, como uma espécie de ingeréncia nos
conceitos de “formatagdo” do samba, aponta para a influéncia do ritmo/género (no sentido de
nutrir a masica popular) na producdo musical de entdo e para os caminhos pretendidos em
direcdo a uma musica “genuinamente” brasileira, ou brasileira em relacdo as outras. Em
suma, ha uma preocupacao identitaria nacional que, nesse momento, reflete-se em uma de
suas representacdes culturais, certamente a mais cara: a musica, ou mais especificamente, o

samba.

A questdo identitaria a qual nos referimos se prestava, de certo modo, a construcdo e
consolidacdo de um projeto de brasilidade que, se por um lado pretendia fornecer uma base
segura por meio da qual todos os brasileiros poderiam se identificar, trouxe também em seu
arcabouco as vicissitudes de um projeto apaziguador das diferencas, fossem de classe ou
“raga”, para notarmos duas que nos interessam (e que muito interessavam a Candeia). E
importante salientar que as aspiracdes nacionalistas sofreram uma radical transformacdo apds
a Revolucéo de 1930, considerada por Antonio Candido (1984, p. 27) um “eixo em torno do
qual girou de certo modo a cultura brasileira, catalisando elementos dispersos para disp6-los
numa configuracdo” * justamente por ela ter gerado “um movimento de unificagio cultural,
projetando na escala da nacdo fatos que antes ocorriam no ambito das regides”. Candido junta
a esse aspecto integrador “outro, igualmente importante: o surgimento de condi¢bes para
realizar, difundir e ‘normalizar’ uma série de aspiracOes, inovagoes, pressentimentos gerados
no decénio de 1920, que tinha sido uma sementeira de grandes e inimeras mudancas”¢. Ou
seja, 0 aspecto da conjuntura para a realizacdo de tal empreitada governamental foi de

decisiva importancia.

No que diz respeito ao samba e/ou a musica popular urbana na década de 1960 (a
mesma década em que foi realizado o referido | Congresso Nacional do Samba), Candido (p.

36) nos deixa algumas pistas.

*|bid, p. 27

*® |bid, p. 27.
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Nos anos 30 e 40, por exemplo, 0 samba e a marcha, antes
praticamente confinados aos morros e subtrbios do Rio*, conquistaram o
pais e todas as classes, tornando-se um pao-nosso quotidiano de consumo
cultural. Enquanto nos anos 20 um mestre supremo como Sinhd era de
atuacdo restrita, a partir de 1930 ganharam escala nacional homens como
Noel Rosa, Ismael Silva, Almirante, Lamartine Babo, Jodo da Bahiana,
Néssara, Jodo de Barro e muitos outros. Eles foram o grande estimulo para o
triunfo avassalador da musica popular nos anos 60, inclusive de sua
interpenetracdo com a poesia erudita, numa quebra de barreiras que é dos
fatos mais importantes da nossa cultura contemporanea e comegou a Se
definir nos anos 30, com o interesse pelas coisas brasileiras que sucedeu ao
movimento revolucionario. (Grifo nosso)

Conforme Alberto T. Ikeda (2006, p. 74), a propria oficializacdo dos desfiles, nos anos
1930, “diante da presenca efervescente das agremiagdes negras”, foi concretizada uma vez
que “os politicos perceberam nelas potencialidades para o fomento turistico e o
entretenimento das massas”. A época de tal “triunfo avassalador” ao qual se refere Candido ¢
considerada por Renato Ortiz (1985, p. 113) parte integrante do periodo em que se define a
consolidacdo do mercado de bens culturais na histéria brasileira®®. Nesse sentido, em relacéo a
industria fonografica, dados do NOPEM?®® - Nelson Oliveira Pesquisas de Mercado - mostram
certa preponderancia nesse mercado de nomes ligados ao samba-cangéo, entre os anos 1965 e
1967, como Dalva de Oliveira, Carmem Silva, Elizete Cardoso, Silvio Caldas e Angela Maria,

conforme aponta Eduardo Vicente (2008, p. 108).

Em relacdo as escolas de samba, foi justamente no ano de 1960 que Fernando
Pamplona, artista plastico e professor da Escola de Belas Artes na Universidade Federal do
Rio de Janeiro, assumiu o cargo de (e que seria conhecido e divulgado posteriormente como)
“carnavalesco” na escola Académicos do Salgueiro. Segundo Cavalcanti*® (1998, p. 32, apud
CUNHA, 2009, p. 30), com sua proposta em desenvolver um enredo em homenagem a Zumbi

dos Palmares, inicia-se “a elabora¢ao de uma tematica negra”.

37y« . o~ . . T
Ha certo exagero na afirmacdo, pois a marcha, por exemplo, sempre esteve presente na vida da classe média

até da elite, conforme discutido com Alberto T. Ikeda, em conversa pessoal.
38 . . . en . .
“Se os anos 40 e 50 podem ser considerados como momentos de incipiéncia de uma sociedade de consumo,

as décadas de 60 e 70 se definem pela consolidagdo de um mercado de bens culturais” (ORTIZ, 2001, p. 113)
** Entidade criada em 1965 para atender  industria fonografica. Mais em VICENTE (2008, p. 100)

40 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. Carnaval Carioca: dos bastidores ao desfile. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 2008
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Um marco estético que “o grupo do qual fizeram parte, entre outros, Arlindo
Rodrigues, Jodosinho Trinta, Rosa Magalhdes e Maria Augusta Rodrigues,
uma vez desfeito, espalhou-se entre as demais escolas, imprimindo sua
marca nos rumos do carnaval das décadas seguintes”. A escola foi camped e
deu-se continuidade a tematica do negro nos desfiles de 1963, com o enredo
Chica da Silva; 1964, com Chico-Rei; 1969, com Bahia de Todos os Deuses;
e em 1971, com Festa para um Rei Negro, ou Pega no Ganzé.**

Se por um lado a presenca do carnavalesco pode ser considerada um novo marco

estético, por outro pode também ser um ponto de inflexdo importante no sentido da presenca

de elementos estranhos ao cotidiano das escolas. E nesse &mbito que as queixas de Candeia

tomam corpo.

E importante frisar que o trabalho das alegorias no barracdo de uma Escola
SO passou a ser remunerado a partir de 1957. Como podemos notar o artista
popular, como vinculo as Escolas de Samba, geralmente sem escolaridade,
vivia do prazer e da satisfacdo em ver seu trabalho admirado por todos no
desfile da Escola. O lucro maior seria o titulo de sua agremiacao™.

A critica de Candeia e Isnard, acima, aponta para duas questbes de fundamental

importancia. A primeira, literalmente citada, se refere a remuneracdo dos trabalhos no

barracdo, que mostra a tendéncia a profissionalizacdo dos responsaveis pela construcdo de um

material indispensavel ao desfile; a outra seria a perda gradual da tecnologia desenvolvida

pelos membros da escola em relacdo, tanto em relacdo as alegorias como da manufatura dos

instrumentos musicais. Como afirmam os autores, “a carpintaria de Lino Manuel dos Reis que

além de construir para a Escola as alegorias, desde 1930, fazia os instrumentos tais como:

tamborim, tambores, caixas” (p. 31).

Os mesmos autores destacam o que chamaram de “problematica da evolugao” (p. 31).

O tempo foi passando, o custo de vida aumentando, a competicdo gritando
no contexto das Escolas e o trabalho do barracdo (confeccdo de alegorias)
passou a ser remunerado. O amor a Escola e a arte deu passagem a
habilidade profissional, ao interesse econémico, a formagdo cultural
(escolaridade). Este é, sem divida, um novo marco nas Escolas de Samba,
que pode ser caracterizado como a luta pela sobrevivéncia ou competicao
desenfreada.

* CUNHA, 2009, p. 30.

2 CANDEIA & ISNARD (1978, p. 31).
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Ou seja, os artistas populares, donos até entdo de um saber desenvolvido e
compartilhado por eles dentro de sua agremiagdo, “ligados diretamente a cultura popular das
Escolas, de repente viram aparecer como concorrentes artistas plasticos, escultores,
cenografos, figurinistas, com curso superior, apresentando curriculum vitae” (p. 32, grifos no
original). Mais do que desvalorizado, o trabalho do artista popular comeca a ser
ridicularizado, “porque ndo sdo oferecidas condigdes minimas a esses artistas populares das
Escolas com raizes na sua propria cultura que é o samba [...] mesmo porque os artistas

escolarizados levam das Escolas toda a arrecadagdo dos ensaios” (p. 32).
E desta maneira que concluem que

0 trabalho do sambista na sua Escola (ritmistas, passistas, baianas,
compositores) é consumido pelos gastos no barracéo, tirando desta maneira
a oportunidade de melhorar as condigdes sociais e econdémicas dos artistas
naturais ligados a cultura prépria das Escolas de Samba. As alegorias estéo
perdendo o cunho popular préprio do nosso povo e adquirindo outro estilo
que foge a formacao cultural brasileira (p. 32, grifo nosso)

E também interessante notar que, no entender dos autores, aquilo que consideram a
“formagdo cultural brasileira” reflete em parte o zelo em relacdo a “outorga” do Estado
brasileiro ao seu simbolo cultural mais proeminente, o0 samba, e que por sua vez deveria ter
como seus principais € unicos guardides os proprios sambistas, produtores do ‘“maior
espetaculo da terra”. Aqui € possivel assinalar duas questdes que também nos interessam; a
saber: o sambista, “desprovido de estudo”, e sobre o uso do termo “brasileiro” em vez de
“carioca”. Primeiramente, se o0 membro da escola de samba ndo teve oportunidade ou
condi¢des materiais para estudar formalmente — o que em grande parte reflete uma deficiéncia
historica (ou menos brandamente, um descaso) em relagcdo as politicas de acesso ao ensino
formal — de certo modo “deu liberdade a cada povo, a cada grupo [...] de construir seus
préprios caminhos a partir dos referenciais culturais que estavam as suas maos, o saber oral, 0

saber popular’ *®

, que neste momento estd sendo reivindicado em favor dos produtores do
carnaval (e em particular dos produtores da musica e da danca do carnaval). Em segundo

lugar, percebe-se também alguma idiossincrasia da referida “outorga”, que ha muito ja havia

“ VILELA, 2016, p. 128.
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escolhido o samba carioca como “legitimo” representante das qualidades musicais e festivas

do pais*.

Em tom quase profético, Candeia e Isnard (p. 32) afirmam que

se o fato ndo for encarado como um sério problema havera um tempo em
que as Escolas de Samba desfilardo em carros alegdricos e o sambista estara
sendo vitima desse desenvolvimento preconizado por pessoas interessadas
no desvirtuamento de nossa cultura. Ndo queremos defender a Escola do tipo
gue desfilava em 1935 ou equivalente, mas pretendemos questionar essa
pseudo-evolucdo que a nosso ver é destruidora em certos aspectos e dirigida
para outros interesses que se identificam com uma cultura importada e
imposta.

As descaracterizacOes dos desfiles seguiriam o que Ikeda (1992, p. 3) chamou de

“economia carnavalesca”, apontando sua gradual transformacdo ja dentro do ambiente da

industria cultural, “na qual as praticas festivas sdo mercantilizadas, devendo ser otimizadas

para tal fim”.

No caso das escolas de samba, a gradual apropriacdo destas festas por parte
dos setores hegemoénicos e das classes médias transformaram
substancialmente os seus significados originais. Um exemplo é o chamado
“samba no pé”, que era referente altamente valorizado pela populacido de
negros e mulatos que inicialmente praticavam a danca, nao sendo porém nos
desfiles-espetaculo em que o simulacro do brilho das fantasias, carros
alegoricos e da beleza corporal sob certo padrdo estético sdo o fundamento.
Tanto assim que o “samba no pé” ndo se expressa claramente nos critérios de
avaliagdo das escolas. Por outro lado, verificamos nos “grandes desfiles” a
tendéncia de substituicdo gradativa da populacdo original das escolas de
samba por elementos das classes médias e das elites, e até por turistas
estrangeiros, que tém condicBGes financeiras de assumir os precos das
custosas fantasias do carnaval-espetaculo, como se nota em alas inteiras de
muitas escolas que desfilam no carnaval carioca e do paulistano. O samba no
pé fica entdo restrito a alguns poucos especialistas, geralmente negros, os/as
passistas, sendo suficiente para a maioria emprestarem seus COrpos como
complemento ou suporte de fantasia ou os expor como objeto de beleza
padréo.

Outra voz representante das escolas a fazer criticas, inclusive a referida falta de “samba no
pé” é Cartola, da Mangueira (1976, apud RODRIGUES, 1984, p. 114-15)

44 < . .
E certo que, nesse ponto, muito daquilo que se fala nos debates e estudos sobre o samba esbarra em

dificuldades que, a nosso ver, estdo situadas na representagdo canonica do samba carioca como o samba

“brasileiro”. Ndo nos interessa debater aqui sobre essa questdo, mas ela ndo deixa de apontar para problemas

de ingeréncia oficial no centro de uma manifestacdo eminentemente popular como o carnaval.
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Antigamente, o nosso carnaval e de outras escolas era feito com o pessoal do
morro. Costureira era pessoal do morro. Desenhista era gente do morro,
desenhando mal ou bem era gente do morro. A figurinista e outras mais era
tudo pessoal do morro. Hoje se paga uma fortuna pros figurinistas e tira o
incentivo daquele que fazia aquilo — ‘vocé fez mal feito, vé se capricha mais;
pro ano ele caprichava mais e ia aprendendo, aprendendo [...] H& protestos,
as vezes, mas € um protesto que entra por um ouvido e sai pelo outro e esta
acabado. Porque se ele ndo fizer, se essa escola néo fizer, outra vai fazer. Se
esta fizer com um figurinista que faz umas fantasias mal feitas, a outra faz
melhor e € prejuizo para esta escola. Ela tem que acompanhar, compreende?
[...] Acabou o que era auténtico, o que era bom dentro das escolas de samba
[...] Depois que o samba foi oficializado foi a derrota das escolas de samba.
Porque o desfile de hoje é uma coisa sem graca. Uma escola gasta uma
fortuna para botar o Carnaval na rua, pra desfilar em 40 minutos! [...] 2.500
pessoas [...] 3.000 para desfilar em 50 minutos ou 40. O que a senhora vé?
Qual é o espetaculo? S6 vé cores e mais nada. E outra coisa, também ndo
existe mais aquele espaco, € nego pulando, rolando pelo chdo, dando
cambalhota, isto ndo é espetaculo! Tudo é bobagem. Isso eu vejo no circo:
palhaco dando pulinho pra 14 e pra c&, ndo preciso ir a Avenida ver samba
auténtico ndo sair

As criticas em relacdo aos desfiles e a presenca dos tais “elementos estranhos a escola”
também foi notada como uma invasdo branca (de classe média) dentro de um universo
majoritariamente negro (e pobre). Ana Maria Rodrigues (1984, p. 6) trata esse assunto como
um “processo de branqueamento” no qual considera “a chegada de elementos do grupo branco
dominante as escolas de samba como mais uma tentativa de anulacdo do grupo negro,
enquanto detentor de formas espontineas de associacdo”. Ainda que a autora ndo qualifique
precisamente o “elemento branco” como uma representacdo de um pensamento inerentemente
ligado aos dispositivos de poder, como as instituicdes oficiais e o poder publico, isso acaba
por deixar pistas sobre a imagem harmoniosa e espetacular que estas instancias de poder
desejavam manter e, por meio delas, divulgar o pais ao exterior a partir de sua “mesticagem
cordial”™®. Quanto as “formas espontaneas de associa¢do” e cerceamento (ou anulagdo) do
grupo negro citadas por Rodrigues, é bastante significativo o fato notado e descrito por
Paulina Alberto (2016) de que em Abril de 1975 - portanto durante o periodo de vigéncia do
Al 5 - 0 Departamento Geral de InvestigacOes Especiais (DGIE), braco de inteligéncia da
policia comegou a investigar o fendbmeno Soul, que era a designacdo geral de uma musica
negra estadunidense que embalava festas no suburbio do Rio de Janeiro. O termo black

acabou sendo adotado como uma forma de reconhecimento cultural e politico que o samba, a

> Ver, por exemplo, SCHWARCZ, Lilia Moritz. Gilberto Freyre: adaptacdo, mesticagem, trépicos e privacidade
em Novo Mundo nos trépicos. Philia&Filia, v. 2, n. 2, p. 85-117, 2016.
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época, era incapaz de fornecer & populagdo negra carioca®. Porém, um fato significativo em
meio a esses acontecimentos foi a desconfianga do poder repressor policial em relagdo as
manifestagdes “importadas” da populagao negra dos Estados Unidos, mais definidas em
relacdo as aspiracOes politicas e sociais, e sua influéncia em relacdo a populacdo negra no
Rio"”. “Sua rejeicdio (pessoas negras) a quaisquer distingdes feitas nas admissdes a clubes
brancos de ‘elite’ como uma questdo de classe ou de ‘adesdo’, em vez de raca, tinha um tom
comum as defesas conservadoras da democracia racial” (2016, p. 53). Havia, entdo, uma
desconfianga, presente nos proprios relatérios policiais, apontando para a possiblidade de um
negro americano estar envolvido no Grupo Black, ou mesmo que este estava recebendo
recursos do exterior®®. Duas questdes poderiam vir & tona, neste momento, em razéo dos fatos
apresentados: uma delas se refere ao medo e a desconfianga com a qual 0 movimento era visto
e a consequente vigilancia a qual eram submetidas essas formas de associa¢do espontaneas
negras. A outra parece apontar para a incapacidade da ‘“nacionalidade” (ou do temo
“brasileiro[a]) operar “cordialmente” sobre todos como referéncia identitéria, seja cultural ou
nacional. E justamente nesse ponto que a tdo divulgada e celebrada “diversidade cultural
brasileira” se revela ndo so6 deficiente, mas explicita seu racismo. Como afirma Homi Bhabha
(1996, p. 35)

A tentativa de pensar a diferenca cultural como algo oposto a diversidade
provém da compreensdo de que, através da propria tradicdo liberal —
particularmente no relativismo filoséfico e algumas formas de antropologia -
a ideia de que as culturas sdo diversas, e de que em um certo sentido a
diversidade de culturas é uma coisa boa e positiva que deve ser incentivada,
ja é conhecida h4 muito tempo. E um lugar-comum das sociedades
pluralistas e democraticas dizer que elas podem incentivar e acomodar a
diversidade cultural. [...] A pericia do conhecedor do Ocidente é a
capacidade de compreender e localizar culturas numa moldura de tempo
universal, que reconhece seus varios contextos historicos e sociais apenas
para afinal transcendé-los e os tornar transparentes. A partir dai vocé comeca
a ver a maneira pela qual o endosso da diversidade cultural se torna um
alicerce da politica de educacdo multicultural de um pais. Ha dois problemas
com isso: um, por demais Obvio, é que, embora sempre haja acolhida e

** 0 movimento foi batizado como Balck Rio pela jornalista Lena Frias, amiga de Candeia. ALBERTO, 2016, p.
44.

* Ibid, p. 53.

8 ALBERTO, 2016, p. 53. E bastante significativa a observacdo que enquanto a populagdo branca frequentava
festas ao som do rock - musica estrangeira - sem maiores problemas, a populagao negra foi vista com
desconfianca por sua adesdo e seu reconhecimento em relacdo a black music, sendo até alvo de investigacoes
policiais.
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estimulo a diversidade cultural, hd sempre uma correspondente contencao
nela. Uma norma transparente € constituida, uma norma dada pela sociedade
hospedeira ou culturalmente dominante, a qual diz que ‘essas outras culturas
sdo boas, mas devemos ser capazes de localiza-las dentro de nossos proprios
circuitos’. E isso o que pretendo dizer quando me refiro a criacdo da
diversidade cultural e a contencdo da diferenca cultural. O segundo
problema, como bem sabemos, é que nas sociedades onde o
multiculturalismo é incentivado o racismo ainda se alastra sob vérias formas.
E isso porque o universalismo que paradoxalmente permite a diversidade
mascara normas, valores e interesses etnocéntricos.

Portanto, se a organizacdo de um publico negro ou majoritariamente negro ao redor
dos bailes blacks ndo passou despercebida pela policia, do mesmo modo ndo passou
despercebido pelo mercado fonografico. Aqui falamos do selo Tapecar, que langou ambos os
discos Partido em 5, Vols I e I1. O selo Tapecar*® foi originariamente uma fabrica destinada a
produzir cartuchos sonoros para automoveis, e que se tornou um selo para editar 0s
lancamentos da gravadora estadunidense Motown, especializada em black music, com nomes
como Stevie Wonder, Diana Ross, Temptations, Jacksons Five, dentre outros®. Com lucros
obtidos na divulgacédo do cast da Motown, o selo comecgou a investir em samba, montando um
catalogo de artistas que iam de Elza Soares e Beth Carvalho a Bezerra da Silva, Xang6 da
Mangueira e Candeia. Os anos 1970 foram decisivos no sentido de apresentarem, de forma
mais solida e contundente, as producbes de artistas ligados ao samba e as questbes afro-
brasileiras, mas, como se pode perceber pelos bailes blacks, havia forte influéncia da cultura
negra dos Estados Unidos notadamente em grandes cidades brasileiras como S&o Paulo e Rio
de Janeiro. Isso chegou a gerar certo desconforto, até mesmo entre intelectuais engajados,
pois as questdes sociais, politicas e artisticas ligadas aos movimentos negros estavam

preocupadas com a “importa¢do” de pautas estrangeiras que traziam consigo uma musica que

* 0 acervo da Tapecar foi adquirido pelo selo Discobertas, de propriedade de Marcelo Frées. Entramos em
contato com ele, que disse desconhecer os discos Partido em 5. Mais informagdes sobre o selo estdo em:
<http://www.discobertas.com.br/> e < http://www.territoriodamusica.com/entrevistas/?c=1153>. Acesso em
13/10/2015. Mais em <http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/musica/selo-independente-recupera-discos-

raros-de-elza-soares/n1237828851947.html, <http://www.toque-musicall.com/?cat=195>. Acesso em
06/08/2018.

5050 ~ .. . . .. .
A pauta das questdes raciais encampada pelo movimento por direitos civis nos E.U.A. ainda teve

desdobramentos na década seguinte, até mesmo no campo da musica. Ainda na década de 60, Miles Davis
pedia a seus musicos que doassem seus cachés para o movimento negro. Além disso, artistas comegaram a
deixar claras suas posi¢des politicas no tocante a questdo racial negra. Herbie Hancock fundou o grupo
Headhunters, que misturava funk ao jazz, Sonny Rollins comecou a flertar também com o funk, Joe Henderson
deu o nome de um Lp langado, ainda em 1969, de Power to The People


http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/musica/selo-independente-recupera-discos-raros-de-elza-soares/n1237828851947.html
http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/musica/selo-independente-recupera-discos-raros-de-elza-soares/n1237828851947.html
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eventualmente poderia minar as pretensdes nacionalistas do samba!. Como afirma Stephen
Bocskay (2017, p. 64)

Antbnio Candeia Filho atuou como preservacionista e pioneiro do
samba — inspirando-se na musica da didspora africana —, mas também
como alguém que estabeleceu limites quando se tratava de desposar o pan-
africanismo. A aversdo ao pan-africanismo na comunidade do samba no Rio
de Janeiro intensificou-se durante o final da década de 1970, quando o Black
Soul, entre outros sons estrangeiros e presencas culturais, foi percebido
CcOmo ameaca a primazia do samba.

O proprio Candeia — aparentemente pouco preocupado com tais “invasdes” - compds o
partido-alto Sou Mais O Samba, no qual o mote (ou primeira) € Eu ndo sou africano / Nem
norte-americano / Ao som da viola e pandeiro / Sou mais o samba brasileiro. Se, por um
lado, as duas negacdes iniciais (“ndo sou africano nem norte-americano”), apontam para a
questdo da cor da pele, a posterior chama a atengé@o para aspiracdes nacionalistas (sou negro e
brasileiro) do samba®?. Por exemplo, Bocskay (2017, p. 74), em entrevista realizada com
Dona Ivone Lara, afirma que a compositora reforca o argumento ao dizer-lhe: “Por que vocé
deveria chamar a Africa de ‘mde’? [...] Ndo devemos associar o samba com a Africa. Eu

nunca fui 4 Africa ndo fui nascida l4. Por que eu deveria idolatrar a Africa?”>*,

> Mais sobre o assunto em ALBERTO, Paulina L.. QUANDO O RIO ERA BLACK: SOUL MUSIC NO BRASIL DOS
ANOS 70. Histéria: Questdes & Debates, [S.I.], v. 63, n. 2, maio 2016. ISSN 2447-8261.; BOCSKAY, Stephen.
Undesired Presences: Samba, Improvisation, and Afro-politics in 1970s Brazil. Latin American Research Review,
v.52,n.1, 2017 (Ver em bibliografia). Sobre os impasses da “importa¢do” de pautas negras estadounidense:
BOURDIEU, Pierre; WACQUANT, Loic. Sobre as artimanhas da razdo imperialista. Estudos afro-asiaticos, v. 24,
n. 1, p. 15-33, 2002; HANCHARD, Michael. Politica transnacional negra, antiimperialismo e etnocentrismo
para Pierre Bourdieu e Loic Wacquant: exemplos de interpretacdo equivocada. Estudos Afro-Asidticos, v. 24, n.
1, p. 63-96, 2002.

> Uma das gravagGes desse samba é a faixa de abertura do Lp Partido em 5 Vol lll. Em outra gravagao, no Lp
Quatro Grandes do Samba (com Guilherme de Brito, Nelson Cavaquinho, Elton Medeiros e Candeia), Candeia
diz ao inicio “ndo vamos negar nossas origens, mas... somos brasileiros”.Bocskay (2017, p. 74), em entrevista
realizada com Dona lvone Lara, afirma que a compositora reforca o argumento ao dizer-lhe: “por qué eu
deveria chamar a Africa de ‘m3e’? [...] N3o devemos associar o samba com a Africa. Eu nunca fui a Africa ndo
fui nascida |a. Por qué eu deveria idolatrar a Africa?”.

> “Why should you call Africa ‘mom’? [...] We should not associate samba with Africa. | never went to Africa
and was not born there. Why should | idolize Africa?”.



44

Nesse sentido Gabriela Buscécio (2005, p. 36) fala sobre a diferenca entre as posturas
africanista e americanista, citada por Michael Hanchard®*, dentro dos movimentos negros
brasileiros, e nos informa que

Os americanistas tinham como referéncia a luta pelos direitos civis dos
negros americanos assim como 0 movimento dos Panteras Negras e do Poder
Negro. Para eles, portanto, a contestacdo dos negros brasileiros viria através

de protestos e boicotes contra atos especificos de excluséo racial. Esse grupo
no Rio de Janeiro estava vinculado a0 CEAA® e ao IPCN*.

Enfim, é nesse ambiente permeado por diferentes visGes e posturas em relacdo as
politicas afirmativas sustentadas pelos movimentos negros que Candeia retne diversos
compositores, entdo ligados a Portela, para a gravacdo do Lp Partido em 5 Vol | (1975) e,
logo no ano seguinte, o Partido em 5 Vol Il. Ambos os Lps poderiam ser entendidos como

“discos manifestos”

, hos quais, pelos fatos, reflexdes e trabalhos que conseguimos
consultar, tinham a intengao de registrar “um” samba como aquele que se fazia na quadra da
escola: sem pretensdes ou produgdes grandiloquentes, uma “brincadeira de partido-alto”, ou,
como nas palavras de Candeia, “um samba na intimidade, negro, sem polui¢do, que nasce do

» %8 Como comentado, as

povo, de gente do povo, e que vai para 0 povo novamente
informagdes dispostas nos Lps sdo pouquissimas. A propria producdo do Vol | s6 pode ser
constatada, de fato, pelas palavras de Wilson Moreira, em depoimento para 0 documentario
Candeia, de Luiz Antonio Pilar (2018), quando diz que “apareceu” no estiidio e encontrou
Candeia ao lado de Hélcio Milito, baterista do Tamba Trio, que como produtor estava
“pingando” os compositores que fariam parte do “manifesto” > Jodo B. M. Vargens, em
depoimento para 0 mesmo documentario, segurando a capa do Lp Partido em 5 Vol I , nos diz

que “esse disco mudou a historia do samba no Rio de Janeiro”. A razdo, ele nos explica, é

>4 HANCHARD, Michael. Orfeu e o Poder — Movimento Negro no Rio e em S3o Paulo, Rio de Janeiro: Editora
UERJ, 2001.

> Centro de Estudos Afro-Asiaticos.
*® Instituto de Pesquisas das Culturas Negras.

> Esse expressdo foi dita pelo Professor Dr Salloma Salomao Jovino da Silva, em conversa particular por rede
social, em 07/10/2017.

*% Falas de Candeia na abertura de ambos os Lps, Vol I e Vol Il, misturadas.

> Alicate diz que cantou um trecho de Roda de Partideiro, samba que consta no Vol I, e recebeu sinal positivo
de Hélcio para participar do time de compositores.
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pelo fato j& comentado sobre o disco néo ter praticamente corte entre uma faixa e outra, sendo
quase inteiramente um Lado A e um Lado B, continuos, e que por isso o disco era cantado nas
rodas de samba “por inteiro”, e sempre seguindo a mesma ordem disposta no Lp. E Vargens
(2016, p. 83-6), também, no capitulo Ladeira dos Tabajaras quem nos conta um engracado
episodio relacionado a esse Lp, Partido em 5 Vol I, no qual ele e Casquinha foram a Botafogo
para prestar suas Gltimas homenagens a Juarez Barroso®, em decorréncia de seu falecimento.
Ao subirem a Ladeira dos Tabajaras, perto das 23h, procurando algum lugar para matar a
fome e o frio, pararam numa tendinha onde alguns rapazes animados, rodeados por garrafas
de cerveja, estranharam a presenca dos dois. Ao serem abordados pelos frequentadores, Jodo
Vargens apresenta-se como professor, e diz a eles que aquele outro senhor é o Casquinha.
Reconhecido por um dos rapazes, Casquinha foi anunciado aos demais e, nesse momento, em
companhia de mais uma cerveja pedida por eles, um dos desconfiados comeca a “levar” o
samba de Casquinha, Preta Aloirada, gravado no Lp Partido em 5 Vol I. “Com o auxilio de
um pandeiro, que apareceu repentinamente, as musicas do disco foram cantadas, uma a uma,
em sequéncia. Casquinha comecou a versar, fazendo o ritmo na palma da méo, descrevendo

aquele momento inusitado™".

Voltando a escola, no mesmo ano de 1975, “Candeia estava descontente na Portela.
Tendo sido um dos idealizadores do departamento cultural, j& ndo mais encontrava espaco

2
dentro desse departamento, em sua escola” 6

. Se por um lado o objetivo de gravar os
compositores da escola seria viabilizado pela gravacdo do Partido em 5 — supostamente da
melhor maneira, ou seja, “como se fosse” uma reunido de sambistas na escola - 0 impasse em
relacdo a Portela persistia. Entdo Candeia “lutou para levar a cabo seus objetivos, delineados
no documento enderecado — por ele, André Motta Lima, Carlos Sabdia Monte, Claudio
Pinheiro e Paulo César Batista de Faria — ao presidente Carlos Teixeira Martins, em 11 de
Margo” ®%. Nesse documento séo enumeradas pontualmente as criticas de Candeia e os demais

autores, dispostas em quatro partes, sendo que na destinada as ‘“‘sugestoes” frente aos

60 . . . . . . . .. s .
“Jornalista do primeiro time do Jornal do Brasil, prosador, cronista”, justamente “quem noticiou, em pagina

inteira do Jornal do Brasil, em 8 de dezembro de 1975 o surgimento do Grémio Recreativo de Arte Negra Escola
de Samba Quilombo”. (VARGENS, 2016, p. 83)

*1 VARGENS, 2016, p. 84. Pela descrigdo de Vargens, foi um prato cheio para Casquinha, eximio versador, usar
do momento vivido para improvisar suas “segundas”.

®21d., 1987, p. 66.

® |bid., p. 66-7.
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problemas notados, temos oito categorias: 1) Dire¢do; 2) Gigantismo; 3) Fantasias; 4)
Alegorias; 5) Samba de Enredo; 6) Destaques; 7) Participacdo dos Componentes e 8)
Conclusao. A introducéo da carta € uma sintese completa das criticas, onde podemos destacar

0 inicio®.

Escola de samba é o Povo (grifo no original) em sua
manifestacdo mais auténtica! Quando se submete as influéncias
externas, a escola de samba deixa de representar a cultura de nosso
povo. Se hoje em dia sdo unanimes opinido e posi¢do contrarias da
imprensa em relagdo a Portela, é porque a Portela, apesar da tradi¢éo e
gldria, se deixou descaracterizar pelas interferéncias de fora. Aceitou
passivamente as idéias de um movimento que, sob o pretexto de
buscar evolucdo, acabou submetendo o samba aos desejos e anseios
das pessoas que nada tinham a ver com o samba. Durante a década de
sessenta, 0 que se viu foi a passagem de pessoas de fora, sem
identificagdo com o samba, para dentro das escolas. O sambista, a
principio, entendeu isso como uma vitéria do samba, antes desprezado
e até perseguido. O sambista ndo notou que essas pessoas nao estavam
na escola para prestigiar o samba. E ai as escolas de samba
comecaram a mudar. Dentro da escola, o sambista passou a fazer
tudo para agradar essas pessoas que chegavam. Com o0 tempo, 0
sambista acabou fazendo a mesma coisa com o desfile. (grifos nossos)

Ou seja, é compreensivel o comentario de sambistas afirmando que, por exemplo, o
samba de terreiro comeca a ser deixado de lado nas escolas em detrimento de sambas de
enredo dos anos passados e outras composicdes que tocam no radio®, para satisfazer um
pUblico que comeca a pagar ingressos e a frequentar festas e ensaios nas escolas. Tantinho®,
da Mangueira, é outro que relata a mesma questdo, e de um modo interessante, pois também
afirma que “comegaram a aparecer nas escolas pessoas que... ndo tinham nada a ver com o

samba... pelo menos pra gente” (grifo n0sso). Seria essa “gente” o “povo brasileiro”?

Pois “em fins de 1975, o Edgar — cunhado de Candeia — chegou em Jacarépagua
pedindo ao compositor que o ajudasse na compra da bateria para um bloco a ser fundado em

Rocha Miranda, o Quilombo dos Palmares”. Candeia ndo hesita: “Por qué ndo uma escola de

* Ibid., p. 67.

& Depoimento de Wilson Moreira no Documentario Matrizes do Samba (IPHAN, 2007). Esse mesmo
comentdrio sera descrito e problematizado mais a frente.

o Depoimento contido no filme Eu sou Povo, de Bruno Bacellar, Luis Fernando couto e Regina Rocha (2007).
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samba?”®’. Entéio ao dia 8 de dezembro de 1975 — dia de Nossa Senhora da Conceigdo —
ocorre, em um terreno baldio da rua Pinhard, a inauguracdo do Grémio Recreativo de Arte
Negra Escola de Samba Quilombo®. A Quilombos® ndo pretendia desbancar ou “tirar”
sambistas de suas escolas, mas estava destinada a ser “um teto para todos os sambistas”.
Pessoas ligadas & Portela, Mangueira, Império, Lucas, dentre tantas que frequentavam o
G.R.AN.E.S. Quilombo estavam todas livres para continuar em suas agremiagdes, mas
convidadas sempre a acrescentar e ampliar a nova escola. A inauguracdo contou também com
alguns nomes como Paulinho da Viola, Mauro Duarte, Elton Medeiros, Guilherme de Brito,
Alvarenga, lIsaura de Assis, Jacira Silva, Monarco e Casquinha, que entre muitos outros
sambistas “tiravam seus sambas, muitos deles com versos alusivos ao acontecimento” s
“Sera que sou eu quem vai ensinar esse povo o que ¢ samba? Olhem o Alvarenga cantando.
Ouca os versos de Elton e do Mauro Duarte. Nada tem de novo no que eles estdo fazendo.
Quantos sambistas estdo deixando de fazer isso? Por qué?” 1 disse Candeia. Elton Medeiros
complementaria, em resposta a “alguns, mal intencionados ou desavisados”, que comegaram a
tachar a Quilombo de ser um centro racista, que “um branco como Alfredo Portugués, que
teve passagem marcante pela Mangueira, como autor de inimeros sambas que concorreram
para aumentar o prestigio daquela escola [...] ndo inventou passos esquisitos nem tentou

mudar o ritmo do samba da Mangueira® .

Essa questdo, por exemplo, d& vazdo ao
pensamento de Ana Maria Rodrigues (1984), quanto as “formas espontaneas de associagdo”,
sobre uma perspectiva ou pensamento “branco-nacional”, “mal intencionado ou desavisado”,

gue rege as instituicdes brasileiras.

Acreditamos, entdo, com essas reflexGes, termos situado questBes pontuais no

momento historico da fundacdo da G.R.A.N.E.S. Quilombo, além da gravacdo dos discos

*” VARGENS, 1987, p. 72.

*® Foram poucos os encontros realizados nesse enderec¢o da rua Pinhara. A escola teve como sede o terreno
onde se situava o Esporte Clube Veja, na rua Curipé, 65, em Coelho Neto. Mais em VARGENS, Ibid., p. 72.

® Vargens trata a escola por diversas vezes como Quilombos. O termo parece-nos bastante interessante na
medida em que dd vazdo a pluralidade cultural e de pontos de vista em relagdo as manifestagdes diasporicas e
seus caminhos. Ver, por exemplo, VARGENS, lbid., p. 72-3.

7 Matéria do Jornal Ultima Hora, publicada em janeiro de 1976, apud VARGENS, Ibid., 72-3.
* Jornal Ultima Hora, janeiro de 1976, apud VARGENS, Ibid., p. 73.

72 Jornal Ultima Hora, edi¢do de 7 de janeiro de 1976, p. 7, apud VARGENS, lbid., p. 74.
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Partido em 5 Vols | e Il. No préximo capitulo iniciaremos as questdes em relagdo as analises

técnico-musicais dos Lps em questao.
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CAPITULO 2

2. “Cumé qui é, rapaziada? Vamo arma um partido-alto‘.”’73

Depois da tentativa de situar as questdes envolvidas nos planos de Candeia, da
gravacao dos discos, da fundagdo da nova escola de samba, além das consideracGes historicas
em relacdo a década de 1970 - momento em que os Lps foram gravados - procuraremos
analisar os pontos que julgamos necessarios para uma melhor (se possivel!) compreensao

daquilo que os compositores invariavelmente chamam de partido-alto.

974

2.1 “Esse time de crioulo”’”™ — Os compositores de Escolas de Samba, musicos e 0s

compositores

Esse toque da Velha Guarda nos deixa embevecidos. De onde veio
isso? Como apareceu? Uma vez, no Porteldo, houve uma festa relembrando
0 tempo antigo — Candeia, Bubu, Alberto -, uma reminiscéncia da Portela
antiga dos anos 1950. Bubu e Alberto tocando pandeiro, em ritmo que S0 vi
na Portela. Esse toque é importante na ritmica da Portela e na formacdo do
desenho melddico dos grandes sambas da Portela, aqueles sambas do
Candeia, com melodias mais rebuscadas (...).”

Uma das tarefas mais dificeis em relacdo a analise dos dois Lps é descobrir quem
esteve la, quem foi responsavel pela arregimentacdo dos compositores, musicos, convidados,
até saber do estudio onde foram gravados, quem fez os trabalhos técnicos de captacdo e
mixagem, quem o produziu, etc. Todas essas informagOes eram costumeiramente dispostas
em encartes contidos nos discos comerciais (ou pelo menos em grande parte deles), ou
algumas vezes impressos na contracapa do Lp. Por elevar o custo da producdo de Lps, o
encarte foi gradualmente desaparecendo das gravaces feitas no Brasil, e por vezes, junto com

ele, diversas informacdes que contemplavam fis até pesquisadores’®. Por aquilo que é

7 Frase dita por Candeia, antes de Roda de Partideiro, no Vol I, de Wilson Moreira

" Frase dita por Velha (como ja mencionamos) antes de cantar Defeito de Mulher, seu primeiro samba no Lp
Partido em 5 Vol I.

& Depoimento de Paulinho da Viola contido em A Velha Guarda da Portela (MONTE, VARGENS, 2001, p. 50).
Ver em bibliografia.

7® Além disso, no momento em que a pesquisa comegou a ser feita, conseguimos constatar que ao menos trés
participantes desses discos estao vivos: Casquinha, com 95 anos de idade, Wilson Moreira, com 82 e o mais
novo de todos (apesar de ndo termos sua idade declarada), Antenor Marques Filho, o Gordinho, que participou
somente do segundo Lp em questao.
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possivel ouvir nas gravacdes, estiveram presentes, no Partido em 5 Vol I, os compositores e
cantores Candeia (Antonio Candeia Filho, 1935-1978), Casquinha (Otto Enrique Trepte,
1922-), Velha da Portela (Euzébio do Nascimento), Jodozinho da Pecadora (Jodo de Souza
Barros) Wilson Moreira (“Alicate” ou ‘“Neguinho Alicate”, 1936 -) e Anézio do Cavaco
(Anézio Tavares da Silva, 1930 - ?7"), enquanto os instrumentistas s&o’® Marcal (Nilton
Delfino Margal, 1930-1994), Dot6 (ou Doutor, Edmundo Pires de Vasconcelos), Luna
(Roberto Bastos Pinheiro) e Osmar do Cavaco (Osmar Procépio da Silva, 1931 - 1999). Ja no
Partido em 5 Vol Il ha apenas uma troca em relacdo aos compositores, onde temos Hélio
Nascimento no lugar de Jodozinho da Pecadora, e entre os instrumentistas hd o acréscimo de
Elizeu Félix, (1924 — 2009, fechando o famoso trio de tamborins’, Marcal, Elizeu e Luna) e a

chegada de Gordinho (Antenor Marques Filho) no surdo.

Dentre 0s compositores, talvez pudéssemos dizer que dois deles tém certa
proeminéncia, certamente pelas suas composi¢cdes no mundo do samba que extrapolam o

ambiente das escolas, que sdo Candeia, obviamente, Casquinha e Wilson Moreira.

Candeia®, notério compositor, cresceu em um ambiente familiar completamente
ligado ao samba. Ele mesmo relata que tinha muita tristeza quando garoto, pois nos

aniversarios de outros colegas e criangas da vizinhanga, sempre havia “bolo, essas coisas. No

7 Descobrimos o falecimento de Anézio na seguinte reportagem, que nao traz a data: disponivel em
https://oglobo.globo.com/rio/carnaval/2015/beija-flor-do-luxo-ao-lixo-brilha-comunidade-da-baixada-na-
avenida-15172161. Acesso em 16/07/2018.

% N3o ha identificacdo de quem toca surdo nesse disco, mas ha mengdes feitas por Velha e Candeia sobre um
musico, percussionista, chamado Gilberto. Acreditamos que o surdo esteja sendo tocado, entdo, por Gilberto
D’Avila, ex-integrante da Orquestra Tabajara (disponivel em http://dicionariompb.com.br/orquestra-tabajara,

acesso em 16/07/2018), e que gravou esse instrumento, além do pandeiro, no famoso disco de Cartola —com
sambas bastante diferentes daqueles que ouvimos aqui, em Partido em 5, diga-se - intitulado Cartola 74.
Disponivel em http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?ld Disco=DI00731. De

qualquer maneira, pelas informac&es e datas é um tanto dificil comprovar se é mesmo Gilberto D’Avila quem
esta ao surdo. Acesso em 16/07/2018.

79 . ~ A .
Em tempo, vale dizer que nem sempre estdo os trés ao tamborim.

% Existem duas questdes muito abordadas em relacdo a biografia de Candeia que ndo citamos neste trabalho.
A primeira é o fato de Candeia ter sido policial — extremamente truculento, segundo diversos depoimentos,
inclusive de algumas pessoas bem préximas dele —; e a segunda, de ter ficado paralitico depois de levar cinco
tiros do dono de um caminh3do, que, depois de se envolver em uma batida com o carro de Candeia (entdo
acompanhado de seu amigo e compositor Waldir 59 e uma amiga), viu o truculento policial esvaziar os pneus
do caminhdo a tiros. Muitos colegas, como Martinho da Vila e Jodo B. M. Vargens, também comentam que esse
fato, “por mais irbnico que possa parecer”, fez sua obra crescer muito, “tanto do ponto de vista lirico quanto
social” (VARGENS, 1987, p. 49). Ver mais em VARGENS, 1987.


https://oglobo.globo.com/rio/carnaval/2015/beija-flor-do-luxo-ao-lixo-brilha-comunidade-da-baixada-na-avenida-15172161
https://oglobo.globo.com/rio/carnaval/2015/beija-flor-do-luxo-ao-lixo-brilha-comunidade-da-baixada-na-avenida-15172161
http://dicionariompb.com.br/orquestra-tabajara
http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?Id_Disco=DI00731
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meu era feijoada, liméo, partido-alto. Festa de adulto” ®'. Compds seu primeiro samba de
enredo em 1953, aos 17 anos, em parceria com Altair Prego, Seis Datas Magnas, que foi
vencedor do carnaval de 1953, e mais trés em parceria com Waldir 59, nos anos 1955 (Festa
Junina em Fevereiro), 1956 (Riquezas do Brasil) e 1957 (Legados de D. Jodo VI),
conseguindo terceiro, segundo e primeiro lugar, respectivamente; ao lado de Casquinha,
Bubu, Piccolino e Waldir 59 comp6s o samba enredo campeéo de 1959 (Brasil Panthedo de
Glérias) e, finalizando a série com mais um, em 1965 (Histérias e Tradicdes do Rio
Quatrocentéo), também em parceria com Waldir 59, alcancando o terceiro lugar no desfile®.
Gravou cinco Lps individuais®, participou de mais quatro® (dentre os quais, os Lps em
questdo: Partido em 5, Vols | e I1), produziu dois discos®, é autor de 105 sambas gravados,

além de mais 41 sambas inéditos®.

Casquinha, prolifico compositor e um dos maiores parceiros de Candeia, € autor de 51
sambas que aparecem em quase 80 gravacOes, desde seu grupo Os Mensageiros do Samba,
passando por Clara Nunes, Paulinho da Viola (parceiro tanto de Candeia quanto de Casquinha
em sambas), Luiz Carlos da Vila, Cristina Buarque, Velha Guarda da Portela, Elza Soares,
Marisa Monte, Nara Ledo, dentre outros, além de ter mais de 30 participacfes como musico

em outras gravacdes, desde fazendo coro como tocando instrumentos de percussdo, do

81 VARGENS, Ibid., p. 25.
82 CANDEIA e ISNARD (1978, p. 27-8), DE MEDEIROS VARGENS (1987, p. 136-8).

8 Auténtico. Samba. Melodia. Portela. Brasil. Axé, 1970, Equipe; Seguinte... raiz Candeia, 1971, Equipe;
Candeia, Samba de Roda, 1975, Tapecar; Luz da Inspira¢do, 1977, WEA-Atlantic; Axé, 1978, WEA-Atlantic. Em
VARGENS (1987, p. 139-40). A edigdo do livro de onde retiramos essas informacgdes é de 1987, portanto é
possivel que existam outras coletaneas ou mesmo alguma musica inédita que possa ter sido gravada.

8 Além dos citados Partido em 5 Vol | (1975, Tapecar) e Vil Il (1976, Tapecar), ha também Mensageiros do
Samba, 1966, Polydor, e Quatro Grandes do Samba, 1977, RCA-Victor. DE MEDEIROS VARGENS (1987) da
nomes aos mensageiros do samba, além de suas profissGes: Candeia, detetive; Casquinha, bancario; Arlindo,
detetive; David, policia militar; Jorge, funcionario publico; Piccolino, guindasteiro do cais; Bubu, torneiro
mecanico. Afirma que o conjunto foi inspirado no conjunto A Voz Do Morro, formado por Paulinho da Viola, Zé
Kéti, Elton Medeiros, Nelson Sargento, Jair do Cavaquinho, Anescarzinho e Zé Carlos (p. 139)

¥ Cénticos do Candomblé (Nacdo ljexd e Angola) — Babalorixd Lézaro (1976, Tapecar); Quilombo — jongo —
capoeira — Basam de Angola (1976, Tapecar). VARGENS (1987, P. 140).

% VARGENS (1978, p. 140) ainda deixa uma informagao intitulada Lps Documentarios Sobre Candeia, que
acreditamos serem coletaneas. Quais sejam: Elton Medeiros / Candeia (1978, Abril Cultural), O melhor de...
Candeia (1981, WEA-Atlantic) e Samba(ll) de terreiro e de enredo (1983, Abril Cultural)
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tamborim ao reco-reco passando pelas tradicionais palmas e até saco-plastico®’. Paulinho da
Viola conta que quando chegou a Portela, levado pelo seu primo Oscar Boldo, mestre da
bateria portelense, num tradicional encontro matinal que se realizava aos domingos entre 0s
compositores. Foi 1a que, solicitado por eles, cantou um samba que sé tinha a “primeira”
(como eram antigamente os sambas). Disse, entdo, que Casquinha nem esperou acabar o
samba e colocou uma “segunda”; ¢ assim nasceu a primeira parceria entre 0s dois, com o

samba Recado®.

Wilson Moreira, filho de mineiros, mas nascido e criado em Realengo, na Zona Oeste
do Rio de Janeiro, comecou na Escola de Samba Unidos da Agua Branca e Mocidade
Independente de Padre Miguel (da qual se considera um dos fundadores) na década de 1950,
indo para a Portela nos anos 1960 pelas maos de seu Natal®. Foi guia de cego, engraxate e
guarda penitenciario. Talvez um dos poucos compositores de escola de samba que pode
estudar musica, entre 1968 e 1970, no MIS (Museu da Imagem e do Som) do Rio de Janeiro,
através de bolsa de estudos distribuida a compositores de Escolas de Samba®®, com o
compositor Guerra-Peixe, e posteriormente, em 1972, com Maria Luiza de Matos Priolli,
patrocinado pela Ordem dos Musicos do Brasil. Ja em 1956 teve uma composi¢do gravada por
Leny Andrade, foi compositor de dois sambas de enredo vencedores na Mocidade
Independente de Padre Miguel, em parceria com Da Vila, Arsénio Isaias e Jurandir Candido,
nos anos 1962 e 1963, periodo anterior a sua chegada na Portela. Ja foi gravado por nomes
como Alcione, Paul Mauriat, Zezé Motta, Clara Nunes, Beth Carvalho, Grupo Batacot6, Jodo
Nogueira, Elizeth Cardoso, Zeca Pagodinho, Toque de Prima e Roberto Ribeiro, além de ter
como um de seus maiores parceiros o sambista, escritor e pesquisador Nei Lopes. Foi também

0 primeiro diretor de harmonia da GRANES Quilombo.

¥ VARGENS, 2016, p. 110.

8 Especial Paulinho da Viola, para a TV Tupi (1981). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=smt4o0xNNTYs. Acesso em 17/07/2018.

® Natal da Portela, ou Natalino José do Nascimento (1905-1975) era filho do Sr. Napoledo, um dos fundadores
da Portela, em cuja residéncia aconteciam festas de jongo e caxambu, além de ter abrigado os primeiros
encontros que culminaram no nascimento da Portela. Natal era bicheiro e foi presidente da escola, o mais
festejado e admirado. O personagem Natal foi tdo marcante que foi mote de um filme que leva seu nome,
Natal da Portela (1988), dirigido por Paulo César Sarraceni e estrelado por Milton Gongalves.

% Disponivel em http://dicionariompb.com.br/wilson-moreira/biografia. Acesso 18/07/2018.



https://www.youtube.com/watch?v=smt4oxNNTYs
http://dicionariompb.com.br/wilson-moreira/biografia
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Os outros compositores presentes sdo mais ligados ao mundo do samba e das escolas,
como Velha, autor do samba de enredo O Mundo Melhor de Pixinguinha, em pareceria com
Jair Amorim, David Corréa e Evaldo Gouveia, que rendeu a Portela o segundo lugar no
carnaval de 1974. Participou dos Lps Partido em 5 Vol Il (1977), Partido em 6 (1979), além
de um Lp intitulado Velha no Partido em 5 e um em parceria com Gracia do Salgueiro, Fusao
do Samba (1975). Além disso, uma de suas faixas aqui presente, Ledo de Coleira, também foi
gravada por Jair Rodrigues®™. Anézio do Cavaco, que depois da Portela foi da ala de
compositores da Beija-Flor, também € bastante conhecido como compositor de escolas de
samba. Candeia e Isnard chegam a festejé-lo como introdutor da giria “minha preta” como um
termo caracteristico utilizado em sambas®. Os autores deixaram uma parte em seu livro
dedicado a Cultura prépria da Escola de Samba (p. 67 — 70), na qual destacam o0s canticos,
alimentagdo, reunides sociais (nas quais destacam as “rodas de samba, ensaios, brincadeiras
de partido alto, o Jongo”), vestimenta e, finalmente, o quesito linguagem, pelo qual atribuem a
Anézio a introducgdo desse termo, muito utilizado em sambas. (1978, p. 68). Alias, os autores
destacam, também nesse quesito da linguagem, a contribuicdo de mais outros termos, como
“Menina eu parei na tua”, atribuido a Martinho da Vila, e “mora no assunto”, “Morou” e “V¢é
se te manca”, atribuidas a Padeirinho® — que, ali4s, independentemente da “veracidade” da
informacdo ou da comprovacao do fato, é exatamente a expressdo “eu ndo morava na onda”
que Casquinha e Jorge Porém utilizam em Dendeca de Brisa (ou Dendeca de Briga,
originalmente), para dizer que ndo sabiam que a “Dendeca” era tdo briguenta. Jodozinho da
Pecadora, que adquiriu o apelido por conta de sua composi¢cdo em parceria com Jair do
Cavaquinho Pecadora, gravada por Elizete Cardoso no Lp de sugestivo titulo Elizete sobe o
morro, lancado pelo selo Copacabana, em 1965, e posteriormente incluida no CD "A musica
brasileira deste século por seus autores e intérpretes - Paulinho da Viola e os Quatro Crioulos™

% Por fim, e infelizmente, ndo conseguimos nenhuma informacdo sobre Hélio Nascimento,

*! Faixa de abertura do Lp Talento e Bossa de Jair Rodrigues, 1970, seis anos antes da gravac¢do do Lp Partido
em 5 Vol Il.

% CANDEIA & ISNARD, 1978, p. 68.

% padeirinho (da Mangueira), apelido do compositor Oswaldo Vitalino de Oliveira (1927 — 1987). Disponivel em
< http://dicionariompb.com.br/padeirinho>. Acesso em 16/-7/2018.

% Disponivel em < http://dicionariompb.com.br/joaozinho-da-pecadora/dados-artisticos>. Acesso em
16/07/2018.



http://dicionariompb.com.br/padeirinho
http://dicionariompb.com.br/joaozinho-da-pecadora/dados-artisticos
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19, além de ser o autor de

mas somente que participou da gravacdo do Lp Partido em 5 Vol |
uma faixa, Quando Eu Me Lembro, gravada pelo Conjunto Baluartes no Lp Nira Gongo, do
qual faziam parte os percussionistas Marcal, Elizeu, Luna e Doutor (ou Dotd), além do
percussionista Marcalzinho (Armando de Souza Marcal, filho de Marcal) e o cavaquinhista
Toninho. Esse time de percussionistas, por sua vez, fez parte de consideravel producgéo de Lps
de sambas e também da chamada musica popular brasileira, desde os anos 1960,
acompanhando nomes como Milton Nascimento, Dori Caymmi, Roberto Ribeiro, Clementina
de Jesus, Monarco, Cartola, Clara Nunes, Beth Carvalho, Chico Buarque, Jodo Bosco, Jorge
Ben (a época, mas ha tempos, Benjor), Antonio Carlos & Jocafi, Elizete Cardoso, Eduardo
Gudin e até mesmo Sarah Vaughan em seu disco O Som Brasileiro de Sarah Vaughan, dentre
muitos outros. O trio de percussionistas®™ Marcal, Elizeu e Luna ficou bastante famoso e
conhecido por suas execuc¢des como “trio de tamborins”, no qual cada um realizava uma
levada complementar a do outro, deixando espago para improvisos no togue ao cargo do
Mestre Marcal. Este, alids, tem um longo curriculo no mundo do samba e da musica popular
brasileira. Filho de Armando Marcal e afilhado de Bide, da dupla Bide e Marcal (Alcebiades
Maia Barcelos, 1902-1975; Armando Vieira Marcal, 1902-1947), autores de diversos sambas
de sucesso, ambos ligados ao bairro do Estacio, de onde surgiria uma nova maneira de se
fazer samba®’. E possivel que uma Unica informacao dé conta do prestigio musical de Mestre
Marcal, que também comandou as baterias das escolas de samba Império Serrano e Portela,
foi o coro que participou da gravacdo de seu primeiro disco Lp, em 1975, pela gravadora
EMI-Odeon, produzido por Fernando Faro. Conhecido como “Coro Milionario”, nele

estavam presentes Chico Buarque, Clara Nunes, Cristina Buarque, Dona lvone Lara, Elton

> Nem mesmo o solicito professor (e notdrio portelense) Jodo B. M. Vargens, a quem consultamos via correio
eletrénico, sabia de maiores informagdes sobre este compositor, saudado como “malandro, mesmo” por
Candeia, ao anunciar sua “chegada a roda” no Lp Partido em 5 Vol |l para cantar o samba Continuo a ser
Flamengo, de sua autoria.

96 . . ~ . . . . . . ~ .
Que foi, talvez, a maior referéncia que tivemos por meio de amigos percussionistas, em relagdo aos discos
Partido em 5.

% Ao lado de nomes como Brancura (Silvio Fernandes, 1908-1935), Ismael Silva (1905-1978), Baiaco (Osvaldo
Caetano Vasques, 1913-1935), Mano Edgar (Edgar Marcelino dos Passos 1900-1931), Mano Eldi (Eléi Antero
Dias 1888-1971), Nilton Bastos (1899-1931), Mano Aurélio (Aurélio Gomes) e Rubem Barcelos (ou Mano
Rubem, 1904-1927), dentre outros, a turma do Estacio e seu bloco Deixa Falar é conhecida por inovar ou
diferenciar seus sambas daquilo que alguns chamam de “estilo velho”, nos quais enquadram os sambas mais
“amaxixados”, como o proprio Pelo Telefone (Donga, Mauro de Almeida), para o chamado “estilo novo”, como
sdo muitos dos sambas até hoje tocados e conhecidos feitos pelos compositores do Estacio. Mais que isso, esse
estilo de compor sambas, com andamento um pouco mais vivo e ritmicamente diferente do anterior, é
considerado precursor da sonoridade que o samba, em sua forma entdo mais moderna, possui ainda hoje.
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Medeiros, Gisa Nogueira, Gonzaguinha, Jodo Nogueira, Martinho da Vila, Milton
Nascimento, Milcha, Nosso Samba, Paulinho da Viola, Paulo César Pinheiro e Roberto
Ribeiro, aos quais Marcal ainda acrescenta Djavan®. Segundo o préprio Marcal, “ndo teve
caché”, pois na verdade “eles foram 14 me presentear, porque essa turma passou tudo pela
minha méo, no estddio... eu gravei com toda essa gente” *°. O Gltimo trabalho que realizou,
inclusive, foi como membro da banda de Chico Buarque. Roberto Bastos Pinheiro, o Luna, e
Elizeu Félix na maioria das vezes estdo sempre junto ao Mestre Marcal nas fichas técnicas dos
discos. Luna trabalhou também na Radio Maua acompanhando o grupo de César Faria, pai de
Paulinho da Viola e violonista do grupo Epoca de Ouro, capitaneado por Jacob do Bandolim,
com quem Luna também trabalhou na R&dio Nacional. Nas raras apari¢cbes em TV nas quais
seu nome é mencionado podemos vé-lo acompanhando o grupo de Raphael Rabelo, no
festival Heineken Concerts de 1993, ao surdo, como também no especial de Paulinho da Viola
para a TV Tupi em 1981, citado anteriormente’®. Eliseu, além dos diversos artistas ja citados
junto aos nomes de Marcal e Luna, também trabalhou com Ary Barroso e Humberto
Teixeira'®. Uma cena rara, com os trés percussionistas Marcal, Eliseu e Luna pode ser vista

é 12 Edmundo Pires de

enquanto acompanham Dona Ivone Lara em seu partido-alto Ti
Vasconcelos, o Doutor (ou Dotd) é sem duvida um dos maiores percussionistas do samba,
considerado o “inventor” do repique de anel. E parceiro de Wilson Moreira no samba Roda de

Partideiro, presente no Partido em 5 Vol I. Participou de inimeras gravacdes de artistas da

% Entrevista de Marcal ao programa Ensaio, na TV Cultura (Disponivel em: <
http://tvcultura.com.br/videos/55496 ensaio-mestre-marcal-14-08-2016.html>, acesso em 16/07/2018).
Nesse programa ele diz que a gravagdo do Lp foi no ano de 1975, porém o sitio eletrénico Cravo Albin o situa

em 1978. Disponivel em: < http://dicionariompb.com.br/mestre-marcal/dados-artisticos>. Acesso em
16/07/2018.

% Entrevista de Marcal ao programa Ensaio, na TV Cultura (Disponivel em: <
http://tvcultura.com.br/videos/55496 ensaio-mestre-marcal-14-08-2016.html>, acesso em 16/07/2018)

1% Em ambos estd ao lado de Marcal. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=4vq-yXIW4E8>.

Nesse video, ao tocarem Tié, de Dona lvone Lara, um partido-alto, Wilson das Neves “pede licenga” e comega a
improvisar versos de “segunda”, além de podermos ver todos os percussionistas indo a frente do palco para
“mostrarem no pé” o que sabem: sambar. Ver também nota e rodapé 77 para o programa sobre Paulinho da

Viola na TV Tupi (1981). Acesso em 17/07/2018.
11 BARROS, 2015, p. 54. Dissertacio de Mestrado (UNICAMP). Ver em bibliografia.

1% pisponivel em https://www.youtube.com/watch?v=RdxEgYliOZI. Acesso em 17/07/2018.



http://tvcultura.com.br/videos/55496_ensaio-mestre-marcal-14-08-2016.html
http://dicionariompb.com.br/mestre-marcal/dados-artisticos
http://tvcultura.com.br/videos/55496_ensaio-mestre-marcal-14-08-2016.html
https://www.youtube.com/watch?v=RdxEgYIiOZI
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musica popular brasileira'® e, claro, também do samba. Vale citar que também gravou, ao
lado de Marcal, Luna e Robertinho Silva, a faixa Equilibrista, contida no Lp Circense, do

multi-instrumentista e compositor Egberto Gismonti'**

. Osmar Procépio da Silva, o0 Osmar do
Cavaco, estofador de profissdo e primeiro cavaquinista da Portela de 1971 até 1987. Deixou
para seu filho, também musico e compositor, Serginho Procopio, sua vaga na Velha Guarda

da Portela. Fez uma memoravel dupla com Jorge do Viol4do'®

, sempre exigida por Candeia
em suas apresentacdes. Por fim, Antenor Marques Filho, o Gordinho é um dos sambistas mais
conhecidos e respeitados da atualidade. Foi membro do Conjunto Nosso Samba, com quem
acompanhou Clara Nunes, Martinho da Vila e Bezerra da Silva, e além de ter gravado com
diversos dos nomes ja citados certamente — até por ser 0 mais novo entre os citados - foi 0
Unico a participar como musico de estudio e em turnés dos grupos modernos de Pagode, que
tiveram muito destague em meados dos anos 1980 e se consolidaram na década seguinte.

Voltemos, entdo, ao nosso assunto.

Os discos Partido em 5 poderiam ser eventualmente classificados como “paus-de-
sebo”, no qual diversos artistas e/ou compositores dividiam presenca em um Lp com a
intencdo de langar ou “descobrir” algum autor cuja composi¢do ou interpretagdo pudesse vir a
fazer sucesso. O termo, explicam Lopes e Simas, faz referéncia a brincadeira popular na qual
0s concorrentes deveriam subir num mastro propositalmente untado com substancia
escorregadia para conseguirem o prémio colocado em seu topo’®. Segundo os autores a
expressdo era popular na década de 1970 no ambiente da industria fonografica para designar

um disco, geralmente de samba®’.

No caso do Partido em 5 a situacdo parece ser um tanto
diferente. Desde seus participantes, passando pela producdo dos Lps, até as questdes

referentes ao momento histérico em que foram gravados, nos anos 1975 e 1976. Mas a

103 . . . .
Uma delas, inclusive, acaba até prestando uma homenagem a ele, o “samba-MPB-partido-alto”

Incompatibilidade de Génios, de Jodo Bosco e Aldir Blanc, do qual falaremos rapidamente mais a frente.

104 ver BARROS, Vinicius de Camargo. O uso do tamborim por Mestre Marcal: legado e estudo interpretativo,

2015, p. 26. Disserta¢do de Mestrado (UNICAMP).

1% jorge da Conceigdo (1930 — 1999).

1981 OPES, SIMAS, 2015, p. 219.

107 ¢ . . ~ . .z ~ . A .
E possivel que exista relagdo com os discos ja entdo conhecidos como “coletaneas”, organizados em torno

dos artistas de uma determinada gravadora ou selo. A prépria gravadora Som Livre comegou a produzir discos
das trilhas sonoras das novelas da Rede Globo colocando diversos artistas num mesmo Lp. O eventual sucesso
de algum destes poderia proporcionar novos produtos e, claro, mais lucros.



57

principal diferenca, seguramente, é que todos os presentes tinham ligagéo intima com escolas
de samba, notadamente os compositores/cantores, que faziam (ou fizeram) parte das
chamadas ala dos compositores de escolas de samba (aqui, todos pertencentes a0 GRES
Portela). Ndo que dentre estes compositores e membros da bateria da escola ndo existissem
alguns desejosos de subir nesse pau-de-sebo, mas o que queremos deixar claro € a vivéncia
dessas pessoas dentro da agremiacao e sua participacao nas atividades proporcionadas por ela.
Procuremos, entao, esclarecer o que € um compositor de escola de samba, quais seus deveres,
obrigacGes e conhecimentos. Candeia e Isnard (1978, p. 45) descrevem-nos da seguinte

maneira:

S30 os responsaveis pela parte musical da Escola de Samba. E de sua
musicalidade que vive a Agremiacdo. Com raizes populares, esses
compositores criam as imagens poéticas ligadas ao seu dia-a-dia,
levados apenas pela intuicéo e pelo ritmo envolvente do samba. Seus
conhecimentos sdo, na maioria das vezes limitados em termos
musicais e de sua escolaridade, o que néo invalida suas composi¢oes,
como ja esta mais do que provado. Suas obras musicais sdo levadas o
publico na quadra de ensaio da Escola. Sdo ensaiadas praticamente no
momento da apresentacdo. Caso a melodia seja bem aceita pelo
publico (componentes), 0 compositor volta a cantar e é desta aceitacdo
que depende o trabalho do compositor. (grifos nossos)

Os destaques dados aos termos acima refletem bastante as questées que nos interessam
neste trabalho. Primeiramente em relagdo ao “ritmo envolvente do samba”, entende-se aqui
que diversas proposi¢cdes sobre as qualidades do ritmo/género do samba (“sincopado”,
“contramétrico”, além de outros tantos) estdo descritas pela 6tica (e, claro, pelo ouvido!) do
sambista; ou seja, seus “limitados conhecimentos em termos musicais e de escolaridade” nao
os desautorizam a teorizar, cada qual a sua maneira, em termos nativos aquilo que para a
teoria musical poderia ou deveria ser descrito de outra maneira. Segundo, e mais importante, é
a questdo dos chamados componentes: sdo eles quem aprovam os sambas cantados, em
primeira mdo, nos ensaios das escolas. Muito provavelmente escreveram-no assim deixando
subscrito que, ja a época, diversos “elementos estranhos” a realidade das escolas de samba ja
eram habitués dos ensaios, mas certamente como convidados pagantes, e ndo necessariamente

componentes da escola. Mas ha mais.

Na definicdo feita pelos autores podemos entender que aquilo que diferencia o
“compositor de samba” dos compositores de escola ¢ apenas a ligacdo estreita que este tem

com a agremiagdo, mesmo que iSSO parega pouco acréscimo aquilo que ja entendemos por
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“compositor”. Mas, como afirmam os autores, “a filiagdo a Escola de Samba também

5 108

identifica o compositor ao grupo social a que pertence , além de que “os primeiros

dirigentes da Escola foram compositores™ **°

, citando a criagdo da Portela, que surgiu “entre
as varias reunides de samba (roda de samba) que faziam Antonio Caetano, Paulo™°, Rufino,
Heitor dos Prazeres, José da Costa, Claudionor, Alcides™ e outros”. Pelos nomes citados,

fica clara a afirmacio de Maria Julia Goldwasser'*?

de que “a ala de Compositores constitui
uma espécie de elite dentro da Escola” (apud LOPES, SIMAS, 2015, p. 69), at¢ mesmo pelo
rigoroso processo ao qual deveriam ser submetidos os candidatos a participar dessa ala. Lopes

e Simas (2015, p. 69) complementam dizendo que

nos tempos romanticos, anteriores a essa decisiva década de 1970, o
grande troféu do compositor de escola de samba era ser admirado por
seus pares e pelo mundo do samba como um todo. Além do orgulho
de sua condi¢do, o compositor era também motivado por seus lacos
comunitarios e pelo amor a sua bandeira.

Sobre essa diferenciagdo de “compositor” para “compositor de escola de samba”, ha
algo muito valioso — principalmente para alguém que ndo conhece o0 meio das escolas de
samba - dito por um reconhecido compositor e também compositor de escola de samba,
Paulinho da Viola. Aqui ele tenta ajustar sua conversa com o diretor e documentarista francés
Pierre Bharou, durante a gravagdo do documentario**® Saravah (1972).

(Reportando-se a Pierre Bharou) Eu ‘tava dizendo o seguinte: ¢é perguntou a
(Maria) Bethania... quer dizer, o compromisso de Bethania... depende... é
uma outra escola... cé& entende isso? Uma outra escola... entende o que é

outra escola? Uma outra formacéo, entende, com novas proposicdes... dentro
da forma popular. Quer dizer, agora, 0 meu compromisso, néo sei se vocé

108

Ibid, p. 45.
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Ibid, p. 45.

"9 paulo Benjamin de Oliveira, o Paulo da Portela, primeiro presidente da Escola.

111 . . . , . o ~ . . ;.
Alcides Dias Lopes, conhecido como Alcides Malandro Histérico em razdo da impressionante memaria sobre

fatos relacionados ao mundo do samba.

12 GOLDWASSER, Maria Julia. O palacio do samba: estudo antropolégico da escola de samba Estagao Primeira

de Mangueira. Zahar Editores, 1975.

13 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=ZXJEMg5vT40&t=1565s. Acesso em 14/07/2018. A
continuacdo da explicacdo que Paulinho faz a Pierre é bastante interessante sobre o universo das escolas e sua

relacdo com o carnaval, além do compromisso do sambista com sua escola de samba.


https://www.youtube.com/watch?v=ZXJEMg5vT40&t=1565s
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sabe, eu sou um autor de escola de samba... compositor... de escola de
samba... E vocé sabe, na cultura popular, o que significa uma escola de
samba...? Sabe? Hum-hum... entdo... que que vocé quer saber? Eu ndo
entendi direito 0 que cé me perguntou...

Ou seja, a distingdo entre compositor de escola de samba e compositor (“formal”) de
masica popular brasileira é diferenciada por alguém que ja ha muito tempo esta entre os
baluartes da segunda categoria, como Paulinho da Viola, mas mesmo assim “ajusta a pauta”

do documentarista, lembrando-lhe de que ele € um compositor de escola de samba.
Em sua tese, Samuel Aradjo (ARAUJO,1992, p. 161)*** nos informa que

a denominagdo “compositor popular” ja era corrente desde o fim dos anos
1920 para se referir aos compositores orientados ao mercado e/ou sem
formag&o (estudo) em todos os tipos de género imaginaveis. O compositor
de samba é um compositor musical cuja producéo € identificada com o

mundo do samba; ele é simplesmente chamado por “compositor” pelos

insiders*®.

Ainda assim, resta-nos tentar entender um pouco, pelo menos, sobre aquilo que fazem
0s compositores dentro do ambiente das escolas de samba. Candeia e Isnard (1978, p. 5)

iniciam sua discuss3o sobre a escola de samba**®

de modo categoérico: “para se falar em samba
temos que falar em negro, para se falar em negro temos que contar sua ardua luta através de
muitas geragdes, erguendo 0 seu grito contra o preconceito de raca e de cor heranca da
escravidao”. Além de nomearem as manifestacdes populares ligadas as tradigcdes afro-
brasileiras, como as rodas de capoeira, competicdes de batugues, eleicdes de Reis do Congo e

Juizes de Angola, maracatus, louvores a Sdo Benedito, dentre tantos outros, chamam a

M a4The general denomination “compositor-popular” was already in currency by the late 1920’s to refer to

market-oriented and/or formally untrained songwriters in all imaginable genres. The compositor de samba is a

songwriter whose production is identified with the samba world; he is simply called compositor by insiders”.
(Grifos no original).

> Aratjo (1992, p. 160) destaca em sua tese a questdo sobre “um velho obstaculo em pesquisas

etnomusicoldgicas e etnograficas em geral, a saber, a sempre invocada falha conceitual entre as instancias
insiders (émico) e outsiders (ético)” que parecem “permear de vez em quando os didlogos”. Rapidamente, a
diferenca basica esta entre o pesquisador que estd inserido no universo que estuda (o insider) e aquele que
nao participa ou ndo tem ligacdo com o objeto, grupo ou evento (outsider).

118 sygestivamente, o subtitulo do livro escrito por ambos é a drvore que perdeu a raiz (1978). Os autores

tratam fundamentalmente da sua escola de coragdo, Portela, e a ela dirigem suas criticas. Ver em bibliografia.
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atencdo para o aspecto religioso e estético emprestado do pantedo de inquices e orixds que
permeiam o mundo do samba. Esse aspecto é de grande importancia, jA que estes
componentes fornecem muito de seu valor simbdlico dos quais o “samba brasileiro” se vale

ao divulgar-se tanto aqui quanto no exterior.

Ao coletarem memorias e depoimentos dos antigos membros de sua escola de samba,
o GRES' Portela, os autores enumeram as festas e reunides nas casas de seus fundadores,
com destaque para 0 jongo e o caxambu. Apesar de ndo ser o mote principal da pesquisa, seria
interessante saber o que disseram os dois insiders, Candeia, notadamente, e Isnard sobre o
jongo e o caxambu praticado pelos antigos portelenses. Sobre o jongo, dizem ser
“manifestacdes de canto e danga” (1978, p. 6), que chegou ao Brasil trazido por “negros
‘Bantos’ escravos” (p. 6). Depois de afirmarem que “muitas lendas cercam o jongo”, os
autores continuam dizendo que “segundo alguns remanescentes jongueiros em Oswaldo Cruz
e bairros vizinhos, o jongo era formado por grupos de negros considerados feiticeiros de olhos
hipnoticos sobre as demais pessoas”, que ‘“‘cantavam puxando ponto”, € que ‘“‘seu canto
obedecia uma narrativa sobre um fato qualquer corriqueiro, ou ainda um desafio ou critica que
em determinadas ocasides, amedrontavam tanto que levavam as pessoas ao éxtase chegando
ao desmaio” (p. 6). At¢ mesmo um dos fundadores da Portela, Ernani Alvarenga, sofreu
consequéncias por mau comportamento durante uma dessas reunides, em fato relatado por
outro portelense que participava de uma reunido de jongueiros em Oswaldo Cruz, Manuel
Bam-Bam-Bam™®.. Segundo os autores, Manuel disse-lhes que “Alvarenga comegou a se
engracar com as mogas presentes ao jongo, e imediatamente os negros feiticeiros langaram
seus pontos e cantos dirigidos aos abusos de Alvarenga que amedrontado comecgou a sentir
forte dor de cabega, saindo direto para sua casa” (p. 6-7). Ja 0 Caxambu, dizem os autores (p.
7)
assemelha-se ao jongo, canto e danca com fundamentos
misticos, acompanhados de atabaques, pandeiros, agogb e outros
instrumentos de madeira. A diferenca [...] é que o jongo se aproxima

do Aluja de Xangd (maneira de bater, toque do Candomblé), ao passo
que o caxambu seria o ritmo do Congo (Angola de Candomblé).

117 A . .
Grémio Recreativo Escola de Samba.

8 Manuel Gongalves, ou Manuel “Bam-Bam-Bam”, foi um dos fundadores do GRES Portela. Antes, informam

Candeia e Isnard, foi quem deu o novo nome de Vai Como Pode ao antecessor Bloco Quem Nos Faz E O
Capricho, dado por Heitor dos Prazeres. Segundo os autores, o novo nome foi dito “sem convic¢do”, por
Manuel, “uma vez que sé temos problemas” (Ibidem, p. 13).
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Nossa preocupacao aqui € menos em relacdo as descricdes feitas por Candeia e Isnard
no que diz respeito as definicdes — mesmo musicolégicas*® - tanto do jongo quanto do
caxambu para estudiosos do assunto, mas por todas essas questdes ligadas ao dia a dia da
escola, pela forte vinculacdo as questdes relacionadas as religides e cultos afro-brasileiros, e,
ainda, pela afirmacao final dos autores depois de descreverem, ao seu modo, o jongo: “O

jongo ¢ antecessor do Partido Alto” (p. 7) 120,

Eles também frisam que os compositores da escola (Portela), “em periodo anterior ao
Samba existiam as dancas e os ritmos ja chamados de: Jongo**, Caxambu, Lundu ¢ Congo”,

e que os “compositores poderiam musicar e colocar versos baseados no ritmo e no estilo da

9 122

época , e citam exemplos de caxambus feitos por Ernani Alvarenga, como Salve a

A citagdo feita em relagdo a diferenciagdo entre o jongo (Aluja de Xangd) e o caxambu (Angola de
Candomblé, ainda que ndo digam qual o toque ao qual se referem) também fornece pistas da aproximacdo do
ritmo do caxambu tocado por eles com o samba, uma vez que a sonoridade do jongo pode ser entendida
(ouvida) como mais proxima a divisdo em 12 pulsos elementares (tipicas do Candomblé Ketu), enquanto o
caxambu (Candomblé Angola), mais proxima aos 16 pulsos.

120 Essa questdo é bastante controversa. Muniz Sodré (Samba, o dono do corpo.1998, p. 26-7, 2° edicdo, sendo
que a primeira é de 1979) afirma que “esta vinculagdo, fora de terreiro, entre a danga e religido ainda é
perfeitamente evidente no jongo (que ja teve seu reduto no bairro carioca de Oswaldo Cruz) da qual parece
derivado o partido-alto, segundo Luiz Felipe de Lima (18)”. E possivel que tal associacdo tenha sido feita em
funcdo do jongo ter a cantoria “de improviso”, mas, ainda assim, seria necessario um aprofundamento maior
sobre as relagdes existentes entre ambos. Ha também em Nei Lopes (2005, p. 22-3) diz que “Aniceto (do
Império) classificava o o partido-alto de hoje como ‘samba menor’, ndo se sabendo exatamente a razdo dessa
classificagao, a qual, se ndo envolvia nenhum juizo de valor, pelo menos apontava para uma deformagao em
relagdo as matrizes jongueiras, de onde ele acreditava ter a modalidade se originado” (aspas no original). Nesse
sentido, é possivel também pensar que “menor” se deve ao seu tamanho, de versos menores, constando
somente de primeira parte, ou “primeira”.

121 . ;. . . .
Lembrando que em Madureira, bem préximo a Oswaldo Cruz, situa-se uma das mais conhecidas

comunidades praticantes de Jongo, popularmente conhecido como “Jongo da Serrinha”, hoje ja transformado
na ONG Grupo Cultural Jongo da Serrinha. Ha mais definicdes em LOPES, SIMAS, 2015, p. 274. O Jongo é
registrado como Patriménio Imaterial, pelo IPHAN-MinC. Aos interessados, o mapeamento do jongo (ainda
incompleto) pode ser visto no sitio do Ministério da Cultura-IPHAN:
<http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/59>.

122 .
Grifo nosso.
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Liberdade, e uma adaptacdo de Candeia, gravada em seu Lp Samba de Roda, o caxambu

Acalentava'?,

2.1.1 Breves notas sobre o samba de terreiro

Ao tratarem dos compositores, Candeia e Isnard destacam os tipos de samba que eram

praticados dentro da Escola: Samba de Terreiro, Partido-Alto e Samba de Enredo. Uma breve

pausa aqui para tratarmos rapidamente do assunto. Lopes e Simas (2015, p. 287-8) afirmam

que

Essencialmente diferente do samba de enredo, o samba de terreiro é aquele
curto, de andamento médio, com a segunda parte mais contida e que prepara
a virada da bateria para o retorno, animado, ao inicio. E o estilo de samba
que, no ambito do radio, foi chamado “samba de carnaval” — no sentido
estrito da palavra e no lato também. E que se consolidou quando, a partir do
final dos anos 1930, o género foi-se estruturando, com a inclusédo de
segundas partes em composigdes que, naguele momento, prescindiam delas.

Talvez na tentativa de separa-lo de outros tipos de samba, essa explicacdo ainda seja

insuficiente ou um tanto confusa. Candeia e Isnard ddo também suas explicacdes'®*.

Na quadra de ensaios ou terreiro, como queiram, é que o compositor langa
seu samba. O Samba de Terreiro € um tipo de samba livre, a temética versa
sobre as experiéncias da vida, 0 amor, brigas, bebidas, natureza e exaltacéo a
sua Escola. Nos primeiros sambas que apareceram o predominio de temas de
“amor” era claro, mas o tempo foi passando e os assuntos modificados. [...]
Chico “Traidor'®” foi um dos que contribuiu para que houvesse tais
mudangas, uma vez que, comegou a compor sambas de terreiro exaltando a
prépria Escola, fugindo do tema de amor, exaustivamente explorado. (grifos
e aspas no original)

Os autores ainda refor¢gam; “Consideramos da maxima importancia a valorizagdo da musica

criada e venerada pelos sambistas (samba-enredo, partido-alto, samba de terreiro, samba
exaltagdao” (1978, p. 78)

123

Embora muito provavel, é bastante dificil aferir algumas dessas afirmagoes, pois até mesmo aqui as fontes

sdo depoimentos dos mais antigos, recolhidos para a constru¢do do Museu Histérico Portelense. Ver mais em

CANDEIA & ISNARD, 1978.

124

CANDEIA & ISNARD, 1978, p. 49.

125 . .
Francisco Santana, compositor da Portela.
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J& Samuel Araujo (1992, p. 165), o Unico autor (dentre os music6logos) que trata do
assunto®, diz que “a maior parte da producio de sambas foi repartida pelos sambistas em trés
principais subcategorias: samba-de-quadra (previamente chamado samba-de-terreiro), samba-
enredo e partido alto” *?". Sobre 0 samba de terreiro, ou samba de quadra, o autor afirma

Samba a ser apresentado publicamente durante um ensaio ou uma festa na
quadra (antes das grandes escolas comecarem a construir seus proprios
palacios de samba, esses eventos eram majoritariamente realizados em
terrenos a céu aberto, os entdo chamados terreiros). Durante o ensaio ele é

executado como um aquecimento antes do canto dos sambas-enredo
orientados para o carnaval'?.

O autor prossegue explicando que o0 sucesso do samba de terreiro dependia da
aceitacao do publico presente no momento em que este era ensaiado. “Nao se tinha microfone
nem se tinha prospecto. Depois que ele cantava umas quatro, cinco vezes, todo mundo ja tinha

» 129 revela Ivone Lara. Nesse mesmo sentido, o portelense Jodo B. M.

a letra decorada
Vargens (2011, p. 35) nos da uma dimensdo da importancia dos sambas de terreiro e seu
prestigio junto a escola: “Em algumas escolas, até os anos 80 do século passado, s6 era
permitido que o compositor participasse da competicdo da escolha do samba de enredo, caso

tivesse lancado ao menos um samba de terreiro durante o ano”.

O Dossié das Matrizes do Samba do Rio de Janeiro®®, produzido pelo IPHAN,
também trata essencialmente das trés formas comentadas explicando que “o recorte
contemplou as trés formas de expressao que mais intimamente se relacionam com o cotidiano,
com os modos de ser e de viver, com a historia € a memoria dos sambistas” (2007, p. 10).

Porém, além de salientar a importancia simbolica representada pelo terreiro da escola de

126 . L4 . o~ . . s ~
Além dele, outra 6tima explicacdo e talvez a mais completa em termos gerais é dada pelo professor Jodo B.

M. Vargens, em Martinho da Vila: tradicdo e renovacdo (2011, p. 35-46).

27 “The bulk of samba production has been broken down by sambistas intro three main categories [...]: samba-

de-quadra (previously called samba-de-terreiro), samba-enredo e partido alto”.

128 ARAUJO, 1992, p. 165. Tese de Doutorado (University of lllinois). Ver em Bibliografia.

% Documentario Enredos. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=YSFEHKI2ZNw. Acesso em

17/09/2018.

3% ccc (CENTRO CULTURAL CARTOLA), IPHAN/ DPI. Dossié das matrizes do samba no Rio de Janeiro: partido

alto, samba de terreiro e samba enredo. 2007. Ver em bibliografia.


https://www.youtube.com/watch?v=YSFEHKl2ZNw
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samba, onde os sambistas contam, cantam e trocam experiéncias — toda uma sociabilidade

decorrente de sua ligacdo ao samba e a escola - explica o samba de terreiro (2007, p. 31):

Dado o papel fundamental (propriamente matricial) das escolas,
desde os anos 1930, na constituicdo do samba, o samba de terreiro define-se
como aquele feito para consumo interno das mesmas, ou, por assim dizer,
como o lado de dentro do samba organizado [...] Desta forma, temos o
samba de terreiro caracterizado mais como uma pratica sociomusical do que
propriamente como um tipo especifico de samba, cujos elementos poderiam
ser isolados e descritos. Por este motivo, um samba sé pode ser classificado
como de terreiro por uma determinada “comunidade”. Apenas o grupo de
pessoas auto-reconhecido como sambistas das escolas tem legitimidade para
designar determinado samba ou grupo de sambas como sendo “de terreiro”,
pois essa classificagdo deriva exatamente do fato de ele ter sido
“apresentado” nas rodas dos terreiros ¢ de representar esse ambiente, esse
“lado de dentro”.

Mas, pelos depoimentos de Candeia e Isnard, os primeiros sambas s6 tinham a
“primeira parte, sendo que a continuidade era dada pela versificagdo improvisada e intuitiva
dos compositores” (1978, p. 47). E citam, em seguida, o “primeiro samba feito na Portela, na
ocasido do conjunto de Oswaldo Cruz”, de autoria de Paulo da Portela, chamado Tu me

Desprezas. Monarco, da Velha Guarda da Portela, afirma que™*

no momento em que as escolas passam a se comercializar, o samba de
terreiro... coitado, é banido, né!? [...] Mas a minha vinganca é que nos
continuamos a produzir 0 mesmo samba de terreiro que a gente
cantava dentro das escolas de samba a gente canta no quintal do
Argemiro, no quintal da Doca... e vem vocé, ouve um samba, grava...
0 Zeca Pagodinho vem e grava e o0 samba vai pro disco e... acontece!
Entdo t4 tudo bem, ele agoniza ma’ ndo morre! SO que a diretoria é... ¢
burrice, né? Néo deixar que o samba de terreiro volte para as escolas.
Se eu fosse presidente de uma escola eu faria um concurso de samba-
de-terreiro e obrigava a cantar os trés sambas vencedores. E pronto, ai
ele voltava. Porque o samba é uma coisa vinda de dentro do coracéo,

B! Documentario Especial Enredos (TV Cultura), 1990. Disponivel em <
https://www.youtube.com/watch?v=IPemK36hcL4>. Acesso em 14/07/2018. Reparar que, ao cantarem Muito
Embora Abandonado, samba de terreiro composto por Mijinha e Chico Santana, Monarco, Argemiro, Paulinho
da Viola e o mestre Casquinha improvisam em todas as segundas partes. Alias, vimos mais duas interpretacoes
desse samba, e em todas elas acontecem improvisos de segunda. Outra versdo esta no documentario Partido-
Alto, de Leon Hirzman (disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=zxpn 9JVfz0>); outra, no

programa Ensaio, da TV Cultura, em 1975 (disponivel em <
https://www.youtube.com/watch?v=7T1S4UWIBGw&t=1s>), na qual é possivel que a segunda cantada por um
dos compositores, Chico Santana, seja um improviso. Mesmo na gravac¢do de Cristina Buarque, no Lp Arreben
(1979, Continental), a impressao é de que as segundas foram improvisadas por Casquinha e Alvaiade, da Velha

Guarda da Portela.


https://www.youtube.com/watch?v=IPemK36hcL4
https://www.youtube.com/watch?v=zxpn_9JVfz0
https://www.youtube.com/watch?v=7T1S4UWlBGw&t=1s
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ele é mais verdadeiro que o samba enredo, o samba enredo é um
samba pré-fabricado... e o samba-de-terreiro o cara briga com a
namorada, faz um samba, vem outra pro lugar daquela e ele faz o
samba enaltecendo a chegada daquele novo amor..., € uma coisa
bonita. (grifo nosso)

Outro depoimento que mostra a forca do samba-de-terreiro vem de Wilson Moreira'*?,

Dentro das escola de samba ndo tem oportunidade de cantar...
porque... ndo sei, as escolas acha que... num é negdcio. Acho que eles
preferem esses sambas de... comunicacao, esse negdcio que... toca no radio,
essa coisa toda... eles preferem samba enredo, samba enredo dos anos
anteriores... Ai, o cara que faz o samba-de-terreiro, samba de raiz, ele tem
gue cantar nessas rodas de samba que tem... como essas roda de samba que
tem no Renascenca™, que é um negdcio, é um especo livre, né... ali o
compositor pode cantar o que quer... ali, a oportunidade é essa.

Pelos depoimentos e informacdes coletadas, apesar de nada ser muito claro, sambas de
terreiro foram cantados ndao s6 nos préprios terreiros das escolas, mas até mesmo antes das
escolas entrarem na avenida e mais: segundo os autores Candeia e Isnard, ainda na década de
1930, “os sambas ndo estavam ligados ao assunto que a Escola desejava abordar, continuavam
os desfiles representados por sambas de Terreiro com apenas uma parte (a primeira), € 0s
versadores mostravam suas habilidades através dos versos impossiveis***” (1978, p. 55).
Percebe-se, entdo, que as trés modalidades citadas, samba de terreiro, partido-alto e samba de
enredo sdo a sintese e os simbolos da producdo musical realizada nas escolas de samba.
Ainda mais: improvisavam-se versos nos sambas de terreiro. lkeda (2006, p. 74) traz uma
informagdo muito importante da interferéncia estatal em relacao aos desfiles, que “em meados
da década de 30 [...] passaram a ser oficializados, inclusive como forma de controle social”.

Tudo passava a ser controlado, desde os seus nomes, trajetos e
horéarios dos desfiles até os enredos, sugerindo-se que estes se voltassem

para 0s temas nacionais, como ocorria com os ranchos carnavalescos. Vivia-
se entdo, no pais, a era Vargas, marcada por forte nacionalismo e tendéncias

32 Documentario Matrizes do Samba do Rio de Janeiro (IPHAN), 2007. Disponivel em <

https://www.youtube.com/watch?v=IPemK36hclL4>. Acesso em 17/076/2018.

33 Clube Renascenca, em Andarai, no Rio de Janeiro.

B4 0s improvisos também faziam parte dos desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro, suprimidos em
1935 quando os desfiles comegaram a fazer parte do Calendario Oficial do Carnaval da Prefeitura do Rio de
Janeiro (Jornal do Brasil, 22/01/1984, matéria assinada por Marilia Barboza, in PEREIRA, 2003)


https://www.youtube.com/watch?v=IPemK36hcL4
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politicas autoritarias. A instituicio dos enredos evitava um aspecto
politicamente problematico na pratica do samba tradicional: o habito de
improvisar, tendo apenas um refrdo fixo na mdsica, o que dava ensejo a
cantos de forte teor critico contra politicos, autoridades, repressées policiais,
carestias de vida e outros aspectos da realidade pobre dos negros.

Candeia e Isnard (1978, p. 19) nos ddo um exemplo da liberdade e inventividade
poetica dos sambistas que, como se V&, sabiam-se brasileiros, porém, em algumas instancias,

MEeNOos que outros.

Em 1940 o carnaval foi “Homenagem a Justi¢a”, levava como
alegorias Estatuas da Liberdade, da Justica entre outras. O samba de
Paulo da Portela teve pouco tempo para ser ensaiado e 0S
componentes mudaram o sentido das palavras trocando “Salve a
Justiga” por pau na justica, prejudicando o desfile. (grifos no original)

Contrariando em certa medida as afirmac6es do dossié, poderiamos citar — aqui, sim,
depois dos proprios sambistas afirmarem que sdo sambas de terreiro — alguns sambas bastante
conhecidos do publico em geral, dada sua ampla divulgacdo midiatica, que sdo sambas de
terreiro: Renascer das Cinzas, de Martinho da Vila, Quantas Lagrimas, de Manacéa, da Velha

1% e Luz da

Guarda da Portela, Foi um Rio que Passou em Minha Vida, de Paulinho da Viola
Inspiracdo, de Candeia. Por fim, em relacdo aos tipos de samba abordados, 0os mesmos
autores citam Casquinha e o proprio Candeia como autores pertencentes a um certo periodo
identificados com o samba de terreiro e, da turma dos mais novos estariam no mesmo nivel
ainda Jodozinho da Pecadora, Anésio (sic), Velha e Wilson Moreira (1978, p. 50). Como

partideiros, citam os mesmos, com excecao de Anézio. (p. 52)

2.1.2 O toque para orixas na bateria da escola de samba

Outro fator de grande importancia esta na bateria da escola de samba, aquela que vai
executar o ritmo corretamente e fazer pulsar as composicdes da escola. Sobre o aparecimento
desta ala ¢ preciso “dizer algo a respeito do surgimento dos instrumentos e como a coisa foi
evoluindo” (CANDEIA & ISNARD, 1978, p. 42). Segundo os autores, “as pessoas ligadas a

135 . . . .
Notadamente, Paulinho da Viola, por ser compositor de escola de samba e reconhecidamente um

compositor da chamada MPB, ja conseguiu divulgar muitos sambas de terreiro gravados em seus discos, além
de ter papel fundamental na organizagdo artistica da Velha Guarda da Portela. Artistas compositores como ele
e Zeca Pagodinho reconhecem a beleza destes sambas e a “divida” que tém com os antigos, e entdo acabam
por conseguir incluir sambas-de-terreiro em seus discos.
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origem das Escolas de Samba e dos Ranchos participavam de reunides festeiras (Caxambu,

Lundu, Jongo) ou ainda do culto afro-brasileiro, onde tomavam parte ativa e intensamente

59136

Tanto nas festas quanto no ritual utilizavam-se dos instrumentos

atabaques, tambores, tamboretes, agog0, tamborim, pandeiro, tridngulo (sic).
Com relacdo ao candomblé, onde sdo cantados pontos, chamados
popularmente de pontos de macumba, obedecendo ao ritmo quente
exigindo dos participantes 0 molejo necessario para acompanha-lo.
(Italico no original, negrito nosso).’

Ainda sobre as baterias de escolas de samba, Luiz Antonio Simas nos contou sobre

algumas questdes importantes que, segundo ele, proporcionam pensar uma “gramatica do

1 D
tambor” **®. Ele afirma que o pensamento de que as escolas, “majoritariamente pretas”,

cantavam e contavam a historia oficial do “branco”, carrega muitos equivocos, pois “para

vocé mergulhar na cultura do samba vocé tem que ter a percepcdo que ela trabalha com

graméticas que ela mesma constrdi [...] ela pode criar seu préprio arcabouco conceitual***”. E

deu-nos o seguinte exemplo:

A bateria da Portela foi batizada, em 1928 - era muito comum vocé
batizar as baterias — [...] a S8o Sebastido Mutalambé Oxossi, das
macumbas do Rio de Janeiro. Padroeiro da bateria da Portela. Por
causa disso, 0 naipe de caixas da Portela toca o Aguereé, que € a batida
caracteristica de Oxossi [...] Durante uma certa época essa batida foi
se perdendo, e af tem uma histéria fascinante [...] O Nilo'*, diretor de
bateria da Portela, ele é ogd, e quando ele foi suspenso e confirmado
oga, Oxdssi disse pra ele que um dia ele teria uma missdo dada por
Oxéssi (sic). Ele era garoto e ele ndo fazia ideia de qual era essa
missdo. Até que a vida correu, 0s anos se passaram e um dia o Nilo
chegou... diretor de bateria da Portela. E quando ele recebeu o convite
para ser diretor de bateria da Portela, ele disse que a primeira coisa

136 Ibidem, p. 42.

Y7 Ibidem, p. 42.

138 Disponivel em < https://jornalggn.com.br/fora-pauta/a-gramatica-dos-tambores-por-luiz-antonio-simas>.

Acesso em 13/07/2018.

139

Luiz A. Simas, durante o evento “O Samba além dos 100 anos”, em uma mesa realizada no prédio da

Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da USP. Gravac3o feita pelo autor, em 19/10/2017.

140

Em video, Mestre Nilo Sérgio da exemplos de batidas executadas pela Portela, além de confirmar que o

surdo de terceira, o “violino da bateria da escola”, como ele mesmo diz, era tocado somente por
percussionistas ogans. Ver em <https://www.youtube.com/watch?v=97NRxKV89wk>. Acesso em 17/08/2018.


https://jornalggn.com.br/fora-pauta/a-gramatica-dos-tambores-por-luiz-antonio-simas
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que ele pensou foi naquilo que Oxossi disse pra ele quando ele foi
confirmado: “um dia vocé vai fazer uma coisa pra Oxdssi, que Oxdssi
quer. E ele reintroduziu o Agueré no naipe de caixas da Portela. E a
Portela vem tocando o Agueré. E ai vocé diz o seguinte: entdo a
Portela passou duas horas falando da Batalha Naval do Riachuelo... de
Tiradentes? Depende do ponto de vista. Eu posso dizer que a Portela
passou duas horas contando a histéria de uma cacada. Porque o
tambor fala. O tambor é uma entidade que conversa. O tambor conta
histéria [...] Entdo vocé pega um livro que vai dizer “a Portela passou
uma hora e meia contando a historia das Seis Datas Magnas e
louvando Marechal Deodoro”. De repente, pra quem ta desfilando na
Portela, naquele contexto [...] 0 cara vai pensar assim: “eu nem sei
quem foi esse Marechal Deodoro, mas sei que a gente tocou pra
Ox0ssi uma hora e meia”'*.

Ainda, segundo Candeia e Isnard (1978, p. 10), na casa de Dona Neném (Adélia
Santana), mée de santo, eram

realizadas reunides de culto afro-brasileiro. Conforme depoimentos de
Rufino, Alcides, Alvarenga e outros, dona Martinha foi responsavel pelo
batismo da Escola. Rezou uma ladainha a convite de Paulo da Portela e
Rufino. A madrinha é Nossa Senhora da Conceigdo (Oxum) e o padrinho S.
Sebastido (Oxdssi). Dona Martinha era mae de dona Neném. [...] A Portela
tem a honra de ter sido batizada por uma “negra africana” radicada no
Brasil.** (Grifos e aspas no original)

E o proprio Mestre Nilo, diretor da bateria da Portela, quem esclarece**.

141 . . / . YO T
Luiz A. Simas, durante o evento “O Samba além dos 100 anos”, em uma mesa realizada no prédio da

Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da USP. Gravacio feita pelo autor, em 19/10/2017.
Porém, o mesmo autor escreveu em artigo que “E notério para quem conhece que o agueré de Oxossi
anunciava a bateria da Mocidade Independente de Padre Miguel e o il —também conhecido como agueré de
lansd — marcava as baterias da Portela e do Império Serrano, por exemplo”, em A gramatica dos tambores,
publicado em 09/07/2015. Disponivel em <https://jornalggn.com.br/fora-pauta/a-gramatica-dos-tambores-

por-luiz-antonio-simas>. Acesso em 13/07/2018. Uma suposta contradicdo, explicou-nos o Professor Alberto T.

lkeda, se justificaria na medida em que podem ser toques proximos, ou até o mesmo. Seria necessario saber
exatamente qual o padrdo a que esta se referindo, que depende também da Casa de Candomblé que esta
tomando como referéncia. Existem maiores informagdes sobre o assunto em alguns titulos dispostos na
bibliografia, ao final do trabalho. Porém, especificamente em relacdo aos nomes dos ritmos e sua associagdo
com Orixas, ver, por exemplo, CARDOSO, 2006, p. 247-92.

%2 segundo os autores, “Dona Martinha (negra africana) [...] era da lei (zeladora de santo)”. (p. 12).

3 Matéria publicada no jornal eletrénico Extra, do grupo O Globo, assinada por Eliane Maria, intitulada “Ritmo
acelerado de baterias esconde o toque para orixas”. Disponivel em


https://jornalggn.com.br/fora-pauta/a-gramatica-dos-tambores-por-luiz-antonio-simas
https://jornalggn.com.br/fora-pauta/a-gramatica-dos-tambores-por-luiz-antonio-simas
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A maioria das escolas nasceu no morro e tinha essa ligacdo forte
com o candomblé. Dizem os antigos que os surdos de terceira ***
(marcagdo *)[sic] eram tocados apenas por ogans'*. Sdo Sebastido ou
Oxossi é padrinho da escola e da nossa bateria. Antes, o0 toque para ele era

percebido porque desfilavam 50, 70 ritmistas tocando 142, 143 bpm (batidas

por minuto). Hoje em dia sdo 300 tocando a 146, 147 bpm**'.

Mestre Atila, que ja comandou a bateria da tradicional Império Serrano, levou para a
Vila Isabel seu surdo de terceira em homenagem a Ogum, apesar da escola ter devocdo a
Nossa Senhora Aparecida (Oxum). E ele mesmo quem explica que “0s mestres de bateria

antigos tém essa relagdo com os terreiros de umbanda®*®

. Os toques de surdos de terceira tém
essa identificacdo com os orixas. No Império ja tinha esse toque para Ogum. Eu o levei para a
Vila” . A questdo do andamento, comentada por Nilo, é algo levado muito a sério, inclusive
entre os proprios sambistas, e que nos parece de fundamental importancia. A propria matéria

de onde foi retirado o depoimento acima trata da pauta colocada por esses mestres, que

<https://extra.globo.com/noticias/carnaval/ritmo-acelerado-de-baterias-esconde-toque-para-orixas-
1222362.html>. Acesso em 13/07/2018.

14 Segundo Lopes e Simas (2015, p. 280), é o “responsavel pelo contratempo (sic), pela efetiva sincopac¢do do

ritmo marcado pelo ‘de primeira’ e o ‘de segunda’. A ele cabe a execug¢do de ‘toques de improviso’, que
preenchem os espagos vazios entre o apoio e o impulso do compasso e garantem o suingue que induz a danga.
Segundo depoimento em Spirito Santo (2011:155), um dos precursores do instrumento teria sido Tido
Miquimba, da Escola de Samba Mocidade Independente de Padre Miguel”. Ndo achamos a edi¢do referenciada
pelos autores, mas uma posterior: SANTO, Spirito. Do samba ao funk do Jorjdo. KBR, 2015.

145 . . . o o~ . R
Acreditamos que houve alguma defini¢do ou conclusdo em diferentes termos, eventualmente uma defini¢do
“simplificada” pelo mestre e mal compreendida pela jornalista.

146 ~ . . a . ~
Pessoas, geralmente homens, que ndo se manifesta com nenhuma entidade mas tém obrigac6es com a Casa
de Candomblé ou Umbanda de onde pertence.

7 “Bpm”, ou batidas por minuto é uma unidade de medida para andamento em musica: quanto menor, mais
lento; maior, mais rapido. A matéria original é do ano de 2011. Além desta, IKEDA (1992) faz um quadro
comparativo dos andamentos dos desfiles em S3o Paulo e no Rio de Janeiro entre 1981 e 1991, mostrando
pequenas variagdes entre as duas cidades, tanto na década de 1980 quanto na de 1990, e seu expressivo
aumento, em ambas, de uma década para a outra. Ver em Bibliografia.

148 . e e e , . ,
O universo de religiGes e cultos afro-brasileiros é extremamente diverso por todo o pais, notadamente na

regido metropolitana do Rio de Janeiro. Cremos que a referéncia a Umbanda, nesse caso, contempla a todas
genericamente.

% Matéria publicada no jornal eletrénico Extra, do grupo O Globo, assinada por Eliane Maria, intitulada

“Ritmo acelerado de baterias esconde o toque para orixas”. Disponivel em
<https://extra.globo.com/noticias/carnaval/ritmo-acelerado-de-baterias-esconde-toque-para-orixas-
1222362.html>. Acesso em 13/07/2018.



https://extra.globo.com/noticias/carnaval/ritmo-acelerado-de-baterias-esconde-toque-para-orixas-1222362.html
https://extra.globo.com/noticias/carnaval/ritmo-acelerado-de-baterias-esconde-toque-para-orixas-1222362.html
https://extra.globo.com/noticias/carnaval/ritmo-acelerado-de-baterias-esconde-toque-para-orixas-1222362.html
https://extra.globo.com/noticias/carnaval/ritmo-acelerado-de-baterias-esconde-toque-para-orixas-1222362.html
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quando o andamento ¢ muito rapido, “esconde o toque para orixas”. Mestre Odilon Costa, ex-
mestre de bateria da Grande Rio, afirma que as escolas devem voltar a praticar “ritmo de

samba” *°, pois no desfile de 2016 “teve bateria chegando a 156 bpm”l51.

Outro mestre de bateria, Mestre Bereco, da Mocidade Independente, fala também
sobre tradicdo das baterias das escolas como fundamento para que se possa ouvir e mesmo
julgar o desempenho desta e da propria escola como um todo. Segundo ele, no carnaval de
2011, a bateria da escola perdeu pontos porque “em vez de voltarmos das paradinhas tocando
como as outras escolas, voltamos tocando invertido”, como disse-lhe um dos juradoslsz,
tentando explicar a razdo da nota insatisfatoria. Porém, Bereco € quem explica que “0 toque
invertido ¢ uma caracteristica da escola desde os tempos do mestre André”. Em sua opinido,
os jurados dos desfiles deveriam “buscar estudar o fundamento das baterias” para que
pudessem trocar experiéncias entre mestres e jurados. Esta foi uma das razdes para que ex-
mestres como Paulinho Botelho (ex-Beija-Flor) e Odilon Costa (ex-Grande Rio) fossem
chamados para dar aulas no curso de jurados da Liga Independente das Escolas de Samba
(Liesa) *°. Esse desconhecimento do universo das escolas de samba atribuido aos jurados
vem de longa data. Candeia e Isnard afirmam que

em determinada ocasido um jurado, julgando o quesito “Harmonia”,
analisou-a confundindo Harmonia de Escola de Samba com harmonia

referente a teoria musical. O fato vem comprovar o total despreparo das
pessoas escolhidas para formar o papel do ‘juri das Escolas de Samba.

150 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=_nA2vyoGnCU (Videoblog: Mestre Odilon fala sobre

andamento das baterias).

P! Matéria publicada no jornal eletrénico Extra, do grupo O Globo, intitulada “Confira como foi o debate que
definiu os vencedores do Estandarte de Ouro no carnaval 2016”. Disponivel em <
https://extra.globo.com/noticias/carnaval/confira-como-foi-debate-que-definiu-os-vencedores-do-estandarte-
de-ouro-no-carnaval-2016-18747273.html>. Aceso em 13/07/18.

152 . . ;. . .y o~ o~ .. ope .
A propria matéria diz que os juizes sdo de “formacdo cldssica”. Verificamos os nomes dos jurados desse ano,

que foram Claudio Luiz Matheus, Leandro Osiris, Xande Figueiredo, Sérgio Naidin, Luiz D'Anunciac¢do (Pinduca).
Disponivel em < http://liesa.globo.com/2011/por/03-carnavalll/resultado/justificativa.html>. Leandro e

Xande sdo musicos (bateristas) profissionais. Ndo conseguimos achar o curriculo de todos, mas o Gnico com
referéncias comprovadas ligadas a musica classica sdao Pinduca (falecido no mesmo ano de 2011, disponivel
em < http://dicionariompb.com.br/pinduca-2/dados-artisticos>) e Sérgio Naidin (Disponivel em

<https://www.escavador.com/sobre/3260660/sergio-naidin>). De qualquer maneira, isso ndo os impedem de

serem também conhecedores, eventualmente, do universo das escolas de samba. Acesso 14/07/2018.

>3 Informacdes obtidas em https://extra.globo.com/noticias/carnaval/ritmo-acelerado-de-baterias-esconde-

togue-para-orixas-1222362.html. Acesso em 13/07/2018.



https://www.youtube.com/watch?v=_nA2vyoGnCU
https://extra.globo.com/noticias/carnaval/confira-como-foi-debate-que-definiu-os-vencedores-do-estandarte-de-ouro-no-carnaval-2016-18747273.html
https://extra.globo.com/noticias/carnaval/confira-como-foi-debate-que-definiu-os-vencedores-do-estandarte-de-ouro-no-carnaval-2016-18747273.html
http://liesa.globo.com/2011/por/03-carnaval11/resultado/justificativa.html
http://dicionariompb.com.br/pinduca-2/dados-artisticos
https://www.escavador.com/sobre/3260660/sergio-naidin
https://extra.globo.com/noticias/carnaval/ritmo-acelerado-de-baterias-esconde-toque-para-orixas-1222362.html
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Os autores enumeram ainda mais erros — sem aspas! - cometidos pelos jurados, ao contar que,
em certo desfile, a Sdo Carlos apresentou um samba-enredo cuja letra mencionava parte de
“uma cantiga “Chula” de capoeira Angola. Vocé me chamou de moleque, moleque é tu, e 0
componente do Juri justificou sua nota criticando a referéncia a dois tratamentos da letra do
samba” (1978, p. 64). E terminam, ja antevendo o que de fato aconteceu, recomendando “o

[3

preparo dos jurados”, sugerindo que sejam feitas “‘palestras’ sobre os diversos quesitos
separando-os individualmente” **. Em sequéncia explicam que “demonstrou o ‘Jurado’ o
desconhecimento do nosso folclore e a liberdade poética que é concedida aos compositores
conhecidamente escolares (sic)” (aspas no original), claramente referindo-se aos compositores

escolares do samba.
Em suma, define Simas**® que

Escolas de samba e terreiros eram, em larga medida, extensdes de
uma mesma coisa: instituicdes associativas de invencdo, construcéo,
dinamizacdo e manutencdo de identidades comunitarias, redefinidas no
Brasil a partir da fragmentacdo que a didspora negreira impds. O tambor é
talvez a ponte mais so6lida entre o terreiro e a avenida.

Finalmente, a formagao musical proporcionada pela vivéncia na escola de samba e nos
seus arredores confirma, como podemos acompanhar nestes depoimentos, a proximidade das
baterias com uma musicalidade notadamente afro-religiosa, ndo sé como uma extensao desses
territérios restrita a época de Paulo da Portela, mas como mostram 0s depoimentos nas

reportagens citadas, da segunda década do século XXI.

2.2 “Aqui é partido alto” — Samba de partido alto

Pelas descricGes vistas até agora, notadamente pelos depoimentos de nativos do
mundo das escolas de samba, o partido-alto possui um escopo bastante amplo, mas que

basicamente parte de uma pratica ludica, de uma “brincadeira de samba”, com refrdo (ou

154

Ibid, p. 64.

B> Luiz A. Simas, A gramatica dos tambores. Disponivel em <https://jornalggn.com.br/fora-pauta/a-gramatica-

dos-tambores-por-luiz-antonio-simas>. Acesso em 13/07/2018.
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primeira parte) e segundas partes improvisadas até — em grau muito menor - uma composicao
mais “hermética”, que obedece a estrutura do partido-alto: primeira parte pequena, por vezes
uma quadra, e segundas partes fixas*>®. Nesta pesquisa nos aprofundamos um pouco nas
questdes que estdo envolvidas na pratica do samba nas escolas e, dito isso, seria possivel dizer
e até entender melhor alguns desencontros no tocante aos improvisos, que estdo muito
presentes ¢ fazem “a fama” do partido-alto, mas que também ocorrem num sem numero de
manifestacdes afro-brasileiras e populares pelo pais. Mais do que isso, vimos também que, ao
menos em certa época, 0s sambas de terreiro também tinham improvisos'®’. Porém, nos Lps
em questdo, ha quatro mencdes sobre partido-alto durante as gravacdes, ditas por Velha (duas
vezes), Casquinha e Candeia. Curiosamente, na Unica em que parece ficar clara a existéncia
do improviso — ou seja, ndo sdo segundas partes fixas, mas, sim, improvisadas — é no partido-
alto Historia de Pescador, faixa de abertura do Lp Partido em 5 Vol Il, de autoria de Candeia,
poréem, no qual ndo se faz mencdo ao estilo. Por essa razdo acreditamos ser problematico
afirmar ou classificar o partido-alto baseado somente na questdo dos improvisos, que 0
partido-alto ¢ (ou foi) “somente” caracterizado por esse quesito. As afirmagdes dos
compositores sobre o que cantam nos discos parecem inequivocas: trata-se de partido-alto.
Mas que seriam essas caracteristicas que nos permitem entender essa afirmacdo? Casquinha,
ao ser chamado para dizer seu primeiro samba, Preta Aloirada, ja inicia dizendo “Entdo vou
dizer o... 0 Preta Aloirada... Partido-alto... aproveitar a cooperacdo ai, do... da rapaziada e vou
dizer meu... meu... pagodinho”. Refrao brincalhdo (“ela é preta na cor/ mas é loira no cabelo/
quando ela entra no samba/ ha quase sempre atropelo’) com segundas partes todas compostas,

sem improviso.

Velha comeca a falar enquanto o grupo ainda soa a percussdo e os acordes do samba

Linha de Candomblé, de Jodozinho da Pecadora, conversando com Candeia: “Mas o negdcio

158

¢ o seguinte... vamo’ seguindo nesse begezinho™"... sO pra dancar um partido-alto... sem tirar

156 ~ . . . ~ . 4t . .
Que, por essa razdo, distanciam-se do partido-alto na concepgdo nativa enquanto pratica viva. O “partido-

alto gravado”, composto previamente em todas as suas partes, tende muito mais a uma composi¢do de samba,
porém, num sentido de “cancdo”, um samba que pode ter sido originalmente um partido — e que continuara a
sé-lo enquanto o cantarem nas rodas de partido-alto -, mas que foi “congelado” por uma segunda parte
composta para atender o mercado comercial de discos do género samba.

157 . . s . P ~ op: .
Para citar um exemplo significativo, até mesmo Jodo B. M. Vargens e Carlos Monte classificam Muito

Embora Abandonado como um “famoso partido-alto” (VARGENS, MONTE, 2001, p. 129).

%% Giria para BG (literalmente “begé”, background), termo utilizado, nesse sentido, em programas de radio e

tv, com significado de trilha ou fundo musical.
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o pé do chio...”. Pelo que se supde a seguir, alguns deles comecam a sambar**®, e de repente
Candeia diz: “Ma o Anézio s6 samba ca’ mao nas cadeira, malan’...!”, e volta Velha, quase
“atropelando” Candeia: “N&o, mas aqui ¢ partido-alto!”. Enfim, danga-se o partido-alto,
também, e segundo os insiders, ndo se danca nem com a mao nas cadeiras (ou seja, cintura,
ancas) e nem se tira o pé do chdo. Ainda ouvimos o nome de alguns passos do partido-alto,
que sdo amoladinho e corta-jaca. Em seguida, outra instru¢do dada por Candeia: “Num rebola,
rapa... ¢ no pé!”. Ou seja, ha algo que os compositores presentes consideram “do” partido-alto

que também nos remete a uma maneira de dancar, inclusive com passos denominados.

Finalmente a questdo que nos interessa em particular € a eventual existéncia de
elementos estritamente musicais, como padrdes ritmicos (primordialmente), melddicos e
harménicos. Estes, sem dlvida, pouco tratados nos trabalhos consultados. Vejamos o que

dizem alguns desses autores.

Camara Cascudo (1993, p. 583)*° em seu Dicionario do Folclore Brasileiro nos
informa que se trata de uma

Espécie de samba (um dancarino solista, um estribilho com quadras

repetidas ou improvisadas) dos morros cariocas. Um dos elementos

formadores das escolas de samba, trazido para o Rio de Janeiro por baianos

em fins do século passado (samba de roda). Realizado agora ocasionalmente,
e ndo para o grande publico (Informagdo de Edison Carneiro).

Diz a fonte de Camara Cascudo, Edison Carneiro®* (2008, p. 79, apud GONCALVES,
2013, p. 242), que “as escolas seguem as exigéncias da hora, mas também realizam o samba-
cantado e dancado a maneira antiga, como o partido alto”, ¢ que “o convite a danga ndo é
exatamente a umbigada, mas executa-se uma espécie de reveréncia, sambando, dizendo no pé,
diante da pessoa escolhida”. Edison Carneiro (1969, p. 209), no ano de 1962, em funcio do
compromisso de dar “uma Vvisdo das incidéncias de folguedos populares no que ainda era o

Distrito Federal” ao Congresso Nacional de Folclore de Curitiba, visitou algumas “escolas-de-

159 . ; . . . . . .
Claro, é bem possivel e muito provdvel que seja uma brincadeira entre amigos, na qual nenhum comecou a

dancar no estudio de gravagdo, mas somente algo descontraido que eventualmente poderia ocorrer nas
reunides de partido-alto, causando o motivo da chacota.

1%%) embrando gue a primeira edi¢cdo do Dicionario do Folclore Brasileiro é de 1954. Ver em bibliografia.

161 CARNEIRO, Edison. Protecdo e restauragdo dos folguedos populares; Escolas de samba —I; Escolas de

Samba-Il. In: ___. A Sabedoria Popular. Apresentacdo de Vicente Salles. Sdo Paulo: Martins Fontes.pp.17-30;
78-83; 84-87. 2008.
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samba, tanto as do morro (‘da colina, como dizia Calga Larga’) como da planicie” (p. 210).
Portanto, na planicie, foi a Portela ciceroneado por algumas das ilustres figuras como Jodo
“Cal¢a Curta” Mendonga, Joao da Gente, Seu bem, Expedito Silva, Natal, maestro Betinho e
Alvaiade, entre outros. Ele diz que “a escola nem tinha ainda a propriedade do terreno em que
posteriormente ergueu sua nova sede”, e que as gravagdes realizadas naquela ocasido foram
“feitas durante um partido alto a que assistimos” (grifos no original). Também relata que

162

“Rosaria, diretora da Portela, nomeada™" numa dessas pecas, dava feijoadas memoraveis na

sua residéncia, proxima da sede, e se imortalizou em samba no carinho dos seus alegres
convivas”, além de que “muitos antigos participaram da demonstragdo” (p. 210, grifos no
original)'®®. Entdo, temos sublinhadas aqui as questdes da danca, além do mote para versos

improvisados.

Nei Lopes (2005, p. 33), pesquisador e insider do mundo do samba, atenta para uma
questdo cara a esta pesquisa: a tradi¢do dos “batuques de Angola e Congo” como locais que
“originaram os principais tragos musicais definidores da Diaspora africana nas américas,
como o samba e, naturalmente, [...] o partido-alto”. Logo abaixo, nos fornece uma explicagdo
de carater um pouco mais estatico. Utilizando o conceito percebido pelo musicélogo e muasico
cubano Leonardo Acosta (1982, apud LOPES, 2005, p. 17)*** para o qual

a musica da Diaspora africana desenvolveu-se [...] em duas correntes
principais: uma abre-se a influéncia de elementos externos, levada na diregao
de uma integracdo que quase sempre a sufoca e absorve; e a outra procura
manter puros, 0 quanto possivel, seus tragos ancestrais. O samba, que nasceu
africano e rural [...] para ser erigido ao podio dos simbolos identitario
nacionais, teve que, aos poucos, num processo que chega até hoje até mesmo
as escolas de samba, se desafricanizar ou adotar uma africanidade de
fachada. Entretanto, no seu seio, algumas vertentes e estilos, mesmo nas
cidades, resistem e se mantém relativamente fiéis a seus canones fundadores.
Este é 0 caso da modalidade genericamente conhecida como “samba de

partido-alto”, “partido-alto” ou simplesmente “partido”. '*

162 .~ . ;. .~
A transcri¢do do partido-alto Na Casa da Rosdria consta no documento. Todas as transcri¢des, nesse caso,

foram feitas por Lucy M. Munk. (1969, p. 210).

1% Nas cinco transcrigdes presentes no pequeno artigo de Edison Carneiro (feitas por Lucy M. Munk, p. 213),

ndo achamos nada ritmicamente semelhante as transcri¢gdes dos Lps Partido em 5, Vols | e Il. Falaremos mais a
seguir.

1o4 ACOSTA, Leonardo. Musica y descolonizacidn. Havana: Editorial Arte y Literatura, 1982. O autor ndo cita a

pagina da obra e referenciada.

165

Ibid, p. 17.
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Na sequéncia, Lopes explica-nos que “o que se conhece hoje como partido-alto € uma
modalidade de cantoria” *°°. O autor segue citando depoimentos dos mais antigos, como o de
Jodo da Baiana feito ao produtor “Peldo” Botezzeli, na tentativa de esclarecer melhor as
diferencas entre o partido-alto e algumas modalidades baianas, mais antigas, como, por
exemplo, a chula-raiada. Jodo da Baiana diz que ndo ha: “é o samba de partido-alto, 0 samba
raiado. E a mesma coisa. Pode-se dar o nome de samba raiado ou samba de parido-alto”.
(BOTEZZELI, PEREIRA, 2000; apud LOPES, 2000, p. 21)*®’. Em seguida, Lopes ouve de
Jodo da Baiana um exemplo de samba corrido que, no seu entender, poderia ser classificado

como partido-alto.

Solo: Pelo amor da mulata

Quase gue 0 negro me mata (todo mundo!)
Coro: Pelo amor da mulata

Quase que 0 negro me mata

Solo: Foi ela que me pediu

Um segredo por favor

Eu quero um vestido de seda

E um sapato com flor (todo mundo!)
Coro: Pelo amor da mulata

Quase que 0 negro me mata

Lopes conclui, entdo, que, “para Jodo da Baiana, chula-raiada, samba-raiado e samba de

partido alto seria tudo a mesma coisa” (p. 25). A ligacdo entre essas diversas denominagoes,

166 . . . . . . . .
Ibid, p. 17. Nota-se aqui, por exemplo, a primazia dos versos improvisados pelos partideiros como elemento

fundamental da prética do partido-alto.

167 BOTEZELLI, J. C. Peldo; PEREIRA, Arley. A musica brasileira deste século por seus autores e intérpretes, vols

1, 5 e 8. Sdo Paulo: SESC, 2000. O autor ndo cita a pagina da obrareferenciada.
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ao que parece, estd na musica praticada nessas manifestacdes, as quais Waddey'®® (1981, p.
258, apud GRAEFF, 2013, p. 6) acrescenta, ao diferenciar as regras de performance da danga

no Samba de Roda baiano, que

Samba de parada'® refere-se ao fato de os cantores pararem de cantar

enguanto um dancarino danga e o dangarino parar de dancar enquanto o
cantor canta. No Samba Corrido, por outro lado, o canto e a danga ndo
apenas sdo continuos e simultaneos, mas diversos dancarinos podem entrar
na roda de uma vez s6, o que é rigorosamente proibido no samba de parada
(traducéo da autora, grifos no original)

Na ja mencionada visita de Edison Carneiro & Portela, ele relata ter ouvido o mesmo
mote/refrdo anteriormente cantado por Jodo da Baiana durante a festa de partido-alto (1969, p.
211) da qual participou, com a diferenca, obviamente'’®, do solo. O registro desse partido-alto

foi feito em partitura®’

. Uma pequena diferenga esta na grafia, “négo”, em vez de “negro (me
mata)”. O solo, aqui, é: Vou-me embora desta terra / Que me deu para levar / Se o
“cambréa” ndo me molha / Sereno é que qué me molhd, Pelo amor...” (aspas no original).
Ele nos fornece, também, variantes do solo, a seguir: 1) Eu cresci aqui na Portela / Na
Portela eu fui criado / A néga me deixou / Eu fiquei apaixonado pelo... 2) Na Mangueira tem
Cartola /No Estéacio esta Ismael / Na Portela tinha o Paulo / Que era nosso Deus do céu Pelo
Amor... 3) E agora na virada / Nosso samba vai para / Se os munua da gente / que vai da nao

combina Pelo amor...

H& ainda mais trés detalhes muito importantes que esse documento nos fornece. O
primeiro deles é que cada uma das transcri¢cfes é anotada com o andamento metronémico
percebido pelos pesquisadores. O primeiro, A Saia Dela, transcrito em compasso binario
simples, estd marcando a seminima em 120 bpm; Pelo Amor da Mulata, em 116 bpm; Toca a

Viola, o mais rapido de todos, 144 bpm (e é o Unico que esta relatado feito s6 em “primeira”,

168 Waddey, Ralph. (1981) Viola de Samba and Samba de Viola in the Reconcavo of Bahia (Brazil), In : Latin

American Music Review, 1980/81, volume 1/2, p. 196-212. Volume 2/2, p. 252-279.

%% Nina Graeff (2013), no mesmo trabalho do qual retiramos a explicacdo de Waddey, explica que samba de

parada esta ali substituindo o termo samba-chula (2013, p. 6)

7% Talvez nem tdo 6bvio, mas presumivel. Nei Lopes (2005, p. 139 - 158) trata da quest3o dos versos e suas

construgdes. Ali ele cita uma série de versos-matrizes que podem ser chamados de “trampolins”, “muletas”,
“pés-de-cantigas” ou “versos feitos”. Ou seja, talvez seja possivel ouvir, eventualmente em distintos territérios

e geografias, versos que apelem (sem nenhum sentido depreciativo do verbo) para tais estratégias.

! Feitas por Lucy M. Munk, como ja comentado.
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ou seja, ndo ha segunda parte, nem fixa nem improvisada, o que pode ter relagdo com o
andamento mais réapido, talvez mais ligado a danca etc.); e, finalmente, Na Casa da Roséria,
em 120 bpm. A importancia, por um lado, se da por razdes técnicas, uma vez que alguns
instrumentos podem ter suas execucdes modificadas ou mesmo impossibilitadas a depender
do andamento, muito rapido ou muito lento; outra razdo seria a relevancia que o andamento
possui nas manifestacdes musicais de origem popular. No subcapitulo anterior vimos, por
exemplo, a critica de mestres de bateria sobre a questdo do andamento exageradamente rapido
gue vem acontecendo ha tempos nos desfiles — e que, como relatado por eles, esconde o toque
para orixds. Da mesma maneira, normalmente ndo se toca um ritmo como o Xote, por
exemplo, em andamento rapido como também ndo se faz um Arrasta-Pé lento e, por fim, a
prépria sincopa caracteristica, como a chama Mario de Andrade para a sequéncia formada por
semicolcheia-colcheia-semicolcheia, se tocada em um andamento muito lento ou muito rapido
ndo sO perderia sua “caracteristica”, seria escutada de outra maneira, como também
certamente ndo derivaria os conceitos nativos usuais de “suingue”, “balan¢o”, “ginga” etc.,
relacionados tanto & corporalidade como & prépria misica'’®>. O documentario Partido Alto
(1982), de Leon Hirzman, foi uma das poucas fontes onde partideiros, no caso o violonista
Lincoln, membro da Velha Guarda da Portela, fala de seu gosto pelo partido-alto, “um samba
em compasso mais lento”'"®. O segundo trata-se de padrdes ritmicos executados durante os
partidos. Em Pelo Amor da Mulata, h4 a seguinte transcricéo **:

Percussio: — k4 L I3 Ll Ly T3 4

E em seguida, outro acompanhamento para o mais rapido, Toca a Viola *';
Percus IEOMMMH | ol e A P v A _

Vale dizer que em nenhum dos sambas dos Lps Partido em 5 Vols | e Il encontramos
semelhante acompanhamento ritmico. A terceira e Ultima observacdo se trata da letra do

partido Toca a Viola, no qual verso cantado é: Tim, tim, tim, toca a viola / tim, tim, tim, toca a

172
Como bem observou o professor Alberto T. Ikeda, em conversa pessoal.

73 Aos 12 minutos e 50 segundos de filme, aproximadamente.

74 CARNEIRO, 1969, p. 211. O autor ndo diz qual instrumento estaria fazendo esse acompanhamento.

7 bid, p. 212.
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viola / E, &, toca a viola / Tim, tim, tim, toca a viola. H& também a informacéo: (Repete
muitas vézes [sic]). “Viola”, nesse caso do samba, muito possivelmente esta se referindo aos
instrumentos viola, violdo ou até mesmo cavaquinho. Esse mote, Tim, tim, tim, toca a viola, é
também conhecido na capoeira (ainda que eventualmente com pequenas variacfes), além de
que o menor berimbau do trio de berimbaus existente na capoeira leva o0 nome de viola
(SHAFFER, 1977, p. 11). Essa tltima observagdo diz respeito a letra do samba de abertura do
Partido em 5 Vol I, La Vai Viola (do qual trataremos mais a frente), de autoria de Candeia,

que possui o refrdo: Dim, dim, dim, 14 vai viola / Do samba néo vou-me embora.

Carneiro (1961, p. 6) também nos da uma informacdo valiosa ao constatar que “o
samba de roda, transplantado da Bahia, comunicou seus ritmos e seu nome (samba) a can¢ao
popularesca vigente no Rio de Janeiro e a danca social que lhe corresponde, mas também
manteve a sua individualidade no partido alto e no samba, dancas de umbigada das escolas de

samba” (grifos no original).

Em uma nova definicdo sobre partido-alto, em seu recente Dicionario da Histéria
Social do Samba, Nei Lopes e Luiz A. Simas (2015, p. 211) fazem uma longa explanacédo a
partir daquilo que definem um tanto sumariamente, logo de inicio: “PARTIDO-ALTO. Uma
das formas do samba carioca”. Acrescentam que “a expressao foi outrora usada, a partir da

s 176

Bahia, para conotar exceléncia, alta qualidade , € seguem conceituando-o da seguinte

maneira:
No passado, o samba de partido-alto ou simplesmente partido-alto
era uma espécie de samba instrumental e ocasionalmente vocal (feito para
dancar e cantar), constante de uma parte solada chamada “chula” (em virtude

da qual era também denominado samba-chulado ou chula raiada) e de um
refrdo (que o diferenciava do samba-corrido).

Nesta Gltima definicdo ndo hd mencdo alguma ao samba de roda baiano, apesar de
utilizarem em sua definicdo alguns termos herdados desta tradi¢do, e, mais ainda, entra em
certa contradicdo com a explicacdo de Waddey, ainda que o comentério se refira mais sobre a
relacdo performatica entre danca e musica nas modalidades do samba de roda. De qualquer
maneira, prosseguem os autores em algo que gostariamos de frisar (2015, p. 212) :

O partido-alto €, entdo, em resumo, aquela variedade em que, depois
de entoado em coro o refrdo, estribilno ou primeira parte, dois ou mais

7% |bid. p. 211.
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cantores, alternadamente, improvisam ou interpretam de memodria solos
constantes de versos preferivelmente alusivos ao tema inicial, apds o que o

coro retoma sua parte'”’.

Consideramos importante, para isso, observar algumas noc¢des ligadas a essa pratica do

samba de roda. Nina Graeff (2013, p. 10) nos informa que

O Samba Chula néo foi pouco documentado, no entanto sob diferentes
nomes. Se na época da pesquisa de Ralph Waddey e de Tiago de Oliveira
Pinto o termo samba-de-viola era mais comum, atualmente se identifica o
mesmo estilo principalmente como Samba Chula. Waddey (1981, p. 252)
ainda menciona outras denominagdes relativas a mesma tradi¢éo : samba
amarrado, samba de parada, samba chulado, samba de partido alto'® e
samba sant'amarense. (grifos no original).

Por fim, Déring*”® (2010, s.n., apud GRAEFF, 2013, p. 10) explica que

[Chula] no Samba Chula é o canto de uma estrofe composta por dois até
quatro versos, entoado por uma parelha (dupla vocal) quase sempre de
homens. Ao contrario do Samba Corrido, 0 verso néo é respondido e
repetido pelo coro, a maneira do canto responsorial. A chula pode passar
uma mensagem clara ou ser simbolica, como metéfora ou poesia livre, cujo
significado em alguns casos se perdeu no tempo ou s6 se faz compreender
entre os mais velhos. (traducdo livre da autora, negrito nosso)

Muito longe de qualquer conclusdo, é perceptivel a dificuldade de se conceitualizar ou mesmo
situar o partido-alto, objetiva e historicamente. Mesmo assim, de um modo ou de outro,
percebe-se a énfase dada, seja no baiano ou no carioca (ou, ainda, nos termos compartilhados

por ambos) na questao dos cantos improvisados.

Denise Barata (2012, p. 32) também enfatiza o carater do canto improvisado quando

se refere ao partido-alto, “que ¢ um género poético-musical composto, tradicionalmente, de

177 s . . s . . . . . . . ~
Este comentario tem validade genérica, pois existem diferentes modalidades de improvisagao, quanto aos

modos de versificar improvisadamente. Comentaremos um pouco mais na analse dos sambas. Ver, por
exemplo, o documentdrio Partideiros (2013), dirigido por Luiz Guimaraes de Castro. Disponivel em <
https://www.youtube.com/watch?v=1CrTdMdG5FY>. Acesso em 12/08/2018.

178 . . . P . . .
Fica claro, aqui, que partido-alto é mais do que uma modalidade do samba carioca, mesmo que a

nomenclatura —em uma perspectiva histdrica e dinamica - possa eventualmente trazer evidéncias de uma
influéncia em ambos os sentidos, da Bahia ao Rio e vice-versa.

179 Doring, Katharina. (2010). Samba Chula do Reconcavo Baiano - Tanz, Musik, Spiel und Lebensfreude !", In :

Popscriptum 11 - The Groove issue. s.n.


https://www.youtube.com/watch?v=1CrTdMdG5FY
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uma primeira parte fixa, que é cantada por um coral, e de uma segunda parte variavel, entoada
por um cantor denominado partideiro ou versador”. A autora prossegue explicando que “para
serem difundidos na midia, varios refrdos de partidos-altos sofreram acréscimos (uma
segunda parte para a musica que anteriormente era composta apenas de um refrao)” (p. 33).
Atualmente, o partido-alto é considerado um estilo de samba, tendo sido
difundido de forma intensa entre os moradores dos sublrbios e morros da

cidade do Rio de Janeiro, assim como pela industria fonografica — mesmo

gue a maioria dos ouvintes ndo reconheca o objeto de escuta como samba de

partido-alto*®.

A dificuldade a qual se refere a autora merece uma breve discussdo. Como exemplo de
segundas partes fixas, ela nos da como exemplo a mdsica (segundo ela, um partido-alto)
Quitandeiro, nascida com uma parte s, ou “primeira”, de autoria de Paulo da Portela, mas
que foi completada com uma “segunda’ nos anos 1970, por outro portelense, Hildemar Diniz,
0 Monarco. Vale citar, apenas para deixar claro, que a distingdo entre duas das trés principais
modalidades de samba praticadas pelos membros da escola de samba (quais sejam: partido-
alto e samba de terreiro, deixando de lado, aqui, 0 samba de enredo) é bastante complexa.
Como exemplo, o préprio samba citado pela autora, Quitandeiro, foi o samba escolhido pelo
Centro Cultural Cartola e o IPHAN (2007, ver bibliografia) para a abertura, em seu video, das
consideracdes sobre o samba de terreiro, e ndo para o partido-alto’®'. Sabemos que ambas as
modalidades se utilizam de improvisos, sendo que no partido-alto estes levam maior destaque.
Porém, talvez o lapso histérico que separa a “queda” do samba de terreiro (tanto em pratica
quanto em producdo) aos dias de hoje talvez nos obrigasse a dizer que este tipo de cantoria
improvisada perdurou nessa modalidade ainda hoje praticada, que é o partido-alto .
Queremos dizer que, por exemplo, s6 pela questdo do improviso ainda ndo é possivel

classificar um samba como sendo de partido-alto ou de terreiro. E, por fim, se Quintandeiro

180

Ibid, p. 33.

181 . ~ . . ~ . . 4, .
Frisando que nao se trata, aqui, de uma “afirmagdo” que Quitandeiro é um samba de terreiro, de fato, mas

pelo menos de deixar a discussdo aberta e, em certa medida, fomenta-la. O que é certo é que se esse samba foi
utilizado na abertura dessa sessdo destinada ao samba de terreiro, podemos ficar com uma das duas opgdes:
ou é (ou foi) de fato um samba de terreiro, ou foi uma escolha infeliz. Nesse caso, ficamos com a primeira
opinido, sem duvida, dos insiders.

182 . 'y ~ .
O que, por sua vez, talvez justifique certa “confusdo” entre as nomenclaturas partido-alto e samba de

terreiro ou de quadra. Como observou Alberto T. Ikeda, em conversa particular, a nomenclatura samba de
partido-alto, mesmo coexistindo com as demais, pode ter comecado a ser utilizada para dar conta de todos.
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for um samba de terreiro, em vez de um partido-alto, teria sido necesséria sua aprovacao pelos
membros da escola de samba, como apontam o CCC (Centro Cultural Cartola) e o IPHAN
(2007, ver bibliografia). Fazendo um adendo a afirmacéao de Barata (2012), ndo é sé o partido-
alto que passa despercebido como objeto de escuta, mas, ao que parece, também o samba de

terreiro®,

Voltemos, entdo, aos portelenses, comecgando pelo professor Jodo B. M. Vargens
(2011, p. 45), que nos explica que

0 termo partido-alto é datado do século XIX e, provavelmente, a
composicdo substantivo/adjetivo relaciona-se semanticamente a um tipo de
samba composto por um grupo seleto de pessoas, de competéncia
indiscutivel. O partido-alto teve origem na roda de batucada. Caracteriza-se
pela comunh&o entre os participantes. Embalados por um refréo, repetido por
todos, 0s versos sucedem-se, acompanhando o mote proposto pelo estribilho,
sem obedecer a um rigido esquema meétrico, respeitando, porém, alguns
padrdes ritmicos. Caso o0s versos afastem-se do tema central, ou sejam
usados versos conhecidos, diz-se que o partideiro é fraco, pois a virtude
concentra-se na capacidade do versador em improvisar e dar prosseguimento
a peleja poético-musical. [...] O partido, como também é conhecido o
partido-alto, é cantado/dangado em circulo. Como nas antigas batucadas,
algumas vezes um dos pares, com um gesto ou uma ginga, é convidado a
entrar e a sambar no centro da roda.

Essa questdo de afastar-se do tema/mote central do partido € algo forte. Tantinho da
Mangueira diz, em entrevista que consta no documentario em video do Dossié das Matrizes
do Samba carioca (IPHAN, 2007) diz que antigamente devia se cantar sobre 0 mote proposto,
pois se “fizesse o que se faz hoje, versar um verso fora do mote, era eliminado da roda, néo
podia mais cantar”. Logo em seguida, no mesmo video, ¢ mostrada pausadamente uma

184

repreensdo a um partideiro™" (que ndo conseguimos identificar) que fez um verso durante o

183 . . . . .
Como afirmamos anteriormente, “cantar um samba” gravado por (ou “do”) Paulinho da Viola ou Martinho

da Vila pode significar, muitas vezes, “cantar um samba de terreiro”.

184 sy . . .
A 6tima cena pode ser vista aproximadamente aos 4 min e 29 s de cena. Aparentemente, quem repreende o

partideiro (que n3o identificamos) é por Chico Santana, da Portela. A letra do partido-alto é 0, limoeiro, 6,
liméo / O limoeiro, 6 limdo / Tanta laranja madura no pé / Deixa o limédo pelo chdo. Os versos faziam referéncia
a batida de limdo, comida, petiscos (“belisqueiro”, como improvisou Chico Santana, logo antes do verso
“ruim”). No caso, tal verso repreendido foi O “Altair” (? Jdo samba / pelo sim ou pelo néo / Sou filho de
Alvarenga / Neto de Napoledo, oi limdo. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=059xgFa216Q&t=23s. Acesso em 22/07/2018.
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partido-alto Limoeiro, Lim&o, no pagode registrado por Leon Hirszman'®, realizado no
quintal da casa de Manacéa.

Samuel Aradjo (1992) também da referéncias de partido-alto como “grupo

eminente” (p. 173), completando que se trata de

Uma denominagdo [..] que é atualmente'® usada no Rio para se referir a

cangbes compostas por um refrdo compacto (de duas a quatro linhas,
encaixando uma linha melddica simétrica, em muitos casos, abrangendo
guatro ou oito compassos), cantada por um coro ou por um tipo de
alternancia responsorial [...], improvisagao vis-a-vis por um ou mais cantores
solistas. (traducdo livre)™

Segundo o autor, em relacdo a questdo dos praticantes serem compositores ou ndo, nos
explica que “cultivadores do partido-alto em geral, mas especialmente seus especialistas
improvisadores, sdo destacados como ‘partideiros’. Esses improvisadores sdo frequentemente
compositores também, embora varios especialistas se abstenham de se identificar como

188

compositores” (traducdo livre) . Também ha um reforco na questdo de suas origens,

lembrando do papel decisivo dos migrantes baianos na formagdo de uma “campo de trabalho
acustico Afro-carioca” sugerindo que, ao menos inicialmente, pode-se pensar que o partido-
alto carioca tem suas raizes na Bahia, que podem ter sido transplantadas ou mesmo sutilmente

adaptadas, uma vez que ha praticas homénimas na Bahia (p. 174).
Por fim, Candeia e Isnard (1978, p. 50) dizem que

O samba de partido-alto nasceu das rodas de batucada, onde o grupo
ficava marcando o compasso, batendo com a palma da mao e repetia 0 verso
envolvente. O refrdo servia de estimulo para que um dos participantes fosse
ao centro da roda sambar e com um gesto ou ginga de corpo convidava um
dos componentes da roda, a ficar de pé, plantado (termo usado para
significar o individuo que ficava parado com o0s pés juntos a espera da
pernada que era a tentativa de derrubar com os pés aquele que estava parado

'8 Filme Partido-Alto, direcdo de Leon Hirszman (1982).

188 | embrando que a tese de Araujo é do ano de 1992.

187 “p denomination that is currently used in Rio to refer to songs comprising a usually a compact refrain (from
two - to four - line fitting a symmetrical melodic line, in many cases spanning four or eight measures), sung by
either a choir or a responsorial type of alternation [...] vis-a-vis improvisation by one or more soloist singers”.
Ibid, p. 173.

188 . . . . . . . . . .
“Partido-alto cultivators, in general, but particularly its experts improvisers, are single out as partideiros.

These improvisers are often compositores too, although a number of specialists refrain from identifying
themselves as compositors”. lbid, p. 174.
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em pé). Esse elementos eram considerados “batuqueiros” ou seja, bom de
batuque, bom de “pernada” (passar a perna no companheiro tentando fazé-lo
cair).

Seguem os autores dizendo que estas rodas surgiram da capoeira, em época que eram
perseguidos pela policia em virtude das brigas que eventualmente surgiam dessas brincadeiras
quando se encontravam grupos de capoeiristas rivais'®. No mais, outros comentarios sobre o
partido-alto vdo na mesma direcdo daqueles ja mencionados por Jodo B. M. Vargens, logo

anteriormente.

Finalmente, além dos aspectos conceituais do jogo/brincadeira que constam no
partido-alto, ha a relacdo com a dancga, como escutamos em, por exemplo, ao fim do samba
Linha de Candomblé, citado no inicio deste subcapitulo. Um 6timo depoimento vem de

Candeia, no citado filme Partido Alto (1982), de Leon Hirszman'%,

E como forma de partido, nés temos na Portela, eu me lembro bem, quando
eu encontrei um tipo de partido muito diferente, diferente do que se tem hoje
em dia, alids... tenho a impressao de que ja ndo se faz mais... era um partido
que... se identificava pelo som do cavaquinho, pelo instrumento como um
prato (prato e faca)... em que se formava a roda de samba sem refrdo... era
somente o cavaquinho fazendo aquela sonorizacéo... e mais 0s demais ritmos
que iam se... aderindo ao espirito de... do trabalho que ele poderia fazer.

Em seguida, diz que “nds tivemos no partido-alto passos diversos... 0 miudinho, por
exemplo, era mais ou menos assim...” e pede a Wilson Moreira para que dé uma amostra.
Segue entdo Candeia, dizendo que “nds tinhamos também a maneira de dancar um partido...
em que se dangava ca’ mao na cadeira, como a Sheila vai fazer”, e Sheila, uma das trés

pastoras da GRAN Quilombo presentes, mostra como se faz'®’. «

nos tivemos, também, no
partido, um outro tipo de passo... chamava-se amoladinho, que o Tantinho vai fazer agora”, e

continuando a soar um “begezinho” iniciado anteriormente, quando cantaram um partido “que

'8 Quase justificando (?) sua grande fama de policial truculento (no caso, Candeia), até mesmo com pessoas
conhecidas, esse trecho do texto termina dizendo: “dai também a perseguicao dos batuqueiros pela sua
agressividade”. Ibid, p. 50.

190 Aproximadamente aos 6 minutos e 20 segundos.

%! No momento citado do Lp Vol I, ao final de Linha de Candomblé, os compositores tiram sarro de Anézio, que

“nao sabe dancar” ou fica “dangando com a mao nas ‘cadeiras’”, que parece ser um modo de dancar entdo
reservado as mulheres.
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havia na Mangueira”, Quem Mandou Duvidar (Padeirinho e Zagaia), vai Tantinho da
Mangueira demonstrar o passo. Também Velha, no momento citado ao inicio deste
subcapitulo, do Lp Partido em 5 Vol 1), cita tais passos existentes no parido-alto,
acrescentando, ainda, o corta-jaca, também conhecido como um golpe de perna executado na

capoeira.

Paulinho da Viola, conversando durante o pagode na casa de Manacéa'®, diz algo
bastante interessante sobre o tamanho dos versos do partido-alto, tal como se fazia
antigamente.

E isso ai, mas o que eu t6 falando € o seguinte: isso ai era 0 samba como se
fazia antigamente, quer dizer, o samba que sO tinha primeira, na segunda
négo ficava versando. Eu queria ver se arrumava me’mo uma coisa de

partido-alto, me’mo... sabe, um refriozinho, sabe... pra dar a base pra négo
ficar dizendo uns versos

Esse aspecto do verso curto, como disse Paulinho, encontra certa concordancia com o que diz
Jodozinho da Pecadora, no mesmo documentario. “Eu acho que o partido-alto € uma... musica
de... pequena... comunicacdo. Comunicacio imediata. E uma coisa que se fala pouco e se diz
muita coisa”. Lincoln, além de dizer que é um samba em compasso mais lento, fala
justamente do improviso, afirmando que “o partido-alto tradicional, onde 0s sambistas
improvisavam... porque vocé sabe que existe muitos sambistas que ndo improvisavam, ndo
tinham facilidade de improvisar”. Chico Santana, compositor da velha guarda e uma das
fontes do livro de Candeia e Isnard, lembra das raizes baianas ao afirmar que “partido-alto,
justamente, foi o... principio do samba, que veio da Bahia, aqui para o Rio, e que... chamava-

se batucada'®®”

. Essa associa¢@o do partido-alto com a batucada, se por um lado ndo nos
permite tirar conclusdes rapidas sobre o tipo de samba que se fazia, por outro deixa pistas de

que era um divertimento de negros, ou onde muitas pessoas negras tomavam parte.

Por fim, a Gnica mencdo ao termo partido-alto feita especificamente antes de um

samba, como que apresentando-o para os colegas e ouvintes, foi feito por Casquinha, em sua

%2 Documentario Partido-Alto, de Leon Hirszman (1982).

1% Edison Carneiro afirma que “batuque designa um jogo de destreza da Bahia, uma danga de umbigada de Sao

Paulo — que se filia ao batuque africano — e dois tipos de cultos de origem africana correntes no Rio Grande do
Sul” (grifo no original). Em CARNEIRO, 1961, p. 5. Ver em bibliografia.
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primeira apari¢do no Lp Vol I, antes de dizer'** o seu Preta Aloirada. Como observado por
Araljo (1992), de fato, é um refrdo curto (Ela é preta na cor / Mas é loira no cabelo / Quando

ela entra no samba / Ha quase sempre atropelo®®

), mas com uma segunda parte composta
(ndo improvisada) e mais extensa que o normal, com oito linhas de sete silabas poéticas. Mas
hd também férmulas diferentes. Por exemplo, Jodozinho da Pecadora, em seu Linha de
Candomblé canta um refrdo curto de duas linhas (Umbanda ndo é Quimbanda / Candomblé
sO africano), em seguida canta seis linhas de tamanhos diferentes (Eu vou ensinar / A lingua
do Candomblé / Oc6 eu digo que é homem / Mona se chama mulher / Homem da ‘‘falinha
fina” / Chama de “abéfador”), mas insere novos motes (segura ia-id / segura io-i6 / Salve a
Baiha de S&@o Salvador; e também Devagar ia-ia / devagar que eu ndo sou baiano) com os
quais ele interage, posteriormente, dependendo da rima que fez antecipadamente em seu
verso. Por exemplo, ele diz Na baixa do Sapateiro / a baiana me falou, para rimar com o
primeiro verso citado acima, e, por exemplo, Vou-me embora pra Bahia / S6 volto no fim do
ano, para rimar com o segundo. Isso guarda semelhanca com o partido-alto Nado Chora, de
Candeia e Aniceto do Império, onde, ao que parece, depois do mote Eu vou chorar, meu bem
(coro responde: Nao chora), e, depois de cantado algumas vezes, as frases mudam, de modo
que o coro que responde tem que “adivinhar” a resposta, como, por exemplo: Eu vou (coro: -

me embora), Com Nossa (coro: Senhora), Ao romper (coro: D ‘aurora)*®.

De um modo geral, a maioria das explicacdes e constatacbes que consultamos foram
feitas a partir da forma do partido-alto, quem canta, quem responde, tamanho dos versos etc.
Pouco se discutiu, no entanto, sobre o arcabou¢o musical desse tipo especifico de samba,
exceto por declaracdes sobre o fato de ele poder ser acompanhado somente por palmas, em
uma verdadeira “brincadeira de partido-alto”, mas ndo ha nada sobre padrdes ritmicos ou
harmonicos, nenhuma referéncia sobre andamento etc. Ha que se dizer que na grande maioria

das vertentes do samba (seja samba-choro, samba-can¢do, samba-reggae e demais) a questdo

% £ muito comum em algumas gravagdes de samba (e ndo sé aqui nos Lps Partido em 5 Vols | e Il), pagode

etc., o uso do verbo “dizer” em substituicdo a “cantar” um samba. Ver as transcri¢des das conversas em

Apéndice.

195 . , . . . .
Logo ao final, como é feito em diversos partidos-altos, ele completa o ciclo, quase emendado em “atropelo”,

dizendo: ela é preta na cor, e entdo volta-se ao inicio, com a mesma frase, na mesma estrutura.

196 ~ . . . /
O exemplo de Ndo Chora pode ser visto no documentario de Leon Hirszman. Ha outro exemplo

interessante, com Aniceto (Aniceto do Império), no qual ele da até broncas em razao das respostas nao
intuidas pelo coro dos presentes. Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=Bjz120Tu-GM>. Acesso
em 29/07/2018.
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ritmica e de andamento que pode ajudar a caracteriza-los é ausente quando trata-se de partido-
alto. Tentaremos, desse modo, esbogar algumas questoes referentes a esses assuntos adiante.

2.3 Consideracoes metodoldgicas sobre a escrita musical e a pesquisa etnomusicologica
em samba

Esta subsecdo esta destinada a alguns esclarecimentos acerca da utilizagdo da escrita
musical ocidental para os exemplos que estardo presentes neste trabalho, além de discutir
brevemente alguns aspectos de uma pesquisa etnomusicoldgica abordando o samba; aqui,
menos do que somente um género musical, dirigimos nosso pensamento para questées que
envolvem o universo do samba, seus produtores e o evento enquanto pratica socializadora e
produtora de sentidos para suas comunidades. Por essa razdo, nos distanciaremos brevemente
em relacdo aos Lps (ou da mdsica propriamente dita, contida nos discos) que sdo 0 assunto
deste trabalho, para nos aproximarmos de aspectos sociais e antropolégicos envolvidos nessa

pratica.

Dentre as questdes que gostariamos de destacar a esse respeito sdo 0s eventuais mal-
entendidos que as transcricdes musicais podem trazer a tona; quais sejam, “verdades”
comprobatdrias por meio das quais o sistema de notagdo musical ocidental, poderia

erroneamente nos conduzir®’

. Mas, fundamentalmente, porque a pesquisa se iniciou com um
estranhamento relacionado ao acabamento sonoro dos discos — muito diferente daqueles
destinados ao mercado fonografico do género samba a época, que muitas vezes contavam
com coros ensaiados, afinados, instrumentos precisamente captados, efeitos sonoros aplicados
em estudio de gravacdo, arranjadores, maestros, participacdo de musicos “letrados”; ou,
melhor, que sabem ler os arranjos escritos e as vezes entravam no estddio sem saber o que
iriam gravar, sem conhecimento prévio das musicas ou dos compositores’®®. Como ja foi

comentado anteriormente, esses discos aparentam ter sido gravados com a intengdo de se

197 . . . o~ s . e
Vale comentar que encontrei em um dos livros (Contribuicao Bantu para a Musica Popular Brasileira, de

Kazadi wa Mukuna, 2006. Ver em bibliografia) utilizados nesta pesquisa sérios problemas nas partituras, muito
possivelmente causados no momento de sua edigdo. Conferi, mais tarde, junto ao professor Alberto T. Ikeda, a
tese original, onde pude verificar informagdes contraditdrias com aquelas apresentadas em sua versao livro.

198 . . s . . ; .~ .
Porém, nem sempre isso, o dominio da leitura musical, é condi¢ao para o musico ser convocado para

gravagGes. InUmeros musicos, como, por exemplo, os percussionistas desses discos (hotadamente Margal,
Luna, Eliseu, Dot6 e Gordinho) estdo presentes nas fichas técnicas de inimeros discos produzidos no pais desde
a década de 1970, e ndo so ligados ao género samba.
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captar, por meio de uma pratica social, uma reunido de amigos onde se faz musica, e onde se
vive 0 samba. Esse aspecto nos parece de extrema importancia, uma vez que, segundo
Merriam (1964, p. 27) **

Musica é um fendmeno exclusivamente humano que existe apenas em
termos de interagdo social; que é feito por pessoas para outras pessoas, e é
um comportamento aprendido. Néo existe e ndo pode existir por, de e para
si; sempre deve haver seres humanos fazendo algo para produzi-lo. Em
suma, a musica ndo pode ser definida apenas como um fenémeno do som,
pois envolve o comportamento de individuos e grupos de individuos, e sua
organizacdo particular exige a concorréncia social de pessoas que decidem o
gue pode e o que ndo pode ser. (tradugédo do autor)

Pensamos que seria possivel, aqui, enfatizar as palavras de Tiago de Oliveira Pinto
(2001, p. 2)

A insercdo da musica nas varias atividades sociais e os significados
multiplos que decorrem desta interacdo constituem importante plano
de analise na antropologia da musica. A relacdo entre som, imagem e
movimento é enfocada de forma primordial neste tipo de pesquisa.
Aqui musica ndo é entendida apenas a partir de seus elementos estéticos
mas, em primeiro lugar, como uma forma de comunicacdo que possuli,
semelhante a qualquer tipo de linguagem, seus préprios cédigos. Mdsica é
manifestacdo de crengas, de identidades, é universal quanto a sua existéncia
e importancia em qualquer que seja a sociedade. Ao mesmo tempo € singular
e de dificil tradugdo, quando apresentada fora de seu contexto ou de seu
meio cultural.

Também desenvolvendo seus argumentos a partir das mudancas propostas por
Merriam, sobre sua definicdo de musica no campo da etnomusicologia, Kazadi wa Mukuna
(MUKUNA, 2008, p. 15) afirma que

[...] a atencdo dos etnomusicologos deve incluir mas ndo se limitar ao
entendimento da estrutura fisica da expressdo musical. Estes devem se
empenhar em decifrar o fenémeno cultural que influenciou 0 comportamento
produtor de tal estrutura musical. Dessa maneira, 0s etnomusicélogos estardo
cumprindo sua missdo e ndo agindo de maneira subserviente como um céo
recolhedor em uma expedicdo de caca que busca a presa abatida e a traz ao

9% “Music is a uniquely human phenomenon which exists only in terms of social interaction; that it is made by

people for other people, and it is learned behavior. It does not and cannot exist by, of, and for itself; there must
always be human beings doing something to produce it. In short, music cannot be defined as a phenomenon of
sound alone, for it involves the behavior of individuals and groups of individuals, and its particular organization

demands the social concurrence of people who decide what it can and cannot be.”
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seu mestre sem sentir seu sabor. Para encontrar o sentido, para encontrar a
verdade da musica,

0s etnomusicologos tém que investigar profundamente além do elemento
sonoro [...] A fonte de tudo isso reside na cultura e esta esta contextualmente
entrelacada nas malhas da rede de relac@es que constitui uma comunidade ou
sociedade.

As afirmacBes dos autores acima poderiam também nos levar a outros
questionamentos, como, por exemplo, quais as abordagens propostas pela ethomusicologia
para se pensar e analisar uma gravacao de samba como essa dos Lps Partido em 5 Volumes |
e Il, que, se por um lado se enuncia como “um samba sem polui¢do”, parece, nas palavras de
Candeia, ndo ser exatamente o samba enquanto género musical ligado a industria
fonografica®®? Por exemplo, Velha, antes do inicio do samba Sinal Aberto, ao fazer
comentarios depreciativos sobre um critico musical (ou critico de escolas de samba...?), fala
sobre o pagode que estdo fazendo ali, “na porta da tendinha, com essa autenticidade”?™. Aqui

ele parece dar destaque ao lugar (porta da tendinha %%

) onde estdo fazendo samba
(autenticidade) que, neste caso, chama a atencdo para aspectos sobre a geracdo de sentido, a
cultura que envolve os presentes e a maneira como sdo propagados pelos participantes dessa
atividade. Essas questdes acima sdo mais pertinentes ainda lembrando que todos os
envolvidos nos discos estdo unidos pela vida (e, por conseguinte, carreira) dedicada ao samba,
sua escola, por amizade, nascidos e criados nos suburbios e arredores da cidade do Rio de

Janeiro; sdo compositores € ndo “eximios musicistas” (excecdo feita, claro, aos

200 . . « o~ . N s . o e . . . .
“... ¢ nossa contribui¢do, com toda humildade, a musica popular brasileira”, diz Candeia, ao final de Linha de

Candomblé. Essa é uma das varias afirmacdes feitas por ele, durante as conversas gravadas nos discos, que
acreditamos tratar sobre pontuais diferencgas sobre samba e aquilo que se convencionou a chamar de samba
dentro da industria, ou ainda, do género de musica popular conhecido como samba. Ver as transcrigdes dessas
conversas em apéndice.

2! ver em Apéndice, logo antes de Sinal Aberto.

202 Segundo Lopes e Simas, sobre “tendinha”: “Pequeno estabelecimento comercial caracteristico dos morros e
favelas cariocas; espécie de birosca. Ponto de encontro e de socializagdo, muitas vezes serve como palco de
rodas de samba improvisadas. Em 1978, o compositor e cantor Martinho da Vila, a propédsito do langamento de
seu LP Tendinha, recriou no palco esse ambiente. Nele, entremeando a interpretacdo dos nimeros musicais
constantes no disco, encenaram-se cenas caracteristicas, entregues principalmente a verve humoristica do
grande sambista Neoci Dias, o Neoci do Cacique (1937-1988), fundador e integrante da primeira formacdo do
Grupo Fundo de Quintal. Ver BOTEQUIM; PAGODE; RODA DE SAMBA”. (LOPES, Nei; SIMAS, Luiz Antonio.
Dicionario da Histdria Social do Samba. 12 Ed, Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira. 2015). Vale dizer que essa
fala de Velha esta mais reforcando a ideia de “autenticidade”, ou seja, “como se estivessem na tendinha”.
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percussionistas, que mesmo sendo oriundos do mundo do samba, constam nas fichas técnicas

de grande parte das gravacoes feitas na MPB dos anos 70 e 80, como ja comentamos).

Ainda, Charles Boilés?®® (1982, p. 22-44, apud MUKUNA, 2008, p. 17), discutindo a

semiologia musical dentro dos estudos baseados na Europa, adverte

Finalmente, chegamos ao nome mesmo do campo, o qual revela que uma
forma encoberta de etnocentrismo é um dos perigos da introspecgdo. A
semiologia musical tem se ocupado principalmente com o que os estudiosos
da Europa ocidental consideram como musica, ou seja, musica de arte. Eles
se propdem a estudar os signos da musica da forma como a conhecem, nédo
da forma como é em todas as culturas do mundo ou mesmo em subgrupos de
sua propria cultura. [...] Ha muito a ser aprendido pelo estudo dos signos
musicais na forma como existem entre as culturas pelo contraste de tradi¢es
musicais e ndo pela limitacdo de nosso escopo a um tipo de expressdo
musical em nossa prépria cultura. (italico no original)

Finalmente, discutindo a diversidade de tendéncias no campo da semiologia, além de
questdes pertinentes as suas contribui¢des para a “dificil questdo do ensino da andlise”, Jean-

Jacques Nattiez (1990, p.50) atenta para a “orientacdo particular que cada semiologia

. 204
representa e ilustra”, e que

essa diversidade ¢ uma coisa natural que a reflexdo semioldgica geral
permite explicar: toda anélise € uma construgdo simbdlica, ou seja, ndo um
reflexo dos fatos musicais de que buscamos dar conta, mas um modelo que
supde a selecdo de tracos considerados pertinentes pelo musicélogo, em
funcgdo de realidades diversas mas tao efetivas quanto suas escolhas estéticas,
sua concepcao ontoldgica da musica, sua orientacdo epistemoldgica, 0 modo
de discurso adotado, os objetivos especificos da analise. (grifos no original)

Nattiez prossegue com a exposi¢cdo do modelo tripartido de sua teoria semiolégica,
destacando que este repousa sobre trés principios: o poiético, o estésico e 0 neutro. Em suas

palavras, ele pode ser representado assim?®® (p. 54):

poiétique -—-->nivel neutro < estésica

1) toda obra musical é o produto de uma atividade composicional criadora
especifica: o processo poiétique;

2% BOILES, Charles L. Processes of musical semiosis. Yearbook for Traditional Music, v. 14, p. 24-44, 1982.

204

Ibid. p. 53

% |bid. p. 54
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2) esse processo poiétique deixa um traco: onda sonora que o gravador pode
registrar no caso da musica de tradi¢do oral, ou partitura que permita que a
musica seja reproduzida, no caso da musica ocidental;

3) esse trago, quando é executado, da lugar a processos perceptivos
(qualificados de estésica) por parte dos ouvintes. Note-se o0 sentido da seta
da direita, no esquema. Na perspectiva semiolégica de Molino®®, n4o ha
transmissdo para um “receptor” das “intengdes” de um compositor por
intermediacdo de uma obra de sua execugdo; a percep¢do, aqui, € um
processo ativo de reconstrucao da mensagem. (grifos no original)

Duas questfes nos parecem pertinentes nesse caso, principalmente em relagcdo aquilo
que pretendemos analisar. Uma delas estd na analise do nivel neutro, no traco deixado pelo
processo poiético (ou poiétique), que diferencia a gravacao (tradicdo oral) e a partitura
(musica ocidental), que permite que a musica seja reproduzida 2"’

Mukuna (MUKUNA, 2008, p. 17), ao afirmar que

. A outra, notada por

Esse paradigma precisa ser modificado antes de sua aplicacdo pela
investigacdo etnomusicoldgica. O proposito desta é levar o contexto em
grande consideracdo, ou seja, 0 comportamento total de toda rede de relacfes
que influenciou o compositor. O ponto fraco desse modelo sugerido por
Nattiez reside no fato de que o foco central é colocado no ouvinte da musica,
de forma que ignora a influéncia da experiéncia cultural do ouvinte no
produto.

Em nosso caso, estamos tomando a gravacdo - que, para este modelo proposto por
Nattiez (1990), situa-se no nivel neutro - como ponto de partida para analisar as questdes que
consideramos pertinentes as mdasicas contidos nos Lps. A partir dela também é possivel
discutir questdes pertinentes a outro nivel, o poiético, mas pode-se colocar em xeque
eventuais tentativas de nos aproximarmos do nivel estésico, uma vez que a prépria gravacdo é
bastante diferenciada daquelas majoritariamente destinadas a industria fonografica para o
género samba, com producBes mais caras, arranjos, maestros e musicos contratados, como ja
comentado anteriormente. Vale lembrar que a grande maioria dos trabalhos que tratam deste

tema®®, o samba, tomam como referéncia estas gravacdes, produzidas para um publico

%% jean Molino, semiologista, professor da Universidade de Lausanne. Foi professor de Jean-Jacques Nattiez.

207 ny~ . . . , s . s ~ . -~
Nao seria exagero afirmar que a partitura é condicdo imprescindivel para a execu¢do da musica de tradicao

artistica, ou, como quer Nattiez, da musica ocidental. (Lembrando que o ocidente tem muita musica de
tradigOes étnicas, que também ndo se incluem na musica da escrita).

208 ¢ . . ~ . .
E interessante notar que poucos trabalhos nesse sentido estdo no campo da musicologia, sendo a grande

maioria noutras areas como histdria social, geografia, letras, sociologia e antropologia. Poderiamos citar, no
campo da musica, o trabalho de Samuel Aratjo (1992, tese de doutorado) e Siqueira (2012). Este ultimo, apesar
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consumidor de um género musical comercialmente estabelecido. Aqui, diferentemente,
estamos tomando como ponto de partida as palavras de Antonio Candeia Filho: “um samba
puro, um samba sem polui¢do, um samba que nasce do povo, de gente do povo, e que vai para

o povo novamente™?®, despido de roupagens “nobres”, tratamentos orquestrais etc.

Nesse sentido é bastante pertinente chamarmos a atencdo, como afirmou Angela
Lihning (LUHNING, 1990), especificamente sobre o candomblé, que as pesquisas realizadas
em musica no segundo quartel do século XX, no Brasil, “ndo conseguiram ver a musica
dentro do seu contexto ritual” %, A autora enfatiza o fato de que as primeiras anélises foram
feitas a partir de gravagdes em estiidios improvisados, e que estas pesquisas “foram uma etapa
no desenvolvimento da etnomusicologia, em que se considerava 0 som musical como sendo
quase igual a qualquer outro objeto da ciéncia e, por isso, analisavel com métodos

. . A 211
desenvolvidos em analogia com as ciéncias exatas” “*.

Sé interessavam aspectos como compasso e ritmo, ambito melédico,
intervalos usados, forma e estrutura das melodias, etc., que foram analisados
sistematicamente em todas as possiveis combinaces. Porém, todos estes
pardmetros sO atingem a estrutura interna da musica, assim, deixavam-se de
lado outros parametros ligados a musica, levando em conta sua funcéo, seu
uso e seu contexto.?*2

Acreditamos que todos os eventos e afirmacfes descritas até aqui ddo conta das
questBes que podem (ou, as vezes, devem) ser abordadas numa pesquisa em etnomusicologia,
e que apontam para ndao somente descricdes musicografica e analises decorrentes destas, mas
para toda uma gama de circunstancias bem mais abrangentes, que deve levar em conta a

musica, quem a cria, o local onde é apresentada e/ou praticada, funcionalidade etc.?*®

de ser uma tese em histdria social, é de autoria de um musico profissional, com diversos exemplos transcritos e
diversas referéncias técnicas musicais. Ver em bibliografia.

%% Fala de Candeia na abertura do Lp Partido em 5 Vol ll, antes de Histéria de Pescador. Ver em Apéndice.

2191 UNING, 1990, p. 1

> bid. p. 1-2.

2 |bid. p. 2.

213 , e ST . s P s
Também devemos lembrar que a histéria dos sambas estd intimamente ligada as religides afro-brasileiras,

sua musicalidade, instrumentacdo, tematicas, etc. Em suma, é possivel afirmarmos que ha uma via de mao
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Pois desde o momento em que a audicdo do material despertou nossa curiosidade
sobre tantas questbes, quais sejam, da qualidade da gravacdo, o0s coros dos
cantores/compositores até a tematica das letras, as conversas entre os presentes a “roda” e as
afirmacdes desses musicos, sabiamos que os elementos musicais pelos quais uma analise deve
se ater passariam pelo crivo da escrita musical. Uma hipétese para tentar apontar elementos
perceptiveis nesses sambas a respeito da divisdo ritmica utilizada pelos compositores e
instrumentistas seria detalhar (ou confrontar) o padrao ritmico utilizados pelos instrumentos
como a cuica, o tamborim e também o cavaquinho com a linha ritmica percebida por Kubik
(1979) e Mukuna (2006). Mais do que isso, seria necessario considerar as relacdes interativas
existentes entre esses instrumentos, sua funcionalidade e complementaridade ritmica,

2 ¢

principalmente, que resultaria®*, enfim, naquilo que Candeia chamou de “samba negro”, “que

brota la do fundo do coragﬁo”215.

Nesse sentido algumas preocupacdes vieram a tona. Talvez a primeira delas fosse a
pergunta: faria sentido transcrever as melodias cantadas pelos compositores dos sambas em
questdo? A primeira e mais rapida resposta seguramente seria afirmativa, afinal, de que outra
maneira poderiamos nos concentrar lenta e sistematicamente aos elementos musicais
presentes nas gravacOes sendo pela escrita musical? Mas serd que dessa maneira ndo
estariamos nos livrando rapidamente de problema a ser discutido sem passar por ele, ou sem
que nos atentemos a ele? Seria 0 samba, a festa, a musica, crescida e gerada no meio popular,
nas ruas, cantada e transmitida no boca a boca, herdeira direta dos batugues negros e de
diversas manifestacdes relacionadas com a religiosidade afrodescendente algo seguramente
possivel de ser destrinchado analiticamente por um método crescido e desenvolvido noutra
natureza: a escrita musical ocidental? Quero dizer: sera que a escrita musical pode dar conta
de descrever os elementos constituintes da experiéncia auditiva desses sambas? Estariamos
“criando” uma informagio correta? Como fazé-10? E certo que a utilizacio de instrumentos ha

muito conhecidos por nds, como o cavaquinho, tamborim, surdo e até mesmo a cuica tém sido

dupla no tocante as influéncias das praticas entre os terreiros religiosos e os sambas. Mais informacdes em
PINTO (2004), SIQUEIRA (2012).

214 A . . .. .
Isso se fdssemos levar em conta somente os aspectos tecnico-musicais, que nesse caso, seria uma grande

falha metodoldgica. Como vimos, até aqui, a analise musical é obviamente pertinente, mas insuficiente para
dar cabo de uma musica intimamente ligada a praticas sociais e comunitdrias como as que acontecem em uma
escola de samba.

*> Fala de Candeia ao inicio do Vol |, antes de Ld Vai Viola.
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escritos musicalmente dessa maneira. Mas, devido a tais desconfiangas sobre o que essa
escrita pode nos oferecer em relacdo a outro tipo de mdsica que ndo aquela de onde esta
escrita se originou € o foco dessa preocupacdo. Mais do que isso, quais 0s elementos ou fatos
musicais aos quais devo me atentar para tentar descrever ¢ analisar o “samba negro” de
Candeia e o Partido em 5? E, complementando, como fazer para ter certeza de que
eventualmente ndo cairiamos numa armadilha provocada pelos recursos que dispomos e que a

escrita musical nos oferece?

Um exemplo simples poderia ser formulado da seguinte maneira: como (d)escrever
um reco-reco raspando um som longo? Como descrever as nuances do toque do surdo de
marcagdo? Somente com “mais intenso” e menos “intenso”, diferenciando os “tempos” um e
dois - alias, por qué “um” e “dois” ? S6 escutamos, mesmo, duas nuances de intensidade neste
instrumento musical? Como seria a melhor forma de descrever a sonoridade feita pela cuica?
Quantos sons ela pode emitir? Ela esta sendo utilizada de maneira melédica®®? Como
classificar o que seria grave e 0 que seria agudo? Sabemos como escrever com precisao as
sonoridades feitas por um repique de anel? Todos esses conceitos — grave, agudo, longo,
curto, etc. — parecem ja ter algum significado cristalizado em nosso pensar. Porém, a pergunta
mais importante talvez seja: ha algo na experiéncia e vivéncia com o ritmo e 0 género samba
gue devemos ter em mente ao nos utilizarmos da escrita? Por isso, pergunto nesta sessdo o
que a escrita musical pode (e o que ndo pode) nos trazer enquanto informacdes fidedignas
para reflex6es de uma prética musical tdo diversa em suas origens como os sambas contidos
nesses Lps. E, finalmente, surgiu-nos a pergunta: como ela pode ser utilizada para ndo causar

eventuais deturpac6es na descricao daquilo que se quer escrever-analisar?

Em Ensaio Sobre a Musica Brasileira, Mario de Andrade (1972) ja chama a aten¢éo
para aquilo que é um dos pontos fundamentais da musica brasileira, e que nos interessa
especialmente neste trabalho: o ritmo. Segundo o autor, “um dos pontos que provam a riqueza
do nosso populario ser maior do que a gente imagina ¢ o ritmo” (ANDRADE, 1972, p. 6).
Ainda que sua preocupacdo ndo seja diretamente o samba, mas a musica brasileira dentro do

projeto modernista (vale dizer longe de exotismos e “imediatamente desinteressada”), o

216 o . . o . ,

Vale dizer que muitos percussionistas conseguem executar melodias com a cuica, mas sempre como uma
demonstrac¢do de “virtuosidade”, um “solo”, e ndo cumprindo fungdo ritmica junto aos outros instrumentos na
roda de samba.
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comentério parte justamente da musica popular. Continua o musicélogo paulista (1972, p.

6)217:

Seja porque 0s compositores de maxixes e cantigas impressas nao
sabem grafar 0o que executam, seja porque ddo sé a sintese essencial
deixando as sutilezas para a inven¢do do cantador, o certo é que uma obra
executada difere as vezes totalmente do que estd escrito. Do afamando
Pinido pude verificar pelo menos 4 versdes ritmicas diferentes, além de
variantes melddicas no geral leves: 1% a embolada nordestina que serviu de
base para o maxixe vulgarizado no carnaval carioca; 22 a versao impressa
deste (de Wehrs e Cia.) que é quase uma chatice; 3% a maneira com que 0s
Turunas de Mauricea (sic) o cantam; 42 e a variante, préxima dessa ultima,
com que 0 escutei muito cantado por pessoas do povo. Se comparar estas
trés grafias, das quais s6 as duas ultimas sdo legitimas porqué ninguém néo
canta a musica tal e qual anda impressa.

Discutindo a importancia e o futuro da escrita musical com énfase na etnomusicologia,

Hugo Ribeiro (s/d) apresenta uma revisdo de autores que problematizaram a questdo da

notagdo musical ocidental, afirmando que, j& no século XIX, Ellis?*® (1885, apud RIBEIRO,

s/d, p.2) coloca o sistema de notacdo musical ocidental em divida quando usado para “a

transcricdo de musicas que ndo compartilnem dessa mesma tradi¢do”. Segundo Ribeiro (s/d,

p. 2)

O principal erro gque um etnomusicélogo pode cometer é acreditar
gue uma notagdo musical possa conter a totalidade do acontecimento
musical. Nenhum sistema de notagdo pode descrever todos os
detalhes de um exemplo sonoro. Sabe-se que a notagdo carrega
dentro de si uma necesséria tradigdo oral, contendo informagdes que
sdo por demais subjetivas para serem grafadas. (italico no original)

Conforme Mantle Hood®*® (1983, p. 71-6, apud RIBEIRO, s/d, p. 2) “uma tradugdo
correta dos simbolos em sons musicais depende da familiaridade com tradicdo oral que a
sustenta”. Finalmente, para Elingson??° (1992, p. 153-164, apud RIBEIRO, s/d, p. 2-3)

217

Ibid., p. 6
218
March, 1885.

219

220

York: W. W. Norton. 1992.

ELLIS, Alexander J., On the Musical Scales of Various Nations, Journal of the Royal Society of Arts, 27,

HOOD, Mantle. The Ethnomusicologist, New York: McGraw-Hill, 1983, p. 71-6.

ELLINGSON, Ter. Notation. In Ethnomusicology: an introduction, edited by Helen Meyers, 153-164. New
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0s sistemas de notacdo podem ser entendidos dentro de duas amplas
categorias: 1) Sistemas ndo Graficos, que incluem os sistemas verbais,
visuais, coreograficos, e tacteis; 2) Sistemas gréaficos, aqui inclusos todos
0s possiveis sistemas de notagao graficos existentes no mundo.

Ribeiro (s/d, p.6) finaliza afirmando que “no final das contas, [...] toda a tentativa de
gravacdo ou transcrigcdo incorre numa inevitavel separacdo entre musica e contexto no qual ela

¢ criada”.

As afirmacbes acima, sobretudo a de Ellingson sobre os sistemas de notagdo nao
graficos, chamam a atencdo para o modo pelo qual, notadamente em percussao popular,
muitas das nuances ritmicas apresentadas pelos instrumentos sdo passadas oralmente, onde o
musico ou professor se utiliza de onomatopeias para reproduzir o som que 0 instrumento

devera reproduzir.

Magno Bissoli Siqueira (2012), por exemplo, nos explica uma transcricdo de
instrumentos de percussdo em musica religiosa (candomblé). Apos a descricao musicografica,
em partitura, dos instrumentos contidos (dois atabaques, distinguidos como ‘“grave” e

221,
“agudo”), ele segue™:

Didaticamente, decodifica-se em palavras da seguinte forma:
tumkitchi-ka takitakum tumkitdki tatatchikum tum, sendo que as
onomatopeias tum e kum expressam o som do tambor grave, com a vogal “u”
fechada, descritas dessa forma pela articulagdo das mesmas. As
onomatopeias ta e ka expressam o som do tambor agudo, com a vogal “a”
aberta. Por fim, as onomatopeias ki e tchi expressam o som das notas-
fantasmas, que ocupam o espago temporal entre as demais, dando a elas o
balanco caracteristico, responsavel por levar a danga, posto que o
movimento do ritmo dentro de uma pulsacdo regular e constante leva ao
movimento do corpo. (italicos no original)

Ainda nesta explicacdo, Siqueira (2012, p. 77) deixa uma nota de rodapé explicativa
sobre o uso desse recurso, afirmando que “o uso de onomatopeias ¢ parte da metodologia por

mim elaborada e utilizada nos ritmos brasileiros???”. O autor ¢ bastante taxativo em relagio

221 .
Ibid. p. 77
222 o , ;. . . P . . ~
Vale dizer que essa é uma estratégia difundida por inimeros professores e musicistas, ndo sendo
propriedade exclusiva de alguém ou de algum método, e, lembrando também, que sua transcri¢cdo ndo tem
qualquer efetividade, sendo mais uma tentativa de migrar a cultura oral para a escrita. A tentativa de anotar
onomatopaicamente o som, nesse caso, se propoe a fixar a formula ritmica — oralmente - na memaria do
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aos elementos técnico-musicais fundamentais do samba, discutindo em seu segundo capitulo

. . 15,223,
“a perenidade do samba como forma africana no Brasil”**":

Veja-se também o fato de que ainda que houvesse qualquer
interesse em ter-se preservado as cangOes dos escravos, sua
complexidade ritmica teria sido deturpada pelo padrdo europeu. O
registro grafico ou escrito ndo fazia parte de sua tradi¢éo, pautando-se
pela transmiss&o oral.?*

Pautando-se sobre permanéncias de sonoridades africanas no Brasil a partir de
iconografias do século XIX, Salloma Salomao Jovino da Silva (DA SILVA, 2002, p. 458) é
mais brando ao corroborar com eventuais auxilios de registros musicais feitos em partituras

Trata-se de um exercicio de didlogo com vestigios de sonoridades
africanas, via interpretacdo prioritariamente iconoldgica, em um periodo em
que ndo havia outro sistema de registro sonoro que nao a descricao literaria e

a grafia musical (partituras), restritas, portanto, aos musicos e literatos de
formacé&o erudita ou especializada.

Porém, ndo s6 em relacdo aos registros graficos de instrumentos de percussdo, essa
questdo também continuard em outros instrumentos de familias diferentes (ainda que
préximas). O surgimento de géneros urbanos de masica popular (como o choro, por exemplo)
passou pela adaptacdo de géneros e estilos “estranhos” aos ouvidos dos musicos. Ao comentar
a chegada no Brasil do piano, ou pianoforte, na segunda década do século XIX, Tinhordo
(1998, p. 130) chama a atencdo para

uma curiosa trajetdria descendente que conduziria o instrumento das brancas
maos das mogas de elite do | e 1l Impérios até os ageis e saltitantes dedos de
negros e mesticos musicos de gafieira, salas de espera de cinema, de

orquestras de teatro de revista e casas de familia dos primeiros anos da
republica e inicios do século XX.

Segundo o autor, isso significou a incorpora¢do de um outro instrumento aqueles ja

recentemente estabelecidos em conjuntos de choro, como flauta, cavaquinho, violdo. Mais do

aluno/musico de modo que sua sonoridade e seu ritmo sirvam de apoio para sua execug¢do. Sua transcri¢do ndo
tem qualquer efetividade, sendo mais uma tentativa de migrar a cultura oral para a escrita.

2 |bid. p. 61

224

Ibid. p. 71



97

que isso — e retomando ao “balango”, citado acima por Siqueira (2012) - possibilitou o

surgimento de**®

um novo tipo de artista: o tocador de piano possuidor de pouca
teoria musical e muito balango que, para distinguir dos pianistas de
escola, se convencionou chamar — algo depreciativamente — de
pianeiro®®® #?’ (itlico no original)?®

Ha outros fatores notados sobre a questdo da musica no tocante aos problemas
eventualmente gerados por sua transcricdo em forma do sistema de notagcdo musical ocidental.
Dentre eles podemos pensar aqueles analiticos, derivados de conclusbes que tomam a
transcricdo ou mesmo o0s textos nela contidos (as letras de musica) como fontes Gnicas da
pesquisa. Por exemplo, Ivan Vilela (2014) trata do distanciamento do pesquisador em relacdo
as fontes primérias (musicais), privilegiando informacGes escritas que, por vezes podem
perpetuar visOes distorcidas acerca de seu objeto de estudo. Tomando como foco a
229230

diferenciacédo entre informacéo e experiéncia formulada por Jorge Larrosa Bondia
Vilela, 2014, p. 101) afirma que

(apud

3 |bid. p. 131

260 termo pianeiro também é citado em LOPES e SIMAS (2015, op. Cit., p. 221), afirmando que eram “musicos

sem instru¢do musical formal que, de ouvido, interpretavam com muita propriedade as musicas que animavam
bailes e festas domésticas”. Tanto o termo pianeiro como o destaque dado na literatura para musicos sem
instrucdo formal tratam da formacdo de géneros urbanos de musica, no Brasil do século XIX, e ressaltam o fato
destes serem invariavelmente negros ou mesticos. Hoje é fato corriqueiro a existéncia de musicos consagrados
(chamados as vezes de “génios”) em diversas areas da musica popular. Por exemplo, e sé para citar dois nomes
expressivos: o violonista, cantor e compositor brasileiro Jodo Bosco (1946 - ); e o guitarrista estadunidense Wes
Montgmomery (1926 — 1968) considerado um divisor de aguas na linguagem do instrumento no jazz.

27 ale citar uma passagem ilustrativa na qual Vasco Mariz, julgando as qualidades artisticas de Villa-Lobos,
afirma: “Villa-Lobos ndo pode ser considerado um bom intérprete, nem da sua prépria musica (...) Batuca
razoavelmente o piano (...) Como regente, ainda ndo se fez notar”. Em <
https://musicaesociedade.com.br/villa-lobos-em-dois-tempos-citacoes-de-elogio-e-escarnio/>. Acesso em
13/03/2018.

% Vale notar a observacdo feita por Siqueira (2012, p. 129) que afirma que “a partir do advento do

aparecimento do samba do Estacio na metade dos anos 20, nos fins daquela década o violdo e o piano passam

a acompanhar usando figuras que caracterizam a percussao”.
229 . . N . . .

“Partindo de uma diferenciacdo postulada por Jorge Larrosa Bondia onde a informac3o sempre se encontra
em oposicdo a experiéncia, a informagdo nos nutre e a experiéncia nos perpassa. Quem possui a informacao
nao busca a experiéncia.” (VILELA, p. 1)


https://musicaesociedade.com.br/villa-lobos-em-dois-tempos-citacoes-de-elogio-e-escarnio/
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parte expressiva dos artigos sobre musicologia tem sido construido a
partir da leitura de textos e ndo da audi¢do das musicas em foco
perpetuando, muitas vezes, equivocos das visdes dos que primeiro
escreveram.

O problema se torna agudo, continua ele, ao elaborarmos estudos musicologicos nos

utilizando somente a literatura disponivel que trate do assunto em questdo, “esquecendo-Se da

mais atavica de todas as fontes: a musica em si.” 2t

. Iniciando parte de sua argumentacao, o
autor coloca em questdo a desatencao das elites brasileiras em relacdo a cultura popular em
formacdo no pais durante os séculos XVIII e XIX, em contraponto aos paises do chamado
primeiro mundo que “tratam suas culturas populares como assunto de seguranga nacional,
percebendo nelas o bergo de seus mitos de origem e em suas manifestacdes aquilo que faz
todos se sentirem parte de um todo” %*2. Por essa desatencdo desenvolvemos ao longo de
nossa histéria um embate entre o saber erudito, escrito, e o saber tradicional, baseado na
oralidade, e sendo ele o seio da produ¢do musical popular brasileira, justamente a musica que
permitiu ao Brasil fazer importantes divisas culturais, uma vez que se divulga a partir dela. O
autor prossegue descrevendo as vicissitudes de uma mentalidade herdada dos tempos

coloniais®2,

Com o advento da Republica no Brasil outro fato histérico exacerbou
o distanciamento de nossas raizes: a implantacdo do ideal positivista que,
entre outras coisas, preconizava a prevaléncia do saber erudito sobre o saber
popular.

O saber erudito advindo de uma nova concepcao de ciéncia e como
resultado pratico dos processos de secularizagdo e racionalizagdo industrial
gue se instauraram no Brasil, principalmente a partir do século XX, criou
confrontos com o saber tradicional. As pessoas de camadas mais populares
viram-se cada vez mais envolvidas em situaces que exigiam delas novas
atitudes. Atitudes essas incompativeis com o0s modelos tradicionais de
comportamento.

230 ¢ I . . A =
BONDIA, Jorge Larrossa, Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia, Revista Brasileira de Educagao,

Jan/Fev/Mar/Abr, 2002 n2 19.

2L VILELA, 2014, p. 102

22 |bid., p. 103

233

Ibid, p. 104



99

Assim, “o Brasil teve a sua formagdo, em grande parte de seu tempo de vida, calcada
na construcdo de um saber popular, oral, longe dos livros” ?**. Desta maneira escravizados e
os homens livres e pobres, que compunham grande parte da populacdo, construiram seus
conhecimentos “através de um saber mével, que se adaptava as diversas situagdes que se lhes

eram apresentadas.”*®. Por fim, conclui o autor, nesse momento®:

Desta maneira, fica mais facil entendermos o gigantismo da
cultura popular brasileira no que toca a diversidade de expressoes,
pois todo o saber acessado, escrito, em pequena parte, e oral, em
grande parte era entendido a partir das percepgdes pessoais, inerentes
ao arcabougo cultural pessoal de cada vivente ou grupo que o
acessava.

Nesse ambiente de fervilhar de informagdes vindas de fora com
europeus, povos diversos da Africa e povos diversos da terra, 0s
indios, a musica popular foi construida. Mais que isso, essa musica,
desde sua génese, tornou-se a porta-voz dos anseios e acontecimentos
ocorridos com esses povos que tinham nela uma maneira de registrar a
sua historia.

Aqui faremos uma pausa para retomar a investigacdo técnico-musical que, diante das
informacgdes acima, ir4 se ater mais a essa herancga vinda do saber erudito, a escrita musical,
que pretende dar conta de um saber-fazer musical ligado a oralidade, o samba ‘“sem

deturpacdo”®’ do Partido em 5.

Se tomarmos a critica de Vilela em um sentido mais amplo, poderiamos também
perguntar se tudo aquilo que ouvimos nesses sambas pode ser descrito fidedignamente em
linguagem musical escrita. Ou mais, e talvez mais objetivamente proximo ao problema,
quanto o proprio estudo da linguagem musical escrita (fortemente ligado a percep¢do musical,
ditados ritmicos e melddicos, etc.) ndo nos ensinou ao que e como devemos prestar atencao,
inclusive dando nomes e significados aquilo que devemos compreender? Seriam tdo
facilmente nomeaveis 0s componentes musicais que conseguimos ouvir numa pratica musical

tdo diversa da musica classica europeia, como esses sambas?

24 VILELA, 2014, p. 105
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Ibid., p. 105
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Ibid., p. 105

>7 Express3o dita por Candeia, ao final de Linha de Candomblé (ver em Apéndice).
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Podemos, por exemplo, pegar algumas instrugdes que existem nos manuais de teoria

musical. Tomemaos este exemplo contido no Pozzoli (Guia tedrico- pratico para o ensino do

ditado musical) %%&.

A masica tem uma linguagem propria, formada de sons.

Os sons distinguem-se pelos seus graus, do grave ao agudo e pela
sua duracdo.

Para indicar exatamente estes sons, de conformidade com sua
acuidade e duracdo, convencionou-se adotar um sistema de escrita
(nota), para cuja compreensdo torna-se preciso um estudo especial.

[...]
A operacdo do ditado consiste em traduzir em sinais convencionais
0S sons perceptiveis ao ouvido.

Mais adiante prossegue, ao explicar a unidade de tempo em ritmos binario e ternério
que “cada intervalo de tempo, tomado como unidade, ¢ suscetivel de ser dividido em partes

iguais pelas nossas faculdades mentais.” 2.

A explicacdo se alonga, demonstrando
graficamente (entre uma palma e outra executada pelo aluno) o intervalo existente entre 0s
sons, configurando-se, assim, através da periodicidade das palmas aquilo que
convencionalmente se chamard unidade de tempo. Sobre essa unidade de tempo o aluno
deverd cantar “os dois instantes que formam as duas partes do ritmo binario” e, em seguida,
“os trés instantes que formam as trés partes do ritmo ternario” 240,

Sem que haja necessidade de se prestar demasiada atencdo aos detalhes ou ao
exercicio proposto pelo método, é facil perceber a quantidade de restri¢cbes colocadas sobre
“aquilo que devemos perceber”. Caso contrario, ndo estariamos aptos a utilizar da (ou desta)
linguagem musical escrita.

Pouco mais & frente, temos outro ponto a ser destacado®*:

O exemplo antecedente demonstra que o ritmo binario realiza-se em
dois momentos de igual duragdo, enquanto que o ritmo ternario realiza-se em
trés momentos, sempre de igual duracdo [..] O primeiro momento tem
carater de repouso e é denominado o momento forte; os outros momentos

% pozzOLI, 1978, p. 5 Em rapida descrigdo, esse guia, especificamente, € um dos mais utilizados em

conservatdrios musicais em aulas de percepgao ritmica.
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Ibid. p. 6
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Ibid., p. 7

241

Ibid., p. 7
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tém, no entanto, carater do movimento e sdo denominados momento do
acento fraco. (grifos no original).

Ainda que o método proposto no guia Pozzoli seja a Unica referéncia listada aqui, vale
lembrar que foi amplamente utilizado por diversas geracdes em conservatorios e escolas de

musica pelo menos desde a década de 70.

Seguindo esse raciocinio, ainda que com os breves exemplos citados acima, € possivel
perceber que os elementos musicais aos quais nos devemos atentar nos aparecem como
“informagdo”, informagdo esta que traz consigo um ou mais paradoxos. Ao passo que

2% €6 2 13

entendemos os significados das palavras “forte”, “fraco”, “tempo”, “repouso”, perguntamos
se seus sentidos extra-gramaticais, colocados agora em funcdo de uma explicacdo técnico-
musical, ndo nos deixam uma pista de um legado de vicissitudes analiticas do processo
musical se formos utilizd-lo ou aplica-lo a uma musica outra que ndo aquela de onde
extraimos esses conceitos. Ou, retomando ao texto de Vilela, talvez esses conceitos, menos do
que expliquem, acabem por sufocar algum tipo de informacdo eventualmente nova, construida
lentamente no seio popular e iletrado de grande parte da populacgéo brasileira. Estariamos, em
relagdo a musica popular criada no Brasil, diante de uma nova maneira de “perceber”? Nesse
sentido, poderiamos também discutir algum aspecto das relagdes de poder protagonizadas
entre um saber erudito (como da musica de tradicdo artistica europeia) e o saber popular (as

“outras” musicas) **%.

Seguindo adiante, e procurando ampliar o que ja foi exposto, achamos um video**
bastante interessante, protagonizado pelo maestro Isaac Karabtchevsky, auxiliado pelo Tamba

Trio®*

durante o programa A Grande Noite, exibido pela TV Tupi em 1971, no qual ele tece
algumas explicacdes didatico-musicais para um publico de auditério presente ao evento.
Assistindo 0s pouco mais de quatro minutos de video, conseguimos saber que o mote é tentar
explicar ao publico os fundamentos ritmicos da bossa-nova. Ele tem o auxilio, além do grupo

Tamba Trio, de dois grupos de postes de meia altura, aparentemente feitos de madeira e

*2 para mais informacdes sobre o desenvolvimento tanto da musicologia quanto de seus desdobramentos, ver
KERMANN (1987).

** |saac Karabtchevsky, programa A Grande Noite, 1971. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=61H302KkUJM, acesso em 11/05/2017

% composto pelos musicos Bebeto Castilho (baixo), Hélcio Milito (bateria) e Luiz Eca (piano).


https://www.youtube.com/watch?v=6IH3O2KkUJM
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sinalizados cada qual com um ndmero, de um a quatro, simbolizando os tempos musicais. Os
dois grupos estdo divididos por um poste maior, sem nimero, que seria a barra de compasso.

E assim ele inicia sua explicacéo:

O problema € o seguinte: vamos convencionar gue isso aqui
(apontando para os quatro postes enumerados com os nimeros 1, 2, 3 e 4)
seja um compasso, formado em quatro tempos, (apontando aos postes)
primeiro tempo, segundo tempo, terceiro tempo e quarto tempo. Esse aqui é
a barra de compasso (uma barra maior que as outras anteriores e néo
numerada), que divide esse compasso desse compasso, sdo dois compassos
de quatro tempos, exatamente iguais. Em geral, a musica popular esta

calcada num fenbmeno musical muito evidente chamado sincope. A

sincope®”® é exatamente isto: a deslocagio do acento natural para os acentos

em tempo fraco (sic). O acento — vejam bem se vocés entendem isto — o0
acento natural € o que cai no primeiro tempo e no terceiro tempo. Assim...

Obviamente sem querer desdenhar da explicacdo do maestro nem cometer algum erro

246

histérico de julgamento“™, qualquer professor de iniciacdo musical sabe da ardua tarefa de,

apos sensibilizar o ouvinte, classificar os elementos constituintes da experiéncia da escuta. E
sabemos que “deslocamento” ¢ algo que esta fora de lugar. E que “natural”, na pior das
hipdteses, € oposto a “artificial”. Mas quase nada nos permite afirmar peremptoriamente que o
acento natural é o que cai neste ou naquele tempo. Isto nos deixa a (talvez verdadeira)
impressdo de que a escrita musical tem sido utilizada de maneira extremamente idiomatica —
ligada proximamente aos conceitos de onde se originou — ou quase autorreferente. Lembro
aqui que estas observacOes tém validade restrita para este trabalho, uma vez que estamos
tratando do assunto samba, e nesse momento relacionando-o a uma desconfianga sobre
observacOes técnicas que talvez — e aqui fazemos coro com Vilela — possam privilegiar
informacdes escritas em detrimento do confronto proporcionado pelas fontes primarias, as

execucOes publicas de musica e os discos.

Continuando a explicacdo, prossegue o maestro Karabtchevsky marcando e apontando

para cada um dos postes, frisando em voz alta - “Pa! Pa! Pa! Pa!” - a fim de demarcar os

> Sobre sincope: é qualquer alteracdo deliberada do pulso ou métrica normal. Nosso sistema ritmico baseia-se
no agrupamento de pulsagdes iguais em grupos de 2 ou 3, com um acento regular recorrente da primeira
pulsacdo de cada grupo. Qualquer desvio em relagdo a este esquema é sentido como uma perturbacdo ou
contradicdo entre o pulso subjacente (normal) e o ritmo real (anormal) (HARVARD DICTIONARY OF

MUSIC apud SANDRONI, 2012, p. 23).

246 . . . . , . . , . . . .
Cito isso pois o conceito de sincope foi (e ainda é) amplamente utilizado, tanto o quanto foi a escrita musical

ocidental, para dar conta das analises e da produgdo musical comercial gerada no Brasil.
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quatro tempos e a forca dos primeiro e terceiro tempos. Entdo o Tamba Trio, talvez pela
iniciativa de Luiz Eca ou pela combinagao feita de antem&o com 0 maestro comeca a executar
junto ao grupo uma versdo instrumental do tango La Cumparsita. Se cantarolarmos
mentalmente essa melodia, percebemos o primeiro tempo forte, mas ndo necessariamente o
terceiro, ou pelo menos longe de ter a mesma intensidade. A mesma impressdao foi a que
tivemos ao assistir e ouvir La Cumparsita com o maestro contando e induzindo a percepgéo
do publico dos tempos fortes, um e trés, ainda que o acento no primeiro tempo fosse o Unico
evidente. Em seguida, ele “esconde” os postes com os numeros um e trés do primeiro
compasso, e segue fazendo a contagem destacando os tempos dois e quatro. Nesse momento o
Tamba trio toca uma base com sotaque jazzistico, onde os tempos dois e quatro sdo apoios
ritmicamente evidentes. O maestro prossegue, de modo bastante didatico, e deixa somente 0s
tempos um e quatro do primeiro compasso e, pela primeira vez, se utiliza do segundo
compasso, porém, sem destacar de nenhum tempo deste, apenas contando 0s quatro tempos.
Desse modo ele mostra 0s acentos no primeiro e quarto tempos do primeiro compasso e
nenhum acento para o segundo, ajudado pelo Tamba Trio que, entdo, toca uma base
destacando os acentos citados, com Helcio Milito conduzindo em colcheias no aro da caixa da
bateria. Nesse momento, Isaac diz que estamos muito proximos do ritmo da bossa-nova, “da
musica popular brasileira” (nas palavras dele). Finalmente o maestro esconde o tempo trés do
primeiro compasso e 0s tempos um e trés do segundo compasso, e comega a cantar uma
acentuacdo que, na verdade, ndo corresponde exatamente aquilo que tecnicamente seriam 0s
acentos nos tempos acima descritos. O que 0 maestro Isaac canta enquanto é acompanhado
pelo famoso trio € um ritmo muito mais proximo ao que ouvimos, por exemplo, em uma festa

como o mardi gras, de Nova Orleans®’.
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>’ A mesma ritmica é apresentada por Felipe Trotta (TROTTA, 2009, p. 194), caracterizando o que chamou de

“Padrdo Bem Jor”, em referéncia ao ritmo utilizado pelo compositor em varias can¢des de sua autoria. A
diferenca é que Trotta utiliza a escrita ocidental em 2/4, com a unidade minima em semicolcheias. Aqui
reproduzo, de forma escrita, a explicagdo dada pelo maestro Isaac Karabtchevsky. Mais ainda, esse ritmo pode
ser verificado, também, como uma variagdo feita pelo atabaque Rum, o mais grave do trio de atabaques, nesse
video onde demonstram o toque Agueré de Odé (ou Oxdssi). Exatamente aos 15s de video, o musico ogd ao
Rum executa exatamente esse padrdo, marcado em sua mao direita, com o agdavi (baqueta). Disponivel em <
https://www.youtube.com/watch?time continue=218v=5Bqf6Kj4Wfg>. Acesso em 24/07/2018.



https://www.youtube.com/watch?time_continue=21&v=5Bqf6Kj4Wfg

104

Entdo, nos perguntamos: o resultado, que talvez tivesse como propdsito somente elucidar ao
publico presente, com elementos técnicos musicais endossados pela imponente figura de um
maestro (ninguém menos do que Isaac Karabtchevsky), “o ritmo da musica popular brasileira”
(e que na verdade poderia ser tdo somente, e com muito boa vontade, o ritmo utilizado em
algumas interpretacdes e arranjos de cangdes da bossa-nova), mostrou-se satisfatorio®*®? Mas
pensamos que a longa descricdo do evento protagonizado pelos grandes musicos citados
justifica-se por algumas razdes, mas uma das mais curiosas € que, para se explicar um ritmo
herdeiro direto do samba, ou seja, de uma musica gerada no meio popular, ndo académico, foi
necessario que um grande e reconhecido maestro, a partir de sua figura, “explicasse” ao
publico como “€” o ritmo da “musica popular brasileira”. Vale notar, também, que a
designacdo da bossa-nova enquanto musica popular tem validade bastante restrita, ja que
sabemos que ela foi gerada por pessoas de “nobre” posicdo social, oriundas da zona sul da
cidade do Rio de Janeiro. Algo que nos leva a acreditar que Candeia, ao chamar o repertério
dos discos em questdo, de “samba sem polui¢do”, “samba negro”, e ndo “samba de ar-
condicionado”, “de apartamento”, estava criticando a divulgacdo do género “rico” em
detrimento do ofuscado samba “pobre”, em aparente referéncia aos encontros dos bossa-

novistas nos apartamentos de alto padréo da zona sul carioca.

Talvez um grande sambista, ou um compositor da bossa-nova pudesse fazé-lo
somente executando algumas cangdes nesse estilo. Porém, por que um ritmo musical de raizes
nitidamente populares precisou das importantes figuras do meio letrado da musica e de um
arcabouco técnico-musical (utilizado de maneira um tanto confusa) para, assim, deixar o
publico satisfatoriamente esclarecido? Ou, na verdade, satisfeito? As relacdes de poder, nesse
momento, parecem um tanto evidentes, ou melhor, o saber proporcionado pela cultura
musicalmente letrada teve que dar conta — ou capturé-la, coloca-la sob sua “jurisdi¢ao” — de

um ritmo popular, que por mais conexdes que tenha com a musica classica europeia,

28 propria insergdo (se é que podemos dizé-lo) desse padrao ritmico em algumas gravacgdes de cang¢des da
bossa nova pode apontar para o trabalho de produtores musicais afinados com a musica comercial (em voga, a
época) de outros paises, como os EUA. Um 6timo exemplo desse padrao ritmico “da bossa nova” pode ser
ouvido na versdo de Corcovado (A. C. Jobim) pelo Oscar Peterson Trio (com Oscar Peterson ao piano, Ray
Brown ao contrabaixo e Ed Thigpen na bateria. Disponivel em; <
https://www.youtube.com/watch?v=5vsibbUW80w>). Queremos dizer, um jazz trio interpretando uma cangéo
tipica da bossa nova, com um sotaque que aparece raramente em algumas cang¢des desse género, porém,
nunca nas de andamento mais lento, como é o caso de, originalmente, Corcovado. Mais questionamentos
sobre generalizagcdes semelhantes em VILELA (2016).
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caracteriza-se pelo seu ritmo, pela sua levada®*®

, por suas raizes populares. Afinal, alguém no
publico poderia ter se perguntado: “como uma pessoa de tanta erudi¢do ndo seria capaz de
explicar um ritmo da musica popular? Quem seria melhor que um maestro?”. A necessidade
da “explicacdo” do “ritmo da musica popular brasileira” estaria negando, desse modo, a
escuta, percepgédo e interacdo dos ouvintes? De novo, parece que nesse caso a informacao
chegou antes do objeto que a gerou: o trio tocou da maneira pedida pela explicacéo, e ndo o

contrario.

Esse episddio de certo modo ilustra, ainda que paralelamente, as criticas apresentadas

por Joseé Jorge de Carvalho (2004), sobre um embate semelhante, quando o autor se refere a

“atitude antropofagica como ideologia de classe e de grupo racial”?>°

Retornando a um modelo central da ideologia cultural do Estado-Nagéo
brasileiro, qual seja, 0 famoso projeto modernista, analisemos criticamente
uma frase classica do Manifesto Antropoldgico de Oswald de Andrade: “S6
me interessa o que ndo € meu”’. Se pensamos na relacdo do artista
metropolitano de elite com as comunidades afro-brasileiras ou indigenas, o
autor da frase ndo questiona os privilégios de classe e de raga do sujeito que
pode pronuncia-la. Enquanto um coredgrafo do eixo Rio-Sdo Paulo pode
“antropofagicamente” apropriar-se de um determinado saber performatico de
um tambor-de-crioula do Maranhdo, por exemplo, nenhum artista desse
tambor-de-crioula pode exercer esse mesmo canibalismo cultural sobre um
grupo de danca “erudita” que se apresenta no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro e que é apoiado, digamos, por uma subvengdo anual milionaria
concedida pelo Banco Ital para que possa realizar seus exercicios de
antropofagia estética.

O destaque do comentério aponta, como diz o proprio titulo do ensaio, para a
apropriacdo das tradicdes performaticas afro-brasileiras e sua transformagcdo em
entretenimento, mas mostra também a extensdo de um pensamento que “funciona, na pratica,
como uma espécie de cddigo secreto da impunidade estética e da manutencao de privilégios
da classe dominante brasileira” (DE CARVALHO, 2004, p. 7).

Voltando ao assunto samba, é necessario lembrar que a construcdo da mdsica popular,
predominantemente, esta calcada em algum padrdo ritmico-. Como afirma Siqueira (2012, p.
3):

249 ~, . . ™ ;. . e ~ /. . . ~ o .
Giria muito utilizada por musicos que significa o padrdo ritmico (e suas variagdes) utilizado em determinada

peca ou cancdo, principalmente.

>% DE CARVALHO (2004, p.7).
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(1) Que o samba é caracterizado por sua configuracao ritmica e esta
advém de uma matriz africana, legada através da musica religiosa
daqueles povos;

(2) Que a partir dessa matriz o samba fatiou-se em derivacoes,
representando, algumas delas, determinados segmentos da
sociedade;

(3) Que, nesse processo, desenvolveu-se a profissionalizagdo no

campo da musica popular, voltada para 0 mercado da comunicacao
251

de massa e entretenimento, em expansao~".

Levando em conta essas afirmacdes do autor, poderiamos questionar o uso da escrita
musical como ferramenta univoca para analisar os sambas em questdo. Nesse ponto cabe a
questdo levantada inicialmente: estariamos nds perpetuando alguma repetida informacao
sobre escrita musical, ainda que eventualmente corriqueira (se € que podemos afirmar isso em
se tratando de pesquisa cientifica) de forma incorreta, ou mais, estariamos tratando a
multiplicidade de formas encontradas e classificadas como samba sem especificar suas
particularidades?

Levando adiante essas consideragdes, e principalmente a familiaridade dos estudantes
ou praticantes com a linguagem/estilo musical, podemos ir ainda mais longe, ou melhor, mais
préximos da musica brasileira.

Durante uma aula sobre percussdo brasileira em uma universidade estadunidense, o
percussionista Ari Colares®? escreveu na lousa a divis&o ritmica das caixas de guerra e taréis
do maracatu de baque virado. Apds escrever as divisdes baseadas em semicolcheias, com 0s
acentos devidamente marcados, da mesma maneira que faz em seus cursos e oficinas pelo
Brasil, os alunos (“otimos leitores”, relatou ele) comegaram a tocar uniformemente aquilo que
estava escrito, mas que nao soava absolutamente como um naipe de caixas ou tarois. Para
tentar resolver a situacdo, pediu-lhes que dividissem a unidade de tempo em duas, na méo
direita, e em trés, na mao esquerda. Grosso modo, pensando na unidade da seminima, que
dividissem em colcheias, na mao direita, e colcheias tercinadas, na méao esquerda. SO assim
algo do “verdadeiro” sotaque desejado comecou a surgir.

H&, também, um episddio bastante curioso e engracado relatado por Dori Caymmi, ao
contar sobre um evento que ilustra questdes relacionadas tanto a familiaridade (ou a falta

dela) do musico com a cultura do repertorio que sera executado, como da mentalidade

51 SIQUEIRA (2012).

252 . .. .
Frequentei um curso ministrado por Ari Colares em sua casa no ano de 2013, onde ele nos contou esse

episddio. Em 2017 ele me confirmou alguns detalhes via rede social.



107

extremamente calcada em informagdes derivadas da cultura musical ocidental. Nas palavras
dele, Dori®*®:

Um dia, fui gravar com um saxofonista nos Estados Unidos e 0
cara levou um maestro norte-americano, da antiga. O maestro ndo era
nenhum Nelson Ridle, ou outro desses bons [...] N&o era o Gil Evans,
que é meu heréi [...] Bem, voltando ao nosso maestro, ele dizia:
“Escuta, quero saber onde estd o um”. Falei: “O um estd aqui: onde,
two, three and...” e mostrei. Ele insistiu: “Nao, ndo tem um! Este trogo
estd flutuando, ndo tem base”. Respondi: “O negdcio ¢ esse ai”. O
cara ficou enchendo o saco, perguntando onde estava o tempo forte.

Me enchi e falei que estava aqui no meio da minha perna e fui
254

embora. Deixei o cara falando sozinho*™".

Estes episodios podem dimensionar, de alguma maneira, as preocupacdes em relagdo a
uma suposta veracidade de fatos constatados por meio da escrita musical — e também do
conhecimento musical calcado exclusivamente nos conceitos da teoria musical ocidental -,
que, dentre outras questBes, também esta sujeita a interpretacdo de quem esta lendo (de que
lugar/pais/regido é, ou se tem conhecimento prévio do estilo/género que ira executar etc.). Por
fim, os relatos e citagcbes desta secdo justificam-se pela preocupacdo de ndo se perpetuar,
eventualmente, alguma verdade “essencializada” pela escrita musical. Em nosso caso, a
utilizacdo do sistema de notacdo musical ocidental, aliado a escrita datilografica, funcionara
somente como um dispositivo capaz de ilustrar alguns pontos técnicos recorrentes nas
gravacdes, de modo que possamos representar graficamente elementos que serdo discutidos
analiticamente em relacdo ao sambas contidos em Partido em 5, Vols | e Il. Mais do que isso,
as particularidades ritmicas notadas (e ampliadas em sua estrutura) pela escrita datilografica
também servirdo de referéncia e apoio para detalhes a serem observados nas transcricdes -
para as quais nos utilizaremos da escrita ocidental. Ou seja, as transcri¢cdes aqui realizadas
servirdo para ilustrar algumas especificidades do repertério, porventura do samba de partido
alto praticado por eles, porém, jamais para perpetuar alguma informacédo necessaria para sua

reproducéo.

3 Revista Guitar Player em Portugués, ano 2, n2 19, Trama Editorial, 1997, p. 48.

254 . . ~ . .s ..
Nelson Ridle e Gil Evans sdo maestros estadunidenses que se notabilizaram por seus trabalhos com musica

popular. Dentre os artistas com quem trabalharam, por exemplo, estdo Frank Sinatra e Miles Davis,
respectivamente.
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2.4 “Um samba sem poluicio” — Sobre o ciclo ritmico dos sambas em Partido em 5 Vols
lell

Especificamente em relacdo aquilo que gostariamos de analisar nas gravac6es dos Lps
Partido em 5 Vol | e Vol Il, partimos da constatacdo notada por Kazadi wa Mukuna
(MUKUNA, 2006, p. 92) e Kubik (1979, p. 17) em relacdo ao padréo ritmico que ele
considerou 0 mais representativo do samba, especialmente em sua forma popular. Segundo
Mukuna (2006), que discute a contribuicdo de povos Bantu na musica popular brasileira neste
seu trabalho, o referido padréo foi identificado na denominada “zona de intera¢ao cultural”,

que se estende pelos dois lados da fronteira Congo-Angola®>.

Em notagdo ocidental®®:

LA
L

Ou em notacéo pela escrita datilografica®’

> bid., p. 23. Mukuna utiliza o termo “Bantu” em referéncia ao “conjunto de tribos que ocupavam o antigo

Reino do Kongo no inicio das atividades escravistas no século XVI”. Por essa razdo ele exclui o Gabao e
Mayombe, que ja estavam organizados em nag¢Ges autbnomas nesse periodo. (p. 23).

.\ transcricdo apresentada a seguir é uma reprodugao de Mukuna (2006, p. 24, 92-3). Mukuna utiliza a figura

da colcheia como menor unidade de tempo, como reproduzimos neste exemplo. Aqui, neste trabalho,
usaremos a semicolcheia com o mesmo propdsito.

257 . . . . ™ . ~ .
Este tipo de escrita prescinde dos conceitos cunhados e utilizados pelo sistema de notagdo musical

ocidental, e serve basicamente para ilustrar o ciclo de pulsagGes elementares (no caso do samba, 16 pulsos) e
seus ataques ou acentuagdes. Ou seja, lida fundamentalmente com estruturas ritmicas. Aqui, os sinais
significam: som ou ataque (X), e siléncio (.). Como afirma PINTO (2004, p. 92): “Sdo essencialmente os estudos
de Gerhard Kubik que deram inicio a uma escrita ritmica mais condizente com a concepg¢do musical africana do
gue a notacdo musical dos conservatdrios de musica europeus”. A divisdo assimétrica de pulsos trata-se da
menor equidistancia assimétrica entre batidas dentro de uma sequéncia de 16 pulsos elementares.
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X . X . X X . X . X . X . X x =

Ou entdo

Gerhard Kubik (1979, p. 17) encontrou em Angola e Zaire (Republica Democrética do
Congo) os seguintes padrdes, geralmente percutidos no corpo de um tambor, em uma garrafa,
cabaca ou com palmas, e que, inclusive, eram aprendidos pelas criancas do lugar por meio de
férmulas sildbicas (mneménicas, transcritas abaixo do cilco). A primeira descri¢do, abaixo,

ele chama de “versao com nove ataques”.

WX . X . X . X X . X . X .xx .>»

nbo nbo nbo nbolo nbo nbo nbolo

% 0s ndmeros abaixo da transcri¢do se referem a quantidade de pulsos elementares em cada grupo. Nina
Graeff, em conversa pessoal por rede social, disse-nos que essa divisdo se trata da menor equidistancia
assimétrica entre batidas dentro de uma sequéncia de 16 pulsos. Uma forma especial de assimetria é a
imparidade ritmica no interior de uma estrutura periodicamente regular, baseada num nimero par de pulsos
elementares (como aqui, onde temos 16). Podemos dizer, assim, que a estrutura ritmica do samba é
assimétrica, ou seja, a posi¢do dos ataques ou acentos ndo permite uma divisdo da frase em duas partes iguais.
Por exemplo, se contarmos, de 1 a 16, os pulsos caracterizados por X e . perceberemos que a sequéncia (X .),
depois de 9 ou 7 pulsos, vai se tornar (. X), invertendo, assim, a disposicdo de sequéncia entre os pulsos
silenciados e os sonorizados.

259 . , A e .
Segundo o autor, tanto ao ciclo quanto as silabas mnemonicas foram anotadas em Ngangela, na Vila de

Kayoko, area de Cuito-Navale, em 1965 (1979, p. 17). Kubik (lbid., p. 14-7) conta-nos que os time-line patterns
sdo aprendidos por criancas africanas em varias sociedades com a ajuda de férmulas mnemonicas (mnemonics
syllabes or verbal mnemonics), ou seja, um sistema que pode ser descrito como notagdo oral. Ha transcri¢Ges
oriundas da Costa Oeste Africana (Yoruba), com padrdes de 12 pulsos elementares, além destas, com 16
pulsos, em regides do tronco etno-linguistico Bantu, como Angola e Republica Democratica do Congo,
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Logo em seguida, nos mostra o que ele chama de “versdo com sete ataques”,
justamente aquela que se parece bem mais com o ciclo ritmico que constatamos nas gravagdes

e sobre o qual falaremos mais adiante.
WX . X . X . X .. X . X .x .. 6=

Esse padréo ritmico é conhecido como timeline pattern, sobre o qual Tiago de Oliveira
Pinto (2004, p. 94) explica

A férmula caracteristica do samba é realizada através de uma sequéncia de
batidas estruturadas de forma assimétrica e repetidas no ciclo formal, neste
caso de 16 pulsacdes. Geralmente é sonorizada com tom alto ou agudo e
“penetrante”. No samba das baterias de escola ¢ sobretudo 0 tamborim o
responsavel por esta formula. Chamadas de timeline — termo introduzido por
Joseph K. Nketia®®! em 1970 — tais formulas compdem-se na realidade de um
determinado numero de pulsos elementares sonorizados e mudos. Assim,
pode-se perceber na timeline qual o ciclo formal que serve de base a pega, se
é o ciclo de oito, de doze ou de dezesseis pulsa¢des elementares. No caso do
samba, a linha ritmica cobre, evidentemente, 0s seus dezesseis pulsos
elementares.

Sobre o termo introduzido por ele mesmo, Nketia (1975%%?, apud KUBIK, 1979, p. 14)

diz que

Devido a dificuldade de manter o tempo metronémico subjetivo [...], as
tradicOes africanas facilitam esse processo externalizando o pulso basico.
Como ja foi dito, isto pode ser mostrado através de palmas ou através das
batidas de um simples idiofone?®. A diretriz relacionada ao periodo de

tempo dessa maneira passou a ser descrita como uma time-line®®.

260 . .. .
Segundo o autor, esse ciclo se encontra, por exemplo, nas palmas executadas na danca Nkili dos Humbi, no

sudoeste de Angola, em 1965. Considerando ambos os ciclos, o autor afirma que sdo exatamente esses
padrées que marcam o samba do carnaval de rua do Rio de Janeiro e nas praias de Salvador, na Bahia (Ibid., p.
17)

21 NKETIA, Joseph Kwabena. The music of Africa. London, 1974. Apud PINTO, 2004, p. 109.

%62 ) H. Nketia. The music of Africa. London, Victor Gollancz, Ltd., 1975, 131.

263 .f ~ . . . . ~ . , .
Classificagdo organoldgica de um instrumento musical. No caso, idiofones sdao aqueles cujo som é obtido

pela vibragdo do corpo do instrumento, como, por exemplo, um agogo.

**% Because of the difficulty of keeping subjective metronomic time [...], African traditions facilitate this process

by externalizing the basic pulse. As already noted, this may be shown through hand clapping or thorough the
beats of a simple idiophone. The guideline wich is related to the time span in this manner has come to be
described as a timeline.
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Outra questdo muito importante é trazida por Gerhard Kubik (1979, p. 14), que nos
explica que

Time-line patterns na musica Africana tém uma estrutura intrinseca.

Autores ocidentais frequentemente os descreveram como “ritmos aditivos”.

Em conversa com musicos africanos em suas proprias linguas, entretanto,

como sou capaz de fazé-lo, por exemplo em Angola e ao noroeste de
Zambia, ndo se pode encontrar um traco de tal conceito "aditivo"*®,

O que ocorre particularmente com os timeline patterns € o fato de que, mesmo sendo
seus ciclos constituidos por um namero par de pulsos elementares (16), estes nunca sdo
divididos em duas partes iguais (como, por exemplo, 8 + 8), mas, como neste caso, 7 + 9, ou 9
+ 7, tanto no primeiro exemplo como na variacdo sugerida por Mukuna. Esse é um dos fatos
observados, qual seja, que o ciclo ritmico pode ter suas origens relacionadas com a danca, ou

ainda formulada e transmitida através da oralidade.

Apesar da referéncia feita por Mukuna, Kubik et al. em relacdo ao padrdo ritmico
descrito, quando escutamos 0s mesmos dentro de uma gravagao ou execucao de um samba,
por vezes estes estardo deslocados em relacdo a descricdo musicografica feita acima. Essa
questdo é de fundamental importancia para alguns apontamentos que virdo, principalmente na
tentativa de sistematizar uma escrita do padrdo ritmico destes sambas — e para 0s quais nos
utilizaremos, também, da escrita ocidental — que dé conta daquilo que foi notado em relacéo

aos apoios e articulacdes ritmicas do repertdrio selecionado. Explicaremos mais, abaixo.

A questdo bésica se refere a circularidade desses ciclos ritmicos, por sua vez
intimamente ligados a musica africana (e afro-brasileira), uma vez que ndo pressupdem
tempos fortes e fracos (PINTO, 2004, p. 92). Porém, quando sistematizados em uma
linguagem ligada a escrita musical europeia, muitas questdes surgem. Por exemplo, sobre a
tradicional escrita em formula de compasso binario, comumente adotada quando o assunto é

samba.

*®> Time-line pattern in African music have an intrinsic structure. Western authors have often described them

as "additive rhythms". When conversing with African musicians in their own languages, however, as | have
been able to do,for instance in Angola and northwestern Zambia, one cannot find a trace of an "aditive"
concept.
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A grande maioria das pesquisas nesse género, quando se utilizam do sistema de

notagdo musical ocidental, deixa como regra tacita®®®

que o repertorio seja escrito em binério
simples (2/4). Em nosso caso, tomando o ciclo ritmico em questdo como organizador das
polirritmias existentes entre os instrumentos, por conseguinte organizadora de toda a relacao
musical audivel nos sambas em questao, parece-nos que aquilo que ha de binario — como, por
exemplo, a variagdo dos toques realizados pelo surdo, sendo uma mais “fechada”?’ no

»288 no segundo tempo — acaba por fazer parte da trama

primeiro tempo e outra mais “aberta
musical, ou seja, é constitutiva daquilo que eventualmente poderia ser traduzida como
“balango” (como ja citado em TINHORAO, 1998, e SIQUEIRA, 2012, e principalmente na
linguagem nativa no mundo do samba), mas sua organizacao se faz sobre a linha guia descrita
por Kubik e Mukuna, constituida por 16 pulsos elementares, portanto, algo que poderia nos
remeter ao compasso quaternario. Mais do que isso, tal organizacdo em 16 pulsos - portanto,
tratando como pulsagcdo elementar ou minima algo que poderiamos apresentar, com as
ressalvas jA mencionadas, por um ciclo de 16 semicolcheias, que pressupdem quatro
seminimas, ou quatro tempos — pode se relacionar com a constru¢cdo da melodia e letra ou
letra e melodia dos sambas em questdo. Quer dizer, todos os fios das tramas envolvidas neste
repertdrio sdo dependentes de uma melodia que tem sua estrutura ritmica baseada, ou guiada,
em 16 pulsos elementares. Por sua vez, a maneira como 0s compositores/cantores imprimem

suas escolhas ritmicas, suas divisdes silabicas e toda a estrutura prosddica dos sambas

266 eLpe . . ~ .
Em toda a bibliografia consultada nesta pesquisa ndo constatamos nenhum exemplo de samba escrito em

compasso quaternario. Pelo contrario, a escrita geralmente é feita em compasso binario, sem maiores
explicagdes. Uma hipdtese que constatamos junto ao Professor Alberto T. Ikeda é que os motes ou refraos
existentes no repertdrio tradicional de sambas de roda baiano, por exemplo, e eventualmente algumas
“primeiras partes” do samba carioca, tinham sua estrutura mais préximas a dois tempos. Dessa maneira, muito
dos estudos posteriores acabaram por difundir a escrita do samba de modo binario, llustrativamente,
poderiamos exemplificar com Marinheiro Sé (tradicional) e Jura (Sinhd), respectivamente. Por fim, resta dizer
que o “elemento binario” nessa composicdo —a marcagdo do surdo — acaba por imprimir ao ciclo uma
particular polirritmia que ndo foge a percep¢do do ouvinte ou dangador.

267 . . ~ ~ P 4, .
Com menos intensidade. Por vezes a mdo que ndo estad segurando a baqueta é usada para pressionar a pele

do instrumento no momento em que ele é percutido, de modo que a sonoridade fica menos intensa, com
menor volume em razdo da pele ndo vibrar completamente. Outras vezes, como ja vimos, usa-se a mao no
lugar da baqueta, e apds golpear a pele, a mdo permanece encostada nela, na intencdo de ndo deixa-la vibrar
livremente.

268 - . . . . . .
Com mais intensidade, ou seja, quando a baqueta toca a pele livre, deixando o instrumento vibrar ao

maximo, proporcionando um som mais alto. Em razdo da “mdo que abafa o som”, segurando a pele, em
contraste com essa, solta e mais alta, por vezes tem também uma sonoridade mais grave. Um 6timo exemplo
estd exatamente no inicio de Ld Vai Viola, em Partido em 5 Vol |, onde o surdo toca exatamente essas
sonoridades descritas.
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estariam direta ou indiretamente ligadas ao ciclo descrito acima. Desta maneira fica mais
claro constatar que a voz enquanto instrumento musical pode reproduzir tanto a linha guia

(construindo sua melodia sobre o arcabouco ritmico proporcionado por ela®

), como também
ser articuladora das polirritmias quanto qualquer outro instrumento musical presente na
gravacdo: a voz exerce sua liberdade de improvisar, porém sempre sobre esse padréo ritmico,
sob o qual todos os instrumentos est&o subordinados®’’, e sobre o qual tecem suas variacdes e
improvisacdes. Por fim, e talvez o mais importante para este trabalho, pelas variagdes
constatadas no ciclo ritmico, constatamos também certa regularidade métrica (tética)
recorrente em dois tempos do compasso quaternario (segundo e terceiro), e contramétrica

(antitética) noutros dois (primeiro e quarto). Comentaremos mais a frente sobre essa questao.

Sobre esse tipo de samba, que carrega a tal férmula ritmica ja descrita, e
costumeiramente citado como criado e surgido no bairro carioca do Estacio pos década de
1930, ha algo interessante a ser notado levando-se em conta alguns relatos de Kubik (1979, p.
49). O autor considera e existéncia de uma heranca a partir de tracos musicais angolanos na
“musica negra, jogos ¢ dancas do Brasil”. Nesse sentido, qual seja, o “surgimento” OU a
presenca de tais tragos no repertério analisado, mesmo considerando o periodo um tanto longo

desde a chegada®"* de escravizados no pafs, o autor considera que

Alguns componentes de uma heranca cultural também podem ser
transmitidos inconscientemente entre individuos e, em Ultima instancia, de
geracdo em geracdo. Seria necessario muito mais espago para explicar
teoricamente como isso funciona e como me impressionou primeiro durante
o trabalho de campo na Africa Negra. Um certo estado de alerta para a
possibilidade de transmissdo inconsciente na cultura também influenciou
meus movimentos no Brasil. Em resumo, uma caracteristica as vezes
desaparece da superficie de uma cultura especifica por um certo periodo
histérico, por cinquenta ou cem anos, incluindo todas as referéncias verbais
(orais) a ela. Depois de algum tempo, no entanto, quando as circunstancias
sdo favoraveis e surge uma necessidade (por exemplo, como resultado de
mudangas sociais incisivas, ou uma situacdo de guerra), a caracteristica
perdida é "reinventada". O fato é que, em tais casos, algo ainda era

269 cf. SANDRONI (2012, p. 202-19)

270 ¢ . . . . ~ . ~ .. .
E muito importante salientar que a palavra “subordinac¢ao”, aqui, ndo estd implicando em alguma

hierarquizagao entre as partes constituintes do repertdrio. Na verdade, sua presenga na configuragdo descrita
é um dos fatores determinantes para que a composicdo seja caracterizada musicalmente como tal: samba, ou
no caso, samba de partido alto.

271 \ 1~ s . ~ . . . , . . .y

N3o é nossa intengao discutir a chegada de escravizados, mas é muito importante lembrar que a escravidao
africana teve duragdo de aproximadamente trés séculos e meio, sendo que diferentes povos e nagées do
continente africano chegaram ao Brasil em distintos momentos, partindo de diferentes portos.
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transmitido o tempo todo, provavelmente uma sindrome de padrfes
comportamentais inter-relacionados que também contém em uma forma
condensada (como em um microfilme) a possibilidade de uma nova
manifestacdo do traco "perdido” 2", (Grifos no original)

Sobre o timeline pattern, Tiago de Oliveira Pinto (2004, p. 95) vai mais além sobre o

assunto, baseando-se em outras musicalidades afrobrasileiras

Os timeline pattern estdo inseridos em uma grande variedade de
repertorios de musica brasileira e funcionam como uma linha ritmica de
orientacdo para as demais partes da musica na sua sequéncia temporal. No
batuque, no jongo ou no tambor de crioula soam percutidas com bastdes de
madeira sobre o corpo do tambor. Podem também ser batidas numa garrafa
ou um pedaco de ferro.

Voltando ao samba e ao referido ciclo, e retomando as consideracGes sobre a linha
ritmica e os elementos orientadores do samba, Pinto (2004, p. 93) faz referéncia a marcacéo
(beat e off-beat), que por sua vez “é a batida fundamental e regular, que caracteriza o sobe e
desce do samba. A marcacgéo consiste do beat e do off-beat. Os sambistas falam em ‘pergunta’

299

¢ ‘resposta’”. Em sua exemplificagdo, ele descreve como a marcagdo pode Ser representada

em relacdo a pulsacédo elementar:

(16) . . . . . . . . . . . . . . . . pulsacao elementar
(16) X . . . X . . . X . . . X . . . marcagdo
X: pulsacdo percutida .+ pulsacdo muda®"®

272 . : . . ..
Some components os a cultural heritage can also be transmited unconsciously between individuals and,

ultimately, from generation to generation. It would require considerably more space to explain theoretically
how this works, and how it struck me first during field-work in Black Africa. A certain alertness to the possibility
of unconscious transmission in culture has also influenced my movements in Brazil. In brief, a trait sometimes
disappears from the surface of a specific culture for a certain historical period, for fifty or a hundred years,
including all verbal (oral) references to it. After some time, however, when circumstances are favourable and a
need arises (for instance, as a result of incisive social changes, or a war situation) the lost trait is "reinvented".
The fact is that in such cases something was still transmited all the time, probably a syndrome interrelated
behavioural patterns wich also contain in a condensed form (like on a micro-film) the possibility of a novel
manifestation of the "lost" trait.

73 Reproducdo do exemplo 3, constado em PINTO, 2004, p. 93.
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A marcagdo, neste caso, estaria sendo feita pelos surdos, tal como ocorre em vérias escolas de

samba.

@ . . . . . . . . . . . . . . . . pulsacdo elementar
X .. ... .. X . . ... .. sudol

X . .. .. . X . . . surdo2

Nem sempre sdo dois surdos 0s responsaveis pela marcacdo, sendo que pode ser
realizada por apenas um, “abafando” a primeira batida (que faria o toque do surdo 1) com
uma das maos pressionando a pele do instrumento, ou mesmo golpeando o instrumento com a

275

méo, e outra de som mais aberto, com a pele solta“">. A batida percebida como a mais forte

esta no surdo 2 que, por vezes, é chamado de “surdo de primeira”.

Por fim, Pinto (2004) exemplifica a maneira como o padrao guia é tocado pelo tamborim.
(16)X . X . X .. X.X.X.XX.
X: pulsacéo percutida : pulsacdo muda

276

Ex 5: linha ritmica no samba

O autor salienta a divisdo assimétrica existente entre as partes constituintes do timeline
pattern; neste caso 7 + 9, fazendo referéncia ao seu posicionamento em relacdo aos pontos da

marcagao

(16)X . X . X .. X.X.X.XX.

I I I | (pontos da marcacdo)®’’

274

Reproducdo do exemplo 4, constado em PINTO, 2004, p. 94.

> |bid. p. 93.

276 Reproducdo do exemplo 5 contido em PINTO, op. Cit., p. 95. Note-se que é exatamente o segundo padrdo

descrito por Kazadi Wa Mukuna, que o considerou uma variagao.

77 Reproducao do exemplo 6 contido em PINTO, op. Cit., p. 95.
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O que é fundamental para o entendimento do referido ciclo dentro da concepcao
africana ou afro-brasileira é sua auséncia de tempos fortes ou fracos, como ocorre comumente
em explicacdes relativas a teoria ocidental do compasso®®. Por exemplo, voltando ao Guia
Tedrico-Pratico para o Ensino do Ditado Musical Partes | e 11, o Pozzoli: este, ao desenvolver
explicagdes de exercicios para reconhecimento e diferenciagdo de ritmos binérios e ternarios,
afirma que “portanto, para distinguir a natureza do ritmo, ¢ necessario distinguir o acento
forte dos acentos fracos; dai a necessidade de indicar 0 momento do acento com um sinal
visivel” 2’°. Ou seja, o método explica ao aluno que acentue o primeiro tempo dos compassos,

tanto binério como ternario, a fim de realcar a percepcéo da diferenca entre eles.

Nina Graeff (2015, p. 108), discutindo a linha ritmica no samba de roda, nos diz que
“na pesquisa musical africana se afirma que as linhas-ritmicas, naquelas tradi¢bes das quais
faz parte, representam o primeiro e principal nivel de orientacdo temporal do conjunto
percussivo, e ndo os beats, ou tempos fortes, como na musica europeia” (grifo no original). A
autora completa, seguindo David Locke®® (LOCKE, 1982, p. 373, apud GRAEFF, 2015, p.
108), com o exemplo da linha ritmica continua feita por um agogo, uma vez que “todos os
eventos da performance séo concebidos em relacdo a esse padrédo [...] Os beats sozinhos sdo
insuficientes para guiar o timing do performer”?. Apesar de essas linhas ritmicas serem
ouvidas como prevé a concepcdo africana, com um som forte e penetrante do ferro, eles
parecem ser dispensaveis para a coordenagdo temporal do conjunto percussivo, pois “sdo
poucos 0S grupos que as executam, e quando o fazem, podem alternar entre os dois tons do
agogd, simultaneamente a outras linhas-ritmicas diferentes, ou até mesmo variar de formula
depois de 0 canto iniciar e se estabelecer” (p. 108).

No caso dos sambas presentes nesses Lps do Partido em 5, ha algo bastante
semelhante, principalmente no sentido em que a linha ritmica ndo ocorre sem variagoes,
além de nunca estar restrita a algum instrumento. No maximo, o mais constante em relacéo a

282

linha ritmica dentre todos € o cavaquinho™<. Mas a questao ¢ que ela “esta presente”, mesmo

7% para mais explicagOes, ver, por exemplo, POZZOLI, 1978, p. 10.

?”® pozzoll, op. Cit., p. 10.

280 LOCKE, David. Principles of Offbeat Timing and Cross-Rhythm in Southern Eve Dance Drumming.

Ethnomusicology, v. 26, n. 2, p. 217-246, maio 1982.

%! |bid, p. 108. Grifo no original, traducdo da autora.

282 . . . .
Por vezes vamos ouvi-lo noutros instrumentos como o tamborim e a cuica, mas estes sempre executam

variagdes.
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sem ser tocada literalmente durante muito tempo, mas sempre com variag0es. Para tratarmos
um pouco mais sobe o assunto, mesmo que um tanto brevemente, sera interessante observar o

que Graeff*®®

trata como “ponto fixo” do samba de roda para, posteriormente, discutir o que a
autora diz deste no samba carioca.

A autora nos informa, ap6s analisar alguns padrbes de 16 pulsos elementares tipicos
do samba carioca e de 8 pulsos caracteristicas das palmas do samba de roda, sobre o que
chama de ponto fixo, que sdo pontos presentes e invariaveis dentro dos ciclos. A questdo mais
importante acerca do ponto fixo, “que atravessa a musica do inicio ao fim”, ¢ o fato de que
“pode ser que ele funcione como o terceiro nivel de orientacdo temporal da musica africana: o
ciclo.” (GRAEFF, 2015, p. 113). Sobre o comportamento do musico em relacdo ao ponto
fixo, GERISCHER?® (2003, p. 173, apud GRAEFF, 2015, p. 113) diz que “ele pode ignorar o
ciclo temporariamente, mas ele nunca perde sua consciéncia sobre o ciclo, retornando sempre
em um ou outro momento a ele”. Em relacdo ao samba carioca, a autora utiliza o “padrao
ritmico tipico do pandeiro no samba de partido-alto e seu ponto fixo latente”, utilizando como
referéncia o padrdo descrito no Dossié das Matrizes do Samba feito pelo IPHAN (2007, p.

26):

285

O ciclo representado acima se refere somente aquilo que ele “é€”, as suas divisdes e
articulac6es. Quando verificado dentro ou no repertério, como ja apontado pelos autores
acima, ele ndo necessariamente estard presente tendo seu inicio e fim (dando origem a um
ciclo) da maneira como o lemos acima, mas iniciado em qualquer outro ponto de sua estrutura
e completando o ciclo tal qual discutido acima, semelhantemente a maneira que os modos

escalares sdo gerados. Falaremos sobre o assunto mais a frente.

Continuando, afirma Graeff que “em diversos instrumentos percebe-se a presenca do

ponto fixo: o padréo tipico da cuica reflete a mesma formula do pandeiro do partido-alto,

283 Ibid, passim.

284 GERISCHER, Christiane. O Suingue Baiano: Mikrorhythmische Phdnomene in baianischer Perkussion.

Frankfurt am Main: Peter Lang, 2003.

28 Reproducdo da figura 52, contida em GRAEFF, 2015, p. 133.
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distinguindo duas notas e, dessa maneira, fazendo as duas primeiras batidas soarem mais

agudas que a terceira” (2015, p. 133, grifo nosso)

Por ser ciclica, a estrutura do timeline pattern também n&o possui necessariamente um
fim e um comeco delimitados, ou seja, ele ndo comega necessariamente da esquerda para a
direita, seguindo exatamente a reproducdo transcrita pelos autores (mesmo com suas
variagdes). Sua estrutura permanece a mesma, tais quais 0s modos gerados por uma escala
maior, por exemplo, de uma nota do até outro do, ou de ré a outro ré (e assim por diante) a
ordem dos tons e semitons ndo varia, porém, d& origem a outras estruturas escalares. No caso
da linha ritmica, algo semelhante acontece, visto que a distancia entre os pulsos atacados (ou
percutidos) também mantém distancias diferentes, ja previstas no préprio conceito da timeline
pattern. A questdo, porém, que foi notada nesses sambas é que mesmo com as variagdes ou
posicOes diferentes nos ataques existentes no ciclo, hd uma constancia métrica (ou tética) em
dois pontos do compasso quaternario (nos tempos 2 e 3) e contramétrica (ou anti-tética)

noutros dois (nos tempos 1 e 4). Comentaremos mais a segulir.

Pois levando-se em conta os instrumentos que podem “funcionar” como mantenedores
do ciclo, como tamborim ou cuica, podemos notar que nos sambas presentes em Partido em 5

286

Vols | e Il, o padréo constatado“™ - na cuica - foi este, em La Vai Viola, samba de abertura do

Lp Vol I

) . X . X X . X . X . X .. X .X

Ou, na escrita ocidental, e de uma maneira nem tao rigorosa em relacdo aos ataques e

siléncios

—3 e e B S B S B R |
— hﬁiﬂjﬁgbﬂj?jjk_:l
(16) . x I.xX.x . x

286 ¢~ . . .~ . ~ . , . pe .
E importante dizer que a transcrigdo acima, do “padrdo” feito pela cuica, especificamente nessa faixa, se
refere mais a uma das variacdes do ostinato, em um desenho ritmico que é o mais repetido por Marcal em

relacdo as outras variagGes.
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Ritmicamente ¢ a mesma linha que consta no Dossié Matrizes do Samba no Rio de
Janeiro (CCC; IPHAN, 2007), para a qual Graeff se utilizou também da escrita datilogréafica

287 Abaixo esta a mesma linha ritmica, mas mostrando o

no exemplo que reproduzimos abaixo
ponto de inicio do ciclo ouvido em relacdo ao samba, a direita da barra, e completado por sua
sequéncia, a esquerda. Portanto, a segunda semicolcheia em ligadura (depois da barra, que
seria a nota inicial do ciclo com o samba) pode ser lida como pausa. Dessa maneira, o ciclo
transcrito abaixo, iniciado a esquerda da barra colocada ao centro, tem exatamente a estrutura

do ciclo notado em L& Vai Viola, na transcricao feita acima.

Uma variacdo, que apesar de ser muito semelhante, nos interessa bastante é feita
também pela cuica em Historia de Pescador, ao inicio do Lp Vol Il, mas que também ocorre
em A Volta (Candeia), primeira faixa do lado B do Lp Vol I, porém feita por outro
instrumento que n&o identificamos, mas que soa semelhantemente a um hi-hat (chimbau)?®?,

apresenta-se da maneira a seqguir:

(16). X . . X . X . X . X .. X . x®

Da mesma maneira, em escrita ocidental

287 P . . .
Certamente por um problema de edi¢gdo, notamos que ha falta de um pulso elementar sinalizado por um

ponto (que acrescentamos aqui, na ultima colcheia do exemplo da transcricdo acima) por Graeff (2025, p. 133).

288 . 7 . . ~ ,
Instrumento que o baterista comanda com um dos pés, possuindo dois pratos de percussao (cimbalos)

dispostos face a face e que se tocam quando o musico aciona o pedal da chamada “maquina de chimbau”.
Podem ser tocados, também, por baquetas ou “vassourinhas”. Por ter uma sonoridade diferente dos outros
sambas, pode ser que esta gravacdo tenha sido feita noutra sessdo e, apesar da sonoridade “razoavelmente”
semelhante, ndo acreditamos ser um chimbau uma vez que foge bastante em relagdo aos instrumentos
tradicionais do samba.

289 .~ . e . . ~ ~ . ..
Nessa transcri¢cdo datilografica fica mais clara a questdo de ndao haver um comeco e fim delimitados. Esse

ciclo é exatamente a versdo de sete ataques transcrita por Kubik. Se contarmos a partir da transcrigdo feita
pelo autor (X, na sequencia equidistante de 4 ataques), esta acima inicia-se no decimo terceiro pulso (., ndo
percutido).
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Mais a frente falaremos mais sobre outros instrumentos que também séo citados como
mantenedores do ciclo ritmico e suas varia¢Oes, principalmente a fim de discutir algumas

observacOes empiricas e eventuais conclusdes.

Se tomarmos como referéncia a duragdo do ciclo — e aqui nos emprestamos da grafia
musical ocidental, tomando os pulsos elementares, atacados ou silenciados, representados pela
semicolcheia — teremos um ciclo de quatro tempos e que sera escrito neste trabalho, sempre
que referenciado, no compasso quaternédrio simples (4/4). Da mesma maneira, muitas
observacdes em relacdo aquilo que foi notado serdo descritas utilizando sempre uma
referéncia de construcdo quaternaria, com alusdes aos seus tempos e subdivisdes. Finalmente,
nenhuma regra tacitamente implicita — das quais algumas ja tratamos anteriormente neste
trabalho - do sistema de notacdo musical ocidental serd operante diante das observacGes sobre

0S sambas.

Uma importante observacdo sobre o timeline pattern é o fato de que elas “nao sio
pensadas linearmente” 2*°, de modo que ele “soa em diferentes contextos musicais africanos e
confirma sua identidade estrutural com a linha ritmica do samba” ?°**. O exemplo a seguir
demonstra esse pensamento utilizando um padréo ritmico angolano denominado kachacha e

sua comparacao com a linha do samba:

)X . X . X . X . X X . X .X.X

Férmula kachacha em Angola®*

% pINTO, 2004, p. 97.

291

Ibid, p. 97.

292 Reproducdo do exemplo 9, em PINTO, 2004, p. 96.
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Representados como acima, fica evidente que a configuracdo do
padrdo ritmico, sua gestalt basica permanece idéntica no Brasil e em Angola.
Mesmo assim, existe uma diferenca fundamental: semelhante as linguagens
faladas, onde mesmo ndo se mudando as palavras, os contetidos podem ser
alterados por influéncia de um novo habitat, também aqui se manteve a
estrutura basica de um padréo, atribuindo-se-lhe apenas novo significado na
sua recolocacdo em relagdo com a marcacao (beat e off-beat). Percebemos
gue no Brasil houve uma ressignificacdo do timeline em relacdo ao seu novo

meio musical, enquanto permanecia a sua estrutura e sua fungdo de linha de

guia no conjunto®*.

Outra referéncia importante é que, diferentemente do que é relatado sobre os timeline
patterns em seus contextos religiosos e/ou tradicionais, aqui ele ndo é executado por um
instrumento de som “agudo ou cortante”, como o ferro dos agogds ou gans, ou, como é citado
comumente no samba, feito pelo tamborim, a linha ritmica percebida neste repertorio esta
presente em alguns instrumentos como, principalmente, a cuica e o cavaquinho. Isso, de certo
modo, deixa subentendido que, mesmo que o referido ciclo ndo se apresente de maneira
literal, quer dizer, tocado exatamente da maneira em que foi relatado por autores como Kubik,
Mukuna, Pinto, et al, seja num instrumento metdlico ou mesmo no tamborim, é que a
polirritmia existente na interagdo dos instrumentos em suas respectivas fungdes pode deixar o

ciclo ritmico subentendido, ao ponto de o cantor imprimir a divisdo ritmica que bem lhe

2% Reproducdo do exemplo 10, Ibid, p. 97.

% |bid, p. 97.
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entender, inclusive construindo a melodia sobre pontos previstos pelo ciclo ritmico. Conforme
Tiago de Oliveira Pinto (PINTO, 2004, p. 98-9):

Finalmente é necessario também apontar para a propriedade que tém
0s timeline, em especial no samba, de “submergir” no acontecimento
musical, manifestando-se de forma latente nas diferentes partes
instrumentais. O fato de ndo estar sendo marcado com a batida de um
tamborim,(sic) ndo significa que a férmula ndo esteja presente no fazer
musical. E mentalizada pelos musicos e inerente as diferentes sequéncias
instrumentais do conjunto. Mesmo no samba de roda tradicional do
Recdncavo Baiano, o timeline por vezes ndo soa diretamente através de um
dos instrumentos de percussdo. Nem por isso o repertorio tocado é menos
“africano” do que 0 samba carioca, antes pelo contrario. Penso até que, se
tocada no contexto tradicional do Reconcavo, a linha ritmica carioca ndo
denotard maior africanidade mas sim a crescente popularizagdo do género,
sob provavel influéncia das gravacdes comerciais.

Consideramos bastante importante essa reflexdo, pois a instrumentacdo utilizada em
diversos sambas gravados pela industria - ndo s6 na década de 1970, mas em diversos
periodos, inclusive hoje - apresenta um arcabouco ritmico muito semelhante aos notados

nesses discos do Partido em 5. Vamos, entéo, a andlise do repertdrio.

2.5 Analise do repertério selecionado

Nesta subsecdo analisaremos alguns pontos que julgamos pertinentes as questfes ja
iniciadas anteriormente. Quais sejam, o ciclo ritmico envolvido na construcdo do repertério, a
tematica das letras, sempre que possivel e/ou necessario apoiada em comentéarios feitos pelos
compositores em conversas e falas que entremeiam as musicas, além de algumas questdes que
possam eventualmente ajudar, ainda que de modo bastante inicial, a compreensdo daquilo que

poderiamos entender como a construgdo de uma “gramatica do samba’*%°

, uma maneira pela
qual esses compositores apreenderam e continuaram a reproduzir, deixando-as registradas em
forma de Lps. Iniciemos com a questdo que julgamos a mais cara de todas nesse momento,

que é o ciclo ritmico.

2 Essa expressao foi utilizada por Luiz A. Simas, durante o evento “O Samba além dos 100 anos”, em uma
mesa realizada no prédio da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da USP. Gravacao feita
pelo autor, em 19/10/2017.
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Enfim, com a presenga de todos os instrumentos convocados, quais sejam, surdo, repique

de anel, cavaquinho, cuica e reco-reco, teremos a seguinte grade transcrita, considerando a

abertura o primeiro toque audivel do surdo®®®:

0=80
=2
Tamborim |HH 3 - -
Reco-Reco |HH 2 - -
Cuica |IHH g - -
Repique de anel |[HH 4 e
mn 4 ——
T ldddadds
=
S‘Lll’d.O.Hg- L.uh i' '-.i' v ¥ u‘. L s o L4
n -~ [ B Ll
: y = T = T =
Cavaquinho Heyg | = E EEEE%‘
v = I
4
=

Cav.

296 . .~ P . ~ . ~ . ) a g s . s
Vale dizer que a transcri¢do do surdo, apds sua introdugdo ou introdugdo da faixa Ld Vai Viola, esta sintética,

onde estdo transcritas as marcagGes audiveis.
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A introducdo do primeiro samba, La Vai Viola (Candeia), na abertura da suposta roda
de samba, que sé acabara ao final do Lado A do primeiro Lp, inicia-se de modo, arriscamos,
quase didatico. Somente ouvimos o surdo, que estd fazendo a marcagdo. Optamos, para
destacar os acentos diferenciados do instrumento, por transcrevé-los desta maneira, deixando
as figuras abaixo da linha representando os toques com o couro do instrumento “solto”, de

som mais grave, e acima da linha aquelas com a marcagdo “abafada”, com uma das maos
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pressionando-o. Muito importante é dizer, também, que 0 andamento est4 aproximadamente

em 80 bpm.

Surdo

Vale informar que a afinag¢@o do instrumento, tocado “aberto” (representado na escrita
acima da linha), esta em ré, ou muito préximo dessa nota, enquanto o som emitido com a méo
pressionando o couro do instrumento (representado na escrita acima da linha), em sol. Dessa
forma, possivelmente intencional, 0 movimento da marcagdo também afirma a tonalidade de
La Vai Viola, saindo do quinto grau, ré, para o primeiro, sol. As tonalidades mudardo no
decorrer das gravacGes, mas para a apresentacdo do primeiro samba do Lp, ainda mais
exposto da maneira que foi — o surdo, sem mais nenhum outro instrumento — parece indicar
que ele foi afinado propositalmente nessa nota, ré, e que exige do musico percepcao e
habilidade para ‘“abafar” corretamente o couro do instrumento para que se emita a nota

desejada; no caso, aquela que da o tom ao samba, sol.

Em seguida, escutamos Candeia dizer “Fala, Dot6!”, e ouvimos entdo a entrada de
Edmundo Pires de Vasconcelos, vulgo Dotd, no repique de anel, e iniciando junto a ele

ouvimos também Anézio, tocando cavaquinho.

- T
= LT R

Repique de anel

A opcdo pela escrita diferenciada, acima e abaixo da linha, tem raz6es semelhantes a
da transcrigdo do surdo. O repique de anel é um tambor (um repinique, tipico das escolas de
samba) de pele dupla (possui couro amarrado em ambos os lados). Sua execucéo € feita com

uma das méos fazendo uma marcacdo no couro (abaixo da linha), enquanto a outra executa
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batidas no corpo metalico do instrumento com o auxilio de um anel®®’. Ou, como descreve o
musico Oscar Boldo (BOLAO, Oscar, 2003, p. 45, apud BARROS, 2015, p. 6)**®
Repique de anel: consiste em um repique de escola de samba com pele de
couro em ambos os lados, de afinacdo grave e preso ao pescogo com um
talabarte. Ao mesmo tempo que percutimos com uma das maos a membrana
inferior, com anéis ou dedais nos dedos da outra mdo tocamos no corpo de

metal do instrumento. O dedo polegar dessa mesma mé&o € utilizado na pele
de cima para fazer varia¢6es no ritmo.

No caso, a descricdo feita por Bol4o é a maneira que Dot6 toca seu repique de anel®?,
porém em muitos casos o repique pode estar em um pedestal semelhante aquele utilizado com
a caixa clara ou mesmo apoiado nas pernas, de modo que somente um dos lados da pele de
couro serd utilizado. A propria invencdo desse instrumento, que deixa de ser um repinique
comum desde a maneira de se tocar, é creditada a Dotd, que desde a década de 1970 aparece
em inmeras gravacdes de samba e até de artistas mais ligados a MPB. Um exemplo que ja se
tornou classico é a musica Incompatibilidade de Génios, de Jodo Bosco e Aldir Blanc, que
mesmo sendo um samba de partido-alto em sua estrutura ritmica é comumente atrelado ao
repertério da MPB*®. Logo ao inicio desse “partido-alto-can¢do™, depois da entrada do violdo
de Joao Bosco, a primeira palavra da letra de Aldir Blanc ¢ “doutor”, separada por pouco mais
de quatro tempos do restante do verso. Nesse momento escutamos a entrada de Dotd, ao

repique de anel, juntamente com um ganzé (chocalho).

297 . . T .. . . . 71:
Existem diversas possibilidades e materiais para se conseguir “tirar” o som feito no corpo metalico do

instrumento. Vini Batucada (Vinicius Luiz Pinto), um dos percussionistas consultados, utiliza em seu repique de
anel uma moeda colada com esparadrapos na lateral do instrumento, deixando um espago entre ela e a lateral
metalica do repique que possibilita conseguir um som semelhante ao feito com o auxilio do anel.

2%8 BOLAO, Oscar. Batuque é um privilégio. Rio de Janeiro: Lumiar, 2003.

299 . / P . ;. ~
Uma das poucas imagens que encontramos e que podemos constatar que é o préprio musico em execu¢do

foi obtida por meio de um video, no qual ele é apresentado pela cantora Clara Nunes. Para ver,
<https://www.youtube.com/watch?v=JvUCTiBIES4>, acesso em 07/04/2018. A mistica sobre a maneira de
tocar o repique de anel de Dot6 é muito grande, ao ponto de alguns musicos afirmarem que em muitas

gravacgoes (certamente com musicos desconhecidos por ele) Dotd gravava atras de um biombo, de modo que
outros musicos ndo pudessem vé-lo e aprenderem suas técnicas.

300 . ~ . P . .~ . P

Isso parece reforgar a afirmagao de Candeia (“é a nossa contribui¢do, com toda humildade, a musica popular
brasileira”), na medida em que Incompatibilidade de Génios é considerado um samba, porém, dentro do
universo da MPB.


https://www.youtube.com/watch?v=JvUCTiBIES4
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Voltando ao assunto, exatamente ao mesmo tempo em que entra o repique de anel,

ouvimos também o cavaquinho de Anezio.

Cavaquinho

M : palhetada de cima para baixo

V. palhetada de baixo para cima

Destacamos algumas questdes nesse momento de entrada do cavaquinho. Antes de
mais nada informamos que os destaques indicados (com os simbolos acima) se referem as
direcBes da palhetada. O instrumento cavaquinho &, via de regra, um instrumento tocado com
0 auxilio de uma palheta, ou seja, de cordas palhetadas (‘“rasqueadas” para o
acompanhamento, ou mesmo pincadas, como nos solos feitos por ele). Isso reforca a
qualidade desse instrumento quando utilizado como acompanhador, de modo que caracteriza

a harmonia e também imprime forte caréter ritmico®*a masica executada.

Porém, um dos detalhes dos mais interessantes para nds € o0 momento de entrada do
cavaquinho. Até ali estdvamos ouvindo a marcacdo do surdo, mais “fechado” no primeiro
tempo e “aberto” no segundo (ou, poderiamos até nos arriscar, tonalidade no primeiro tempo,

quinto grau no segundo). Quando Candeia chama a entrada de Dot6°%

, Anézio vem junto e,
por razdo que dificilmente conseguiriamos explicar aqui, eles entram metricamente (ou
teticamente) no terceiro tempo (ou, também, no beat da marcacdo). Uma das poucas
explicagdes praticas encontradas sobre “como tocar um samba de partido alto” pode ser vista
com o musico Nelson Farias, guitarrista e violonista que trabalhou muito tempo com o

compositor, violonista e cantor Jodo Bosco. Segundo Nelson, a grande diferenca na levada®*

301 . ~ . .
Muito comumente se ouve a expressao “cavaco de centro”, ou que o cavaquinho “esta centrando”, em

referéncia a estabilidade ritmico-harmonica que é de suas fungbes mais importantes tanto nos sambas como
em diversos outros géneros e ritmos brasileiros.

%% vale dizer, pelo menos um ano antes de Jo3o Bosco (e Aldir Blanc) fazé-lo em Incompatibilidade de Génios.

303 Ele, Nelson, diz que a levada “vem do pandeiro” do partido alto.
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de samba feita por Jodo Bosco € o fato de que ela é uma levada de partido alto, e que, por esta

razdo, “ a levada do partido alto comega uma semicolcheia depois do ‘um’”**,

O proximo a ser chamado por Candeia é Nilton Marcal, ou simplesmente Marcal, na

cuica.

Bsgm— [P35 = FBy.m— [JT7,
4 ’ o % & -l‘-]u

Da mesma maneira que em transcri¢cGes anteriores (surdo e repique de anel), optamos
por distinguir dois sons da cuica, enfatizando seu carater ritmico. O som mais agudo esta
sobre a linha, enquanto o mais grave, abaixo. Da mesma maneira que o cavaquinho, a cuica
faz suas interferéncias em lugares semelhantes. Seu primeiro ataque estd na segunda
semicolcheia do terceiro tempo, e ele segue de maneira bastante antitética (ou contramétrica),
apoiando-se na ultima semicolcheia do terceiro tempo, atacando na segunda semicolcheia do
quarto tempo e, por fim, na Gltima semicolcheia do quarto tempo, ligando-0 ao primeiro
tempo do compasso seguinte. Exatamente neste momento Marcal comeca a estabelecer um
padrdo ritmico, ou, se ndo exatamente um padrdo, ele faz varia¢des ritmicas em lugares

semelhantes. Pela transcri¢éo acima:

1) Ele comeca bastante contramétrico, apoiando-se nas segundas e quartas semicolcheias
dos tempos trés e quatro;

2) Em todos os primeiros tempos ele ataca nas segundas e quartas semicolcheias, com
duas excecdes, nas quais, além das segundas e quartas, ele também ataca a terceira
semicolcheia (ou o contratempo);

3) Em todos os segundos e terceiros tempos de cada compasso o ataque € feito em tempo

e contratempo;

3% Video feito pelo musico Nelson Faria, em < https://www.youtube.com/watch?v=uYONV4sUSNY>, acesso em

11/04/2018. O comentario destacado é feito em aproximadamente 2 minutos e 50 segundos do video.


https://www.youtube.com/watch?v=uY0NV4sUSNY
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4) Alguns quartos tempos estdo ligados ao som ja emitido no contratempo do terceiro
tempo (quarto e quinto compassos da transcrigdo), porém em todos estes ha ataque nas
segundas e quartas semicolcheias, ligando o ciclo ao proximo compasso (ja que o
altimo som produzido no quarto tempo liga-se a primeira semicolcheia do primeiro

tempo do compasso seguinte, ou seja, configurando uma sincopa).

Esses apontamentos verificados na transcricdo da cuica serdo muito importantes na

caracterizagdo do ciclo ritmico envolvido em boa parte do repertorio.

Seguindo adiante, ouvimos entdo Candeia chamar o Ultimo mdsico para compor a

“pequena orquestra de samba”, com Luna tocando reco-reco.

Reco-reco

etc

A escrita utilizada para a transcricdo do reco-reco foi feita valorizando a duracdo das
raspagens da haste no corpo oco do instrumento. Vale dizer, também, que pela sonoridade
escutada o instrumento tocado é feito de madeira, diferentemente daqueles comumente
utilizados em escolas de samba, que necessitam de maior volume sonoro, e também por isso,
sdo feitos de metal®®. Esse instrumento é audivel em diversos sambas nesse disco, Partido em
5 Vol I, porém por vezes ele é tocado em semicolcheias ininterruptas, de modo que pode até

ser confundido com um ganza ou chocalho®®.

Por fim, é possivel ouvirmos um tamborim ap6s a entrada dos instrumentos descritos

acima. Mas aqui suspeitamos que quem o esta tocando ndo é nenhum dos percussionistas

%% para uma abordagem extensa sobre o instrumento, ver STASI (2011), em Bibliografia.

306 ¢ ; . s . . . T a
E bem possivel que exista de fato um ganza na “mesa dos batuqueiros”, principalmente nas ultimas trés

faixas do disco, onde uma leve mudanca de timbre nos deixa em divida se ainda é o reco-reco sozinho ou se ha
alguém tocando um ganza ao mesmo tempo. Curiosamente, como ja comentado, um dos instrumentos mais
consagrados do samba, o pandeiro, ndo é ouvido nesse disco. Ainda assim, é possivel que esteja presente na
mao de um dos compositores apenas para ser tocado, e ndo necessariamente captado com a precisao dos
outros, tocados por instrumentistas.
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profissionais ou eventualmente selecionados para a gravacdo do Lp, mas algum dos

compositores & roda ou mesmo algum outro presente a gravagéo>"".

— ﬂwmﬁiﬂmdﬁiﬁiﬂiﬁm

4
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Da mesma maneira, como j& destacado, o tamborim ataca praticamente nos mesmos
lugares mencionados anteriormente em outros instrumentos: segunda e quartas semicolcheias
do primeiro tempo, segunda e terceira (contratempo) semicolcheias do segundo tempo, todas
as quatro semicocheias do terceiro tempo e segunda e quarta semicolcheias do quarto tempo,
nos dois primeiros compassos, € somente a primeira e segunda semicocheias dos demais, com

excecdo da entrada (segunda e quarta semicolcheias).

Uma outra informagdo importante € o andamento, visto que muitos partideiros ja
comentaram sobre iss0. “Esse nosso sambao bem auténtico, p’a frente!” (como disse Velha ao
final da composicdo Maria Tereza no Lp Vol 1), inicia com L& Vai Viola, que acontece em 80
bpm, ou 80 batidas por minuto. Alids, todos os sambas estdo entre 80 e 105 bpm,
aproximadamente. Como os sambas sdo dispostos um apos o outo, sem paradas ou cortes, 0S
andamentos tendem a acelerar sutilmente a cada dois sambas — algo extremamente comum
guando se grava sem a utilizacdo de metrdbnomo, ou quando os sambas vdo contagiando 0s
instrumentistas & roda®*. Todos os padrdes ritmicos executados pelos instrumentos presentes

devem levar em conta o0 andamento e a propria maneira de executa-lo, visto que, por exemplo,

307 . .. . . ,
Candeia e outros, em alguns momentos, mas principalmente ao final de Linha De Candomblé, comegam a

citar nomes ainda ndo identificados antes, como Gilberto, Osmar do Cavaco, Guaracy do Violdo e Alicate
(Wilson Moreira). Uma conversa ao final de Linha de Candomblé, de Jodozinho da Pecadora, alguém nio
identificado (mas que parece ser Wilson Moreira) diz ao Casquinha que “O tamborim ta fazendo vocé ficar
inibido, né!?” (ja que parecia estar dificil tocar o tamborim e conversar ao mesmo tempo), ou seja, é possivel
gue nesse momento o tamborim estivesse sendo tocado por ele, Casquinha. Ver mais sobre informacGes e
transcri¢cGes das conversas entre os presentes em Apéndice.

% Um exemplo 6timo estd no samba de Mano Rubem, ou Rubem Barcelos, irmdo de Bide, intitulado Ando

Sofrendo (que sé tem primeira, ja que a versdo gravada por Francisco Alves, em 1937, da parceria a Roberto
Martins, além de terminar o verso de primeira com outra frase, tem a segunda bem diferente da ouvida aqui),
gravado pela Velha Guarda da Portela, no Lp Bide, Margal e o Estdcio, Nova Historia da Musica Popular
Brasileira (NHMPB), Sao Paulo, Abril Cultural, 1979. O samba comega lento mas comeca a acelerar, ao que
parece, quase espontaneamente. Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=vu10g0fyWOA>.
Acesso em 26/07/2018.



https://www.youtube.com/watch?v=vu1Og0fyWOA
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uma cuica ou um repique de anel em andamentos muito mais rapidos ou lentos raramente

apresentam padrées semelhantes®.

Logo na segunda faixa, Festa de Rato N&o Sobra Queijo, de Velha, é possivel ouvir

algumas pequenas variacdes na cuica.

“lzidﬁdﬁﬁJﬁTJﬁT'dﬁdﬁJﬁTaﬁj’

Cuica

Da mesma maneira, as figuras abaixo da linha s&o sons mais graves, enquanto os acima da
linha sdo agudos. Outro instrumento que apresenta variagdes € o tamborim, que,

semelhantemente a cuica, toca semicolcheias ininterruptamente.

Tamborim

O momento onde é possivel ouvirmos essas variacdes esta na segunda parte (apés o refrao,
normalmente destinada aos versos compostos ou improvisados). De modo geral, as
composicdes de Velha, nesses discos, apresentam versos com frases grandes, de modo que
quase todos os pulsos elementares sdo ocupados dividindo as silabas das palavras®®. E
possivel observar, também, que em todos os finais de compasso hé ligaduras entre o quarto
tempo (final) e o primeiro tempo do compasso seguinte. Esse samba ocorre em andamento
semelhante ao L& Vai Viola, um pouco mais rapido, se iniciando em 90 bpm e acelerando
levemente antes do final da faixa (possivelmente, até, pela grande quantidade de silabas

pronunciadas a cada pulso elementar ou semicolcheia).

309 ~ s . ~ ’ e -~
Esta observagdao é um tanto especulativa, parte somente de observagdao empirica e audi¢gdes de sambas, ao

vivo, em rodas ou gravados. Mas é possivel que um aprofundamento nessas questdes, quais sejam, os padroes
ritmicos executados pelos instrumentos no samba (na roda, ou na avenida, ou outros) podem revelar questdes
ainda pouco debatidas sobre as técnicas peculiares a cada um deles quando relacionadas a andamentos
diferentes, mais rapidos ou mais lentos e, eventualmente, do préprio samba.

*1% Tratando das origens do partido alto, Nei Lopes (LOPES, 2005, p. 67) cita algumas “manifestagGes musicais e

coreograficas, que, com suas toadas, contribuiram para a formag¢do do chamado samba de morro carioca e do
partido-alto”. Citando o coco-de-embolada, o calango, o catereté (sic) e o cururu (sic), dentre tantos outros, o
autor destaca a semelhanca dos versos praticados por estes e o partido-alto. Mais em LOPES, 2005, p. 65-99.
Ver em Bibliografia.
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Nessa mesma faixa, vale dizer, o cavaquinho faz a entrada sozinho. O surdo entra,

aparentemente, “centrando”, marcando o beat e offbeat, que parece oferecer 0 apoio para a

entrada dos outros instrumentos: o reco-reco e o tamborim, bem perceptiveis, a cuica, bem ao

fundo, a voz e, logo depois de Velha chamar pela segunda vez a frase “em festa de rato nao

sobra queijo” conseguimos ouvir com clareza uma “virada”*'* do repique de anel, feita em

semicolcheias na pele do instrumento. Pelo que ouvimos, é possivel detectar a direcdo das

311 ~ . . .
Expressdao muito usada popularmente para se referir a um destaque, uma pequena frase de efeito.
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palhetadas, mas devido a marcagdo ritmica do instrumento, sé nos foi possivel decupar sua
escrita a partir da entrada do surdo, em seguida o tamborim e o reco-reco, que comegam
juntos. Abaixo, esta a transcri¢do da entrada do surdo que, pela ritmica impressa pelo cavaco,
e talvez as palhetadas, principalmente a direcdo de cada uma, de cima para baixo e vice-versa,
podem “confundir” o ouvinte em relagdo a marcagdo do tempo, ou, como disse 0 maestro ao

Dori Caymmi no episodio relatado anteriormente, “onde esta o um?”.

cavaquinho

surdo fechado
I A 3} s ol
EH T = = & X1 X
L 3 < S S
p) 3 Y
aberto

Abaixo esta a transcricdo da entrada do cavaquinho e da voz, com a indicacdo das palhetadas
até este momento. Em seguida, junto a melodia da voz, estdo as tonicas dos acordes indicando
ritmicamente o acompanhamento feito pelo cavaquinho *** . Vale frisar que muito
possivelmente, para ndo dizer que é certo, que ninguém estava seguindo partituras ou lendo
qualquer informacdo que ditasse “como” a introdu¢do deveria ser tocada, tampouco a entrada

do surdo e demais instrumentos.

312 . . o . .. .

Alguns colegas musicos cavaquinhistas entrevistados comentaram do “jeito dos mais velhos” fazerem a
levada do cavaco, indicando um jeito diferente. E possivel reparar as diferencas ritmicas do cavaco ja
acompanhando a melodia e antes, na entrada, a solo.
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Festa de rato ndo sobra queijo

Velha
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Outra referéncia do ciclo ritmico citado comumente, além do tamborim e cuica, sdo as
palmas feitas pelo cantor e/ou publico presente a roda. Mais uma vez, em Linha de
Candomblé (Jodozinho da Pecadora), ao final da faixa, onde ouvimos somente 0s
instrumentos e 0s compositores conversando e chamando nominalmente alguns para mostrar

sua habilidade como sambista, porém, dancando, conseguimos ouvir também alguém (que
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ndo é identificado) batendo palmas durante pouco tempo. Abaixo, a transcricdo do que

ouvimos
) C C/E EPdimDm G7 C
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Igualmente noutros casos, como da cuica e do cavaquinho, principalmente, as palmas
podem ser divididas em duas sequéncias, uma com 3 e outra com 4 toques, sendo que ambos
estdo separados de modo equidistante (dois pulsos elementares ou duas semicolcheias). Da
mesma maneira, mais uma vez os ataques sdo feitos, a comecar pela sequéncia de 4 toques, no
offbeat ou contratempo do segundo tempo, beat e offbeat (ou tempo e contratempo) do
terceiro tempo e no do quarto tempo. A sequéncia de 3 toques se inicia na ultima semicolcheia
do tempo quatro e chega até as segunda e quarta semicolcheias do primeiro tempo do

compasso seguinte. Pela escrita datilogréafica:
) . X . X . . X . X . X . X . .X

Na faixa Minha Preta, de Anézio, ouvimos também o tamborim>*. Ela, como
praticamente todas as faixas do Lado A, ndo possui corte ao inicio e final. Logo ao ouvirmos
o ultimo verso, Candeia elogia Casquinha pelo samba e ja chama Anézio para “mandar seu
recado”. A tonalidade muda de F& para Sol Maior e, exatamente ai, conseguimos ouvir um

tamborim fazendo a seguinte divisao ritmica:
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Na escrita datilogréfica:

3 Aqgui pegamos como exemplo o samba Minha Preta para tentar desvendar quem seria o compositor tocando
tamborim. Na verdade podemos ouvi-lo durante quase todo o Lp Vol | (excegdo feita a Preta Aloirada), e
invariavelmente tocando um padrdo quase idéntico ao cavaquinho. A transcri¢gdo do cavaquinho junto a
melodia de Festa De Rato Ndo Sobra Queijo, vista anteriormente, serve também para o tamborim, somente
com um ataque a mais, na segunda semicolcheia do quarto tempo (algo que ndo compromete nem modifica a

estrutura do samba).
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(1) . X . X . X X . X . X . X X . x?3¥

Note-se que mesmo que o tamborim ataque duas vezes seguidas sobre os pulsos
elementares, ndo ha modificacéo estrutural da linha guia, que continua com a mesma divisdo
assimétrica na distribuicdo dos ataques, alias, basta comparar com o exemplo das linhas guias
do samba e do ritmo kachacha, tal qual na ilustracdo feita por Tiago de O. Pinto (PINTO,

2004) que vimos anteriormente.

Temos aqui duas constatacdes. A férmula ritmica é muito parecida com aquela notada
nas palmas em Linha de Candomblé. Ha uma sutil diferenga que, como explicado no
subcapitulo anterior por Tiago de Oliveira Pinto, ndo afeta em nada a organizacdo intrinseca

315> na Gltima

que existe no ciclo ritmico orientador do samba. O ciclo de 4 toques “se inicia
semicolcheia do tempo quatro, em seguida atacando as segunda e quarta semicolcheias do
primeiro tempo, segunda e terceira semicolcheias (no caso da terceira, o contratempo) do
segundo tempo, tempo e contratempo (primeira e terceira semicolcheias) do terceiro tempo e,
finalmente, primeira e segunda semicolcheias do quarto tempo, além da ja referida quarta
semicolcheia. A segunda constatacdo, que na verdade é mais uma especulacao, diz respeito a
quem esté tocando o tamborim, que acreditamos ser o Casquinha, conforme ja comentamos na
Nota 307. Afirmamos isso pois ao final de Linha de Candomblé, Wilson Moreira pede a
Casquinha que “fale algo”, mas este renuncia dizendo que “Eu queria falar, mas eu aqui com
meu tamborim, fica ruim pa... deixa eu aqui com meu tamborim...”. Como foi dito, ndo ha
nenhum mausico tocando tamborim exclusivamente e este s6 é audivel depois de Candeia
convocar todos 0s musicos instrumentistas a entrar no samba L& Vai Viola. Nesse caso, 0
samba Preta Aloirada, de Casquinha, € o que precede Minha Preta, de Anézio. Em Preta
Aloirada ndo ouvimos tamborim, porém ele esta presente em toda a faixa seguinte, Minha
Preta, certamente porque Casquinha ndo o estd tocando ao cantar sua composi¢do, mas ao
termina-la ja comeca a toca-lo na composicdo de Anézio. E, na verdade, uma especulaco,

mesmo porque podemos ouvir um tamborim fazendo literalmente a mesma formula ritmica

314 . . . . . . . .
Aqui o ciclo estd descrito tal qual na escrita ocidental, ou seja, do comeco ao final de um compasso

completo, e ndo como o descrevemos literalmente aquilo ouvido na gravagdo, que “comega” na ultima
semicolcheia do tempo 4.

315 .. . . . ; . . .
O musico, que como foi deduzido acima, é possivelmente o compositor Casquinha, e comeca a tocar seu

tamborim exatamente como foi transcrito: iniciando na quarta semicolcheia do quarto tempo. Pelas razdes ja
abordadas, ndo estamos afirmando que o ciclo se inicia ali; mas trata-se somente de uma constata¢do de como
esta gravado aquilo que ouvimos.
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em Dendeca De Brisa®'®, outra composicao de Casquinha e Jorge Porém (portanto, cantada
por ele mesmo). Mas parece valida a informacdo, pois mesmo que ndo seja Casquinha ao
tamborim, ou que além dele outros também tocam, é interessante notar que a linha ritmica € a
mesma, 0 que eventualmente pressupde uma linguagem em comum compartilhada por outros

ali presentes.

Vale observar que, ao menos atualmente, muitos dos instrumentos de percussao
menores em tamanho sdo dispostos pelos musicos sobre a mesa. Na medida em que o musico
vai se utilizar de um ou de outro, larga-se na mesa o pandeiro, por exemplo, e se pega 0
tamborim. Também vale dizer que muita confusdo se arruma com relacdo aos tais
instrumentos sobre a mesa, uma vez que algum sambista mais “exaltado”, e eventualmente
com pouca pratica no instrumento, resolve participar musicalmente da roda provocando

protestos daqueles que percebem a inabilidade do candidato.

Por fim, no Lp Vol I, a (nica faixa que se destaca de todas é A Volta, de Candeia. E o
primeiro samba do lado B, e, aparentemente, a Unica que foi gravada de modo separado,
certamente por ter um balanco diferente das demais, algo que obrigaria aos musicos mudarem
totalmente o “groove”, a levada do samba. Ouvindo-o fica claro que seria muito dificil ou
mesmo impraticavel que esse samba se desenvolvesse em modo continuo, sem parada, como
estava acontecendo com as demais composicdes; a comecar pela entrada do cavaquinho e, em
seguida, pelo padrdo executado por ele, quase que sempre em semicolcheias. Abaixo, a

entrada.
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316 .. . ~
O samba, na verdade, tem o nome original como Dendeca de Briga, mas por razdes outras (eventualmente

até descuido), saiu como Dendeca de Brisa no Lp.
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Os acordes, e a propria sequéncia deles, apontam para o padrdo harménico dos mais comuns e
utilizados nos sambas: 1Im, V7, I, V17, sendo que o sexto grau com sétima aponta para a volta

do segundo grau menor.*’

A cuica aparece mais fazendo intervencdes do que seguindo algum padrdo ritmico. O
surdo e o repique de anel sdo muito dificeis de serem distinguidos, sendo que podemos ouvir
as “viradas” do repique em momentos onde o samba “para” e podemos ouvi-lo junto ao

318

“floreio” do cavaquinho®". Abaixo, a transcricdo de um padrdo feito durante quase todo o

samba que parece ser feito pelo surdo e, eventualmente, o repique de anel.

Q" I I [T I [T I [T I ]
N N S 1,3, SO S0 SO e IS SO 0,2, O S0 SO 8,5,
B e e e S o=

As figuras mais abaixo se referem aos toques “abertos”, mais graves, enquanto os de cima sdao
com a pele presa, abafada pela méo. Essas descri¢bes foram feitas utilizando da maneira como
o surdo costuma tocar (“abafando” e “soltando” a pele), mas é possivel que os timbres dele e

do repique de anel estejam misturados, sendo muito dificil distingui-los.

H& também um instrumento que ndo conseguimos identificar, mas que tem uma
sonoridade proxima a um chimbau de bateria (0 também chamado “kit” de bateria, aquele
utilizado na musica popular de modo geral, da MPB ao jazz, dos trios elétricos aos trios
instrumentais), ou uma “meia-lua”, que sdo pandeiros com o aro em “formato de lua
minguante”, sem pele e somente com platinelas, tocado com baquetas ou como um ganza,
usando a mdo livre para destacar os acentos. Esse instrumento executa um padrdo ritmico tal

qual transcrito abaixo durante praticamente todo o samba.

317 ¢ . . ;. . ~ A .
E muito comum ouvir os musicos se referindo a esse padrdao harménico como “quadrado”. Por exemplo,

nesse momento do samba é feito um “quadrado em dé maior”.

318 . . . ~ .
Termo muito usado para se referir a pequenas intervengdes de instrumentos de corda durante o samba,

semanticamente equivalente a “baixaria” do violdo. O préprio Velha, durante alguns momentos, pede algumas
vezes para Anézio fazer um “floreio” no cavaquinho. Mais em Apéndice.
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Ele parece funcionar tal qual um tamborim ou cuica, no sentido em que toca um padrdo quase
igual aquele que estamos chamando de “clave do partido-alto”: uma sequéncia de quatro sons
(por exemplo, pensando no inicio do segundo tempo até o terceiro) articulados de modo
antitético (contramétrico) com outra sequéncia de trés sons (as segunda e quarta
semicolcheias do tempo quatro, além da segunda semicolcheia do primeiro tempo). Em
escrita datilografica:

) . X . . X . X . X . X ..xX .X

E possivel ouvimos também outro instrumento que se assemelha a um agogd ou
gongué de madeira marcando a “cabega” dos tempos. Ouvindo-0 juntamente aos sons mais
graves do surdo temos até a impressao de que ha um padrdo de tambores como do ritmo ljexa,

algo proximo a transcricdo abaixo
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ou, ainda, um padrdo que remete a uma marcha-rancho, principalmente pelas “viradas” do
“surdo-repique”®™®. Lembramos que isso é uma tentativa de sintese em relacdo a um padréo
ritmico caracteristico do ljexa, ja usual na MPB, onde um dos atabaques pode soar de modo
semelhante ao da transcricdo, mas existem muitos outros elementos constitutivos do ritmo

ljexa para que se possa fazer tal afirmacdo (incluindo, aqui, sua linha guia caracteristica) .

A melodia do samba, cantada por Candeia, também ndo nos deixa evidéncias
semelhantes as descritas até agora, que, por exemplo, nos permitiria classifica-la como um
partido-alto. Aqui ele canta de maneira bastante solta durante a maior parte do samba (uma
“primeira” longa), quase um “rubato”, menos comprometido com sugestdes ritmicas e dando

2

mais importancia a letra, seu contetido, parecendo algo mais “can¢do” e menos “samba’.

319 e . ~ /. . . ,
A dificuldade de se analisar algumas questdes ritmicas nesse samba — até mesmo para saber se poderiamos

classifica-lo como samba - rendeu alguma discussdo com o professor Alberto T. Ikeda, que também considerou
gue hd uma grande semelhanga com o ritmo ljexa. Por fim, acreditamos que ele pode ser, sim, classificado
como um samba. Talvez ndo com as caracteristicas ritmicas de um partido-alto e mais proximo a uma “cancéo-
samba”.

320 para mais informagdes sobre o ljexd, ver IKEDA (2016) e LUHNING (1990).
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Junto a Dendeca de Brisa, de Casquinha e Roda de Partideiro, de Wilson Moreira e Dot0, séo

0s Unicos sambas em que ndo ha canto responsorial nem coro dos participantes a roda.

Candeia
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Cremos que, de modo geral, sdo essas as observac@es mais pertinentes em relacao a
ritmica e os padrdes executados nos sambas gravados em Partido em 5 Vol I. Trataremos de
mais alguns detalhes do Lp Partido em 5 Vol Il em razéo de sua grande semelhanga com o
primeiro disco. A impressdo ¢ a de que estamos num ‘“segundo tempo” dos pagodes
apresentados pelos compositores. Novamente é Candeia quem anuncia a chegada do Partido
em 5. Uma das diferencas entre os compositores é a presenca do compositor Hélio
Nascimento e a auséncia de Jodozinho da Pecadora®*!. Também entre os musicos héa alguns
acréscimos. No primeiro volume, como comentado, diversos musicos citados nominalmente
por Candeia, como Gilberto, Guaracy do violdo, Osmar do Cavaco, ndo se pronunciam, nao
cantam, e no caso de Guaracy, hem conseguimos ouvir seu instrumento (supondo que estava
presente a roda com seu instrumento, e tocando-0, e ndo somente para cantar ¢ “curtir com a
rapaziada”. Poderia ter sido uma “homenagem” ao parceiro, lembrando seu nome durante a
roda?). Ja entre os instrumentistas temos alguns acréscimos. Além de Marcal, Dot6 (Edmundo
Pires de Vasconcelos) e Luna, estd presente Eliseu Félix, fechando uma das sessbes de

percussao mais requisitadas para gravages de discos no Rio de Janeiro e Sdo Paulo®?%. Além

321 ~ ~ , ’ ~ ~ . ~ .
Pelas conversas entre os presentes na gravagdo ndo é possivel saber a razdo da auséncia de Jodozinho, que

surpreendeu até mesmo os compositores. Até Velha diz que “e... 0 Jodozinho da Pecadora, hein? E, cochilou, o
cachimbo do cara caiu, hein, mermao! Nao apareceu até agoral... Vai ver, ta escondido la naquela’ mata... na
serra de Petrdpolis... mas enfim, ele entra na outra!”. Ver mais em Apéndice.

322 . . . . ~ N .
Gilberto, citado no primeiro Lp — talvez tocando surdo -, mas de quem ndo achamos nenhuma referéncia,

parece ser a Unica auséncia no segundo Lp.
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deles, outro musico muito atuante em gravagdes e shows de samba, desde o grupo Nosso
Samba, é Antenor Marques Filho, o Gordinho, tocando surdo. Continuam, na harmonia, 0s
cavacos de Osmar e Anézio. Nesse Lp ndo ouvimos Candeia dizer o nome de alguém tocando

violdo.

O Partido em 5 Vol 1l abre com a faixa Historia de Pescador, de Candeia. Novamente,
parece que se apresenta de forma didatica, deixando claro um componente caro ao samba de
partido-alto, que sdo os versos improvisados pelos componentes da roda. No primeiro Lp
temos a composicdo de Jodozinho da Pecadora, Linha de Candomblé, na qual desconfiamos
que os versos apresentados por ele foram, de fato, improvisados, porém, somente por ele. De
modo geral, como vimos, uma das principais caracteristicas do partido-alto é a disputa entre
dois versadores (LOPES, 2005; LOPES, SIMAS, 2015; BARATA, 2012), mas aqui Candeia
chama (aparentemente a esmo) alguns compositores e até musicos para improvisar seus
versos sobre o simples mote: “Remo, rema no mar”, que é repetido duas vezes, com
terminacbes melddicas diferentes, sendo que a primeira repousa na terca do acorde
dominante, enquanto a segunda, conclusiva, na ténica da tonalidade do samba. Depois de
canta-la uma vez, Candeia chama os companheiros para que todos entoem o verso novamente,
e assim o samba se da: duas linhas (mote) séo repetidas (portanto, quatro vezes) a cada verso

também de duas linhas tirado (ou improvisado) %

pelos sambistas. Novamente, 0 andamento
é moderado, em 80 batidas por minuto. Abaixo, a transcricdo do mote, menos para se pensar

em questdes melddicas e mais para ilustrar a descri¢do acima.

Historia de pescador
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Diferentemente do Vol I, que possui uma entrada “didatica”, onde cada instrumento vai

surgindo e ocupando sua fungdo, complementando a sonoridade necesséria para a pequena

323 . . . . . A . .
“Tirar” verso, como muitos costumam dizer, ou “improvisar” verso tém o mesmo sentido, aqui.
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orquestra de samba, dessa vez a faixa se inicia com o grupo todo j& tocando. Ali conseguimos
ouvir os cavacos (“o0s”, pois apesar de tocarem os mesmos acordes e padrdo ritmico, hd uma
sonoridade mais densa, como se fosse um efeito de “chorus”, provocado por imprecisdes>2*
naturais e pequenas variacdes ritmicas. E um expediente comum em gravacdes, utilizado
principalmente em vozes, quando sdo “dobradas” ou gravadas novamente para soar uma sobre
a outra), o surdo, repique de anel, ¢ um pouco depois ouvimos um pandeiro “de corte”, como
é chamado por vezes um pandeiro de partido-alto, que em vez de acompanhar o samba em
semicolcheias faz somente o padréo ritmico, que talvez pudéssemos até chamar de “clave de
partido alto”, conforme se vé a seguir. Vale chamar a atencéo, também, para o fato de que o
pandeiro, instrumento de grande protagonismo no samba praticamente ndo é ouvido no
primeiro Lp, e mesmo aqui, no segundo disco, nds podemos ouvi-lo como acabamos de
descrever, € ndo fazendo o rudimento mais comum, em semicolcheias, marcando a “cabeca”
do tempo com o polegar batendo na borda da pele e com a ponta dos dedos e “base” da mao
proximo ao aro, fazendo soar as platinelas. Abaixo, a transcricdo do referido pandeiro,

distinguindo as batidas>?°.

padrio ritmico do pandeiro de corte

Note-se que todos os quatro tempos sao marcados “na cabega”, na primeira semicolcheia. A
escrita diferenciada em alturas representa as diferentes sonoridades emitidas pelo instrumento:
abaixo, “na cabega” dos tempos, esta o toque de polegar, geralmente feito na borda, na pele
do pandeiro; enquanto acima esta o toque feito ao centro da pele, de méo aberta, geralmente
chamado de “tapa”, com volume mais alto, ainda mais nesse caso onde conseguimos perceber

que a pele é sintética (como é muito comum no samba) e ndo de couro. Ha, também, em Sinal

324 o . o " . s e z o~
As “imprecisdes” aqui ndo possuem em absoluto algum juizo de valor estético. E apenas uma constatagao

de algo que naturalmente acontece em rodas de samba; pelo contrario, poderiamos dizer que é algo até
“necessario”. A precisdo, aqui, obedece a “outra gramatica” (para utilizar e eventualmente ampliar em algum
sentido a expressdo sugerida por Simas) e, ao escutarmos o samba, fica clara a coesdo geral.

325 . . . . . ,
Existem, claro, mais e outras maneiras de se tocar o pandeiro em um partido-alto, mas essa “levada” é

considerada a basica, ou a principal. Da mesma maneira que o trio de tamborins, trés pandeiros podem
interagir em um partido-alto intercalando levadas complementares. Um exemplo pode ser visto neste video
feito por Carlos Café (Carlos Alberto Franga Barros), percussionista que ja se apresentou com Royce do Cavaco,
Netinho, Wilson Moreira e Emicida. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=H-I-ve-VISY. Acesso em
18/07/2018.



https://www.youtube.com/watch?v=H-I-ve-VISY

144

Aberto, de Casquinha, um pandeiro que inicia com uma variagdo para “engatar” o mesmo

padrdo. Abaixo, segue sua transcrigao.

pandeiro de corte na entrada do primeiro verso

g . T o R s 1 ] i I
1Y 1 _A\EA i HI I _‘lé i A'\ \ _Aé i

Ou seja, os ataques feitos a tapa na pele do pandeiro sdo mais destacados, mais marcantes, e
novamente 0s pontos onde 0s ouvimos sdo nas segundas e quartas semicolcheias do primeiro
tempo, primeira e terceira semicolcheias (tempo e contratempo) os tempos dois e trés, e
igualmente ao primeiro tempo, marcando as segundas e quartas semicolcheias do quarto

tempo.

O pandeiro, por sua vez, serd uma constante do Lp Partido em 5 Vol Il, bem mais do
que no Lp anterior. As trés primeiras faixas do segundo volume possuem esse pandeiro de
corte, que sO sai de cena em O Jacaré, de Anézio. Justamente nesse samba percebemos a
diferenca na percussao, principalmente em relacdo aos tamborins. Aqui temos, além de

Gordinho no surdo e Dotd no repique de anel**

, 0S percussionistas Marcal, Eliseu e Luna,
muito conhecidos notadamente pelas inovacOes trazidas pelo trio de tamborins. Se
quiséssemos analisar o que cada um dos tamborins esta tocando, sua orientacdo ritmica etc.,
certamente teriamos que ter muito mais tempo e espaco destinado a essa tarefa. Mesmo
porque € quase impossivel identificar isoladamente cada um dos tamborins tendo somente o
recurso do audio gravado, mas 0 jogo ritmico que ouvimos, 0s acentos, o uso do aro, dentre
tantos outros “detalhes” sdo marca registrada desse trio. Ou, mais ainda, sdo marcas

comumente creditadas ao Mestre Marcal®?’.

Até agora ouvimos, com a formacéo instrumental citada acima, Historia de Pescador,
de Candeia, também Gato Escaldado Tem Medo De Agua Fria, de Velha, na qual percebemos

ao final da faixa, em meio a discussdo (aparentemente verdadeira!) com Casquinha, a saida da

326 .. ~ . ~ A
Os musicos de percussdo alternam alguns de seus instrumentos, como percebemos nas gravagdes. Dotd

eventualmente sai do repique de anel (pois hd momentos em que é muito dificil ouvi-lo, ou por corte do
técnico durante a mixagem, ou por Doto ter deixado momentaneamente seu repique para compor um naipe
com os outros percussionistas).

%7 para saber mais detalhadamente sobre as criagcdes de Margal e seus tamborins, inclusive com transcricoes
do referido trio, ver BARROS, Vinicius de Camargo. O uso do tamborim por Mestre Marcal: legado e estudo
interpretativo, 2015, Dissertacdo de Mestrado (UNICAMP).
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cuica e a entrada de um tamborim®® fazendo um padréo ritmico completamente diferente e

exuberante®?®

, e Sinal Aberto, de Casquinha. Justamente em O Jacaré, quarto samba do Lp
Vol Il, o acompanhamento instrumental é um tanto diferente. Além de cavaquinho, bem ao
fundo, conseguimos ouvir as marcagdes do surdo, as viradas do repique de anel (porém, sem
conseguir ouvir as batidas do anel na parte metélica do instrumento) e tamborins, somente®®.
Como comentado, 0 jogo ritmico entre eles é bastante complexo, preenchendo todos os pulsos
elementares (ou todas as semicolcheias), mas fazendo, aparentemente, padrbes diferentes
simultaneamente, dando um balango muito caracteristico e particular. Por essa razdo, a
verificagdo de alguma linha ritmica, como notado até agora, é algo bastante dificil ou até

mesmo “desnecessario” 3.

. Como visto, ela esta implicita nos sambas desde a maneira de
cantar dos compositores, ou mais, até esse terceiro samba estdvamos ouvindo-0, nos
cavaquinhos (que em O Jacaré estdo mais baixos — certamente de maneira proposital, a fim

de destacar os tamborins!), na cuica e principalmente no pandeiro de corte.

Bem ao final de O Jacaré, logo ao ouvirmos a voz de Hélio Nascimento, ouvimos
também pela primeira vez um pandeiro tocado de modo “tradicional” no samba carioca: um
toque de polegar na borda da pele e trés toques no aro com a ponta dos dedos e a “base” da
m&0*2. Logo no préximo samba, Continuo A Ser Flamengo, de Hélio Nascimento, podemos
ouvir uma sonoridade continua, em semicolcheias, que se assemelha bastante a um ganza ou
chocalho, mas pela “colagem” dos timbres dos instrumentos pode ser que seja o reco-reco
feito de madeira, ja citado anteriormente. Ao final da composi¢do de Hélio, Velha faz piadas

com Anezio e chama Candeia, que diz “Vou levar um samba de terreiro, ta legal?!”, antes de

328 . . . , .
Deduzindo “quem sai” e ouvindo “quem entra”, certamente é Margal quem troca de instrumento.
329 . ; . . .

Exuberante, pois é possivel perceber a complexidade do toque, com diversos acentos diferentes,
alternando-os as vezes de trés em trés toques, as vezes quatro ou dois e conseguindo mais do que uma
sonoridade no toque da baqueta na pele/aro. Algo complexo demais para um instrumento “tdo pequeno”, ou
“aparentemente simples”.

330 . . . . ~ X . .
Ouvimos também um apito, que por vezes faz intervengdes. As vezes mais “festiva”, com longos sons,

noutras vezes faz algum padr3o ritmado. E um recurso usado por diretores e mestres de escolas de samba.
Mesmo assim, é dificil imaginar quem estava com o apito nas gravacgdées.

331 . . . ~ . . ;.
Como citado anteriormente, na Nota 284, o ciclo ndo necessita soar sempre de maneira explicita.

332 ~ ~ ~ .
Professores de percussdao usam comumente a expressao “base da mao” para descrever uma das batidas do

pandeiro: primeira batida, polegar na borda da pele; segunda, ponta dos dedos no aro; terceira, “base da mao”
no aro e finalizando, na quarta batida, com a ponta dos dedos novamente. Excecdo feita a primeira batida com
o polegar, as outras sdo feitas com o objetivo de fazer soar as platinelas.



146

levar seu samba Luz Da Inspiracdo®®. E a Gnica mencdo diferenciada as composicdes de
sambas nos discos, pois de maneira geral se anunciam como partido-alto, pagode,
“pagodinho”. De novo, antes de iniciar a composicdo de Candeia, 0s percussionistas trocam
alguns de seus instrumentos e temos a mesma (ou muito semelhante) formacéo de O Jacare,
com surdo, repique de anel (um tanto distante, mais baixo, distinguivel pelas “viradas” nas

peles) e os tamborins.

Aproveitando para destacar o andamento dos sambas, que neste lado A do Lp Vol Il,
comeca em 80 batidas por minuto, com o partido-alto Histéria De Pescador, como ja
mencionado. O pagode segue e ja na terceira faixa, Sinal Aberto, estamos em 95 bpm; em Luz
Da Inspiracéo, samba de terreiro de Candeia, sexta faixa, esquentada pelos tamborins e pela

animagcao dos presentes®**

, em 100 bpm e, finalmente, chegamos ao sétimo e ultimo samba do
lado A, Chico Alegria, de Anézio, em aproximadamente 105 bpm. N&o ha, aparentemente,
qualquer motivo para que a leve aceleragdo no andamento seja justificavel, ou melhor, ndo ha
qualquer indicio aparente que justifique uma “opcao estética” para essa mudanga. Os discos
comerciais de samba, de modo geral, obedecem as regras que se estabeleceram junto a prépria
indastria fonogréfica: houve presenca de orquestras, maestros, musicos instrumentistas
letrados. Assim, o andamento fica controlado pela regéncia de um maestro, ou mesmo pelo

som de um metrénomo colocado ao fone de ouvido, comumente chamado de clic®*®®, que serve

336

para dar a referéncia do andamento ao musico””. Voltando aos sambas, para terminarmos

com as observacgoes referentes a linha ritmica das composicoes...

333 e ex . , , . .
Famoso samba de Candeia, ja gravado por Alcione, e que também dd nome a sua mais famosa e conhecida

biografia, escrita pelo professor Jodo Batista M. Vargens.

3% Ver a transcri¢do das falas de Velha e Casquinha durante o referido samba Luz da Inspiragdo em Apéndice.

%% Giria que possivelmente remete ao som produzido pelo metrénomo.

3 Em gravagdes, os musicos se utilizam de um par de fones de ouvido para ouvir o que estd sendo gravado
diretamente da mesa de som. Ndo se utilizam “retornos”, alto-falantes geralmente dispostos ao palco em
frente dos musicos, pois ndo pode haver “vazamento” de outros sons nos microfones que estdo sendo usados
para a captagdo. Durante uma gravagdo, quando os instrumentos sdo gravados separadamente (caso que ndo
ocorreu aqui!) o andamento das musicas € comumente controlado por uma marcacédo, pelo som de um
metrénomo que é adicionado ao fone de ouvido do(a) musicista responsavel pela bateria e/ou percussdo.
Desse modo, todos os instrumentos que serdo gravados posteriormente terdo uma “base” de ritmo e
andamento sobre a qual construirdo sua parte. Aqui, como por vezes ainda se faz, privilegiou-se a “energia”
coletiva do grupo em detrimento de uma suposta “limpeza” da performance instrumental. A escolha por esta
ou aquela maneira de se captar os instrumentos passa por alguns tantos critérios, que podem ir desde a
combinacdo de timbres, microfonagao individual ou coletiva (“geral”) dos instrumentos, ou até mesmo o
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O Lado B do Vol Il é o comego de mais um pagode. Ouvimos, ao inicio, um apito e
logo em seguida Candeia diz: “Cumé que ¢, rapaziada? Vamo’ armé um partido alto?”. E logo
apos convocar um por um dos compositores, chama Wilson Moreira para levar seu pagode
Sessdo De Manjamento. Dai até o final do Lp seguem-se sambas ininterruptamente, da mesma
maneira que ouvimos até agora. S&0 mais sete sambas, iniciados com o j& referido acima, de
Wilson Moreira, além de Vovo Da Bahia (Hélio Nascimento), Coroa Avangada (Casquinha e
Dolino), Ledo De Coleira (Velha), Cabelo Danado (Casquinha), Papo Do Velha (Velha) e

Batuque Feiticeiro (Candeia).

De maneira geral ndo ha mudancas estruturais significativas (se € que poderiamos
elencar alguma) nos sambas em relacdo aquilo que ja escutamos nos anteriores. Talvez valha
a mencéo para a faixa Papo Do Velha, em ele ndo canta. Na verdade, como ele mesmo diz
logo no inicio: “Olha essa faixa ¢ pra mim, viu? Vou cantar, ndo... vou curtir com a

b

rapaziada!...”, e comeca ja a “tirar sarro” de Candeia, o acusando de ser mentiroso (referindo-
se as proezas contadas em Historia De Pescador), e segue fazendo piadas e brincadeiras com
os demais compositores e instrumentistas. Muitas delas, aliés, se referem a quaisquer coisas,
falas, “erros”, danca etc. e tantas outras coisas que aconteceram (longe dos nossos olhos, diga-
se) nessa gravacdo em relacdo aos participantes — o que ajuda a suposicao, quase certeira, de
que foi algo remediado, feito posteriormente as gravacdes. Melhor dizendo, a fala de Velha
foi sobreposta aquilo que foi gravado, apenas com os instrumentos selecionados para nédo
deixar o samba morrer. Inclusive, ao final da faixa e caminhando para a ultima do Lp,
podemos ouvir a voz de Velha (“original”, que estava na gravagdo que vinham fazendo, e ndo
aquela gravada posteriormente, no seu “papo") dizendo “ta encolhidinho ai, mermao?”, logo
antes de Candeia anunciar seu samba que fecha o Vol Il, Batuque Feiticeiro. Ao fundo
escutamos os instrumentos surdo, repique de anel (porém, sé nas peles), cuica, cavaquinho e

%37 A linha ritmica do tamborim que

um tamborim, bem ““a frente” dos outros instrumentos
podemos ouvir poderia ser descrita como abaixo, acentuando uma nota a cada trés tocadas

ininterruptamente (as notas circuladas acima sao as diferenciadas, um pouco mais agudas):

tempo e o dinheiro gasto em estudio para o registro das grava¢des. Comentaremos mais algumas poucas
questdes notadas nesse sentido mais a frente.

337 ~ ~ . . ~ . .
Usa-se a expressao “na frente”, em relagdo aos instrumentos de uma determinada gravacao, para indicar

seu destaque em volume mais alto do que os outros.
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Mas ha algo estranho antes de comecar essa “faixa falada” de Velha. Ao final do
samba anterior a ela, Cabelo Danado (Casquinha), Candeia chama Velha para cantar um
pagode, ¢ ele diz: “Vou mandar, hein?!... Preto De Cara Lisa”. Mas, de repente, algo de
diferente acontece na gravacgdo. Percebemos o tamborim, descrito acima, surdo, repique e o
cavaquinho, que vém desde o samba anterior, logo depois a cuica é ouvida. A voz de Velha,
que estava um pouco distante, como que longe do microfone, esta mais proxima e mais
serena, anunciando a frase que destacamos anteriormente, dizendo que ndo vai cantar, mas
“curtir com a rapaziada”. Tentando entender o que poderia ter acontecido, descobrimos uma
composi¢do de sua autoria intitulada Crioulo De Cara Lisa, incluida num Lp em que dividiu
suas composi¢des com Gracia do Salgueiro, outro participante do Partido em 5 em edicdes
posteriores. A impressdo foi a de que, por alguma razdo, esse samba foi gravado, mas nao
entrou no disco. Os instrumentos vém tocando normalmente desde o samba anterior, mas, ao
final de Cabelo Danado, percebe-se que um dos dois cavacos ja& modulou o tom e subiu um
semitom, enquanto o outro fica na tonalidade do samba anterior, Si bemol maior. Logo no
inicio de Papo Do Velha os cavaquinhos param de tocar e, depois de um siléncio, ambos vao

para Si maior. E segue o samba. Ou melhor, o papo.

» 338 o na decisdo de eliminar o samba de Velha

Parece que deixaram “esse begezinho
(por erro dos musicos ou do Velha, por questbes técnicas ou por qualquer outra razao),
deixaram-no completar sua presenga com uma faixa que, aparentemente, estava destinada a
ele®*®. Mas na falta de uma faixa, mandou seu papo. E voltemos para terminar as questdes

iniciadas...

Como ja dito anteriormente, os sambas seguem sem maiores questdes ou mudancas

estruturais significativas ou perceptiveis. Mas uma, ainda, merece destaque até mesmo para

8 Ccomo se referiu Velha, no Vol I, em relagdo ao back ground sonoro do grupo ao final de Linha De

Candomblé, durante as conversas entre os compositores.

339 Lopes explica que era algo recorrente na década de 1970 a industria fonografica langar discos, “geralmente
de samba”, com “diversos intérpretes candidatos ao estrelato”. Ou seja, era uma pratica existente o fato de,
em um Lp, as faixas serem divididas entre intérpretes e/ou compositores que |a estariam em busca de um lugar
de destaque no meio comercial. Observe que o proprio Velha comecga dizendo que a faixa era para ele. Ver
mais em LOPES, SIMAS, 2015, no verbete PAU DE SEBO (p. 219).
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especulagBes sobre o assunto abordado acima, nas falas em Papo Do Velha. A Gltima faixa,
Batuque Feiticeiro, de Candeia, possui canto responsorial (Candeia: “Rodou na saia” /Coro:
“Rodou, rodou”/Candeia: “Pisou na areia”/ Coro:Pisou, pisou” etc.) e, como disse 0 proprio
Candeia, pode ser que seja um samba de terreiro. A questdo € que temos o0 pandeiro
novamente em cena, mas desta vez de uma maneira completamente diferente, para ndo dizer
estranha. Ele estad sendo tocado como um surdo, marcando beat e offbeat, absolutamente
tético, alternando uma pancada na borda com o polegar e, aparentemente, ponta dos dedos
todos ao centro da pele. O volume desse pandeiro, que se inicia ainda ao final de Papo Do
Velha, é aumentado proximo aos 15 segundos da faixa. E um pandeiro tocado de forma pouco
habitual, quase um metrbnomo marcando seminimas, se é que pode-se dizer assim, pois na
maioria das vezes algum musico tomaria o pandeiro da mdo de quem o estad “maltratando”
dessa maneira. Por esta razdo, temos duas suposi¢fes: a primeira € de que é algum dos
compositores que o estd tocando. A segunda, decorrente da primeira e que justifica que
ninguém ousou pedir para que “o sujeito” deixasse o instrumento, é que é o prdprio Candeia
guem esta comandando o tal pandeiro. Voltando um pouco para ajudar e complementar essa
observacao, na faixa anterior, em Papo Do Velha, uma das brincadeiras que Velha faz com
Candeia, depois de chamé-lo de mentiroso por pescar um tubardo que colocou em seu puca,
foi a de reclamar de sua habilidade como pandeirista: “Eh... Candeia, tu para de tocar esse
pandeiro atravessado, hein!? Tu num ¢ japonés, mermao!”. Ainda que ele, Velha, estivesse se
referindo a algum caso particular, fora da gravagio, esse pandeiro “estranhamente” tocado e
sua fala — certamente gravada depois do pagode — alimentam essa observacdo/especulacédo

sobre aquilo que conseguimos escutar.

Possivelmente poderiamos fazer outras observacGes em relagdo as questdes ritmicas
nesses Lps, mas da mesma maneira acreditamos ter exposto aqui alguns pontos pouco
abordados em relacdo aquilo que costuma ser deixado de lado quando o assunto é partido-alto,
dando maior destaque as estruturas musicais e instrumentais. Desde a forma, outros elementos
constitutivos dessa forma musical como a disputa poética e os improvisos (que, aqui,
aparecem de forma um pouco discreta), a questdo corporal relativa a danca, seus passos etc.,
acabamos por priorizar sua estrutura ritmica, sua “espinha dorsal”, e sua orientagdo em

relacdo aquilo que entendemos ser a base instrumental organizadora do partido-alto.

Em relagdo a linha ritmica orientadora do samba carioca, foi possivel observa-la no
repertorio contido nos Lps Partido em 5, Vols | e Il. Pela relacdo que esta linha possui com o

samba, como organizadora das divisdes silabicas, da construcao ritmica de uma maneira geral,
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das improvisacBes dos sambistas e também dos instrumentistas, da complementaridade dos
sons e funcionalidade dos instrumentos musicais, entendemos que hd uma constante ritmica
dentro de uma estrutura que, por razdes ja explicadas aqui, consideramos quaternaria — uma
vez que é organizada em 16 pulsos elementares, tendo como referéncia destes a semicolcheia

— que vamos elencar abaixo:

1) O padrdo descrito nos estudos citados (sempre em 16 pulsos elementares), qual seja:

|"I | S S k
Ee= 444+ 4
L)

ou, ainda:
X . X . X X . X . X . X . XX

é amplamente encontrado neste repertorio;

2) Sua organizacao, porém, ndo aparece dessa maneira, mas como descrito abaixo:

i‘- 1 -._r -'\! 1 T “. T 1
- ! B —r !
ou ainda:
X . X . . X . X . X . . X . X

sempre executada pela cuica e/ou cavaquinho, sendo que ha uma variagéo:

L ] 1 ] 1 ] —
ou ainda:
X . . X . X . X . X .. X . X

tocada pelos mesmos instrumentos, ou ainda em outro que ndo conseguimos

340

identificar®"e também algumas vezes no tamborim. Ambas as estruturas possuem dois

340 . .
Como mencionado, em A Volta, de Candeia, no Vol I.
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ataques a menos do que a linha verificada por Mukuna, mas ndo alteram as sequéncias
previstas pela imparidade ritmica, que serd mesmo assim dividida em 7 + 9 ou vice-
versa. Kubik, como ja mencionado (1979, p. 17), chamou-a de “versdo com sete

ataques”, e Tiago de Oliveira Pinto a chama de linha ritmica reduzida do samba®*.

3) Como detalhado anteriormente, essa formula, encontrada amplamente no repertorio de
locais como Republica do Congo e Angola, ¢ circular, ndo possuindo “come¢o” ou
“fim, conforme afirmam Kubik (1979), Mukuna (2006), Pinto (2004) e Graeff (2015);

4) Mesmo nesses casos apresentados como varia¢Ges da linha descrita por Mukuna, eles
continuam apresentando suas batidas tendo a divisdo de 9+7, ou 7+9, em relacdo aos
pulsos elementares;

5) Trazendo tal formula para o sistema de notacdo musical ocidental, percebemos que ha
um componente ritmico que tende a afirmar teticamente os tempos 2 e 3 do compasso
quaternario, enquanto nos tempos 1 e 4, a sincopa. Detalhando um pouco mais, na
sessdo instrumental, as sincopas ocorrem com muito mais frequéncia nas segundas
e/ou quartas semicolcheias dos tempos 1 e 4 (principalmente aquelas iniciadas no
interior do quarto tempo e articuladas na segunda semicolcheia do primeiro tempo do
compasso seguinte, como transcrito em notacdo ocidental, acima), ndo importando 0s
“deslocamentos” ou variacdes da linha ritmica ja apresentadas. Vale ressaltar que aqui
ndo analisamos ritmicamente nenhuma melodia transcrita, nenhuma linha melédica
cantada pelos compositores do Partido em 5, unicamente pela razdo que, pelo que
conseguimos apreender de seu canto, ndo ha momento algum onde eles parecem mais
preocupados em posicionar com precisdo “matematica” seu cantar sobre a base
ritmico-harmonica. A sensagdo ¢ de que ha algo “afrouxado”, a voz, a “contagido de
historia/cantoria” dos sambas, ainda que ritmicamente sugestiva, parece privilegiar
algo da fala, algo que se por um lado pode ser ouvido tendenciosamente como
“imprecisdo” ritmica ¢ extremamente diferente em sua expressividade. Diversas

342

transcri¢des foram feitas™“, mas tentando localizar de forma mais “precisa possivel”-

*1 pINTO, 2004, p. 98. Essa linha, com dois grupos de ataques (um com 3 e outro com 4) separados por um

pulso elementar, essa “linha ritmica reduzida” pode ser vista nesse video, onde casquinha, com 93 anos a
época, canta um samba acompanhando-se com uma caixa de fésforos. Esse padrdo é executado pela mao
direita. Disponivel em
<https://www.facebook.com/monica.treptemoreira/videos/814578608658015/?hc_ref=ARSA75pgBN87FW5d
u5KOrFqE2RdGe8vUomiMjaEhddQ3GBVWZbFy1sGvCKsxakFajGg>.Acesso em 12/03/2018.

342 .~ . ~ A .
Todas as transcrigdes realizadas estdao em Apéndice.


https://www.facebook.com/monica.treptemoreira/videos/814578608658015/?hc_ref=ARSA75pgBN87FW5du5K0rFqE2RdGe8vUomiMjaEhddQ3GBVWZbFy1sGvCKsxakFajGg
https://www.facebook.com/monica.treptemoreira/videos/814578608658015/?hc_ref=ARSA75pgBN87FW5du5K0rFqE2RdGe8vUomiMjaEhddQ3GBVWZbFy1sGvCKsxakFajGg

152

utilizando a notagdo musical ocidental — onde cada silaba se articula. O Unico que
apresenta alguma caracteristica diferente, nesse sentido, é Hélio Nascimento, sambista
e compositor mais antigo, tanto ao cantar seu samba — um partido-alto — Continuo A
Ser Flamengo, como também um samba um tanto diferente dos demais, Vovo Da
Bahia, mas ambos de melodias marcantes em diversos pontos, articulada de maneira
mais “lirica” ¢ menos “falada” — 0 que ndo quer dizer, em absoluto, que o arcabouco

ritmico dos instrumentos deveria ser diferente

Aqui, especificamente, as gravacOes parecem estar intimamente relacionadas com um
outro ambiente: o de compositores de escolas de samba, um “samba informal”, como disse
Candeia no Vol I, ou como disse Velha, antes de Sinal Aberto, no Vol Il, “esse pagode armado

» 33 6 ndo dos discos comerciais destinados ao

na porta da tendinha, com essa autenticidade
género samba, mas cantado pelos prdprios compositores (onde nem todos sdo cantores de
discos comerciais, mais ajustados a um putblico de ouvidos treinados com a “limpeza” sonora

da inddstria).

Parecem poucas, e eventualmente pouco relevantes, as questdes harmonicas ou melddicas
no repertério analisado. Podemos dizer, em relacdo a harmonia, que grande parte do material
contido nos Lps e feita quase sempre com os acordes I, VI7 (ou ainda VIm), IIm (ou ainda
117), V7 e |, quando em tonalidades maiores, mesmo porque 0s Unicos sambas que possuem
trechos ou foram feitos em tonalidade menor sdo somente dois: Maria Tereza e a “segunda”
de Chico Alegria, ambas de Anézio do Cavaco. Importante, também, é notar que a sequéncia
harmoénica que ¢ frequentemente encontrada, principalmente nas “segundas” em inlmeros
sambas de partido-alto (e em muitos sambas, em geral), ndo ocorre em momento algum no
repertério do Partido em 5. Explicando melhor, tanto na introduc&o®** de um samba quanto na
sua “segunda”, ou seja, aquele momento onde seriam improvisados 0s versos posteriores ao
refrdo (“primeira”, ou primeira parte), € muito comum encontrar uma sequéncia basica de

acordes que sai da regido do primeiro grau maior e vai ao quarto grau, também maior, para

343 N ~ a .. ;. . .
Claro, trata-se de uma énfase em relagdo a “autenticidade”. O préprio percussionista Antenor Marques

Filho, conhecido Gordinho, que toca surdo no Vol Il, informou que este disco foi gravado “num esttdio na
Lapa”, cujo nome nao se lembra e nem se esta funcionando, ainda. (Informac¢do dada por Gordinho via
aplicativo de celular, 16/11/2017).

344 , . o . . ~ .
Aintroducgdo, por muitas vezes, segue a mesma harmonia de uma “segunda”, para ndo dizer que a

introducdo é a segunda parte
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realizar um caminho de volta ao primeiro grau, e por conseguinte, a retomada do samba na

primeira parte. Um exemplo bésico poderia ser descrito, por exemplo:
1 (VI7)/ 1lm V7 Il (como primeira parte)
N1 A7 /IV IVm /1 VI7 [ 1lIm V7 /1 113* (segunda parte)

A parte essas questdes sobre harmonia, talvez possamos fazer mais alguns
apontamentos importantes em relacdo ao modo que interpretam seus sambas e no contetdo
das letras dentro do repertorio em questdo. Mas voltemos brevemente aos apontamentos em

relacdo a harmonia.

Em parte, poderiamos especular que, no caso de Anézio, por tocar cavaquinho, um
instrumento harménico, ele teria certa (ou maior?) familiaridade com diferentes caminhos
harmonicos®*®. H& também trechos nos quais, também na segunda parte, a harmonia passa
rapidamente pelo VIm, como em Minha Preta, também de Anézio, e Preta Aloirada, de
Casquinha. E, por falar nesse ultimo samba, ha algo de interessante harmonicamente. Logo ao
inicio, quando a letra diz “Ela ¢ preta na cor...”, exatamente em “cor”, a melodia esta na nota
Ré, portanto indicando que ali “poderia” ser preenchido com o acorde de Gm, mais usual, mas
o cavaquinho que se ouve esta ainda afirmando a tonalidade, F&4 maior®*’. Logo em seguida,
ao dizer “quando ela entra no samba...”, a silaba “ba” (em destaque) cai na nota Si natural,

enquanto o acorde ao fundo esta em Gm, que possui a nota Si bemol. O acorde, portanto, esta

345 . . .. ; . . ~ .
Sé como exemplos gravados em discos comerciais, poderiamos citar Chiclete De Hortelad (Zeca Pagodinho),

Ganza Do Seu Leitdo (Nei Lopes), S6 Chora Quem Ama (Wilson Moreira e Nei Lopes), Isso Ndo Sdo Horas
(Catoni, Chiquinho e Xangd da Mangueira), Tumultuou (Edson Show/Dicré/Bebeto Di Sdo Jodo), Botei Minha
Nega No Seguro (Dicrd, G. Martins), e até mesmo indo mais em dire¢do ao repertério atribuido a sigla MPB,
Vou Deitar E Rolar (Baden Powell, Vinicius de Moraes), que tanto em sua estrutura ritmica como em sua forma
possui as mesmas caracteristicas de um partido-alto. Ainda assim, a lista € muito maior do que estes breves
exemplos. Frisando que, aqui, estamos destacando os acordes e suas relages entre eles, sendo que cada
samba pode ter |3 suas variagdes, repeticdes etc.

346 PN . . . A s . ;. .e
A vivéncia proporcionada por um instrumento harmonico — aliado a um grande repertdrio - pode facilitar,

naturalmente, a escolha dos caminhos melddico-harménicos pelo musico. Nesse sentido, ver mais a frente, a
Nota 374, sobre Wilson Moreira.

347 " s~y . .
Em um samba “sem poluigdo” parece ser pouco comum o repouso de uma nota da melodia em intervalo de

sexta maior com o acorde maior, mas bem mais comum na quinta justa do acorde menor do segundo grau, por
exemplo. Isso fica claro quando Casquinha repete esse refrdo, logo ao terminar o mesmo pela primeira vez, e o
cavaco executa exatamente o acorde que foi comentado: ao dizer “cor”, o acorde de fundo, nessa repeticdo, é
oGm.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Xang%C3%B4_da_Mangueira
https://www.letras.mus.br/contribuicoes/enviar_correcao/dicro/tumultuou/compositor
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“incorreto”, apesar de que, ao menos daquilo que conseguimos ouvir, ndo ha grande ou

nenhum comprometimento aparente (apesar do “estranhamento”).

Preta Aloirada
Casquinha
»=80 (€7 F C7 F D7 Gm
refrdo - . g
/) — e TP e ?®
x ? [ @ [ [ ) [ = ]
SU— 2 = :ff F; .JF i D 1 .?I ' = 37 3-4—|—|74|
1¢ , 2 L 3 3
E la'é preta na cor mas & loi ra no ca be lo quan do'e la entra no
(Gm) C7 F . Gm
. 1 - -
Q I 7N 77\1 1' —— 1|' i jud d e
%
Gr Chor— =~  —— =E======
]
4® ~~y 5 —
sam ba hd qua se sem pre'a tro pe lo'e la'é pre ta mna cor e la'é pre ta na

J& na segunda do mesmo samba, de tamanho um pouco maior, Casquinha prolonga sua
melodia (ou seja, “deformando” a sequéncia IIm, V7, deixando-a mais longa, com um
compasso para cada um desses dois acordes) usando as mesmas notas ao cantar “ela sambou
tanto, tanto, que até perdeu um sapato...”, de modo que na silaba “pa”, destacada, a nota da
melodia est4 em Sol, que faz um intervalo de nona maior com o acorde de F& maior que esta
sendo executado pelo cavaquinho. Explicando um pouco melhor, o samba de Casquinha —
como a maioria deles aqui — possui dois acordes por compasso (sendo este quaternario). Nesse
momento, do acorde Gm (Ilm) para o C7 (VV7), a melodia repousa duas vezes, passando antes
pelas mesmas notas, na nota Sol. Aqui, quando ele canta “tanto” pela segunda vez, estamos no
inicio de um compasso que, harmonicamente, deveria permanecer até o fim com o mesmo
acorde (Gm com a melodia na nota Sol), para em seguida mudar para o acorde dominante, C7,
que também preencheria o compasso todo (onde teriamos C7 com a melodia na nota Sol,
quinta justa do acorde). Por fim, ocorre é que Anézio “passa por cima” dessa sequéncia e ja
vai em direcdo a ténica, Fa maior, fechando a sequéncia do “quadrado” deixando o mesmo
tempo (ou quantidade de compassos) para todos 0s acordes, como Sa0 0S casos mais comuns
nos sambas. Ocorre que a melodia, desse modo, repousara na nona maior do acorde,

extremamente incomum em um “samba informal” %81 Finalmente, a caminho da resolucéo,

348 . . . . J .
Recomendo ao leitor que experimente as duas maneiras, a feita por Anézio (e/ou Osmar) e depois esta para

perceber a diferenga, ou ainda escutar o mesmo samba cantado por outros cantores ou mesmo pelo
Casquinha, por exemplo, no cd Casquinha Da Portela. Fica muito mais simples, em vez de ler, ouvir a diferencga!
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ele canta “estava com uma minissaia”, sobre o acorde de Gm, em seguida diz “pano era s6 um
pouguinho”, nas silabas destacadas, a melodia repousa na nota fa sustenido, terca maior do

349

acorde de D7, dominante do segundo grau, porém Anézio toca um acorde de Dm>*, causando

um choque de notas: f4 natural, que esta no acorde de Dm e f4 sustenido, nota da melodia®®.
Finalmente, a mesma nota fa esta na melodia ascendente em “mas sambava de um tal jeito...”,
porém, o acorde de fundo é dominante do segundo grau (V7 do IIm ou mesmo do 117, que é 0
caso aqui), ou seja, a nota causa um intervalo de nona aumentada em relacdo ao acorde de D7
(aparentemente) sem causar choque ou estranhamento aos ouvidos®!. Ha, também, algo de
muito interessante aqui em relacdo a prosddia: pela ritmica imprimida por Casquinha ao
pronunciar a letra (algo muito préximo a tercina iniciada sobre o inicio dos tempos trés e
quatro, como transcrito), as silabas tonicas pronunciadas das palavras — “em tese”! — deveriam
cair sobre a primeira figura de cada tercina. Mas aqui a silaba destacada, “va”, pela prosddia e
interpretacdo, vira a tonica da palavra, contrariando a gramatica normativa. Basta ler a frase
em tercinas e teremos: “mas sambava de um tal jeito... gue dava tudo certinho”. Questdes
semelhantes em relagdo a prosddia “deformada” (mas certamente ‘“malandramente
deformada™!) acontecem por diversas vezes no repertorio desses Lps — o0 que, de certa
maneira, indica que ha muito que se investigar em relagdo a maneira como o samba, sua linha
ritmica orientadora, etc., podem influenciar a prosédia ndo sé no préprio samba mas na

masica popular brasileira (sua herdeira) em geral.

%9 £ bastante comum no repertério popular, por exemplo, que durante uma mdsica o sexto grau menor de
uma tonalidade maior (aqui, Dm, VI grau menor relativo de F, a tonalidade do samba) se torne um acorde com
sétima (Dm | D7), assumindo uma tensdo que permite classifica-lo de acorde dominante do segundo grau.
Anézio, apds tocar o referido Dm, vai para D7 antes de caminhar ao G7 (que mesmo estando com sétima,
continua sendo acorde de segundo grau da tonalidade, porém, assumindo tensdo que permite-nos chama-lo de
dominante da dominante).

350 . . ~ . . , .
Vale informar ao leitor que ndo conhece um pouco de harmonia que o intervalo de terga é o que define a

qualidade “maior” ou “menor” de um acorde, ou seja, mal comparando, seria quase que trocar o “sal” pelo
“acucar”! Claro, ha certo exagero, aqui, mas novamente, ouga a versao do mesmo samba, contido no cd
Casquinha Da Portela e percebera todas essas diferencas citadas, ja que neste cd, diferentemente do Partido
em 5, é perceptivel o cuidado nos arranjos, no tratamento da percussdo e harmonia, etc.

351 . ~ . .
O procedimento de usar as chamadas “alteragdes”, ou notas alteradas na melodia (e mesmo em quaisquer

tipos de acordes dominantes) ndo sdo um procedimento usual do samba, sendo bastante comuns nas melodias
de bossa nova e fundamentalmente no jazz, para citar dois géneros populares.
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O cavaquinho seguira da mesma maneira durante 0s versos que seguirdo, onde a estrutura do

samba sera a mesma, mudando somente a letra®?2.

primeiro verso (F D7  Gm C7 F D7 Gm
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Aproveitado a questdo da prosddia, outro bom exemplo esta em Batuque Feiticeiro, de
Candeia. Ao admirar os “olhinhos” da sua morena, comparando-0S a negra gema azeviche,
Candeia “transforma” o nome da pedra, paroxitono, em proparoxitono, pela mesma ritmica
tercinada de seu canto. Do mesmo modo, com a palavra “morena” acontece a mesma coisa

(“tornada” proparoxitona), para que tudo se ajuste na oxitona “enfeitigou”.

Batuque Feiticeiro

e=95 Candeia
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Voltando (ou “centrando”!) novamente ao cavaquinho, temos outro momento
interessante que esta no exato inicio de Linha De Candomblé, de Jodozinho da Pecadora.

Como foi dito, os sambas acontecem um em seguida do outro, como é bastante comum hoje

352 s .~ . . ;.

Uma rapida nota sobre a transcrigdo, abaixo: como esta decupada em varias partes de modo que possamos
abordar os trechos desejados, algumas vezes a férmula de compasso ndo esta presente, ainda que deduzivel.
Mas, lembrando que, como ja assinalamos, as transcri¢cdes estdo todas em 4/4.
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em dia (e possivelmente ja a época) nas rodas de samba. O samba que havia acabado era
Minha Preta, de Anézio, na tonalidade de Sol maior. Logo ao final desta, Jodozinho emenda
sua composic¢do, na qual o cavaquinho segue a mesma tonalidade, mas, possivelmente
distraido no inicio, logo ajusta para a tonalidade correta, D6 maior, na repeticdo do verso.
Veja que na silaba “no”, que também tem l4 suas questdes prosodicas (afinal, a silaba tonica
da palavra “africano”, “ca”, estd na ultima semicolcheia do quarto tempo, € ndo no primeiro

tempo do proximo compasso, nem prolongada “liricamente” noutro lugar mais a frente).

Repare na correcdo harmdénica que ocorre no terceiro compasso.

* r
Linha de Candomblé
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Esses pequenos detalhes, certas “imperfeigdes” no acompanhamento harmonico, de
forma alguma pretendem desmerecer ou diminuir a gravagdo, 0S sambas oOu Seus
compositores. Pelo contrario, reforcam a ideia de que uma das tantas afirmacdes de Candeia,
“.. samba simples, samba informal” 33, fica bem clara aqui. Quer dizer, ndo sdo essas
pequenas observacdes sobre “erros” ou “acertos” da harmonia que tiram da gravagao aquilo
que ela aparentemente procurou, que € a simplicidade de uma reunido de amigos, amigos

sambistas, que vivem muito préximos as suas escolas — aqui, todos ja (ou ainda)

33 Logo ao final da mesma faixa, Linha De Candomblé, no Vol I.
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portelenses ***. A questdo maior aqui é justamente a apresentacdo de sambas em uma
“simulagdo” %5 de um “samba na tendinha”, ou um samba no terreiro de alguma escola;
enfim, registrar sonoramente algo que, por mais status de “nacional” que o samba ja tivesse
alcancado, nunca um registro como esse havia sido feito: uma roda de samba feita por

compositores e membros de uma escola de samba, gravado ao vivo**®

, tentando reproduzir o
mesmo ambiente entre seus participantes, com suas conversas, até quando o clima parece
“esquentar” — como antes de Sinal Aberto, de Casquinha. Em suma, a importancia dada ao
ambiente e a coletividade, principalmente na voz de Candeia durante ambos os Lps, parece ter
sido a tonica dos discos. E possivel notar isso também pelas letras dos sambas. Vamos aos

compositores ¢ seus “pagodinhos”, como diz Casquinha antes de Preta Aloirada.

Candeia, um dos que tem mais composi¢des gravadas nos Lps, mandou os sambas L&
Vai Viola e A Volta, no Vol I, e Histéria De Pescador, Luz da Inspiracdo e Batuque
Feiticeiro, no Vol Il. A primeira de todas, La Vai Viola, tem um verso cantado por ele,
terminando com a letra “dim, dim, dim 14 vai viola, do samba ndo vou-me embora”, repetida
por todos no coro. Em seguida, ha uma segunda solada por Candeia e terminada da mesma
maneira, com a mesma frase sendo logo respondida pelo coro. A tal frase, “dim, dim dim 1a
vai viola” ¢ do repertorio tradicional da capoeira, aqui “emprestada” por Candeia para dar voz
ao coro®’. Ha algo muito interessante no primeiro verso de Candeia, e que de certa forma se

contrap&e aos argumentos que Carlos Sandroni advoga em favor de Noel Rosa®® sobre uma

% Lembrando que, por exemplo Wilson Moreira ja foi da Mocidade Independente de Padre Miguel, Velha foi

da Imperatriz Leopoldinense, Anézeio, do Salgueiro. Diferentemente da cultura do futebol, no samba sempre
foi comum a participagdo de sambistas e compositores em mais de uma escola, ndo simultaneamente, claro!

355 . ™ . . s . . / ~
Se é que podemos utilizar esse termo, pois aqui, a Unica coisa que pode parecer simulada, é a questdo de

estarem “na porta da tendinha”.

356 . . ~ 7 ~ . ~ , . 7 .
Diz-se gravado ao vivo ndo sé para gravagdes feitas em apresentagdes publicas, mas também “privadas”,

onde todos os musicos gravam juntos e ao mesmo tempo. Esse procedimento é hoje pouco utilizado ou quase
inexistente na industria de musica popular brasileira. Excegdo feita a imensa maioria das gravagdes de jazz (nas
quais quase todas sao feitas ao vivo) e de musica instrumental.

357 . .~ . . . , . tas . . .
H4 uma pequena variagcdo em Candeia, pois na capoeira é costumeiramente cantado como “tim, tim, tim, 13

vai viola”, como visto anteriormente com Edison Carneiro.

358 . . . , . . .
Ha, no livro de Carlos Sandroni, um anexo chamado Video Infeliz, no qual o autor discorre, a partir de

discordancias que notou ao ouvir Caetano Veloso “acusar” Noel Rosa de racismo em sua letra para Feitico Da
Vila, composicdo do paulista Oswaldo Gogliano, o Vadico, parceiro “submerso” em diversos sucessos... de Noel
Rosa! Ver mais em SANDRONI, 2012, p. 225-236.
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359

acusacao de racismo contra o poeta branco da Vila™” surgida em relagdo a expressao “feitico

decente” **°. Candeia diz: “Segura o samba, bate firme a zabumba/ Que este samba tem
mandinga, mas ndo ¢ macumba”. Diferentemente de Sandroni, que argumenta em favor de
Noel sobre seu “feitico sem farofa, sem vela e sem vintém”, e que pode, ainda assim, ser

chamado de “feitico decente” sem incorrer na acusagdo de racismo contra seu autor, Candeia

361
1

assume, menos literalmente em “rela¢do a algo” do que na letra de Noel™", que “este samba

tem mandinga, mas ndo é macumba”. Uma ligeira pausa, aqui, entre feiticos e mandingas. De

acordo com Vanicleia Silva Santos (2008)

dentre as praticas magicas realizadas pelos africanos e crioulos no Império
Portugués, tiveram destaque os amuletos em formato de bolsinha contendo
ingredientes que protegiam contra armas e doencas. Sua popularidade aticou
0s inquisidores do Santo Oficio que a denominou bolsa de mandinga, e 0s
confeccionadores de mandingueiros, e interpretaram a pratica como uma
manifestaio de feiticaria. (Grifos no original)®®

A autora prossegue afirmando que

nos séculos XVI e XVII “mandinga” no Reino ¢ no Brasil era uma alusdo
aos povos da Alta Guiné, habitantes da regido do rio Gambia que “portavam
ostentosos amuletos islamizados, que controlavam as redes de comércio da
regido [...] No século XVIII [...] mandinga no Brasil e no Reino era
mais uma alusdo aos poderes magico-religiosos dos povos mandes
usuarios de amuletos, do que uma referéncia a identidade étnica dos
africanos desembarcados no litoral brasileiro. No século XIX
perdurou esse significado®®®

A autora também afirma que “o uso de amuletos protetores fazia parte do conjunto de praticas

culturais e religiosas dos africanos tanto do Oeste como da parte Centro-Ocidental: as duas

% A referéncia feita ao poeta, “branco”, é somente para ndo confundirmos os poetas de Vila Isabel. O préprio
Gracia do Salgueiro, ao iniciar sua composicdo Dedo Na Viola, gravada em outra edicdo da série Partido em 5,
diz que lembrou do poeta da Vila pra fazer seu pagode. Ele se referia, assim, a Martinho da Vila.

360 ~ . . .
Expressdao que, por sua vez, dd nome ao livro de Sandroni.

361 . P ~ ey . ~ P
Afinal, é clara a alusdo que Noel Rosa faz na sua letra, em Feitico Da Vila, em relagdo as religides afro-

brasileiras, das quais ele “separa” do samba, uma vez que a Vila (Isabel) “transformou o samba num feitico
decente”. Candeia parece cantar “o samba pelo samba”, num exercicio de “metalinguagem” assumindo de fato
a mandinga no samba, mas alerta aos navegantes que ha uma diferenga.

%2 SANTOS, 2008, p. 8.

%% |bidem, p. 182-3.
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regides fornecedoras de escravos ao Novo Mundo” ***. A nocio de “praticas religiosas” de
Pierre Bourdieu (BOURDIEU, 2003, apud SANTOS, 2008, p. 19), respaldada nos
pensamentos de E. Durkheim e M. Weber, serviria como referencial para compreender a
confluéncia dos conceitos de “magia” e “religiao”.
Costuma-se designar em geral como magia tanto uma religido inferior como
antiga, logo primitiva, quanto uma religido inferior e contemporanea, logo
profana e profanadora [...] Como observou Weber é a supressao de um culto

sob a influéncia de um poder politico ou eclesiastico em prol de outra

religido, que, reduzindo os deuses a condicdo de deménios, deu origem ao

curso do tempo & oposigéo entre religido e magia®®.

A longa explicacdo se justifica na medida em que Candeia, desta forma, afirma
categoricamente o valor explicito e intrinseco do samba na mandinga e da mandinga no
samba. E a assuncéo de valores deturpados historicamente (coisa que talvez valha tanto para o
samba quanto para a mandinga) como pertencentes a um so conjunto, de modo indivisivel. No
tocante a separacdo — porém, ndo excludente — entre mandinga e samba, é possivel arriscar
que “aos olhos e ouvidos de quem nao os conhece”, macumba e samba sdo muito parecidos,
compartilham de elementos constitutivos e necessarios a cada um deles. Aqui cabe um trecho
de um depoimento muito interessante de outro grande sambista, Carlos Cachaga, nascido em
1902 no Morro de Mangueira, ao pesquisador Alejandro Ulloa (apud ULLOA, 1998, p. 100-
1):
A macumba era macumba, 0 samba era samba, 0 batuque era batuque, mas
eram todos a mesma coisa. A gente saia da macumba para a folia e vice-
versa, ndo havia prioridade [...] quando acontecia macumba, virava samba;
embora o céntico fosse semelhante, na macumba havia a manifestacdo de
orixas. Ja o samba ndo; o samba era s6 cantar e tocar [...] tanto que o samba

mesmo vem da macumba, do candomblé... o pagode em seus primdrdios era
mesmo no terreiro.**®

Interessante, também, € que no mesmo lado A do Vol I, depois de L& Vai Viola,
Defeito De Mulher, Preta Aloirada e Minha Preta — onde escutamos comentarios de

Casquinha, Anézio sobre a “preta” de cada samba, Jodozinho da Pecadora ja sai dizendo a

364 Ibidem, p. 15.

363 BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simboélicas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 44.

366 ULLOA, Alejandro. Pagode: a festa do samba no Rio de Janeiro e nas Américas. MultiMais Editorial, 1998.
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Anézio: “Cuidado que vou fazer uma... um negocio, aé pra... amarrd tua preta, hein!?...

Lingua Do Candomblé, atot6’

, meu pai!”. Quer dizer, vai mandar seu recado em forma de
“feiti¢o de amarrac¢do”; claro, em meio a risadas dos participantes. E, mais, o Vol Il fecha com
a ja referida composicdo Batuque Feiticeiro, de Candeia, que nos explica que ficou
enfeiticado pelos “olhinhos de azeviche da morena”, e também que este batuque feiticeiro €
“um samba com viola e com pandeiro”. Ou seja, alguns elementos referenciados nas letras e
conversas entre 0s participantes assumem sem maiores problemas o que, aqui, nos remete a

»368 £ a assuncdo total e completa de algo (um conceito? um

um ou 0 mesmo “feitico
amuleto?) mal visto e depreciado historicamente pela propagacdo de um pensamento “oficial”
e preconceituoso; algo que aqui parece ser possivel entender como absolutamente necessario e

constituinte de uma préatica partilhada pelos presentes.

Voltando a prosddia e as letras, a segunda parte de La Vai Viola, a qual ja nos
referimos, possui duas frases distintas, pronunciadas em semicolcheias ininterruptas,
ocupando todos os pulsos elementares de modo muito semelhante a maneira que ocorre no
coco ou embolada. Esse expediente também é bastante utilizado nas composi¢des de Velha,
principalmente em Ledo De Coleira, e em menor parte nas demais, como, por exemplo, em
Festa De Rato N&o Sobra Queijo. E perceptivel, também, que na grande maioria das vezes
nenhuma frase cantada se inicia “na cabega” dos tempos, mas sempre no contratempo ou nas
segundas e quartas semicolcheias, além de que quase sempre a divisdo das silabas é feita de
maneira sincopada entre os tempos internos do compasso (onde o final de um tempo se liga ao
préximo) e na passagem do quarto tempo para o primeiro do proximo compasso. Ou seja,
parece que a divisdo das silabas, ritmicamente sugestiva, possui algo de idioméatico em relacdo
a linha ritmica do samba, como se essa escolha fosse feita do mesmo modo que o0s
instrumentos variam e improvisam em relacdo a malha ritmica. Abaixo, a transcricdo do

samba de Candeia.

367 . ~ P -A

No Candomblé: saudagdo dirigida a Omolu/Obaluaié.

368 . . . . . . ope
Arriscando um pouco mais, “decente” ou tacitamente “indecente” parece relevante — ou infere significado -

somente a quem se enuncia pelo feitico. Aqui, na voz dos compositores, feitico é feitico: dos olhos da morena,

do samba com mandinga, da viola e do pandeiro.
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Seguindo, abaixo esta a transcri¢do dos versos de Festa De Rato Nao Sobra Queijo,
que tem também momentos de divisdo silabica em semicolcheias (ainda que menos do que

outras) como citado, mas ha outros detalhes interessantes. Novamente, a palavra “queijo” tem
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sua silaba tonica, “que”, na ultima semicolcheia do tempo quatro, sendo que a silaba “jo”,

atona, esta na segunda semicolcheia do primeiro tempo do compasso seguinte, prolongada por

Sincopa.
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Os versos de segunda comecam no compasso que fecha o ciclo do refréo (ou da
“primeira” do samba), que por sua vez ¢ este onde “cai” a ultima silaba da palavra queijo. Por
esta razdo, e da mesma forma que o repique de anel (ou um surdo de terceira) fechando um
ciclo com uma “virada”, Velha comega seus “versos de segunda” sempre de maneira

sincopada (excecao feita ao primeiro, abaixo)
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, dividindo as silabas de modo pessoal, mas como quem improvisa uma virada para o reinicio
do verso, algo que de certa forma faz com que a voz possa improvisar da mesma maneira que
um instrumento da pequena orquestra de samba. As frases iniciais de Velha, nesse caso, sdo
idénticas. Vale observar também no terceiro verso — maior do que os anteriores! — que Velha
“repica” toda a frase “urubu sem olfato ndo come”, deixando novamente as silabas tonicas das
palavras em segundo plano, privilegiando o ritmo, o improviso, criando uma nova maneira de

dizé-las — aparentemente bem mais adequadas para o contexto do samba.
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terceiro verso
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E possivel observar também que, se por um lado nenhuma vez aqui foi possivel
observar alguma letra de samba que tivesse sua ritmica “caindo” sempre em todos os pontos
previstos pela linha ritmica orientadora, ou o timeline pattern do samba de partido-alto, por
diversas vezes as palavras pronunciadas privilegiam alguns aspectos observados,
principalmente a “sincopa” ocorrente pela ultima semicolcheia do quarto tempo para a
segunda semicolcheia do primeiro tempo do compasso seguinte, como mostram todos 0s
exemplos citados e comentados acima. Mais curioso é notar que se fossem pronunciadas as
palavras de modo vernacular em relagdo as silabas tonicas, a voz possivelmente estaria “fora
de lugar”, ou “quadrada”, para usar a expressdo de Velha ao reclamar do pandeiro tocado por
Candeia em seu “papo”. Ela deixaria de articular de maneira ritmicamente sugestiva em
relacdo aos outros instrumentos, ficaria restrita em seus improvisos, ou pelo menos em relagao
ao modo que sdo improvisados 0s versos, ou seja, excluiria a voz do rol de instrumentos do
samba. Em suma, deixaria de ser um samba de partido-alto, mesmo que eventualmente ainda
fosse samba, ou ainda algum outro samba®®. Emprestando uma expresséo de Sandroni®’”,

porém usando-a num outro sentido, a sincopa, no samba, é a regra.

Talvez o Unico dentre os cantores compositores que tenha alguma caracteristica um
pouco diferente dos demais seja Hélio Nascimento. Hélio vem substituir Jodozinho da
Pecadora no segundo Lp. Pelo seu primeiro samba, Continuo A Ser Flamengo, temos pouca

coisa a se observar: é um pagode, partido-alto semelhante aos outros em muitos aspectos.

369 . . ~ . . ~ . .
Para se ter uma ideia, ouga a versdo de Aquarela do Brasil na interpretagao do pianista Carmem Cavallaro,

na qual uma possivel falta de convivéncia com essa caracteristica do idioma musical do samba, o faz “ajustar”
os inicios e finais de melodias, por vezes adicionando notas.

> SANDRONI, 2012, p. 23.
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Uma pequena diferenga é o padrdo melddico existente na segunda parte deste samba, onde a
melodia tem tanta forca quanto a letra, sendo mais. Abaixo, a transcricao.

Continuo A Ser Flamengo
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Jd em sua segunda composi¢do presente no Vol IlI, Vové Da Bahia, percebe-se uma

valorizacdo melddica em diversos pontos, como o prolongamento lirico destacado de algumas
silabas, sendo que, na “primeira” deste samba, por diversas vezes a letra “cai” nos tais pontos

previstos pela linha ritmica orientadora.

Vovo da Bahia

Hélio Nascimento
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Ja na segunda parte, de inicio Helio canta um intervalo de terca maior, partindo da ter¢a maior
do acorde de Fa maior, L4, a D@ sustenido, diatonicamente inexistente no do campo

harmdnico maior, sendo que a nota dé sustenido repousara meio tom acima, no préximo
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acorde®™

. Isso até pode nos dar a impressdo de que, por essa nota cantada ao comego da
segunda parte, o acorde do primeiro grau do samba (F& maior) tornou-se dominante, de modo
que a nota D¢ sustenido seria uma alteracdo a caminho da nota de repouso, Ré, terca maior do
acorde de quarto grau (Si bemol maior, subdominante), iniciando uma cadéncia perfeita: [ | /
IV / V /| ]).E também interessante algumas das notas pelas quais passa sua melodia,
como por exemplo o préprio do sustenido ja comentado em “quanta”, para se chegar a nota
ré, ¢ depois a mesma nota em ‘“capoeiras”, além de um si natural em “de 1a”, quase
apogiaturas que sugerem a propria harmonia, aumentando as possibilidades de ser preenchida
por outros acordes. Enfim, se a “teoria” nos faria supor tal continuidade, o fato ¢ que ela nao

ocorre. O cavaquinho, alias, nem vai para o segundo grau menor, mas diretamente para o
dominante (C7, ou V7).
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Pela propria letra do samba, “grau dez...”, percebe-se que Hélio faz uma homenagem a
marchinha de Ary Barroso e Lamartine Babo, Grau Dez, composta em 1935 e que tornou-se
um cléssico do carnaval carioca daquele ano®*”2. Do mesmo modo, pela reveréncia prestada a
Hélio Nascimento pelos compositores ao anuncio de sua chegada a roda, supde-se que ele é
dos mais antigos, além de ser o Unico que utiliza do recurso do vibrato em seu canto, algo
completamente ausente em todos os outros, e muito utilizado, por exemplo, pelos antigos

intérpretes desses autores.

371 .2 P . . epr ~ . . .
Alids, é um intervalo muito dificil de se cantar por quem nao tem ouvidos treinados, pois nada no acorde de

F faz com que consigamos ouvir mentalmente semelhante intervalo, uma vez em que ele ndo estd presente, e
que por sua vez transformaria o acorde maior em aumentado.

%72 Ver< http://dicionariompb.com.br/lamartine-babo/dados-artisticos>, acesso em 31/05/2018.
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Wilson Moreira, de modo semelhante a Hélio Nascimento, apresenta construcoes

melédicas um pouco diferentes de seus companheiros aqui presentes®’

. Wilson, por exemplo,
é compositor de diversos sambas conhecidos, muitos deles em parceria com Nei Lopes, dentre
outros, sendo que na maioria das vezes ele € autor das melodias e em menor numero é
também autor das letras, como no caso dos sambas presentes nos discos em questdo. Aqui, em
Sessdo De Manjamento, ele apresenta um padrdo melddico descendente, de tessitura pouco
maior que uma oitava justa com a utilizacdo de intervalos de segundas e tercas, repousando
sua melodia num intervalo de sétima maior para resolver na sexta maior (ambos em relacédo ao
acorde de fundo), algo pouco usual nos sambas analisados (e, de certa maneira, pouco usual
dentro do universo dos sambas, sendo mais comuns em composi¢des instrumentais e na MPB,
em geral). Ritmicamente sugestiva, também faz utilizacdo da divisdo em tercinas na parte

final do verso.
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Seria valido, também, ressaltar que o fato da linha ritmica orientadora ndo estar
presente nas melodias de sambas ndo é impeditivo para que a cancao seja classificada como
tal ou ndo. Existem diversos exemplos, bem mais recentes, como no pagode romantico — que
apesar de “romantico”, ainda ¢ pagode, composto diversas vezes por pessoas ligadas desde a
infancia com o samba — nos quais o arcabou¢o ritmico do grupo ou banda por vezes é
exatamente o verificado, apesar da melodia ser dividida quase totalmente em semicolcheias.
Alias, bem mais do que isso, diversas bandas do chamado “pagode romantico” sdo moldadas
nos formatos dos grupos de pagode e tém a base sobre a qual suas composicdes sao feitas
pulsando como qualquer outro grupo entendido como “samba de raiz”, ainda que com um

andamento bem mais lento. Porém, a melodia de seus sambas (romanticos!), retirada do

373 . . . . . . .
Sobre ser um elogiado melodista, mesmo sem tocar um instrumento, Wilson Moreira disse em entrevista:

“Vocé sabe que o Rogério Rossini era um grande maestro... Ele dizia ‘Wilson ndo aprende isso ndo que vocé
tem coisa muito bonita... [...] Vai se bitolar e n3o vai fazer mais aquilo!’. O Guerra-Peixe quando eu estudava
musica — eu fui bolsista 1d8 no Museu da Imagem e do Som —em 67, 68, reuniu os alunos perante alguns
jornalistas de Rio, Sdo Paulo, Minas e Brasilia e falou: “Eu vou apresentar aos senhores os meus alunos. Esse é
fulano, esse é sicrano...”. E me apresentou: “Esse é o Wilson Moreira, compositor de samba de morro!” (rindo)
E me mandou cantar alguma coisa que eu tinha feito durante as aulas. “Como é que vocé faz isso sem tocar
instrumento?”. Ta na minha mente, né?”. Disponivel em <
https://jornalggn.com.br/blog/implacavel/entrevista-%E2%80%93-wilson-moreira>. Acesso em 21/04/2018.
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groove de samba proporcionado pelo instrumental, poderia ser qualquer tipo de cangdo
romantica, da MPB ao sertanejo moderno, de Roberto Carlos a Frank Aguiar®”*. Da mesma
maneira, a presenca da linha ritmica orientadora nas mesmas condi¢des observadas aqui, no
Partido em 5 e alhures no mundo do samba, ndo é condicdo sine qua non de que estamos a
ouvir um partido-alto, mas muito mais um indicio de que essa “clave de partido-alto™>"
comeca a se expandir noutros dominios, comeca a ser incorporada noutros géneros e estilos
musicais. O exemplo abaixo se trata de uma composicao instrumental de Alegre Corréa que,
exatamente na exposi¢cdo melodia principal, tem como base ritmica a (agora apelidada) “clave
de patido-alto”, feita pela bateria, usando a caixa clara e o bumbo. E interessante notar que o
andamento é ainda mais lento que os sambas analisados aqui, além disso, hd duas notas

atacadas em tempo e contratempo no primeiro tempo do sexto compasso.

Alegre Corréa
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7% como exemplo, poderiamos citar Morango Do Nordeste e Néo Sei Se Te Aceito, do grupo Karametade;

Minha Razdo De Viver, do grupo afro-baiano Araketu; Marrom Bombom, do grupo Os Morenos; Sobrenatural
(no momento em que ha o tal groove de samba), do grupo Jeito Moleque; Vai E Chora, do grupo Sorriso
Maroto, entre inimeros outros.

375 . . ~ ; . ; . .
Apesar da desconfianga de que seja um tanto cedo para usar essa expressao, é fato que essa linha ritmica é

onipresente no repertério de partido-alto. Mais do que isso, supomos que sua compreensao esta
intrinsecamente ligada ao desempenho instrumental do grupo e do repertério. Ou existe algum samba nesse
estilo em que o pandeiro de corte ndo aplique o padrdo constatado, ainda que s6 na “segunda”?
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Outro exemplo, talvez mais inusitado por ndo vir do Brasil, € o tema principal de Bring Us
The Bright, composta pelo contrabaixista e lider do grupo estadunidense de jazz fusion
Snarky Puppy, Michael League. Nesse caso a melodia é quem sugestiona a “clave”, nos
ataques de tempo e contratempo nos segundos tempos, além das sincopas no quarto tempo,
com ataques nas segunda e quarta semicolcheias. O contrabaixo também faz uma linha
sugestivamente ritmica em conjunto com a melodia principal, sendo que marca o segundo
tempo da mesma maneira que a melodia, no tempo € no contratempo, mas ataca a “cabeca” do
quarto tempo — como ocorre por diversas vezes nos sambas analisados — e em sua quarta

semicolcheia®’®.

Bring Us The Bright
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Por fim, em relacdo aos exemplos citados, onde todos procuram constatar de modo
musicografico a presenga (ou nao) da ja apelidada “clave” do partido-alto, vamos entdo nos
aproximar de uma de suas representacbes mais famosas, sendo a mais famosa: Aquarela do
Brasil, de Ary Barroso. Claro, a intencdo ndo é classifica-la como partido-alto, mas chamar a

atencdo para a “clave” e seus paradigmas. Como notado pelas pesquisas sobre o samba

376 . . . /. . . . N . .
De fato é um tanto arriscado dizer que essa ritmica veio mesmo por “influéncia” do partido alto, mas as

condicGes de troca e circulacdo de videos, musicas etc., que ocorrem desde meados do século XXI, além do
préprio alcance que a musica brasileira possui no exterior podem fornecer indicios dessa penetragdo de
elementos do samba noutras vertentes, géneros e estilos, inclusive fora do Brasil. O préprio compositor e
diz Mais
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/ala-jovem-do-jazz-banda-fusion-snarky-puppy-renova-genero-
17860188, acesso em 01/06/2018.

arranjador se muito influenciado pela musica brasileira. em



https://oglobo.globo.com/cultura/musica/ala-jovem-do-jazz-banda-fusion-snarky-puppy-renova-genero-17860188
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/ala-jovem-do-jazz-banda-fusion-snarky-puppy-renova-genero-17860188
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carioca®”’, uma das principais caracteristicas ritmicas presentes no samba urbano nas
gravacOes comerciais a partir da década de 1930 é a presenca daquilo que Sandroni (2012)
chamou de “paradigma do Estacio” que, grosso modo, sdo padrdes ritmicos recorrentes nessas
gravacdes, todos derivados da férmula notada anteriormente por Kubik e Mukuna. Em
Aquarelado Brasil, tal frase caracteristica ndo é notada, como em Mukuna, no tamborim ou
noutros instrumentos, nem na melodia feita pela voz, como nas transcricbes dos sambas
gravados, notadamente por Francisco Alves, analisadas por Sandroni, mas no
acompanhamento melddico, justamente aquele que prepara a melodia propriamente dita. A
frase, porém, aparece de maneira singular, comecando “na cabeca” do primeiro tempo, ou
seja, de maneira diferente da encontrada aqui e alhures no repertério do samba, seja de

partido-alto, seja de enredo, etc. Abaixo, sua transcricdo:

Aquerela do Brasil
Ary Barroso
A trompetes I |
bttt v gyt v v v st —v g
\éf =% — | — — i
I‘,1sa)<;ofones
X4 ] | i. :1, dF:—-ﬂv — | i. :1, éF-n-—-j?
Ou, em escrita datilografica:
6 X . X . X ..X .X .X_..X_.

Levando em conta a que estrutura do ciclo explicada por Tiago de Oliveira Pinto®

(como
comentado ja neste trabalho) ndo possui fim ou comeco, é possivel perceber que estamos
diante da mesma estrutura (ou ciclo ritmico) verificada nos sambas em questdo. Porém,
quando “ajustadas” as formulas ocidentais de compasso, como certamente o fez Radamés
Gnatalli em seu arranjo para orquestra aqui transcrito, tanto os momentos que afirmam a
métrica (téticos) quanto os contrametricos (ou antitéticos) da transcricdo acima caem em

pontos diferentes dos verificados nas transcricbes dos sambas até aqui. Repare que, neste

*”7 por exemplo, e principalmente em MUKUNA (2006) e SANDRONI (2012).

38 PINTO, 2004.
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exemplo, os primeiro e segundo tempos (sendo o primeiro em tempo e contratempo, enquanto
0 segundo somente no tempo, ou “na cabega”) sdo téticos, enquanto 0s momentos antitéticos
ou sincopados se iniciam na ultima semicolcheia do segundo tempo, segunda e quartas
semicolcheias do terceiro tempo, e com ultima articulacdo métrica, nos trompetes, no
contratempo do quarto tempo. Desse modo € até possivel especular se o ciclo ritmico do
samba pds 1930, tendo como exemplo a famosa Aquarela do Brasil, ainda estava sendo
assimilado por compositores e maestros (ja que aqui quem nos da uma variacdo paradigmatica
do ciclo é a orquestra, e ndo a melodia principal na voz do cantor) que ndo possuiam tanto
contato ou vivéncia com um tipo de samba (o “de sambar”, do Estacio) que ja apresentava
versoes do seu “novo” ciclo ritmico a esta altura dos acontecimentos (ou seja, 1939, ano da
gravacdo de Aquarela do Brasil) em diversas gravacdes; ou, para citar algumas, como aquelas
analisadas por Sandroni, e que podem ser até 10 anos mais novas do que esta. Vale dizer, mas
uma vez, que nenhuma das transcrigdes feitas aqui estdo preocupadas com alturas das vozes,
mas somente com o registro ritmico e melddico, de modo que sirva ao menos como ponto de
partida para aquilo que desejamos analisar e salientar. Principalmente, ndo se pretende

perpetuar algum tipo de informacédo unicamente dependente desse suporte.

E ja que mencionamos o samba de enredo, ainda que bem de passagem, em relacdo a
presenca ou ndo da linha ritmica orientadora do samba (em qualquer uma de suas formas
encontradas no Partido em 5 Vols | e II, ou também nos exemplos de outros repertorios)
durante a exposicdo de Aquarela Do Brasil, Yuri Prado (2014, p. 6) notou um padréo de frase
caracteristica em diversos sambas de enredo. Além do recorrente padrao ritmico verificado, o
autor também nota as semelhancas melddicas entre eles, relacionando-os, como aqui, de

forma paradigmatica.

Dm V4 G’ 7
) —
¥ Y F r . — -
T —T— e
3 e | 379

No caso, o autor se utiliza da forma tradicional da escrita em samba, ou seja, em
compasso binario simples. Mas se em vez de binario pensarmos no compasso quaternario, a
ritmicapresente contém (em parte) o que verificamos no Partido em 5: métrico em relagdo ao

segundo e terceiro tempos (em tempo e contratempo), além da Gltima semicolcheia do terceiro

379 Reproducdo da figura do exemplo 3 (Modelo de frase caracteristica), na p. 6, do referido trabalho de Yuri

Prado (2014).
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tempo, segunda e quarta semicolcheias do quarto tempo. E exatamente o padrdo que o
pandeiro faz, por exemplo, no samba Sinal Aberto, de Casquinha. Com isso ndo desejamos e
nem podemos provar nada, mas somente salientar esses padrdes recorrentes em ambos 0s
tipos de samba e apontar para questdes que, devidamente aprofundadas e estudadas, podem
eventualmente apontar para uma origem idiomatica, ou seja, surge do préprio universo
gramatical do samba. Por fim, e para ndo cairmos em uma armadilha metodoldgica em
relacdo as diferentes formulas de compasso, o autor nota a recorréncia de tal frase
caracteristica iniciada sempre no nono compasso: portanto, seu inicio corresponderia
exatamente ao primeiro tempo de um compasso quaternario e, sendo assim, seria 0 quinto

cOMpasso em uma escrita quaternaria.

Voltando ao partido-alto, hd uma divisdo ritmica utilizada por Casquinha — talvez o
unico que faca uso desta mais frequentemente — que € muito notada nos improvisos ou
“segundas” fixas, baseada em tercinas. Por exemplo, em Preta Aloirada, desde o refréo, ou

“primeira”, como no verso de “segunda’:
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Na segunda faixa composta e cantada por ele, Dendeca De Brisa, da mesma maneira ele
escolhe essa divisdo em diversos momentos. Ha um momento, logo depois do refrdo em que
ele inicia uma frase em 11 silabas poéticas, tal qual um Galope & Beira-Mar®®°, em que a
divisdo ¢ iniciada com aquilo que Mario de Andrade chamou de “sincopa caracteristica” na
masica brasileira, dentro do préprio tempo, dividida em semicolcheia, colcheia e
semicolcheia, de modo que as palavras foram pronunciadas com as silabas tonicas em
harmonia com o ritmo da melodia, com exce¢do da palavra “nega”, o que nao deixa de ser
engenhoso e sugestivo: “Se vou pra macumba nega me excomunga”. Ha um efeito muito
interessante no verso seguinte, que como ja observado, modifica a sonoridade das palavras
pela mudanca ritmica imposta pelo compositor: “se vou pro samba ela se zanga”. Abaixo, a

transcrigéo.

Dendeca de brisa
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380 . . . ~ . ; , . s
Modalidade de cantoria nordestina em que os versos sdo feitos em déz pés, ou dez linhas, de onze silabas,

com rimas dispostas na forma ABBA ACCD DC, sendo a rima D obrigatoriamente com o final (ou rima) “mar”.



174

3 Ab73 Db Fbdim EPm Ab7 5 Db
—— 3 2 2
N1 1 ™ o F ) ™~ 3 mi
Y 17 h e | 17 | (L7 11 o o | | & [ |
by e st 2" Easras =
ANav L 4 } | 'J i ] [ o huallll I
8 L g 9 4 40 3
ta lhemuncamais pu de dangarno bai le  vi veras sim ndoé vi ver euvoutratar de mim e vo cé de vo
Fhdim 5 EPm Ab7 5 Db
—p—— 3
ﬂ [ 3’-'1 -] h\ 3,— —-F-!
Y 10h 1= & & | | & | | 1
{on v I R w— — o \
NI L > - [ ] I | - o ]
1) = ) 3
cé vi ver as sim ndo é wvi wver euvou tra tar de mime vo ¢& de vo

Em Cabelo Danado o compositor utiliza do mesmo recurso para melodizar seu
pagode. Ha outra hipotese sobre essa questdo, no caso em relagdo aos versos, quase sempre
heptassilabos, e que por isso sdo muito bem suportados ritmicamente (semicolcheia, colcheia,
semicolcheia) em relagdo a pronuncia da frase criado por Casquinha no samba. Mas é fato que
da figura da “sincopa caracteristica” para uma divisdo tercinada a “distancia” ¢ pouca, COmo

uma nova acomodacéo da palavra em relacdo a sonoridade da frase pronunciada.

Cabelo danado
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A transcricdo das melodias dos sambas - vale observar - foram feitas 0 mais proximo
possivel daquilo que identificamos como foram cantadas e pronunciadas. Parece que neste
tipo de samba apresentado pelo Partido em 5, poucos (talvez com pouquissimas excecgoes,
como Luz Da Inspiracdo, Vové da Bahia e, talvez, Batuque Feiticeiro) conservam uma
melodia que pudesse ser interessantemente apresentada de modo instrumental, tal qual
inimeros sambas mais antigos e mesmo recentes, ou ainda como o jazz fez com as
composicdes destinadas as pecas de teatro da Broadway (que depois ficaram conhecidos
como standards). E possivel que isso confirme o caréter de improvisacdo ligado & maneira de
se cantar, principalmente pela forca que tém as letras, sua importancia em relatar algo que é
tdo ou mais importante que tudo (claro, exceto o préprio ritmo do samba), tal qual ocorre nas
modas de viola®'. Passemos, entdo, ha algumas observacdes sobre o contetido das letras

apresentadas pelos compositores.

Candeia inicia a serie cantando L& vai Viola, uma quase brincadeira, um
aquecimento/abertura dos trabalhos que estdo por vir. O detalhe mais importante em relacéo a
letra deste samba ja foi comentada anteriormente: o samba que tem mandinga, mas ndo é
macumba. Partindo de um refrdo emprestado do repertério de cantos da capoeira, Candeia ndo
deixa o samba para ndo “bancar palhago”, iniciando a reunido e convocando os colegas para o
pagode. Ja em Luz da Inspiracdo e Batuque Feiticeiro, Candeia da um tratamento diferente,
principalmente na primeira citada, na qual ele diz: “Nos bracos da inspiragdo/ A vida
transformei / De escravo pra rei / E 0 samba que criei tdo divino ficou / Agora sei quem sou”,
trecho que esta no verso final, no qual Candeia parece descrever uma experiéncia inebriante
provocada pelo samba, pelo som do samba, “acordes musicais invadirdo meu ser / sem querer
me elevam ao infinito da paz”, ao sentir-se “vazio para flutuar”, ele diz, firme: “eu ja ndo sou
quem sou”, pois como disse, pelo samba, “nos bragos da inspiragdo a vida transformei: de
escravo pra rei”. O sentido de pertencimento ao samba, da transformacao que, por meio deste,
deixou-o (mais) consciente de si, de seu valor, de sua alegria. Esse samba em especial causou
certo espanto ja a época em que foi lancado a ponto de ndo passar despercebido pelo

pesquisador, escritor e entdo critico musical do Jornal do Brasil, José Ramos Tinhordo, que

381 . . .. . / . .~
Frequentemente confundida com “musica caipira”, a moda de viola é um tipo de composi¢do consagrada na

musica caipira onde o acompanhamento instrumental ndao é imprescindivel e por vezes ndo existe, sendo que
por diversas vezes as violas acompanham ritmica e melodicamente aquilo que estd sendo cantado, tamanha
importancia da histdria cantada pela letra.
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teceu as maiores e melhores criticas ao Lp, mas dizendo especialmente que Luz Da Inspiracéo
é
um samba que pode ser incluido, desde j&, entre as melhores coisas
que ja se produziu em toda a historia desse género musical popular

[...] uma melodia que Nelson Cavaquinho, Cartola, Chico Buarque de

Holanda, Paulinho da Viola ou Elton Medeiros — para citar apenas

alguns dos grandes — se sentiriam horados de ter composto*®?.

Em Batuque Feiticeiro, musica de despedida do Vol Il, ele também faz nova
homenagem ao samba e sua forca aglutinadora, sua capacidade de coesdo e de sentido

popular®®

. “Quando ele chega a gente fica, gente pobre gente rica / Todos cantam, todos
sambam sem parar / Se papai do céu quisesse / Ai que bom se eu pudesse / Viveria noite e dia
a sambar”. Talvez seja a unica fala que pleiteia a forca do samba como aquela Unica capaz de
unir a todos, e depois de exaltar suas qualidades e origem negras, mostra sua forca politica (ou
faz um “reforgo” politico) em sua capacidade de ser ele, o ritmo afro-brasileiro, a “genuina”
caracteristica brasileira capaz de tamanha proeza. Aqui, longe do elogio a mesticagem, a
exaltacdo ocorre quase no sentido contrario, um lugar assumidamente negro e militante do
samba: “ndo vamos negar nossas origens, mas nds somos brasileiros”, como disse em sua
gravacdo de Sou Mais O Samba, no disco Lp Quatro Grandes Do Samba, ao lado de Nelson
Cavaquinho, Guilherme de Brito e Elton Medeiros, de 1977. Isso parece reforcar uma
perspectiva “descortinadora” da ideia de mesticagem; aqui se abre (ou afirma-se) a vontade de
ser negro e brasileiro. Talvez com excec¢do dessas composicOes de Candeia, Luz da Inspiracéo
(que o proprio Candeia chama de “samba de terreiro”), Batuque Feiticeiro e Vové Da Bahia,
de Hélio Nascimento, todas as outras tratam de episodios e cronicas ligadas as perspectivas
dos autores em relacdo ao seu cotidiano e, é claro, a0 samba. Mas, antes de seguirmos,
falemos um pouco de Vovo Da Bahia. Nessa composicdo Hélio chega a deixar indicios em
sua fala (e também poderiamos dizer de sua musica!) de ser mais antigo que os outros. Como
ja dito, pela letra (“Grau dez pra vocé, Bahia [...] Grau dez pro melhor poeta / Que muito bem

lhe cantou™) pressupomos que, de fato, Hélio homenageia dois outros grandes nomes do

8 “Segurem o Candeia, por favor, porque assim ja é demais”. TINHORAOQ, J. R. Critica do Lp Partido em 5 Vol Il,

publicada na edi¢do do Jornal do Brasil, 16/09/1976, p. 41. Disponivel em
<https://news.google.com/newspapers?nid=0gX8s2k1IRwC&dat=19750916&printsec=frontpage&hl=pt-BR>.
Acesso em 07/06/2018.

383 . . . .
Esse samba foi gravado por Alcione em seu disco de estreia, A Voz Do Samba, lancado no mesmo ano em

gue os Lps aqui tratados, 1975.


https://news.google.com/newspapers?nid=0qX8s2k1IRwC&dat=19750916&printsec=frontpage&hl=pt-BR
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género samba®*, Ary Barroso e Lamartine Babo, compositores de Grau Dez, sucesso do
carnaval carioca de 1935, como j& foi dito aqui. Em meio a homenagens ao povo, ao lugar
etc., Hélio faz referéncia a capoeira e aos pregdes dos “feirantes sem fim [...] Um dia de feira
na Bahia / ¢ dia de festa pra mim”. Muito interessante notar, nesse sentido, que nao s6 o
evento da feira pode ser pensado como comumente é, da venda de produtos a reunido de
pessoas, ou até mesmo da presenca de capoeiristas, além de uma eventual referéncia implicita

da musicalidade que ¢ divulgada justamente no “apregoar daqueles feirantes”.

Velha, por sua vez, um dos mais presentes as conversas registradas nos Lps, sempre
chamado por Candeia, é dono das composicdes Defeito De Mulher, Festa De Rato Ndo Sobra
Queijo, Gato Escaldado Tem Medo De Agua Fria (em parceria com Zuzuca do Salgueiro),
Ledo De Coleira e o seu “papo”, em lugar de Preto de Cara Lisa. Em seu primeiro samba
Velha faz brincadeira sobre aquilo que chama “defeito de mulher: mulher nasce sorrindo,
cresce fingindo e morre mentindo”, mas fora aquilo que (também hoje, ou ainda muito mais)
poderia ser uma brincadeira misogina, ¢ cantada como uma “armadilha” que as mulheres
fazem involuntariamente aos homens. “E falsa, seja feia ou seja bela / Leva o homem a
perdi¢do / E o bicho ainda morre de amores por ela”, além de afirmar que “A natureza ¢
perfeita / Com seus caprichos divinais / O homem que vive com ela sofre / E 0 que vive sem
ela sofre muito mais”. O assunto ainda € a mulher em Ledo De Coleira que, segundo explica
Velha,

Segura, ai, hein!?... Olha, mas antes um lembrete, hein... vou explicar
pra vocés que nao sabe’ o que ¢ “ledo de coleira™... “ledo de coleira” ¢
aqueles home’ que ¢ valente na rua ¢ apanha da mulhé em casa... e eu
tenho pra mim que... uma mulher em casa, na presenca do marido, s6
pode gritar trés coisas... “passa fora, cachorro”, “fica quieto, crianga”

. . , 41385
e “socorro, vizinho, que meu marido qué me baté!

A propria “roda de samba” do Partido em 5, onde s6 h& a presenca de homens, além
da “piada” feita por Velha em sua explicacdo sobre o tal “ledo de coleira” da sinais de que

estamos num ambiente um tanto machista. O assunto parece ter importancia, ao ponto de

384 . ~ , , . . .
Vale dizer que ndo s6 as épocas os separam dos compositores do Partido em 5 como tudo aquilo que a
industria do samba criava e, junto a isso, dava contornos estéticos e politicos ao género

385 .. .~ ~ . . N .
Velha, antes de iniciar sua composi¢ao Ledo De Coleira. Ver mais em Apéndice.
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Lopes e Simas (2015) incluirem um verbete sobre machismo em seu Dicionario da Histdria

Social do Samba. Vejamos o que dizem seus autores:

[...] No ambiente de origem do samba, as relacGes entre 0s géneros
reproduziram, quase sempre, comportamentos predominantes na
sociedade patriarcal, notadamente o machismo. Sob outro aspecto,
algumas observacdes levam a constatar a existéncia de um vasto
repertorio de sambas que traduzem esse fendmeno social; embora as
letras, refletindo a época em que foram criadas, ndo expressem a

opini&o dos autores: muitas vezes s&o cronicas de fatos observados**®.

Pois, de fato, basta lembrarmo-nos de “se essa mulher fosse minha eu tirava do samba

2 ",387

ja, ja / Dava uma surra nela que ela gritava ‘chega , ou “la4 vem ela chorando / o que que

"%, ou ainda “ser4 que ela quer pancada? E s6 o que me

5,390

ela quer? / Pancada, ndo é: ja sei

1389

, ou ainda “mulher que ndo ri ndo precisa dente””, ou, pior,

55391

falta dar: ela quer apanha
“isso ndo € direito: bater numa mulher que ndo é sua”” para chegarmos a conclusdo de que o
machismo estrutural é um problema por demais complexo e que se estende a muitos dominios

sociais, ndo sendo exclusividade do samba.

Mas, voltando as composicGes de Velha, cremos necessario especular sobre seu samba
“ndo encontrado” no Lp: Preto De Cara Limpa. Ao escutarmos o “papo” de Velha, é possivel
escutar (como j& comentamos) os instrumentos ao fundo continuando o “begezinho”.
Cavaquinhos centrando, tamborins “a 14” Marcal, etc. De repente ¢ possivel perceber, quase

que ao mesmo tempo em que Velha diz: “Olha, essa faixa ¢ pra mim, viu?!...”, que ha algum

tipo de supressdo, como o fechamento de algum microfone destinado a captacdo de algum

%% LOPES, SIMAS, 2015, p. 179. Os autores ainda citam diversas composi¢Ges, algumas sem data, mas todas

anteriores aos sambas aqui apresentados, em que uma visdo machista é que dd tom ao samba.

387 Se Essa Mulher Fosse Minha, de Geraldo Gomes e Haroldo Torres.

%% Dinheiro Ndo Hd, do paulistano de nascimento Alvarenga da Portela e Benedito Lacerda (que comp6és a

segunda parte, posteriormente). Em 1931 o bloco Vai Como Pode desfilou ao som dessa sua composicao. Ha,
ainda, uma piada machista sobre a letra, que ja foi gravada por outros dizendo “pancada nio é: ja dei”.

** 0 Que E Que Eu Dou, de Antonio Almeida e Dorival Caymmi

390 /. .. N . .~
Mulher, Toma Juizo, de Paulo Vanzollini, certamente uma referéncia a outra composicdo de mesmo nome

(Mulher, Toma Juizo), de Ataulpho Alves e Roberto Cunha, sé que em tom maior.

*1 (Moreira da Silva e Ribeiro Cunha).
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instrumento em especial ou mesmo do ambiente®*, h4 uma mudanca sutil no “som geral” que
conseguimos escutar. No decorrer da faixa, percebemos a chegada da cuica, a auséncia
momentanea dos cavaquinhos (aproximadamente aos 9s decorridos) e sua Vvolta
(aproximadamente aos 16s) um semitom acima do que vinham tocando. Tudo iSso enquanto
Velha “curte com a rapaziada”. Decorridos, ja, quase 43 anos dessas gravagoes, que ndo tém
arranjador, partitura e até mesmo algum musico que pudesse dizer algo sobre tantas

curiosidades que cercam essa gravacao, nos resta especular (claro, cuidadosamente!).

Nas gravacdes, Velha é o mais espirituoso do grupo, sempre que possivel faz
brincadeiras com o que dizem o0s outros e até mesmo em relacdo a algumas caracteristicas
fisicas particularmente negras. Nao s6 aqui, no Vol Il, mas como em uma gravacao de Sou
Mais O Samba, de Candeia, em outra edicdo do Partido em 5 (Vollll), na qual ele comeca

3

dizendo “vou mandar uma prosa pra voc€, meu irmdozinho... do cabelo grande... cabelo
grande, ndo! Crioulo ndo tem cabelo, tem é rompe-fronha!**”. Velha diz isso antes de
Casquinha cantar seu samba Cabelo Danado e durante o Papo Do Velha; € quem chama a si e
aos colegas de “time de crioulo”; é quem diz que ndo acredita que “muito preto junto versa

»39 como diz ele depois do samba Chico Alegria, de Anézio. Além disso, utiliza alguns

curto
proverbios populares as vezes pra compor toda a “primeira” do samba, como em Gato
Escaldado Tem Medo De Agua Fria, em parceria com Zuzuca do Salgueiro: “O cdo mordido
por cobra / até de cipé tem medo / Transformador € que aguenta descarga / Sdo quatro paredes
quem guarda segredo”, e, mais do que iss0, inicia 0s versos de suas quadras de modo que as

“segundas” se ajustam ao desfecho com mais sabedoria popular:

Ludibriaram minha boa-fé

Armaram meu cerco e eu cai na arapuca
Mas hoje em dia sou macaco velho
Deste que ndo mete a mao na cumbuca

392

|n

Por exemplo, um microfone “geral”, que pega diversos instrumentos e cantores, e que pode ser utilizado
como um elemento de profundidade, que pode captar reverberacdo ao ambiente, um recurso que pode ser
utilizado para dar tratamento e acabamento ao produto sonoro nas maos dos técnicos de gravagao. A escolha
do local para se gravar, principalmente quando se grava “ao vivo”, € muito relevante em relagdo a sonoridade

gue se pretende captar e ao modo como os sons ressoarao dentro do ambiente escolhido.

393 . N .
Velha faz a mesma piada durante seu “papo”. Ver em apéndice.

3% £ muito dificil entender o que Velha diz, tanto quanto o sentido de tal piada. O percussionista que nos

apresentou o Partido em 5, Bebé do Gdes (Valdeci Francisco da Silva), sempre brincava nos palcos dizendo
“muito preto junto, conversa curta”. Enfim, deixamos aberto para que quem tenha curiosidade e mais
conhecimento do assunto a resolver essa questao!
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Mano Candeia, amigo mais chegado

Anda meio invocado (co’a) com a minha agonia
Que existe um ditado que gato escaldado (hum!)
Tem medo de agua fria

Também em seu primeiro samba, Festa De Rato Ndo Sobra Queijo, em que ele comeca
dizendo que “palavra ¢ coisa que o vento leva”, ou “quem vive de promessa ¢ santo”, para
acabar com “Diz um dito popular / que sucuri por esperar morreu de fome / Cobra que ndo
anda n&o engole sapo / Urubu sem olfato ndo come”. Em Le&o de Coleira ele inicia com algo
que nos remete a algum ponto de umbanda: “Ao romper da madrugada / Na capela bate o

sino”, para fechar com “Em casa que mulher manda / Até o galo canta fino”.

Casquinha tem momentos distintos, mas todos de certo modo parecem crénicas no
meio do samba. De modo um tanto engracado (ainda que tenha uma dose de machismo nos
dias atuais), ele comeca ja explicando ao Velha que histéria é essa de Preta Aloirada, que “E
essas crioula, Velha, que... que mete aquelas peruca e vai pra roda de samba c’aqueles negio e
a gente... vai mexer com elas e tu ja viu, né?”. Um dos refrdos mais divertidos do Lp, em
Preta Aloirada Casquinha diz que “Ela ¢é preta na cor / Mas ¢ loira no cabelo / Quando ela
entra no samba / H& quase sempre atropelo”. De modo mais ousado, Casquinha diz que deu
um pente de ferro pra sua nega para que penteie seu “cabelo danado”. Esse samba merece,
talvez, mais atengédo principalmente pelas questdes que se referem, inicialmente, ao “visual”

da mulher negra. A letra de Cabelo Danado diz abertamente que o cabelo da nega € duro.

Nega do cabelo duro

Do cabelo pixaim (Candeia: “Bonito, Velha!™)

Tenho visto cabelo danado

Mas também ndo ¢ assim (Candeia, grave: “Duro, duro, duro!”)
Se quiser ser dona do meu lar

E ndo ser tratada de lelé-da-cuca

Ou penteia com pente de ferro

Ou entdo tem que andar de peruca

Porém, esclarece que o gosto e a razdo do penteado do proprio cabelo é (pelo discurso

indireto) de “sua” nega:

A nega ficou enfezada e me disse:
“Eu ndo sou de trapalhada
Nem quero ser comparada
A uma tal ‘preta aloirada’
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Peruca, tu sabes, meu bem

Que é artificial

Prefiro usar meu cabelo

Sem tempero, bem ao natural (nega, meu bem...)”

O mais interessante parece ser a utilizacdo de um tema extremamente em voga nas
primeiras décadas do século XXI, desde as questbes que envolvem as cotas raciais,
emancipagdo feminina e notadamente sobre a mulher negra. Eventualmente até seria possivel
que alguém considerasse este samba como classificavel dentre aqueles machistas, até mesmo
pelos comentarios dos outros a roda, como Candeia que reforca, ao fundo, sobre tal cabelo:
“duro, duro, duro”. Ou pelo préprio Casquinha ao chamar (ou alertar? Ameacar?) sua nega de
“lelé-da-cuca” caso ndo penteie seu cabelo com o pente de ferro comprado numa “feira em
Caxias”. Aqui entrou, também, uma referéncia local, notadamente em relacdo ao lugar de
onde ele, Casquinha, comprou o tal pente — que justifica o “trabalho danado” que teve em
razdo da distancia de Madureira, local onde nasceu e vive. Mais uma referéncia, ou “auto
referéncia”, esta na citagdo de seu outro samba, j& comentado, o Preta Aloirada — preterido
pela nega, pois em vez de peruca, prefere usar seu cabelo “sem tempero, bem ao natural”. Ha
também a briga com sua mulher, em Dendeca De Brisa, na qual diz que sua vida “tem sido
um inferno” por que nunca mais pode vestir um terno; que ela o excomunga se ele vai a
macumba, ou se zanga se ele vai ao samba. Por fim, ele sai de “fininho”: “Viver assim ndo ¢
viver / Eu vou tratar de mim e vocé€ de voce”.

Mudando o mote, mas talvez ndo o tom, sempre contundente, Casquinha manda seu
pagodinho Sinal Aberto. De novo, questdes sobre o universo (negro) do samba vém a tona.
Numa breve descrigdo do ocorrido: logo antes de iniciar a letra do samba, Candeia chama
Velha, que havia acabado de cantar Gato Escaldado Tem Medo de Agua Fria, e pede a ele
para chamar o Casquinha, “pra dizer aquele pagode que fala ai, nos cara, aé... na critica...”. E,
logo em seguida, Velha aproveita para dizer, ele também, o que acha da critica; ou de um

“tal” critico.

O... 0... Candeia... Vai mexer um pouquinho com critico, mas... pra nés, o
critico t& por fora, porque esse pagode armado na porta da tendinha, com
essa autenticidade... esses critico que existe por ai, um deles, pra mim nao
passa de... “Cuscuz de geladeira: branco, azedo e pequeno” ... mas 0
Casquinha vai dar o recado...
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No exato momento em que Velha acaba de dizer das qualidades do tal critico (e de
quem, alias, ndo conseguimos a menor informagdo, nem o nome, nem para que veiculo

trabalhava), é possivel ouvir a voz de Casquinha, como quem pede a palavra, enquanto Velha termina

113

dizendo que “ ..o Casquinha vai dar o recado”. Entdo, logo ai, eis que surge o compositor, € pelo tom

de voz, aparentemente contrariado: “Vou dar o recado, mas ¢ o seguinte, olha ai... o pagode
eu fiz, ma’... cé vé 1a o que cé€ vai arranjar comigo, aé, rapaz! Que negocio ¢ esse?”. Entao da
pra se ouvir a voz de Velha, mas a de Candeia se sobressai: “...malandro... ndo mexe com
ninguém, ndo!”. A letra, por sua vez, critica um “mocinho bonito” e ambicioso, que SO vai ao
samba para “malhar” os “crioulos da escola de samba”, esquecendo que se ndo fossem eles, os

crioulos, ndo haveria nem samba, nem “malhagao”.

Pode dizer que meu samba é sambinha

Pode me meter o malho

Enquanto vocé diz que meu samba é sambinha
Encontra matéria para seu trabalho (refrao)

Mocinho bonito que quer ser locutor
Quer ser jornalista e até produtor

Espera o crioulo do morro errar

Pra ir pra coluna do jornal malhar (refrdo)

Aponta um erro insignificante

Ficando famoso e até importante

Esquece de que “nego” ¢ chefe de “famia”
Que tem cinco “fio”, “mulhé” e trés “fia”
Errei dessa feita pra vocé corrigir

Juntar sua patota e ficar a sorrir

Dizendo que o “negro” de fato ¢ bogal

Pra ele ndo tem singular nem plural (refrdo)

Esquece que quando chegar fevereiro

Pra vocé encher seu bad de dinheiro.

Frequenta os ensaios com pinta de bamba

No meio dos crioulos da escola de samba. (refréo)

Depois ficam metidos a intelectuais

Se chegam a jurados de televisdo

Mas esquecem de que se ndo fossem os bogais
Jurado aqui ndo era profissao (refréo)
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Aqui parece néo restar duvidas de que ainda havia (e como ainda ha**) questées de

racismo anti-negro em relacdo ao samba (ou dentro do universo do samba) e que, por
conseguinte, parece ter capacidade de expandir seu preconceito em relacdo ao proprio género
samba. Resta-nos, também, pensar sobre a bronca de Casquinha em Velha. O samba
abertamente fala mal do jovem jornalista-critico, ambicioso, possivelmente branco®*®, que
frequenta os ensaios da escola de samba somente nos meses ou semanas proximos ao
carnaval, além de nomear o adjetivo pejorativo usado na critica (“bogal”’). Certo é que a época
em que o samba foi feito e gravado, 1975, portanto durante a ditadura militar no Brasil, ndo
era das mais propensas a disputas abertas, principalmente acusando algum jornalista que, por
mais (des)conhecedor de samba que fosse, poderia ter 14 seus contatos capazes de
“repreender” algum compositor — morador do subUrbio, pobre e talvez preto®®’.

Pensando nessa letra de Sinal Aberto, e voltando ao aspecto “meramente” musical, no
tocante a prosodia, seria possivel ainda especular se a construg¢do dos versos nao seria feita “a
moda do compositor”, livremente, porém, sua escolha em relacdo a pronuncia da letra no
samba seria subordinada ao arcabougo ritmico, ao improviso “guiado” pela “clave” e por toda
a polirritmia sugerida — pois a funcdo desta também é ser sugestionadora — no samba. Esse
detalhe vem a tona pelo samba de Casquinha ser, talvez, o mais fixo em sua forma: o refréo,
ou primeira, é uma quadra feita em rimas alternadas, sendo que a Unica que segue a mesma
forma é o Gltimo verso antes do refrdo. Todas as outras quadras (sendo que ha um momento
em que duas delas estdo juntas, sem serem intercaladas pelo refrdo) séo feitas em versos de 11
silabas poéticas (novamente, tal qual ocorre nesse sentido a modalidade Galope a Beira-Mar
da cantoria nordestina) e seguem o esquema de “versos em duque, estrofe de 4 versos, dois

disticos, em rimas emparelhadas”, como explicam Jodo B. M. Vargens e André Conforte®®,

395 . . D ~
Sem nos alongarmos demais, vale citar que no inicio do més de Junho deste ano de 2018, um cantor de uma

dupla sertaneja se pronunciou em um programa de TV aberta (Altas Horas, na Rede Globo) fazendo uma
“piada” dizendo que “samba é coisa de bandido”. Algumas sambistas se pronunciaram imediatamente, como
Leci Brand3do e Alcione. Mais em < https://www.revistaforum.com.br/samba-e-coisa-de-bandido-diz-sertanejo-

cesar-menotti-em-piada-na-globo/>. Acesso em 07/06/2018.

396 .~ . . . .
Trata-se de uma suposi¢do, uma vez que esta “no meio dos crioulos da escola de samba” e por dizer que “o

negro, de fato, é bocal”. Mas depois da fala de Velha, sabemos que, além de branco, ainda é “azedo e
pequeno”.

g sabido, também, que diversos jornais brasileiros, notadamente das cidades do Rio de Janeiro e de Sdo

Paulo foram colaboradores e apoiadores do regime durante a ditadura brasileira nos anos 1964 a 1985.

3% VARGENS, CONFORTE, 2011, p. 47-9.


https://www.revistaforum.com.br/samba-e-coisa-de-bandido-diz-sertanejo-cesar-menotti-em-piada-na-globo/
https://www.revistaforum.com.br/samba-e-coisa-de-bandido-diz-sertanejo-cesar-menotti-em-piada-na-globo/

184

Seguindo adiante, ainda ha a pareceria de Casquinha com Dolino em Coroa Avancgada,
samba que fala de sua sogra, “boa cozinheira de forno e fogdo” que, ao ouvir 0 samba,
“esquece da obrigacdo™*®, larga as panelas e cai na folia.

Jodozinho da Pecadora, que aparece somente no primeiro Lp, apresenta dois sambas,
Linha De Candomblé e Conversa Fiada. No primeiro ele faz um partido-alto “solo”, digamos,
com motes soltos repetidos pelo coro: “Devagar, iaid, devagar que eu nao sou baiano” e
“segura, 1aid, segura, 1010, salve a Bahia de Sao Salvador”, usando cada um deles para rimar
com um verso — aparentemente improvisados na gravacdo — feito anteriormente, como, por

exemplo:

“Vou-me embora pra Bahia

S6 volto no fim do ano
Devagar, iaia

Devagar que eu nao sou baiano’

2

E também

“Na Baixa do Sapateiro

A baiana me falou

Segura, iaia, segura, ioid

Salve a Bahia de Sao Salvador”

Sendo que, dependendo de cada finalizacéo, o coro repete a frase dita por ele. Nesse samba
temos a impressdo de que s6 tem a primeira “Umbanda ndo ¢ Quimbanda / Candomblé s
africano”, sendo que as outras dependeriam da aten¢do dos presentes a roda para a resposta
correta; porém, € Jodozinho quem responde a si mesmo para depois ser acompanhado pelo
coro. A “segunda fixa”, aparentemente, ¢ sua explicacio sobre “a lingua do candomblé / Oko
eu digo que ¢ homem / Mona se chama mulher”. Logo ai Jodozinho faz uma “brincadeira”,
talvez “normalizada” no ambiente do samba e dos cultos e religiGes afro-brasileiras, quando

40 » Em seu segundo samba,

diz: “Homem da ‘falinha’ fina, chamam de ‘adéfador
Conversa Fiada, Joaozinho diz que “o negdcio é amor, o resto ¢ conversa fiada”, onde ele

propde a uma mulher (sarcasticamente) que se case com ele para “ficar bem arrumada / Tenho

399 . . . . . ~ .
Antes que Casquinha seja acusado de machismo, o que poderia ser natural aqui, a questdo é o que diz a

sogra ao final do samba: “Eu estou velha mas ndo estou cansada!”. E Casquinha finaliza, com alegria e humor:
“A coroa é avancadal”.

400 . . apr . . ~ . . ~ .
Aqui é muito dificil compreender o que diz Jodozinho da Pecadora, mas pelo contexto, a impressao foi essa.

Quem nos explicou um pouco da lingua do candomblé foi Ldina Mofuané, bailarina e idealizadora, produtora e
diretora do Balé Folcldrico Dandarayd: Adé é o homossexual ndo trans, ou que ndo usa vestimentas femininas.
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trés milhdes no banco / Trinta casas alugadas...”, para no fim exaltar a vida simples, pois

“Amanha a gente morre / Da terra ndo se leva nada”.

Anézio também traz seu ambiente cotidiano para os seus sambas, em O Jacaré De
Olho Grande, no qual diz que sua mulher pediu-lhe para ir a uma festa mas ndo voltou pra
casa ao amanhecer, ¢ deduz que ela deve ter “abafado” no samba e algum “jacaré do olho
grande” a levou. Também canta, em Chico Alegria, sobre “aquelas brigas 14 no morro”, onde
o Juca valentdo, “malandro folgado” que “ndo gosta de trabalhar” e resolve arrumar confusao

com o Chico Alegria. Depois de anunciar a confuséo ele diz que

Quando a policia chegou
Ninguém sabia de nada

La no morro a lei é dura

Todo mundo de boca fechada
Ninguém ouve nem vé
Mesmo que seja uma briga
Sendo pode aparecer

Com a boca cheia de formigas

299

Além de dizer sobre Juca, que por ser encrenqueiro “pode aparecer um dia ‘empacotado’”, ou
seja, morto, 0 samba ndo tem nenhum tom humoristico de muitos sambas-de-breque, onde a

temética da confusdo é bastante explorada®®*

. Até mesmo as girias como “empacotado” ou
“com a boca cheia de formigas” sdo figuras bastante fortes e eventualmente pouco usuais em
gravacdes destinadas a um grande publico educado no (e consumidor do) samba ouvindo
letras de Bide, Marcal e Noel Rosa, ou, ja a época, de um Paulinho da Viola, Paulo César
Pinheiro ou até mesmo Chico Buarque. Em Minha Preta e Maria Tereza, Anézio canta de
maneira simples seu amor por sua musa, sendo o segundo samba o Unico em tonalidade

menor, como ja comentado.

» 492 como o chamou Velha, ainda nio era tdo

Wilson Moreira, o “neguinho Alicate
conhecido do publico consumidor de Lps de samba. Nos Lps em questdo ele é quem canta

menos musicas de sua autoria, uma em cada volume. No primeiro temos Roda De Partideiro,

oL Além do ja referido Na Subida Do Morro, de Moreira da Silva e Ribeiro Cunha, poderiamos citar Chang-Lang,

dos mesmos autores; Pistom De Gafieira, de Billy Blanco; Olha O Padilha, de Moreira da Silva, Bruno Gomes e
Ferreira Gomes; Averiguacbes, de Wilson Batista, entre tantos outros.

402 Apelido dado a Wilson Moreira por Xangd da Mangueira, ainda nos anos 1960, pelo seu forte aperto de

m3o. Ver entrevista concedida por ele em <https://jornalggn.com.br/blog/implacavel/entrevista-%E2%80%93-
wilson-moreira>
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de tom lirico, onde festeja 0 samba de partido-alto, que “é no asfalto ou bem 1a no morro, com
cavaquinho, um violdo ¢ o som de um pandeiro”; enquanto em Sessdo De Manjamento o
clima é diferente. O nome do samba pode até gerar controvérsias em relacdo ao seu
significado, mas até pela fala de Candeia antes do inicio da faixa, em que ele chama Wilson
Moreira pra cantar um pagode sobre “aquele cara que bate sujeira, aé, sujeira... aquele

'77

vacildo!”, e até pela letra, que inicia dizendo “La na sessdo de manjamento esté a cara dele...”,
podemos especular algo. Sessdo de manjamento, ao que tudo indica, refere-se a uma “sessdo
de identificacdo” (“manjar”’) de alguém procurado pela “dona justa” (policia), como diz o
proprio samba. Porém, principalmente & época, durante a ditadura militar, tal situagdo
costuma ser caracterizada pela violéncia fisica e psicol6gica dos interrogadores em relacéo
aos interrogados, por vezes levados a forca e torturados para realizarem uma delagdo*®. Resta
até a davida se o “elemento” que estd com a cara exposta na tal sessdo de manjamento é um
“dedo-duro” (portanto, muito mal visto entre os seus) ou € alguém que, ao contrario, foi
delatado e cujo “rosto esta em todos os jornais”. Por fim, e voltando ao samba, é outro cuja
letra possui expressdes “pouco comuns” como “meteu as ideia adoidado”, certamente se
referindo aos atos praticados que “hoje” o colocam como procurado pela justica (alias,
justamente aqui se coloca a questdo da contradi¢do: € procurado por ser um militante contra a
ditadura ou era um “dedo-duro” que “meteu os pés pelas maos”?). De qualquer maneira, a
letra retrata, como no samba Chico Alegria, de Anézio, um ambiente bastante especifico ou,
parafraseando o préprio “Alicate” em Roda De Partideiro®®, menos “no asfalto” e mais “l4
no morro”, uma narrativa sem a dose humoristica (ou do tipo de humor ja aceito a época) do
repertdrio de sambas de breque de um Moreira da Silva ou dos sambas de partido-alto de um
Bezerra da Silva (preconceituosamente batizados de “sambandido”). S&o casos contados, por
exemplo, sem (a menor preocupacdo com) a poesia apaziguadora da violéncia, como em

Quando O Samba Acabou, de Noel Rosa*®.

93 Em outros sambas a figura do alcaguete é sempre mal referenciada, como uma pessoa que, para ndo ter
inimizades entre as autoridades legais, delata pessoas. Sambas como Defunto Caguete (Adelzonilton Barbosa
da Silva, Franco Teixeira e Ubirajara Lucio), Malandragem Da Um Tempo (Adelzonilton Barbosa, Popular P e
Moacir Bombeiro) e A Semente (Valmir da Purificagdo/Roxinho/Tido Miranda), todas gravadas por Bezerra da
Silva, citam direta ou indiretamente a figura do “dedo-duro”.

404 . . . ~ .
Diga-se, de Wilson Moreira e Dot0, parceiros neste samba.

405 . . .
A letra desse samba de Noel conta que dois homens se apaixonam pela mesma “cabrocha de alta linha”,

Rosinha. Pela letra sabemos que um dos dois foi vencido nos improvisos durante uma batucada, e entdo parou
de versejar. Este, triste por ter perdido “a doce amada”, aparece com “na ribanceira estirado com um punhal
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“Sinha da casa me dé permisséo, sinha da casa me dé permissdo, mas s
vim pra te ver, crioula... Meu pai cantava muito pra mim. E eu falava pra ele
“eu ndo sou crioula!”... meu colégio, assim... era tdo forte, sabe, essa coisa
da cor da pele, né... que as pessoas faziam no colégio... que eu tinha muita
vergonha de ser negra... e era uma vergonha misturada com medo, porque eu
ia pro colégio sem saber o que ia acontecer, “o que serd que vai acontecer
hoje?”... tem coisas, quando a gente ¢ crianga... quando a gente cresce a
gente vé: é tudo pequenininho, né? Mas certas dores, assim... elas
continuam com o mesmo pulsar. Hoje em dia eu sinto 0 mesmo... hdo vou
dizer que eu tenho medo dessas pessoas, né? Mas a tristeza é a mesma,
guando eu lembro, assim... dos nomes que as pessoas me chamavam, da
maneira como eles me tratavam. E eu, na minha cabeca de crianca, com seis,
sete anos de idade... eu entendi que era porque eu era preta. A palavra negra,
pra mim, veio mais tarde, eu me entendia como preta... falei ‘caramba, eu
sou preta... e essa cor... por que é tdo importante pras pessoas? Porque elas
me tratam mal pela cor da minha pele? Quando meu pai cantava essas
musicas do Candeia, falando da raca negra, com toda graca, todo louvor que
ela merece... primeiro eu achei “esse cara ¢ um louco, né? Como é que ele
fala essas coisas? De que universo ele esta vindo?” Eu ndo conseguia
entender. E talvez, assim, com 25 anos, quando eu o reencontrei, com minha
cabeca no lugar, ja tava na faculdade... que eu, que eu pude ver que... porque
gue o Candeia estava cantando aquelas coisas, sabe? Entdo esse repertorio,
pra mim, hoje em dia, é quase como uma assinatura da minha vida... e eu
acho que esse homem, esse compositor que me colocou no samba, ele ndo sO
fez a minha vida artistica, ele trouxe pra mim uma... uma vaidade, uma... um
amor préprio que eu, crianca, n&o enxergava em horizonte nenhum. “

Pensamos que o longo relato acima, feito pela cantora Teresa Cristina, pode servir de

ponto de partida para uma (e que nos parece das mais importantes) de algumas questdes que

tentamos discutir da melhor forma possivel neste trabalho. Considerando a iniciativa de

Candeia e os demais compositores de gravar esses discos com as qualidades descritas, parece

ndo haver muitas davidas de que eles sdo parte de um todo indivisivel, um manifesto na

tentativa conter os avancgos e vicissitudes de um outro projeto oficial, qual seja, de fazer do

samba (carioca, diga-se) o simbolo maximo da cultura popular brasileira.

Por um lado, a préatica dos sambistas foi desde muito cedo perseguida pela policia —

ainda que ndo fosse o “género samba”, mas uma atividade que, independente da classificagéo,

era feita e associada majoritariamente as pessoas negras — e, também por esta razdo,

no cora¢do”. Chamamos a atengao aqui para a descrigao dramatizada de um desafio (improvisos, versos) que

corresponde em boa parte — exceto o suicidio, é claro! — a descri¢gdo de um partido-alto.

406

Depoimento de Teresa Cristinha em programa Samba na Gamboa. Disponivel em <

https://www.youtube.com/watch?v=W4j6Ac6GUFs&t=818s>. Acesso em 15/11/2017.



https://www.youtube.com/watch?v=W4j6Ac6GUFs&t=818s
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comumente tratada pelo ponto de vista da resisténcia, o fato de ter sua batucada algada a
categoria de genuina representante da cultura popular nacional ndo deixaria de ser, para essa
pessoas, ou seja, 0s sambistas, “um coroamento de uma tradi¢do secular de contatos [...] entre
varios grupos sociais”, como escreveu Vianna (1995, p. 34). Quer dizer, se os dominios de
sua producdo comecam a extrapolar seus guetos e as proprias escolas de samba e comegam a
cair no gosto geral, apoiado por instancias oficiais e midia, por outro lado, a continuacdo da
afirmacéo de Vianna, de que tal encontro se prestava a “tentativa de inventar a identidade e a
cultura popular brasileira”, nos deixa igualmente pistas e indicios de um projeto excludente,
ou de um projeto que definia os brasileiros em seus proprios termos, oficiais, mas nao dos
brasileiros, ndo dos sambistas. Mais que isso, era um projeto de “alguns” brasileiros para

“outros” ou “todos os outros” brasileiros.

A questdo que aqui nos parece mais clara é justamente o fato de que somente cerca de
40 anos depois de tal “coroamento”, ou seja, na década de 1970, é que tanto se fez sentir na
voz dos sambistas - claro, gracas a uma conjuntura histdrica favoravel — algumas das falhas
ndo previstas nesse tal projeto. Como aponta, por exemplo, Eduardo Vicente (2009, p. 5-6),
para a efetividade de tal “inveng¢@o” do samba enquanto musica nacional, “considerada por
Vianna como uma construcdo coletiva e ndo centralizada [...] seria preciso perguntar se ndo
importava ao Estado filtrar, de alguma maneira, as caracteristicas que o samba incorporava a

essa identidade”.

O proprio relevo deste debate, qual seja, “o branqueamento do samba”, ndo foi 0 mote
deste trabalho como, igualmente, tampouco foi explorado de modo satisfatério. Porém,
parece-nos que a (mesma) questdo acaba sendo trazida a baila, noutro momento, por razdes
diversas, mas principalmente porque aquilo que, como vimos, 0s proprios sambistas se
queixavam: a presenca de elementos estranhos ao samba, ou, como na fala de Tantinho — ja
citada neste trabalho — estranhos, “pelo menos pra gente!”. Claro, as consequéncias dessa
observada “presenga estranha”, que s6 pode ser notada e enunciada a partir “da gente”, ou
seja, nas palavras e no ponto de vista dos sambistas, acaba por deixar expostas diferencas que
eventualmente a época eram “inexistentes”, ou ndo valorizadas (para ndo dizer
“invisibilizadas”). Dentre essas questdes, por exemplo, poderiamos pensar se, por exemplo, as
categorias “raciais” ou de classe responsaveis pela fixacdo do samba seriam as mesmas, ou
poderiam ser consideradas as mesmas em diversos momentos da historia brasileira. Esse
parece ser outro ponto a se considerar, ou seja, boa parte dos questionamentos feitos sobre a

participacdo de diversos e diferentes estratos sociais na fixagdo do samba sdo colocados de
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modo um tanto estatico. Quer dizer, os processos pelos quais um agrupamento social se
reconhece ao longo de sua histdria s@o naturalmente dindmicos (aqui, inclusive, poderiamos
invocar a questao do costume, em contraposi¢ao ao da “invencao da tradi¢do”, no tocante ao
samba). Entdo, seria necessario levar em conta ndo s6 os esforcos em prol da fixacdo do
samba enquanto “musica genuinamente brasileira”, mas se 0s responsaveis por tal fixacdo -
fossem “negros, ciganos, baianos, cariocas, intelectuais, politicos, folcloristas, compositores

» 407 " _ poderiam ser descritos assim ou reivindicados

eruditos (sic), franceses, milionarios
pelos mesmos a partir dessas construcdes identitarias, um tanto invariaveis ou, para usar outro
termo, “essencializadas”. Seriam essas categorias de reconhecimento tao estaveis em periodos
historicos distintos? Seria possivel dizer que “de muitas formas, as sociedades
contemporaneas ja aprenderam a lidar com o ‘elogio do diferente’” 4089 Esse é justamente o
ponto basico do argumento de Stuart Hall (1990) em relacéo as identidades culturais na pos-
modernidade*®. Edison Carneiro, uma das fontes consultadas neste trabalho, era, pelo menos,

negro, baiano e folclorista.

A critica de Candeia vem muito nesse sentido, talvez acrescentando outra identidade
as elencadas por Vianna e que, possivelmente, passa a fazer parte desse rol enquanto vai se

misturando as outras: a de sambista*'°

. Identidade essa que, desde a efetiva disseminacéo
“positiva” do samba (entdo, de certo modo “suturado” a identidade brasileira), parece ocupar
um lugar socialmente valorizado ou desejado. Inclusive, o sentido de ‘“sambista” que
tentamos destacar aqui foi 0 de pessoas ligadas ao cotidiano das escolas de samba, claro,
notadamente de sambistas ligados ao G.R.E.S. Portela, pela voz de Candeia e Isnard (1978).
Sdo muitas as criticas por parte dos autores que ajudam desvelar as tais vicissitudes as quais
nos referimos, pois o samba, j& “nacionalizado”, acabou por desfigurar praticas
intrinsecamente ligadas ao cotidiano dessas agremiacdes, como por exemplo, a diminui¢do ou
“extingdo” do samba de terreiro, uma pratica musical que teve em sua base processos

totalmente inversos aos da “nacionalizagdo” do género, j& que necessitava invariavelmente da

participacdo e aprovacgéo de todos os envolvidos diretamente com sua divulgacdo. Afinal, os

“97 VIANNA (1995, p. 151)

“% |bid., p. 150.

9 Como diz o préprio titulo do livro de HALL. Ver em bibliografia.

410 . . ~ . . . . , .
Claro, essa “identidade” nao foi criada ou surgida nos anos 1970. Mas, nas falas de Candeia, é a partir de sua

posicdo de sambista que ele tece suas criticas e pde em pratica seus projetos, tanto dos seus discos como da
nova escola G.R.A.N.E.S. Quilombo.
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propositos do estado brasileiro e da industria fonografica ao “extrairem” do samba as

qualidades desejadas, conforme vimos anteriormente no questionamento de Vicente (2009),

411

deu margem aos processos que Simas™~ chama de “desafricaniza¢do” e “desmacumbizagdo”

do samba, para que, apds sua destilacdo, sobrasse somente o que ha (ou havia) de “brasileiro”.

O jornal "O Globo" publicou um editorial, no dia 06 de janeiro de
1954, sobre as religiosidades brasileiras originadas da redefinicdo na
diaspora dos saberes africanos. O jornal afirmava explicitamente que as
religiosidades africanas eram infec¢des difundidas por negros ignorantes e
mentalmente desequilibrados. Cito um trecho: "E essa infeccdo que
queremos apontar com alarme. E essa trai¢do que queremos denunciar com
veeméncia. E preciso que se diga e que se proclame que a macumba, de
origem africana, por mais que apresente interesse pitoresco para os artistas,
por mais que seja um assunto digno para o socidlogo, constitui manifestacdo
de uma forma primitiva e atrasada da civilizacdo e a sua exteriorizacdo e
desenvolvimento sdo fatos desalentadores e humilhantes para nossos foros
de povo culto e civilizado. Tudo isso indica a necessidade de uma campanha
educativa para a reducdo desses focos de ignorancia e de desequilibrio
mental, com que se vém conspurcando a pureza e a sublimidade do
sentimento religioso." ***(aspas no original)

Na direcdo oposta, ou melhor, naquilo que diz respeito a masica do samba, pensamos
que algumas questdes podem ser apontadas. De modo geral, se por um lado os compositores
afirmam ser partido-alto aquilo que estdo fazendo, por outro, suspeitamos que a influéncia que
este teve e tem no mundo do samba acabou por emprestar sua designacdo a demais praticas,
ou subgéneros do samba. Desde a problemética em se classificar o samba de partido-alto e o
samba de terreiro, por exemplo, temos a impressdo de que o partido acaba ou acabou servindo
como uma categoria “guarda-chuva”, que pode dar conta dos significados e sentidos da
composicdo. Vimos anteriormente, por exemplo, a questdo levantada por Denise Barata
(2012) de que talvez nem saibamos o que estamos ouvindo — que a autora utiliza
especificamente em relacédo ao partido-alto -, mas do mesmo modo Stephen Bocskay (2017, p.
66) chamou a composicdo Dia de Graca, de Candeia, de partido-alto*®. Longe de querer

fechar a questdo, pelo contrario, temos a impressao de que essa categoria apresenta tamanha

' SIMAS, Luiz A. A PELEJA DE CLEMENTINA DE JESUS CONTRA O SAMBA DESMACUMBADO (2016). Disponivel

em < http://hisbrasileiras.blogspot.com/2016/05/a-peleja-de-clementina-de-jesus-contra.html>. Acesso em
15/07/2017.

412 . . . ~ . “ s
Por exemplo, por esses escritos trazidos por Simas, a questdo sempre referida como “perseguicdo” aos
sambistas também parece ser “suavizada” ao evitar fazer mencgdo sobre o racismo.

413 . e~ ~ . .
E que, se formos levar em conta todas as descri¢gdes consultadas, certamente ela ndo seria um partido!


http://hisbrasileiras.blogspot.com/2016/05/a-peleja-de-clementina-de-jesus-contra.html
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forca no mundo do samba (o dos insiders) que diversas composicoes, talvez pela ligacdo com
seu compositor (ou pela forca e representacdo do compositor no imaginario dos sambistas)
pode perfeitamente levar a “alcunha” ou designagdo de partido-alto, ainda que nao tenha
sequer improvisos, nem mesmo “fixos”, em suas “segundas” — como € 0 caso de Dia de
Graca (que, definitivamente, ndo possui as caracteristicas enumeradas pelos autores

consultados, nem aquelas que verificamos, em relacdo a modalidade partido-alto).

Também ha algo a se dizer em relacdo aos tipos de samba, “o de sambar do Estacio”,
que é tido como um divisor de aguas, ou mais ainda, a formula “sedimentada” do samba
desde meados da década de 1930. Uma visdo evolucionista ou mesmo teleolégica do
género* pode eventualmente dizer — e costuma dizé-lo — de modo um tanto taxativo que esse
samba foi “inventado” pelos compositores do Estacio (algo que nos parece um tanto dificil de
se explicar, mas que tem, aparentemente, a fun¢do de “encerrar” o assunto), mas que, como
propbe Kubik (1979, p. 49), como ja dito neste trabalho, a férmula que acaba por caracterizar
tal tipo de samba poderia sim ter sido praticada por muito tempo em comunidades

especificas*® “a

sombra” do grande publico, sé saltando a vista por uma conjuntura de fatores
historicos que permitiram que esse tipo de samba pudesse ser cantado e praticado
publicamente*!®. Nesse caso, ¢ interessante notar que as partituras feitas por Lucy M. Munk,
em funcdo da visita feita por Edison Carneiro & Portela (1969) em 1962, ou seja,
aproximadamente 30 anos depois da divulgacdo de tais sambas, ndo apresentam
caracteristicas ritmicas verificadas nos sambas dos compositores do Estacio - justamente

relacionadas ao ciclo notado por Kubik e Mukuna*'’.

4 Essa colocacgdo se refere a muitos trabalhos que tratam o samba de modo isolado, construindo narrativas
sem problematizar as diferentes tensGes politicas e sociais historicamente detalhadas em sua conjuntura, nas
quais o samba aparece univoco, quase sempre tratado como somente um género de cangao “brasileira”. Nesse
sentido, ver, por exemplo, Fernandes (2014).

> Lembrando que os compositores do Estacio, como Bide, Margal, Mano Rubem (irmdo de Bide), Ismael Silva,

Baiaco, Mano Eléi, dentre outros, eram negros.

416 . . . ~ . . /
Talvez valha dizer que o ritmo do funk, ou do chamado funk carioca, nao foi “inventado por ninguém”, mas

possui 0 arcabougo ritmico mesmo do, por exemplo, Maculelé ou do ritmo denominado Congo de Ouro, no
Candomblé Angola.

417 . s . g e ~ .
Do mesmo modo, seria necessario ponderar a familiaridade de Munk (de quem n3do achamos maiores

referéncias, sendo o crédito nos documentos de Carneiro), a época, em relagdo ao repertério. Nao se trata,
aqui, de colocar em duvida o trabalho de Lucy M. Munk, mas reforcar algumas das questdes que levantamos no
subcapitulo 2.3, sobre as considera¢des metodoldgicas sobre a escrita musical e a pesquisa etnomusicoldgica
em samba.
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No mais, em relagdo as tais estruturas ritmicas percebidas nos sambas dos Lps,
verificamos duas variagcdes em relagcdo aos ciclos percebidos por Kubik (1979) e Mukuna
(2006), ambos na chamada “versao com sete ataques”, como disse Kubik, ou versado reduzida,
como o chamou Pinto (2004) — ja citadas neste trabalho. Apresentaram-se da seguinte forma,

em relacdo as marcagdes do compasso quaternario:

= =

4
%

i
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(16) . X .. X. X .X .X. . X.X

E também

Sobre essa constatacdo, ja mencionada nesta pesquisa, pensamos que poderia ser
possivel expandir um pouco nosso entendimento de uma estrutura ritmica - que nos parece
constante nos sambas analisados, e que podem ter certa validade dentro do repertério de

8 _ dentro de uma concepcdo quaternéria do ciclo nos utilizando da

sambas de partido-alto
escrita musical ocidental. Ambas as formulas possuem certa peculiaridade em relacdo a
afirmacdo métrica do compasso nos tempos 2 e 3, da mesma maneira que nos tempos 1 e 4
essa afirmacdo se inverte, com a presenca de sincopas articuladas nas segundas e quartas

semicolcheias nesses tempos.

418 £ . . — . .
E importante citarmos que aqui ndo tratamos essa pesquisa como um trabalho, digamos, de

etnomusicologia comparada, no qual seria necessaria a andlise de muitos e muitos exemplos a mais, além de
eventuais ajustes metodoldgicos. A amostragem desse trabalho é minima, e preocupada com os Lps Partido em
5 Vols I e Il. Ainda assim, acreditamos ser vélido deixar algumas hipdteses como essa em aberto, tanto para
aprofundamentos ou até mesmo para sua refutacgdo.
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Finalmente, parece-nos que pelos questionamentos expostos pelas vozes dos sambistas
e em relacdo as gravagdes dos Lps Partido em 5 Vol | e Il, é possivel notar os campos de
tensao gerados pelo samba vao muito além da construgao de “um género de musica popular”,
e que envolvem muito mais do que as concepgdes de “origem” ou pertencimento. E ¢ aqui,
aparentemente, onde a frase de Candeia, ao final de Linha de Candomblé, de Jodozinho da
Pecadora, “é a nossa contribui¢do, com toda humildade, a musica popular brasileira”, ganha
maior significacdo e maior forca politica. Queremos dizer, assim, que diferentemente das
abordagens meramente relacionadas ao género samba, que diminuem em muito suas bases de
significacdo politica e social, invisibilizando o proprio arcabouco cultural criado pelos
praticantes do samba (ou membros de escolas de samba), acreditamos ter sido possivel
apontar, ainda que com uma amostragem bastante reduzida, para algumas das tantas nuances
gue envolvem o universo do samba, ou mais especificamente, o partido-alto, uma pratica que
perdura até os dias de hoje e que, eventualmente para sobreviver, chegou mesmo a emprestar

seu nome ao samba.
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Apéndice

Transcricoes, Conversas e letras (Partido em 5 Vol )

.4 vai viola - Surdo

Lavai viola - Repique de anel
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Lavai viola - Cuica
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01- L4 vai viola (Candeia)
Ouve-se somente a marcacgdo do surdo (transcricdo acima).

Candeia: “Fala, Dot6 (inicia o toque do repique de anel, juntamente ao cavaquinho)... Quero
ouvir, Marcal (ouve-se a cuica)... Falou as corda’... falou, Luna (ouve-se 0 reco-reco)... E isso
ai, gente: é um samba na intimidade. E uma roda de samba, um samba negro, um samba que
brota l1a do fundo do coragdo... Vou levar... meu recado”.

Velha: Quero ver, Candeia... Vocé s6 faz coisa bonita, manda ai que eu quero ouvir. (Ao
fundo, ouve-se Candeia agradecendo, “’brigado, ‘brigado”)

Letra:

Quem quiser pode ir

Eu vou ficar aqui

Dim dim dim, la vai viola

Do samba eu ndo vou-me embora
(coro): Dim dim dim la vai viola
Do samba ndo vou-me embora

Segura o samba bate firme a zabumba

Que este samba tem mandinga mas ndao € macumba
Dimdim dimla vai viola

Do samba ndo vou-me embora

(coro)
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Deixar o samba € loucura que nao faco
Indo embora com vocé vou bancar palhaco
Dim dim dim 14 vai viola

Do samba ndo vou me embora

(coro)
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[.a vai viola
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02 - Defeito de mulher (Velha)
Candeia: O, Velha... da o teu recado...

Velha: Ah, so se for agora... (ouve-se Candeia: “Quero ouvir!”) uma roda de samba ¢ bacana
quando é armada assim, no gogo... com esse time de crioulo, chega, cada um da aquele recado
bacana, né?

Candeia: Legal.

Velha: Vou mandar p’a vocé “Defeito de mulher”, hein!? Mulher nasce sorrindo, cresce
fingindo e morre mentindo...

Candeia: Entdo, ta’i... (incompreensivel)

Velha (sobre Candeia, quase inaudivel, que parece): Deixa correr p’as bomba, ndo... Vocés
V&0 ouvir...

Letra:

N&o sei se é da natureza

Ou se € obra do destino

Que a mulher nasce sorrindo

Cresce fingindo e morre mentindo

(repete o0 coro, uma segunda vez e uma terceira, puxado por Velha)

Mulher carinhosa é falsa

Seja feia ou seja bela

Leva 0 homem a perdicéo

E o bicho ainda morre de amores por ela
(Refréo cantado duas vezes pelo coro)

A natureza é perfeita

Com seus caprichos divinais

O homem que vive com ela sofre

E o que vive sem ela sofre muito mais
(Refrdo cantado duas vezes pelo coro)

Obs: a mesma estrutura é repetida, novamente.
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Defeito de Mulher
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03 — Preta aloirada (Casquinha)
Velha: Viu? E isso ai!

Candeia: Legal, malandro! Gostei de ouvir... muito bom... O, Casquinha... vamo ouvir um
pagode, ai... que a rapaziada me contou que ta com um negocio novo, ai...

Casquinha: Entdo vou dizer o... o “Preta aloirada”... Partido-alto... aproveitar a cooperacéo ali,
do... da rapaziada e vou dizer meu... meu... pagodinho.

Velha: Vem ca, esse negocio de preta aloirada, preta loira... isso ndo é fantasma, ndo? Preta
loira, pra mim, é pastel de carne-seca!

Casquinha: E essas crioula, Velha, que... que mete aquelas peruca e vai pra roda de samba
c’aqueles negdo e a gente...

Velha: E?

Casquinha: E, vai mexer com elas e tu ja viu, né?

Velha: E, t6 sabendo

Candeia: (incompreensivel) ...e leva o pagode, olha o tom, hein!?
Velha: Aquelas cri6la que parece até... bicho-cabeludo-marandova, né?
Casquinha: T4... entdo, vou dizer!

Velha: Manda ai que eu quero ouvir!

Letra:

Ela é preta na cor

Mas é loira no cabelo

Quando ela entra no samba

Hé& quase sempre atropelo (el’¢ preta na cor)
(coro repete o refréo)

Eu conheci essa preta

Sambando partido alto

Ela sambou tanto, tanto

Que até perdeu um sapato

Estava com uma minissaia

Pano, era s6 um pouquinho

Mas sambava de um tal jeito

Que dava tudo certinho (el’¢ preta na cor)
(coro repete o refréo)

Esta pretinha aloirada
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E de fato, um bom partido

Mas ela s6 vai ao samba

De brago com o0 marido

Mas o nego dela € valente

Valente como ele so

Quem mexer com a pretinha

Ele fecha o paleto (el’é preta na cor)
(coro repete o refrao)

O samba fica enfezado

Quando esta pretinha chega

O repentista diz versos

Elogiando a nega

Mas o valentdo do seu marido

Fica num canto escondido

Quem sair fora do sério

Coitado esté perdido (el’é preta na cor)
(coro repete o refrao)

Obs: enquanto o coro comega a repeti¢ao, grita Casquinha “E isso ai, gente!”
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03 — Minha Preta (Anézio)

Ao final da repet

Candeia: Falo! Gostei, malandro... gostei! Ta’i, legal

icdo do refrdo pelo coro, comeca

pagode, também?!

205

... Vamos ouvir o Anézio, com um
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Anézio: E, cumpadi Candeia, 0 negécio é que o Casquinha... apresentou uma preta aloirada,
né... e eu vou também cantar um negdcio que fala em preta, mas essa é minha preta...

Candeia: Quero ouvir, também...

(Alguém diz algo incompreensivel, ao fundo)

Anézio: Ah, ndo... (Ouve-se Velha falando o nome de Alicate, risos...)
Letra:

Eu ndo troco a minha Preta

Pela preta de ninguem

Eu ndo troco a minha Preta

Pela preta de ninguém (Ouve-se Candeia, chamando o coro para repetir o refrdo: “Vem
gente!)

Ela é tdo fascinante

Ela é minha paixao

Ela é amada amante

Dona do meu coragéo

Ela tem um certo qué

Que eu acho que outra ndo tem
Eu ndo troco a minha Preta
Pela preta de ninguém

(Coro repete o refrdo uma vez)

Quando eu estou pensativo
Pensativa ela fica também

E me pergunta: neguinho

0 que é gque vocé tem?

Eu digo que nao tenho nada

S6 penso na felicidade

gue VOCé me proporcionou
Quando eu estava na adversidade
Por isso eu ndo troco a minha Preta
Pela preta de ninguém

Eu ndo troco a minha preta

Pela preta de ninguém
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05 - Linha de Candomblé (Jodozinho da Pecadora)

Anézio: E isso, compadre... disse que ndo troco... agora o negdcio vai ficar com meu
compadre Jodozinho...

Jodozinho da Pecadora: Cuidado que vou fazer uma... um negdcio, aé pra... amarra tua preta,
hein!?

(Vozes sobrepostas, ouve-se Candeia: Jodozinho da Pecadora!)
Jodozinho da Pecadora: ...Lingua*® do Candomblé, “atotd”, meu pai!
Velha: Eu até pensei que fosse Umbanda... ¢ Candomblé, me’mo?

Jodozinho da Pecadora: E...!

419 ,. . . , , ~ .
Ainda que o samba se tenha sido grafado como “Linha de Candomblé”, é certo que se ouve Jodozinho falar

“Lingua do Candomblé”



209

Letra:

Umbanda nédo é Quimbanda

Candomblé s6 africano

Umbanda ndo é Quimbanda

Candomblé s6 africano

Devagar, ia-ia

Devagar que eu ndo sou baiano (coro repete a partir de “Devagar, ia-ia...” e rpete-Se toda a
estrutura apresentada)

Eu vou ensinar

A lingua do candomblé

OKO eu digo que é homem

Mona se chama mulher

Homem da “falinha fina”

Chamam de Abe-fator

Segura ia-ia

Segura i6-i6

Salve a Bahia de Sdo Salvador (coro repete ao refrdo “Segura ia-ia...”)

(Repetem-se 0s versos do inicio, com resposta do coro, e segue...)
Na Bahia tem obim, vatapa, tem urucum

Segura i&-ia

Segura i6-i0

Salve a Bahia de Séo Salvador (coro repete)

Na Baixa do Sapateiro

A baiana me falou

Segura ia-ia

Segura i6-i0

Salve a Bahia de Séo Salvador (coro repete)

Vou-me embora pra Bahia

S6 volto no fim do ano

Devagar, ia-ia

Devagar que eu ndo sou baiano (coro repete)

Tem Gal Costa, tem Caymmi

E Veloso Caetano

Devagar, ia-ia

Devagar que eu ndo sou baiano (coro repete)

E, mas sequra, ia-ia

Segura i6-i6

Salve a Bahia de S&o Salvador (coro segue repetindo o refréo)
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Linha de Candomblé

Jodozinho da Pecadora
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Seguem-se as falas

Velha: Ma’ viu, 6h? Roda de samba ¢ isso ai, cumpadi! J& pensou esse time de crioulo? Num
terreiro?*?

Candeia: Samba simples, samba informal... mais gostoso de ouvir... um samba legal, me’mo...
um samba tu(?)... um samba puro, um samba sem deturpacdo, que ainda existe, que é a
melhor forma, é a nossa contribui¢do, com toda humildade, a musica popular brasileira.

Velha: Bacana mesmol... Esse Partido em 5... ndo vai ser de brincadeira, hein?
Candeia: Olha o som! Marcal na cuica ndo é fécil... Doté... Gilberto...
Velha: O, Anézio... fala alguma coisal

Candeia: Guaracy, no viol&o... o Osmar no cavaco...

420 . . . ~ . .
Penso que “terreiro” pode se referir a quadra escola de samba, baseado na afirmacdo de Wilson Moreira, no

programa Samba na Gamboa, aos 9 minutos e 27 segundos (Ver, em videos, Programa Samba na Gamboa).
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(A conversa continua, vozes distantes e embaralhadas, quando ouve-se uma voz diferente)
? — Casquinha, ai... fala alguma coisa Casquinha...

Casquinha: Eu queria falar, mas eu aqui com meu tamborim, fica ruim pa... deixa eu aqui com
meu tamborim...

? — O tamborim ta fazendo vocé ficar inibido, né!? Mas o Jodozinho vai dizer um pagode, ai...

(Ouvem-se vozes de Jodozinho e outros)

Velha: Mas 0 negécio é o seguinte... vamo seguindo nesse begezinho**

partido-alto... sem tirar o pé do chéo...

... SO pra dancar um

Candeia: Tira o pé, malandro, quero ver!
(Vozes diversas)

Velha: O, tirar pé do chdo... olha o corta-jaca... o amoladinho... (vozes diversas)... Vai,
Alicate... isso é roda de samba, tem que dizer no pé...

(Ouve-se Candeia e Casquinha falando o nome de Anézio)
Casquinha: Tira o Anézio, tira o Anésio...

Velha: Anézio ndo sabe dancar!

Candeia: Ma 0 Anézio s6 samba ca’ mio nas cadeira, malan!
Velha: Nao, mas aqui é partido-alto!

Candeia: Num rebola, rapa... € no pé!... Fala, Dot6!

Velha: Gilberto, Marcal, todo mundo na (incompreensivel), rapa?!*?? Olha ai, manda o
Casquinha na roda...

Candeia: Ouve o cavaco do Osmar... Ouve o0 cavaco do Osmar!
(Sobe um pouco o volume do cavaco e em seguida um corte geral em fade-out).

06 — A volta**® (Candeia)

*1 Giria para BG (background), termo utilizado, nesse sentido, em programas de radio e tv, com significado de
trilha ou fundo musical.

422 . N PRT)
Pelo que deduzi, todos a roda come¢am a sambar no estudio.

2 0 samba A volta (Candeia) inicia o lado B do Lp Partido em 5 Vol I. A impressdo é de que foi feito em

condi¢Ges um pouco diferente das outras. Além de apontamentos musicais ja descritos, ndo ha conversas entre
os compositores, ha uma introdugdo do cavaco (transcrita acima) e, ao final, ninguém é chamado a continuar e
o samba acaba. Apds o corte da faixa ha siléncio e se inicia a introducgdo feita pelo cavaquinho do samba Festa
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Letra:

Quando eu pego a viola
Esqueco da vida

Mas néo chora, ndo chora
E hora da partida

Trago o samba no sangue
E néo posso ficar

Meu amor, ndo se zangue
Que amanha eu vou voltar

Te trarei uma flor na cancao
Pois 0 samba é minha oracdo
Quando o sol clarear

Eu ndo tardo a chegar

Pois 0 samba me leva

E me traz aos teus bragos
Tao cheios de amor e de paz

OBS: A letra é repetida na integra, intercalando entre as duas partes um trecho instrumental
igual ao da primeira parte, com trés compassos iguais e, ao chegar o quarto compasso, Dotd
faz algumas frases no repique de anel. Isso se repete duas vezes antes de Candeia iniciar a
segunda parte da letra novamente.

de rato ndo sobra queijo (Velha). Alids, os compositores sé voltardo a conversar ao final do ultimo samba do Lp,
Maria Tereza (Anézio).
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A Volta (cavaquinho)
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07 — Festa de rato nédo sobra queijo (Velha)
Letra:

N&o aceito essas conversa, 0 cara

Quem espera tempo bom é sertanejo

Né&o leve a mal me dé o meu agora,

Em festa de rato ndo sobra queijo.

Né&o leve a mal me dé o meu agora

Em festa de rato ndo sobra queijo, ‘diz...!"” (Coro repete o refrdo)

Né&o adianta conversar bonito

Porque nds ndo chegamos a uma conclusédo

Palavra é coisa que o vento leva

Eu chamo de conversa e quero o meu pra mao, ‘todo mundo’ (Coro repete o refrao)

Finda aqui nossas conversas
Disfargadamente me leva num canto



215

Me dé o meu pra mao que eu ja vou-me embora
Hoje quem vive de promessa é santo

Diz um dito popular

Que sucuri por esperar morreu de fome

Cobra que nédo anda ndo engole sapo

Urubu sem olfato ndo come

O meu agora é o que mais desejo

Mais tarde eu ndo Ihe vejo porque vocé some (Coro repete o refrdo, Velha passa a pontuar
algumas frases enquanto o coro responde “Festa de rato ndo sobra queijo”)
Velha: O meu pra mao é o que mais desejo

Coro: festa de rato ndo sobra queijo

Velha: O meu agora, quem espera € sertanejo

Coro: festa de rato ndao sobra queijo

Velha: E, olha ali aquela nega quer me dar um beijo

Coro: festa de rato ndao sobra queijo

Velha: O meu pra mao é o que mais desejo

Coro: festa de rato ndo sobra queijo...

Festa de rato ndo sobra queijo

Velha
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08 — Dendeca de brisa (Casquinha e Jorge Porém)
Letra:

Minha vida tem sido um inferno

Nunca mais pude vestir um terno

Minha vida tem sido um inferno

Nunca mais pude vestir um terno

Se vou pra macumba, nega me excomunga

Se vou pro samba ela se zanga

Preste atencdo num detalhe

Nunca mais pude dancar no baile

Viver assim ndo é viver

Eu vou tratar de mim e vocé de voceé (coro repete)
Viver assim ndo é viver

Eu vou tratar de mim e vocé de vocé

Quando a Maria se zanga

E sururu no barraco

Muito valentdo de fama

Perto dela fica fraco

Eu ndo morava na onda

Fiz um trato com a morena faceira, mas

Vou sair de fininho

Porque a dendeca nao € brincadeira (Repete-se a estrutura inteira novamente)
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Dendeca de brisa
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09 — Roda de partideiro (Wilson oreira/Dot0)
Letra:

Samba de Partido alto

E no asfalto ou bem 14 no morro

Com cavaquinho, um viol&o e 0 som de um pandeiro
E a mulata sambando na ponta dos pés e requebrando

Reunindo os partideiros e dai um samba em tom brasileiro (repete-se a letra desde o inicio)

O compadre Malaquias com Seu Geremias la no morro

Toda noite se divertem cantando e sambando o Partido alto

E a Maria do Socorro Mulata bonita filha do Arquimedes

De noite vai se acabando levando a Vida cantando e sambando

Roda de partideiro
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10 — Conversa fiada (Jodozinho da Pecadora)
Letra:

O negocio é amor, o resto é conversa fiada

O negocio é amor, o resto é conversa fiada

Amanha a gente morre, da terra ndo se leva nada

E amanhd a gente morre, da terra ndo se leva nada, 0 negdcio € amor (coro repete a letra)
Se vocé casar comigo

Vai ficar bem arrumada

Tenho trés milhdes no banco

Trinta casas alugadas

Na fazenda do meu pai

Tem cachoeira avancada

Vais passar fim de semana

Com sombra e 4gua gelada

A mansdo tem trinta quartos

Dezessete empregadas e amanha

A gente morre, da térrea ndo se leva nada

E amanhd a gente morre, da terra ndo se leva nada, o negocio é amor (coro repete o refrdo e se
repete a letra)



Conversa fiada

Jo#ozinho da Pecadora
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11 — Maria Tereza (Anézio)
Letra:

Hoje ndo ha mais tristeza

Dentro do meu coragédo

E que Maria Tereza

Voltou pro meu barracéo

E que Maria Tereza

Voltou pro meu barracdo (coro repete a letra)

Eu andava muito triste

Me faltava o seu carinho

Samba sem ela ndo existe

Emudece meu cavaquinho

Falei com Maria Alice

E também com a Conceicao

Mas s6 Maria Tereza

E quem manda em meu coragio

Mas s6 Maria Tereza

E quem manda em meu coracio (volta ao inicio com o coro, repete-se duas vezes o refrdo inicial.
Depois de repetido 0 samba voltam as falas de Candeia e outros)
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Maria Tereza

Anézio
«=100

(refrao) (choque de acordes entre Anézio e Osmar)

Ho je nao hdmais triste za den trodomeu co ra ¢do ¢ queMaria Te re

Ab7 G7 Cm Ab7 G7

S - . . -
za vol tou pr'o meu bar ra céo ¢ queMaria Te re za voltoupromeubar ra cdo

primeiro verso

(Cm) Ab7

eu an da va mui to tris te me fal ta va'oseucari nho sambaseme la ndo'e xis

¢éo mass6Ma ri a Te re za'é quem man da'em meu co ra cdo

Enquanto o cavaquinho toca a sequéncia final do samba Maria Tereza (dois tempos em Ab7,
dois em G7 e um compasso inteiro para Cm), Candeia comeca a falar:

Candeia: E isso ai, gente... aqui € um samba de partido-alto... falou!... Lindo...
Velha: Esse ritmo € bacana, ndo é, 6... compadre Candeia...!?
Candeia: Sem ddvida nenhumal... E um samba negro no coracdo, como dizia 0 nosso poeta...

Velha: Isso mexe com a gente! Sé que ndo é brasileiro é que ndo gosta disso... esse nN0sso
sambao bem auténtico, p’a frente!...

Candeia: Fala Anézio, no cavaco!

Velha: O, Anézio... chega teu cavaco! (Longo tempo, comega o fade out, e ouve-se o Velha,

novamente)... fala alguma coisa, Alicate***!

2% A voz n3o identificada ao fim da faixa “Linha de Candomblé” — agora podemos identifica-la — é de Alicate.
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Alicate (Wilson Moreira) : E... t6 ai! E, t6 vendo, ai, um cavaquinho desse... oh... 0 Dot6, 0
Dotd é meu novo parceiro, sabia dessa? O... o cara incrementa, rapaz... 6, o cara, ali...

(inaudivel). Corte, fim do Lp.

Transcricoes (Partido em 5 Vol II)

01 — Historia de Pescador (Candeia)

A impressdo que temos ao ouvir o inicio do segundo Lp é de que a gravagdo comeca
com o samba j& iniciado. Podemos ouvir cavaco, surdo, repique de anel (no caso, somente o
som produzido pelo anel), cuica e, logo apds Candeia comegar a falar, entra um pandeiro
“cortando”, muito comum e quase indispensavel, tocando ritmicamente aquilo que estou
chamando de “clave de partido-alto”, usando sons de “tapa”, mais aberto, ¢ couro (executado
normalmente com o polegar), mais fechado. Este samba possui as caracteristicas mais tipicas
descritas como partido-alto, com refrdo curto repetido por todos a roda, intercalado com
versos improvisados pelos demais. Candeia, apds versar, costuma fazer comentéarios, sempre
com humor.

Candeia: Olha ai, gente! Este é o som do Partido em 5, novamente. Um samba puro... um
samba sem poluicdo... um samba que nasce do povo... de gente do povo... e que vai para 0
povo novamente... e por isto, Velha...!

Velha: E, Candeia, quero ouvir vocé, hein...!
Candeia: Eu vou... levar a minha historia, “historia de pescador”.
Velha: Isso é bonito, hein! Falou em mar, mexe com a minha sensibilidade...

Candeia: Deixa comigo!

Letra:

Remo rema no mar

Remo rema no mar , diz (coro repete o refréo)

Candeia: rema que rema por cima, cuidado menina pra nao se afogar, ‘riba!

(coro repete o refrdo, se canta quatro vezes a frase “remo, rema no mar”)

Candeia: No anzol botei baleia pra pegar um dragdo-do-mar (é verdade, malandro?)

Obs: enquanto o coro repete o refrdo, Candeia continua seus comentarios: Hi, ha!... vocé viu,
cumpadi?

Candeia: Tem um bocado de seria querendo me acompanhar, diz! (o pagode ta bom, hein? Ta

ficando bom...1)
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Candeia: Joguei fora um tubar&o que apanhei no meu puca. (E mentira?)

Candeia: Invoquei e fui a nado de Minas pro Parana (SO de cachorrinho... fui pelo oceano,
malandro!)

Candeia: J& remei do Amazonas pra chegar em Paquetd (antes do proximo refrdo, Candeia
grita longamente algo que ndo consigo compreender e que, para ouvidos e orelhas
exageradamente “ocidentais”, ¢ algo bastante estranho. Ele repetird ainda algumas vezes
enguanto o coro canta o refrao)

Candeia: Cadé o mano Casquinha, me diga se sabe pescar. (primeiro convite a um dos colegas
para improvisar um verso)

Casquinha: Boto a isca no anzol e jogo pro fundo do mar.

Candeia: Convido o compadre Velha pra pescar em alto mar, vem malandro!

Velha: Jogo minha grade com forca e peco protecdo, minha méde lemanja. (Candeia diz algo
que me soou “0, doce aba... 6, doce aba”)

Candeia: Dé a mao para o Anézio pra ele ndo se afogar, diz ( Enquanto o coro repete, ele diz
“vai dar pé, malandro? Vai dar pé?”, e se escuta a voz de Anézio responder “vai, sim”.
Anézio: Sou nascido numa praia por isso eu ndo posso afogar. (Candeia: fal6!)

Candeia: Quem quiser morder minha isca primeiro vai se vacinar, ¢ malandro!?

(Ouve-se alguma voz dizendo “fala, Dotd!”, e ouvimos um verso)

Dot6: Mergulhei na praca Quinze fui sair em Paqueta (Candeia diz: “Falou, Dot6! Que
beleza...” e, enquanto o coro repete o refrao, ouvimos Candeia dizer “O, Margal, diga um
verso”

Marcal: Vou remando o meu barco, vou remando devagar)

Candeia: E o pagode t& gostoso, mas ja vai se acabar, simbora, gente! (Coro repete o refréo)
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Historia de pescador

Candeia
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Obs: Segue-se o samba “Gato escaldado tem medo de agua fria”, de Velha e Zuzuca do
Salgueiro, e, ao final, comegam as conversas que dardo inicio a “Sinal Aberto”, de Casquinha.
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02 — Gato escaldado tem medo de 4gua fria (Velha e Zuzuca do Salgueiro)
Letra:

O cédo mordido por cobra

Até de cip6 tem medo

Transformador é que aguenta descarga

S&o quatro paredes quem guarda segredo, diz (coro repete o refrdo0

Ludibriaram minha boa-fé

Armaram meu cerco e eu cai na arapuca

Mas hoje em dia sou macaco velho

Deste que ndo mete a mao na cumbuca (coro repete o refrdo duas vezes)

Mano Candeia, amigo mais chegado

Anda meio invocado (co’a) com a minha agonia

Que existe um ditado que gato escaldado (hum!)

Tem medo de agua fria (coro repete o refrdo duas vezes e a mesma estrutura da letra é
repetida)

Velha: E isso aé, viu!?

Candeia: Falou, gostei! O, Velha...?

Velha: H&?

Candeia: Chama o Casquinha... pra dizer aquele pagode que fala ai, nos cara, aé... na critica...

Velha: O... 6... Candeia... Vai mexer um pouquinho com critico, mas... pra nos o critico ta por
fora, porque esse pagode armado na porta da tendinha, com essa autenticidade... esses critico
que existe por ai, um deles, pra mim nao passa de... “Cuscuz de geladeira: branco, azedo e
pequeno” (obs: nessa hora € possivel ouvir a voz de Casquinha, como quem pede a palavra),
mas o Casquinha vai dar o recado...

Casquinha: (pelo tom de voz, aparentemente contrariado) VVou dar o recado, mas € o0 seguinte,
olha ai... o pagode eu fiz, ma’... c€ v€ 14 o que c€ vai arranjar comigo, a€, rapaz! Que negocio
é esse? (Entdo da pra se ouvir a voz de Velha, mas a de Candeia se sobressai: “...malandro...
ndo mexe com ninguém, nao!”)

03 — Sinal aberto (Casquinha)
Letra:

Pode dizer que meu samba é sambinha
Pode me meter o malho
Enquanto vocé diz que meu samba é sambinha
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Encontra matéria para seu trabalho (coro repete o refrdo)

Mocinho bonito que quer ser locutor

Quer ser jornalista e até produtor

Espera o crioulo do morro errar

Pra ir pra coluna do jornal malhar (coro repete o refréo duas vezes)

Aponta um erro insignificante

Ficando famoso e até importante

Esquece de que “nego” ¢ chefe de “famia”

Que tem cinco “fio”, “mulhé” e trés “fia”

Errei dessa feita pra vocé corrigir

Juntar sua patota e ficar a sorrir

Dizendo que o “negro” de fato ¢ bogal

Pra ele ndo tem singular nem plural (coro repete o refrdo duas vezes)

Esquece que quando chega fevereiro

Pra encher seu bau de dinheiro.

Frequenta os ensaios com pinta de bamba

No meio dos crioulos da escola de samba. (coro repete o refrédo duas vezes)
Depois ficam metido a intelectuais

Se chegam a jurados de televisdo

E esquecem de que se ndo fossem os bogais

Jurado aqui ndo era profissao (coro repete o refrdo duas vezes)
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Obs: Alguém toca um apito, articulado ritmicamente com o samba, como se fosse um sinal, e

continuam as conversas.

Candeia: Oh... chama o Anézio, aé, p’a ele dar aquele recado pra gente... O, Anézio, chega

pra ca...
Anézio: E, cumpadi...

Candeia: Canta aquele samba do jacaré...

Anézio: E, eu vou p... colocar um jacaré... no meio desses “cobra”, né... mas ¢ o jacaré do

olho grande...

E volta a soar o apito, pontuando breve e ritmicamente co

04 — O Jacaré (Anézio)
Letra:

Amanheceu

m outros instrumentos.



230

Eu ndo sei 0 que aconteceu

Ela ndo voltou

Ela ndo voltou

E o bobo fui eu

Quem no seu amor acreditou, amanheceu (Anézio repete o refrdo sozinho)

Ela pediu-me para ir ao baile

De aniversario de um tal de Claudionor

Meteu-se dentro de um vestido de baile

E foi em outro baile com a Maria, a Dalva e a Leonor

Vai ver que a mulata nesse baile abafou

E o jacaré do olho grande a minha nega carregou

Vai ver que a mulata nesse baile abafou

E o jacaré do olho grande a minha nega carregou, amanheceu (Anézio repete o refrdo sozinho
e canta o samba novamente)

Anézio: O, compadre Candeia...

Candeia: Legal, malandro, gostei... O, Velha...

Velha: Ald, compadre!

Candeia: Eu agora vou convidar...

Velha: T4 legal...

Candeia:... O nosso amigo... um sambista... malandro, malandro, me’mo...
Velha: Eu sei quem é! Meu amigo Hélio!

Candeia: E isso, me’mo, rapaz...

Velha: (por cima de Candeia) O, Hélio, chega pra ca, mermo...

Candeia: Chega pra cé, Hélio... (Ouve-se a voz de Hélio, cumprimentando e falando com
outros)

Casquinha: Eu também quero dar um aperto de mao no Hélio...
Hélio Nascimento (ao fundo): Continuo a ser Flamengo, aquele samba que cés gostam, née?!...

Obs: Segue 0 samba de Hélio Nascimento , “Continuo a ser Flamengo”.

05 — Continuo a ser Flamengo (Hélio Nascimento)

Letra:
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Continuo a ser Flamengo

Ser Flamengo é que dé& pé

No balan¢o da mocada

pro Inferno quem quiser (coro repete o refrdo com Hélio)

Se ganha o Flamengo
Eu fico contente

E compro foguetes
Para festejar

Se perde o Flamengo

Que que eu vou fazer?

N&o queimo a bandeira

N4o rasgo a carteira

Porque se perder (repete-se a mesma estrutura desde o inicio, e o samba termina com a
repeticdo do refrdo por todos)

Velha: Gostei, gostei, Hélio... Agora vou trazer uma cobra criada, O, meu compadre Candeia,
t& encolhido ai no canto, mermao...? Parece até o jacaré do olho grande do
Anézio... (risos do Anézio)... esse jacaré mole!

Anézio: Eh, que nada!

Velha: Quero ouvir vocé, Candeia.

Anézio: Jacaré é perigoso, compadre!

Candeia: Entdo vou levar... um samba de terreiro, ta legal!?
Velha: Aproveita o embalo, aproveita o embalo...

Obs: Segue 0 samba Luz da inspiragdo, de Candeia.

06 — Luz da inspiracéo (Candeia)
Letra:

Sinto-me em delirio

Luz da inspiracéo

Acordes musicais

Invadiram o meu ser, sem querer
Me elevo ao infinito da paz
Sinto-me vazio

No ar a flutuar

Eu j& nem sei quem sou

A mente se une a alma

A calma reflete o amor
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A mente se une a alma
A calma reflete o amor

Nos bracos da inspiracéo

A vida transformei de escravo pra rei

E 0 samba que criei

T&o divino ficou

Agora sei quem sou

E o samba que criei

T&o divino ficou

Agora sei quem sou, mas agora eu sinto (repete-se 0 samba desde o inicio)

Obs: Tanto Velha quanto Casquinha fazem comentarios enquanto Candeia canta. Velha diz:
“Isso ¢ bonito!”, e logo ao inicio da repetigdo Casquinha diz: “Eu me lembro da Portela
antiga, Candeia!”, e depois: “Falou o Candeia, falou a Portela!”

Velha: (enfatico) Gostei, gostei, gostei, Candeia!
Candeia: Agora vamos ouvir, entdo... o cumpadi Anézio, ta legal!?
Velha: Manda ai, Anézio!

Anézio: E a historia do Chico Alegria, né... aquelas briga 14 do morro... o Zé da birosca, né...
Juca Valentdo...

Velha: Manda esse... arroz com couve, ai, que eu quero ouvir (risadas de Anézio)

07 — Chico Alegria (Anézio)
Letra:

L& na birosca do Zé

Teve nova confuséao

Com o Chico Alegria

E o0 Juca Valentdo (coro repete o refrdo)

Juca, malandro folgado

Né&o gosta de trabalhar

Quando esta invocado

Passa aos outros maltratar

O Chico ia passando

O Juca Ihe provocou

Levou um rabo-de-arraia

Ai a briga comecou (coro repete o refrdo duas vezes)



Chico também n&o é mole

Leva a vida a sorrir

D& um boi pra ndo entrar numa briga

Uma boiada para néo sair

O Juca metido a valente

L4 no morro esta jurado

Vai acabar de repente

Um dia empacotado (coro repete o refrdo duas vezes)

Quando a policia chegou

Ninguém sabia de nada

L& no morro a lei é dura

Todo mundo de boca fechada

Ninguém ouve nem vé

Mesmo que seja uma briga

Sendo pode aparecer

Com a boca cheia de formigas (coro repete o refrdo quatro vezes)

Chico Alegria

«=105

refrdo

Anézio
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Candeia: Falou, gostei!... O som, o pagode té legal, hein!? Olha o0 som cumé que ta!
Velha: E esse time de crioulo também nédo € mole, né, o Candeia...?
Candeia: Quarenta grau, malandro!

Velha: Apesar que dizem por ai... que muito preto junto fecha curto, mas eu néo acredito, né,
merméao?!

Casquinha: Velha, vocé... (inaudivel, e encerra em fade out)

08 — Sessdo de manjamento (Wilson Moreira)

Obs: O samba inicia o lado B do Partido em 5 Vol Il, e de novo a roda se organiza em torno
das falas de Candeia.

(Som de apito, e arriscaria dizer que estd com Candeia)
Candeia: Cumé que ¢, rapaziada? Vamo’ arma um partido alto?
Casquinha: Vamo’ agora!

Candeia: Chamo Velha, ai...

Velha: Eu t6 ai, merméo...

Candeia: O Anézio... (Comeca a soar o surdo fazendo a marcacdo, iniciando com som
aberto*?)

Anézio: Também estou...

Candeia: Ta ai, também? Manda o Wilson Moreira chegar aqui p’a frente...

Wilson Moreira: T0 ai, gente. Fui levar um saco de carvédo ali na Gléria mas voltei, t6 ai, ja...
Candeia: O, Casquinha? Casquinha... traz 0 Hélio, também...

Casquinha: O, Hélio, Hélio, chega p’a cA... cantar um pagode, ai...

Hélio Nascimento: Estamos ai, estamos ai...

(Soa o apito novamente e ouvimos o cavaquinho entrando na roda, um pandeiro fazendo o
corte*?°)

425 ~ . . . ~ - g s
No caso da marcac¢do do surdo, ouvindo-o fica claro que esta fazendo um padrao binario, portanto passivel

de ser transcrito em 2x4, onde o som aberto indica o segundo tempo e o fechado, o primeiro.

426 ™ . . . .y
Nome constantemente utilizado pelos percussionistas com os quais tenho contato e com quem ja me

apresentei para caracterizar o pandeiro de partido-alto, que ndo “conduz” ininterruptamente (em
semicolcheias, por exemplo), mas executa um padrao



Candeia: O, Wilso’ Moreira? Leva aquele pagode...

Wilson Moreira: (falando quase junto ao Candeia) Perfeitamente, mermao!
Candeia: ... daquele cara que bate sujeira, ai, que faz sujeira...

Wilson Moreira: Falou, pagode ¢ comigo, me’mo!

Candeia: Aquele vacilao!

Wilson Moreira: O, é (risos), aquele vacilo... olha s6 cumé que €!
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Cuidado com ele
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Cuidado com ele
Olha ele ai

L4 na sessdo de manjamento esta a cara dele
O tal rapaz é aquele cara que ha uns anos atras
Meteu as ideia adoidado

Hoje é procurado pela dona justa

Por isso eu digo tenham todo cuidado, coitado
(coro repete o refrao)

Eu me lembro quando conheci num terreiro de escola de samba
E I1a nas gafieiras estava em todas

Era um bamba

Mas tal coisa envolveu a ideia do pobre rapaz

Hoje esta figurando em tod’os jornais

E a dona justa o esta procurando, coitado

(coro repete o refrao)

Obs: os instrumentos estdo soando todos ao som de “Sessdo de manjamento”, e continua
Candeia.

Candeia: O, Hélio... 6, Hélio... depois vocé... canta aquele pagode legal!
09 — Vové da Bahia (Hélio Nascimento)
Letra:

Deu dez pra vocé, Bahia

E pra quem lhe batizou

Deu dez pro melhor poeta

Que muito bem Ihe cantou (repete o refrdo sozinho)

0, 6, 0...

Ta tudo ai, vovo da Bahia mandou (vovo da Bahia, e coro repete)

Quanta beleza

Quanta bondade daquela gente de 1&

A todo instante tenho em mente capoeiras

A pregoar naqueles feirantes sem fim

Um dia de feira na Bahia

E dia de festa pra mim

0,0,0..

Ta tudo ai, vovo da Bahia mandou (vovo da Bahia, e coro repete)
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Hélio Nascimento
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Candeia: Falou! O, Casquinha...

Casquinha: Oi!

Candeia: Canta aquele pagode...

Casquinha: E... é o “Coroa avancada”? T legal..

Candeia: E, aquele... “Coroa avancada™...

Casquinha: O, Anézio...

10 — Coroa avancada (Casquinha)

Letra:

Para fazer meu samba
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Eu arranjei um cavaco afinado
Arranjei um tamborim e uma cuica boa
Mandei vir trés mulatas la da terra da garoa

O samba comecou, era de noitinha mas raiou o dia
Até a minha sogra que estava na cozinha
Largou as panelas e caiu na folia

A minha sogra é

Boa cozinheira de forno e fogao

Mas quando ouve um pagode

Ela esquece a obrigagéo

Vai logo entrando na roda de samba

Dizendo 'Salve a rapaziada! VVocés estdo enganados comigo

Eu estou velha mas ndo estou cansada!’ (breque, e Casquinha diz)

A coroa é avancada

(O samba comega novamente e segue até¢ “Largou as panelas e caiu na folia”, repetido duas
vezes)

Candeia: Legal! O, Casquinha, deixa o Velha chegar aqui p’a frente... pra cantar aquele
pagode dele... 0 Velha...

Casquinha: Té legal...
Velha: Ah, mas eu vou manda me’mo, mermao...
Casquinha: Chega pra ca, Velha...

Velha: Segura, ai, hein!?... Olha, mas antes um lembrete, hein... vou explicar pra vocés que
nao sabe’ o que ¢ “ledo de coleira”... “ledo de coleira” ¢ aqueles home’ que €valente na rua e
apanha da mulhé em casa... e eu tenho pra mim que... uma mulher em casa, na presenca do
marido, s6 pode gritar trés coisas... “passa fora, cachorro”, “fica quieto, crianga” e “socorro,
vizinho, que meu marido qué me baté!™...

Candeia: Vai leva o pagode, malandro?

Velha: Vou levar...!

11 — Le&o de coleira (Velha)
Letra:

Ao romper da madrugada na capela bate o sino

Em casa que mulher manda, até o galo canta fino

Em casa que mulher manda, até o galo canta fino (velha repete a Ultima frase mais uma vez e
chama o coro para cantar: “comigo!”)
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Menino brinca com boneca

Menina joga bola de chuteira e de calcéo

O gato dorme |4 no canto da cozinha

E o rato faz cirandinha bem em cima do fogao (coro repete o refrdo, e ouve-se Anézio
cantando a terca acima)

O homem quando acorda

Faz a cama, limpa o po, arruma a casa e lava a roupa

Enquanto ela vai na costureira

Ainda cuida das criancas e a noite dorme de toca (coro repete o refréo)

Mulher se ja nasce vaidosa

E obra da natureza e ninguém pode negar

Mas 0 homem tem que ter autonomia

E resolver com harmonia os problemas de um lar (coro repete o refrdo, com Anézio
novamente acompanhando a melodia uma terca acima)

Velha: E isso ai, mermao!

Candeia: Falou, cumpadi... gostei! Agora chama o Casquinha ai p’a acabar! Cabelo danado...
Casquinha: “Cabelo danado”, v leva, vo leva o “Cabelo danado”, o cabelo daquela crioula...
Velha: Perali, se € crioula, merméao, vai me desculpar, ndo é cabelo é rompe-fronha...
Casquinha: E...

Velha: Vai precisar pente de ferro, junto?

Casquinha: Entdo vou levar!

Velha: Leva’i!

12 — Cabelo Danado (Casquinha)

Obs: Nesse samba Candeia e Velha, principalmente, fazem comentérios sobre a letra
enquanto Casquinha canta)

Letra:

Nega, vou te fazer um apelo

Quer ser dona do meu lar

Cuide mais do teu cabelo (grita Candeia: “Neguinha, meu bem!”, Velha: “R&!”, e coro repete
o refréo duas vezes)

Tive um trabalho danado
Fui a uma feira em Caxias
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Comprei um pente de ferro pra nega

Fiquei radiante de alegria

Ao ver o pente ela disse:

“Perdeste tempo, meu bem

Meu cabelo é tdo enrolado

Que parece com a mola do trem” (“nega, meu bem”, e coro repete o refrao duas vezes)

Nega do cabelo duro

Do cabelo pixaim (Candeia: “Bonito, Velha!”)

Tenho visto cabelo danado

Mas também ndo ¢ assim (Candeia, grave: “Duro, duro, duro!”)

Se quiser ser dona do meu lar

E ndo ser tratada de lelé-da-cuca

Ou penteia com pente de ferro

Ou entdo tem que andar de peruca (“nega, meu bem”, Candeia: “Segura, segura...!”, e coro
repete o refrdo duas vezes)

A nega ficou enfezada e me disse:

“Eu ndo sou de trapalhada

Nem quero ser comparada

A uma tal preta aloirada

Peruca, tu sabes, meu bem

Que é artificial

Prefiro usar meu cabelo

Sem tempero, bem ao natural (“nega, meu bem”, e coro repete o refrdo duas vezes; Candeia
grita ao final do primeiro, “Ah, neguinha, meu bem”, e “Por favor, crioula!”)
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Cabelo danado

Casquinha
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Casquinha: E isso ai...

Candeia: Falou, gostei, malandro... gostei... Tai, Velha...
Velha: E, mermao, vou manda, hein!?

Candeia: Manda outro pagode.

Velha: Vou mandar, hein... preto de cara l... (H4 um corte em todos 0s arquivos que consultei
ou que ouvi online, mas d4 a impressdao que a proxima palavra se inicia com a letra “L”.
Procurando referéncias, achamos o samba Crioulo De Cara Limpa, de autoria de Velha, no
disco em que divide composi¢bes com Gracia do Salgueiro, outro compositor que também
esta presente noutros discos “da série” lancados com o nome Partido em 5, porém langados
posteriormente aos discutidos aqui).

13 — Papo do Velha (Velha)

Obs: O titulo da faixa da a medida exata do que se ouve. Velha somente diz, sem cantar,
enquanto escutamos 0s instrumentos todos, agora mais baixos (com destaque para o tamborim
e a cuica, enquanto ele faz brincadeiras com as pessoas presentes. A impressao que tive, até
mesmo pelo final da faixa anterior, que o “Preto de cara l...” foi cortado e Velha, talvez na
auséncia de outro samba que pudesse ser gravado naquele dia/sessdo, achou uma saida
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diferente. Procurando referéncias, ha um samba de Velha chamado Crioulo de Cara Limpa,
que esta presente no disco Fusdo do Samba, lancado em dupla com Gracia do Salgueiro).

Velha: Olha essa faixa é pra mim, viu? Vou cantar, ndo... vou curtir com a rapaziadal... O,
Candeia, tu deixa de cascata, hein, mermao... cumé que cé diz que vai jogar fora um tubarao...
que pescou... em alto-mar, num puca... que tamanho € esse pugd, mermao? Deixa de cascata,
mermao... Ta ficando mentiroso... depois que atingiu uma certa idade? Agora vou curtir com
vocé, Casquinha... cé fica ai, falando que... o cabelo da tua nega é ruim, é pixaim... Vocé... cé
td com cascata porque... crioulo ndo tem cabelo, tem rompe-fronha... entdo € o rompe-fronha
da tua nega que é ruim, viu, mermao?... E o Hélio, com essa histéria de... de... “sou
flamengo”, 0, rapaz... ndo ¢ nada disso... essa carinha de coruja batuqueira, rapa... agora tem
que curtir com vocés todo’... e... o Jodozinho da Pecadora, hein? E, cochilou, o cachimbo do
cara caiu, hein, mermé&o! Nao apareceu até agora!... Vai ver, ta escondido 14 naquela’ mata...
na serra de Petrdpolis... mas enfim, ele entra na outra! Cumé, Anézio? Vai toca(?) teu cavaco,
mermao? Essa batida de calango, mermao? Depois que c€ morar 14 pro estado do Rio... 1a p’o
lado de Olinda... cé perdeu a, ah, aquela, aquela palhetada que cé sabia, da palhetada t&o
bacana, mermao? Fica ai no, nessa calango brabo!? E 0 Osmar?... cé encolhidinho nesse canto
ai, mermdo? Eu ndo ouvi nem teu cavaco.. Cume, Gordinho? Entdo, e esse surdo ai,
mermdo?... T4 tocando esse surdo quadrado? E... e, Candeia, tu para de tocar esse pandeiro
atravessado, hein? Tu ndo é japonés, mermdo? Fica tocando esse pandeiro atravessado, ai,
mermao?!... Olha... isso € curticdo sadia, sacumé?... E que eu sou um cara... Sou muito alegre
e... gosto de ta, gosto de ficar assim... em ambiente alegre...

Obs: Nesse final ja se percebe o volume de outro cavaco (possivelmente do Osmar) subindo
um pouco e a propria voz do Velha, “por tras” (que parece uma fala gravada na pista sobre a
qual ele gravou esse seu papo)

Velha: ...encolhidinho ai, mermao?
Candeia: Vou levar um batuque feiticeiro.

Casquinha: Fal6, fald!

14 — Batuque feiticeiro (Candeia)
Letra:

Rodou na saia (coro: “rodou, rodou”)

Pisou na areia (coro: “pisou, pisou”)

Com seus olhinhos de azeviche a morena me enfeiticou

A batucada (coro: “continuou”)

De madrugada (coro: “o galo cantou™)

E o sol brilhou e a morena em meus bracos entdo descansou

O que sera este batuque feiticeiro
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Este e 0 samba com viola e com pandeiro (coro repete)

Quando ele chega a gente fica, gente pobre gente rica

Todos cantam, todos sambam sem parar

Se papai do céu quisesse

Ai que bom se eu pudesse

Viveria noite e dia a sambar (“rodou, rodou”, e comeca o samba novamente, com a mesma
estrutura, cantando o refrdo novamente ao término do samba. Ao final, Candeia repete trés
vezes a ultima frase: “o sol brilhou ¢ a morena nos meus bragos entdo descansou’)

Candeia: O, Velha, ouve o som!
Velha: E isso, ai, merméao!

Candeia: Fala, Marcal!... Al6, Eliseu... meu respeito!... Luna... compadre Dot6 ndo pode
faltar!... O Osmar do cavaco... Gordinho na marcacdo do surdo ndo ta facil malandro! O
Anézio, também, fazendo o desenho no cavaco...

Velha: Ah, mermdo... 6, Candeia... esse € 0 samba negro, né, mermao? O samba negro na
intimidade... esse time de crioulo ndo é mole, merméo.

Candeia: N@o é mole, ndo, gente! Isso é samba puro, samba sem poluicdo, um samba
inocente, simples como uma criancga!... Mas € um samba do povo... um samba que traz um ar
do cume dos morros, entendeu?! N&o e esse samba de ar condicionado, de apartamento... é
um samba livre!

Velha: O, Candeia, 6, Candeia... eu queria ver o Anézio... fazer um floreadozinho ai, fica s6
nessa de calango, mermao?

Candeia: SO se ele fiz... (Velha fala em cima)
Velha: Fica nesse calango? Faz um floreadozinho, ai, merméo...
Candeia: Ma num vale rebolar!

Velha: E isso ai! (Ouve-se um solo, ou “floreado”)... O, Anézio, t4 dangando fresh cancan,
rapaz? Isso é partido alto, mermdo! Na outra, tu dangou ca mao nas cadeiras, agora vem com
fresh cancan, merméo?

Anézio: (distante) Consegue isso? Eu dancava de mdo nas cadeira? E tocando cavaquinho?
N&o é possivel, né...1?

Velha: Dot, quero ouvir vocé, mermao! (um tambor se destaca)... E isso ai! Quedé a cuica do
Marcal, 6, Marcal? (ouve-se um “floreado” da cuica)... e esses tamborins, aé... O, 6h, Luna e
Eliseu? ... ‘cés‘tdo dormindo, parece at¢ o jacaré do olho grande do Anézio, mermao?
(ouvem-se os tamborins)... O, Gordinho... quero ouvir vocé nesse surdo de marcacio, ai,
Gordinho... (ouve-se um “floreado” do surdo)... Osmar, Osmar do Cavaco... faz um centro
comigo, aé... cumé, Osmar? (ouve-se um cavaco ‘“centrando”, mais intensamente)... &,
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mermao, isso é Partido em 5, hein?... (ja se percebe o volume geral comecando a baixar)...
Esse grupo de crioulo ndo é mole! Cumé, neguinho Alicate? N&o fala nada, merméo?

Alicate (Wilson Moreira): (bem ao fundo) uma roda de partido, mesmo... vou nem sambar(?),
né, malandro... ai ... Casquinha, fica ali, rapaz, agora é tua vez (corte em fade out)... eu quero
ver se cé ainda t4 bom de dedo no pe...

Casquinha: Eu vou e lembrar do tempo... que tinha cachopa 1a em Madureira... (inaudivel).
Corte e fim do Lp.
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