UNIVERSIDADE DE SA~O PAULO
ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

THIAGO FERREIRA DE AQUINO

Luciano Perrone: batucada, identidade, mediacao

Sao Paulo
2014




THIAGO FERREIRA DE AQUINO

Luciano Perrone: batucada, identidade, mediacao

Tese apresentada ao Programa de Pos-Graduacao
em Musica da Escola de Comunicacdes e Artes
como requisito parcial para a obtencdo do titulo
de Doutor em Musica

Area de concentracdo: Musicologia

Orientador: Prof. Dr. Marcos Branda Lacerda

Versao corrigida

S&o Paulo
2014



Nome: AQUINO, Thiago Ferreira de.
Titulo: Luciano Perrone: batucada, identidade, ags

Tese apresentada ao Programa de Pos-Graduacao
em Musica, Area de Concentragdo Musicologia,
Linha de Pesquisa Historia, Estilo e Recepcéo, da
Escola de Comunicagdes e Artes como requisito
parcial para a obtencdo do titulo de Doutor em
Musica, sob orientacdo do Prof. Dr. Marcos
Branda Lacerda

Sao Paulo, de de 2014.

BANCA EXAMINADORA

Prof(a). Dr(a). Lngéib:
Julgamento: Assaatur
Prof(a). Dr(a). Lngéib:
Julgamento: Assaatur
Prof(a). Dr(a). Lngéib:
Julgamento: Assaatur
Prof(a). Dr(a). Lngéib:
Julgamento: Assaatur
Prof(a). Dr(a). Lngéib:

Julgamento: Assaatur




Para Laura, que esta para chegar.



AGRADECIMENTOS

Agradeco a meus pais e irmaos, por todo o amoo® agesde que me entendo por
gente.
A minha esposa Kelly por tudo que ja vivemos junfmsos olhares e sorrisos que

tornam a vida plena de sentido e alegria.

Agradeco ao Professor Marcos Branda Lacerda, pmifianca depositada, e pela

orientacdo sempre precisa e disponivel.

Aos colegas do PPGMUS, Julia, Gabriel, Frederiahidhe, Valéria, André, pelo

convivio agradavel e conversas instigantes.

Aos funcionérios da PPGMUS e da Pdés-Graduagédo dg B& pessoa do Sr. Jodo
Catarino, agradeco pela clareza e empenho na ¢ésotlas questdes relativas a instituicao.

A Professora Elizabeth Travassds (nemorian), agradeco pela generosidade e o

papel central que teve em minha formacao.

Agradeco aos musicos com quem convivi ao longordogsso de campo e que me
cederam parte de seu tempo, formal ou informalm@at@ a realizacdo deste trabalho: Oscar
Boldo, Plinio Araujo, Jadir de Castro, Wilson dasvék, Marcio Bahia, Kim Pereira, Fred

Castilho, Carlos Poyart, Haroldo Jobim, Guto Goffi.

Agradeco também aos colegas pesquisadores comaissdigcuti trechos do trabalho,
e também o processo de feitura do mesmo, e que cwiitribuiram — as vezes sem o saber —
tanto cominsightse sugestdes quanto também com apoio em momenpostantes. Kelly,
Edilberto, Laize, Guacira, Raphael, Jorgete, AnelBe, Heraclito, Climério, Karin. Apesar
dessa inestimavel contribuicdo, todas as eventakias e imprecisdes do presente trabalho
continuam sendo, evidentemente, de minha excluss@onsabilidade.

Agradeco, enfim, as muitas pessoas cujos camird@sugaram com 0 meu, amigos
gue fiz e que me fizeram o que hoje sou. O Poetiskava certo: a vida é, de fato, a arte do

encontro.



Os homens se parecem mais com seu tempo que cHpasRU
Provérbio arabe



RESUMO

AQUINO, Thiago Ferreira de. “Luciano Perrone: batle, identidade, mediagao”. 2014.
Tese. 199 f. Tese (Doutorado em Musica). Prograrads-Graduacdo em Musica, Escola de
Comunicacgoes e Artes, Universidade de Sao PautoP&alo, 2014.

Luciano Perrone (1908 — 2001) foi musico batemspercussionista de grande importancia no
Brasil. Atuando na Radio Nacional desde sua inagja, exerceu um papel central na
consolidagéo tanto do género musical samba quamtmsirumento musical bateria. Sua
carreira inicia quando o instrumento esta recénsaliado — o primeiro pedal de bumbo
comercialmente produzido, marco nesse processa,d#atl910. Por sua vez, 0s primeiros
registros da bateria no Brasil sdo de 1917. Ocupgubicdo de grande renome nessa
primeira geracao de bateristas do Brasil, Perroopera ao longo de quase toda sua carreira
com o maestro Radamés Gnattali, que conhece em DO@Peresse neste objeto de pesquisa
se justifica a partir da importancia da muasica fempma formagcdo de uma identidade
nacional. Conforme Vianna (1995), tanto uma quaratra se constituiram simultaneamente
e mutuamente. Por circular em diversas praticaserfaa percussdo popular, percussao
erudita), podemos entender Perrone a partir daondeadmediador (cf. HENNION: 1993,
2003 e VELHO: 2001). A partir do levantamento dgetitria e obra de Luciano Perrone, os
objetivos do trabalho sdo: a) aprofundar a anadiserca da existéncia de elementos
caracteristicos em sua performance e a permanéncraidanca dos mesmos na consolidacéo
de um estilo brasileiro na bateria — questdes ddas nos trabalhos de Serra (2007) e
Barsalini (2009); e b) investigar o processo destogdo de Perrone como referéncia por
geracdes posteriores de masicos, e a intensificdedte processo na atualidade. Para isso,
trabalha-se a partir de fontes bibliograficas, aligéficas e de campo, de forma a abordarmos
nosso objeto a partir de diversas perspectivastdEimos de sua trajetria no contexto do
campo musical brasileiro, percebe-se uma import@@seontinuidade na execucdo do samba
na bateria representada pelo surgimento da Bossa. Nlmaugurando uma nova leitura da
nocao de modernidade em musica, a Bossa Nova apexolarizacdo entre o tradicional e
o0 moderno na qual o estilo de Perrone encontrauttifade de se encaixar. Por sua vez, do
ponto de vista ritmico, analisamos a performanceainba na bateria por Luciano Perrone e
por outros instrumentistas, contribuindo para aprdér a descricdo do género. Finalmente, a
partir da centralidade da onomatopeia na concepsgiubistica de Luciano Perrone,
comparamos 0 uso de recursos semelhantes em geavdedsamba e em outras préticas
musicais. A utilizacdo deste procedimento por casitpres de samba de diferentes estilos e
trajetorias nos permite tecer algumas conclusden ealidade para além de nossa
amostragem, em busca de elementos caracteristicgéreero. Partindo desta investigacéo,
constatou-se a manutencéo de fraseados ligadoaradigma ritmico daresillo em sambas
relacionados ao paradigma do Estacio (SANDRONI1200

Palavras-chave: Samba. Bateria. Ritmo



ABSTRACT

AQUINO, Thiago Ferreira de. “Luciano Perrone: batle, identidade, mediacdo. 2014. Tese.
199 f. PhD Thesis (Doutorado em Mdusica). Program®ds-Graduacdo em Musica, Escola
de Comunicacg0es e Artes, Universidade de Sao PaamPaulo, 2014.

Luciano Perrone (1908-2001) was an important drumamel percussionist in Brazil. He
performed in Radio Nacional — the most importardZiian radio broadcaster during the first
half of the 28 century — and played a central role concerning bamba as a music style and
the drumset as an instrument. Perrone started dneec when the drumset was a recent
instrument — the first commercially available bdssm pedal, a landmark, dates from 1910,
and its first appearance in Brazil happens in 19h7the first generation of Brazilian
drummers, he is among the most proeminent, and svoinkough most of his career
cooperating with composer and arranger Radaméstdlindthe interest in our research
subject lies in the importance of popular musidBnazilian national identity. As stated by
Vianna (1995), both are constituted simultaneoasly mutually. Also, because of Perrone’s
work in several practices (drumset, popular peiloassconcert percussion), he can be
understood as a mediator (HENNION: 1993, 2003; VBL.2001). From Luciano Perrone’s
biography and work, the goals of this thesis arenprove the analysis on the characteristic
elements of his performance on the drums, and ceaisen or change on these elements in a
Brazilian drums style, issues Serra (2007) and @&ais(2009) started to address, and; —
Investigate Perrone’s role as a reference to @brerations of musicians, a process growing
stronger in recent times. To reach these goalsywamks with bibliographic, discographic and
fieldwork sources, in order to address our suldjgeh multiple perspectives. Concerning his
trajectory in Brazilian musical field, there is amportant gap concerning samba’s execution
on the drumset with Bossa Nova. This style promaesew reading of the concept of
modernity, and creates a polarization betweenttoadil and modern in which Perrone’s style
has difficulties to fit in. On the other hand, fraime rhythmic point of view, one analyzes
Luciano Perrone’s and other musician’s samba pedoces on the drumset, contributing to
improve this music style’s comprehension. Finalbnh the perception of the central role
played by onomatopoeia in Perrone’s performancgaofba, one compares this procedure in
different samba’s and other musical practices’ réicgs. Through the use of onomatopoeia
by multiple samba composers from different stylese arrives at conclusions which can
extrapolate the analyzed sample, in search for a@ndiylistic traces at large. It is then
possible to identify the persistencetasillo’s paradigm-related phrases in sambas related to
Estacio’s paradigm (SANDRONI, 2001).

Keywords: Samba. Drumset. Rhythm
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1. INTRODUCAO

A bateria chegou ao Brasil nas primeiras décadasédalo passado e a referéncia
mais antiga de que se tem noticia (IKEDA, 1984pad# 1917. O proprio instrumento é
bastante recente: a producdo comercial de pedamimo — um marco, pois permite ao
mUsico a execugdo com mMaos e pés que caractens&remento — inicia em 1910. Entre os
primeiros bateristas nacionais estdo nomes comdriddalSilva (também compositor com
parcerias com Bide, Wilson Batista, Noel Rosa, eeotutros), Sute e Jodo Tomas (ambos
trabalhando com Pixinguinha), e Luciano Perrone.

Nascido em 1908 e falecido em 2001, Perrone foinuinsico de longa carreira e
grande importancia no Brasil. Atuou como batemsfgercussionista na Radio Nacional desde
sua fundacg&o, em 1936. Trabalhou durante décadad@mde Radamés Gnattali, que conhece
em 1929, em Lambari (MG), onde cada um era musictratado de um cassino diferente.
Com Radamés, participou da emblemética primeireagéo do samba “Aquarela do Brasil”,
de Ary Barroso. E, embora nem todas as fontes cdanoa respeito, acredita-se que tenha
influenciado o arranjo do mesmo de forma decisvgerindo a adogao dos ritmos de samba

pelos instrumentos da orquestra, 0 que se tornomarco.

Na década de 1940, gracas a repercussao do projgrstasataneos sonoros do Brasil,
vigja para a Argentina integrando uma orquestra ppresentar-se nos moldes do programa,
e volta de |4 consagrado como o “melhor bateriat@hérica do Sul’. Recebe prémios de
melhor baterista nos programas Cinemusica, da RAHID nos anos 1950, 1951 e 1952, e no
programa Em tempo de Jazz, em 1957.

Desde o final da década de 1940, integra o grugov@ia mais tarde a se tornar o
Sexteto de Radamés Gnattali. Na década de 196@po giaja para a Europa, financiado pelo
entdo Ministério da Educacéo e Cultura, integraadierceira Caravana Oficial da Musica
Popular Brasileira, com a misséo de divulgar aucalhacional.

Além disso, merece destaque em sua carreira o nemta de dois albuns de
percussdo solo, sem letras ou melodias, intituldBzgucada Fantastica” e “Batucada
Fantastica vol. 3", nos anos de 1963 e 1972, r&spatente. Trata-se de um pioneirismo

para a época, e a repercussdo dos mesmos fovaelaetite grande — o primeiro volume é
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reeditado na Franca, e rende a LucianoGoand Prix Inernational du Disque
(VASCONCELOS, s/d).

Figura 1 — Duas imagens de Luciano Perrone ao instrumento®

Além de baterista, atuou também como percussiomieidito, tocando timpanos,
vibrafone e caixa clara — é sua a execucdo dodwiloaixa do programa Reporter Esso, na
Radio Nacional — e como “ritmista”, denominacdo ala percussionista popular. Esta
denominacéo aparece, por exemplo, nos langcamemtagie atuou como lider: no primeiro
volume do “Batucada Fantastica”, o conjunto chama&&s ritmistas brasileiros conduzidos

por Luciano Perrone”. J& no volume 3, |1é-se “Luci®errone e seus ritmistas brasileiros”.

Por sua interse¢cdo entre diferentes praticas nisisigacarater percussivo, pode-se
dizer que Perrone atua como mediador, na defidgdGilberto Velho (2001). Entendemos
que a traducgdo e circulacdo de informacbes entes gsaticas, além de essencial para a
consolidacdo do samba no Brasil, fazem com queReseja visto como figura central no
campo também no que concerne a respeitabilidadeatirista. Assim, em depoimento,
Wilson das Neves credita a ele o aumento da digaeid® baterista. “Antes do Perrone, se
dizia que o baterista era aquele que batia em babri) referéncia a membrana dos tambores,
nesta época feita de couro animalas Neves recorda também de seu primeiro encoatro

! Fontes: Boldo (2013, p. 136) e Didier (1996, p, F&pectivamente.

2 Atualmente as peles de couro para bateria sée. rArgrande maioria é feita a partir de materiatésico
(nylon), e em uma variedade de especificacdes essgpas, peles feitas com mais de uma camadanuz fil
coberturas com materiais que modificam o timbré&eeoutros. Entretanto, o uso de peles de cournagém
em muitos instrumentos de percusséo.
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Luciano Perrone, no qual foi advertido por ele ggequisesse seguir carreira tocando bateria,

deveria “levar o instrumento a sério”.

Atualmente, é possivel notar um processo — ain@airgipiente — de construcdo de
Perrone como referéncia na bateria brasileira. &8 mudomo “pioneiro” em obras didaticas,
em revistas especializadas, trabalhos académiegstas de grande circulagdo, também teve
sua biografia escrita (porém até hoje ndo lancpéd) jornalista Ary Vasconcelos (s/d). Por
outro lado, esse processo parece menor, num poimemento, do que seria esperado para

um instrumentista com a sua importancia.

O presente trabalho representa o aprofundamentiotel®sses ja& manifestados em
outra ocasidao (AQUINO, 2009). Busca-se desta focowatribuir para preencher a lacuna
referente ao estudo das trajetérias dos bateligi@$os a consolidagdo do instrumento no
Brasil.

Tal interesse se justifica a partir da importardgamusica popular na formagédo de
uma identidade nacional. Conforme Vianna (1995)totama quanto a outra se constituiram
simultaneamente e mutuamente. Além disso, destacgo® a nocdo de “brasilidade” esta
relacionada, entre outros elementos, a expresf@ebrasileiras, o que na musica remete-nos
ao universo da percusséao, do qual a bateria fae.daesta forma, entendemos que estudar a
bateria e a percussdo no Brasil é, também, estuBaasil através da bateria e da percusséao.
Feitas estas constatagcfes, busca-se apreenderotafuabito das praticas quanto o das

estruturas musicais.

A partir do levantamento da trajetéria e obra deidwo Perrone, os objetivos do
trabalho séo:

— Aprofundar a andlise acerca da existéncia de egltom caracteristicos em sua
performance e a permanéncia ou mudanca dos mesaansolidacdo de um estilo
brasileiro na bateria. Tais questdes foram inigautas trabalhos de Serra (2007) e Barsalini
(2009).

— Investigar o processo de construgcdao de Perron® a@feréncia por geracdes

posteriores de musicos, e a intensificacdo dest®pso na atualidade.

Para tal, adotamos uma metodologia que busca camiointes escritas e sonoras com
o trabalho de campo. Deste modo, entendemos gampocdeve ndo apenas informar acerca
do contexto, mas também do texto musical. Assirtgrops pelas seguintes estratégias:
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— Reconstrucdo de sua trajetéria através de regisscritos e entrevistas com

pessoas de seu convivio.

— Trabalho de campo através de observacado partieigaentrevistas com o objetivo
de investigar as mudancgas entre as percepcdeseatizabpoca acerca de Perrone, além do
aprendizado de seu estilo conforme compreendidegus herdeiros simbdlicos.

— Transcricao e analise comparativa de gravacoPsene.

O texto esta dividido na seguinte estrutura: noitakp 2, de carater teodrico,
realizamos um apanhado do desenvolvimento hist@osoestudos musicais, indo desde suas
disciplinas de origem, até o foco nos temas querdedvemos aqui: a questao da analise
ritmica aplicada a percussdo. Também abordamostdggesrelativas a dicotomia
individuo/sociedade, importante para nosso estedepbre as especificidades de nosso
trabalho de campo. O capitulo 3 trata da contexaglo da atuacdo de Luciano Perrone
diante do pano de fundo das discussdes sobre mumpdar brasileira. Em sequéncia, no
capitulo 4 abordamos os aspectos mais técnicognde tendo como objeto gravacbes de
bateria e percussao tanto de Luciano Perrone qulntmutros instrumentistas. Realizamos
também uma analise mais profunda de um solo daistateFinalmente, no capitulo 5,
analisamos uma peca de carater bastante espedifiSamba Vocalizado, faixa do &album
Batucada Fantastica vol. 3. A partir dessa anélide comparacdo com outros usos da palavra
na mauasica e particularmente no samba, buscamomasgaonclusées de carater mais geral

acerca da ritmica desse género.
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2. REFERENCIAL TEORICO E METODOLOGIA

Neste capitulo iremos tratar sobre 0s aspectosgaaass que norteiam teoricamente o
presente trabalho e o contexto das disciplinas aenguais dialoga mais proximamente.
Trata-se, evidentemente, de um esfor¢co mais nadset¢ situar o ponto de vista a partir do
gual realizamos nossa pesquisa do que uma tentktigagotar as questdes aqui presentes.

Questdes mais especificas sobre ritmo serdo apadssnno capitulo 4, de maneira
conjunta com os dados da pesquisa. De forma semte)haspectos tedricos relativos ao
contexto estudado serdo discutidos no préximo wapitContudo, se trazemos temas
especificos para o presente capitulo, é a particot@iccdo de que os mesmos ajudam a
esclarecer uma série de tomadas de posicao resdizadongo do trabalho como um todo.

Ressaltamos desde ja a op¢éo do uso da grafiaahasiovencional — particularmente
0 sistema e a nomenclatura das figuras ritmicasomoc meio de transmissdo de
conhecimentos musicais. Algumas adaptacOes seddidadas para dar conta de melhor
expressar nossas analises; estas estdo explictedgse que necessario. A escolha por esse
método de apresentacdo se da por uma série desrdzpameira delas é o fato de que, para
tratarmos dos assuntos ora abordados, faz-se agaestgguma forma de representacao
gréfica dos sons e suas duracdes. Desta formacaeed a opcdo entre uma grafia

convencional ou ndo convencional.

Diante desta opc¢do, entendemos que a utilizacAcodeencdes graficas menos
comuns — ou Mesmo a criagao de uma convencao mechera o presente trabalho — néo tira
dos leitores a necessidade de um aprendizado dgesodificacédo. Desta maneira, optamos
por uma convencgao gréafica que tem maior alcanaeeegmprtanto, é Gtil em um nidmero maior

de situacdes, além de ser aplicavel a nosso atgetorma satisfatoria.

Esperamos que esta opg¢do ndo afaste o possival féb familiarizado com a
partitura convencional. Ao contrario, para estéeres que estao interessados no universo do
samba, nosso desejo é o de que essa escolha@ineaestimulo para o aprendizado destas
ferramentas, o que permitird o acesso a inUmeabaltros académicos e didaticos. Dito isto,
acreditamos que o texto que acompanha as imaggnsideiente para que o leitor nédo
familiarizado com a notagdo musical possa acompayshargumentos desenvolvidos, ainda

gue em linhas necessariamente mais gerais.
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Evidentemente, isso ndo significa que a grafia callsionvencional seja neutra, uma
vez que esta surge no seio de uma pratica musigat#ica e responde as questdes colocadas
por esta pratica, e ndo por outras. Abordaremasgesstao no capitulo 4 em relacdo a pontos
relevantes para nossa pesquisa. Entretanto, enpeggeo eurocentrismo desta ferramenta,
entendemos que tal opcao ndo traz prejuizos aagi#lo das ideias ora propostas para o caso
de transcri¢des realizadas com outros simbolos.

Finalmente, devemos destacar que esta ferramedfiaagja foi amplamente utilizada
para transcrever e analisar o género samba. Ma@da,aseu uso vai além das esferas
académicas: basta pensarmos nos arranjos de um@eero de gravacdes comerciais.
Diante disso tudo, tal op¢éo é feita com trangadi&] e ndo acreditamos estar impondo ao
samba algo “externo” e “redutor”. Dito isto, resaalos que, em todas as transcricoes de

bateria, adota-se a codificacdo para suas pecastaortes conforme a figura abaixo:

Caixa Bumbo Pratos de choque
A pr———

| I | >J

Pele Aro Baquetas r r

Com
Com pedal baquetas

Pratos Tom-tons Surdo
— e s,
i 4 | | .
=| |
= ™,
de de Primeiro Segundo
condugéo ataque tom-tom tom-tom

Figura 2 — Legenda

Conforme afirmamos anteriormente, a opcdo de redeita foi em favor de uma
abordagem do objeto a partir de uma multiplicidddeperspectivas. Tal opcéo, de certo
modo, esta relacionada com a propria consolidagdrdmusicologia enquanto disciplina, ja
gue, como nos lembra Alan Merriam (1964), a mesncam®ra-se atravessada pelas areas da
antropologia e da musicologia. Desta maneira, aptemos aqui apenas as principais
referéncias em cada aspecto de nosso estudo, deipana 0 corpo do texto a incorporacao

de outras contribuicfes e a relacdo das mesmasssmuadro tedrico mais central.
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No plano social, pela multiplicidade de praticassivais e de universos que se
entrecruzam na figura de Luciano Perrone, possuiiaelade a nocao de mediagcédo conforme
Gilberto Velho (2001). Para este autor, tal nocéia dortemente vinculada as mudancas
ocorridas na Europa a partir do Renascimento, §oe domo resultado, por um lado, as
sociedades ditas complexas e, por outro, o indivicimo “unidade minima significativa,
circulando e produzindo dominios socioculturaissntierenciados”. (VELHO, 2001, p. 16)
Note-se também que o autor ressalta a importaosiadistas individuais, destacando-se das
corporacdes de oficio, como um elemento relevaaterescente importancia das ideologias
individualistas, prenunciando a mistica do génimantico do século XIX. A partir dessa
centralidade da nocdo de individuo, trajetériasografias tornam-se importantes elementos
na visdo de mundo moderno-ocidental. Assim, oviddos circulam entre universos sociais

afastados entre si — condicdo que a metrépoledaecr, de modo que

a possibilidade de lidar com varios codigos e viigrentes papéis sociais,
num processo de metamorfose da a individuos egmecih condicdo de
mediadoresquando implementam de modo sistemético essasasatO
maior e 0 menor sucesso de seus desempenhos eogddimites e o
ambito de sua atuacdo commediadores(VELHO, 2001, p. 25, grifo do
autor).

Antoine Hennion (1993, 2003) utiliza o termo denfardiferente. Em primeiro lugar,
pois sua analise esta muito mais centrada na quesdtatica — e, particularmente, musical.
Em segundo lugar, aqui o termo mediacdo ndo demodmas o papel de determinados
individuos, mas sim os elementos que funcionam comais para que surja a arte como
resultado — no caso da musica, sdo citados, entresp “estilos, gramatica, sistemas de
gosto, programas, salas de concerto, escolas, enga@ores” (HENNION, 2003, p. 82),
“instrumentos, masicos, partituras, palcos, gragatHENNION, 2003, p. 83).

Nocdo proxima a estas € a de “mundos da arte”, aeaktl Becker (2008[1982]) —
soci6logo e musico amador dazz — que trata de como os individuos se organizam

coletivamente para produzir a nogéo de arte.

Em relagdo ao trabalho de campo, nos remetemowessds autores da area da
Etnomusicologia. Dentre estes, por sua proximidzm® o presente caso no que tange a
relacdo pesquisador-objeto, merece destaque Bruwgtd (1995, 2005) e sua nogao de

“Etnomusicologia em casa”.

% Todas as tradugdes de textos em lingua estrarsgeirdo autor.
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Finalmente, em relacdo a analise das estruturagoimusicais das performances de
Luciano Perrone, entendemos que um referencial éicaguele desenvolvido a partir da
etnomusicologia da Africa subsaariana. Nesta @emabalho de folego empreendido por
Arom (2004[1985]) merece destaque. Isto porque ima proximidade entre as praticas
musicais por ele estudadas e o samba, embora teessal que néo objetivamos o
estabelecimento de relagBes diretas de origem ldasé@ articulagbes ritmicas especificas
deste género musical. E, se no prefacio desta olmampositor Gyorgy Ligeti afirma que a
contribuicdo de Arom possui utilidade até para onmositor de vanguarda, certamente
estamos em um universo mais proximo daquele noeagtalfoi elaborada. Dialogam também
com este campo de estudos os trabalhos de San@@®l) e Lacerda (2005), ambos
apresentando olhares diferenciados sobre o casiteba Complementamos este ponto com
referenciais sobre estrutura métrica vindos de dldr& Jackendoff (1996). Por fim, ao
falarmos sobre estrutura, entendemos ndo ser pbsiEixar de fazer referéncia a obra que
desenvolveu tal no¢do de forma mais profunda — guad a musica ocupa um papel de
destaque: a do antrop6logo Claude Lévi-Strauss.

Outro ponto importante relativo a nosso objetoopgdo, como elemento de recorte,
por conduzir a investigacdo a partir de um indigidileste sentido, entretanto, ndo nos
filiamos a concepcdo apontada por Dahlhaus (1992Z1)p Esta entende o estilo como uma
“expressdo da personalidade ‘por tras da obra”.nécessaria também a precaucio
metodoldgica de evitar cair no pdolo oposto, do metdsmo historico-socioldgico. Nosso
trabalho, desta maneira, orienta-se a partir daeqg@io expressa em Elias (1995). Este, ao
escrever sobre Mozart, afirma: “ndo € meu propddistruir o génio ou reduzi-lo a outra

coisa qualquer, mas tornar sua situacdo humanaféedide entender” (ELIAS, 1995, p. 19).

Em relacdo a este ponto, a perspectiva teoricaietee Bourdieu (2003, 2005) nos
fornece importantes subsidios para pensar a qudatéajetéria individual no mundo social,
e nos deteremos nela mais extensamente. Seu peneagsta baseado em alguns conceitos

fundamentais, a sabdrabitus campo, capital e poder simbdlico.

A sociedade, para o autor, € dividida em difereesdsras — os campos econémico,
politico, religioso, artistico, entre outros — duescam progressivamente sua autonomia. Este
termo € aqui entendido em seu sentido literal, éstde autaromos estes campos buscam
cada vez mais o poder de nomear quais sao as gsiestiitérios relevantes para si proprios,
e, com isso, fazem com que estas questdes easigassem a existir. Egiemosé disputado
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pelos agentes do campo, que buscam ndo apenagwogooddmico, mas também o poder do
sentido, simbdlico.

Este processo de autonomizagcdo dos campos tem consequéncia uma maior
divisdo e especializagdo do trabalho, e com o pesito desvencilhar-se de questbes
externas ao campo, este tenderia a funcionar a@agis sob uma l6gica econbémica. Desta
maneira, para Bourdieu, pratica econdmicarepresentaria um caso especifico de uma

economia das praticas

Desta maneira, a partir de uma relacdo propriameoctmdmica com as préaticas
sociais, a exploracdo de uma classe da sociedadeup@ tornar-se-ia mais evidenciada;
assim, a dissimulacdo e transfiguracdo do caraemsad relagdo — dissimulagdo que
anteriormente se dava de outras maneiras — pass®cassitar de “um trabalho
institucionalmente organizado por parte das digersstancias do campo simbdlico”
(MICELLI, 2005, p. XXXVIII). Assim, a autonomia dosampos esta intimamente ligada ao
seu papel propriamente ideoldgico.

Por sua vez, o conceito dabitustem um papel importante para Bourdieu, pois é
através dele que se dara a relacdo entre indidduniedade. O conceito ser& definido como
um

sistema de disposi¢cdes duraveis e transferiveis igtegrando todas as
experiéncias passadas, funciona a cada momento conao matriz de
percepgOes, apreciacbes e acdes, e torna possiealizacdo de tarefas
infinitamente diferenciadas, gracgas as transfea8renalogicas de esquemas
que permitem resolver os problemas da mesma forgragas as correcdes
incessantes dos resultados obtidos, dialeticamprdduzidas por estes
resultados” (BOURDIEWpudMICELI, 2005, p. XLI).

Ressalte-se que Bourdieu entende a aquisi¢éalbituscomo algo tao implantado no
individuo que o mesmo chega até mesmo a apresantac nivel fisico, como uma
predisposicdo quase postural para determinadasiedit O autor aponta o papel estratégico
das agéncias educativas na inculcagabatwtusnos individuos: o sistema de ensino formal,

0s meios de comunicacéo, a famflia.

Desta forma, a partir desse processo de formacgiindividuos que opera num nivel

profundo, implementam-se significados culturaisteabamente definidos, ao mesmo tempo

* Desde j4, em relagdo a este ponto, devemos fageseavacdo de que o autor elabora sua teoriatia ghar
estudo do caso francés, no qual o sistema edueh@qossui grande rigidez e desempenha papelmepante
na formacéo do individuo. Assim, a generaliza¢&iedecferencial para a sociedade brasileira, restoamte
distinta em relacéo a este ponto, deve ser feitatio tal especificidade em consideracao.
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em que se busca mascarar a inculcacio e a aduidd do que € inculcado. E através do
habitusque acontece o que Bourdieu chama de “harmonéstadeelecida entre os postos e 0s
ocupantes” (Bourdieu, 2005, p. 127).

Este ponto tem duas consequéncias importantes:riemif lugar, a autonomia do
individuo nunca pode ser total, ja que esta sempndicionada a urhabituse uma posicao
no campo. Apesar dessas restricbes, 0 autor afijueaainda h4 margem de escolha e
improvisagoes.

A segunda consequéncia é a de que as distincoelmgsk® ndo operam somente a
partir da posse de capital econdmico, mas da prdaamstrucdo do individuo. Isto faz com
gue sua teoria tenha um tom de denuncia, poista gdardesmascaramento dessa suposta
harmonia, naturalidade, tornar-se-ia possivel wwoanfiguragdo de forcas na sociedade.

Outro ponto que justifica este referencial: na mi@dm que sua producéo tedrica visa
esclarecer as relacdes de poder dos processosngétuigdo do sentido, ndo € dificil
compreender a opcdo de Pierre Bourdieu pela ar® atma de suas areas de interesse.
Finalmente, cabe notar que parece especialmeniedwl a nosso objeto de estudo a
afirmacao de Bourdieu de que, no processo de aui@agdao dos campos (entre eles o0 campo
artistico), a autonomizacéo do produto e a do povdie fundam mutuamente. Isto porque, a
partir das contribuicdes deste autor, podemos ioglac o aumento da “dignidade” dos
bateristas — creditado por diversos atores a Ladrarrone — com o processo de consolidacao
mutua do samba e de uma identidade nacional: anitidige” deste personagem é
concomitante a consolidagcdo do produto de seulb@bauma musica popular que podemos

caracterizar como autbnoma e nacional.

Como vimos, a multipla atuacdo de Luciano Perrarleca a questdo do papel do
mesmo como mediador entre diferentes préticas.cidlego Antoine Hennion trabalha com
a nocdo de mediacdo de uma maneira que sera imfgopi@a o presente trabalho.

Antoine Hennion tem como objetivo a criagdo de woeiologia do prazer estético,
que respeite suas media¢gBes especificas. Paraog ‘@aampreender a obra de arte como
mediacdo, mantendo as contribuicdes da sociolog@iea; significa estudar a obra em todos
os detalhes dos gestos, corpos, materiais, esplgmsagens e instituicdes nas quais ela
habita” (HENNION, 2003, p. 82). Ele buscard umaidogia que leve em conta as
especificidades da obra de arte — a “naturezdieatida arte” (2003, p. 81) — o0 que significa,
entre outras coisas, levar em consideracdo como idaubrtante a experiéncia estética dos

sujeitos e as diferentes maneiras que estes t@éeparimi-las.
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Com isso, busca sobrepor o fosso entre as andlisasnente sociais e as analises
estéticas ou semioldgicas da “obra em si”. Henmi@ancompreender estes dois extremos
como polos opostos de um universo de tentativeexdiécacdo (1993, p. 21). Para sobrepor
esse fosso ele ira se apoiar também na histé@atdaum campo onde estas duas tendéncias

tém cada vez mais se aproximado.

O interesse do autor no estudo da musica residatoaeza especifica da mesma, uma
forma de arte que ndo possui um obijeto fisico dideel (e incapaz de ser objeto de analises
“realistas”), mas que acontece coletiva e procdés®rde — 0 objeto em si, e ndo apenas seu
sentido, é criado através das mediacdes entreeditesy instancias. Por essas caracteristicas, o
estudo da musica tem uma contribuicdo importardaraacerca da compreensdo da obra de
arte como mediacdo. Este aspecto serd abordaddtivaoente” na obra de Antoine
Hennion. E a partir do caso da musica que o auscebuma teoria geral das mediagdes.

A especificidade da natureza da musica tal comexposta acima é central em sua
teoria na medida em que ele compreende que aagiidritica — que tém seu representante
mais aprofundado no trabalho de Pierre Bourdiema—stia for¢ca da solidez do objeto a ser
desmascarado; por isso a musica é um objeto isteTEspara contrapor-se a esta teoria na
medida em que ndo hé objeto a ser desmascaradgjsténcia de intermediarios mediando a
relacdo sujeito-obra é reconhecida de comum aquelbs sujeitos. Para ele, o importante ndo
€ denunciar, mas compreender como 0s musicosanstahtre eles um objeto comum: a

musica.

2.1 TRABALHO DE CAMPO

No que se refere as fontes para a presente pesqalisaressaltar que a proximidade
cronolégica nos permitiu 0 recurso ao trabalho denpo como ferramenta capaz de
complementar os dados documentais. Isto se da esnnieeis: tanto no processo de
reconstrucado da trajetéria de Perrone, quanto nankstigar sua constituicdo enquanto

referéncia no presente.

Outro ponto que consideramos importante é a quedtiofamiliaridade. Esta
familiaridade tem duas faces: por um lado, tendmcditar a capacidade de analisar o
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material, uma vez que ja existe um conhecimentei@pia pratica a qual este se refere; por
outro lado, exige um cuidado metodoldgico redobr&ao primeiro lugar, pelo fato de que o
proprio pesquisador faz parte do campo no qualdnaciPerrone desenvolveu sua atuacéo.
Em segundo lugar, é preciso lembrar que a longadédPerrone e seu falecimento no ano de
2001 o trazem para um momento bastante préximo résepte. E preciso, portanto,

reconhecer o carater de familiaridade entre peadaise objeto.

Se esta constatacdo a principio parece colocaheque as condi¢des de neutralidade
e objetividade necessérias a atividade cienti@oa,outra perspectiva Gilberto Velho afirma
gue “a nogdo de que existe um envolvimento inegltéem o objeto de estudo e de que isso
ndo constitui um defeito ou imperfeicdo j& foi ala precisamente enunciada” (VELHO,
1978, p. 36). Por outro lado, o autor enfatiza fameiliaridade ndo significa necessariamente
conhecimento, e coloca que, embora para o casodgbjeto “familiar” tenhamos “mapas”

mais claros para nos orientarmos,

isso nado significa que, mesmo ao nos defrontarroosio individuos e
pesquisadores, com grupos e situagfes aparentemmeige exoticos ou
distantes, ndo estejamos sempre classificandouéandb de acordo com
principios béasicos através dos quais fomos e s@waalizados (VELHO,
1978, p. 41-42).

Desta forma, realizou-se um trabalho de campo made® da etnomusicologia mais
tradicional, a partir do estabelecimento de umacés de professor e aluno com Oscar Bolao.
Considerado um herdeiro estilistico de Lucianod?err Boldo conviveu intensamente com o
baterista durante suas Ultimas décadas de vidael#c&o entre os dois foi de uma
proximidade tal que Bolao herdou o instrumentoalersestre.

Este tipo de trabalho de campo, segundo Bruno KgQ05, p. 141), caracteriza-se
pela énfase na participacdo, em contraste com append anteriores cuja énfase era na
observagdo. Cabe notar também a existéncia de lsmgak com experiéncias recentes de
trabalho de campo em etnomusicologia no Brasiltiquaarmente com as discussbes
empreendidas por Silva (2005) sobre a virtualizafgioampo ao se trabalhar em uma grande
cidade e com um grupo com o qual o pesquisadomupagguma afinidade, aprofundando
assim o que Nettl (1995, 2005) chama de “etnomicgi@ em casa”. Outra referéncia
importante, dessa vez por haver um objetivo comumnaprendizado e a descricdo de um
estilo musical — é a tese de Angelo Cardoso (2006).
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A partir desse trabalho de campo surgiram e coafiam-se indicagdes importantes
para nortear a pesquisa. Um dos pontos enfatizamtoBolao, durante uma conversa informal
em um dos primeiros encontros, diz respeito adel@pm os outros profissionais no campo.
Segundo nosso informante, para tocar samba no e&iPerrone é preciso “ser amigo do
baixista”. O que significa essa afirmacdo? A questdgue o musico que em geral mais
interage com o baterista é o baixista. Por issmrtem um estilo “diferente” pode mudar as
referéncias e a prépria execucdo do baixista. Datcassidade de um maior entrosamento — e
até mesmo de uma amizade pessoal, se formos leys da letra a afirmacédo — para que se
possa sair da maneira mais usual de se executanimas Deste modo, é possivel interpretar
esse depoimento como um testemunho do carater ithnmrdo estilo de Perrone. Além
disso, aponta para uma consciéncia do préprio Badéique os estilos musicais ndo existem
descolados de um contexto de relagdes sociaise Nesttido, trata-se de uma concepgéao
bastante proxima daquela ndo s6 de Bourdieu (ZK), mas também de Howard Becker
(2008[1982)).

Outro ponto importante diz respeito sobre a orgdaestilistica da concepcdo de
samba compartilhada por Perrone e Bolao, sintetinadfrase “musica brasileira € tambor”.
Aqui temos um indicio, na translacdo e adaptac@a @eateria dos ritmos brasileiros, da
importancia do parametro timbre. Como veremos, &st@acao — embora Bolao se referisse
a musica brasileira de maneira geral — vem ao ¢rwato estilo de Luciano Perrone de
priorizacao dos tambores da bateria, num estilbh@odo como samba de batucada.

Ainda em relacdo ao estilo, cabe ressaltar que espariéncia de campo nao
comporta apenas o aprender o estilo, mas tambéapmerider a aprender o estilo”. Isso
porque existe uma contribuicdo efetuada por Boliisentido de buscar sistematizar uma
didatica do estilo de Perrone, principalmente &sala criacdo e adaptacdo de métodos. Esse
esforco consideravel toma a forma de mais de 15has de exercicios, uoorpussempre
crescente, dos quais grande parte trabalha aspgeteamba de batucada, e alguns tratam
especificamente de sua sistematizacdo do estigoakde Perrone. E importante ressaltar
gue, segundo conta Boldo, seu aprendizado readieauais a partir do convivio constante
com Luciano Perrone do que de um ambiente forramstematizado de “aulas”.

Desta maneira, merecem destague na metodologiangleoede Oscar Boldo os
estudos de caixa e de tambores com o0s pés exeguthnmbs brasileiros. Na parte dos
membros superiores, entram, além de frases treasate ritmos brasileiros — nos quais

merecem destaque o samba e o choro —, métodogycaasa no ensino da bateria, muitos
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deles importados. E o caso de Stone (1985[1968% pagnardi (2010[1997]). Sem davida
esse tipo de combinagdo de ostinatos com leitué@s én exclusivo, consistindo préatica
difundida no estudo da bateria, porém dois ponéms isportantes. O primeiro é que tal
procedimento é utilizado exaustivamente: cada &ierpara as maos deve ser executado
uma série de vezes, cada uma delas em conjuntacoostinato “brasileiro” realizado com
0 bumbo e os pratos de choque. Em segundo lugar,absrdagem deixa entrever uma
predominéncia do que denominamos concepc¢ado abertagdida em que da maior destaque
a sobreposicdo de diferentes linhas ritmicas, ca@h mantendo sua propria identidade. E
uma concepcao de bateria mais préxima da nocaeregsao multipla, o que é importante

por ressoar a nocao de bateria aberta que estaimels@lhures (AQUINO, 2009).

Para finalizarmos, é importante salientar algumeestjes de ordem ética. A primeira
delas é o fato de que o “campo” de seguidorestilo ds Perrone e de pessoas que com ele
conviveram é pequeno. Ndo ha como garantir o arainimios informantes-chave. Isto sem
davida torna mais complicada a realizacao de caftasa¢cfes, que podem gerar conflitos no
campo, e norteou algumas das trilhas percorridésngo do trabalho.

7

Outra questdo que se coloca é o cuidado para ma@dir” o territério dos
informantes. Como nos lembra Bruno Nettl (2005146), é cada vez mais comum que
etnomusicélogos tenham interesse na performancendagas que estudam, assim como
cada vez mais os informantes desejam escreveps@nsos livros. Este € certamente o caso,
na medida em que o objeto de pesquisa faz partatucdo do pesquisador como
instrumentista, além do fato de Oscar Boldo acunintercdes na presente pesquisa como
informante no campo e como fonte bibliogréafica.ifsaima dupla cautela se faz necessaria.
Em primeiro lugar no sentido de evitar uma intefisede objetivos entre pesquisador e
informante. Acreditamos que este ponto passa pétobde o presente projeto ndo ter como
objetivo a elaboracdo de materiais didaticos, g@de e principal interesse de nosso
informante. Em segundo lugar é preciso estar afgant® problematizar os dados do campo, e

assim evitar um enviesamento da pesquisa.
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2.2 ESTRUTURALISMO, ANALISE MUSICAL E ETNOMUSICOLO®

A transcricdo e a andlise musicais com frequénoisstéuem parte importante do
trabalho do etnomusicélogo. Apresentam a capacida@ TL, 2005; COOK, 1987) de
aproximar o0 pesquisador de seu objeto, possibdiiaraborda-lo pelo prisma da
inteligibilidade (MENEZES BASTOS, 1995).

Entretanto, em muitos casos estes procedimentosesidados de uma maneira
bastante pragmatica. A bandeira do pragmatismofendida por Cook (1987, p. 1-4), que
chega a afirmar (p. 3) que nenhuma metodologidtaaateria capaz de resistir a um exame
detalhado de seus pressupostos. Ao mesmo tempd K& rejeita a validade destes
procedimentos, e afirma que estes deveriam fazée gdas ferramentas de todo musicélogo
histérico e de todo ethomusicdlogo, ao invés dbggrem objetos exotéricos manipulados
apenas por especialistas em analise.

Propomos, no presente capitulo, a investigacdo Igiens destes pressupostos.
Ressaltamos desde jA4 que ndo temos como objetiveckr subsidios a favor de uma
abdicacao deste instrumental. Ao contrario, podesedigir a questéo central como sendo “o
gue se pretende ‘descobrir’ na analise?” Tratassaumia pergunta técnica, mas também
epistemolégica. Neste sentido, podemos afirmar agigorocedimentos analitico-musicais
constituem um modo de fazer que ndo € isento denado de pensar. Com isso buscamos
compreender a musica ndo apenas como objeto emasicomaocus de percepcdes e de

producdes de discurso.

Na medida em que a Etnomusicologia encontra-seessada pelas disciplinas da
Antropologia e da Musicologia — entraremos nessetqpanais adiante —, optamos por
apresentar a questdo da andlise a partir de pdatessta originarios destas duas disciplinas.
Esperamos, com esta escolha, enriquecer a discssb&® 0 tema a partir de prismas menos
explorados — embora certamente revisitando algutsos ja classicos. Salientamos também
a opcao de privilegiar aspectos tedricos, ao ideédiscutirmos metodologias especificas. De
gualquer modo, temos a analise musical como panduddo para as questbes que
levantamos, mesmo que estas questdes muitas eeatsstem do plano estritamente técnico.

Desta maneira, nosso objetivo neste capitulo éredsaliferentes abordagens e
pressupostos tedricos e epistemoldgicos de proeatlirm analitico-musicais. Da
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Antropologia, selecionamos o estruturalismo Léva&ssiano como foco principal. J& no
campo da Musicologia, optamos por ndo apresentacaem um tedrico especifico, mas, a
partir da propria consolidacdo da disciplina e tmbde questbes levantadas pelo
estruturalismo, perceber pontos de convergéncieeeg@ncia.

Apesar dessa diferenca de abordagem em relacadasams disciplinas, queremos
aqui enfatizar que ndo se trata de uma tentatidaetarquizar as contribuicbes de cada uma
delas. H4 uma noc¢do um tanto difusa nos estudosaiacerca da existéncia de uma via de
mao Unica: uma noc¢do de que as discussdes e avaicioss e metodoldgicos se ddo quase
gue exclusivamente no campo das Ciéncias Humargcielogia, Histéria, Antropologia,
Psicologia —, com suas respectivas musicologiasnteamdo a reboque dessas discussfes de
maneira periférica, sem interferir no pensamen&nstream Entretanto, consideramos que
tal panorama ndo corresponde, muitas vezes, aladali e nossa escolha por uma teoria
antropolégica na qual a masica ocupa um papel skagiee deve-se, entre outros motivos que
explicitaremos adiante, pelo desejo de complexifecalindmica desta suposta via de mao
Unica, que Menezes Bastos (1995) chama de “paradag@ologico”.

Um ultimo ponto a ser ressaltado diz respeito aa@bordagem em relacdo a este
paradoxo. Este duplo atravessamento da Etnomugiagiela Antropologia e Musicologia —
0 qual Menezes Bastos (1995, p. 10-12) considara @penas um caso especifico de uma
situacdo mais geral das Ciéncias Humanas e daasvitisicologias — faz com que se
perceba a musica como possuidora de dois planistalss o sonoro e o cultural. O paradoxo,
entdo, esta em como estabelecer relagbes entre dmte planos. Alan Merriam coloca o

problema nos seguintes termos:

A Etnomusicologia carrega em si a semente de sbrigrdiviséo, posto
que sempre se compds de duas partes distintas, sicodgica e a
etnoldgica; talvez seu maior problema seja a fdsd@mbas de uma maneira
Unica, capaz de nao fazer predominar uma sobra@, ooas de levar ambas
em consideracdo (Merriam, 1964, p. 3).

Mais a frente (p. 32-34), o autor formula seu modepartite que considera capaz de
dar conta da questdo: este consiste na ado¢caésdeiveis analiticos — 0 som musical em si,
as concepcgdes acerca do som, e 0s comportamemsa®iEs do som — que se influenciam

mutuamente de maneira circular, formando um sisfegizdo’

® Cabe aqui notar a semelhanca deste modelo coropogio por Jean-Jacques Nattiez (2005). Malgrado su
filiacdo a uma corrente de pensamento distinta seraiologia —, este também constitui-se de trésiqyive
correspondentes termo a termo com os de Alan Merioa niveis neutro, estésico e poiético. Estarghsio se



30

O etnomusicélogo Timothy Rice discute o modelo derrdm, e afirma que é
possivel interpretar a maior parte dos trabalhostepiores como “a busca de pontos de
intersecdo, causalidade ou ‘homologias’ entre dgeigs analiticos’ de Merriam” (RICE,
2001, p. 157).

A partir de sua avaliacdo deste modelo, propde utroo- fortemente influenciado
pelo trabalho de Clifford Geertz (1989) — organzathmbém em trés niveis: a
producdo/construcdo historica; a conservagdo saxial experiéncia individual da musica.
Segundo Rice, esta proposta consegue atingir ose$s0s musicais fundamentais sem
perder-se na questdo da homologia entre musicalteragupossui também — pelo viés
interpretativo que suscita — a capacidade de das meofundidade ao conhecimento
produzido, e aproximar a Etnomusicologia da Musig@a Histérica e das ciéncias que

buscam compreender o homem.

Em relagéo a Clifford Geertz, Jeff Todd Titon (2D88ssalta o grande impacto de seu
pensamento na Etnomusicologia no ultimo quartoétdells. A metodologia de Geertz esta
baseada na nocdo da cultura como um texto. Poréta-se de um texto diferente do
estruturalista: o trabalho do antrop6logo ndo é armhlisar a estrutura do texto, mas sim o de
interpreta-lo. Com isso, Geertz busca para a Aotogia um eixo mais proximo das
Humanidades — mais especificamente da Criticadriger- do que das Ciéncias Socfals.
digno de nota que a metafora do texto serve par@msebastante afastadas entre si.

Esta breve exposicdo de algumas discussbes nalgeiinomusicologia tem como
objetivo ressaltar a diferenca entre os termos quess estas questdes sdo normalmente
colocadas e o enfoque do presente trabalho, qurig@ar nas disciplinas transversais pontos
de vista distintos com o objetivo de enriquecee elgtbate. A0 mesmo tempo, salientamos a
existéncia de pontos de contato entre os temasi@amente apresentados e 0s que irdo se
seguir — notadamente no caso ja apontado do pensade musicdlogo Jean-Jacques Nattiez
(2005).

Terminamos a presente secao analisando algunsspogiagivos ao estruturalismo
proposto por Claude Lévi-Strauss, buscando espanifnte pontos de contato com a musica.
Nossa escolha se da por varias razdes. Em prirhgjen, pela densidade tedrica de suas

faz importante porque Nattiez elabora seu modelartr da critica do estruturalismo, e escreve @ipamente
sobre Lévi-Strauss, como veremos adiante.

® Menezes Bastos (1995, p. 39) nota que, se a Antgip de Geertz quer aproximar-se, portanto, aepcada
Arte, no campo da musica, simultaneamente, vangiasdcomo Pierre Boulez caminham no sentido opasto
“cientifizacéo” da Arte.



31

proposicdes: trata-se de um pensamento que marofungamente o campo das Ciéncias
Humanas, e em relacdo ao qual ainda hoje (mesmuo teofrido diversas criticas)
pesquisadores de diversas areas tomam posi¢cdesexamplo claro no campo da masica € o
de Nattiez (2005).

Em segundo lugar, porque a muasica ocupa um papghtem seu modelo de analise.
E, mais ainda, porque sua abordagem no plano tlaaw tratando-a como objeto autbnomo
de carater textual (embora aqui o0 texto estejacmdis no campo da linguistica do que no
da critica literaria de Clifford Geertz) — é an&agabordagem em relacdo a musica que surge

Nno contexto que examinamos anteriormente.

Desta maneira, Lévi-Strauss afirma que a afinidadege a musica e o0s mitos
apresenta causas profundas, e rende homenagerhadRWagner (LEVI-STRAUSS, 2004,
p. 34-35), que € visto ndo apenas como o0 pai disanditica, como também chama a
atencdo para o fato de que esta analise foi lesad@o em muasica. Para Lévi-Strauss, a

resposta para essa afinidade

se encontra no carater comum do mito e da obracailusio fato de serem
linguagens que transcendem, cada uma a seu mqaano da linguagem
articulada, embora requeiram, como esta, ao cimtda pintura, uma
dimenséo temporal para se manifestarem. Mas esgg@ioecom o tempo &
de natureza muito particular: tudo se passa con@reésica e a mitologia
s6 precisassem do tempo para inflingir-lhe um desd® Ambas séo, na
verdade, maquinas de suprimir o tempo. (...) Deangage ao ouvirmos
musica, e enquanto a escutamos, atingimos umaiesgécimortalidade
(LEVI-STRAUSS, 2004, p. 35).

Trata-se de uma dialética entre o diacrénico enor@nico. Da mesma forma que o
ouvinte reconstitui na consciéncia a estruturalifa musical ouvida no tempo, Lévi-Strauss
afirma que “este livro sobre os mitos é, a seu modo mito. Supondo-se que possua uma
unidade esta s6 aparecera aquém e além do texioeliar das hipoteses, sera estabelecida
no espirito do leitor” (2004, p. 24). Por outrodadhdo podemos deixar de pensar em um
paralelo com a analise schenkeriana, que opera&ma®e inverso ao buscar reconstituir, a
partir da sincronicidade da partitura, a expergénemporal da audicdo (COOK, 1987). Cabe
também ressaltar a concepcdo defendida por Le&ldlaickendoff (1996). Para os autores,
“(...) a musica ndo esta presa a significados edes especificos, como é o caso da
linguagem. Num certo sentido, a musica é puratesgiucom a qual se ‘brinca’ dentro de
certos limites” (LERDAHL & JACKEDOFF, 1996, p. 9Jodos estes fatores parecem

aproximar musica e mito:
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Sao principalmente os aspectos neuro-psiquicosaquetologia pde em
jogo, pela duracdo da narragdo, a recorrénciaetoad, as outras formas de
retorno e paralelismo que, para serem corretanhecadézadas, exigem que
0 espirito do ouvinte varra, por assim dizer, opamo relato em todos os

BN

sentidos a medida que este se desdobra diante Tdede. isso se aplica
igualmente a masica (LEVI-STRAUSS, 2004, p. 35).

Essa questdo sobre a musica e o tempo é o temalamtNattiez (2005). Para ele,
“parece que a unidade do pensamento de Lévi-Stpgosem menos de sua concepcao (ou
da negacgédo) da histéria do que, em termos gemisya relagdo com o Tempo” (NATTIEZ,
2005, p. 69). Ao mesmo tempo em que busca uma lggmeedinguistica do pensamento lévi-
strausseano, relacionando-o a autores como Saussuakobson, Nattiez propde, como
superacdo do estruturalismo, uma andlise tripaféseada nos niveis poiético (criacdo),
neutro (imanéncia da obra) e estésico (recepc@moC/imos, um modelo bastante préximo
daquele proposto por Alan Merriam.

Desta forma, a argumentacdo de Nattiez ndo tomanm rde uma negacdo da
estrutura. Este ponto é de grande importancia: eanloeira ultrapassar a questao
estruturalista, a analise do nivel neutro é ceptaed o autor. Nicholas Cook (1987, p. 7) vai
na mesma direcdo, afirmando que os aspectos téamécestruturacdo musical — embora néo
fossem o cerne das preocupacdes — nao eram de f@mhama ignorados pelos estudiosos
da musica de épocas anteriores ao hascimento dermaoghusicologia e seu objeto, a obra de
arte autbnoma. Qual €, entdo, a diferenca enter@epcdo de uma estrutura e a concepgao

estruturalista? Dito de outra forma, em que comsissmo do Estruturalismo?

Entendemos que a resposta passa por um pontotaisiguele eleito por Jean-
Jacques Nattiez — a negacéo da histéria, a retagéia tempd. Preferimos abordar a questdo
a partir da nocdo de sistema. Desta forma, entesglegue tanto as correntes mais
importantes da analise musical (schenkeriana, 3&gma, Teoria dos Conjuntos, para
ficarmos apenas em trés exemplos), quanto a amaitge de Lévi-Strauss, operam a partir
do que denominamos de Modelo do Baralho. A analogia os jogos de cartas se faz
pertinente na medida em que, embora as combinaspesificas das cartas e o resultado de
uma partida em particular sejam inUmeros e muikgey imprevisiveis, ao afastarmos nossa

perspectiva para além das circunstancias empiécpessivel perceber que tudo se encaixa,

" Isto porque embora Lévi-Strauss afirme que “aisadstrutural ndo quer se ver confinada aos pedmj#
circunscritos pela investigacéo historica” (20042p), o autor entende que a realidade é, em dultistancia,
instavel, e que o conjunto de mitos de uma popualagaca é fechado. Além disso, sua analise estéadlanem
pressupostos histdricos: a antiguidade do povoamdss Américas, 0s contatos constantes entre azsspov
como “uma Idade Média a qual teria faltado sua RdirfaVI-STRAUSS, 2004, p. 27).
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na medida em que tudo faz parte de uma série fachaimétrica de “cartas”, organizadas

segundo procedimentos légicos de identidade e ¢fmsi

A andlise de Lévi-Strauss parte do principio de pessoas e “culturas” diferentes
teriam diferentes cartas na mao, capazes de semalniadas em diferentes mitos; tais mitos
possuem relacdo uns com os outros na medida emagtees (que seriam equivalentes aos
episédios ou mitemas) sdo transformacfes especifieaoutras cartas — organizadas em
ordem crescente e divididas em quatro naipes dguieés. E por isso que o nivel do baralho
inteiro s6 pode ser encontrado no conjunto da ésg&mana — ou, em seus termos, no
espirito® Dai o fato de o autor conduzir sua analise méiwaum nivel continental, chegando

muitas vezes a transbordar essas fronteiras egédi@ global.

A musica, assim como os mitos — lembremos da “pitduafinidade” anteriormente
citada —, seria entdo uma instancia privilegiadarefaesentacdo do espirito humano. Ao
buscar comprovar que, por trds da aparente aibdeate de variacdes dos mitos existiria um
conjunto profundo de regras, “a conclusao ineldtdeeia de que o espirito, deixado a sés
consigo mesmo e liberado da obrigacdo de compopseos objetos, fica de certo modo
reduzido a imitar-se a si mesmo como objeto” (LEBTIRAUSS, 2004, p. 29). Portanto a
dimensdo imanente da musica e dos mitos é equieatedimensao imanente do espirito,
“reduzido a imitar-se a si mesmo”. A légica de cambdo dos elementos constituintes tanto
de uma quanto dos outros seria, portanto, a préjgiaa da humanidade. Cabe aqui notar
gue esta concepcao esté profundamente ligada adopar da especificidade e universalidade
da musica ocidental que mencionamos adiante (4.1.1)

Como em Lévi-Strauss a musica nao é objeto de @stoas metodologia — uma vez
que funciona como modelo analitico — podemos coemgler suas proposicbées como
constituindo uma Antropologia Musical. Anthony Seed2004) define esta categoria em
oposicdo a de Antropologia da Musica — ndo poraoaditulo da obra mais influente de
Alan Merriam (1964). Diferentemente desta ultim#naropologia Musical consiste em “um
estudo da sociedade a partir da perspectiva darpemice musical, ao invés de ser
simplesmente a aplicacdo dos métodos e questbespabgicos na musica [caso da
Antropologia da Musica]” (SEEGER, 2004, p. xiii)elfamente existem diferencas profundas
entre as proposi¢coes dos dois autores: a énfaperfamance no caso de Seeger; o fato de
Lévi-Strauss ter em mente a musica ocidental, eardws nativos. Entretanto, destacamos nas

8 Se é que o baralho de fato existe, pois Lévi-Strafirma que “a etapa final [de seu projeto destigacéo]
jamais sera atingida” (2004, p. 21).



34

duas abordagens o fato de a musica ndo ser okjetddvi-Strauss), ou apenas objeto (em
Seeger), magonto de vista
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3. REVISAO DA LITERATURA

Como afirmamos anteriormente, acreditamos estar censo um processo de
(re)construcdo da figura de Luciano Perrone confier@ecia na bateria no Brasil. O que
chama a atencdo neste processo €, exatament@rétar cecente. O que fez com que Perrone
perdesse, em grande parte, edatu® Quais sdo 0s aspectos que se colocam em movimento

nesse momento da reconstrucao?

Alan Merriam, (1964) aponta a ambiguidadestitussocial do musico em diferentes
sociedades. Tal ambiguidade existe tanto aos abgsroprio musico quanto da sociedade
em geral: ao mesmo tempo valorizado pelo que fagte de certa forma como um desviante
ou subalterno, combinandstatus social baixo e alta importancia, e apresentando um
comportamento desviante que é capitalizado pelacmislerriam traca um paralelo entre os
musicos Basongye e 0s musicos jdez (1964, p. 135-142), sendo que, nestes Ultimos,
relaciona esta ambiguidade com a contradicdo erdrgpapéis de artista criativo e de

entertainer comercial.

Por outro lado, a carreira de Luciano Perrone pandéo se encaixar nessa descri¢ao.
O gue vemos em seu caso, é, ao contrario, umairaab@stante oficial, ligada de forma
proxima a grandes instituicbes: a Radio Nacionalp@mios de melhor baterista do ano, a
Caravana Oficial da Musica Popular Brasileira. Aesmo tempo, sua constru¢gdo como
referéncia no samba na bateria ndo se da a pantima heranca cultural direta desse género,

historicamente ligado as popula¢des negras e nadiggidas.

Mesmo com essas questdes em mente, ainda assirduggaamudanca dstatusde
Luciano Perrone permanece néo explicada. Poderadgasr parte dessa reconstrucao a seu
falecimento recente (2001) e ao centenario de Résla@nattali (2006), dois eventos
relativamente proximos do momento presente, nossqaaatuacdo de Perrone torna-se

propensa a vir a tona.

Entretanto, acreditamos que tais fatores ndo explitbda a questdo. Primeiramente
porque seu caso ndo € unico — ndo tanto em suastaogdo, mas em sua desconstrucao.
Como falamos anteriormente, o conhecimento relatidoversos bateristas das geragcdes mais
antigas ainda ndo estd devidamente organizado.s® dea Luciano Perrone talvez seja
paradigmatico porque 0 mesmo possuia grande caggagro que ndo impediu que passasse
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por processo semelhante aos demais. Basta comparaeu caso com o do baterista mais
proeminente da época nos EUA, Gene Krupa, par&ipennos que trajetérias semelhantes

ndo construiram memodrias semelhantes.

Devemos aqui deixar claros dois pontos em relag&vabkalho. O primeiro lugar é o
fato de que nosso objetivo € ajudar a lancar lbresesse processo como um todo, e ndo o de
reparar algum tipo de “injustica historica”. Nao lifividas de que a producdo de
conhecimento acerca do tema € relevante, e queersarmos no todo, ainda ha muito a
fazer. Por outro lado, essa producdo de conhecingergalizada a partir do ponto de vista do
pesquisador, e ndo deve passar uma imagem distagcidealizada de um campo musical
isento de conflitos. Se nem todos os conflitos tifieados chegam ao trabalho final, € por
conta, sobretudo, de questdes de ordem ética. gunde lugar, essa idealizacdo também nao
deve estar presente na comparacdo das trajet@riasciano Perrone e Gene Krupa. Nao se
trata de um elogio ao caso americano frente aadldiras mas sim de mapear pontos de
contato e divergéncias. Além do mais, devemos dasigue tal comparagdo surge a partir
dos préprios dados do campo.

3.1 LUCIANO PERRONE

Luciano Perrone é objeto de alguns estudos acad§mige necessitamos rever, pois
apresentam importantes contribuicbes nas quaisonmabalho se apoia. Por conta disso,
realizaremos citacdes mais extensas nessa segaais@ntigo destes, Serra (2007), atualiza
os dados biograficos de Luciano Perrone principalen@ partir de Vasconcelos (s/d), e de
outras fontes mais recentes. Em relagdo a parteahuSerra analisa quatro execucfes de
Luciano Perrone em busca de padrdes ritmicos eaist@tos.

Desde o inicio, o autor aponta para a necessidadendaprofundamento de “todos os
aspectos sociais, histéricos, politicos, entre asytique envolvem um tema como este”
(SERRA, 2007, p. 1). Por outro lado, sua proprisgpesa “se limita a analise dos padrbes
ritmicos que Perrone utilizava ao tocar samba teribausando como referéncia o modelo de
samba criado a partir da década de 1930 no bairiesthicio, no Rio de Janeiro” (SERRA,
2007, p. 1).



37

Para a realizacdo de seu estudo, o trabalho desCaahdroni (2001) € referéncia para
a construcdo das andlises. Assim, Serra esta,tgdbreinteressado em buscar questdes
estilisticas na execucao de Luciano Perrone naidate

A comparagédo entre as células ritmicas deste pmnadde samba com as
utiizadas por Perrone visa ajudar a esclarecer en sstilo, dito
inconfundivel, de tocar samba na bateria. A quest@pe ele incorporou
este material ritmico do samba e o transpos phasesia (2007, p. 1).

A pergunta que devemos fazer é, entdo, como é vebssonciliar um estilo
“inconfundivel” com um “modelo de samba’? Nao exigtna resposta facil para este ponto,
na medida em que o autor ndo realiza comparac@sbdm devemos apontar que, se 0
trabalho de Serra ndo tem como objetivo “respopderque Luciano Perrone utilizava tais
padrdes ritmicos, mas sim constatar que ele azavid ao tocar samba na bateria” (2007, p.
2), buscaremos nos aprofundar nessa questao. N@oigonente em porque ele tocava do
jeito que tocava, mas porque se deixou de tocaadeaneira. Para isso, fazemos um esforgo
em articular as esferas individual, social e musica

O autor também reconhece, em sua interpretacaayd®asconcelos, a questdo de o
musico ter perdido, na atualidade, a maior parteedeprestigio:

“O mais famoso baterista brasileiro de todos opterh(VASCONCELOS,
s/d, p.1) Supbe-se que Ary Vasconcelos baseisaésteacdo no cenario da
musica popular brasileira das décadas de 1940 6, 19&s, como ja
mencionado, Luciano Perrone permanece praticameeseonhecido da
atual geragcdo (SERRA, 2007, p. 5).

Um ponto em que iremos nos deter diz respeito damgadde orquestracdo do samba,
representada pela migracdo das células ritmicas parinstrumentos da orquestra. A
novidade foi primeiro implementada no arranjo dérffe de Samba na Cidade”, composi¢éo
de Perrone que nao foi langcada comercialmente, ppisleem “Aquarela do Brasil”,

considerada um marco.

Serra (2007, p. 12) nota que existem duas explesapara o fato: a primeira, versao
“oficial” de Perrone, que foi reforcada em entreviao autor por Oscar Bolédo, de que essa
adocédo foi motivada pela auséncia de uma secacaitde maior porte nas orquestras de
radio. Assim, segundo relata o proprio Perrone TIRIA, 2000), este teria sugerido a
Radamés Gnattali que mudasse a maneira de aremngambas na época. Isto foi motivado

pelo fato de que as orquestras, quando iam gravar eaancdo, podiam dispor de muitos
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ritmistas. Porém, quando o mesmo arranjo era exdguta Radio Nacional, Perrone sozinho

estava a cargo da secdao ritmica, e 0 arranjo sassia), vazio ritmicamente.

A segunda é a ideia desenvolvida por Sandroni (28@Hue os cantores, ao adotarem
uma diviséo ritmica mais contramétrica e intuitipggxima daquela do acompanhamento de
percussdo, acabavam por entrar em conflito ritro@m os naipes da orquestra. Assim, 0s

arranjadores buscariam trazer para a orquestrassdb da interpretagéo dos cantores.

O proprio Sandroni (2001, p. 212-217) vai mais a#@msua proposta: percebe que a
articulacéo ritmica é distinta entre os diversapesada orquestra, e relaciona essa diferenca a
origem social dos musicos. Desta forma, musicos oogem e formacdo musical mais
populares (no caso brasileiro, os instrumentosogeny aderem a uma ritmica mais proxima
daquela da percussao, enquanto os instrumentisteslos de camadas sociais mais altas e
de formacgao erudita (caso da maioria dos instrustastde cordas friccionadas) tocam de

forma menos sincopada, ou mais cométrica.

Ha que se notar, entretanto, que existe uma impertdiferenca entre os dois
processos acima elencados. A explicacdo de Sandionespeito sobretudo ao universo da
interpretacdo — embora o autor ndo tenha acespartiBiras dos arranjos em que nota a
ocorréncia do processo, ele se vale de préatica momas gravacfes da época, na qual a
melodia principal era exposta de maneira instrualgmbr diferentes naipes da orquestra.
Desta forma, é altamente implausivel que se trat@ird arranjo no qual foi intengdo do
compositor que dois naipes da orquestra tocassemsana linha, porém apenas um dele
adiantasse determinados ataques, enquanto o sutealza na cabeca do tempo.

Esta assimetria fundamental das duas versfes sofmesmo fenbmeno é percebida
por Serra ndo como uma complementariedade, ocomtimuumde praticas sambisticas, mas
como oposicdo. Desta forma o autor afirma que “fua® motivo que gerou a idéia,
ficaremos, é claro, com o relato de seu propriaden” (SERRA, 2007, p. 12).

A partir destas duas perspectivas, propomos, ats&an pensar na contribuicdo de
Perrone e Gnattali como a sistematizacdo e o usacional de um procedimento que ja
ocorria de maneira informal. Devemos ai tambémrngii@ o processo de consolidacdo do
samba passa pela ado¢cédo de uma ritmica comum.delajge isso, consideramos importante
ressaltar que, em que pesem as contribui¢cdes dimisemgentes e o ineditismo e o carater de
marco atribuido aos arranjos de “Ritmo de sambeidsle” e “Aquarela do Brasil”’, estamos
diante de um processo mais complexo, no qual idesdas, contradicoes e significados

sociais entram em jogo.
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Esse processo de adogdo de um repertério ritmiowmrmmoé, desta forma, gradual.
Num primeiro momento, os procedimentos que hojemeecemos como caracteristicas do
samba estavam presentes mais fortemente no najperclessao e nos cantores, notadamente
duas categorias de musicos que frequentementeatfdham com notagéo e sdo vistas como
mais ‘“intuitivas”. Progressivamente, transbordams deoeservatérios onde estavam
originalmente contidas, embebendo solistas e aconaplmres em um repertério comum de
células, sincopes e interpretagfes. Devemos r@ssaiinportancia desse processo, uma vez
gue hoje esse compartilhamento mais ou menos mefatle procedimentos ritmicos é um
axioma dos estudos de samba — e, acreditamos tides uaticas musicais também — poucas
vezes enunciado. E a partir dele que o proprio ®andefine a motivacgéo inicial de seu
estudo como sendo a percepcao de que a “batideibdm acompanhador no samba possui a
caracteristica de “resumir” a ritmica do génera partir dela, também, que postulamos um
processo analogo na bateria, e que buscamos tastresa andlise das correspondéncias entre

vOz e percussdo realizadas no capitulo 5.
Outro ponto importante destacado por Serra € alfatgue

a “bateria” de Perrone era, na verdade, uma coliegéesa de instrumentos
ritmicos e até melddicos como o vibrafone. Camiahgor varios “mundos”
musicais, sendo virtuose dos ritmos populares,mecar pelo samba e a
continuar pelgazz era também timpanista de grande brilho nas atisae®
pecas sinfonicas executadas pela orquestra da R&timnal (SERRA,

2007, p. 14).

Neste trecho temos menc¢édo a dois aspectos impestaatnocdo de uma bateria
aberta, préxima da percussdo multipla e incorparaddersos instrumentos, e uma
multiplicidade de praticas musicais que podemosdis a Luciano Perrone e, portanto,
atribuir-lhe um papel de mediacdo. No caso especécima relatado, ambos os aspectos se
conjugam: a multiplicidade de instrumentos e ardégas musicais.

Por outro lado, Serra apresenta suas transcrigdesrea versao bastante simplificada.
Como exemplo dado pelo préprio autor (SERRA, 2@0724), o ritmo abaixo, oriundo de
Bolao (2003, p. 137):
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Figura 3 — Exemplo de padréo executado por Luciano Perrone

Serra aplica uma série de transformacfes ao ritp@santado na figura 3,

transformando-o no que se segue:

9. J_J J]. 1_J .

Figura 4 — Simplificacéo do padréo da figura 3

Desta forma, os ritmos sdo apresentados destitud@osnformacdes sobre sua
instrumentacao. Além disso, como no exemplo acdifarentes graus de atividade ritmica
s&o ignorados em favor de um “esqueleto” simplificaE interessante notar que, no que se
refere a percepcdo de grupamentos, conforme ataderierdahl & Jackendoff (1996), tanto
0s acentos quanto as diferentes duracdes séo ¢teuapazes de produzir essa percepgao de
forma andloga. Entretanto, para os fins do trabalte realizado, é importante notar que
diferengas de instrumentagédo sao portadoras deniffes de significado social — assim, por
exemplo, a oposicao entre samba de batucada e s#np@to de que falaremos adiante.
Além disso, enfatizamos a necessidade de aprofientamdessa andlise a partir da

incorporacao da nocgéo de diversos niveis ritmiemsas que desenvolveremos no capitulo 4.

Devemos também destacar a interpretacdo feita poa @m relagdo ao ponto de
inicio dos padrdes ritmicos de acompanhamento g@ag@os por Luciano Perrone. Por um
lado, Sandroni (2001) — referéncia ritmica cenpaia Serra (2007) — apresenta o inicio do

padréo ritmico associado ao tamborim cojn\bm "/ﬂ | ﬂ m\\/ Desta forma, o

padrdo inicia na semicolcheia imediatamente amtadanicio do primeiro compasso. Por sua

vez, Serra compreende o ciclo iniciando na segwaaicolcheia do primeiro compasso,
como“/ﬁ "/ﬂ | H m\\/ Este ponto poderia até passar despercebido,ratasse de

uma escolha tedrica de seu autor. Serra justifisa epcao da seguinte forma:

Esta € uma opgéo que se faz presente neste trgi@llentender que este
seria 0 ponto de partida do padrao ritmico. Ao loasigravacdes de Perrone
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na bateria, era ali o ponto de entrada quandodinitaicas deste tipo eram
utilizadas. Com isso, acontece uma mudanca emaelag pensamento de
Sandroni quanto a leitura que se faz destes dittlogcos, 0 que para ele é
9+7, no presente trabalho é pensado como 7+9 ptendsr que a
semicolcheia que antecipa o primeiro compassoperté quase-metade que
se inicia no segundo compasso (SERRA, 2007, p. 58).

Em relacdo a este ponto, nos filiamos a interpéetatada por Sandroni, e ndo a de
Serra. Este ultimo considera apenas a entradateidah@nguanto que, ao analisarmos o ritmo
harmbnico de um acompanhamento de samba, percelmumoa Ultima semicolcheia do
segundo compasso ja apresenta o acorde do conymgsate. Também no caso da melodia
principal, esta seguird também a harmonia do prdxitio. Desta maneira, entendemos que
€ ali o inicio do padrao ritmico do acompanhamepst@ortanto a bateria ndo constitui
excecao a esta regra.

E interessante notarmos que esse recurso — o d#psilsobre a barra de compasso,
cuja interpretacdo de Serra contradiz — é, ao &dmfrcentral na caracterizacdo do género,
fato apontado por Menezes (2012), para ficarmosapenas um exemplo. Desta maneira,
qguando Perrone inicia seu acompanhamento pelaulagio® presente na segunda
semicolcheia do primeiro compasso, devemos enteisder como um inicio acéfalo em
relacdo ao padrao de acompanhamento, que tem @isera nota omitida, € nd&o como o
inicio do ciclo. Trazendo dados de outra ordem,samoexperiéncia de percussionista
acompanhador do género nos mostra ser comum aeonie@ adaptacdo do padrao de
acompanhamento em sua primeira exposi¢cdo, de medibaa um inicio acéfalo e garantir a

coincidéncia com a primeira pulsacédo da peca. Assnoontra-se normalmente uma solugcao

COMOe o 0 o | daaaslaodios|aaaenl.

A partir dai, o padrdo ritmico segue repetindo-easendneira idéntica aos compassos 3
e 4 do trecho acima. Este caso também corrobo@ipietacdo de Sandroni e Menezes, que,
cada qual utilizando terminologia e conceituacastsntias, ddo conta do referido fen6meno.

Outro trabalho que aborda a execucao de Lucianmiena bateria € o de Barsalini
(2009). O autor tem seu foco principal em outrcebsta, Edison Machado, mas utiliza as
performances de Luciano Perrone como contraporaig giferenciar duas abordagens, o
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samba de batucada e o samba de pr&errone esta associado ao primeiro, Machado ao

segundo:

Luciano Perrone, personagem da primeira geracdmtigistas brasileiros,
teria sido o mais ativo na execucdo de um padrésadda executado em
tambores, do qual derivou o samba batucado. Esd&iqaexpresso em
diferentes variaces, parece ter sido hegeméni@ atécada de 1950. A
partir de ent&o, foram desenvolvidos novos padd&esxecugao, seja para
suprir as exigéncias geradas por transformacgfemiiddaca popular, seja
impulsionando algumas dessas transformacdes. Esg@s novos padroes
estaria entdo o samba de prato (BARSALINI, 2003)p.

Cabe ressaltar que, com isso, Barsalini utilizaececdo de Perrone para caracterizar
um estilo compartilhado; apesar de parecido coetorte de Serra, aqui ndo ha a questdo do
estilo individual. Ao contrario, este é visto coma fator complicador, na medida em que um
dos critérios do autor € o de as gravacdes “telidm executadas por Luciano Perrone ou
Edison Machado. Essa restricdo, além de anteridgemanunciada e justificada, ajuda a
identificarmos padrdes sem nos perdermos em mudsantes e sutilezas individuais de
muitos bateristas” (BARSALINI, 2009, p. 3).

Em nosso proprio trabalho abordaremos outra vdréwenos debrugcarmos sobre os
albuns liderados por Luciano Perrone. Partimosetorte individual, porém parte de nosso
material diz respeito a execugdes instrumentastigak. Por um lado, isso levanta a questao
de até que ponto Perrone impde sua individualidadesultado final. Acreditamos que o fato
de ser o lider do conjunto e assinar a obra dé awtbridade suficiente para que tal processo
ocorra, ainda que necessariamente de forma inctand® qualquer maneira, apontamos
como uma lacuna do conhecimento ainda ndo preenchaprofundamento desses pontos a
partir de um estudo comparativo de diferentes iddivs.

A gquestdo do prestigio do baterista dentro do campsical, cujo aumento foi um
processo no qual, segundo diversos atores, Luélanomne teve papel de relevancia, também
nao passa despercebida pelo pesquisador:

A partir do que pudemos constatar, fica claro quadagdo da bateria,
somada a outras atitudes, trazia num primeiro mnem statusao grupo,
como algo essencial ao seu ingresso em nobres rtebide trabalho. Mas
impBe-se a seguinte questdo: serd que o propreridgiat gozava desse
privilégio?

° Note-se, desde ja, que o “samba de prato” desigrramaneira de execucdo do género na bateriara®a
que o termo se refere é o prato de condugéo dwinento. Nao h4, portanto, qualquer relacdo coraoodo
prato e faca no samba de roda baiano.
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Levando em consideragdo as fontes bibliograficaesudtadas nesse
trabalho, parece que ndo. Porque poucos sao adrosgé mengdes a esses
instrumentistas nas fontes por nos consultadas. rB@s citagbes que
encontramos, grande parte se justifica pelo destaménto com o novo
instrumento, ou com as exoéticas destrezas de “masd’ do executor —
cujo nome quase nunca € citado — ou com o0 “estsanbarulho” causado.
Nenhuma delas se refere de forma especial ou gitssti— como o fazem
com solistas ou compositores — ao baterista. Tamt#mha comentarios
sobre as maneiras pelas quais os pioneiros tedaptado o instrumento aos
ritmos brasileiros (BARSALINI, 2009, p. 27).

Como o autor afirma, entretanto, ndo é seu objedpmfundar-se no estudo das
performances de Luciano Perrone. Este cumpre apefuagdo de servir como contraste para
a execucao do samba de prato por Edison Machad@oRta disso, Barsalini trabalha com o
acompanhamento de duas cancdes de Ary Barroseitiae “Na Baixa do Sapateiro”.

“Faceira” é considerada a primeira faixa gravad®rasil com frases de bateria solo —
0 que mais uma vez destaca o carater precursooss® mbjeto de pesquisa. Vale ressaltar
gue, cronologicamente, a gravacéo de “AquarelardsiBa que nos referimos anteriormente
esta situada entre ambas.

Cabe aqui destacar que, no caso de “Na Baixa dat&8ag, o padrédo do
acompanhamento é percebido hoje mais como idiogsice, especifico daquela composicéo,
do que como algo difundido entre gravacdes de saRi@demos creditar essa diferenca de
percepcédo ao fato de, no caso de “Na Baixa do Sapathaver a incorporacdo da frase

J_ 1 J | m J no arranjo de sopros, fato inexistente em “FacelPatiemos perceber

essa mesma frase em diversas outras gravacdesqgdmcpor exemplo a de Gal Cotta.

No caso de “Faceira”, é mais dificil perceber orsqganhamento. Barsalini (2009, p.
49) o transcreve como uma linha grave que exeartdngmas, € uma linha aguda que faz
praticamente a mesma figura de “Na Baixa do Sapdteiporém invertida:

"/J jJ J | J J J .Como essas linhas representam o acompanhamento @wymo

todo, ndo estdo associadas diretamente a timbrestelda (ao contrario, no caso de “Faceira”
0 piano é o instrumento mais claro). Ficamos dilddientre duas possibilidades de escuta. A
primeira possibilidade é ouvir de acordo com a pstg de Barsalini — 0 que nos leva a um
territério situado entre os paradigmastsillo e do Estacio. A segunda €, em conjunto com

1 BARROSO, Ary. “Na Baixa do Sapateiro”. Intérpre@al Costa. “Aquarela do Brasil’. Gravac&o sonara e
LP. Phillips, 1980.
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as sincopes realizadas pelo cantor, que adiaraaatsgue, perceber o padrdo como um todo

gue estd em jogo com a nota adiantada. Teriamom assa versao simplificada do

paradigma do Estécicxm/fJ Je o |J /. j\\/ De qualquer forma, tanto

num caso quanto no outro, é necessario ressaltar egtamos levando em conta o

acompanhamento como um todo, dada a dificuldadscl#ta isolada da bateria.

Outro ponto importante onde estabelecemos didlogoccautor € na definicdo de trés
categorias importantes para o estudo da percuss&andba: condugao, marcacao e fraseado.
Ao dividir as fun¢des dos instrumentos de uma [tk escola de samba, Barsalini as define
da seguinte forma:

a) grupo dos instrumentos responsaveis pela detacdd de frases ritmicas
(os mantenedores de padrdes reconhecidos tioradines;

b) grupo dos instrumentos com funcdo predominamtemarcacao dos
tempos fortes sobre as quais o ritmo é estruturado;

Cc) grupo dos instrumentos com funcdo predominante cdndugéo
(BARSALINI, 2009, p. 32).

Consideramos importante expandir esta definicAoalguns sentidos. Em primeiro
lugar, esclarecer que se tratam de categoriasasattompartilhadas por ritmistas de escolas
de samba e bateristas. Devemos destacar tambésegwarater ndo é somente ritmico, mas
também timbristico. Ritmicamente, a conduc¢do esld@cionada a repeticdo constante da
menor duracdo (no caso do samba, as semicolchass®)ciada a instrumentos de percussao
ou pecas da bateria de timbres agudos. No pringago, platinelas do pandeiro, ganz4, tarol;
no segundo, caixa, pratos de choque, e prato delucdo. Note-se que a propria
nomenclatura do prato apropriado a esta funcaoad'mle conducdo” (em inglés conhecido
como ride cymba), em oposicdo aos pratos adequados a execucdoedws ditos “de
ataque”. Pratos de conducéo e de ataque sao osfeashjuntamente como pratos suspensos,
por ficarem montados em uma estante, presos apefaparte central. Note-se também que,
por opcao estética ou por questdes técnicas ratafivexecucdo em andamentos rapidos,
pode-se substituir a condugcdo simples em semidaklpr um padrdo que omita algumas

notas-' ou até mesmo por uma estrutura com maior graadacéo.

Y Por exemplo:

RPN

(9]
1 |

ETE
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A marcacdo, por sua vez, esta associada aos tingoeees (surdos, bumbo). A
excecéao fica por conta do surdo de terceira ouosdedcorte, um instrumento que realiza
frases — em muitas escolas sdo até mesmo sotiside,ritmista pode improvisar de forma
livre e individual. Entretanto, apesar de ser umbte grave, cabe notar que os surdos de
terceira sdo os de menores dimensdes — e portantoas agudos — de sua familia, com
diametros que raramente ultrapassam as 18 polegadasomparacdo, os surdos de maior
didmetro alcangam até 28 polegadas.

Devemos ressaltar também que se tratam de categespeecificas ao universo do
samba. Por exemplo, quando se diz, nhum trio dé&,.faque o zabumba tem a funcdo de
marcagao, o sentido do termo se altera: por um, lashola se trata de uma referéncia de
sustentacdo ritmica para ouvintes e demais exdegtahambém é mantida a referéncia ao
timbre grave. Por outro lado, a nocdo de pulsagdcrona se perde. E mesmo interessante
notar que, nesse universo, ndo € incomum encorsaanma pulsacdo isdcrona a cargo do
agogo; entretanto, este ndao possui a funcdo propnee de referéncia, de marcacao,
realizando algo que é percebido mais — malgradalsiséo absolutamente regular — como

fraseado, um elemento que carrega uma informagdasa

Estas definicbes sao importantes porque, por exeraptaixa da bateria pode atuar
num hibrido conducg&o-fraseado, articulando todamtes e acentuando algumas delas. E isto
gue ocorre na figura 3, anteriormente, e é um secimportante das execucdes de Perrone.
Assim, podemos entender que Serra (2007) realzadraente uma operacao de subtrair dos
padrées que analisa os elementos de conducdo agéarexpondo o esqueleto ritmico dos
elementos de fraseado. Entretanto, as conclusdgse achegamos no capitulo 4 sé sao
possiveis quando tomamos essas execucdes em sepeockbendo a existéncia de diversas

linhas, porém sem exclui-las da analise.

Por outro lado, nos exemplos em que analisa, Barsglo vé a fungdo de conducgao
ser exercida pelo baterista:

O uso reiterado de acentos e valorizacdo das sehetas deslocadas dos
pontos de apoio (tempos e contratempos) em comtt@pomarcacao regular
dos bumbos nos tempos aponta para o desenvolvirdentona linguagem
em que o0 baterista passa a assumir duas fungOedtasigamente: a de
marcacdo (com o p€) e a de determinacdo de frases 4s maos), esta
segunda mais livre, explorando justamente os espao preenchidos pela
marcacdo. A fungdo de conducdo fica sob respordadd de outro
percussionista, no caso de Na baixa do sapateino, pandeirista
(BARSALINI, 2009, p. 56).
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E, a partir dessa constatagéo — que nosso trabalhade Serra (2007) mostram nao ser

uma caracteristica necessaria de suas performarseepergunta:

O que representaria para 0 musico em questao eabaeporque, dentre
tantas formas de executa-la, ele teria enveredaldocpminho descrito neste
trabalho? Um possivel caminho para solugdo dessest@ps passa pela
compreensao dos reflexos que o projeto ideologamionalista encabecado
por Mario de Andrade no final dos anos 1920 tevepnaducdo das

orquestras em que Perrone atuou (BARSALINI, 20097

As questdes relativas ao nacionalismo musical sgmitantes, e as retomamos a
seguir. Porém elas ndo seriam, segundo o automiap (fator a operar: Barsalini faz
conjecturas sobre o impacto da prépria qualidadeardgirumentos disponiveis na época como
sendo um fator determinante na maneira de exeousamba na bateria. Ele afirma que as
grandes dimensdes do bumbo e a construcdo dospkxlantdo desempenhou um papel no
sentido de manter a marcacao do instrumento apasaseminimas. Por outro lado, € preciso
lembrar que padrdes de bumbo “a dois”, que serSocaglos a interpretacdo do samba da
Bossa Nova e ao samba de prato, ja eram realizidole a década de 1940.

Voltemos a relacdo da atuacdo de Luciano Perrone @qrojeto andradiano de
“elevacdo” da musica brasileira (ANDRADE, 1972[1D28eve-se destacar a relevancia
dessa associacdo, embora — como veremos adiaste -mesmo projeto serd lido de forma

diferente pela Bossa Nova.

Porém, no presente momento, importa salientar guatam de o baterista mais
renomado ser associado a Radamés Gnattali, aroangadompositor de forte inspiracéo
nacionalista-modernista — lembremos que Perronea epéira a histéria como o mais
consagrado de sua geracao, mais do que os baesstaciados a outros grandes nomes da
musica brasileira na primeira metade do século eofno por exemplo Pixinguinha — nos
leva a pensar em um ponto de convergéncia entvedorde modernidade e a préopria bateria.
Transpor o ritmo do samba para um instrumento nat@onal, cosmopolita, associado
diretamente com jazZ? mas, além disso, com a nocdo de novo, de modendo seria esse
processo analogo a famosa proposicdo andradiargpmbpriar-se espertalhonamente do

Universal com o obijetivo ultimo de produzir uma masnconscientemente nacional?

12 A esse respeito, Mello (2007, p. 74) é taxatiwoafirmar que a grande novidade {#= bandslos anos 1920
era justamente a bateria, tanto sonoramente que@mente. Assim, o instrumento ocupava lugateftaque
nos palcos e em fotos, além de se utilizar estacga nome da banda na pele de resposta do b@uobétho
(2005) vai na mesma direcéo, estudando o casoispetos Oito Batutas de Donga e Pixinguinha, gropos
surgidos da cisao do mesmo.
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Serra ressalta um trecho de Vasconcelos (s/d)apa &issociacdo entre Perrone e a

elevacdo da musica brasileira:

Um texto publicado na revista Carioca em 1936 ragatiqual era seu ideal
como musico ja nesta época: “muito jovem, pertetoce€nmoderna geracao
da musica brasileira, Luciano Perrone tem consigadeal — elevar a nossa
musica, a musica brasileira”. E concluia: “sonteaceim uma orquestra bem
organizada e bem ensaiada, que possa levar ao memdmterpretacoes
perfeitas, a magnitude de nossa melodia e a rigneaanparavel de nossos
ritmos” (@pudVASCONCELQS, s/d, p. 12) (SERRA, 2007, p. 11).

Por outro lado — e podemos entender isso como garseu recorte — Serra nao realiza
uma associacao critica dessa afirmacado com o ¢ontexépoca. Acreditamos que podemos
enriquecer essa questao a partir da comparacamdeagetoria com a de Gene Krupa.

Diversas vezes em nossa pesquisa bibliograficaooses de Perrone e Krupa estao
associados. Ary Vasconcelos afirma, acerca doated# bateria que Perrone promove na
Radio Cajuti em 1933, que se trata de “bateriailbidssima e ndo mera imitacdo de Gene
Krupa e outros virtuosos norte-americanos desse plesan ritmico instrumental”.
(VASCONCELOS, s/d, p. 11). Por sua vez, o préoprerréhe afirma: “eu nunca me
preocupei em imitar o Gene Krupa porque 0 que rerdasava era o batuque do samba”
(BOLAO, 2003, p. 136).

Desta maneira, imediatamente percebemos que aagssmcdos dois nomes é feita no
sentido de ressaltar a independéncia estilisticandeos: fala-se recorrentemente em “nao
imitar” Gene Krupa. Essa associacao nos leva a&perama série de paralelos entre ambos:
possuem praticamente a mesma idade — Perrone erast808, Krupa em 1909 —, comegam
a atuar no mesmo periodo — a década de f920.

Mais ainda, ambos trabalharam em posicoes de gaextaque nas respectivas cenas
musicais: Gene Krupa no conjunto de Benny Goodndeapeis a frente de sua propria banda
(GOTTLIEB, 2010), Luciano Perrone com Radamés @hata Radio Nacional. Também
receberam, cada um, prémios por sua atuacao monrestto.

Além disso, a ambos é creditado o aumento da digeidlos bateristas. No caso de
Luciano Perrone, conforme foi visto anteriormeniéd. no caso de Krupa, citamos o
depoimento de Plinio Araujo: ao ser perguntadoesolfiato de se creditar a Luciano Perrone
este novestatusdado ao baterista, 0 mesmo respondeu:

13 |sto se desconsiderarmos a atuacéo de LucianorReromo cantor mirim.
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Isso ndo é s6 no Brasil. O baterista sempre fomiisico encostado, la atras.
Ninguém dava valor. Na América, conta a historia gpareceu um moco de
Chicago (...). Rapaz mogo, bonito, elegante. E @indg com a maneira de
tocar diferente, era a Era fazz 1920. O Gene Krupa nasceu em 1909, em
Chicago. Anos depois, (...) estudou bateria comf8td Moeller, autor dos
primeiros métodos de bateria. E chegou |4 — ewn&ohistoria que disse —
com uma maneira nova de tocar. E havidasd leadersBenny Goodman
era 0 mais famoso, viu o Gene Krupa tocando, eidonvogo para tocar na
banda dele, no sexteto. Ele aceitou, e foram emnséiaestd o X do
problema. O Gene Krupa disse: “Tem um detalhe fomesdial, maestro. Eu
ndo toco atras, ndo. Eu toco na frente, na linlsasdaofones.” E como eu
faco até hoje. Eu toco ao lado do 4° tenor, nddrda maestro. E foi gracas
a ele que acabou esse negoécio de o baterista ltoatras. E no Brasil
também, o baterista ndo valia nada (entrevistaethda ao autor).

a eles sdo atribuidos papéis de pismwir no instrumento,

particularmente no que se refere a sua utilizag@wcsolista. Desta forma, “Faceira” — como

vimos anteriormente —, composi¢cédo de Ary Barroswvapla em 1931 por Silvio Caldas com

acompanhamento de Perrone, € considerada a priroaivgdo brasileira a apresentar

“breques” de bateria (frases solo de dois compasBos sua vez “Sing, sing, sing”, tema

gravado pela orquestra de Benny Goodman em 193Stree@ primeiro solo longo do

instrumento nos EUA. Voltaremos adiante a essaagéa Por ora, ressalte-se que a mesma

acontece depois do recital de bateria solo realipad Perrone na Radio Cajuti, outro marco.

Sem duvida, todos esses elementos sao importaatasapcompreensao desse lugar de

destaque ocupado por ambos 0s musicos.

Krupa, na década de 1930, consolidéoar-drum configuration abandonando os
efeitos sonoros das antigiaap sets(NICHOLLS, 1997, p. 9). Isso ajuda a dar ao bsataro

statusde musico, e ndo de sonoplasta. Por sua vez, naid&rrone, na década de 1920,

inicia sua carreira como baterista tocando no cindantro dessa perspectiva de sonoplasta,

como ele mesmo afirma: “se tinha tiro, eu batizaiaa, por exemplo” (HISTORIA, 2000, p.

24). Por outro lado, mesmo essa noc¢do de sincronamre cena e mausica era recente.

Perrone credita a novidade a seu pai, Luis Perroaestro de banda e trombonista:

E quem criou isso, foi meu pai, porque, antigametagavam no cinema,
musicas que ndo tinham nada a ver com o filme. #&oct@am entdo coisas
horrorosas. Contam até que numa ocasido, num fdoiwe Cristo, a
crucificacdo foi ao som de “Tatu Subiu no Pau”dg)s Isso parece uma
anedota, mas foi verdade (HISTORIA, 2000, p. 24).

Em “Sing, sing, sing” ja est4 consolidada a condugé prato (em oposicdo aos

momentos solo realizados no surdo e tom-tom), tamti@ Perrone ndo adota procedimento
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semelhante. A partir dessa constatagéo, podemaampanma proximidade entre “imitar o

GK” e conduzir no prato. Neste sentido, ndo podeti@dsar de pensar em tais afirmacdes de
Perrone e Vasconcelos (que, supomos, inclui a sg@oeem seu texto depois de ouvi-la de
seu entrevistado) como provocacoes dirigidas a qx&Etutava o samba de prato. Entretanto,
outras possibilidades de significa¢cées para “nédtaino Gene Krupa” podem ser sugeridas —

e nao sao, de forma nenhuma, mutuamente excludentes

A primeira delas é pensar essa imitagdo como jazarlsso pode ser pensado a partir
da oposicdo entre imitar o Gene Krupa e o balawmcsathba. A segunda é tocar rapido — se
pensarmos nos rapidos andamentosjada desde a década de 1940 como um elemento
incompativel com dalancodo samba. Podemos pensar também numa associagdoaar
de forma exuberante, exibicionista. Entretantog eshtido encontra-se em conflito com os
relatos das performances de Perrone, nas quaisitesit@s o recurso a sonoridades néo
usuais do instrumento, fraseados, contrastes émilin, a ponto de o musico ser comparado
a um “homem de sete instrumentos” — estilo de mude rua que executa uma série de
instrumentos simultaneamente de forma nédo conveaki®odemos pensar que no caso de
suas apresentacfes ainda caberia a descricAaldeparformance de Kosarin (cf. IKEDA,
1984): um “masico trepidante”.

Porque, malgrado essas semelhangas — que fundasueasidade de demarcar as
diferengcas entre ambos e enfatizar a originalidddecada um, a n&o imitagdo —, o
reconhecimento de ambos se da no presente de famtistinta? Gene Krupa goza de um
prestigio muito maior em seu estilo do que Lucid@erone. Acreditamos que isso esta
possivelmente ligado a dois fatores. O primeir@sié o de que Krupa é o autor de um dos
primeiros métodos de bateria. Isto pode ter siddator importante para divulgar seu nome
para geragfes seguintes de musicos — musicos dedgsrrelativamente distantes entre si

como Plinio Araujo e Mércio Bahia, por exemplorraim terem utilizado o método.

O segundo fator diz respeito a particularidadesid@ria dos géneros musicais nos
guais cada um deles desenvolveu sua carreira. ifemmems que No caso gazz mesmo com
diferencas entre os Vvarios estilos que se sucederaniorte atitude de vanguarda de alguns
deles, ndo houve rupturas tao radicais na parec#isamente do baterista. Talvez seja mais
adequado dizer que as mudancgas no tocante a batmbara possam ter sido profundas, nao
foram suficientes para romper uma sensagcao dencahdde.

Hobsbawm (1990) aponta para duas questdes queerdenmios — podem ajudar a
explicar as particularidades de cada caso. A prareisua afirmagdo de que jazz sempre
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foi 0 interesse de uma minoria” (HOBSBAWM, 1990,18). Certamente esse ndo € o caso
do samba, ao menos desde a década de 1930, pampla audiéncia e posicado central na
indastria musical brasileira. Sua outra afrmacda @e que a grande oposicao do final da
década de 1950 se dava enaez e rock Certamente a chegada dick ao Brasil foi um
ponto importante, que ira aparecer em nossa déowstiante. Porém, no caso estadunidense,
como o autor enfatiza, tratam-se de duas musicaswatriz cultural semelhante, ao contrario
do caso brasileiro, no qualrock surge como elemento estrangeiro. Entendemos gasm

do samba foi diferente e as cisbes mais importaeteleram dentro do estilo, mais do que em
sua oposicao ao que ficou conhecido como ié-id+igaremos dessa questao no restante do
capitulo.

*k%k

O pano de fundo no qual Luciano Perrone atua € lexmpestendendo-se em diversas
dimensdes. Em primeiro lugar, como vimos anteriowme pelo fato de este ser um
personagem que € também ponto de entrecruzamente@r@es praticas musicais, um

mediador musical. Em segundo lugar, e ndo menosrtanite, por sua longa carreira.

Tal amplitude impde problemas ao processo de p&sqisio porque o contexto social
e musical do Brasil sofre mudancas bastante prafumohtre as décadas de 1930 e 1970,
periodo em que Perrone concentra sua atuacdo gwof$é como baterista. Mesmo essa
primeira restricdo temporal, embora justificadaopelcorte da pesquisa, apresenta fronteiras
pouco claras, ja que deixa de fora, por exempla, &uacdo como cantor mirim, na qual
chegou a contracenar com Caruso, importante tem@pdca. Também porque sua atuacdo
profissional, embora se torne cada vez mais esplaysais dos anos 1970, s6 se encerra duas
décadas depois. E, além disso, mesmo ndo atuamdandénte no campo, ainda assim exerce

influéncia sobre outros agentes.

Outro ponto de extrema importancia é de naturegdacte € preciso conceber o
contexto ndo como simples cenario onde os ato@ais@xercem suas atividades com livre-
arbitrio. Como afirma Pierre Bourdieu (2006), ¢ite de raciocinio, em primeiro lugar, parte
do postulado implicito e problematico de que unda\é uma histéria coerente. Com isso,
tende a encontrar as motivagcdes e os sentidosogaaéos no interior dos préprios atores,
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através de frases-cliché como “desde pequeno mastrainacéo para...”. E preciso perceber
gue, ao contrario, o sentido e a coeréncia dosdmsao uma propriedade dos fatos, mas sim
construcoes feitas posteriori

Para Bourdieu, o contexto, em primeiro lugar, negér as escolhas dos atores a um
universo de possibilidades, e coloca suas a¢cfes tmmadas de posicao dentro deste espaco.
Neste sentido, a coeréncia e o livre-arbitrio iitliel deixam de ser a maneira pela qual se
explicam tais acdes. O espaco, de mero sistemaatdenadas (onde e quando), torna-se um
campo de forcas. Como o autor afirma, se tal ctagsia parece Obvia depois de feita, ainda
assim inameros trabalhos biogréaficos (género cauab a presente tese guarda alguns pontos
de contato, na medida em que seu recorte é umduodiy parecem ignora-la.

Diante deste quadro tdo vasto — por suas multgitasnsées nas diferentes praticas
musicais e sua extensao temporal — quanto compéxendemos que nossa chave para a
compreensao de Perrone e sua trajetéria resideimadg proporcionada pela Bossa Nova, no
final da década de 50. Por um lado, é preciso afigque tal recorte esta longe de ser o0 Unico
possivel. Por outro lado, o fato de 0 mesmo se rinmuo uma série de questdes — que
enumeramos a seguir — € um indice de sua fecurafd esta pesquisa.

O primeiro dos motivos que nos levam a propor esserte para iniciar nossa
contextualizacdo da trajetéria de Luciano Perrome grofundo impacto que o novo estilo
musical teve no campo musical brasileiro como udo.tdExtrapolando as fronteiras do
samba, e até mesmo da mausica popular, a Bossa éétalaelece pontes com a vanguarda
artistica, conforme a analise de Augusto de Canf@068) (cf. adiante). O compositor
tropicalista Tom Zé afirma, em uma de suas letjas, “a Bossa Nova inventou o Brasif".
Tinhordo (1998, p. 325) relaciona 0 movimento &sdamédia emergente do pds-guerra,

concentrada no bairro carioca de Copacabana.

O segundo motivo € que as mudancas promovidasBmdsa Nova e seus atores
passam por novas maneiras de se executar o ritreardioa na bateria. Desta forma, a divisao
pré e pos Bossa Nova, corresponde, na bateria,08igdp entre dois estilos, chamados
normalmente de samba de batucada e samba de@rate cabe ressaltar aqui é que Luciano
Perrone se mantém vinculado ao estilo “antigo”, meslepois da forte disseminagdo do
altimo. Exemplo disso séo seus solos de bateriadisoss que lanca como lider. Um destes
solos (Polca-Samba-Choro) € analisado no capifidesda transcricdo encontra-se anexa.

4 TOM ZE. “Vaia de bébado n&o vale” (4min 54 seg). | . “Imprensa cantada”. Rio de
Janeiro: Trama, 1999. 1 CD.
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Estilisticamente, o “samba de batucada” se caraatpela priorizacdo dos tambores
da bateria. Um exemplo tipico seria o represenpadnfigura 3, sobre o qual ja nos referimos
anteriormente, e que ora reapresentamos. Notetgeoaqso exclusivo de duas pecas da
bateria, 0 bumbo e a caixa, esta Ultima executageacnbas as maos:

> > > > > >

L1 1 1 1 1 1 1 L1 1 1 1 1 1 1

G E Ga—

Figura 3 (Reapresentacao)

Ja4 o0 “samba de prato” é uma maneira de tocar o asarmabbateria realizando a
condugédo no prato, como o nome indica. Sua criagdeditada ao baterista Hildofredo, e foi
amplamente difundido por Edison Machado, a pontcaldemas fontes o citarem como
inventor do mesmo. Esta é a forma mais usual d&® esse ritmo na bateria desde o
periodo da Bossa Nova. Um exemplo de performanc&dison Machado neste estilo,
apresentado por Ezequiel (2009), ilustra as dif@erentre ambas as maneiras de tocar em
termos de distribuicdo nas pecas da bateria. Argaréramos a mao direita tocando no prato

e a mao esquerda no aro da caixa:

ﬂﬂfffgf JI1 0 T
g

Figura 5 — Exemplo de samba de prato

Note-se também a figura executada pelos pés, enrastan com a do exemplo
anterior; naquela, o bumbo s6 tocava no segundpdede maneira analoga ao surdo de
primeira das escolas de samba. J4 a figuracaccaitdus pés mais utilizada no “samba de
prato” é a da figura 5. Esta é conhecida como butfabdois”, por conta dos dois toques
realizados em cada tempo, ou, por onomatopeia, ¢oimdocom pao”.

Tais mudangas importantes estdo, desta forma,akgad este movimento e seus
desdobramentos — é o caso, por exemplo, do chas@mdbajazzvertente instrumental da
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Bossa Nova estudada por Saraiva (2007), e na goddém o ritmo, a “batida”, € um fator
importante da identidade do estilo.

Devemos entéo ressaltar que esta oposicdo entisdarbatucada e samba de prato
— apontada, por exemplo, por Barsalini (2009) —aésrdo que simplesmente estilistica: ela
organiza um conjunto de tomadas de posi¢do no camysical, na medida em que pode ser
mapeada na oposicao entre “antigo” e “novo”, savdrausBossa Nova. Estamos proximos,
assim, das proposicdes de Pierre Bourdieu (200&)@a puem é através das distingdes
especificas de cada campo, irredutiveis a outriesaesda vida social — em nosso caso
portanto distingBes propriamente artisticas, fosmajue se organizam as posi¢des e 0s jogos

de forcas entre os atores sociais.

Finalmente, um terceiro motivo que nos leva a essarte a partir da Bossa Nova € o
€eco que 0 movimento encontrou nas geragfes seguliitemplar, nesse sentido, € a anélise
de Augusto de Campos na coletanea Balango da B2(¥38) — obra que selecionamos como
espinha dorsal para a estruturagéo da contextgatizara empreendida. A conexao realizada
por Campos e pelos demais autores do livro, ndmaapeom a musica e poesia de vanguarda,
mas também com o movimento tropicalista das déadeld960 e 1970 mostram que a Bossa
Nova teve um impacto profundo na reconfiguracdo cdmpo musical brasileiro. E,
lembremos que foi nestas décadas que Luciano Rerlamca os éalbuns “Batucada
Fantastica”. Assim, nos interessa também, comooodeérecorte, direcionar nossa atencao

para o contexto especifico destes discos.

Por todos estes motivos, constatamos esse momento central na historia da
musica popular do Brasil do século passado; é qede sdo consolidados discursos que
moldam a percepcédo acerca dessa historia até enpgedlais especificamente, sdo discursos
gue alijam o universo da batucada do que seria lumha principal da histéria da musica
popular no Brasil. Assim, nosso foco em Perronaifiigg também um foco em uma
perspectiva que perdeu, a partir da Bossa Novgpapel de hegemonia na interpretacao da

musica brasileira.

Assim, fora da “linha evolutiva’”, nos termos de Astp de Campos (2008),
entendemos que a atual construcdo de Perrone ocefe@ncia na bateria brasileira esta
relacionada a um contexto de revalorizagdo do chqgrarticularmente no aspecto didatico —
gue continua até o presente. A este respeito, Ga268) aponta essa revalorizagdo como
ocorrendo nas décadas de 1980 e 1990, ao passMejie (2007) fornece uma data

levemente anterior, ao afirmar que “no ano de 183uve umboomdo género choro no
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Brasil.” (MELLO, 2007, p. 65) Este contexto incluna renovacao no interesse por géneros
musicais como polca e maxixe que estavam em vogamaeiras décadas do século XX,
periodo em que Perrone inicia suas atividadesgsiofiais. Além disso, Cazes (1998) aponta
a contribuicdo de Radamés Gnattali para o chovédrde seu sexteto, do qual Perrone
participava.

Desta maneira, como afirmamos anteriormente, nodeanossa analise do contexto
musical brasileiro a partir da coletarigalanco da Bossarganizada por Augusto de Campos
(2008). Iniciamos, assim, com as condicfes nasasae volume foi organizado.

3.2 0 BALANCO

O Balanco da Bossaé, provavelmente, a primeira obra analitica quecé&u
compreender o impacto da Bossa Nova no Brasil. #p#s fato — ou devido ao fato — de ser
escrito e compilado no calor dos acontecimentosedéparcial, de partido, polémico”, nas
palavras de Augusto de Campos (2008, p. 14), o &pressa pontos de vista que possuem
grande peso na analise da conjuntura cultural ecalusrasileira da década de 1960, e que
entendemos serem influentes até hoje. Reunindost@d diversos autores escritos durante a
década, foi publicado pela primeira vez no ano €881 dez anos depois do que ficou
definido como marco inicial do movimento: a gravagie “Chega de saudade” por Joao
Gilberto.

Em primeiro lugar, cabe ressaltar um ponto impaetague diz respeito a pluralidade
da obra. E possivel perceber nos textos que comp@atanco da Bossama multiplicidade
de pontos de vista e de aspectos a serem congiderach mais detalhe. O foco varia entre o
momento passado do surgimento da Bossa Nova etmuwidade do que se consideram as
contribuicbes relevantes deste movimento. Ora pigdse em estabelecer pontes com a

cultura de massa; ora com a vanguarda artistica.

Um dos pontos da obra que merecem destaque é oermebpr a Tropicalia,
movimento musical de entdo, capitaneado por Caataluso e Gilberto Gil, como herdeiros
diretos das inovac¢des musicais advindas da Bosga, Mavendo desta forma a continuidade

de uma “linha evolutiva” na musica popular brasilei
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Apesar dessas nuances, que surgirdo mais a fesmemdemos ser possivel pensar no
Balanco...como constituindo um todo suficientemente coerdsie primeiro lugar, pelo fato
de haver uma selecédo efetuada por Augusto de Capgrasa composicdo do volume —
segundo o autor, tratam-se de “trabalhos de difeseautores e que — excetuadas obviamente
as minhas proprias incursdes e tentativas — jutgondais relevantes para a compreensédo do
gue aconteceu com a nhossa musica, ou com a paitecorseqgiente e inteligente dela”
(CAMPOS, 2008, p. 11).

Em segundo lugar, pelo fato de haverem conexdes satis diversos autores: tanto
Brasil Rocha Brito quanto Julio Medaglia foram asnde H. J. Koellreuter. Gilberto
Mendes, Medaglia e o proprio Augusto de Campo®gsi@ximos tanto pela poesia concreta
guanto pela muasica de vanguarda. Além disso, oeremitsdo definidos como “um
musicélogo, um regente, um compositor e um poeatadi®s’ mas entusiastas da musica
popular” (CAMPOS, 2008, p. 14). Assim, € de se espeerta coesado entre suas visdes, fato
evidenciado por Augusto de Campos (2008, p. 149séR estudos (...) tém uma perspectiva
comum, que os solidariza. Estdo, todos, predonemaente interessados numa visao
evolutiva da musica popular, especialmente voltaoas os caminhos imprevisiveis da
invencao”.

Em um primeiro momento, pode parecer que, portaatolivro representa
primordialmente um ponto de vista sobre o tema ppderiamos classificar de externo,
outsider ético (por oposicdo a émico, segundo a terminalegnhada por Kenneth Pike
apudAROM, 2004[1985]). Entrevistas com Caetano Velegsilberto Gil, além de um breve
“relato de campo” de um encontro com Joao Gilbdenam conta do polo opostmsider,

émico. Entretanto, essa oposi¢cdo ndo é tdo simples.

Isto porque, mais do que “entusiastas da musical@dpnos termos de Augusto de
Campos, os autores tém contatos mais concretogsseruniverso: Medaglia foi o arranjador
de “Tropicalia”, de Caetano Veloso; Campos foi pac de Tom Zé. Do outro lado, os
insiderstambém ndo sdo “puros”: além das colaboracbefgdas de Tom Zé e Caetano,
destacamos a aproximacao das afirmacdes deste Gltione a retomada da linha evolutiva da
musica popular com os discursos de vanguarda e@aeantita; além de sua preocupacgéo
conceitual com a mausica — “ele se preocupa muitis mam o aprofundamento dessas
discussoes”, afirma Gilberto Gil (CAMPOS, 2008,191). Torquato Neto, parceiro de Gil,
cita Décio Pignatari para justificar sua posicaetes (CAMPOS, 2008, p. 195).
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Finalmente, devemos salientar que a propria prapdst Bossa Nova e, mais
radicalmente, as de Caetano Veloso e Gilberto @ls@am pela circulagédo de influéncias
externas, apontando, idealmente, para uma dissollegdronteiras. 1sso significa ndo pensar

as formas culturais como puras, e, por extensés,representantes como puros.

*k%k

Iniciamos a analise da obra com o texto Bossa NdeaBrasil Rocha Brito. Como
mencionado anteriormente, seu autor € musicOlaguiot sido aluno de H. J. Koellreuter.
Bossa Nova data de 1960, bastante proximo ao idé&cimovimento. Por isso, chama bastante
atencao sua precisdo, mesmo com a proximidade tahgbws eventos que busca descrever.
Como o proprio autor afirma, a eclosdao da BossaaNgsrou rapidamente uma acirrada
controvérsia, e seu texto busca dar conta de umandaaté entdo existente: a de uma
apreciacao técnica fundamentada.

Mesmo com essa preocupacdo com aspectos técnidnas questdes — de caréater
estético e também politico — estdo simultaneamemtgpgo. A0 enumerar as caracteristicas
do estilo, Rocha Brito salienta uma busca de dmiglentre todos os parametros musicais: se
“na musica popular brasileira anterior, a melodialesenvolvida ritmicamente — recebia
énfase exagerada” (BRITO, 2008, p. 21), a concepgstética do novo movimento €
radicalmente diferente:

Na bossa-nova, procura-se integrar melodia, haameitmo e contraponto
na realizacdo da obra, de maneira a ndo se peanpitivaléncia de qualquer
um deles sobre os demais, 0 que tornaria a condmogistificada somente
pela existéncia do parametro posto em evidéncidT(BR2008, p. 22).

Fica portanto ressaltado o valor maior da obra ecaljsho qual o todo é mais que a
soma das partes que o constituem. Neste sentidems pensar na Bossa Nova como um
aprofundamento da autonomia da obra. Este dado taovioém ir4 afetar a interpretacdo: “o
intérprete igualmente se integrara na obra comatadn, seguindo o conceito de que ele
existe em funcéo da obra, e ndo apesar dela” (BREDOS8, p. 22). Opera-se, entdao, uma

inversdo em relacdo & musica contra a qual a Bégga se insurge: se antes o intérprete —
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particularmente o cantor — era a “estrela”, ao @uabra estava subordinada, agora ocorre o

contrério:

A valorizacdo do cantor surgira na medida em que cekparticipa da
elaboragdo musical e ndo na medida em que se pra@fimar sobre a
propria obra, como frequentemente acontecia e andatece. (...) E uma
forma de sobrepor o interesse da realizagcédo fmaaaafirmacao individual
(BRITO, 2008, p. 22).

Assim, destacamos que essa mudanca de orientaéfioaesxige a adoc¢do de novos
critérios para a avaliacdo da obra e da interpietdco-participacdo, equilibrio), diferentes
dos anteriormente utilizados (subordinagéo, indi@igmo). E possivel inferir, entdo, em
conjunto com esse aumento da autonomia da obraahusma guinada em dire¢éo a valores
identificados com o Classicismo, afastando-se deres ligados ao Romantismo. Brasil
Rocha Brito fala em uma “superacédo do dualismocaidraste, do legado do Romantismo”
(BRITO, 2008, p. 22). E aponta precisamente a pnétacdo como um campo onde tais
mudancgas sdo particularmente perceptiveis, corandaido do “arroubo”, do “operismo” e
dos “efeitos faceis” ligados a estética do bel@dBRITO, 2008, p. 24).

Esta analise é bastante diferente da realizaddipborédo (1998). Comum a ambas é
a percepcdo de que a Bossa Nova é uma reacdo anusiea de carater mais sentimental
(que, para Tinhordo, é o samba abolerado, degéwede samba de morro da década de
1930). Porém, diferentemente de Rocha Brito, esterando percebe um aumento na
autonomia musical, mas sim uma diminui¢do: vin@danovidades do estilo menos a uma
influéncia puramente estética, percebendo-as maisocdiretamente relacionadas ao
ambiente daboitesde Copacabana onde se desenvolvem. Assim, paia@mksor integracao
do cantor e a rejeicdo da estética do bel-cantdshjoe ocorrem porque

Os cantores — que nessas orquestradaie ndo deviam brilhar pela
exibicdo da voz, mas simplesmente fazer sua partdivisdo do trabalho
musical sem incomodar o publico que os ignoravass@ram, por seu turno,
a imitar também os cantores americanos, adotaredo-#s vocalizacdes
destinadas a integrar a voz no conjunto orque@naoréo, 1998, p. 3275.

Outro ponto que nos interessa acerca da anali®osisa Nova efetuada por Rocha
Brito € a aproximacgéo da perspectiva deste cormeepgdo de Mario de Andrade, conforme

!5 Esta afirmacéio é importante também por nos pertréigar a origem destas vocalizagbes — o chameato s
singing — no Brasil as préaticas musicais que déenr a Bossa Nova. Tal ponto serd importante néwteapt,
onde discutimos as diferencas entre tais procedosenos adotados por Luciano Perrone em uma gravis;
samba.
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expressa em sdtnsaio sobre a musica brasileifd972[1928]). Dos textos que compdem o
Balango da Bossaste € o mais proximo da concepc¢do andradiana.

Podemos perceber essa proximidade em diversostaspé&r primeiro deles esta
expresso na reconstituicdo dos precursores da Bassa Para o autor existe uma gradagéo
de absorcdo da influéncia externa — no casdazio Assim, Dick Farney é visto como um
intérprete que “passou mesmo a tratar as novasasigdes brasileiras como se fossem be-
bops” (BRITO, 2008, p. 19). Como resultado dessarddgem “ndo resultariam obras
verdadeiramente nacionais, pois ndo havia a intepgécipua de integrar novos processos,
metamorfoseando-os se necessario, dentro de uraratdo consciente” (Brito, 2008, p.
19). Rocha Brito, entretanto, ndo faz dessa afiémagn juizo de valor: “reconhecemos que,
mesmo no dominio da musica erudita, os influxos Bdo desde logo integrados na
elaboracdo e ficam, assim, muitas vezes, como goedissolvidos em obras de uma fase
inicial” (BRITO, 2008, p. 19).

Portanto, o que se esboga neste comentéario é st@idinatural da absorcdo das
influéncias externas. Em um primeiro momento, egfasam uma espécie de enclave
estrangeiro nas obras. Gradativamente, porém, mpaasser absorvidas e ressignificadas. O
exemplo dessa fase seguinte € Johnny Alf:

Seus sambas-can¢gfes estavam mais proximos dod@azz-bop, do cool
jazz do que de algo definidamente radicado em nas$sica popular.
Paulatinamente, porém, alguns dos procedimentosegaos por Johnny
Alf foram por ele metamorfoseados em outros maegnados ao espirito do
populario brasileiro (BRITO, 2008, p. 20).

Embora isto ndo esteja explicito no texto, pod@&ferir que Rocha Brito enxerga
uma maior presenca dazz em Johnny Alf que em Dick Farney: enquanto estiendl
interpretava pecas brasileiras “como se fossemopsp Johnny Alf encontrava-se mais
proximo do jazz que do populéario nacional. E, no entanto, por a&otd processo de
metamorfose dos procedimentos jazzisticos, Johrifig Anais nacional que Dick Farney.
Para corroborar essa inferéncia, Rocha Brito afigma “muitos, como o préprio Antonio
Carlos Jobim, reconhecem nesse musico a paterngdessa-nova” (BRITO, 2008, p.
20)1°

16 Note-se que em seu texto Balanco da Bossa, Jaialia néo faz essa distingdo entre Dick Farrkshany
Alf. Ambos sdo caracterizados como apresentandoinfioéncia jazzistica que opera de modo semelhemte
suas composic¢des, algumas das quais incorporaranaisetarde ao repertorio da Bossa Nova — isto eambo
ressaltemos que Dick Farney tenha uma obra muitmsnextensa — e em suas interpretacdes. Para Nedag|
fator importante era o de que ambos travaram inteastato com o jazz, e que “sendo o jazz, soboetucbol-
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Ao propor um modelo de nacionalizagdo da musicacseerto brasileira, Mario de
Andrade (1972[1928]) segue uma linha bastante aindlividindo-o em trés fases: a da tese
nacional, a do sentimento nacional e a da incomsigiénacional. Isso significa que o0s
compositores deveriam abrir mdo de suas preters@esiome de um trabalho arduo e
progressivo de assimilacdo de um novo material, caté este estivesse de tal forma
incorporado ao artista que tudo que ele fizesgend@ionalmente ou ndo, teria um carater
nacional. Podemos assim tracar um paralelo ensas s fases e a sequéncia Dick Farney
- Johnny Alf-> Bossa Nova, representando a progressiva assimitigsse material novo.

Existem, entretanto, oposi¢cdes importantes ent@o®scasos. Na proposta de Mario
de Andrade, o elemento externmacional e apds sua absorcéeliberada é possivel fazer
musica nacionajracasa ele. J& na Bossa Nova, o elemento extegstrangeirg e apos sua
absorcaespontaneaé possivel fazer musica nacioapksardele.

Mais a frente, Rocha Brito ird se aproximar da peb@ andradiana por outro Viés,
enfatizando seu carater prescritivo e a importagdaipesquisa para o compositor:

H&, na bossa-nova, uma real compreenséo do papelingmositor perante o
populario; cabe a este, a custa de pesquisas, eetifithcdo de
denominadores comuns que constituam a essénciapeadiaridades
apresentadas pela generalidade das obras da npogicéar de seu pais,
extrair material e possiveis procedimentos estaiguro cultivo desses
elementos, tais como sao encontrados, e o0 estabetdo de outros
homologos, neles inspirados, enseja a edificacaobdes simultaneamente
regionais e dotadas de universalidade (BRITO, 20034).

Podemos perceber aqui que o emprego de termos tpesguisas”, “cultivo” e
“edificac@o” nos aproximam deste carater presarjthno qual o material nacional serve como
meio para atingir-se deliberadamente um fim maasr.obras simultaneamente regionais e
universais. Por sua vez, este fim maior se relaciwom a ideia defendida por Mario de
Andrade de que € através da elaboracdo de umaamia@onal — na qual os elementos
caracteristicos estejam integrados a obra, ao owésrem simples efeitos de exotismo — que
se pode realizar uma contribuicdo a musica de camoaiversal: “O que faz a riqueza das
principais escolas européias é justamente um earaational incontestavel mas na maioria
dos casos indefinivel porém” (ANDRADE, 1972[1928]8).

jazz, também [como a futura Bossa Nova] uma espéoeristica de musica, tecnicamente muito desédegl
da aplicagdo de seus recursos a uma tematicaeimasibsultava uma mdusica ‘arrojada’ para a época”
(MEDAGLIA, 2008, p. 79-80).
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Note-se aqui mais uma vez o contraste em relagidlése de Tinhordo (1998). Neste
ponto, este Ultimo é claramente possuidor de us@ovessimista em relacdo ao movimento,
particularmente por conta de sua influéncigadz estadunidense, vista ndo s6 como estética
mas também como politica, braco cultural das relag@htre EUA e América Latina no pés-
guerra. Para Tinhordo, o que ocorre é exatameobatoario dos compositores conscientes de
seu papel junto ao populario, como afirma Roché#oBifiratar-se-ia de um afastamento da
classe média entdo emergente em relacdo as campapakres: desta forma, perdendo o
contato com o samba ‘auténtico’, os musicos destmte social s6 seriam capazes de

produzir um samba ‘estilizado’.

Outro ponto de interesse € o fato de a Bossa Newairsa musica que podemos
denominar como de vanguarda. Isto porque, comotad®ocha Brito (2008, p. 27), existe
uma preocupacdo com — ou ao menos uma constatacdoddninuicdo do “atraso” em
relagdo a musica de concerto. Haveria, portantodivecionamento deliberado no sentido de
“avancar” a linguagem da mausica popular, aindaasstda” em relagdo a esta ultima. Isto
também se da no que concerne as letras das canf@@ando como exemplo maior
“Desafinado” e “Samba de uma nota s6”, 0 autor desttea como existe uma imbricacao
profunda entre letra e musica. Esta caracterigt#ta presente — embora de forma menos
intensa ou didatica — em outras pecas, tais corm tBm” e “Chega de saudade”. Apesar de
este tipo de procedimento ndo ser exclusivo da@blewa — 0 autor cita como exemplo o
“Gago apaixonado” de Noel Rosa —, é neste movimen&n“o processo se reveste de outras
implicacdes, caracterizando-se por uma intencidadé critica mais definida, que supera as
utilizacbes episddicas ou meramente caricatur&d&ITO, 2008, p. 39). Desta forma, as
letras da Bossa Nova se aproximam, dentro de seditcAm a musica popular — de
procedimentos da poesia de vanguarda. Julio Med&f08, p. 85) enfatiza particularmente
a contribuicdo de Ronaldo Bdéscoli, cujas letrayvadem de procedimentos da literatura de
vanguarda, particularmente do Concretismo. Afirmekiém que a ordem era “reduzir e

concentrar a0 maximo os elementos poéticos e nisis{@4EDAGLIA, 2008, p. 78).

Por outro lado, este Ultimo autor ira também erdatoutro aspecto das letras em sua
analise. Ao invés de voltar-se para o vanguardidentetras como a de “Desafinado” ou do
“Samba de uma nota s6”, o0 que chama sua atencacoldguialidade.’ Além disso, mais

uma vez a Bossa Nova € contraposta a obra de Nasal, Rorém o que é sublinhado nédo é a

" Embora outro aspecto relevante para Medagliasseacédo texto-musica. A ponto de o autor realizaa
andlise frase a frase desta relacéo no “Samba deata s¢”.
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mudanca qualitativa daquela em relacdo a estaajltims sua continuidade. Trata-se de uma
atualizacdo de “um mesmo humor, uma mesma genta, mesma bossa” (MEDAGLIA,
2008, p. 81). Medaglia exemplifica: “é a linguagesem metéfora, espontanea, direta e
popular do ‘seu garcon faca o favor de me trazeredsa’ que foi retomada por Newton
Mendonga, Vinicius, Ronaldo Bdscoli e Carlos Ly(RfEDAGLIA, 2008, p. 81). Cabe aqui
notar que Noel Rosa também era um representartiast®e média do Rio de Janeiro, e que a
boemia de Vila Isabel na década de 1930, periodmcal em que este concentra suas
atividades musicais, apresenta semelhancas comGoplgcabana do pds-guerra. Assim, a
continuidade e aprofundamento de procedimentos caigsipode se relacionar a uma

proximidade em termos de posicionamento no camgialso

Rocha Brito, por sua vez, também enfatiza de autraeira o carater vanguardista do
movimento musical: ao falar sobre a ndo prevalé&teiam parametro sonoro sobre os demais
(conforme vimos anteriormente), estabelece um @aralom o Serialismo, isto embora,
evidentemente, os resultados sonoros das duasgs&gjam bastante diferentes. Regional e
universal, vanguardista e coloquial: através desghipla caracterizagcdo da Bossa Nova,
nota-se que 0 que esta em jogo é a possibilidade mesma — conjuntamente com seus
desenvolvimentos posteriores na MPB — ser uma &ag@er do cisma existente entre
vanguarda e nacionalismo, entre o0os polos opostos‘astanco da linguagem” e da
“comunicacdo com o outro”, questdo central na ds&a sobre a musica de concerto no

Brasil na primeira metade do século XX.

3.2.1 Ecos da Bossa

Se Rocha Brito e Medaglia nos fornecem indicioseradgais para corroborar a
afirmacao anterior, da superacdo da dicotomia eaimguarda e massa, é principalmente nos
textos de Augusto de Campos e Gilberto Mendes questdo se coloca de forma mais clara.
Neles também se da a ponte entre 0 momento daiedli@asBossa Nova e o dos Festivais da
Cancdo, separados por cerca de dez anos. O texBoadié Rocha Brito € anterior a este
segundo momento; e embora Julio Medaglia faca noeaga fatos recentes (e malgrado sua
posterior proximidade com Caetano Veloso), acredisaser possivel afirmar que, dentre os
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autores ddBalanco da Bossa grande entusiasta da continuidade da linhaugvalunindo
Caetano Veloso e Jodo Gilberto, Tropicalismo e 8b&sva, seja Augusto de Campos. E dele
e de Décio Pignatari a fotomontagem que ilustralsieszapa da primeira edi¢cdo do livro, a
partir de fotografias de ambos os musicos.

Ja Gilberto Mendes ira ressaltar que a contribudi@tgrupo baiano” — cujas figuras
mais proeminentes sdo Caetano Veloso e Gilberte- Gve “a virtude de liquidar rapida e
definitivamente a velha pendéncia nacionalismo-ogsiitismo existente na masica erudita”
(MENDES, 2008, p. 135). Segundo seu argumento,radooem dois tedricos, Umberto Eco
e Ezra Pound, os baianos evidenciaram que tantatea pwpular quanto a erudita
compartilham de um mesmo universo de significadgsiee portanto, existem apenas duas
linhas de atuacdo possiveis. A primeira delas éoantinicacdo aberta”, em que operam 0s
artistas “inventores”, cuja caracteristica é e dbsda de processos novos — ou seja, a
vanguarda. A outra linha de atuagéo é a da “coraga@ persuasiva”’, de massa, onde operam
0s “mestres”, que se caracterizam por combinarpielda os processos descobertos pelos

“inventores” — trata-se, portanto, da cultura papul

Desta maneira, Mendes entende que o0s compositareditos de orientacao
nacionalista perdem-se nessa dicotomia entre “loves’ e “mestres”. Neste ponto, o autor é

bastante contundente:

Os artistas populares sdo os verdadeiros “mestraahipuladores dos
significados tornados “belos” pelo uso (“o belo gignificado, o significado
€ 0 Uso, 0 uUso é a comunicagdo” — Décio Pignatas)nacionalismos da
musica erudita pretendem um meio termo impossilikiem o material
criado pelos “inventores”, sem atingirem o “bela’ grande comunicagao de
massa, que €, sem o0 perceberem, seu verdadeirivabjga realidade,
fazem uma masica popular encasacada para TeatrizipalnSeu objetivo,
no entanto, s6 pode ser alcancado no plano mesmmud&a popular.
Nenhum ponteio de toda a suposta “escola brasilemadita supera em
forca expressiva e “beleza” o de Edu Lobo (MENDHEH)8, p. 136).

Outro ponto em que toca é o de que o grande ndai®ossa Nova foi o de integrar o
samba ao mundo moderno, “sem fronteiras, no quak do que nunca, a comunicagdo € o
processo social basico. E comunicac¢do quer diaeatde influéncias (Norbert Wiener), sem
o qual ndo héa vida, quanto mais arte” (MENDES, 2@08.37). Esta critica ao purismo € um
dos pontos que une a Bossa Nova a Caetano e ®@ihdops aqueles que Augusto de
Campos denomina “nacionalistas-nacionaldides” aditional Familia Musical’ (CAMPOS,
2008, p. 14). Fica entdo evidenciada a existéneiarda ponte entre os campos estético e
politico, por um caminho distinto do proposto pos&)l Ramos Tinhorao (1998). Gilberto Gil
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também faz uma conexao semelhante entre as dwmasgso afirmar que sua ideia de uma

Musica Moderna Popular envolve

colocar a MPB numa proposta de discussdo ao n&ehasica e ndo ao
nivel de uma coisa brasileira com aquela caratiterisle ingenuidade
nazista, de querer aquela coisa pura, brasileina sentido mais folclérico,
fechado, uma coisa que s0 existisse para a séesdslbrasileira (Campos,
2008, p. 190).

Consideramos esta critica a um purismo primordiaponto importante sob o prisma
tedrico. Ela ecoa nas pesquisas sobre cultura gopahlizadas pelo historiador Roger
Chartier (2003), e também nos processos caraaeszpor Eric Hobsbawm (1997) como
invencdo de tradigcbes. Propomos também, conformetago anteriormente, ser este um
elemento central para refletir sobre a oposica@@fgtico nas pesquisas realizadas no mundo

contemporaneo.

Se, por um lado, existem pontos de continuidade entnomento da Bossa Nova e o
dos Festivais, por outro ha também descontinuidadesssivel perceber uma mudanca nas
fronteiras do campo estético em relagdo aos deoisdues. Pois Rocha Brito afirma que a
Bossa Nova se insurge contra a “submusica, malizdda, mal elaborada, de exploracdo das
conveniéncias puramente comerciais (em seu sepégwativo)” (BRITO, 2008, p. 26). Ja
Augusto de Campos e Gilberto Mendes apontam slisasrndo para a musica comercial
(categoria na qual o ié-ié-ié, cortejado pelosit@stas, poderia facilmente se encaixar), mas
para o regionalismo idilico da “enxurrada de vicdamarias” (CAMPOS, 2008, p. 131) da
cancgdo de protesto, que portanto seria 0 equivafgpiular da escola nacionalista na musica
de concerto.

A aproximacdo com o regionalismo da cancdo de gt vista como uma tentativa
de fazer uma mdusica “facil’; entretanto, poderssdazer uma afirmacdo semelhante em
relacdo a aproximacdo de Caetano e Gil com a eutearmassas representada pelo ié-ié-ié.
Outro ponto importante é que a musica regionalé&ié-ié estdo menos afastados do que se
poderia supor num primeiro momento: Gilberto Giinfece indicios para corroborar essa
visdo ao afirmar que Luis Gonzaga foi o primeirangle artista da cultura de massa no Brasil
(CAMPOS, 2008, p. 191), e que quando Joao Gilbgrdwou sua composi¢céao “Bim bom”,
cuja letra remete ao baido, este género musida tia mesma maldicdo que o ié-ié-ié tem
hoje” (CAMPOS, 2008, p. 202).
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3.3 BOSSA E BATUCADA

Efetuada esta analise dos textos que compdemam-igue sem duvida esta longe de
esgotar 0 assunto — nossa tese é a de que o mgpreesa uma visdo da Bossa Nova e dos
Festivais marcada por no¢gdes como progresso, émlap mesmo tempo em que havia uma
aproximacao entre elementos normalmente opostoanguarda e a massa. A partir destes
pontos podemos entender melhor porque o estilo Wi@aho Perrone torna-se, naquele

momento, obsoleto.

Augusto de Campos se vale de argumentos que est@amente ligados a nocgéo de
progresso: um dos exemplos é a declaracdo de Ga¥tloso sobre a retomada da linha
evolutiva da musica popular brasileira, que € nddla pelo autor em diversos momentos ao
longo do livro — e integralmente transcrita em ws drtigos (CAMPOS, 2008, p. 63). Outro
exemplo importante é o da teoria que opde informag&dundancia, objeto de um capitulo
inteiro (CAMPOS, 2008).

Cabe notar, também, que outras experiéncias deniEssio da cultura de massa,
como a de Jorge Ben, que “deglutiu o ié-ié-ié a mameira” (CAMPOS, 2008, p. 5%,
recebem um destague bem menor que a do grupo b&wewkentemente, existe uma enorme
dificuldade em abarcar na analise o movimento camotodo. Rocha Brito e Medaglia
buscam dar conta desse objetivo, o primeiro com listeaextensa ao final de seu artigo, o
segundo com inimeras subsecfes no texto. J& od#dh@ampos estd muito mais focado na
“linha evolutiva” que tem Joéo Gilberto numa poat@aetano Veloso na outra. Embora sem
divida seu intuito seja o de realizar uma analises nmaprofundada, o que vemos é a
construgdo de uma histoéria linear, que possui g#eseo Jodo Gilberto-Caetano Veloso, e
cujas ramificacdes sédo de menor interéSse.

Ao mesmo tempo, Augusto de Campos compartilha de série de preocupacdes de

outra ordem. Em primeiro lugar nessas preocupagétésa comunica¢cdo com o publico, que

18 Note-se aqui 0 uso do termo “deglutiu”, diretarearelacionado ao Antropofagismo de Oswald de Arelrad
As proposi¢cBes oswaldianas também apresentam i@mg@xt central nesta conjuntura — basta lembrar que
Caetano Veloso define o Tropicalismo como um netrgofagismo (CAMPOS, 2008, p. 207).

19 Por outro lado, incomoda o autor que nos Festil@i€ancéo as premiagdes tendam a ocorrer sentpeeen
mesmos medalhdes, de forma que o Festival ndo ewmnpa funcéo de revelar novos talentos (CAMPOS3,200
p. 126).
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permeia diversos dos seus textos. A questdo dargoagdo € central porque através dela se
expressa uma concepcao de arte: se a autonomiardaéaabsoluta, como se postula no
modernismo, isto justifica um isolamento da vandaaem suas proprias pesquisas
herméticas. Por outro lado, a necessidade de coegfit implica uma concepcdo de arte
fundada nas relagbes humanas, na qual a auton@nuard é relativizada. Um exemplo de

teoria deste tipo na masica é a proposta por Jeaquds Nattiez (2005).

Gilberto Mendes, por sua vez, a0 mesmo tempo emeqtatiza a importancia da
comunicacao, da superacdo das formas artisticas paras, partilha dessa preocupacdo com
0 avango. Em suas palavras, “a MPB se desnortesante fao ié-ié-i€, mas passou novamente
a vanguarda, retornando ao espirito de pesquisaapaeterizou o periodo da BN [Bossa
Nova]” (MENDES, 2008, p. 137). Este ponto € vistimo pacifico. Augusto de Campos
afirma: “Nao é segredo para ninguém que a ‘brasajodem guarda provocou um curto-
circuito na masica popular brasileira, deixando motaneamente desnorteados 0s
articuladores do movimento de renovacao, iniciaoim @ bossa-nova’ (CAMPQOS, 2008, p.
59). Porém Mendes vai mais além, pois demonstraeentexto uma preocupacdo sobre quais
pecas individualmente representam “avancos”. Dewaeira, para este autor, “Arrastao”
representa um passo atras na evolugcdo da musicdapognquanto que “Ponteio”, — ambas
as composi¢cfes de autoria de Edu Lobo, a prim@m letra de Vinicius de Moraes, a
segunda de José Carlos Capinam —, é permeadatpasedito de pesquisa. Parece-nos que
se trata de uma percep¢do um tanto datada, na anedidque hoje é dificil conceber uma
distancia tdo grande separando ambas as pecas.

Tem-se também a impressdo de que posicdes de vdagea experimentacdo
encontram-se presentes com forga no lado popuaampasices de Caetano Veloso e Gilberto
Gil. Em primeiro lugar, em composi¢cdes como “Trépie’ e “Geléia geral” — esta ultima
com letra de Torquato Neto. Em segundo lugar, ens slepoimentos. Caetano, ao ser
perguntado sobre o cisma entre a necessidade denwagéo e a inovacéo, faz a seguinte
declaracdo: “acredito que a necessidade de congdioicaom as grandes massas seja
responsavel, ela mesma, por inovagcdes musicaisM@AS, 2008, p. 199). Este pensamento
abre margem para a superagédo da divisdo entrentiones” e “mestres” proposta por Ezra
Pound via Gilberto Mendes.

Por sua vez, Gilberto Gil, ao comentar sobre umsuds maiores influéncias naquele

momento, afirma:



66

Os Beatles quase que puseram em liquidagéo todes@®es sedimentados
da cultura musical internacional anterior. Elescpraram colocar tudo no
mesmo hivel — o primitivismo dos ritmos latino-aic@nos ou africanos em
relacdo ao grande desenvolvimento musical de urthBeen, por exemplo.
(...) Eles pegam essas coisas todas e colocam banaeja s6, hum unico
plano de discussdo (CAMPOS, 2008, p. 193).

Gil entende essa postura como um “descompromisgs”Biatles com tudo que ja
tinha sido feito antes. Esta mesma atitude estepte nos masicos que o acompanham:

Por exemplo, Serginho [Sérgio Dias], o guitarritito conjunto Os
Mutantes, que acompanhou Gil no festival de 19@dica se preocupou em
pensar: sera que isso que estou fazendo vai seideosdo respeitavel pelos
musicos brasileiros, pelas pessoas que me cercandnBa era de certa
forma perseguido por esses fantasmas. Serginheatdodiferentemente
Bach, Beethoven, ie-iés e rocks de Elvis Preslasg ple era a mesma coisa
(CAMPOS, 2008, p. 197, grifo do autor).

Estas declaracdes ilustram mais do que simplesmemtdargamento do que pode ser
considerado como “artistico”, “influéncia”: trata-e uma nova concepg¢ao do tempo, uma

recusa a linearidade como fato natural e ao pregresmo valor e fim em si mesmo.

Compreendemos, desta forma, a percepcao por pastesdatores de uma perda da
importancia na separacao entre “inventor’ e “méstda medida em que se perde o
compromisso com uma evolucdo linear, em que a Hkhstdeixa de ser uma marcha
inexoravel de progresso e se torna um amplo leguepgdes disponiveis ao artista, essa
distincdo tenderia a perder sentido como organizadip campo artistico. O proprio
“inventar”, em si, deixa de ser um dado novo, espas ser, ele proprio, um elemento
reificado, manipulavel pelo “mestre”. Gil afirmaA “novidade passou a ser um dado da
exigéncia do mercado...” (CAMPQOS, 2008, p. 200).

Como se pode perceber, trata-se de um campo bastantplexo, sobre o qual
podemos afirmar que as tomadas de posicdo podetitamgiferencas profundas no que
tange a prépria concepcdo de arte. A partir desggeamento, podemos aprofundar nossa
compreensao da posicao ocupada por Luciano Pegreee samba batucado.

O que cabe ressaltar, em primeiro lugar, é que peragdo da dicotomia entre
vanguarda e massa, supostamente realizada pela Boga e pelos tropicalistas, ndo ira unir
o campo musical no Brasil. Ao contrério: a posidaéendida pelo grupo, como seu proprio
organizador assume, € polémica e parcial (CAMP@88.2p. 14). Podemos pensar entdo
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estarmos diante de uma analise-manifesto, no setiéidjue o discurso sobre a Bossa Nova é

ao mesmo tempo descritivo e prescritivo.

Assim, tal superagdo coloca em evidéncia uma odicatomia: aquela entre
“puristas” e “pds-modernos”, entre a “tradicionairfilia musical” e os renovadores da “linha
evolutiva”. E, neste sentido, talvez o golpe maentondente disparado contra seus
adversarios seja a argumentacdo de Gilberto Meddegue o ideal dos compositores
nacionalistas (os “puristas” da musica de conceagoha sido melhor realizado pela musica
popular de inspiracdo vanguardista. A “superacda”decotomia implica afirmar que a
tradicdo também estd do lado dos renovadores, epqguaeanto os tradicionalistas nada

possuem.

Este ponto é importante para nossa analise pogsemiar uma reviravolta em relacao
a proposta andradiana de elevacdo da musica magheNDRADE, 1972[1928]), proposta
gue teve enorme influéncia no debate sobre a euttacional. Ao pensarmos que € por essa
via que seguem 0s compositores de concerto nasitazat embora muito poucos realmente
sigam o programa proposto por Mario de Andradeldkcar de suas pretensdes individuais
em nome da musica nacional —, tal reviravolta temefeito profundo. Pois, neste caso, nao
h&d a necessidade de elevar a produgcdo populao, gist esta, em seu proprio terreno,
superaria em qualidade e frescor tudo aquilo quétradicionalistas” teriam a oferecer.
Talvez seja mais preciso dizer que a pretendideagd® dessa musica opera a partir de
dentro, de uma perspectiva na qual o protagonishe a seus préprios realizadores.

A interpretagdo que propomos acima talvez ndo raesec vista como mais do que
uma aproximagdo, necessariamente simplista. Nomujnporque se vale das categorias
confusas e reducionistas de “musica erudita” e foalpopular’. As categorias “musica
popular” e “cultura popular” ja foram objeto detiwd por uma série de autores, dos quais
Chartier (2003), Middleton (1990) e Segato (199#)tebuem de maneira mais direta para o
presente trabalho.

Sem ddvida, também sao necessariamente simplstdis@omias dos discursos dos
autores ddBalanco da BossaEstas ndo devem ser pensadas como fato objet@se,sim
como construcdo que orienta as tomadas de posic@&ampo artistico. O quadro como um
todo €, necessariamente, mais complexo, j& quepasicées terminam por excluir uma série
de atores importantes que se situam numa posit@mniediaria — ou mesmo que passam ao
largo das mesmas. Podemos pensar na atuagédo do daubsquina, que langa seu disco de
estreia um ano antes do “Batucada Fantastica Yoto&o um exemplo. Ainda assim, trata-



68

se de um pensamento importante para a época,ytantiente no que diz respeito tanto aos
géneros considerados enunciadores de uma identidadtenal — discussdo na qual o samba
acaba por ocupar papel central —, quanto as qeesivas as vanguardas artisticas, onde o
momento favorece uma alianga entre as mesmas feaase®rudita” e “popular”.

A grande questdo é que o samba de Luciano Perrdifieiede encaixar num campo
recortado por tais polarizagdes, uma vez que $eautie elementos de ambos os lados. Por
um lado, se vale da bateria, instrumento carregdeosignificados relacionados aos
renovadores: instrumento primeiramentgaky, e depois também da Bossa Nova ealk
Ao mesmo tempo, porém, busca adaptar diretamemne gmta 0s ritmos e timbres da
percussao do samba, sem se valer do que seriaano@p¢ao renovadora, o samba de prato.
Desta forma, entendemos que o fato de Perronedesircado em relacéo a esta polarizacao
€ um fator importante no sentido de, como afirmaamisriormente, seu estilo ser minoritario
na atualidade e, mesmo, de tratar-se de uma figoweco conhecida no meio dos

instrumentistas, em que pesem recentes tendémaiasrérario.

Talvez seja prudente ressaltar mais uma vez que teAms como objetivo
simplesmente “resgatar” a figura de Luciano Perrongs sim de buscarmos compreender
esse processo de declinio do estilo de samba guesmo representa. Se pensarmos nha
notoriedade de sua figura ao longo das décadasuematga profissionalmente, tal processo
pode ser pensado como um pequeno “mistério do Samiatido: Hermano Vianna (1995)
cunha o termo para designar a passagem do samhbaisihilidade ao estrelato, enquanto
agui o que se vé é a passagem de um individuotide¢s a (quase) invisibilidade.

Refinando um pouco mais o posicionamento de Ludieroone no campo artistico de
entdo, podemos situa-lo um pouco mais proximo dadicionalistas. Contam a favor disto
dois pontos. O primeiro € a afirmacdo do propriocd?e: “eu nunca me preocupei em imitar
0 Gene Krupa porque o que me interessava era qumtlo samba” (BOLAO, 2003, p. 136).
Em que pesem os paralelos entre sua trajetori@gless de Krupa (conforme a secéo 3.1),
entendemos essa preocupacgao tanto como um esturgemarcar uma diferenca em relagcéo
ao colega norte-americano, de forma que um naaEessreduzido ao outro, como também
uma preocupacdo em retratar o samba de maneita Qiesegundo € a importancia, em sua
trajetéria, do trabalho em conjunto com Radaméstt@ihaque se definia como um
compositor “Neoclassico Nacionalista” (DIDIER, 1996 61).

Malgrado sua proximidade maior com esse universaditionalista”, Perrone

ocupava uma posicdo intermediaria. Isto porque,ymorlado, uma formacao instrumental
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tradicional excluiria a bateria, centrando-se nmde&o dos regionais de choro e nos
instrumentos tradicionais do sanfSaPor outro lado, os renovadores neste momento

buscavam o samba de prato.

Cabe aqui ressaltar que a aplicacdo da conducébraono prato € uma influéncia do
jazz na medida em que neste género musical a condogéimo constante, esta em geral a
cargo do prato — na méao direita — e do contratempo pé esquerdo. Logo, a questdo que se
coloca é até que ponto, na concepcdo de Perroca; samba como Edison Machado
significa “imitar o Gene Krupa”. Se o “samba detptaeria, a seus olhos, uma contradi¢ao

dos termos, o0 que prevalece, 0 “samba” ou o “pfato”

Finalmente, destacamos que essa mesma atitude migemgéo do material musical
com alteracdo da instrumentacao tradicional erandiéda por Radamés Gnattali, compositor
com quem Perrone trabalhou durante décadas, donfmduma posicdo mais fortemente

tradicionalista:

Muitos acham que a musica brasileira s6 pode sadéocom flauta, violdo
e cavaquinho [os instrumentos tradicionais do regide choro]. Ora, tanto
faz tocar a Guriatd de Coqueiro com 6rgdo ou sanfQuer dizer que se a
musica ndo é tocada com bandolim, que alias nenméingtrumento
brasileiro, ela ndo é brasileira? Entdo, a rigaiisica brasileira, no duro,
seria apenas musica de indio. O proprio samba séioon, se formos ver
as origens. Esses ortodoxos vivem no século pa$BdotER, 1996, p. 74).

Fica claro entdo que o mesmo argumento — contaémim tradicionalismo ortodoxo —
€ utilizado tanto pelos naiconalistas quanto parels que os criticavam. Essa atitude de
Gnattali, que poderia ser vista como moderna owuaitiora, perde sua forca quando é lida
pelo viés da Bossa Nova. Algumas apropriacdes sé®lmem-vistas que outras.

%0 sandroni (2001) enumera como instrumentos embieosatio samba a partir da década de 1930 o trio
composto por cuica, surdo e tamborim.
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4. O RITMO DA BATUCADA

O presente capitulo aborda as questbes ritmicadicadps nas performances
instrumentais de Luciano Perrone. Sdo também aelaliz comparacdes com outros casos
préximos, de modo a ampliar os horizontes do cdnf@to acerca do género de uma

maneira geral.

Neste sentido, destacamos que esse ponto ndo esggdanto. De tal forma que outro
aspecto importante do estilo de Luciano Perroreretcionado ndo aos instrumentos, mas a
voz, e € objeto de investigacdo no capitulo segudéstacamos que as discussdes tedricas a
respeito do ritmo realizadas no presente capitelofazem ouvir também no proximo.
Conforme j& foi apontado anteriormente, buscamao® esta abordagem aprofundar e
complementar pontos levantados por estudos argsridedicados a Luciano Perrone,
buscando refinamento no trato as questdes ritreivasividas.

4.1 TEORIA E BATERIA NO RITMO

O samba é um género musical de grande importamciBrasil. De uma situacao
anterior de perseguicéo, transforma-se no pringgreero musical de alcance nacional. Mais
do que isso, a mistura de influéncias musicais eenm € vista como metafora da mistura
racial no pais, uma mistura a ser elogiada e pelEada. Acreditamos que, apesar de sua
importancia torna-lo objeto de grande bibliograBiédnda existem lacunas a preencher no
conhecimento acerca do mesmo, particularmente eodgurespeito a questdes musicais.

Para essas questdes voltamos agora nossa atengao.

Com este objetivo, iniciamos explicitando as nocéepartir das quais se busca
compreender o samba, com o foco primeiro na bagena performance de Luciano Perrone.
O centro de nosso interesse no Nivel Neutro do aanbontra-se nas questfdes relativas ao
ritmo. Ao contrario de outras areas, a questadadtd particularmente sujeita a confusdes de

ordem tedrica e terminolégica, ponto citado tantor pmusicélogos quanto por
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etnomusicélogos — como veremos mais adiante, buscanos embasar a partir de

contribuicdes de ambas as areas.

A partir desta dificuldade, buscaremos expor comaaimo de clareza as nog¢des ora
utilizadas, para que seu sentido se construa aaafor mais compreensivel possivel. Mais
ainda, ao articular nocdes trabalhadas por difesealitores para o estudo de diferentes
praticas musicais, faremos necessariamente critefagcas a alguns desses usos e suas
implicacgdes.

Além disso, destacamos que o referencial concetigali adotado € oriundo da
pesquisa de praticas culturais diversas da ordadii porém passivel de ser aplicado a nosso
objeto de maneira frutifera. Esta mudanca de obggitretanto, traz a tona as questfes das
especificidades do samba e do grau de generalizagssivel tanto de nossas ferramentas

guanto de nossas conclusoes.

A solucdo que encontramos é, assim, nos ancoraragsevidéncias empiricas. Deste
modo, a articulagdo de conceitos que ora operansasn@re motivada pela necessidade de
resolver problemas reais relacionados a nosso mdatier estudo. Por conta disso, optamos
por ndo apresentar as questfes tedricas relatvagmao em um capitulo separado dos
materiais nas quais as mesmas estao implicadasdifeanos que da forma como o texto se
organiza, teoria e dados podem ter contato maimdne, desta forma, iluminarem-se

mutuamente.

Essa opc¢édo por trabalhar a partir do empirico captiautela nas generalizagdes. Por
outro lado, ndo nos furtamos ao esforgco de redgasempre reconhecendo as suas
limitacOes. Esta certamente ndo € uma questaadtaeatrnosso caso: Nettl (2005), por
exemplo, nos lembra da importancia das variedades/ersalidades na etnomusicologia. Em
suma, esperamos que o emprego das ferramentascaralia presente analise — centradas
nos conceitos de cometricidade e contrametricidadey abrir mdo de uma renovagéo e
refinamento de alguns de seus aspectos —, motipadagiestdes surgidas de particularidades
do caso ora estudado, possa extrapolar as frostbaiste e ser Util a outras situacdes.
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4.1.1 Estrutura métrica

A pesquisa das praticas musicais centroafricanastdomusicologo Simha Arom
(2004[1985]) é, até hoje, uma importante referémoia estudos da questao ritmica. Arom
utiliza-se dos conceitos de cometricidade e cordtacidade para descrever elementos
ritmicos desta mdasica. A partir da diferenca entrétrica e ritmo, segue-se que um
determinado ritmo pode confirmar a métrica subjeceu opor-se a ela. No primeiro caso,

dizemos que o ritmo é cométrico. No segundo, quan&amétrico.

Além das nocdes de cometricidade e contrametriejdaterece destaque também a
imparidade ritmicarbythmic oddity como propriedade importante de alguns dos padrbes
transcritos por Arom, também encontrada em alguwss ghdrdes ritmicos do samba. Os
ritmos que apresentam a caracteristica da imparidathbora sejam compostos de um
namero par de pulsac¢des, ndo podem ser divididodua partes iguais. Assim, um ritmo de

16 pulsacdes nao se divide em 8+8, mas em 7+%xaonplo.

O trabalho de Carlos Sandroni € um caso importdetetilizacdo desses conceitos
para analisar a ritmica do samba. Sandroni (20047 )faz a transposi¢cdo dos conceitos para
nosso universo de estudo da seguinte maneira: “afti@ilacdo ritmica sera dita cométrica
qguando ocorrer na primeira, terceira, quinta oumsetsemicolcheia do 2/4; e sera dita
contramétrica quando ocorrer nas posicdes restantemndicdo de ndo ser seguida por nova
articulacdo na posicdo seguinte.” A acentuacdo édamtbesempenha um papel importante,
pois a contrametricidade também pode ocorrer em segaéncia de semicolcheias, se as
notas pares forem acentuadas. Desta maneira, ogassos 1 e 2 da figura 6, abaixo,
apresentam ritmos totalmente cométricos. Por seaogecompassos 4 a 6 apresentam ritmos

totalmente contramétricos:
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Figura 6 — Cometricidade e contrametricidade segundo Sandroni (2001)

Sem duvida esta definicdo da conta dos objetivaseddrabalho de caracterizagéo de

dois paradigmas ritmicos do samba, e da passagammdm outro ocorrida nas primeiras
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décadas do século passado. Em relacdo a este ppm&iemos o leitor para a se¢do 5.2.1, na
qual buscamos contribuir para uma percepcdo distaeste processo, mostrando a
permanéncia de padrdes ritmicos importantes ligadgsimeiro paradigma.

Mais do que isso, na medida em que a sincope nbasarmmma caracteristica central
do género, este referencial tedrico tem servidavargbs outros estudos sobre o mesmo.
Apenas para ficarmos em exemplos com 0s quais semie trabalho estabelece um dialogo
mais estreito, citamos Serra (2007) e Barsalind920

Este referencial, entretanto, ja foi alvo de digsrsriticas, que retomaremos a seguir,
e gue consideramos importante e oportuno incorp&mmpreendemos este movimento por
duas motivac6es distintas. A primeira, de natute@eca, tem como objetivo contribuir para
a discussao a respeito da questdo, uma vez quaiSeavum uso crescente destes termos. A
segunda, empirica, é o fato de que algumas dedtasic ficam particularmente claras em

nosso material de analise.

Desta maneira, entendemos que ha a necessidadepdes& das definicbes de
cometricidade e contrametricidade acima propostaia pcomodar os diferentes graus de
atividade ritmica que estdo presentes num padracampanhamento de samba. Para isto,
focaremos nos padrbes ritmicos utilizados pelostrumentos de percussao, e,
particularmente, na versdo condensada dos mesneosngantramos no instrumento musical
bateria. Objetivamos, assim, contribuir com o weafiento de ferramentas teoricas ja
utilizadas por outros pesquisadores no estudordbaa

Os termos cometricidade e contrametricidade, coresethos anteriormente, foram
cunhados para os casos em que haveriam, respeeht@ntoncordancia ou discordancia
entre métrica e ritmo — 0s termos sado utilizadasgira vez por Kolinski em sua resenha de
Studies in African Musjcde A. M. Jones (SANDRONI, 2001, p. 21). Sandradota este
referencial, em primeiro lugar, por considerar quermo sincope, normalmente utilizado nos
casos descritos pela contrametricidade, tem cadgeexcecdo, saida da norma, e 0s
estudiosos da mdusica subsaariana por ele acionawstram que, ao contrario, tais

procedimentos sdo extremamente comuns, tanto @iquaia cometricidade.

Até este ponto, consideramos as justificativas cemmusatas. Podemos dizer que o
autor busca uma definicdo positiva da musica afaoa afro-brasileira, isto €, ndo defini-la
por eventuais caréncias em relacdo a norma — darep@a qual a sincope ndo € a regra.
Ousamos dizer que se trata de uma questédo ondera pslitica encontra-se emaranhada a

tedrica, e talvez tenha um peso maior que estaailti
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Entretanto, discordamos de Sandroni quando esbduapia sua justificativa:

Mas a questdo ndo € meramente terminoldgica. Asiglids de sincope que
citei deixam clara sua ligacdo com a ideia de quetmo musical se
estrutura com base na recorréncia periddica dewsgies. Essa recorréncia
peridédica, que os autores citados chamaram também“ndrmal”,
“esperada” etc., € conhecida como “compasso”. @rapmpasso, assim
como a sincope, também ndo é um universal da misi&caerdade, dentro
da propria muasica ocidental ele € uma invencaadatapais é s6 a partir do
periodo barroco que seu emprego sera sistematieaBaropa.

Nao é por acaso que Kolinski elaborou pela primeea estes conceitos
numa resenha de um livro sobre a musica da Aftibaaariana. A ideia de
uma recorréncia periddica de tempos fortes é dsiranessa musica. Uma
das fontes de sua inesgotavel riqueza ritmicalkieedbde das articulaces e
das acentuagbes, que ndo se submetem a esquera&s Ber isso, 0S
etnomusicologos acabaram percebendo que escrepeliragmias africanas
usando compassos era 0 mesmo que enquadra-lasitesnde Procusto
(SANDRONI, 2001, p. 22).

A longa citagéo se justifica para que possamosugsma questdo. Temos no trecho
muitas nog¢Bes distintas: 1) a sincope esta ligadassariamente a sucesséo periddica de
batidas fortes e fracas (acentuadas e ndo acesjudji@ssa recorréncia, por sua vez, define
0 que é compasso; 3) a musica africana nao tralgalhmabatidas fortes e fracas, e; 4) a
liberdade de acentuacdes € incompativel com umaéee@ recorrente de batidas fortes e
fracas. De todas estas premissas, seguir-se-ia qompasso € o leito de Procusto da musica
africana. Mais a frente (p. 24), Sandroni tambéta &. M. Jones, para quem a ritmica
africana é essencialmente aditiva, por trabalhar ealores sem denominador comum (como
2 e 3), ao contrario da ritmica europeia, que éigdv (na qual uma semibreve vale duas
minimas, que vale duas seminimas, e assim poreflidasta no¢do de aditividade também
esta intimamente ligada a sua justificativa terddigca. Primeiramente nos dirigimos as
afirmacdes que extraimos da citacdo acima, paraigigjatarmos da questdo da aditividade,
que serd melhor abordada a partir das considergo@earemos a seguir.

Assim, vamos as afirmacdes que Sandroni faz ar plrtieitura de autores dedicados
ao estudo de préticas musicais do continente afsicA primeira delas diz que a sincope esta
necessariamente relacionada a sucessao de batitkes & fracas. Neste ponto concordamos
com o autor. A segunda diz que as batidas forlescas estdo necessariamente relacionadas a
nocéo de compasso. Neste ponto nos afastamos deoBiama medida em que o autor parece
considerar apenas a existéncia de batidas forteacas no nivel deactus™

L Entendemotactusa partir da definicio dada por Lerdahl e Jackdndof
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Podemos esclarecer nosso ponto com uma simplesvabde: imaginemos uma
sequéncia de pulsagfes isécronas — para deixagropéx mais claro, recorremos a notagao
tradicional. Se atribuimos, arbitrariamente, a gssksacdo, a figura da seminima, por

exemplo, temos ent&o o seguinieJ J J J J J J J J etc. Nada, a principio, nos diz
se, e como, esta pulsagédo esta organizada de fenoaente. Nao ha, portanto, compasso.
Mas pode haver sincope. Basta que se execute @ ‘Mn.b com a primeira articulacao

coincidindo com uma pulsagéo.

Em relagdo as afirmacdes 3 e 4, nos detemos unopuoais. Arom (2004[1985], p.
182-183) afirma que diversos autores ja indicaraansgncia de acentos regulares na musica
africana, e chega a sugerir banir dos estudos dmando e qualquer termo ligado a batidas
fortes ou fracas. Modestamente, faz-se aqui a sAmeke que pode ndo se tratar apenas de
uma caracteristica intrinseca do idioma musicak Bim da dificuldade do ndo nativo em
reconhecer, a partir donput sonoro e sem as chaves culturais necessariasp qaetus e
onde se d& a recorréncia do padrdo. O préprio Ammsidera central a descoberta de que os
nativos realizadores do repertério trabalham airpdet umtactuscomum e sdo capazes de

expressa-lo em palmas isdcronas.

A questdo é que, a partir do momento em que seuterpadrdo recorrente, tem-se,
necessariamente, uma diferenciagdo — uma hieragfiaz— entre as batidas. Tal fato nao
necessariamente implica uma diferenca de intensjdaths implica sem ddvida uma
diferenca estrutural. E esta diferenca ndo é, d#gonadgum, incompativel com a “riqueza de
acentuacfes” deste repertorio. Ao contrario, € ® tguna possivel as proprias nogdes de
cometricidade e contrametricidade de que se vakeautores. A partir dessa colocacéo, fica a
guestao: nao seria, entdo, possivel estabelea@mpasso a partir de outras recorréncias que
nédo a acentuacdo? Talvez fosse interessante umaadninvestigagdo caminhando no sentido
oposto: ao invés de afirmar que a musica subsaanaa opera sob a légica do compasso,
encarnar o “etnomusicélogo de Marte” de Bruno Netthuscar descobrir até que ponto a

musica de concerto ocidental efetivamente tradugs@mo que proclamam seus tedricos. Até

O ouvinte tende a dirigir sua atencdo sobretudona (ou dois) nivel(is)
intermediério(s) no(s) qual(is) as batidas se sroeem um passo moderado. Este é
o nivel no qual o maestro move sua batuta, o oceniate o pé, e o dangarino
completa um deslocamento de seu peso. (...) Ad@ptantermo renascentista,
denominamos esse nivel thetus As regularidades da estrutura métrica sdo mais
fortes nesse nivel (Lerdahl & Jackendoff, 199&1).
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qgue ponto, em performances especificas de pecasifisps, 0 compasso quaternario, por
exemplo, é uma sequéncia de batidas forte / frazid-forte / fraca?

Desta maneira, consideramos que dois pontos eaiseascapam a discussdo de Arom
e Sandroni, e da auséncia deles resulta o raaiog@s autores que associa permanentemente
as nocgOes de sincope, alterndncia de acentuac@esnpasso. O primeiro deles é a
dissociacdo entre métrica e acentuacdo. A estratétedca se funda ndo exatamente numa
alternancia entre batidas fortes e fracas, mas mignarquizacao de batidas, que pode ou ndo
ser expressa em termos de intensidade. Kolinskinteamesse sentido: ao criticar a obra de
Cooper & Meyer sobre ritmapud AROM, 2004[1985], p. 188), afirma que nado serigcdi
reconhecer a estrutura métrica de uma peca realimach 6rgdo ou cravo, instrumentos nos
guais nao se tem o recurso da acentuagédo. Entrefaoim ndo extrai deste fato todas as suas

consequéncias.

O segundo ponto é a nogcdo de que a estrutura enériessencialmente, abstrata,
devendo ser construida pelo ouvinte a partir deasp do material sonoro bruto, decifrado
por chaves culturais. Desta maneira, ndo é ned@sser realizacao literal no sinal sonoro, ao

contrario do que a ideia de compasso como sucessBatidas fortes e fracas leva a sugerir.

A partir do momento em que reconhecemos a exist@&weium nivel ritmico regular
de referéncia (dactug, e uma periodicidade — evidente nas linhas-guidiroelines—, as
Unicas diferencas em relacdo as definicbes de @wopde Sandroni e Arom sédo a
diferenciacdo entre batidas fortes ou fracas eeasrsos gréficos da formula de compasso —
gue simboliza as subdivisbes e agrupamentaaatas— e da barra. E, dados os dois pontos
acima mencionados, as diferengcas entre as casticEsi desta musica e a definicdo de

compasso sao irrelevantes.

Cabe ressaltar que, em ultima instancia, refazemwajeto dessa discussao com o
objetivo ndo de chegar a definicdes gerais sohm e organiza a masica africana, mas sim
para pensarmos de que modo tais ideias nos fornewaielos frutiferos para o estudo do
samba. Tendo isto em conta, destacamos o fato eedgpois de apresentar os padroes
ritmicos caracteristicos de cada paradigma sermwse as formulas de compasso, Sandroni
as utiliza livremente para apresentar transcrig@esangfes especificas. Da mesma forma, no
presente capitulo, lancamos mao destes recurso® sexgeio de estarmos “encarcerando”

nosso material nem empobrecendo o processo deanali

A partir da formulacdo desses dois pontos esssn@ademos enderecar melhor a

critica as ritmicas “aditiva” e “divisiva” de Jone&3 grande problema da concepc¢do de uma
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“ritmica aditiva” € o fato de a mesma ser incommattom uma estrutura hierarquica de
batidas. Mais especificamente, se a ritmica évaditido pode haver, por definicdo, nenhum
nivel superior de batidas organizado de maneir@ds@ e menor que a repeticdo do padrao

como um todo. Ndo h&ctusnuma ritmica aditiva.

Entretanto, o repertorio subsaariano contraria &staacdo geral. Basta ver o estudo
de Lacerda (2007) para ficar evidente a importageidiversos niveis métricos — e, portanto,
de uma logica “divisiva” — em praticas musicais doees classificaria como “aditivas”. Ao
contrario, o que Lacerda constata em sua analisendeepertorio instrumental Fon é o
recurso constante amfbeat isto €, a utilizacdo de um ponto metricamenteofreomo apoio
para a construgéo de frases pelo tambor solistdeBemente, isso pressupde a existéncia de
uma hierarquia de batidas.

Devemos aqui destacar que ndo estamos propondmreémaa de procedimento
semelhante nos casos de acompanhamento de sambasoréos. Embora encontremos a
acentuacdo de pontos metricamente fracos, ndorbéuoso amffbeat timing De fato, em
outro estudo (2005), Lacerda propde que entre gescafricano e brasileiro hd uma
importante diferenca de grau, reconhecendo no diltim esvaziamento deste tipo de
procedimento.

Também merece destaque o fato de que Simha Arosmonehamando a atencdo
para as estruturas com imparidade ritmica formpdagrupos de 2 e 3, ndo compartilha das
nocdes de ritmica “aditiva” e “divisiva”, sugerindabandona-las para um refinamento
conceitual da etnomusicologia africanista (AROM,040985], p. 184). Arom afirma:
“estamos portanto discutindo a musioadida isto €, masic&onstituida por duragbes com
valores proporcionai$ (AROM, 2004[1985] p. 179, grifo do autor)

A partir da discussdo anterior, vimos a necessiddeleefinar aspectos teoricos
utilizados em nosso estudo, dos quais destacamwspnimeiro momento as nocgdes de
hierarquia e de abstracdo da estrutura métrica E$mamento se da sobretudo a partir da
incorporacao critica das proposi¢cdées de Lerdahb&endoff (1996). Os dois autores tém
como objeto precisamente a musica de concerto ela;opm relagdo a qual, como vimos,
etnomusicélogos estudando praticas musicais afiican afro-brasileiras buscaram uma

independéncia terminoldgica.

A exemplo do caso de Simha Arom, trata-se de uerge€ial oriundo de uma pratica
distinta ao samba, mas que com este apresentatanfes pontos de contato. Desta forma,

analisaremos na sec¢ao seguinte algumas de suassgi®s e a aplicacdo das mesmas em
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nosso objeto, ndo sem antes notar que ha um maeitle o referencial teérico que ora
construimos para dar conta de nossas analiseanptado, e o proprio samba, por outro, este

altimo entendido como confluéncia de matrizes calsueuropeias e africanas.

Como afirmamos anteriormente, consideramos umaérefea importante o trabalho
de Fred Lerdahl e Ray Jackendoff (1996), referéresaa que nos ajuda a compor
instrumentos de analise mais precisos para o oljetopresente estudo. Os autores
desenvolvem sua teoria tendo como objeto a misied tle concerto.

Ao mesmo tempo, entretanto, defendem um alcance amplo para a maioria de
suas ideias, referenciados pela psicologia cognigly sobretudo, pela gramatica gerativa
chomskiana. Podemos pensar essa orientagdo a geartiposicéo particular/universal que
recorta a musica de concerto. Gary Tomlinson (20@3tra como a consolidacdo da musica
instrumental no século XVIII, por um lado, servantoelemento de diferenciacdo essencial
entre e Europa e o restante do mundo; por outm k&ta mesma musica é vista como capaz

de falar diretamente ao espirito, uma linguagenefpmalmente) universal.

Nossa transposicédo de algumas das ideias de Lexd#dkendoff para o estudo do
samba esté calcada, entretanto, em uma prerrogatisamodesta, qual seja, a importancia
de préaticas musicais de origem e influéncia euespei polca, modinha — nas matrizes
musicais que resultam no samba. Por outro ladgqrégrios autores convidam a buscar
aplicar sua teoria para além dos limites da midéceonal de concerto, esperancosos de que
tais extrapolacfes levantem “uma rica variedadequkestdes para pesquisas histéricas e
etnomusicologicas” (LERDAHL & JACKENDOFF, 1996, pi). Neste sentido, de seu
pensamento nos interessa sobretudo o tratamento ataditmo; as no¢des de reducdo de
intervalo de tempo e reducdo de prolong&laque relacionam-se também a aspectos
ritmicos, mas nos quais a harmonia desempenha peai pastante relevante, estdo fora do
escopo de nossa analise. Desta forma, seguimosdxgoas ideias basicas e de que maneira

as mesmas podem ser aplicadas no presente caso.

A primeira contribuicdo importante deste traballanapnossa pesquisa é a divisdo da
questdo ritmica em duas estruturas: a estruturagtigpamento e a estrutura métfica
primeira diz respeito a como 0 ouvinte realiza wparacdo de segmentacdo hierarquica do
continuumsonoro da peca em grupos (motivos, temas, frasgdes, movimentos, e assim

bY

por diante); a segunda diz respeito a “intuicdguks 0s eventos de uma peca relacionam-se a

%2 No original,time-span reductioe prolongational reduction
% No original,grouping structuree metrical structure
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alternancia regular de batidas fortes e fracasigersbs niveis hierarquicos” (LERDAHL &
JACKENDOFF, 1996, p. 8). Como vimos, a nocdo deahipiia estd fortemente vinculada a
agrupamento e metfd.

Este ponto relativo a acentuacdo métrica é de grangortancia, pois, como vimos,
existe uma associacao realizada por diversos autoitee sincope, compasso e alternancia de
batidas fortes e fracas. Lerdahl & Jackendoff desatsses trés conceitos ao postular que a
estrutura métrica € uma abstracdo construida peiote.

Para isto, primeiramente os autores diferenciam tigos de acento: fenomenais,
estruturais e métricos. Os acentos fenoméhaigao ligados & énfase local em determinadas
notas. Os acentos estruturais dizem respeito atagies de pontos de apoio da peca,
normalmente relacionados com questdfes harmonicapi€e por isso, ndo sdo de nosso
interesse no momento). Finalmente, os acentosaogtreélacionam-se a hierarquia dos niveis
de batidas: uma batida sera forte se ela tambénergiresente no nivel imediatamente

superior; caso contrario, a mesma sera fraca.

Esta diferenca significa que os acentos métricosne@essariamente devem realizar-
se como acentos fenomenais. Ao contrario, é arhasies ultimos e dos acentos estruturais
gue o ouvinte estabelecera uma métrica. Uma vabedstida, ele s6 trocara de métrica se
houver evidéncias fortes no sinal sonoro que oefora fazé-lo. Assim, para os autores, a
sincope acontece quando os desvios fenomenaislagdoed métrica estabelecida sdo mais
fracos ou esporadicos do que o0 necessario pamadageque o ouvinte mude sua referéncia.
Retomaremos este ponto adiante.

Os dois autores fazem mencao também a importaaainad estrutura métrica regular
para dar sentido a oposicdo cometricidade/contranigeide. Para isto, exemplificam que, no
caso de um idioma musical no qual as batidas fodesse sucedem de forma regular — caso
de parte da musica de Stravisnky, por exemplo, dati®rganizacdo € explicitada pela
mudanca constante de formula de compasso —, avemgp de uma articulacdo sonora ou de
um acento funciona sobretudo como definidor dat@&xa de uma batida forte naquela

posicdo, ndo como elemento para concordar ou digcale uma estrutura prévia. Num tal

24 De fato, segundo os autores, é a auséncia de atna@ra hierarquica, por exemplo, no parametrorénue
faz com que seja dificil produzir algum tipo deri@sistematizada sobre a organiza¢do do mesmmrarario
das abordagens para melodia e harmonia.

%5 Optamos por traduzir de maneira literal o concgétphenomenal accenem que pese o fato de em portugués
a primeira associacao feita a fenomenal seja apkacular.
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idioma, a criagdo da sensacgdo da sincopa é grantemiicultada por essa auséncia de
regularidade.

Além disso, outro ponto que nos interessa é o daaue o menor nivel métrico
depende de evidéncia local. Isto significa quesas®o abaixo, por exemplo, ndo se estabelece
uma estrutura de pulsacbes que faz referéncia asgasta um valor menor do que o

encontrado no sinal sonoro:

Figura 7 — Niveis métricos (incorreto: ﬁ sem evidéncia local)

Ao contrario, a estrutura percebida sera de acordoa figura 8, abaixo:

Figura 8 — Niveis métricos (correto)

Este ponto sera importante para nossa investigagamtornaremos a ele apés
consideracdes rapidas sobre a estrutura de agroframe

Em relac@o a estrutura de agrupamento dois porteendser realgcados. O primeiro
deles é o de que o0 agrupamento deve segmentaa & pegrupos necessariamente contiguos.
Isso, evidentemente, ndo impede o ouvinte de reo@nha unidade de um motivo que
apareca diversas vezes, intercalado por outrosriaiateA questdo é que ai se colocam
percepcgdes de outra natureza. Por exemplo, o |mmadeentre os motivos pode fazer com
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gue eles sejam sempre percebidos como a partalidiei grupos maiores. Ou fornecer

elementos para os aspectos reducionais. Entrepsirutura de grupos é contigua. Ou seja,
se temos dois motivos, digamos, [a] e [b], quelteeram numa sequéncia[a+ b +a + b], o
nivel imediatamente superior de grupos serd compgus duas instancias de [a + b], ndo

sendo possivel agrupar as duas exposicdes daifafde® o motivo [b] que esté entre elas.

O outro ponto importante — e que os préprios agt@eonhecem como uma limitacao
de sua teoria — € o fato de analisarem a estrdiuagrupamento de forma homofénica, ou
seja, “uma Unica estrutura de agrupamento ser& ahpacpresentar todas as vozes de uma
peca” (LERDAHL & JACKENDOFF, 1996, p. 37). Para aabse das estruturas do
acompanhamento do samba, buscaremos estender as%a, mWle modo a englobar as
diferentes linhas realizadas por instrumentos gqapela bateria distintos. Particularmente,
usaremos essa inovagao em conjunto com a afirnspda a respeito do detalhe local como

elemento definidor da menor unidade métrica, apticaessa nocdo para cada linha ritmica
separadamente.

Isso significa, na préatica, que se temos dois unsntos — digamos um ganza
executando semicolcheias e um surdo executandmisessi — ndo iremos pensar de forma
analoga a figura 9, abaixo:

ISRRNRRRINNRRNRNR
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Ganza

Surdo

L o, o e

Figura 9 — Niveis métricos comuns para ganza e surdo

Ao contrario, cada um deles ir4 gerar uma estrunétrica. Ambas as estruturas sao
coincidentes no nivel da pulsagdo de referénciataotus — pré-condicdo para se fazer
coletivamente qualquer muasica baseada em puls@giigenas, como € 0 caso —, porém cada
uma delas ird somente até a menor pulsacao exaqubadquela linha:
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Figura 10 — Niveis métricos separados para ganza e surdo

Iremos expor as consequéncias desta extenséo dampento de Lerdalh e Jackendoff
e sua articulacdo com os conceitos de Arom na mExecao. Para isso, voltamos nossa
atencao para o samba na bateria.

4.1.2 O ritmo da bateria e o ritmo do samba

Com o objetivo de ilustrar este ponto, recorremoana série de exemplos de
gravacoes de samba das décadas de 1950 e 1960dealéateriais didaticos. Acreditamos
gue, desta forma, o universo ritmico do samba ticplarmente do chamado “paradigma do
Estacio” — esteja suficientemente representadanAlisso, buscamos desta maneira esbocar
comparacgOes de execugOes de Luciano Perrone cdm@gros instrumentistas, de modo a

obter um quadro mais abrangente do género musical.

Ressaltamos a compreensao de que a bateria é damamndensar de forma plena a
ritmica do género, e que, uma vez que ha um lirdibe que pode ser executado
simultaneamente pelo baterista, existe uma opcduoedono por selecionar, dentre as células
possiveis, aguelas que sdo mais caracteristicasaApleste recorte metodolégico, nossas
conclusdes podem ser estendidas ao samba prapioadaitras formagdes percussivas, e pela
melodia principal e demais instrumentos acompanesdma medida em que todas estas

instancias compartilham a mesma ritmica. Entretacwono foi dito anteriormente (secdo
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3.1), este compartilhamento ritmico ndo deve sesgi#o como algo automatico nos géneros
musicais, mas sim historicamente construido. Estadaonstrucdo histérica desse processo
em diferentes praticas musicais é, sem duvida, ampo de estudos com inumeras

possibilidades.

No caso que ora estudamos, € particularmente d® tgresse a oposicao entre duas
maneiras distintas de execu¢do do acompanhamergandloa na bateria, a que ja aludimos
anteriormente: o samba de batucada e o samba e Prgrimeiro caracteriza-se por uma
transposicao mais direta para o instrumento dasapdes percussivas de blocos e escolas de
samba. Esta particularmente relacionado a reatizdg&onducdo na caixa da bateria, com as
duas maos; liga-se também a um uso mais intenstadd®res de forma geral. Ja4 o segundo,
como seu nome sugere, esté ligado a realizacdordhucdo no prato de conducdo ou nos
pratos de choque, realizada com uma méao apenase Maso, a outra mao fica livre para

tocar outra peca da bateria, geralmente a caixaaza da caixa.

Ainda em relacdo a questdo do samba de batucadasantba de prato, ressaltamos
gue estas categorias revestem-se de importan@anpasa pesquisa na medida em que este
altimo, associado a Bossa Nova e a bateristas cBdison Machado, acaba também
relacionado a nogbes como modernidade e bom gestiende a tornar-se a maneira
hegembnica de execucdo do género na bateria. Besta, justifica-se uma andlise das
distingdes musicais entre os dois estilos — digagque irdao engendrar discursividades e

tomadas de posicdo no campo musical.

Para este fim, podemos estabelecer trés niveigiddade ritmica em relagdo aos
quais podemos aplicar as no¢cbes de cometricidadengametricidade. O primeiro deles
corresponde ao nivel analisado por Sandroni, edguneminaremos, por analogia a notacéo
corrente do samba no compasso 2/4, de nivel dagdeheias. Ele equivale a menor
unidade do padrao ritmico.

Embora existam notas que ocorrem em intervalos efepd menores que a
semicolcheia, em geral a elas ndo é atribuido ve&irutural. Como exemplo dessas
situacdes, destacamos a existéncia de toques losiltiws instrumentos de percussdo —
recurso técnico, no caso da bateria, particularenassociado a caixa — 0s quais, embora
compostos de uma seérie de articulagdes, sdo pensadw uma unidade. No instrumento, €
comum o recurso a diversas notas de curta durdiizados para gerar um efeito analogo ao
de uma nota longa. Tal procedimento, o rulo, éeatamente notado com a duracao total dos
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toques, com um sinal caracteristi@abendo ao instrumentista decidir quantos moviagent
de pulso e quantos rebotes utilizar para preeraipeela duragcdo. Outro exemplo importante

€ o da interpretacdo de cantores e instrumentisias, quais € comum ocorrerem

deslocamentos de valores menores que a semicolcheia

Além desse nivel, existem outros. E preciso reccethgue o proprio nivel da
pulsacdo — para mantermos nossa analogia comwsadigitmicas ocidentais utilizadas na
grafia do samba, o nivel da seminima — pode fuacidantro das no¢8es de cometricidade e
contrametricidade. Pela definicdo de confirmar ontiadizer a pulsacéo, tal afirmacao pode
parecer estranha. Entretanto, existem ciclos qog@m em niveis de grupos de pulsacoes, e
gue estéo relacionados com a repeticdo de padrdases. Assim, da mesma forma que um
ritmo no nivel da semicolcheia pode confirmar ontradizer a pulsa¢gdo, um ritmo no nivel
da seminima pode confirmar ou contradizer um periggior — no caso do samba, o
compasso. Nossa definicdo fica, portanto, assim:riimo no nivel da seminima sera
cométrico se cair na primeira seminima do comp@sépe sera contramétrico se cair na
segunda. Na hipotese de ambas as posicbes (prirmesagunda seminimas) estarem
preenchidas, o ritmo sera cométrico se ndo houwemtaacdo ou se houver acentuagdo na
primeira nota do compasso, e sera contramétrieosegunda for acentuada. Assim, na figura
11 abaixo, os compassos 1 e 2 sdo totalmente doosgte os compassos 3 e 4, totalmente
contramétricos:
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Figura 11 — O nivel da seminima

Existe também um nivel intermediario, o nivel dileia, que pode ser definido de
maneira analoga:
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Figura 12 — O nivel da colcheia

% por exemplo,®  para um rulo com duracédo de uma seminima.
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Estas definicdes, se por um lado sdo de caratécdaepor outro lado foram motivadas
por dados empiricos que, de forma resumida, apeesenos adiante. Poderiamos continuar
definindo niveis cada vez maiores, relacionadosirdnm, a semibreve etc. Entretanto, no
caso presente, tais niveis ndo sdo de utilidadétiema pois ndo encontramos padrées

ritmicos que se relacionem a eles.

No nivel da semicolcheia, destacamos a importadeigpadrées com imparidade

ritmica:
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Figura 13 — Exemplo de padrdo com imparidade ritmica
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Tais padr6es sdo tao importantes que é a par@ésdple Sandroni define o estilo
samba dominante no género a partir da década de N2Britmica tradicional do samba, a
imparidade ritmica esta, em geral, associada adaiam. Na bateria, sdo executados
sobretudo de duas formas: no samba de prato, co&oasquerda no aro da caixa ou na pele
da mesma (compassos 1 e 2 da figura 14); no saenbatdcada, através de acentuacfes na
caixa executada com ambas as maos (compassosi&fegdra 14).
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Figura 14 — Exemplos de execucao do padrdo da fig. 13 na bateria

A imparidade ritmica implica um entrar e sair danmele referéncia, uma alternancia
entre cometricidade e contrametricidade que jogamdmeira dinAmica com a métrica
subjacente.

Por sua vez, o ritmo denominado de marcacao éasétrico no nivel da seminima.
Assim como conducdo, este termo é outra catega@iavande implicacBes ritmicas e
timbristicas. Nas escolas de samba, a marcac&dizZada pelos instrumentos de timbre mais
grave, 0s surdos, nos quais os surdos ditos “deepa” (em geral mais graves) tocam
acentuando o segundo tempo, sendo respondidos qeltss “de segunda’. Esse aspecto é

extremamente importante para o “balango” caratiewislo samba. E preciso notar que no
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caso das Escolas de Samba existem variacdes d& gsmm@ escola. Em algumas, a
contrametricidade é bastante acentuada por fatores afinacdo e quantidade de surdos de
primeira em relagdo aos de segunda, outras ondeteametricidade € menos acentuada. Um
exemplo extremo € o do G.R.E.S. Estacdo Primeirslalgyueira, no qual os surdos tocam
apenas no tempo 2, sem a resposta no terfipo 1.

Como foi dito anteriormente, a marcacao é feitaipstrumentos graves; na bateria,
fica em geral a cargo do bumbo. No caso do samimtieada, € bastante comum o uso de
uma marcacao “a la Mangueira”, apenas no segumalootelo compasso. Oscar Boldo (2003,
p. 137), por exemplo, transcreve o padrdo ritmibaib@ como sendo caracteristico de

Luciano Perrone, um dos expoentes do estilo:
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Figura 3 (Reapresentacao)

O proximo exemplo de marcagdo apresenta ambiguidadencontrado, sobretudo,
mas ndo exclusivamente, no samba de prato. E ddohsmmo bumbo “a dois” por conta dos
dois toques em cada tempo. Mesmo que diversosuinstitistas acentuem levemente o
segundo tempo, a contrametricidade em relacdo &isea) quando presente, € bem mais

sutil.
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Figura 15 — Exemplo de padréo ritmico com bumbo “a dois” (BAHIA, s/d)

Conforme acima, a marcacdo esta relacionada ad déveseminima. Entretanto,
podemos ver que na figura 15 o bumbo toca, tamhémuarta semicolcheia de cada tempo.
No bumbo a dois podemos entender a nota da quartadcheia como uma nota de menos

valor estrutural, um anacruse pigkup note

2" Sobre a ritmica das escolas de samba, remeteleiterao trabalho de carater didatico de Gongafv€osta
(2012) e ao estudo académico de caso realizadOlpeira (2002).
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Desta maneira, podemos perceber que, embora o advehaior subdivisdo onde
ocorrem as articulagées do bumbo a dois seja ¢ advsemicolcheia, a percep¢do de um grau
hierarquico entre as articulagdes que ocorrem na & 42 semicolcheias de cada tempo,
percebidas como um grupo que ultrapassa a subalids&eminima para o tempo seguinte,
faz com que percebamos essa figura como mais fentenvinculada ao nivel da seminima

gue ao da semicolcheia.

Aqui, cabe uma rdpida comparacéo: Gongalves & Ga@ste2, p. 20) listam uma frase
do surdo, denominada de “pedal”’, na qual o exeteittota na 12 e na 42 semicolcheias de
cada tempo, e utiliza uma diferenca de articulgg@gues presos e soltos) para destacar o
segundo tempo. No caso do surdo pedal, é bastianéeachierarquia das notas, pois as notas
da quarta semicolcheia sdo tocadas com a méo,dgeten volume sonoro menor que o das
notas da cabeca do tempo, tocadas com a baquétetaito, uma diferenca importante entre
os padrbes do surdo pedal e do bumbo a dois @ @éab acentuacdo do segundo tempo — e

portanto seu carater contramétrico — ser muito nreEiquele que neste altimo.

No exemplo seguinte, relacionado ao samba de lwdugrém menos comum, a
marcacao é dividida entre bumbo, surdo e tom-tootefde que a diferencga de timbre reforca

0 segundo tempo, mantendo a contrametricidade:

Figura 16 — Padrao ritmico marcagéo distribuido entre tambores (CASTRO, 1962)

Finalmente, no nivel da colcheia, os pratos de whosgo utilizados de maneira
contramétrica, sempre nas metades de cada t€fmsamba de batucada gravado na época,
VemMosS pouco uso constante dos pratos de choqué.tetado de forma esporadica, dentro do
gue podemos entender como um padrdo global daiebalérno samba de prato, seu uso é
mais constante, gerando, conjuntamente com o bummois’, um padrdo definido pela

onomatopeia “chd com pao”.

% \Vem deste uso uma das maneiras de denominaregstalp bateria: contratempo.
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Figura 17 — Exemplo de uso esporadico dos pratos de choque no samba de batucada
(PERRONE, 1963)
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Figura 18 — Exemplo de uso constante dos pratos de choque no samba de prato (EZEQUIEL,
2009)

Cabe também ressaltar que, no samba dos blocosotagsos pratos de choque sdo
atualmente um instrumento bem pouco comum. As segfieicas, nas poucas agremiacdes
gue os utilizam, possuem em geral pouquissimosut@es, de modo que seu som é

facilmente engolido pela massa sonora do conjunto.

Ainda em relacdo aos pratos de choque, convémritnagecomo exemplo a analise
realizada por Serra (2007) acerca da execucdondioaspor Luciano Perrone na bateria. Para

ficarmos em apenas um exemplo, o autor apresentsmdréo ritmico descrito como peculiar:

Um padrdo com estrutura ritmica um pouco diferefzcidos transcritos até
entdo — onde h& o predominio de colcheias no segiegmapo do primeiro
compasso e também no segundo compasso inteiro recapaomo um
elemento de variacdo sobre os outros padrOesadiiliz até entdo, que séo
dominantes nesta musica. As colcheias, quando exiBiee a segunda
metade do tempo, sdo tocadas no chimbal, ficandestante das figuras
percutidas na caixa:

T —fFF F¢

= 1 | |

= =
(SERRA, 2007, p. 27).

Neste caso, a adocdo de uma analise em multipfo®plenfatizaria a posicdo de
offbeatdos pratos de choque. Poderiamos reescrever aspaoge interpretacdo de Serra
como um nivel de colcheia realizado por dois imsgmtos diferentes, a caixa nas batidas

fortes e os pratos de choque nas fracas:
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Figura 19 — Bumbo e pratos de choque no mesmo nivel ritmico

Entendemos, entretanto, que é mais frutifero cerithos neste trecho a existéncia
de dois niveis métricos simultaneos, de semininde eolcheia, sendo que este ultimo
apresenta (a0 menos no curto trecho destacado gyoa) Sa caracteristica de uoffbeat

constante:

ﬁ X X X

J'. [ J o

Figura 20 — Bumbo e pratos de chogque em niveis ritmicos distintos

4.1.3 Algumas generalizagbes imperfeitas

Nossa analise da ritmica do samba mostra que & dex um género musical
caracterizado pela contrametricidade e pela impdedritmica. Esta contrametricidade se
manifesta, de forma relativamente constante, @ssiveis de atividade ritmica propostos.

Como tal efeito opera na percepcao do ouvinte?tAitesa de regras de preferéncia
(preference rulgsmétricas de Lerdahl & Jackendoff é importanteapgwalificar a questéo.
Pois, para que se perceba um elemento ritmicoari@arido uma légica métrica subjacente, é
necessario haver algum outro elemento para estabedsta métrica. A contrametricidade néo
pode existir em estado “puro”. Se escutamos, senmumea outra referéncia, prévia ou
simultdnea, uma sequéncia de articulages ritn@gaglistantes, a interpretacdo preferida
sera a de perceber esta sequéncia como estabekea@dmincidente com uma estrutura
métrica, e ndo como contraposta a uma métricasteane. Dito de outro modo, a tendéncia —

para ficarmos na definicdo de Sandroni de 12\&@us2?2 e 42 semicolcheias — a ouvirmos
J_J ﬂ J_J ﬂ € maior do que a de ouvirm?bfj 7ﬁ '7J_j 7H. Lerdahl e

Jackendoff (1996, p. 76) chamam a atencdo parapessdpio em sua regra de preferéncia
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métrica 3. Para que a segunda interpretacdo sejaetada, € necesséario que algum outro

elemento estabeleca com clareza uma métrica quiléecom a sequéncia.

bY

Se nos ativermos somente a proposicdo dos automeselacdo a essa regra de
preferéncia e outras semelhantes (Qque — como wodeaSandroni — propdem a acentuacgéo e
— diferentemente deste — a duragdo dos eventososonomo capazes de estabelecer uma
estrutura métrica), o resultado final é que a @nétricidade nunca podera ser superior a
cometricidade. Caso esse fosse 0 caso, permaneaaigério sobre como tal preferéncia no
estilo poderia construir-se. Entendemos que a st@@oesse ponto passa por duas questdes.

Em primeiro lugar, cabe ressaltar a importanciambeconhecimento prévio do estilo
para o estabelecimento eficiente de uma estrutétaica, mesmo com poucos elementos
perceptiveis auditivamente. Realgamos esta questdoedida em que entendemos que isto
significa dar um peso maior a fatores culturaisrapéo na percep¢cdo mesmo em niveis

relativamente “baixos”.

Assim, quando um ouvinte entra em contato pelagiranvez com um estilo musical
no qual coexistem informag¢des contraditorias sabmmetro, 0 mesmo pode, ao invés de
perceber o resultado como sincope, ficar, na liggmapopular, “sem chdo”, incapaz de
estabelecer onde estd 0 metro ou qual 0 metroo“c€ftazemos como um exemplo para
ilustrar tal afirmacdo o caso de um género musicalqual tal sensacao talvez ja tenha
ocorrido a nossos leitores — e que ocorreu ao :antdo maracatu de baque virado. Nele, a
obstinada énfase das alfaias na segunda semialehea repeticdo de padrées como por

exempIoJ W a) pode fazer com que se ouga esse ponto comataomii otactus

tendo como resultado um conflito entre as inforneagdtmicas oriundas de outras fontes do
conjunto. Nesses casos, é necessario um aprendizaidogue se processamput ritmico
corretamenté’

Em que pese a existéncia de certa quantidade plessaro aspecto no caso do samba

— gual seja, a necessidade de recorrer ao contaktoal para decodificar corretamente as
informacgBes métricas que chegam ao ouvinte —, ik@neals que o samba resolve a questdo de

29 E certo que Lerdahl & Jackendoff levam o aspeotagtendizado em conta, e o resolvem na figurarigené
do “ouvinte experiente”, isto &, treinado no idiomasical ocidental. Entretanto, acreditamos seroiapte
dar-se maior énfase ao aspecto cultural, j& que pEsito parece, aos autores, estar mais relaciar@mdoo
aprendizado de no¢des harménicas (cadéncias, tens@laxamento) do que propriamente métricas. Besta
tltimas, os autores tendem mais & universalidade,epemplo, ao apontar a coincidéncia entre elemsent
utilizados na percepcédo métrica e na distincaceesitabas fortes e fracas nas diferentes linguasidhl &
Jackendoff, 1996, p. 85).
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conseguir sustentar uma estrutura mais contraraéjtie cométrica sobretudo a partir de um
segundo ponto relevante: o que se percebe naosdatd@ os diferentes niveis ritmicos é que,
em cada um deles, é estabelecido um padrdo pdr sbrgramétrico, mas que representa
batidas fortes no nivel imediatamente inferior. idée fortes que serdo contrariadas pela
atividade ritmica existente naquele nivel, mas sgm capazes de fornecer a sequéncia de
batidas fortes do nivel imediatamente inferior &e,egue por sua vez serdo também
contrariadas. Deste modo, cada nivel ritmico ddaalmente representado ndo por todas as
batidas que o compdem, mas apenas pelas batidss paio de outro modo, as articulagdes
no samba tenderiam a preferir, em cada nivel rithassumir as posi¢des relacionadas ao o

nivel ritmico imediatamente superior, porém deslocam relacdo a si mesmo.

Assim, 0 que teriamos no caso do samba, ndo sesi@Ldura esperada da figura 21.:

-

Figura 21 — Niveis métricos segundo Lerdahl & Jackendoff (1996)

Ao contrério, o que vemos € o efeito do deslocamganheralizado, no qual cada nivel
ritmico é realizado sobretudo de maneira contracaétao mesmo tempo em que deita as
fundacbes do nivel inferior, que também se redizde maneira preferencialmente

contramétrica:

Figura 22 — Deslocamento de niveis métricos



92

Tal efeito nos da como resultado o que vemos nadigbaixo, equivalente a anterior,

porém mostrando somente os pontos de chegada slosateentos operados:

Figura 23 — Deslocamento de niveis métricos (resultado final)

Retomemos momentaneamente as ideias de Jones deitn&ea europeia é divisiva,
e que a africana € aditiva (no¢gBes, como vimogabtes problematicas). Numa mesma linha
de raciocinio, poderiamos propor a partir da figBaacima, que o samba opera — a0 menos
no nivel do acompanhamento percussivo — huma l@igtata de ambas, uma l6gica anti-
divisiva (ja que as batidas acentuadas de um detadm nivel ndo estdo representadas no

nivel imediatamente inferior).

Evidentemente, tal afirmacdo apresenta uma séneatdemas, e se a expomos aqui,
€ modestamente com o intuito de propormos um eercie reflexdo sobre o tema. O
primeiro problema estad relacionado as préprias em¢de Jones, a que ja aludimos
anteriormente. A existéncia de uma suposta ritmaitiiva entra em contradicdo com a
existéncia de diferentes niveis de atividade r#migdeia que, acreditamos, esta

suficientemente embasada.

Outro ponto que limita a afirmacdo que fizemos acéra diferenca entre a estrutura
métrica subjacente e 0os pontos onde ocorrem asilagdes ritmicas. De fato, a figura 21 diz
respeito a essa primeira instancia, e a figura 288gainda. Se usamos, propositalmente, os
mesmos simbolos para ambas é com o intuito de anarforma visualmente mais clara o
fato de as articulagbes da figura 23 de um nivigres ausentes dos niveis inferiores, ao
contrario do que ocorre na figura 21, além da pidskide de usar a figura 22 como
operadora de uma transformacao entre ambas. Fin@méepreciso também apontar o fato de
gue estamos tratando de um (suposto) caso idealo @anos, a realizagdo do mesmo nos

exemplos analisados é bastante imperfeita.

Voltando, assim, a realizacdo da estrutura aciropgsta na bateria, percebe-se que a

virada do samba de batucada para o samba de guat@carreta o dominio quase completo
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do uso do bumbo “a dois”, menos contramétrico, &ompanhada de uma maior

sistematizacdo do uso dos pratos de choque, maioetricos.

Em relacdo a esse ponto, cabe destacar que aa@stimis caracteristica entre os dois
estilos de samba diz respeito a execucao das méaealizacdo da condu¢cdo com uma mao ou
com ambas as maos, a diferenca de timbre entra eaprato. Entretanto, podemos afirmar
que, grosso modo, no que se refere a execugdo elmbnws superiores, tanto o samba de
batucada quanto o samba de prato compartilham denesmo repertério ritmico. Desta
forma, a mudanga ritmica mais profunda ocorre nés, g em niveis distintos do da
semicolcheia.

Duas linhas de raciocinio poderiam ajudar a lahgasobre o fenémeno. A primeira,
de cardter estrutural, estd relacionada a manutengd género de um certo grau de
contrametricidade, perdido no bumbo mas compensadopratos de choque. Este tipo de
argumentacdo segue na seara da grande lista dedfogsis que caracterizam o samba, e a
musica brasileira de maneira geral, através dag@Entretanto, uma diferenca importante
esta no fato de que a nocdo de sincopa, emboravadgoa esse respeito, esté relacionada
principalmente ao que ora caracterizamos como kaglsemicolcheias. A este respeito, um
exemplo que aponta nessa direcdo é o de MenezE2) (@0e, ao realizar um estudo sobre a
interpretagdo sambistica de Jodo Gilberto, denomamaleslocamentos de mais de uma
semicolcheia realizados pelo intérprete de “sinagaincopa”.

Outra explicacdo poderia estar numa maior apro@malp samba de prato — e da
Bossa Nova como um todo — conja@z norte-americano. Em relagdo a este ponto, a jpropri
condugédo no prato € um fator de convergéncia. Gats uma importante diferenca entre o
jazze o samba: o primeiro é usualmente grafado coraterpario, e os pratos de choque
localizam-se nos tempos dois e quatro. Desta nsngar um lado, mantemos a questédo da
contrametricidade; por outro lado, num primeiro reoto, os pratos de choque parecem estar

localizados em niveis distintos: o das colcheiasamba, o das seminimasjanz
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Figura 24 — Padr&o ritmico do prato de conduc&o e pratos de choque no jazz*

Essa diferenca, entretanto, pode ser diminuidactarmos que o ritmo d{zz é
grafado em colcheias e ndo em semicolcheias congasm do samba. Assim, 0 usojanz
dos pratos de choque ocorre um nivel acima da mendade, analogo as metades do tempo

no samba.

Num primeiro momento, podemos perceber ambas hasliesbo¢cadas acima como
mutuamente incompativeis. Isto porque a primeil& da manutencdo de uma caracteristica
do samba, enquanto a segunda refere-se a entrada deemento estrangeiro. Entretanto, é
preciso lembrar que o uso dos pratos de choquemesades do tempo é corriqueiro nos
arranjos de banda de musicas brasileiras aparsnadsamba — particularmente polca, choro
e maxixe. Desta forma, nesse caso, a influéncimdenao traria um elemento estranho, ao
contrario: a mesma é filtrada de elementos a mimcinais afastados do samba — por
exemplo, a interpretacdo comswing tercinado —, mantendo aqueles que entram em
ressonancia com as caracteristicas do estilo —as0, ® uso contramétrico dos pratos de

choque.

4.2 SAMBA E BATERIA EM LUCIANO PERRONE

A partir das discussdes realizadas nas sessOa®erge buscamos, através de um
conjunto de ferramentas teéricas e exemplos orsitalto de materiais didaticos quanto de
gravagOes, chegar a algumas generalizacées sodamlma de forma mais ampla. Partimos
agora para um aprofundamento desses pontos, woltandsa atencdo de forma mais
intensiva para duas pecas de Luciano Perrone.mepe delas é o “Samba Vocalizado”, de

cuja parte de voz nos ocuparemos ho capitulo segirsegunda é o solo de bateria “Polca-

30 Note-se que a interpretacdo em swing néo estéaedeia corresponde a atribuir um valor desiguhpada
colcheia: & primeira colcheia de cada tempo, apradamente dois tercos da seminima, o um ter¢contesta
ficando com a segunda colcheia.
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Samba-Choro”. Ambas as pec¢as sdo do album “BatuEadtastica vol. 3" (PERRONE,
1972).

A metodologia de realizacdo das transcricoes —segaem anexas ao final da tese —
envolveu o0 manuseio de uma verséao digitalizadallora Foram utilizados tantsoftwares
geradores de espectrogram8stiic Visualizerquanto de equalizacd&dqund Forge Estes
recursos nos permitiram melhor separar os instrtosese percussdo — no caso do “Samba
Vocalizado” — e as pecgas da bateria — no caso @dedP Samba — Choro”.

4.2.1 Instrumentos do Samba Vocalizado

O “Samba Vocalizado” caracteriza-se, como sugengréprio nome, por um uso
constante de onomatopeias por parte da voz sofstdizado sobre acompanhamento de

percussdao. Como veremos, este procedimento é temspamticular e, a partir dele,

realizaremos uma investigacdo comparativa no dapaguinte.

A instrumentacdo do Samba Vocalizado € compostar@eitamborins, agogo, cuica,
pandeiro, tarol e dois surdos. Imediatamente osalia aos ouvidos € a unidade do fraseado
entre a voz e os instrumentos. Outro detalhe irapteté a regularidade da peca, que possui
exatamente 128 compassos, embora sua segmentagéoodaivel se dé nos compassos 12,
20, 52, 100, com o recurso constante a uma convetheécolcheia seguida por seminima

(.M .b), realizando uma sincope no nivel da colcheia.

Mesmo com o0s recursos de que langamos méao acireaifesgos, ndo foi possivel
transcrever toda a atividade ritmica da peca, deaitnpossibilidade de separar a execugéo
de todos os instrumentos. Desta forma, dois dedessdo ora apresentados: o tarol e o
terceiro tamborim. O primeiro por estar presentenpeagem em um volume muito baixo, o
gue, somado a sua proximidade de atividade ritraicde faixa de frequéncias com as
platinelas do pandeiro, fez com que ficasse emnsaiar parte encoberto. Por sua vez, o
terceiro tamborim apresenta um problema semelhaétetanto por seu volume na mixagem,

mas sobretudo pela proximidade espectral, timbaigtide imagem estéreo com os tamborins
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1 e 2 e, em menor grau, com 0 agogod. Discutirentpgeatdo dos tamborins em mais detalhe

a frente.

A peca é marcada por grande riqueza ritmica, tam@eu resultado final quanto em
suas partes constituintes. Ressaltamos tambémegta peca encontramos algumas células
ritmicas desconhecidas tanto na bibliografia caadalquanto no conhecimento informal do
autor com o género. Neste sentido, merece destaquganizacao dos dois surdos, abordada
adiante.

Em nossa transcricdo, foram utilizados alguns singile necessitam serem

explicitados para a melhor compreensao do leitor.

As cabecas de nota com formato de traco inclin&gwesentam articulagbes com
menor volume sonoro, ocasionalmente denominadasnantasmas”. No caso da cuica,
pela posicdo em que ocorrem (especialmente nosassmp 68 e 92), é dificil inferir a partir
do material se houve intencionalidade do executanteproduzi-las, dada a dificuldade
técnica relativa a producéo das articulaces jgéio. Nestes dois casos, tendemos a atribuir
o efeito a notas falhadas. J4 um uso um pouco coaisistente no ¢.79 e ¢.81 tem maior
possibilidade de intencionalidade. Por outro laélonquestionavel a intencionalidade do
procedimento no trecho final da peca, a partir.le5% que apresentamos abaixo:

Wi teere

Figura 25 — Ostinato da cuica

Em relacdo aos surdos, o surdo de marcacgéao relairaate a maior parte da peca um
padrao com a duracao de dois compassJJS (J |J j J j ), enquanto o surdo de

corte realiza um padréo de guatro compassos
("U_j J] j |J 3 |3 J] j |J 3). Os dois padrbes se encaixam conforme a

figura 25, e surgem gradualmente, vindo a se dstarede forma cada vez mais proxima
desta que consideramos ser sua forma final e exgegva da peca. A mesma ocorre pela
primeira vez nos compassos 45-48, nos quais fptaas uma articulagéo do surdo de corte.
A proxima repeticdo do padrdo, nos compassos 4%eb2,0 final alterado por conta da

convengao executada por todos os instrumentos.rfk da compasso 53, o padrédo segue
consistente até o fim da peca, com pequenas vagagfespeitando as outras convencgdes.
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Figura 26 — Padréo de acompanhamento dos surdos**

Este padrdo nos chamou a atencédo pelo fato de n€émtearmos outra referéncia
semelhante do procedimento do surdo de corte deari@nlar todos os tempos. Embora
estejamos mais inclinados a defender este comdr@@&xecutado na peca, examinaremos a
seguir duas hipoteses alternativas, de modo a dekoo tenha acesso as consideragfes que

justificam as interpretacdes que ora fazemos.

A primeira delas é a de que o surdo de corte, peras numa faixa de frequéncia e
posicdo na imagem estereofbnica relativamente masas do surdo de marcacédo, acabe por
encobrir algumas das articulagbes do mesmo. Naste a figura do surdo de marcacéo seria

J. j J j em ambos 0s compassos. Pesa contra esta hipdfaseds termos momentos

da peca onde o surdo de corte ndo esta tocania, leaktante claro que o surdo de marcacao
nao articula a ultima semicolcheia dos tempos. Eartiqular, isto ocorre no terceiro
compasso da figura 26 acima, na ultima semicolath@iprimeiro tempo. Assim, acreditamos
se tratar de evidéncia suficiente para corrobavasa proposicéo sintetizada na figura 26.

O processo de o surdo de corte encobrir o de n@vcgpde ter ocorrido
pontualmente, de modo que eventuais variacbeszadalk por este Ultimo ndo estejam
presentes na partitura. Contudo, o fato de ter paksivel detectar com clareza um caso no
qgual a execucéo do surdo de corte ndo encobrecagdar (compasso 49) funciona no sentido
de corroborar a ndo existéncia de possiveis vatedcobertas. De qualquer forma, caso
realmente existam tais variacdes, devem ser emnolreduzido, e consideramos que sua

eventual presenca é marginal em nossa compreeag#gd como um todo.

31 Nesta figura, o simbol * indica o procedimento do toque preso, no qual minena é impedida de vibrar
livremente, enquanto o simbc ° indica o toque solto, no qual a membrana ficalpara vibrar.
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A segunda alternativa é a de gque seja apenas urntarte tocando os dois surdos.
N&o foi possivel verificar tal hipétese em campesda favor dessa interpretacdo o fato de o
surdo de corte, como afirmamos anteriormente, RGougar articulagdes em todos os tempos.
Descartamos, a esse respeito, a possibilidadesdedo de marcag¢ao encobrir o de corte, pois
€ bastante clara a diferenca sonora quando ambioslaan simultaneamente o tempo 2

(compassos 1 e 3 da figura 26) e quando apenasl@ de marcagao o faz (compassos 2 e 4).

Tal execucdo do surdo de corte contraria nossariérpge& como instrumentista e
também fontes didaticas e etnogréaficas sobre onas$BOLAO, 2003; GONCALVES &
COSTA, 2012; OLIVEIRA, 2002), e poderia ser solmada — assim como as variagdes
encontradas no surdo de marcag¢ao, que normalmaatasnexecuta — se pensarmos no caso
de haver um Unico musico executando ambas as pagessibilidade apontada por Bolao
(2003). Entretanto, pesa bastante contra estabgmzsie o fato de a execucéo do padréo
acima transcrito — que se utiliza de articulacoesgs e soltas — por um Gnico musico ser
bastante complicada. O nivel de dificuldade sedstdnte alto tanto utilizando-se mao e
baqueta quanto com duas baquetas, além de serasedpnento igualmente ndo descrito.
Desta maneira, estamos mais inclinados a suporsqugatam de dois ritmistas, ambos
tocando com méao e baqueta, cada um em um surdditadnes assim o ineditismo do surdo
de corte no “Samba Vocalizado” sobretudo a invédaide do executante, embora outros
atores possam ter influenciado — particularmeritéeaanca de Luciano Perrone. Esperamos
gue a descricdo de tal procedimento nos ajudenmasspreencher lacunas acerca de nossa

compreensao ritmica do samba.

Em relacdo aos tamborins, devemos destacar o usamdescurso sSonoro pouco
comum para o instrumento: os trés tamborins presemb “Samba Vocalizado” iniciam a
peca com articulagcdes no fuste do mesmo. Sem déwidee ai a intencdo em promover um
contraste de timbres e sobretudo de dindmica eninécio da peca e sua sequéncia. Como
afirmamos anteriormente, ndo foi possivel completaa transcricdo dos trés tamborins. Em
relacéo a este ponto, destacamos que a dificulelan@ior em distinguir as variagfes de cada

um quando 0s mesmos estédo executando no fuste.

Neste caso, optamos por transcrever os trechopapgiamos atribuir com clareza a

um instrumento em uma pauta separada, enquantcemaisi estdo agrupados na linha

%2 Bolao (2003) é bastante preciso em relacdo a desaifies de articulacdo, e ndo aponta essa pioksiki em
sua descricdo da técnica de execucéo de dois stodpduas baquetas (p. 32-33).
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denominada “Tamborim — varia¢cdes”. Quando ndo méag@es, ambas as pautas estdo em

unissono, como na figura abaixo:
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Figura 27 — Tamborins (execugédo no fuste) — compassos 23 a 26

Assim, em um trecho como o da figura abaixo, agdas variacdes esta preenchida
por articulacdes diferentes da linha principal, eralndo possamos atribuir de forma univoca

quem esta tocando o que:

Tamborim 1 [HH5 -Lg:/-;-;r r—
Tamborim 9 .
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Figura 28 — Tamborins (execug¢édo no fuste) — compassos 1 a 4

Os momentos em que ocorrem variagdes que nédo a@s d suficiente para constar
na pauta séo indicados por barras inclinadas. éfsit® € maior no compasso 51, chegando a
interferir com a percepcao do naipe como um todovd¥elmente isso se deve a convengao
gue vem no compasso 52, somada & mudanca de timimi@pe, que passa executar na pele a
partir de ¢.53. Prova disso € que um dos ritmi&tabra” na convencéo, articulando duas
semicolcheias, conforma consta na pauta de vagag@@nscrevemos aqui também o surdo

de marcacgao para enfatizar o ponto da convencao:
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Figura 29 — Tamborins (execucgéo no fuste) — compassos 49 a 52

Desta forma, embora ndo seja possivel nessa pairpaite determinar com exatidao
guais sao as células realizadas por cada instrigt@&rdinda assim é possivel extrair desse
naipe duas informagfes importantes. Uma delas € qud a peca inicia de maneira bem
marcada, e progressivamente 0s instrumentos vaada vez mais — até o ponto culminante
dessa primeira parte, e a mudancga de timbre domesesjue passam entdo a articular na
pele. A segunda constatacdo é a de que os frass@dosariacbes do teleco-teco que
descrevemos anteriormente (fig. 28) e do padradpdmdigma do estacio” (fig. 27), que

reproduzimos na figura abaixo:
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Figura 30 — Alguns padrdes dos tamborins

Quando, a partir do compasso 53, os instrumenfistssam a executar as articulagdes
de maneira convencional, na pele do instrumengmssivel distinguir duas linhas ritmicas,
gue transcrevemos sob as pautas “tamborim 1” egtbaim 2”. Em alguns poucos momentos,
os trés instrumentos sdo perceptiveis distintamentepauta de variacdes é entdo utilizada
para grafar a terceira linha. Isto ocorre particuénte quando cada instrumentista trabalha a
partir de uma légica distinta. Por exemplo, nos gassos 79 a 100, temos um tamborim
trabalhando conrimshots — articulagdo grafada no espaco superior a lindatral que

consiste em tocar simultaneamente o aro e a peiesttomento —, o segundo executando o
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ritmo com poucas variacdes e o terceiro variand@.n@s Ultimos quatro compassos do

trecho estéo conforme a segiiir.

Tamborim 1

|
@

Tamborim 2 |-H % ‘[ E |-‘.7‘ - [‘ E |-“7g=‘7
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Figura 31 — Tamborins — compassos 97 a 100

Ressalte-se entretanto que o primeiro tamboringiocalmente, quando tocashots
— 0 que naturalmente produz um som acentuado —dibicétar a percepcao dos demais — €
0 caso a partir do compasso 100. Gradualmentepparénstrumentista parece abandonar
essa ideia e seguir a proposta de seu colega pe, mpie executa quatro semicolcheias no
primeiro tempo a cada dois compassos.

Por sua vez, o agogb executa um padrédo tambémaderdo paradigma do Estéacio,

conforme a figura a seguir:
Figura 32 — Padréo ritmico do agogd

Entretanto, percebemos aqui que, em relacdo a pesseligma ritmico conforme
aparece nos tamborins, h4 a omissdo de uma agicuéao adiantamento de outra:

%3 Note-se também que um outro fator complicadorarastricéo deste naipe é a possibilidade de abatarde
instrumento com o dedo médio da mao que segurssmmePor conta da incapacidade de perceber o 8o de
recurso de forma consistente, optamos por ndosemtélo na pauta.
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Estacio

Agogo

Figura 33 — Padrédo do agogb e paradigma do Estacio

Este ponto é interessante, pois as figuras ritndoaagogb em geral ndo seguem a
risca este paradigma, embora operem sob l6gicaasnuézes similar. Entretanto, talvez por
um uso um pouco menos frequente em gravacoes, est@gp ritmico deste instrumento
ainda foi pouco estudado. Cabe ressaltar que d@padais comum da peca, apresentado na
figura 32, acima, também ndo consta nas fontemgitifficas que consultamos.

Finalmente, o pandeiro trabalha, ao longo da pegdizando basicamente a condugao
ritmica (junto com a cuica, que na maior parteatopb articula todas as semicolcheias) e
marcando com o polegar nas cabecas de tempo. Blajaes no caso do pandeiro, ndo é
possivel distinguir sonoramente entre as articelagde dedos e da base da mao, ambas
produzindo o som das platinelas. Desta maneiraaamab articulagdes estdo grafadas sobre a
linha, enquanto o polegar aparece abaixo da meSmaalguns trechos, o instrumentista se
vale de dois recursos: a acentuagdo da segundaesraesemicolcheias — provavelmente
realizada com um giro mais forte do antebraco ggers o instrumento — e a articulagéo de
dois tapas, na segunda e na quarta semicolchaiasgf@famos acima da linha). A levada
principal e suas duas variagcdes estao na figuegurs

Padrao m—«
Variacio 1 M—%—ﬁ—@-«
Variacao 2 ﬂ—%—r'—r—'—m-ﬂ

Figura 34 — Padréo e variacdes do pandeiro

Como foi possivel perceber, o inventario de provedios ritmicos do “Samba

Vocalizado” é bastante grande. Em alguns momeetafintramos elementos ja classicos do
estilo. Em outros, variagdes ainda ndo document&tasoutro lado, devemos ressaltar aqui a
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auséncia de frases trabalhando no nivel da colcbejgae, como vimos, é mais comum na

bateria, articulada geralmente pelo pé esquerdo.

Parece tentador associar 0 nivel da colcheia acdpadb agogb, através de um
deslocamento por uma semicolcheia e encaixe sdbreesmo, procedimento analitico
adotado por Menezes (2012, p. 52). Entretanto nid diferenca importante entre ambos os
casos: 0 analisado por Menezes tem uma duracae, resiendendo-se por praticamente toda
a frase melddica, num principio proximo ao da giagdo consistente. Em nosso caso, o
padrdo, a cada repeticdo, esta dois tempos ocorrend? e 32 semicolcheias e dois tempos
ocorrendo na 22 e 42, Desta forma, acreditamosskior explicado como uma variacao do
mesmo procedimento ritmico adotado pelos tambotmsio fizemos acima. Cabe notar que

encontramos o nivel da colcheia ativo sobretudaoagencdes da peca.

4.2.2 Polca, Samba e Choro

“Polca — Samba — Choro” é um solo de bateria esgoufpor Perrone no album
“Batucada Fantastica vol. 3”. Entendemos que $a tt@a uma peca na qual podemos perceber
ndo apenas muitos dos elementos j4 apontadosoantente em relagdo ao estilo musical de
forma geral, mas também buscar particularidadesivas a execucdo de Perrone — além de a
mesma fornecer uma espécie de contra-exemplo egémrehs se¢cbes anteriores, na medida
em que, como o préprio nome da peca indica, elaén@teiramente pertencente ao género
samba.

Desta maneira, consideramos importante, antes sanmbordagem da peca — cuja
transcricdo integral encontra-se anexa — nos aras rapidamente em relagédo aos trés
estilos aparentados presentes em seu titulo.

Polca, samba e choro séo trés categorias — napantds neste momento o termo
género musical, pois, como veremos adiante, no @asmhoro isto ndo se coloca de maneira
clara — de grande importancia na consolidacdo dacanpopular do Brasil. Isto, por si so, ja
deve ser visto como motivo suficiente para o irtsgede Luciano Perrone em executar um

solo de bateria tendo os trés como eixos orienésddtor ora, vamos empreender uma rapida
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revisdo sobre os termos polca e choro — acreditajueso samba ja foi suficientemente
abordado ao longo do trabalho.

De acordo com Cazes (1998) e Sandroni (2001), eapbluma danga europeia de
compasso binario que vira verdadeira febre naalapiperial no século XIX. Trata-se de um
género de destaque no caldeirdo de misturas qfmrin&ar o choro e o samba. J& em relacéo
ao choro, existe uma certa controvérsia sobrest#us Inicialmente é visto como uma
maneira de tocar, ndo apenas a polca, mas valaasyeasschottisheslundus, entre outros.
Mais tarde, consolida um corpus de composi¢cdesndagica claro se constitui propriamente
um género musical ou uma forma de interpretar e fomaacédo instrumental tipica — o
regional. Segundo Cazes (1998, p. 21), o que sotida no choro é acima de tudo de ordem
formal — 0 uso da forma ternaria em rond6, comaatep em diferentes tonalidades.

N&o podemos também esquecer que entre o choroaebashavia uma diferenca
social. Nas inumeras descrigcdes das miticas resin@easa de Tia Ciata, o choro era feito na
sala, o samba na cozinha e o batuque no terreean®ésma obra, Henrique Cazes chama a
atencao para a relagdo do choro com as classeasngtianas.

Em termos ritmicos, a polca é definida pelo us@mrente das figuraﬂ e ﬂ?

Boldo (2003, p. 125) nos da diversas sugestbfesalmpmnhamento, nas quais percebemos
como trago geral uma énfase nos contratempos, o resultado uma contrametricidade

no nivel da colcheia realizada por instrumentosmeres mais agudos, ao mesmo tempo que
timbres graves (o bumbo, o polegar do pandeiroramara pulsacdo em seminimas. Tem-se
com isso uma sensacdo de movimento que certamerwateamos também representada na
danca do estilo. Alguns exemplos de padrdes de@aomamento na bateria séo apresentados
a seguir na figura 35, e serdo oportunamente ca@uparcom as realizacbes de Perrone em

seu solo.
o e o O o !
il ’z : :4] | | :-
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Figura 35 — Padrdes ritmicos da Polca
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Note-se que este segundo exemplo é ritmicamentgiddéao acompanhamento de
uma peca de grande importancia no repertério doocH@\panhei-te, Cavaquinho”, de
Ernesto Nazareth, cujos primeiros compassos repimds a seguir, pois terdo importancia

na presente discussao:

0= = = = = e e
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Figura 36 — “Apanhei-te, cavaquinho”, compassos 1 a 4

A questao relativa a esta peca — que ajuda a masstatusambiguo do termo choro,
€ que encontramos em duas versfes da mesma ireicdedgénero distintas. A reedicao
digital das partituras do compositor tem como iagéo de género “Polca (muito propria para
serenatas)®' Por sua vez, em cronica sobre a utilizacdo despegaepertério do choro na
peca “O Boi no Telhado”, de Darius Milhaud, DaraelThompson faz referéncia a uma
edicdo impressa da peca na qual o género atribéiidohoro”® Através deste rapido
exemplo, é possivel perceber que Polca, Samba eoGifm sdo categorias mutuamente
excludentes. Observaremos algo semelhante na pdgacéno Perrone — que, lembramos, é
de 1972, 58 anos posterior a de Nazareth, o quEarmguanto essa questao se manteve.

Mais um grau de complexidade pode ser acrescemtguotir de uma outra possivel
interpretacéo da questdo de géneros musicais. ©spov e arranjador Roberto Gnattali, em
situacdo informal, afirmou a importancia de persaigéneros musicais ndo s6 a partir dos
padrdées de acompanhamento (sem duvida o objetmacdetnossa tese, em sua abordagem
relativa a bateria), mas também através da ritmiécanelodia principal. Nestes casos, ele
afirma, um subgrupo importante do repertério doratsfio as pecas cuja melodia é formada
por uma sucessao continua de semicolcheias. Nestenéio é possivel identificar na mesma
nenhum dos padrdes que ja abordamos, seja osaaquyracitados, as variagoestidsillo
gue engendram a “sincope caracteristica” de maxixdangos brasileiros, ou padrdes

34 Extraido de: http://www.ernestonazareth.com.bsfagifanhei-te_cavaquinho.pdf. Acesso em 10/01/14.
% Extraido de: http://daniellathompson.com/TextsReeuf/cron.pt.28.htm. Acesso em 10/01/14.
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proximos ao paradigma do Estacio associados aoasp#1930, entre outros. Nestes casos,
estariamos diante do choro ndo apenas como maleeirderpretar, como forma ternaria ou
como conjunto regional, mas como género musicalpaftir desta linha de raciocinio,
podemos pensar que as duas definicbes de génertApdehei-te, Cavaquinho” que

encontramos dizem respeito uma a melodia, outecampanhamento.

Finalmente, cabe lembrar que a categorizagdo der@e€musicais sera sempre um
processo incompleto, uma vez que as fronteiras evdr mesmos sao borradas, e sofrem
deslocamentos histéricos, sociais, além de estaggitas a processos de hibridizacao,
circularidades e friccdes. De tal forma que os @®régm que tocamos acima de forma
necessariamente rapida ndo tém nem poderiam tep odijetivo esgotar a questdo, mas
apenas nos situarmos de forma critica em relac&oaderial abordado.

*k%k

7

Conforme afirmamos anteriormente, “Polca — SamBdero” € uma faixa do album
“Batucada Fantastica vol. 3", na qual Luciano Pegrexecuta um solo de bateria, passeando
livremente pelos estilos de seu titulo. A peca 1&% compassos, e uma duracgdo total de 2
minutos e 24 segundos.

A primeira coisa que destacamos é a dificuldadeseparar os trés estilos. A polca
esta claramente presente na levada dos compassok9l& igualmente 22 e 23. O compasso
17 utiliza-se claramente de um trecho dessa leymdla encerrar a introdugédo da peca.
Também encontramos aspectos claramente relaciodadoka nas “viradas” do compasso
108, e do compasso 110 ao 112. Buscamos tambéaiorela materiais ritmicos baseados
sobretudo em sequéncias de colcheias a polca,trmalugédo da peca, conforme adiante.
Contudo, para além desses pontos, o que vemos Botnaimento das fronteiras entre os

mesmaos.

Se em relagdo a distincdo entre polca e ndo-palmangamos poucas evidéncias para
ir mais adiante, a distingdo entre samba e choainda menos clara. Ao pensarmos nas
proposicdes de Cazes (1998) acerca das particad@sddo choro, verifica-se que as mesmas

ndo sdo Uteis para diferenciar os dois estilosolmde Perrone. Isto porque ndo ha variagdo
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de instrumentacdo — a peca como um todo € executaddateria, instrumento que
tradicionalmente ndo faz parte do conjunto regiatelchoro. Tampouco h& variacdo de
estrutura formal — ao contrario, o que vemos s@esabes de padrées de acompanhamentos
intercalados com fraseados mais soltos. Finalmdéatabém nao foi possivel identificar
diferencas na interpretagdo — a dinamica, a “pégadascolha de timbres, o fraseado se

mantém de forma constante ao longo da peca.

Sem duvida, este borramento de fronteiras dentrgodto de Luciano Perrone esta
relacionado ao borramento de fronteiras entre psliaba e choro num sentido mais amplo,
a que aludimos anteriormente. Mais do que isspega que analisamos, tudo se passa como
se a intencédo de seu autor fosse precisamentazanfasta fluidez — os pontos de contato
entre os trés, mais do que suas diferencas.

Outro ponto importante da peca como um todo é o & que Perrone se vale
exclusivamente de um fraseado derivado de colghsgasicolcheias e colcheias pontuadas.
Especificamente, ndo ha fusas, sextinas ou outnagivisdes. Sem duavida podemos
relacionar este ponto com uma intencdo do autocamstruir o solo a partir dos padrdes de
acompanhamento, das levadas associadas aos efileseu titulo. Se, por um lado,
encontramos dificuldade em separar os estilos emty@or outro a peca sob este ponto de
vista se apresenta como um todo organico da qablnéo se afastar. Vem-nos de imediato
a mente que esta seria uma possivel manifestac8icahdo que significa o “ndo imitar o

Gene Krupa” que discutimos no capitulo 3.

Ao analisarmos “Polca — Samba — Choro”, percebecsaforme foi enfatizado
anteriormente, uma alternancia entre padrdes dagmthamento dos géneros supracitados e
fraseados mais livres. Estes Ultimos funcionam caetf@mentos produtores de tensao,
enquanto aqueles sédo responsaveis pelo relaxamemeca — com algumas excec¢des, como
0 uso do fortissimo. Assim, a peca parece osdaildgie €lementos estaveis e instaveis.

Desta forma, entendendo os momentos de tensacxamsnto como analogos a
cadéncias, produz-se a segmentacdo de maior névgleda. Esta se da no inicio dos
compassos 18, 54, 70, 82, 102, 114 e 144. O comp&dsapresenta uma segmentacao
semelhante, porém o trecho estavel € bem curt@kgéio aos trechos instaveis vizinhos, por
iSSO apresenta a caracteristica de ser menos rna®speinas no caso do compasso 82 isso se
deve a uma mudanca de dinamica e fraseado, n&espondendo a uma alternancia entre
fraseado livre e padrboes de acompanhamento. Ndonteamos elementos formais que
sugiram o agrupamento dessas partes em secoegsnaior
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Percebemos o recurso a diversos procedimentos swig@is ao longo da peca. A

utilizacdo dos mesmos é mais intensa nos trechstawvieis, e particularmente nos 17

primeiros compassos, que reproduzimos a segulir:
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Figura 37 — “Polca — Samba — Choro” compassos 1 a 17

Desta maneira, a peca inicia com o uso de duaasidéimica e timbristicamente
contrastantes, cada uma com a duracdo de um campasseiro, uma execucgao tética nos
pratos de choque fechados, com uma ultima arti@alde maior destaque — seja no prato de
ataque (c.1 e c.3) seja nos proprios pratos deuehabertos (c.5) — e que fica soando; segue-
se a essa parte uma frase nos tambores na quaheirgarsemicolcheia é omitida, e que é

articulada entre caixa e surcfifﬂﬂ]. Podemos dividir essa segunda parte entre as datas

caixa e do surdo, isto porque o segmento@d) sera trabalhado isoladamente por Perrone

gquando ele realiza uma extensdo desse materiatiadmcompasso 6, no qual este aparece
sem a terceira nota [z'], e € utilizado para camstum ciclo que se repete a cada trés
colcheias. Representando graficamente utilizandot@acdo de grupos proposta por Lerdahl &

Jackendoff (1996), temos até ai a seguinte seggémnta
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Figura 38 — “Polca — Samba — Choro” ¢.1 a c.9

Notamos desde j& a importancia do segmento [z],squdd em trés niveis distintos.
Em primeiro lugar, na peca o mesmo é utilizado daquéncia — geralmente no surdo —
como elemento que faz a ligagao entre ideias odesedsto acontece nos compassos ¢.30-31,
c.49, ¢.59-60, ¢.95-96, c.113-114. Nestes casosx¢a@cdo de c.49) o mesmo inicia no
segundo tempo e termina no compasso seguinte,rdiato do uso deste material no inicio
da peca.

Em segundo lugar, Boldao (2003, p. 139) aponta o desie recurso como algo
recorrente em seu estilo. Bolao afirma que o meémuilizado sobretudo para marcar a
mudanca de parte num acompanhamento de sambasbldedPolca — Samba — Choro”, por
ser um solo, o recurso € explorado de maneira liggs

Finalmente, acreditamos que o0 segmento [z] tem rnt@poia no samba de uma
maneira mais geral, o que sera abordado no cagiglointe, através da interacao entre voz e

percussao que encontramos Nno recurso a onomatopeia.

Seguindo com nossa analise, nos compassos 9 a&f@n® continua seu solo com
mais uma repeticdo de [z], e passa a utilizaraslgitmicas provenientes da polca. Em
primeiro lugar, as colcheias que, como visto aoterente (figura 54), fazem parte do
acompanhamento deste género. Por isso, as denoosirjpij, em contraste com elaboragdes

demn, gue agrupamos sob a nomenclatura [p2]. Articila@n colcheias aparecem nos

compassos 10 e 11, e consideramos que sao diveldalois grupos pelo ataque nos pratos
de choque. O segundo grupo claramente serve degphesa variagdo [pl’], que apresenta a
mesma sequéncia de tambores, porém articuladogmioadcheias e ndo colcheias. A partir

da repeticdo de [pl] chegamos a [p2] através de efisdo, que finaliza este trecho
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introdutério da peca, no qual Perrone executa uma dermata antes de continuar. Dai para
frente, teremos uma presenga marcante em “Polcaamb&® — Choro” de padrdes de
acompanhamento associados a estes universos, gpesgiecomo afirmamos anteriormente,
a frequente auséncia de fronteiras claras entse @laficamente, representamos esse trecho

conforme abaixo:
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Figura 39 — “Polca — Samba — Choro” c.9 a c.17

Imediatamente percebemos que esta l0gica de répstigariacoes e extensdes quebra
a quadratura regular da peca, pois a proxima se@a-se no compasso 18. A partir dai a
guadratura segue de forma bastante regular, a;ap@xcecdes serdo destacadas. Antes de
prosseguirmos, vale notar um aspecto importanteesobsegmento [pl’]. Embora nao
possamos ter certeza da manulacdo empregada pska € sua execucdo, aquela que
produz o resultado de [p1’] de forma mais simplasstste em a mao direita executar toques
simples na caixa e no segundo tom-tom, enquantacaesquerda executa toques duplos no

primeiro tom-tom e no surdo:

Figura 40 — Manulacao provavel de [pl]

Destacamos essa manulagédo porque sua execucacairapido direita (figura 41B)

realizar um deslocamento ttesillo (figura 41A):



111

A“_E_J\- j }M !h IM j {gh I
I e I
deedee d deedee d deedee d

u -
e ;,13; _:,j;

T L pT
Figura 41 — Tresillo deslocado e [p1]
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Ja no compasso 18, o que vemos é um padrdo d® qoatpassos que se repete de
forma praticamente idéntica a partir do c.22, cona pequena diferenca no fim devida a uma
elisdo com a préxima célula. Em relacdo ao treciter®mr, Perrone encontra-se aqui mais
préximo das formulas de acompanhamento, ndo sad@lgos recursos de desenvolvimento

gue vislumbramos na sec¢&o anterior. Reproduzimaig@bs compassos 18 a 21.
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Figura 42 — “Polca — Samba — Choro” ¢.18 a ¢.21*

O que vemos aqui sdo as duas ideias [pl] e [p2le- j§ foram apresentadas
anteriormente — justapostas formando um padraootta mple dois compassos [p]. Como
podemos perceber, trata-se praticamente do paeswitd por Boldao que reproduzimos na
figura 35, acima. As diferencas encontradas s@jpoggiaturarealizada por Perrone na caixa
em [pl], e a auséncia das articulagbes do bumizzgiondo tempo e dos pratos de choque de
[P2].

Consideramos este Ultimo ponto de grande impodansio porque ndo podemos
deixar de associar a polca (principalmente em gei@des mais estilizadas e caricatas) com a
supressao desta articulacdo grave do tempo doseglindo compasso. A partir deste dado,

acreditamos que Perrone, nos compassos 20 e 2jp esilizando um hibrido entre polca e

3% Note-se aqui que, embora estejamos utilizandmageacdes graficas de Lerdahl & Jackendoff (190&)
dividimos o grupamento [p-s] exaustivamente em gsupenores, conforme sua metodologia recomenda. Ist
porque nossa intencé@o é apenas destacar um suteppgcifico de [p-s] que apresenta significacamessa
andlise, [m’]. Como estamos tratando de levadaoade melodias, neste caso especifico a subdigisficstiva

de [p-s] ndo levaria a grupamentos relevantes.
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samba. Isto porque ele retira a marcacdo do seto pd& apoio do segundo tempo,

deslocando-a e dando ao toque de bumbo uma intetgedanacruse para o compasso
seguinte, ao mesmo tempo em que abandona nas miiméca da polca — 0 que € evidente

nao apenas pelo preenchimento de todas as senei@ddlembremos que o rulo do primeiro

tempo do c.21 é executado com trés toques mdultiplos em cada semicolcheia), mas

também pela acentuacdo da 22 e 42 semicolcheiesngfmasso 22. Por conta disso, optamos
por designar esse segmento como [p-S], para emfaggte carater hibrido entre polca e
samba, o que esta de acordo com o que afirmamoa sobre esta peca de forma geral.

Desta maneira, a partir do exposto nesta secdo anteaior, podemos esboc¢ar um
esquema geral para a polca no que se refere aizagaa ritmica, no qual ha, em relacdo ao
samba, menos contrametricidade nos niveis da samiei da semicolcheia. Entretanto,
destaca-se a contrametricidade no nivel da colcNeita-se ai, mais uma vez, a importancia
de pensar numa andlise em multiplos niveis ritmibesta maneira, podemos representar um
padrdo ritmico de polca (figura 43A) fazendo jus Gawater contramétrico no nivel da
colcheia das acentuacdes da caixa e dos pratosodeie; facilmente perceptiveis na figura
43B. Ignorando-se esta possibilidade, encontransofogosamente obrigados a reduzir o
padrao ao esquema unidimensional da figura 43@Quabdiversas informacdes séo perdidas.
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Figura 43 — Niveis ritmicos na polca

Novamente, 0 que torna este raciocinio possiveiné combinacdo das noc¢bes de
cometricidade e contrametricidade e a existénciand&iplos niveis métricos, ao mesmo
tempo em que se vai além das limitacbes da tearidafdahl & Jackendoff (1996),

assumindo a possibilidade de analises polifonisam através de formacdes de diferentes
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instrumentos de percussdo, seja considerando aabatemo tal, numa concepcao aberta
(AQUINO, 2009).

Voltemos agora ao solo de Luciano Perrone. Esteasma destacado no trecho [p-
s], da acentuagdo na 22 e 42 semicolcheias do deegeommpasso surge com enorme
regularidade ao longo de toda a peca. Por si stiagnétrico no nivel da semicolcheia, ele é
utilizado indistintamente seguindo articulagbes éwbitas (como € o caso de [p-S]) ou
contramétricas (no caso do paradigma do Estacioexamplo) no compasso imediatamente

anterior. Essas acentuagfes aparecem tanto solaresegsméncia de quatro semicolcheias
guanto na “sincope caracterl’sticaﬂ_ j ). Por conta disso, tal grupamento sera grafado

como [m’]. Optamos pela letra m como referéncia axire, género musical onde esta
articulacé@o esta presente em abundancia. Entretantos aqui uma importante diferenca em
relacdo ao maxixe (por isso o apostrofo, indicateldvacdo): Perrone utiliza este segmento
somente no segundo compasso dos ciclos de qudsacpes, ao passo que no maxixe o

mesmo € utilizado a cada compasso.

Seguindo na peca, temos uma repeticdo quase literall8 a c.21 em c.22 a ¢c.25, e

mais uma vez o executante nos traz um elementa novo
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Figura 44 — “Polca — Samba — Choro” ¢.26 a ¢.29

Neste trecho, destaca-se o uso do toque de umatbaga outra, e mais um raro
exemplo de presenca maior dos pratos de choquen Ali&so, os agrupamentos sdo
claramente anacrusticos, o que faz com que se@sséta uma elisdo no primeiro tempo de
c.26 para retornar aos agrupamentos téticos. Notesi a grande regularidade do trecho,
guebrada apenas por essa elisdo. Mais uma vez tenjosPor um lado, a auséncia de
semicolcheias contramétricas e a persisténcia tleulagdo nos contratempos nos fazem
pensar que estamos diante de outra forma interneediatre a polca e o samba. Por outro
lado, ndo podemos deixar de destacar que, embaiaricuPerrone se valha raramente de um
uso constante dos pratos de choque em sua perfoerdansamba, tal recurso é amplamente
utilizado principalmente no samba de prato. Pon&za ndo podemos deixar de lado o fato
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de as articulacdes de uma baqueta sobre a outnei@n nas mesmas posi¢des do chamado
bumbo a dois. Segue-se um rapido trecho instav@)conde encontramos uma elisdo entre
[z] e [m] na passagem para c.31. Note-se tambéenajbumbo em ¢.30 contribui para a
instabilidade do trecho, ao sair da marcacéo dasgiies:
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Figura 45 — “Polca — Samba — Choro” ¢.30 a ¢.33

Este € o Unico trecho da peca onde ocorre essglagiatmento entre [z] e [m], e SO
acontece porque [z], que normalmente ocorre nonslegwompasso do ciclo de quatro
pulsacbes, aqui esta deslocado para o primeiro assop Cabe notar que esse deslocamento
de um agrupamento utilizado para marcar o reirdoigiclo de quatro pulsa¢des ndo faz com
gque Perrone perca a quadratura do trecho.

A proxima parte inaugura um longo segmento de lilglade, que vai até ¢.53:
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Figura 46 — “Polca — Samba — Choro” ¢.34 a ¢.53

Este segmento inicia com um motivo de quatro seohietas e uma colcheia, que se
completa a cada trés colcheias, realizando um ti@tbo encross-rhythm Chamamos esse
motivo de [z'] por sua proximidade com [z]. O irdesante € que, embora esse trecho dure
trés compassos, quebrando a quadratura, o trechante tem uma duracdo de cinco
compassos, restabelecendo-a. Por conta dessaipidadeé de oito compassos, poderiamos
pensar que a segmentacao se da entre ¢.37 e @88 fraseado ali é fluido, e, de fato, a
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mudancga de segmento ocorre entre ¢.36 e ¢.37. Bsdemender esse fato como uma aguda
consciéncia da pulsacdo e seus multiplos por pgarsolista. Merece destaque também o fato
de essa frase ser estendida para dentro do con$Asso qual Perrone inicia grupos de trés

semicolcheias alternando o bumbo e — provavelmenageduas maos. Analisamos esse trecho

da seguinte forma:
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Figura 47 — “Polca — Samba — Choro” ¢.34 a ¢.42

No compasso 37, abrindo o segmento seguinte, temtssillo deslocado |[t7].
Seguindo a frente, encontramos um motivo semeltaifté], porém com uma extensao de
uma semicolcheia a mais. A seguir, temos [m’], ésrmana vez [z2"]. O segmento [m’] esta
contido numa manifestacdo de um ciclo do paradigm&stacio ([e]). Num nivel acima, o
segmento [z”] de c.42 funciona como uma extenséfoada anterior. A seguir inicia-se outro
trecho no qual predominardo os agrupamentos dedrégolcheias.

Entretanto, esse trecho pode ser interpretado tde fouma: trata-se de dar um carater
mais conclusivo ao [z"] dos compassos 38 e 39tender as cinco colcheias que se seguem

como uma extensdo do segmento [pl] usado paraearac a polca:
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Figura 48 — “Polca — Samba — Choro” ¢.34 a ¢.42 — interpretagéo alternativa

Neste caso, ndo temos caracterizado o grupo [dfe€ho é dificil de segmentar
auditivamente. O rompimento da quadratura acin@6(para ¢.37) faz com que o ouvinte
fique temporariamente desnorteado, e a ausénaisadzacao do bumbo acentua este efeito.
Com isso, 0 grupo [e] ndo se destaca auditivametdedo margem a interpretacoes
conflitantes, o que aumenta a sensacao de perdefeténcia do compasso. Podemos até

mesmo pensar que esse efeito seria em grande giarteado se Perrone articulasse a 42
semicolcheia do primeiro tempo de ¢.39. Isso tcam;iriaﬂ. emJ ] j , dando margem a

interpretacdo de se tratar de um grupo [m’] apadcem seu lugar tipico, 0 que ajudaria a
restabelecer a referéncia ao grupo de quatro @idsac
A seguir, conforme afirmamos anteriormente, temesa usequéncia de nove

agrupamentos de trés semicolcheias ([3]), iniciagagpre por um toque de bumbo:

Figura 49 — “Polca — Samba — Choro” ¢.42 a ¢.45

Em relacdo a este trecho, o que vale destacaequé&rcia de tambores tocados com

as maos: a excec¢do do primeiro e do ultimo gruppo demais seguem um movimento no

sentido anti-horario da caixa ao surdo, voltando sntido horario deste até a caixa

novamente.
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A seguir temos uma pequena ilha de estabilidadérecho como um todo: uma

exposicao de [e], seguida de dois compassos dédeam conducao na caixa, interrompidos
por um [z] deslocado.
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Figura 50 — “Polca — Samba — Choro” ¢.46 a ¢.49

O [z] deslocado do compasso 49 prepara um retaveadipamentos ternarios, desta
vez sem a participacdo do bumbo. Note-se quermallgrupo [3] é modificado, com mais um
toque no tom-tom agudo [3’]. Essa sequéncia dectyégpassos baseada em [3] e terminando
com [3'] aparecera outras vezes, e a denominangysH®almente, no compasso 53 Perrone
usa [pl] em crescendo para encerrar o trecho:
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Figura 51 — “Polca — Samba — Choro” ¢.50 a ¢.53

A peca, a partir daqui, apresenta menor quantidied&leias novas, por iISSO nossa
analise passa a ser mais rapida sempre que sediegtncia a elementos ja apresentados. O
préximo trecho de maior segmentacgéo vai do compfaésm 69.
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Figura 52 — “Polca — Samba — Choro” ¢.54 a ¢.69
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Nos compassos 54 a 57 ndo temos elementos novo®sosos consistem em padrbes
de acompanhamento na caixa, e valem-se do recurstmqlie de baquetas (c.56 com
anacruse); temos também os agrupamentos [m’] moepd tempo de c¢.55 e ¢.57. Por sua
vez, do compasso 58 ao 61 temos o recurso do tommeas maos nos pratos de choque
fechados. Uma répida passagem pelos tambores leamtbesenho da primeira aparicdo de
[p1], no compasso 11, porém agora condensada encadeineias, que denominamos de
[p1"]. Os ciclos se completam utilizando uma va@ago ziriguidum ja exposta acima, o

[Z7]:

il T
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Figura 53 — “Polca — Samba — Choro” ¢.58 a ¢.62

Prosseguindo, temos quatro compassos de variagbes G paradigma do Estacio, e
apos isso, um elemento instavel que se instaurata gda suspensdo da marcagdo, uso de
[p1"] deslocado e, nos dois Ultimos compassos, tesehdo ambiguo onde pode-se, a
exemplo do compasso 40, perceber uma estrutura coa® ligada a polca ([pl]) ou ao
samba ([e’]). Entretanto, nesse caso, ndo ha sogiedw dos agrupamentos, ao contrério do
gue ocorre em c.40. Por isso, o efeito de perdafdeéncia € mais fraco. Por outro lado, [e’]
encontra-se mais distante do paradigma do Estacitho apresenta o agrupamento [m’],
bastante tipico. Isso aumenta a sensacao de litddbj ao ponto que consideramos ser um

local de segmentacdo de maior nivel, como afirmaanteriormente.
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Figura 54 — “Polca — Samba — Choro” ¢.65 a ¢.69

A proxima secdo contém, por sua vez, um motivo deflocado (c.71), dois
compassos de levada com o motivo [m’] (c. 72 e @3grupamento 3c, desta vez surgindo
sem a perda da marcagcao do bumbo (c.74 a 76),dsegar um compasso com o bumbo
contramétrico no nivel da colcheia, 0 que leva a wansacdo de movimento para o
compasso seguinte. Nele, temos um fraseado emetadcho primeiro tempo, remetendo a

polca, porém invertido [p27]:
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Figura 55 — “Polca — Samba — Choro” ¢.70 a ¢.73
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Figura 56 — “Polca — Samba — Choro” ¢.74 a ¢.77
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Figura 57 — “Polca — Samba — Choro” ¢.78 a ¢.81

No compasso 82, pouco depois da metade da pegas teimicio de uma nova secao
com a execucdo em fortissimo de uma variagdo dadjgana do Estacio na caixa, sem
conducdo e com o uso constante dos pratos de ch&gse trecho aparece duas vezes,
intercalado com uma levada semelhante a outrggédentadas, e seguido por uma frase com

0 bumbo nos contratempos, conforme abaixo:
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Figura 58 — “Polca — Samba — Choro” ¢.82 a ¢.89

Nessa estrutura, fica evidente através do pamalelisma recorréncia de oito
compassos. A partir do compasso 90, outro elemenportante passa a fazer parte do
vocabulario ritmico da peca: trata-se do teleco-f¢ic], do qual falaremos mais na secao
5.2.1. Esse elemento entra inicialmente ocupangoineiro compasso do ciclo de quatro
tempos (¢.90), para depois ocupar ambos os conpass92 e 93). Finalmente, no compasso
94 o padréo é executado com notas fantasmas qumnaiéo destaque atesillo do qual é
derivado, e 0 mesmo volta a ocupar apenas o ponseimpasso do ciclo de dois compassos.
Cabe notar que [tic] sempre aparece distribuidotamdkores da bateria (como também é o
caso de muitas das aparicoes de [e]), ao contdériestilo do samba de prato, no qual os
fraseados tipicos do tamborim sdo em geral cordi@doaixa (cf. BARSALINI, 2009). Um
agrupamento [z] fecha o trecho.
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Figura 59 — “Polca — Samba — Choro” ¢.90 a ¢.95

A peca segue com uma reaparicdo dos motivos dedr@golcheias [3] (c. 98 a 101)
e de [tic] no compasso 102. O proximo elemento rowouso de [pl] com toques multiplos
no compasso 108, correspondente ao primeiro do del quatro pulsacdes. Essa ideia é



121

seguida de um compasso de levada com o segmentoAmroxima repeticdo de [pl] é
estendida por trés compassos e acompanhada deescerndo que culmina no compasso 113
num breque semelhante aos que encontraremos nobd&Safacalizado”, analisado no

capitulo 5. Porém em ¢.113 a volta é realizada@sree [z]:
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Figura 60 — “Polca — Samba — Choro” ¢.108 a ¢.113

A partir dai, a peca inicia uma recapitulacdo, ual errone trabalha sobretudo com
levadas na caixa e nos tambores, utilizando eleraamatracteristicos como [e] e [m’]. O prato
de choque tocado com as baquetas (cf. ¢.58) taréhéitizado. Préximo ao final da peca, no
compasso 140, o elemento [pl’] retorna em um cmle se completa a cada seis

semicolcheias, ocorrendo uma condensagao [pli$@etom [m’].
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Figura 61 — “Polca — Samba — Choro” ¢.140 a ¢.143
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Finalmente, a partir de ¢.146, Perrone executa segaéncia de oito compassos de
levada na caixa com um aumento de dinamica e agodnte de toques multiplos. Ap6s uma
pausa de colcheia, o solista repete 0 motivo [pltgrmina a peca com o prato de ataque

(utilizado somente na secéo inicial da mesma) edbum
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Figura 62 — “Polca — Samba — Choro” ¢.146 a c.155

Como foi possivel perceber ao longo da andliseialocPerrone executa basicamente
padrdes de dois compassos, nos quais o bumbolaricutodos os tempos. As maos, por sua
vez, preenchem todas ou quase todas as semicalchaiaaixa, e, como caracteristica
constante, vemos a énfase na 22 e 42 semicolam@itmmpo um do segundo compasso do
padréo ritmico [m’]. Selecionamos alguns exemploseguir. Na figura 63A, a conduc¢éo
acontece na caixa, e apenas a 32 e a Ultima sehe@d do compasso 73 ndo é articulada
(lembrando que os rulos sao sempre preenchidoPpoone seguindo a manulacdo da
conducdo em semicolcheias). A execug¢ao do comd&Xapresenta a distribuicdo de notas
para os pratos de choque, executadas com as maakndnte, na figura 63C o fraseado é

realizado no surdo, havendo preenchimento com m@iasgcentuadas apenas em sua porgéao
final.
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Figura 63 — Alguns padrdes de conducéo

No trecho da figura 64 a seguir, Perrone retiraralacdo da caixa, executando apenas
0s acentos — € também um dos raros momentos nal@esa constante dos pratos de choque
com os pés. Trata-se de uma verséo ainda maisesirfipio €, com menos notas) do fraseado

de tamborim utilizado para caracterizar o paradigimd&Estacio, mas nao ha dificuldade em
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perceber a coincidéncia entre os dois padrdes.ida@xcecdo fica por conta da ultima nota

da execucao de Perrone (A), que ndo coincide cpararligma (B). Isto nos leva a pensar na
necessidade de incorporar variagcbes ao mesmo, de emabarcar o presente caso, que nao
soa, de forma nenhuma, incorreto do ponto de g&tilistico:

Figura 64 — Padrédo da caixa e paradigma do Estacio

Note-se, também, outro desvio em relacdo a “regra‘figura anterior (63), ha uma
mudanca de posicdo da ultima nota acentuada dodegmpasso. Em cada exemplo da
figura 63 este acento se localiza em posi¢Oeseatifes; 0 mesmo vale para a figura 64 acima,
na qual ele esta na 12 semicolcheia.

Além desses exemplos, destacamos — o que ja foitaghm por Serra (2007) — o
recurso a sequéncias de agrupamentos ternariog ([8]), o que tem um efeito de maior

tensdo ritmica em comparacdo com 0s momentos tbessaté agora:
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Figura 65 — Agrupamentos ternarios

A partir do que foi acima exposto, esperamos daumtri para uma melhor
compreensao da ritmica do samba de maneira getainlgém para as particularidades do
estilo de Luciano Perrone. Entendemos que sua afpend na bateria, priorizando os
tambores, ajuda a caracterizar o chamado sambaabatuComo afirmou Oscar Boldo em
uma de nossas muitas conversas informais, “mugiaaildira é tambor!”. Esta frase é

embleméatica para caracterizar uma concepcao de éttimbre que se encontra expressa nas
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performances de Luciano Perrone e que, como vimesiarmente, deixa de ser a abordagem
mais usual para o instrumento a partir do impaatBalssa Nova e das reflexdes estéticas que
esta suscita.

Ao mesmo tempo, para um trabalho com as caradtagstie buscar abordar nosso
objeto a partir de multiplas perspectivas, € releva constatacdo de que polca, samba e
choro encontram-se imbricados e sobrepostos tantalse historicamente quanto
musicalmente na peca analisada. Trata-se de unstatagéo passivel de aprofundamentos e
que pode trazer resultados frutiferos em termosrdpliagdo do conhecimento sobre o
assunto. Por ora, seguimos em direcdo a outraefréatanalise que trard suas proprias
contribuicdes acerca do universo ritmico que pssaqoos, passando nosso foco para a voz e
seus pontos de contato com a ritmica da percusbkgo do proximo capitulo.



125

5. VOZ, PALAVRA E O SAMBA DE PERRONE

7

“Batucada Fantastica vol. 3" € um album compoptnas de percussao, lancado pela

7

gravadora Musidisc em 1972. O nome estampado readm@pisco é “Luciano Perrone e seus
Ritmistas Brasileiros”. Aqui cabem duas rapidasinigies. “Batucada” € um termo que
denota o universo da percussdo do samba, e passcam@ter bastante informal. Deriva de
batuque, termo utilizado para descrever dancasi®saegros desde pelo menos o século
XIX. Porém, diferentemente de batuque, a adicdsulxo “-ada” gera uma palavra mais

associada ao samba urbano do século XX.

7

Por sua vez, ‘“ritmista” € o nome que se da ao pseignista popular, também
associado ao samba — principalmente das escolas@slrarnavalescos. Um termo também
informal, e as vezes até pejorativo, como ficaieitplno depoimento de Airto Moreira: “NGOs
éramos chamados ‘ritmistas’. Nés tocavamos ritn@s.percussionistas eram aqueles que
tocavam em orguestras, que liam muasica e consegu@mar de tudo. Eles eram
percussionistas, nds éramos ritmistas” (MOREIRAKRESS, 1994, p. 10).
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o .
luciano perrone e seus ritmistas brasileiros
Figura 66 — Capa do album “Batucada Fantastica vol. 3"

Assim, podemos afirmar que sdo duas palavras intente ligadas, ja que
caracterizam um personagem especifico e sua prodigi@ra. Podemos afirmar também
gue, no titulo do album, esses termos acabam wsignificado invertido. Pois ndo se trata
de uma batucada qualquer. Batucada, porém “facddsiis faixas, em sua maioria, remetem
a esse universo do samba, mas outras préaticasaisusimbém sao referenciadas. Séo elas,
na ordem do &lbum: “Escola de Samba”, “BerimbauCapoeira”, “Tamborins
Envenenados”, “Samba Vocalizado”, “Reco-Reco daadaira”, “Polca — Samba — Choro”,
“O Som da Criancgola”, “Apito no Embalo”, “Cuicas weas”, “Afro-Brasileiros”, “Frevo”,
“Samba Cruzado”, “Sorongo”, “Reco-Mola”, “Samba é&nsons”, “Choro Brasileiro”, “Zé
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Pereira”. Como podemos perceber, todos os tit@dpsnfi referéncia a um ou mais géneros

musicais, ou a instrumentos.

Importa também ressaltar que os albuns lancado$eoone ndo foram os Unicos
nesse estilo, embora o primeiro volume do “Batudaalatastica” esteja entre os pioneiros.
Desta forma, o que podemos notar é uma conjuneiraldrizacdo da percussao dos ritmos
brasileiros. Serra, a partir de uma fonte que imf@nte ndo pudemos recuperar, afirma que
“a idéia da gravadora foi a de registrar para depiode tais ritmos brasileiros, e também
ajudar jovens musicos estudantes a ter contatcesbes ritmos” (SERRA, 2007, p. 17).

5.1 O “SAMBA VOCALIZADO”

Como foi anteriormente exposto, “Samba Vocalizalaima gravacédo realizada por
Luciano Perrone e seus ritmistas para o album ‘®ata Fantastica vol. 3”. Esta faixa possui
a peculiaridade de que nela, além da presencastianmentos de percusséo, Perrone executa
com a voz onomatopeias a partir do fraseado désstrimentos. Esta caracteristica é
bastante distintiva, ndo sendo encontrada em nembuira faixa dos discos de Perrone. Mais
do que isso, durante nossa pesquisa ndo foi ladalizmma pratica idéntica em nenhuma
gravacao da época.

E importante notar que a escolha dessa peca comadig@matica do estilo de Luciano
Perrone se justifica através de fontes do campoeinevista, Plinio Aradjo, um dos poucos
participantes da gravacdo ainda vivos, referiaesmrrentemente ao estilo do samba de
Luciano Perrone através de onomatopeias como ‘panaeparacutum-paracutum-
paracutum”. Questionado, disse ser essa uma cdsticke de sua abordagem no género
musical. Isso nos levou a um esforco para aprofundaso entendimento dessas préticas,

com o objetivo de compreender com exatiddo o qaementrevistado buscava expressar.

Tal processo dividiu-se em dois momentos distinfpgneiramente, realizar uma
comparacdo com outros casos de produgdo vocal sgcangopular onde esta se afasta da
palavra, buscando mostrar pontos de convergéndigeegéncia. Em seguida, estreitando o
eixo de andlise, buscamos compreender o uso denaggwnomatopeias no caso mais
especifico das gravacbes comerciais de samba.
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Nesta secdo e na proxima, realizaremos uma condmaragsta peca, que
selecionamos como paradigmatica, com outros casgeatlugdo vocal na musica popular
onde a mesma afasta-se da palavra, de modo a apontas de convergéncia e divergéncia
entre estas e a utilizagéo especifica da voz emwand. Para isso, selecionamos dois casos: 0
primeiro deles é a pratica @doat-singingda musica norte-americana, o segundo é o “Samba
do Ziriguidum”, composicdo de Jadir de Castro (tdmbmusico baterista) gravada por
Jackson do Pandeiro em 1962. Além disso, comparamsoprocedimentos do “Samba
Vocalizado” com outra pratica de carater onomatmpa metodologia de ensino de tambores
africanos de Babatunde Olatunji, fortemente inftugsha por procedimentos tradicionais
daquele continente. Nosso objetivo, neste primeioonento, € o de tecer comparagdes com
praticas e estilos musicais propositalmente afastdd “Samba Vocalizado”. A excecao fica
por conta do “Samba do Ziriguidum”. Mais a fremgegando nos voltamos especificamente
para materiais mais préximos, esta peca ira tanfagen parte de nossmrpus

Trabalhar com esta peca de carater tdo prépricurcsq refere ao uso da voz trouxe
necessidades especificas em relagdo a transcriglia-se de um cruzamento de dificuldades
de diversas naturezas. Em primeiro lugar, aquéaslds a transcricdo de instrumentos de
altura indeterminada. Em segundo lugar, as susileaeacteristicas da voz. Em terceiro lugar,
a questdo técnica de se trabalhar com uma uUnicaga, na qual as diferentes linhas ndo
estdo em canais totalmente separados. Finalmenfatcade que podemos entender a propria
vocalizacdo de Perrone como um procedimento an&@dgmscricdo, pois também se trata de
uma representagcao, embora ndo haja a mudancaales{go sonoro para o escrito).

Desta maneira, optamos pela realizacdo de umectigls que contém uma divisdo

de alturas, para dar conta aproximadamente danegisde uma diviséo silabica buscando a
maior fidelidade possivel aos sons emitidos peia vo
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Figura 67 — “Samba Vocalizado” compassos 01 a 13

Em relagdo ao parametro altura, de maneira anatogama lingua tonal, n&o
importavam tanto as notas absolutas, mas sim ag0ed entre elas. Para tal, adotou-se uma
divisdo em quatro regides: grave, média, agudgeraguda. Desta maneira, por exemplo, é
muito comum encontrarmos silabas como “tum” ou “bunm registro grave, indicando a
mimesis do timbre caracteristico do surdo, queagegrCabe notar que essa mimesis se vale
tanto do parametro altura quanto do parametro émairavés dos fonemas utilizados. De
forma semelhante, nos compassos 104 a 112, quandstramento imitado é a cuica,
encontramos a voz num registro bem mais agudo questo da peca.

Em relagdo aos parametros fonético e timbristic®, meste caso sédo praticamente
inseparaveis, trata-se do terreno onde as maidresidbdes foram encontradas, uma vez que
a transcricdo ndo respeita — e nem poderia respeitacritério proposto por Simha Arom
(2004[1985]) da menor distingdo culturalmente \alitsto porque ndo existe um critério
cultural para a atribuicdo de vogais e — especiatiene consoantes para mimetizar o som dos
tambores. “Dum” e “gum” s@o culturalmente equivédsntanto para o emissor, guanto para o
receptor. Mais do que isso, na transcrigdo, “dumiyem” séo categorias cujos limites sao
necessariamente arbitrérios ja que a vocalizacaquastdo ndo esté totalmente no reino do
descontinuo. Mesmo com essas dificuldades, entoetapresentamos a transcricdo por

alguns motivos.

O primeiro motivo pela adocdo deste procedimenpoagmatico: € preciso partir de
algum lugar, e acreditamos tratar-se de um ponfzade&la suficientemente bom.

Além disso, nos interessa problematizar a impreaisétranscricdo, de modo a ajudar
a compreender 0s aspectos que geram essa imprédm&adiante retomaremos este tema.



130

5.1.1 A voz de Perrone e outras vozes

Conforme afirmamos anteriormente, os procedimedtm$Samba Vocalizado” séo,
no corpusanalisado, Unicos. Mais especificamente, ndoata tte uma pratica utilizada no
acompanhamento de cancdes. Desta maneira, interessatar o carater de solista das
vocalizacGes da peca. Entendemos, nesse caso, egmoniratando-se de uma peca com
instrumentos de percussao de altura indefinidajuad a voz é tratada de maneira analoga a
um instrumento deste tipo, ainda assim sdo estatbate hierarquias, cabendo a esta ultima
este papel de destaque. Outro elemento que vewbooar essa interpretacdo esta no fato de
gue a voz € 0 Unico “instrumento” a tocar sozinhona espécie deadenzaocalizada logo
apos a introducdo da peca. Comparemos esse casotemsdois j& citados anteriormente: o
scat singinge o “Samba do Ziriguidum”.

A prética conhecida conmgcat singingé um procedimento jazzistico no qual o cantor
utiliza sua voz como instrumento e cria improvisg;tnelddicas utilizando silabas que néo
possuem significados. Popularizada por Louis Aromgir nos anos 1920, ainda hoje é
utilizada. Um exemplo no Brasil da época é a gravalg “Mas, que nada”, de Jorge Ben, no
album “Samba esquema novo” (1963).

Cabe ressaltar, assim, que as praticascde singingno Brasil estdo relacionadas ao
advento da Bossa Nova. Como vimos acima (capituldirthordo afirma que os cantores
comecaram a imitar seus colegas norte-americanasedala em que os trabalhos bagtes
exigiam nao incomodar o cliente. Portanto,saat teria se estabelecido no Brasil ndo
propriamente como um procedimento solista, no ggahtencdes se voltam para o cantor,
mas ao contrario como uma forma de ndo chamarrg&iepara si mesmo, diluindo-se na
textura instrumental. Isso esta de acordo comdiestcolaborativa que Rocha Brito defende
para o estilo.

Porém, se Rocha Brito postula o que poderiamosahdenum nivelamento por cima,
pois a voz estaria em pé de igualdade com os densisimentos, sendo a sonoridade do
todo o mais importante, Tinhordo nivela por bajaque a diminuicdo de importancia da voz

nao significaria a busca por estabelecer um egioiltte prestigio com os instrumentos, mas
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sim uma perda generalizada de prestigio dos musieoais clara no caso dos cantores, por
gozarem anteriormente dtatusde estrela. Fica mais uma vez justificada a chadude desse

momento para a compreensao dos assuntos ora gatado

Outro tipo de vocalizacdo, que entendemos comaedife, esta presente na faixa
“Samba do Ziriguidum”, gravada por Jackson do Paodam 1962. Nao por acaso, o album
dessa gravacdo chama-se “E Batucada”, o que demmassar dentro do mesmo universo, e
onde também a batucada extrapola 0s instrument®sgaais esta normalmente restrita,

invadindo a voz.

Quais séo as diferengas entre os trés casostétasinging como o proprio nome
indica (cantar) hd uma melodia. Nao acreditamosaytermo cantar possa ser aplicado ao
caso do “Samba Vocalizado”. Outra diferenca entnbcs € o fato de que em gerasaat
singing estéa restrito ao momento da improvisagdo. Powodatio, como elemento comum

podemos apontar o fato de ambos serem procedimgmtadista.

Ja no “Samba do Ziriguidum”, também encontramos um&odia — composta
exclusivamente de notas repetidas, ao contrarittdmba Vocalizado”, no qual a altura ndo
€ determinada. Outra diferenca é o fato de a \wagg@lb na gravagéo de Jackson do Pandeiro
ocupar apenas 0s primeiros versos da peca. Ersenadhancas, a principal a ser ressaltada e
gue ambos buscam imitar instrumentos de percuasamntrario do caso dwat Entretanto,
ressaltamos que no caso de Perrone busca-se awitassituras dos diferentes instrumentos
de percusséo, enquanto no de Jackson do Pandeit@nan abandono da altura determinada
— 0 que estd em consonancia com o fato de estedineento entrar na propria estrutura
ritmico-melddica da peca, e ndo em um momento @&ume¢sca) e nem a partir da nao-
cancao (“Samba Vocalizado”).

Assim, o que podemos ver a partir de nossa comj@m@@ radicalidade da proposta
de Perrone. Isto porque é um caso no qual a vacalizdeixa de ser um recurso ocasional
para se tornar o principal elemento estruturantped@. Mais do que isso, ao abrir mdo da
melodia, da cangéo, a utilizagdo da percussao etneento estruturante torna-se um recurso
praticamente obrigatorio.
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Tabela 1 - Ordenacao dos trés casos por perfil melddico

Samba Vocalizado Samba do Ziriguidum Scat Singing

- 0 +

Sistematizando nossa analise, em termos da meloalilgmos ordenar os trés casos
comparados da seguinte forma: o mais “melodico” thés seria o scat. Na posicédo
intermediéria fica a gravacéo de Jackson do Pamdgie se utiliza apenas de uma nota, mas
ainda esta no terreno das alturas definidas. Fexakn mais afastado de uma concepcédo de
melodia encontra-se 0 “Samba Vocalizado, pois nestque encontramos sao alturas
indeterminadas. Aqui, ressaltamos que, embora gegsivel realizar uma analise das
frequéncias utilizadas por Perrone em sua vocdixag mesmo que tal determinagéo seja
dificil pelo fato de a voz estar mixada com os @uinstrumentos na gravagado —, entendemos
que tal investigacdo ndo seria adequada por n@ieitaso critério nativo. Afinal, trata-se da

imitagdo de instrumentos de percusséo, emissoresdede alturas indeterminadas.

Tabela 2 - Ordenacao dos trés casos por distribuicdo do
procedimento vocal

Scat Singing,
.g. g. Samba Vocalizado
Samba do Ziriguidum

< >

Ja em termos da distribuicdo do procedimento vaeallongo da peca, nossa
distribuicao ficaria diferente. Nesse caso, tantsrat quanto o ziriguidum ocupariam uma
posicdo aproximadamente equivalente. Isto porqoecaso do primeiro, trata-se de um
procedimento que geralmente esta restrito a segdam@roviso; no segundo caso, a
vocalizacdo possui um papel estruturalmente maupdo (é parte dabra e ndo da
interpretacag, porém aparece em um trecho relativamente c@tpolo oposto € ocupado
pelo “Samba Vocalizado”, onde o procedimento ériwate estrutural e ocorre durante toda

a peca.
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Em nossa analise desta gravacao, interessa desgoadbamiliaridade com o género
samba, através da recuperacdo da polarizacaoteadighio e inovacdo que recorta o “Samba
Vocalizado”. Para isso, além da comparacdo comaesgscdascat singinge do “Samba do
Ziriguidum”, aproximamos a gravacdo de Perrone acguimentos onomatopaicos na
transmissao de saberes ligados a percussao. Patiizamos como exemplo paradigmatico
0 método de Babatunde Olatunji, percussionistariaige radicado nos EUA.

Selecionamos este caso pelo fato de ser, malgrapiitea musical afastada da
realidade do “Samba Vocalizado”, proximo dos pravedtos utilizados na peca que
analisamos, e também pela importancia de Olatumjdivulgacdo da musica da Africa
ocidental: seu album “Drums of Passion”, de 198®gtgrande repercussao, huma época
pouco anterior ao lancamento do primeiro “Batudaalatastica”. Na década de 1990, lancou
material didatico em video (OLATUNJI, 1993).

O procedimento utilizado por ele consiste em airibsilabas as diferentes
combinacgdes entre articulagbes dos tambores (sawe,gsom aberto e tapa) e manulacoes
(execucdo de uma determinada articulacdo com adméba ou com a esquerda). Desta
maneira, ao som grave com a mao direita atribw-sem “GUM”; o som aberto sera “GO”

7z

se executado com a mao direita, e “DO” com a esguer tapa com a mao direita € “PA”,

com a esquerda é “TA”. Alguns de seus discipuldzar também a silaba “DUM” para o
grave com a mao esquerda, o que completa nossooquadigmatico:

Tabela 3 - Sistema didatico de vocalizacao de Babatunde Olatunji
Mao Esquerda Mao Direita
Som Grave (Bass Tone) (DbuM) GUM
Som Aberto (Open Tone) DO GO
Tapa (Slap) TA PA

Assim, os toques dos tambores se transformam erbicagdes dessas silabas, que ao
mesmo tempo em que buscam imitar o timbre dasedifes articulacdes possiveis nos

tambores de mao, mantém uma identidade que pesoateéeproducdo exata, facilitada pelo
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fato de as consoantes relacionadas as articulagdesndo esquerda serem oclusivas
linguodentais (D e T’

Em relacdo ao método de Olatunji, a performancealvde Perrone apresenta uma
menor clareza, um borramento da fronteira entrefa®mas. Conforme afirmamos
anteriormente, trata-se de uma dificuldade encdatrao transcrever esse material. Isto
porque é possivel se perguntar “até que pontomb&a/ocalizado’ € composto por silabas?”
Tudo se passa como se a auséncia de significadssgauma relativa dissolugéo do cédigo. A
nao existéncia de uma dimensao propriamente seradntuma vez que a vocalizacado de
Perrone busca imitar diretamente o som dos instmtosgao contrario da de Olatunji, que faz
referéncia a maneira de obter os sons — faz conseyerca a necessidade de organizar 0s
fonemas em pares de oposicdes, principio fundaadingua®® Em termos |évi-straussianos,
tratar-se-ia de uma intromissdo do continuo (nat)r@o reino do descontinuo (cultura).
Seria interessante comparar essa conclusdo comia adnplamente difundida de que a
musica é uma linguagem que significa a si mesmaetanto, tal proposta foge dos objetivos
e do ambito desta pesquisa.

Esta comparagéo entre o “Samba Vocalizado” e o doétle Babatunde Olatunji se
deve ndo apenas aos pontos que apresentamos ameet|®, mas também a percepcdo de um
didatismo que permeia todo o album “Batucada Faogasol. 3", didatismo que de certa
forma aproxima a ambos. Cada faixa aborda um asplest ritmos e instrumentos populares
do Brasil, de tal forma que o disco funciona commawespécie de “cartdo de visitas”. Pode-se
pensar, portanto, em uma estratégia de divulgagéaitnos brasileiros, particularmente do

samba.

Desta forma, o procedimento vocal adotado por lnacRerrone tem caracteristicas ao
mesmo tempo estéticas e didaticas. Mais ainda: ampa&racdo com as outras faixas do
album, ele vai mais fundo em ambos os lados. No émtdético, ao propor um procedimento
com um grau de inovagéao e ineditismo, como vimdésremmmente, objetivando assim alargar
as praticas musicais de sua época. No lado didda@rque a vocalizagdo, nesse caso, possui
a interessante propriedade de ser, por si sO, emarienta analitica empregada pelo préprio
Perrone para dissecar o ritmo complexo do sambsuasilinhas constituintes.

3" para tal identidade se aplicar também a mao aljrexistem duas possibilidades: trocar a cons@upter B, 0
gue tem como resultado BUM-BO-PA, ou trocar P pord§ultando nas oclusivas velares GUM-GO-KA.

% Se pensarmos na mudanca de meios — do instrup@mt@ voz — como um processo de transcrigo analog
transposicdo do sonoro para o escrito, é possagdrt uma analogia entre o “Samba Vocalizado”, todtéde
Babatunde Olatunji e as nogdes, respectivamenteaniscricdo descritiva e transcricdo prescritefaNETTL,
2005).
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5.2 SAMBA E ONOMATOPEIA

Conforme anteriormente indicado, esta se¢do buscalé&ar a ritmica encontrada em
gravagOes comerciais de samba, apresentando algomesisdes a partir do recorte do uso
das onomatopeias neste género musical sugeridasirade seu uso por Luciano Perrone no
“Samba Vocalizado”. Ressaltamos que, em relacdtilisa realizada nas se¢fes anteriores,
todas as pegas aqui abordadas encontram-se nugagessmelhante aquela apontada acima
para o “Samba do Ziriguidum”: trata-se de pecasangrocedimento onomatopaico ocorre
como parte da estrutura da cancdo no que se refete a letra quanto a ritmica — por
oposicao a procedimentos de carater improvisabarimterpretativo.

E a partir desse pano de fundo que buscaremos eeng®r o uso de algumas
onomatopeias no samba. O que se percebe é queedmdos padrdes percussivos engendra
uma palavra que se investe de significado, sememanto — e ai talvez esteja sua forca
expressiva e, em nosso caso, elucidativa — tomaotalmente independente do plano
musical. Desta maneira, ao analisarmos o processoredgorte do continuum do
acompanhamento ritmitbe sua cristalizacdo em palavra, objetivamos lahgarsobre a
concepgao de ritmo existente nos casos ora estsidado

5.2.1 Teleco-teco, Ziriguidum

Optamos por trabalhar com dois termos relativameotieentes no universo do samba:
teleco-teco e ziriguidum. Sdo duas onomatopeiaginadas da mimesis de instrumentos

39 Se por um lado 0 acompanhamento ritmico é deszmtio sentido de o tempo ser dividido em unidades
iguais, nos referimos aqui, sobretudo, a sua codéale relacionada a repeticdo em ostinato.
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diferentes, e que cobrem trés funcdes ritmicasntiist deste ritmo: fraseado, marcacgéo e
conducad?

Apesar desta diversidade de origem, 0os termoseigan caracteristicas em comum.
A primeira delas é uma auséncia quase completalic@mnarios de lingua portuguesa. De
quatro edicdes consultadas, uma impressa e tr@saigir(entre as quais o Vocabulario
Ortogréfico da Lingua Portuguesa, da Academia Rieside Letras — ABL), encontramos
apenas uma definicdo para o termo ziriguidum: ‘&efstlia ou musica de carnaval: Todos
cairam no ziriguidum. [F.: talvez de orig. onomatop]” (DICIONARIO CALDAS
AULETE). Ao contrario desta definicdo, entendemosno certa a origem onomatopaica,
como veremos adiante. Por sua vez, o termo temmAdo aparece nenhuma vez nas obras

consultadas. Por conta disso, e devido ao seuaunsente, propomos uma definicdo do termo.

A partir de fontes bibliogréficas e de dados de pmndistinguimos trés significados
distintos para teleco-teco. O mais particular ddks referéncia a um padrdo ritmico
especifico do tamborim de samba, transcrito nadig8, abaixo.

te-co te-le-co te-le<co

Figura 68 — Padréo ritmico do teleco-teco

Como é possivel perceber, trata-se de um padréardedo de um compasso. Nele, as
silabas “te” e “le" correspondem a toques da baquet silaba “co” a toques executados por
baixo da pele, com o dedo médio da méo que seginstmmento. Na medida em que o
toque do dedo (grafado abaixo da linha) possui alomve muito mais baixo que o da baqueta
(grafado acima da linha) — a ponto de facilmenteaiese inaudivel na escuta simultanea do
tamborim com outros instrumentos — fica caractdeza sincopa do primeiro para o segundo
tempo — justamente o tempo mais forte do sambaalesna, o que parecia inicialmente
ligado & conducéo, pois preenche todas as semigascto trecho, estd na verdade dentro do

universo do fraseado, pois é percebido co@i“/ﬂ“/.

9 Como dissemos anteriormente, a condugio caracigeralmente pelos timbres agudos e por tocar em
todas as semicolcheias do ritmo. Por sua vez, @at@w caracteriza-se pelo uso de timbres graves e p
estabelecer nas pulsa¢bes (seminimas). Finalmeift@seado é composto por padrdes ritmicos queautila
mistura de diversas duragdes. Podemos, desta fass@giar marcagdo ao que denominamos nivel daisgmi

a conducdo ao nivel da semicolcheia, e o fraseagtiga entre diferentes niveis ritmicos.
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Mais ainda, por sua estrutura, 0 mesmo esta readmao chamado “paradigma do

tresillo”, termo cunhado por Sandroni (2001) a partir dastatacédo da proximidade de
elementos do acompanhamento dos sambas pré-1930a coéfula dotresillo, .b .b .b

fartamente documentada na musica cubana e em aBvestilos afro-brasileiros. Ora, o

argumento de Sandroni € o de que a chamada “sircapeteristica” da musica brasileira
(termo de Méario de Andrade) — grafada com H — nao representaria, diferentemente

do que essa forma de escrita indica, uma diviséa gm dois tempos. Ao contrério, o0 autor a
relaciona a uma variacdo thesillo, célula caracterizada por sua imparidade ritndcaseja,
justamente a sua impossibilidade de ser divididadeas partes iguais, sendo percebida néo
como 4 + 4 semicolcheias, mas como 3 + 3 + 2. Assiansformando cada colcheia

pontuada em semicolcheia + colcheia, chegamoﬂmﬂ .ba partir dotresillo. Note-se

gue o procedimento adotado foi a substituicdo da daragc&o 3 por um conjunto de duracdes
1 + 2. Se realizarmos procedimento inverso, isteuBstituir cada uma por 2 + 1, chegamos

ao teleco-tecoj’ ﬁ.b ﬁ.b ou, agrupando-se 0s valore.gjvﬂj.41

Se estamos chamando a atencdo de forma explicita ¢@ste ponto, € para
enfatizarmos qua introducdo do paradigma do Estécio ndo significam abandono total
de formulas baseadas ntresillo. Esta énfase se justifica na medida em que parmebama
difusdo crescente da terminologia de Sandroni (R@@lestudo do samba, e um uso da
mesma que leva a generalizagbes incorretas e agasssobre o estilo. E verdade que
Sandroni (2001) constata uma divisdo entre doidogsle samba, cada um com origens
sociais diferentes e baseados em paradigmas rindistintos. Porém em momentos
posteriores percebemos a existéncia de célulaglabgea ambos o0s paradigmas no
acompanhamento do género. Se a oposicao teesikko e Estacio naquele momento era forte,
0 que justifica a adocéo do termo “paradigma” mietni-los, essa oposicdo se torna menos
pronunciada, e tresillo ndo perde totalmente o seu espaco, ao contrarguel@a nocéo de
paradigma sugere.

*L Como estamos tratando de instrumentos nos quaisndo ser em casos especificos como rulos ou
abafamentos — ndo ha controle efetivo da duracdoqie, apenas de seu ponto de articulagdo, coasdeos
como equivalentes grafias que apresentem os mgenuss de articulagdo — por exemplo, as trés fosobsas

quais apresentamos o teleco-tem“/ﬂ“/,, -b ﬁ-b ﬁgbe mvm — optando por uma em detrimento

das outras de acordo com a conveniéncia no conbtextp clareza da leitura. Evidentemente o mesmaosaéo
aplica, por exemplo, a voz, na qual cada uma ddagracima propde uma realizagdo diferente.
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Ao contrario: como veremos ao longo dessa secdeleoo-teco € uma importante
caracteristica do estilo. Esta importancia estégmte tanto no universo simbdlico — no qual o
termo é utilizado por diversos compositores pamgeter ao samba, e que também caracteriza
um subgénero do mesmo — quanto no ritmico — noeptalonomatopeia é utilizada de forma

ritmicamente consistente, como nossa analise fefcdEmonstra.

Um segundo significado de teleco-teco, ampliadopdmeiro, refere-se a todo um
conjunto de padrdes ritmicos do tamborim no cooteks baterias de blocos e escolas de
samba. Nesses contextos, quando se fala que “dsotiaus fazem um teleco-teco”, nao
necessariamente eles estdo tocando o padrédo @xpdaifigura 68; além deste, outros tantos
padrdes sao possiveis, alguns deles transcritfiguna 69:
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Figura 69 — Padrdes denominados como teleco-teco

Aqui, malgrado as grandes diferencas estruturaie esses padrdes ritmicos (duragéo
de um ou dois compassos, diferentes tipos de s#8yop que une a todos sob a mesma
designacdo € a oposicado a carreteiro. Este Ultenmot designa o ostinato da figura 70,
caracterizado pelo toque em todas as semicolchdeia®mpasso, e pelo recurso técnico da
rotacédo do antebraco que segura o tamborim nartessamicolcheia.

VA2

Figura 70 — Carreteiro

E esta rotacdo que permite tocar em todas as dot@snpo, pois a baqueta percute o
tamborim com movimentos descendentes e ascendéldss. 0 procedimento de rotagéo
estivesse ausente, tornar-se-ia extremamentd diftutar todos os toques com movimentos
descendentes, dado o andamento rapido dos sambkgds e escolas (algo em torno de 140
pulsacbes por minuto) e do pouco rebote oferecela paqueta flexivel utilizada nesses
contextos, o que faz com que uma maior quantidadengrgia tenha que ser reposta pelo
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executante a cada toque. Por outro lado, o proesdoriécnico da rotacdo usa a flexibilidade
da baqueta a favor do ritmista, permitindo que ovimento ascendente funcione
simultaneamente como reposicdo dessa energia e mvimnento de articulacdo sondfa.

Neste nivel de significado, portanto, o que estidjego na comparacdo teleco-teco e
carreteiro € a oposicdo, do ponto de vista técn&tre a presenca ou auséncia do
procedimento da rotacdo do antebragco esquerdo. (ms® rotacdo permite a execucao
continua do instrumento em semicolcheias, elaaskitr no nivel da funcéo ritmica, em outra

oposicao, entre fraseado e condugéo.

Finalmente, o terceiro sentido, ainda mais geralgée identifica o teleco-teco como
um subgénero do samba. Neste caso, estamos ndmanaigverso das escolas de samba,
mas sim no das gravacdes comerciais. Menezes (28d 2xaminar a ritmica e a prosodia de
diversos cantores do género, utiliza os termoxdeleco e samba sincopado quase como
sinbnimos, e relaciona o primeiro especificamentnaopa entre 0s tempos do compasso,
por oposicao a sincopa interna (MENEZES, 2012 6)p. Rodemos dizer, nessa linha, que o
gue caracteriza 0 samba de teleco-teco é, portama@gxtravasamento da ritmica sincopada

do acompanhamento para o cantor.

Assim, partindo de um padrao especifico, o sigadficdo termo se amplia para uma
categoria de padrfes ritmicos, e finalmente parastiio de samba caracterizado pela ritmica
desses padrbes de uma maneira mais geral. E ovasdraento dessa logica ritmica nao

apenas é um terreno fértil para as onomatopeiasno ccambém é definido por uma,
preenchendo de sentido o teleco-teco.

Por sua vez, identificamos o ziriguidum como umanetizacdo das funcdes de
conducgéo e marcacdo do samba. A acentuacao téigckirda silaba, somada a exploséo do
/d/, ao som fechado do /u/ e & ressonancia darémktem a marcacédo do surdo ou do grave

2 Em nossa propria experiéncia, verificamos queealgéo do carreteiro por um longo periodo de tegrgigo
desafiador do ponto de vista do condicionamentoofigiue nem todos os ritmistas conseguem mangsinA
alguns deles realizam um padrao no qual a segwmdadcheia (que corresponde a Ultima nota artitzula
descendentemente) é omitida, para facilitar a e@&cu

vorvy o MY

No caso das escolas de samba, parte dos ensaimalm é dedicada a “pegar braco”, para atingimas
capacidade de execucdo do padréo e minimizar asseteristica. Este ponto nos remete a etnografiduzida
por Henry Kingsbury (1988), que nota nas rotinagstedos dos estudantes de um conservatério umdeati
préxima da musculagéo (body building).
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do pandeiro, enquanto as outras silabas, com d Albbgaconsoantes sonoras (/z/ e /r/) estdo

relacionadas ao timbre agudo das platinelas dogirandio ganza ou da cuica, tocando em

todas as semicolcheias, como na figura abaixo.

\

Condugdo H% oo ol o o o o A
Marcagio |HH % - : =| =| :
Onomatopeia Hl21 =| =| =| : =| =| =| =| =| =| :

J

zi-ri-gui - dum zi - ri- gui-<dum zi - ri- gui

Figura 71 — Ziriguidum, marcacgéo e condugao

5.2.2 Letra, musica, onomatopeia

A partir do quadro delineado até agora, nesta sagalisaremos a ocorréncia dessas
onomatopeias em algumas cang¢des de samba. SadSele=nata de teleco-teco” (Gilberto
Gil), “Teleco-teco” (Vinicius de Moraes), “Teleceen” (Murilo Caldas/Marino Pinto),
“‘Samba do Teleco-teco” (Jodo Roberto Kelly), “Mametelecoteco” (Marques/Roberto
Lopes) e “Samba do Ziriguidum” (Jadir de Castr@n® se pode ver, todas fazem referéncia
a teleco-teco ou ziriguidum ja em seu titulo, o goiendemos indicar uma associagéo estreita

entre essa pratica e o saniba.

Destas, as cangdes de Gilberto Gil e Jodo Robeity &presentam uma caracteristica
em comum: ndo utilizam o termo teleco-teco comaerurso ritmico na estrutura da cancéo,
imitando o toque do tamborim. Neste sentido, ctresth a exce¢cdo de nossa amostra. Na
cancdo de Gil, o termo conota a agitagdo ritmicas@mba em contraste com a calma

romantica da serenata. Nos dois Ultimos versostar Busca uma sintese entre esses opostos:

“3 Cabe ressaltar, entretanto, uma diferenca dergrssa identidade. Assim, nossa definicio de tétemnos
leva diretamente ao universo do samba, enquarngpiigiom — embora tenhamos apontado no termo a riEgmes
da condugdo e marcagdo do samba — estd relacionsefjundo o Dicionario Caldas Aulete
(http://lwww.aulete.uol.com.br), ao carnaval em be€auriosamente, encontramos de maneira anélogsoo u
deste ultimo termo fora do samba, por exemplo, arg;&o “Ziriguidum”, um afoxé interpretado pela band
baiana Filhos de Jorge.
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“Seresta de samba também tem suavidade / sambéartafata de saudade”. Por sua vez, na
obra de Kelly, a batucada do teleco-teco € sinbreautenticidade do samba, pois “samba
gue nao tem teleco-teco / la no morro é chaveccérsmmba ndo. / A turma bate o samba no

original /para mostrar que o malandro é cem potoceacional”.

Ja em todas as outras composicdes, 0 termo tedeoopossui, além de um valor
semantico, um aspecto mimético da sonoridade daugsio, na maioria das vezes
identificado ao tamborim. Assim, em “Maneco Teleoof (a Unica em que o termo é
grafado sem hifen), temos “teco, teleco, telecofeéoa batida do Maneco / castigando o
Tamborim”. Em “Teleco-teco” (Murilo Caldas/Marinoinko), a letra também faz essa
associacéao: “Teleco-teco teco-teco teco-teco th#dgou de madrugada batendo tamborim.”

Ja na can¢do hombnima de Vinicius de Moraes, @adkro esta associado ao
caminhar feminino gracioso e brejeiro: “sempre glaepassa / num passinho ligeiro, teleco-
teco”, e mais a frente “mas eu sei porque, teleco-f ela s6 anda assim, teleco-teco”. A
incorporacao da brejeirice do samba pelo camintaamsforma a personagem em objeto da
afeicdo do eu lirico. Finalmente, no “Samba dogdidum”, a ritmica do samba transfere-se,
nao para o caminhar do outro, mas para o cora¢&ajdo: “Ziriguidum / ziriguidum / meu

coracao bate num / teleco-teco, teleco-teco, tdleego, teleco-teco!”

Vejamos agora como as onomatopeias encaixam-sempasso binario do samba.
Temos entdo, para 0s quatro ultimos exemplos, mass @ carater ritmico da palavra é

explorado de forma mais contundente pelos compesito

- e e o [ 7
ddddEdd @ Q’
teco tedeco tedeco te<co

R A eaglaaagaadgdiadagagy

A-go-ra cho-a no bo-te-co te-le - co te-le-co teco

Figura 72 — Maneco Telecoteco (Marques / Roberto Lopes)
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S S iddgladagAadgIagEa

te-le-co te-co te-co te-co te-co te<o

B Wyperirrreeerier

te-le<co te-co te-co te-le-co te-co

Figura 73 — Teleco-teco (Murilo Caldas / Marino Pinto)

S S iddgiame

te-leco te<o

B

te-leco te<co

C l
a-que-le te-leco te -co

Figura 74 — Teleco-teco (Vinicius de Moraes)

11 2 [ ] [ ] [ ]
L I T e |
zi-ri-gui - dum zi-ri-gui - dum meu co-ra-

M SeE g dsageadgadagiaadgadsming
¢do ba-te num__ te-le-co te-co te-le-co te-co te - le-co te-le-co te-le-co te-co

Figura 75 — Samba do Ziriguidum (Jadir de Castro).

Podemos perceber, entdo, alguns processos immsataatcompararmos esses casos
com a frase arquetipica do teleco-teco (fig. 68ardves e Roberto Lopes utilizam a
onomatopeia de maneira idéntica a fig. 68, realiaauma apresentacao tética do padréo (fig.
72A). Isto, como veremos, constitui uma excecaomnmdama peca a onomatopeia (fig. 72B),
a partir de uma elisdo com a palavra boteco, apateslocada uma seminima em relacdo a
fig. 68. Por sua vez, Murilo Caldas e Marino Pintdizam variagbes da frase, insistindo
numa ritmica apoiada nas colcheias na primeirastgzimindo uma articulacdo e aumentado

a duragéo de outra na segunda.

Ja na composicdo de Vinicius de Moraes 0 caso pauno mais complexo: das sete

vezes que o0 termo aparece na letra, nas quatreipmsnele coincide exatamente com a
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posicdo do padrdo da figura 68 (fig. 74A). Uma {(&la sé anda assim, teleco-teco”) ele
aparece deslocado uma seminima, como um anacrtese gampo 2 e ndo para o 1 (fig.
74B). E, finalmente, em suas duas Ultimas aparjgdésleco-teco aparece de forma bastante
distinta: imediatamente ligado a palavra anterioigiando na cabe¢a do segundo tempo,
portanto sincopado em relacédo a figura 68 (fig.)740demos pensar nesse caso como uma
“sincopa da sincopa”, conforme Menezes (2012). Maisla, a esse uso musical distinto
corresponde um uso gramatical distinto, pois emoasnas casos, teleco-teco é substantivo:
“ela guarda aquele teleco-teco todinho pra mim”.

Por ultimo, no “Samba do Ziriguidum”, podemos vansm das duas onomatopeias de
forma diferente entre si: enquanto a que da noowgosicao é utilizada isoladamente duas
vezes no inicio da peca, o teleco-teco se transfaroma frase bastante sincopada e de

carater solista, que ora analisamos.

Neste caso, 0 que é utilizado pelo compositor cefatio para gerar essa sincope € o
uso do teleco-teco como palavra, justaposto diretéendepois de si mesmo. Nota-se que ha
uma discrepancia na duracdo do padrao da figura- Gfie se completa a cada oito
semicolcheias — e o préprio termo teleco-teco —dyuwa apenas cinco. O objeto é maior que a
palavra. No caso, por exemplo, da composi¢cao dejdare Roberto Lopes, na qual o padréo
aparece sob a forma de um ciclo inteiro, os autseevalem do objeto como material
composicional. Jadir de Castro, por sua vez, toamsf a propria palavra em objeto, repetindo
teleco-teco-teleco-teco. Por sua vez, as trésitatioes que faltariam para completar o padréo
da figura 68 apresentam-se também agrupadas ddaasa Desta forma, se pensamos na
palavra teleco-teco como [a], designando um oljgeto a’], a frase da composicéo, ao invés
de repetir linearmente o objeto, gerando [a + & + a’] realiza uma permutacdo dessas
unidades, tendo como resultado a combinacdo [& ®’'at+ a’]. Finalmente, a frase termina
com mais uma unidade de [a], porém desta vez com extensdo da duracdo das duas
tltimas silabas. Para efeito do nosso esquemajmsddenominar essa transformagdo como
[al]. Entretanto, neste caso, entendemos comoimp@&tante seu carater conclusivo, assim

podemos pensa-la como coda da frase. Desta maoeaieaultado final é [a+a +a +a’ +
ﬂ)]. Se quisermos um nivel ainda maior de precisaditana, devemos lembrar que a palavra

teleco-teco, quando sobreposta ao objeto, tem aeswtado uma ritmica anacrustica (cf.
veremos adiante). De tal modo que, dividindo oda] [x] (teleco) e [x] (teco) temos a

palavra — anacrustica — como [x + X'] e 0 objetofigara 68 — tético — como [x + X + X].



Pensada desta forma, o uso da onomatopeia na doasamba do ziriguidum pode ser

representado pela figura abaixo:

2 .
Wi

ay

ek

aadgaddy

te-le-co | te-co te-le-co te-co te t le-co te-le-co te-le-co | te-co
N 7 N IR g s —
X x' X X' X X X X
a a a' a' al (&)

Figura 76 — “Samba do Ziriguidum” — segmentacao

Comparemos essa organizacdo dos padrdes com oacgsetipico do uso da
onomatopeia teleco-teco e do ritmo a ela associado:

2 . . . |
A Hx=perr r ’ T
te-le-co | te-co te-le-cq te-co te t le-co }e-le-co Ee-le-cq te-co
X x' X x' Jlx ox o x x' )
a a a' a' al|(o)
ML Ridegieadgasagieadgadagiag]
te-le-co | te-co te-le-co te-le-co | te-co te-le-co te-le-co |te-co
\ / \ / N /\ / \ / ~ /. J - - v
- X X’ x 7 N\ X X’J L. X J X X o
a a' a a' a

Figura 77 —“Samba do Ziriguidum” e teleco-teco

Quando aproximamos a organizagao ritmica que exdsado “Samba do Ziriguidum”
(A) com o agrupamento analogo do padrdo de teleawm-tia figura 68 (B), é possivel notar
que a variacdo introduzida pelo compositor corredpp em Ultima instancia, apenas a
inversao entre um agrupamento [X] e um [x], maecatb retangulo. Mais ainda, ao
retomarmos o toque do tamborim que origina a onopegd, a mudanca € ainda mais sultil,
envolvendo o deslocamento de um Unico toque degbagoomo vemos na figura abaixo (os

toques do dedo, por seu pequeno volume, foramaositi
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Figura 78 — Deslocamento entre “Samba do Ziriguidum” e teleco-teco

SO podemos entender porque essa mudanca tdo pegwapaz de gerar um efeito
muito maior se pensarmos que a mesma influenciseagngamentos de niveis superiores.
Como vimos anteriormente, tal mudanca resulta ga&eia [a + a + a’ + a’], ao invés da
que seria esperada, [a + @' + a + a']. Além dissoepeticdo do grupamento [a], com seu
comprimento de cinco semicolcheias, resulta nuitoefastante rapido dgoss rhythm

Voltemos agora nossa atengéo para o segmentosgagiu@ denominamos como coda.
Neste ponto, merece destaque o fato de a exters@uentuacdo resultarem num reforco da
silaba -co. Como vimos anteriormente, esse refoagceerdade contradiz a origem percussiva
do termo, jA que a silaba -co representa o toqueledto médio da mao que segura o
instrumento por baixo da pele. Ora, tal articulapéssui, naturalmente, um volume sonoro
muito menor comparado aos toques de baqueta, ndo pessivel acentua-la de modo a soar
com a mesma intensidade destes.

Finalmente, na composicdo de Jadir de Castro, igudum, por sua vez, ainda
retorna préximo ao fim da composicao, também contstantivo (“e 0 samba continua / na
base do ziriguidum”). Porém, nesse caso seus waldmicos ndo estdo deslocados, como no

da composicdo de Vinicius de Moraes, mas sim edpagaaindo do territorio da conducgéo e

marcacgao que o caracterizam e entrando no do &a{éaﬂvm).

5.2.3 O ritmo da palavra e o ritmo do samba

A rapida andlise que efetuamos acima nos mostrabguermos onomatopaicos sao
utilizados de forma ritmicamente consistente naspasicoes, 0 que evidentemente nao

exclui usos criativos que extrapolam a ritmica dssias figuras 68 e 71. Mais do que isso,
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percebemos que é gracas a essa consisténcia dgerizat utilizadas que se torna possivel,
por exemplo, o tipo de permutagdo que encontramos8Samba do Ziriguidum”. Nossa
conclusdo € a de que, mesmo quando alcadstatsde palavra, teleco-teco e ziriguidum
mantém muito de suas origens percussivas. Estenstdeva a pensar que, se tais palavras
adquirem significados profundamente associadosaba, 0s ritmos que trazem consigo séo

também significativos deste género musical.

Desta maneira, um forte indicio dessa significagémica estd no fato de as duas

palavras estarem relacionadas a ritmos muito semielé:? ﬁ|ﬂ no caso de teleco-tecd,

e“/mu no caso de ziriguidum. Se invocarmos a regra déeagem de silabas poéticas que
exclui tudo o que vem depois da ultima silaba #®rice que o faz por razdes ritmicas —, o
rtmo de ambas fica idéntico"imu. Isso nos faz pensar que o segmento [a] que

encontramos na figura 77 acima, representandoctidleco” apresenta parentesco com [z],
que vem aparecendo em nosso material de andliske desecdo 4.2.2. A diferenca que
persiste € a de que o teleco-teco diz respeito aiclmde oito semicolcheias, e o ziriguidum,
a um ciclo de quatro semicolchefas.

A coincidéncia de ritmos mesmo em se tratando dematopeias originadas em
diferentes fungbes do acompanhamento percussivedg@o, conducéo, fraseado) nos leva a
propor que este ritmo tem um papel importante megpgédo do acompanhamento musical do
samba. Entendemos que existe uma tendéncia a peahgrupamentos ritmicos neste caso
Nnao como nosso sistema notacional visualmente prgfigura 79A), mas de forma

anacrustica (figura 79B):

Figura 79 — Agrupamento de valores ritmicos no samba

4 Nao podemos também deixar de chamar a atencdoopita de que, no teleco-teco, o hifen da palavra
encontra-se em posi¢cdo homoéloga a barra de comppeswlo transcrevemos seu ritmo caracteristico.

5 Em que pese a diferenca de acentuacdo da mamagdempos um e dois, ainda assim é possivel nzianeti
ritmo do samba apenas com a repeticdo continua ndenaiopeia ziriguidum. Ressaltamos que este
procedimento foi o utilizado por Plinio Araljo emas entrevistas, embora com a diferenca de utilinza
onomatopeia que ndo possui o status de palavra éauaso de ziriguidum.
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Essa ritmica essencialmente anacristica, que maegSa estrutura mesmo no
encadeamento continuo do ostinato, faz com queot@s mdo acentuadas apontem sempre
para a marcagao seguinte. Este é, entendemos, sufatdees que contribuem para gerar uma
caracteristica do samba facil de perceber, porédifitd descricdo: a sensacao dindmica, de
movimento, que aproxima 0s movimentos da musica eodpo. Talvez por isso Vinicius de

Moraes tenha visto o0 andar de sua personagem clemo gbe teleco-teco.
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6. CONCLUSAO

No decorrer deste estudo, buscamos apreender obgto a partir de uma série de
perspectivas. Por ser um ponto de cruzamento elifgeentes praticas musicais (bateria,
percussao popular, percussédo erudita), e atuamedos postos de maior consagracao da sua
época — a Radio Nacional —, Luciano Perrone toenara ponto focal a partir do qual é
possivel compreender caracteristicas mais gerassutiba como um todo e de sua histéria no
Brasil.

Como vimos, sua carreira é longa e bastante exioapresenta certo aspecto oficial,
na forma de proximidade com importantes institusc@atre as quais a supracitada emissora
de radio. Destacamos desta forma sua funcdo comdiades, que aparece no processo de
consolidagdo de uma ritmica comum no samba, sawreto episddio das gravacdes de
“Ritmo de Samba na Cidade” e “Aquarela do Bradiiste ponto € importante, e aqui nos
aproximamos das proposi¢cdes de Antoine Hennion32@@&ra quem a musica €, em ultima
instancia, um objeto fundado em comum acordo pas ggaticantes. Apesar disso, nao
podemos abrir mao do conflito nesse processo d#a@dio e significagdo. Como afirmou-se
anteriormente, o estabelecimento dessa ritmica gomumum primeiro momento restrita a
cantores e percussionistas, musicos vistos comds “mtuitivos” e menos dependentes da

partitura — € um processo complexo.

Ao mesmo tempo — numa espécie de “mistério do sambartido — sua maneira de
executar o instrumento deixa de ser a mais ususleda década de 1960, havendo uma
importante descontinuidade na execugcao do sambatesa representada pelo surgimento da
Bossa Nova e do samba de prato. Buscamos melhgreender esse importante ponto de
virada a partir da analise de premissas estétedodsa Nova, e de como a mesma realiza

uma reconfiguracdo no campo musical brasileiro.

Inaugurando uma nova leitura da no¢do de moderaigad musica, a Bossa Nova
opera uma polarizacdo entre o tradicional e o nmudan qual o estilo do samba batucado
ocupa uma posicdo intermediaria entre a tradic@présentada pelo samba “de raiz”) e a
modernidade (representada pela Bossa Nova e o sdenlpmato). Movimentos musicais
posteriores, como o Tropicalismo e a aproximacastedeom a vanguarda artistica,

aprofundam essa nova configuracdo. Esta mudancartampe em relacdo a concepcao de
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modernidade e nacionalismo musical anteriores aamemto cria uma dificuldade para o
estilo de Perrone encaixar-se na nova configura;goge acreditamos ser a explicagéo de seu
“mistério” pessoal. Ao mesmo tempo, o proprio masicantém-se alinhado ao estilo que o
consagrou, rejeitando o samba de prato associ®tissa Nova. Isto pode ser comprovado
pela auséncia de qualquer referéncia a este Ultio® dois “Batucada Fantastica”. Tal
conclusdo é ainda mais aguda se pensarmos quecdgatuFantastica vol. 3" é lancado
guatorze anos apos aquela que é considerada o m&iabda Bossa Nova — a gravagédo de
“Chega de Saudade” de 1958.

A seguir, do ponto de vista ritmico, construiu-seneferencial fundado originalmente
no estudo de praticas musicais distintas entredsi groprio samba, com o intuito de realizar
uma analise do género complementar mais aprofunéadaesmo tempo, a construgcédo deste
referencial objetiva refinar categorias tedricas thm se tornado comuns no estudo do samba
— 0S conceitos de cometricidade e contrametricidageque nem sempre sdo utilizadas de
modo apurado.

Isto foi feito, sobretudo, a partir da incorporacoproposicoes ligadas ao estudo de
aspectos ritmicos da musica tonal de concertocdrribuicdo se coloca principalmente na
forma de uma multiplicidade de niveis ritmicos, piéindo uma construcdo analitica que
opera em diferentes planos. Buscamos levar em eodistancia entre as praticas musicais
gue nos fornecem modelos analiticos — musica deecty musica subsaariana — em relagéo
ao samba. Por outro lado, ndo podemos deixar d&tatan a coincidéncia entre estas e as
matrizes musicais tradicionalmente associadas aergéafro-brasileiro. Outro ponto que
destacamos em nossa interpretacdo € o fato de geeeasidade de chaves culturais para
decodificar e atribuir uma estrutura ao sinal sontaptado pela audigcdo deve receber maior

peso no gque concerne as teorias do ritmo.

A partir desse referencial, analisamos a performalacsamba na bateria por Luciano
Perrone e por outros instrumentistas, e 0 que sestata € uma tendéncia geral a
contrametricidade nos diversos niveis ritmicos.aEsaracteristica, entretanto, opera de
maneira bastante abstrata e distinta entre difesesdtilos. Assim, no samba de batucada —
particularmente nas execuc¢des de Luciano Perrortemes uma tendéncia maior a
contrametricidade no nivel da seminima. J4 no dassamba de prato, o bumbo a dois atenua
essa tendéncia; por outro lado, os pratos de chivgmem maior contrametricidade ao nivel
da colcheia.
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A andlise do solo de bateria “Polca — Samba — Choeos fornece importantes
elementos para a compreenséo de seu estilo norsmigle samba batucado. Por se tratar de
um solo, o executante possui maior liberdade domuea situacdo de acompanhamento.
Ainda assim, a peca se apoia nos padrdes dos ggmesentes em seu titulo. Esse equilibrio
desempenha importante papel na conducao da ariddistea maneira, percebe-se que Perrone,
evitando a0 maximo sair da ritmica caracteristegaolca, samba e choro, cria ainda assim
um contraste entre elementos estaveis — baseadosadries de acompanhamento — e
instaveis — baseados em fraseado mais livre. Esgeaste gera uma alternancia entre tensao
e relaxamento que, pensamos, opera de forma pr@&imogdo harménica de cadéncia. Outro
fator que faz com que identifiquemos um esforc@xkcutante em nédo afastar-se em demasia
da nocdo de acompanhamento é a grande reguladdapieca. A excecdo de sua introducéo,
na qual processos de extensdo engendram uma arneguadle, a peca adere de forma bastante
persistente a uma quadratura regular, com ciclaodee quatro compassos mantidos mesmo
guando Perrone executa adiantamentos, extens@estas se¢des adgoss-rhythm

Identificamos também grande rigueza motivica napea qual Luciano Perrone se
vale, entre outros, de fragmentos relacionados a@dmma do Estacio [eltresillos
deslocados [t], elementos oriundos da polca [fdl}], derivagbes que acreditamos estarem
relacionadas ao maxixe [m’], além de figuras regmesdas pelas onomatopeias teleco-teco
[tic] e ziriguidum [Z].

Estes udltimos elementos terdo importancia para iroosf a centralidade da
onomatopeia na concepc¢ao sambistica de Lucianorieesr fato apontado em nossa analise
de seu solo de bateria e, de forma independentdpptes no campo. Além disso, temos o
caso excepcional do “Samba Vocalizado”, no qualnan@atopeia € o principal agente
estruturante da peca. A partir da constatacao @desgealidade, buscamos comparar o uso de
recursos semelhantes ao do “Samba Vocalizado” emagdes de samba e em outras praticas
musicais, tanto de carater artistico quanto didat& utilizacdo deste procedimento por
compositores de samba de diferentes estilos etdrag nos permite tecer algumas
conclusdes com validade para além de nossa amestragm busca de elementos
caracteristicos do género. A prépria atuacdo deRege elucidativa neste sentido, na medida
em que pudermos compreendé-la sob o prisma de ocegso de transcricdo da ritmica do
estilo para a bateria e a voz.

Desta maneira, o compartihamento de uma mesmacaitentre voz e percussao

permitiu que analisdssemos o uso dos termos t&decoe ziriguidum, que aparecem de
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forma consistente quando s&o utilizados por difeseencompositores. Partindo desta
investigacdo, constatou-se a manutencao de frasdigddos ao paradigma ritmico tlesillo

em sambas relacionados ao paradigma do EstacamdBibutra forma, este Gltimo ndo opera
uma substituicdo dos elementos ritmicos anterionas, se sobrepde a eles. Este dado deve
ser realcado, na medida em que a popularizagéerm@nblogia de Carlos Sandroni no estudo
do samba faz com que caracteriza¢gfes do estiloosegoessario apuro técnico ignorem essa

importante mudanca, a de uma atenuac¢do da opasit&oos dois paradigmas ritmicos.

O presente trabalho de pesquisa esta longe deaesgassunto. Portanto, apontamos
aqui para duas lacunas que podem ser preenchida&stoolos futuros. A primeira delas é a
necessidade de estudos que aprofundem o conheciraeg@tca de outros bateristas ativos
entre os anos 1920-1960. Harry Kosarin, Valfriddvési Sut, Sutinho, J. Tomas, Plinio
Araujo, Paulinho Magalhaes, Futrica, Jadir de @a$ds nomes sdo muitos e o conhecimento
sistematizado, pouco. Acreditamos que esse instiiamesimbolo dgazze da modernidade
na primeira metade do século passddoysda transposicdo da batucada do samba — e seus
executantes possuem um papel na formacdo de ndsseanpopular que ainda precisa ser
aprofundado.

Avancando mais no tempo, outro objeto importarge astudar € o conjunto de albuns
de batucada lancados a partir de meados da déead®60D, na esteira do “Batucada
Fantastica” de Luciano Perrone. Trata-se, acredsarde material bastante rico, tanto do
ponto de vista ritmico quanto social. Como eramdpraos o0s discos? Quais 0S seus
expoentes, e quais as relacdes entre eles? A qudasgnavam? Como relacionar o interesse
pela batucada com o contexto social e musical tloede uma maneira mais ampla? Com o
contexto das modificaces no carnaval cariocaaSste espaco um “refugio” da batucada
apos as mudancas no campo musical operadas peda Bosa? Sdo questbes que aguardam

investigagoes futuras.

Celebrado simultaneamente sob os signos da tradi¢i&oinovagéo, Luciano Perrone
€ um elemento chave para a compreensdo da comgsalidko samba no Brasil durante o
século passado. Por um lado, algumas caractesistas suas performances sédo hoje vistas
COmo Nao usuais — pensemos no caso Unico do “S¥otdmlizado” —; por outro lado, sua
atuacédo é parte de um processo do qual nosso @i € produto (Bourdieu, 2003). Algo
deste borramento de sua trajetéria ecoa em suargbrpial voz, instrumentos, polca, samba,
choro, batucada, todos possuem fronteiras poumasitpassando-se de um ao outro quase

gue imperceptivelmente. Ao mesmo tempo, sua trdgettemonstra grande persisténcia em
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suas escolhas estéticas. Ao completar 92 anosy asal/a peles de couro nos tambores: “S6

tenho nylon na caixa. O som é melhor.”
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