NG

vz °
"
UNICAMP

UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES

CARLOS EDUARDO SUEITT GARANHAO

A BATERIA DE CLEBER ALMEIDA: ADAPTACAO DE GENEROS MUSICAIS
NORDESTINOS PARA O CONTEXTO DA MUSICA DO TRIO CURUPIRA

CAMPINAS
2019



CARLOS EDUARDO SUEITT GARANHAO

A BATERIA DE CLEBER ALMEIDA: ADAPTACAO DE GENEROS MUSICAIS
NORDESTINOS PARA O CONTEXTO DA MUSICA DO TRIO CURUPIRA

Dissertacao apresentada ao Instituto de Artes da
Universidade Estadual de Campinas como parte
dos requisitos exigidos para a obtencao do titulo de
Mestre em Musica, na area de Musica: Teoria,

Criacéo e Pratica

Orientador: LEANDRO BARSALINI

ESTE TRABALHO CORRESPONDE A
VERSAO FINAL DA DISSERTACAO
DEFENDIDA PELO ALUNO CARLOS
EDUARDO SUEITT GARANHAO, E
ORIENTADA PELO PROF. DR.
LEANDRO BARSALINI.

CAMPINAS
2019



Ficha catalogréafica
Universidade Estadual de Campinas
Biblioteca do Instituto de Artes
Silvia Regina Shiroma - CRB 8/8180

Garanhéo, Carlos Eduardo Sueitt, 1983-

G161b A bateria de Cleber Almeida : adaptacéo de géneros musicais nordestinos
para o contexto da musica do Trio Curupira / Carlos Eduardo Sueitt Garanhéo.
— Campinas, SP : [s.n.], 2019.

Orientador: Leandro Barsalini.
Dissertacdo (mestrado) — Universidade Estadual de Campinas, Instituto de
Artes.

1. Almeida, Cleber, 1977-. 2. Bateria (Musica). 3. Percusséo (Musica). 4.
Musica brasileira. 5. Pratica interpretativa (Muasica). |. Barsalini, Leandro, 1975-.
Il. Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Artes. Ill. Titulo.

Informacdes para Biblioteca Digital

Titulo em outro idioma: Cleber Almeida's drums : adaptation of northeastern
musical genres to the context of Trio Curupira's music
Palavras-chave em inglés:

Almeida, Cleber, 1977-

Drum

Percussion

Brazilian music

Performance practice (Music)

Area de concentracao: Musica: Teoria, Criacao e Pratica
Titulacao: Mestre em Musica

Banca examinadora:

Leandro Barsalini [Orientador]

Anténio Rafael Carvalho dos Santos

Lucas Baptista Casacio

Data de defesa: 23-08-2019

Programa de Pés-Graduacao: Musica

|dentificacédo e informacbes académicas do(a) aluno(a)
- ORCID do autor: https://orcid.org/0000-0002-2408-2165
- Curriculo Lattes do autor: http://lattes.cnpq.br/2981089026022388



BANCA EXAMINADORA DA DEFESA DE MESTRADO

CARLOS EDUARDO SUEITT GARANHAO

ORIENTADOR: LEANDRO BARSALINI

MEMBROS:
1. PROF. DR. LEANDRO BARSALINI
2. PROF. DR. ANTONIO RAFAEL CARVALHO DOS SANTOS

3. PROF. DR. LUCAS BAPTISTA CASACIO

Programa de P6s-Graduagdo em Musica do Instituto de Artes da Universidade
Estadual de Campinas.

A ata da defesa com as respectivas assinaturas dos membros da banca
examinadora encontra-se no SIGA/Sistema de Fluxo de Dissertacao/Tese e na
Secretaria do Programa da Unidade.

DATA DA DEFESA: 23.08.2019



Para Katherine e Antonella,

com amor.



AGRADECIMENTOS

Ao Prof. Dr. Leandro Barsalini, pela paciéncia, confianca, e precisas orientagoes.
Aos professores, Dr. Antonio Rafael Carvalho dos Santos, Dr. Lucas Baptista
Casacio, Dr. José Alexandre Leme Lopes Carvalho e Dr. Bernardo Vescovi Fabris
pelas participagdes e contribuicoes.

A minha esposa, Katherine, pelo amor, paciéncia, compreensao, e principalmente
pelo cuidado que tem com nossa familia, dedicando incondicionalmente na criagao
da nossa pequena artista que veio ao mundo praticamente em meio a esta pesquisa.
A minha filha, Antonella, por trazer luz e um novo sentido & minha vida, por me fazer
acreditar que realmente vale a pena sonhar.

A minha mae Josiane, que desde sempre acreditou e apoiou meus objetivos e, nao
mede esforcos para ajudar; ao meu pai, Anténio Carlos Garanhao (in memorian),
que partiu cedo para outro plano, mas se manteve presente espiritualmente me
apoiando e aconselhando nos momentos dificeis e confusos; a minha segunda mae,
V6 Nand, pela preciosa criagdo e todo amor depositado; ao meu avd Angelo pelos
ensinamentos; ao meu padrasto, Junior, a minha irma Marcela, pelo carinho; aos
meus avos Benedita e Irineu pelo amor e exemplo de simplicidade; aos meus sogros
chilenos pelo carinho e respeito com que me tratam; aos meus tios, tias, primos,
primas, a toda minha familia pelas valiosas conversas de incentivo.

Aos grandes amigos, Julio Melo pela irmandade de sempre e imensuravel
contribuicdo durante esta pesquisa; Paulio Celé e David Breder pelo preciso auxilio
nas transcricbes melddicas e harménicas destas "encrencas" que me dispus a
pesquisar; ao André Batiston pelas produtivas conversas e cafés no decorrer dessa
vivéncia académica;

Aos professores Henrique Mérida, Heverton Silveira, Zé Carlos da Silva, Ronaldo
Palleze, André Marques, Fabio Leal, e em especial ao Cleber Almeida, fonte de luz,
generosidade e musicalidade.

A todos os irmaos de som com quem tenho a alegria de compartilhar musica e
ideias.

A todos que, direta ou indiretamente participaram e contribuiram para a realizacédo
deste sonho. Muito obrigado.



RESUMO

O presente trabalho visa investigar alguns recursos técnicos e interpretativos
presentes nas execucOes de Cleber Almeida, a bateria, no album Desinventado
(2003) — Trio Curupira — focando especificamente nos processos empreendidos na
adaptacao de ritmos nordestinos, como maracatu de baque virado, caboclinho,
baido, xote e bumba-meu-boi, 0s quais tradicionalmente sdo tocados por
instrumentos de percussao. O processo metodoldgico utilizado neste trabalho
propde uma revisdo bibliografica histérica e musical dos ritmos aqui abordados e,
equitativamente as adaptacbes bateristicas publicadas em dissertacoes/teses e
livros de cunho educacional. Com objetivo de compreender o desenvolvimento do
instrumento desde sua chegada ao Brasil, no que tange a adaptagédo destes ritmos,
encontramos prudente mencionar ainda, que sucintamente os bateristas Luciano
Perrone, Airto Moreira, Nené (Realcino Lima Filho), figuras que tiveram e/ou tém um
papel significante para proeminéncia do instrumento principalmente no cenario da
musica instrumental, sobretudo referenciando diferentes geracbes de bateristas
brasileiros. Portanto, através das transcricbes e analises, confrontaremos o
idiomatismo impresso na bateria de Cleber Almeida com todo material coletado,
visando encontrar peculiaridades quanto as estratégias empreendidas pelo musico
na adaptacao destes ritmos para o contexto musical do Trio Curupira.

Palavras-chave: Cleber Almeida, bateria, percussdo, musica brasileira, pratica

interpretativa



ABSTRACT

The following work aims to study some technical and interpretative resources present
in the performances of Cleber Almeida on the drums for the album Desinventado
(2003) — Trio Curupira, focusing specifically on the processes used for the
adaptations of Northern Brazilian rhythms, like maracatu de baque virado, caboclinho
baido, xote e bumba-meu-boi, which are traditionally played by percussion
instruments. The methodological process used in this work proposes a bibliographic,
historical, and musical revision of the rhythms discussed, as well as drum
adaptations published in dissertations/thesis and educational books. The objective is
to understand the development of the instrument since its arrival in Brazil, regarding
the way the rhythms were adapted. We find fit to mention drummers such as Luciano
Perrone, Airto Moreira, Nené (Realcino Lima Filho), musicians who had and still have
a significant role in Brazilian drumming, especially in the instrumental music scenario,
being referential musicians to different Brazilian drummer generations. Therefore,
through transcriptions and analysis, we face the idiomaticity printed on the drums of
Cleber Almeida with all of the collected material, aiming to find the peculiarities of the
strategies used by the musician on the adaptation of these rhythms for the musical

context of Trio Curupira.

Keywords: Cleber Almeida, drums, percussion, Brazilian music, interpretative

practice.
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INTRODUCAO

O panorama musical brasileiro esta efetivamente relacionado a pluralidade
cultural construida e vivenciada pelas mais distintas comunidades ao longo do
territério nacional, cuja fertiidade é consequéncia do processo histérico de
aculturacao que o pais vem sofrendo desde sua colonizagdo no século XVI. De fato,
a partir dessa miscigenacao surgiram novos costumes, dialetos, comidas, e uma
infinidade de manifesta¢des culturais, acompanhadas por sua musica e seus ritmos,
em sua maioria alicergados por instrumentos de percussao.

Um dos propédsitos deste trabalho é trazer ao ambiente académico a
discussao sobre a insercao da bateria na musica popular brasileira e os meios pelos
quais alguns bateristas se utilizam e/ou utilizaram do instrumento na adaptacéo dos
ritmos regionais nordestinos, pontualmente, maracatu de baque virado, caboclinho,
baido, xote e bumba-meu-boi.

A pesquisa tem como objetivo central investigar os recursos técnicos e
interpretativos presentes nas performances do baterista Cléber Almeida, mais
especificamente no CD Desinventado (2003) produzido e gravado pelo Trio
Curupira, grupo do qual o musico compartilha o propésito pela pesquisa dos ritmos
regionais brasileiros, bem como as experimentacdes musicais abarcadas por estes
géneros.

Consideramos que a musica popular é tema de ampla bibliografia e
discografia, em que os estilos e os fatos histéricos de diferentes culturas sao
documentados e analisados.

Neste sentido, justifico e destaco a importancia desse estudo, que busca
sistematizar o trabalho de interpretagdo musical de um dos mais representativos
bateristas contemporaneos atuantes na musica popular brasileira, apresentando
transcricdes, investigando fontes de influéncia, e juntamente com outras pesquisas,
buscando evidenciar as diversas formas de interpretar musica brasileira.

Sobre o album, foco desse estudo, curiosamente como o préprio nome atesta,
Desinventado (2003) € um album que exprime um ambiente sonoro cuja concepgao
musical se pauta na fusdo entre a contemporaneidade e tradicao, tendo como pano
de fundo a musica brasileira, sobretudo, sem distincdo de géneros e rétulos. Para
Carlos Calado (2003), o disco certifica o0 estado de evolugdo musical do trio.
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"Bem-humorado, o titulo do album sintetiza a consciéncia do Curupira frente a
sua arte: o grupo sabe que nio esta inventando um novo género musical,
mas é capaz de criar musica nova a partir de ritmos da tradicdo brasileira e
diversas influéncias. O que nao é pouco" (CALADO, 2003").

Formado por André Marques, Cleber Almeida e Fabio Gouvea, o grupo dispde
de multipla gama de possibilidades instrumentais, visto que todos musicos possuem
habilidades técnicas para transitar por diversos instrumentos, fator preponderante
para construcdo da identidade musical objetivada pelo trio, a qual demonstra
explicitamente neste projeto uma pluralidade sonora, repleta de experimentagdes
musicais e instrumentais, propondo uma nova concepc¢ao as tradicionais formacodes
constituidas por piano, baixo e bateria. O universo estético musical proposto no
referido album abarca a fusdo e adaptagcdo entre distintos géneros, sobretudo o
conceito coletivo de adaptar diferentes ritmos em composi¢cées e arranjos de
extrema complexidade, onde os musicos exercem diversas funcoes.

Tendo como pano de fundo as consideracdes feitas até o momento, este
trabalho se orientou a partir das seguintes questdes: Como Cleber Almeida se utiliza
do idiomatismo da musica regional nordestina em sua performance no CD
Desinventado? Qual € o processo para criagdo e/ou adaptacdo ritmica para as
composigées do trio no referido CD?

Colocadas as questdes a serem investigadas, os objetivos apresentados e as
préprias questdes serviram de guias para a organizacdo dos capitulos dessa
dissertacao.

Gostaria ainda de deixar registrado que as questdes que influenciaram a
tematica deste trabalho, sédo resultados de minha trajet6ria como estudante, musico,
professor e pesquisador. Varias questdes cotidianas tém surgido em minhas formas
de trabalhar em grupos musicais, de estudar, e trabalhar processos de ensino e
aprendizagem no instrumento bateria. Destaco que minha trajetéria se organiza
tanto no ensino musical de instrumento, quanto no trabalho artistico. Minha
experiéncia enquanto professor de instrumento/bateria vem de longa data em cursos
livres e escolas particulares especializadas, atualmente leciono no "Conservatério

Musical Anténio Ferrucio Viviani" em Pocos de Caldas-MG, onde além de

1 http://www.triocurupira.com.br/index.php?option=com _content&view=article&id=53&ltemid=68.
Acesso em 16 de abril de 2019.
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instrumento sou responsavel por parte das aulas de pratica em conjunto e percussao
popular em grupo. Transitar por estes universos, apesar de apresentar diversas
consonancias também tem me suscitado diversas questdes, que dialogam ainda
com minha pratica como compositor, arranjador e baterista atuante em varios
grupos, dos quais destaco meu trabalho autoral. Buscar compor, ensinar, arranjar e
interpretar musica brasileira ao meu ver vai além dos livros, por isso pratico uma
busca constante pelas raizes da cultura popular, através da oralidade, audicao e de
praticas calcadas na experiéncia. As inquietagbes trazidas por este cotidiano
multifacetado culminaram na necessidade de realizacdo dessa pesquisa.

Como forma de organizacao, este trabalho foi dividido em trés capitulos.

No capitulo 1 apresentamos um estudo histérico-musical dos ritmos aqui
abordados, tais como, maracatu de baque virado, caboclinho, baido, xote e bumba-
meu-boi, 0s quais tradicionalmente sdo tocados por instrumentos de percussao.

No capitulo 2 investigamos o desenvolvimento da bateria no brasil desde sua
chegada no inicio do século XX, apontando personagens relevantes que
contribuiram e/ou se tornaram reconhecidos pelo modo com que executavam o
instrumento, adaptando ritmos brasileiros.

No capitulo 3 analisamos a performance do baterista Cleber Almeida no
album Desinventado (2003), especificamente as faixas Suitdo (André Marques), Que
farra! (André Marques), Siri na Lata (André Marques), Congada de Agradecimento
(Cleber Almeida) e Cataia (Cleber Almeida) através de transcricdes, apontando
detalhes quanto as praticas interpretativas empreendidas pelo baterista.

Por fim, nas consideracdes finais, retomamos as questdes norteadoras do
trabalho, buscando evidenciar respostas por meio das analises, na tentativa de

encontrar conclusdes para esta pesquisa.
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CAPITULO 1 - PREMISSAS MUSICAIS E HISTORICAS SOBRE
ALGUNS RITMOS AFRO-BRASILEIROS

Para iniciarmos este capitulo se faz necessaria uma breve contextualizagao
histérica com objetivo de abordar os principais géneros/folguedos populares
presentes no nordeste brasileiro, tépico este importante para o desenvolvimento
desta pesquisa.

Segundo Oliveira Pinto:

“[...]imaterialidade da cultura j& se encontra nos primérdios da presenca
africana em solo brasileiro, pois quando conseguiram manter-se vivos na
travessia transatlantica, os africanos recém-chegados nao carregavam nada
mais consigo do que ideias, crengas, concepcoes dentre as quais também a
sua musicalidade” (OLIVEIRA PINTO, 1999, p. 87).

Corroborando Oliveira Pinto (1999), para José Alexandre Carvalho (2010) a
bagagem cultural intrinseca nesse povo recém-chegado é fator culminante para o
desenvolvimento e formacdo de uma nova cultura, que a principio se fortalece a
partir das ocultas praticas que aconteciam nos quilombos, e que passam a se
evidenciar somente apds o término da escravidao, no final do século XIX.

Apesar de que o contato com o negro recém-chegado da Africa j& tenha em
fins do século XIX praticamente acabado, e levando-se em conta que a
génese da totalidade dos importantes géneros da musica popular ter ocorrido
apoés o fim da escraviddo, mesmo em paises de abolicdo tardia como o Brasil,
acredito que muitas caracteristicas e gestos musicais africanos tenham
permanecido quase intactos na nova musica popular que surgiu.
(CARVALHO, José A. 2010, p. 787)

Dentre as diversas manifestagdes culturais brasileiras, grande parte dos
ritmos/festejos praticados no nordeste brasileiro tém seu desenvolvimento atrelado
ao sincretismo religioso, onde crencgas e linguagens trazidas da Africa pelos negros
escravizados sao ressignificadas a partir do dialogo e convivio com o cristianismo,
surgindo entdo novas manifestagdes culturais, hibridas, cuja musica exerce uma
funcdo simbodlica essencial para sua celebragao.

Nota-se que existem significativas diferencas musicais (ritmicas e
instrumentais) entre grupos que praticam um mesmo género, sendo estas ora
reflexo da descentralizagdo cultural, diretamente relacionada a notavel extensao
territorial do meio em que esté inserido, ora simplesmente pelo corrente impacto
sofrido pelo desenrolar histérico, em que novas geracées tendem a modificar as

linguagens desenvolvidas por grupos pioneiros. Portanto, entendemos que existem
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variaveis quanto a representatividade de géneros, j& que nem sempre 0S grupos
partiiham da mesma ideia musical, cada grupo esta diretamente ligado ao meio em
que esta inserido, culminando assim em uma identidade musical.

Dentre os diversos géneros e subgéneros musicais aqui abordados, muitos
deles se desenvolveram e estdo situados em ambientes pouco urbanizados ou nas
periferias de grandes centros, portanto sdo movimentos culturais praticados na
maioria das vezes por classes sociais com baixo poder econémico.

1.1 Maracatu “Baque virado"?

Segundo o professor da Universidade Federal de Pernambuco, Biu Vicente
(apud SANTOS, 2005, pg.20) as definicbes de maracatu entre musicos,
etnomusicélogos, historiadores sociais e jornalistas, se fundem quando dizemos que
“o ritmo, 0 molejo dos corpos e a organizagao dos cortejos sdo originarios das
praticas de africanos escravizados no Brasil’®. Guerra-Peixe afirma que &
desconhecida a data exata do surgimento do Maracatu no Recife, porém € sabido
tratar-se de uma manifestacédo fruto do sincretismo religioso, onde elementos de
tradicdes africanas se confundem e sdo ressignificados perante o convivio com o
catolicismo.

No papel-oficio do Clube Carnavalesco Misto Ledo Coroado consta 8 de
dezembro de 1863 como a data de sua fundagao. Nao obstante, os populares

do grupo dizem que 1852 é o ano certo da organizagcdo do cortejo —
acontecimento que teria ocorrido na Rua da Gléria. (GUERRA-PEIXE, 1956,

p.81)

Iniciado a partir das festas de coroagao de reis negros, eleitos e nomeados
na instituicdo do Rei do Congo, os praticantes do folguedo executam suas cantigas
acompanhadas por um caracteristico batuque. Santos e Resende (2005)
apresentam dados histéricos quanto as datas de fundagdao e nomes de pioneiros de

by

algumas nacbes inerentes a nossa pesquisa, tal como a Nacdo Ledao Coroado,

2 A palavra baque quer dizer batida, pancada, toque, ou seja, os padrdes ritmicos que os batuqueiros
executam. Guerra-Peixe (1952) afirmara que “nos antigos maracatus participavam infalivelmente mais
de uma zabumba — no minimo, trés. Por isso o0 seu ritmo de percussao é chamado toque dobrado ou
baque dobrado — ou ainda baque virado e toque virado” e que “a palavra virado aqui funciona na
acepgdo de dobrado”. Atualmente a expressdo utilizada é “baque virado” (SANTOS; CLIMERIO,
2005, p. 29).

3 SANTOS, Climério de O.; RESENDE, Tarcisio S. Maracatu Batuque Book. Recife: Edicao do autor,
2005, p. 27.
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considerada a mais antiga representante do maracatu de baque virado em continua

atividade desde de sua fundacéo.

A data oficial de fundacdo do Maracatu Nacado Ledo Coroado, 08 de
dezembro de 1863, coincide com o dia em que a populagao do Recife festeja
Nossa Senhora da Conceicao, assimilada a lemanja, no candomblé. Também
€ comemorado o dia de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, santa de
devocao do Mestre Luiz de Frangal...]JO Ledo Coroado € o mais antigo
maracatu de baque virado em continua atividade desde a sua fundagéo.
(SANTOS; RESENDE, 2005, p. 36-37)

Considerando a relevante contribuicao para preservacao da tradicao histérico-
musical e inovagao ritmica-instrumental no maracatu do Recife, as Nag¢bes Ledo
Coroado e Porto Rico podem ser consideradas como umas das mais importantes,
sobretudo sendo objeto de estudo dos autores citados, 0 que de fato justifica a
utilizagao no presente trabalho.

Segundo Santos e Resende (2005), a Nagdo Porto Rico teve sua origem
também no século XIX, no Sitio Palmeirinha, situado no municipio de Palmares (PE),
iniciado sob a lideranca de Jodo Francisco de Ita, que se dizia remanescente do
Quilombo dos Palmares. No entanto, Guerra-Peixe (1952) ap6s examinar livros
sobre o grupo, encontrou a referéncia mais antiga como Club Mixto Maracatu Pérto
Rico, fundado em 8 de setembro de 1916. Durante alguns anos a nacao deixou de
atuar, surgindo posteriormente em Recife, sob o comando de Zé da Ferida, onde
desfilou durante anos no carnaval da cidade. Com a morte do seu lider na década
de 1950, o grupo ficou adormecido até 1967, quando Eudes Chagas, apoiado por
Luiz de Francga, Veludinho do Ledo Coroado e da antropdloga Katarina, a nacao foi
restaurada com nome de Porto Rico do Oriente.

Com o falecimento do babalorixd Eudes, em 1978, o Maracatu passou as
maos de Elda Viana, tendo no comando do apito o mestre Jaime; sob a
lideranca de Elda, o Porto Rico vive um grande momento. Elda Viana foi a
ultima rainha coroada numa ceriménia catélica na Igreja de Nossa Senhora
do Rosario dos Pretos, no Recife. O mestre atual, Jailson Chacon Viana, filho
de D. Elda, compositor de belas toadas, incrementou o instrumental no ano
de 2000, introduzindo abés e atabaques, além de manter os instrumentos
mais utilizados na tradigdo — gongué, mineiro, tarol, caixa, e alfaia. (SANTOS;
RESENDE; op.cit., p. 46)

Santos e Resende (op.cit.) apontam caracteristicas musicais que diferenciam

e identificam algumas nacdées do maracatu recifense, como instrumentagao,
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melodias, e a variedade de padrbes ritmicos. Para exemplificar, consideremos a
peculiar instrumentacdo da Nacdo Porto Rico, que além de possuir alfaias, taréis,
caixas, mineiros*, gongués, ainda incorporou atabaques e abés ao seu naipe
percussivo. Além das diferengas na instrumentacdo, cada nagdo tem uma forma
muito prépria de organizar e/ou dispor os instrumentos no grupo, o que define uma

sonoridade original.

Diante das peculiaridades musicais e instrumentais que caracterizam e
diferenciam cada Nacdo, este subcapitulo busca apresentar suas principais
estruturas ritmicas, e como se da a organizacdo instrumental das nagdes Leao

Coroado e Porto Rico.

1.1.1 Nacao Leao Coroado

Ainda sob a ética apontada por Santos e Resende (2005), podemos
considerar que a Nacao Leado Coroado é um grupo numericamente pequeno e fiel as
suas raizes e crengas. De acordo com sua organizacgdo instrumental (Fig. 1), se nota
a presenca de quatro camadas ritmicas, sendo estas diferenciadas pelo timbre dos
instrumentos e/ou pelas figuras ritmicas executadas por cada um deles. A sesséo |
(aguda) € representada por um mineiro; sessao Il (médio/agudo metalico) um
gongué; sessao lll (médio/agudo instrumento de membrana) uma caixa e um tarol;
sessao |V (médio/grave) dividida em trés fileiras, sendo a primeira composta por trés
alfaias marcagdo (grande — mais grave), seguidas de trés alfaias meido (média —
médio/grave) e na terceira fileira seis alfaias repique/virada (média/pequena — timbre

médio).

* "mineiro Idiof. sac., s. M., pl. = 'mineiros’ — Ver “guaia” (Brasil)". (FRUNGILLO, 2002, p. 212).

"Guaia Idiof. sac., s. m., = 'guaids — Tipo de “ganza” feito com dois cones de metal unidos por um
tubo que serve como empunhadeira. E conhecido como "angdia”, "ingdia” ou “mineiro”. (FRUNGILLO,
2002, p. 144).
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Formagdo do Batuque / Formation of the Batuque
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Figura 1 Organizagao instrumental da Nagao Ledo Coroado.
Fonte: Santos e Climério, 2005, p. 36.

Dentre as diferentes funcbes que cada alfaia exerce em relagcdo ao baque,
utilizaremos a batida base da alfaia marcacdo como estrutura guia para a
representacao ritmica das alfaias desta nacdo. Caracterizada pelo timbre grave e de
forte presenca, é notoria sua sobreposicao em relagao as outras alfaias, ou seja, de
acordo com os registros fonograficos, fica explicita a presenca da alfaia de
marcacao e a importante funcdo que exerce para o desenvolvimento da toada.
Dentre a infinidade de batidas e variacdes ritmicas tocadas pelas alfaias meiao e
repique, subentendemos, ainda que superficialmente, que grande parte da

construcéo destas esta diretamente ligada a batida base da alfaia marcacéo.

Alfaia Marcacéo - Base

Figura 2 Alfaia marcacao base da Nagéao Ledo Coroado.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 44.
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Alfaia Marcacao — Variacao

Figura 3 Alfaia marcacao variacao da Nagao Leado Coroado.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 44.

Um instrumento bastante caracteristico e de suma importancia para
uniformidade do baque é o gongué®. Desempenhando um papel ritmicamente
diferente dos outros instrumentos, ele se destaca pelo timbre metélico médio/agudo,
que naturalmente se sobressai em relacdo aos outros, se tornando assim um

referencial ritmico para todo grupo.

- ) 4 J A . . !

Figura 4 Toque de gongué caracteristico da Nacao Leao Coroado.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 39.

O mineiro € um instrumento cuja maneira de execugdo e timbre se
assemelham ao ganzd, instrumento bastante utilizado no samba. Devido sua fungéo
estar diretamente ligada a subdivisdo ritmica, o instrumento exerce a fungao
exclusivamente de condugdo, sendo esta organizada em dezesseis semicolcheias
divididas em quatro grupos (4-4-4-4), com a leve acentuagdo na primeira e quarta
semicolcheia de cada grupo de notas. Segundo Martins (2014, p.1181) “o ganza,
também chamado de mineiro, tem um padrao ritmico caracteristico que quase nao
varia e é oralmente ensinado como: “TUmaraCATUmaraCATU”, conforme apresenta

a Figura abaixo.

5 Gongué ou gongué é corruptela de ngonge, palavra de procedéncia banto. Designa o instrumento
gue consta de duas chapas de ferro fundido com aco e ligadas entre si. De um dos lados sai um cabo
do mesmo material, por onde o0 musico o segura para executar. (GUERRA-PEIXE, 1956 p. 58).



Figura 5 Mineiro caracteristico da Nagao Leao Coroado.

Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 39.
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A caixa e tarol exercem uma fungéo bastante interessante para com o baque;

semelhante ao mineiro no aspecto subdivisdo, ambos executam uma ritmica

subdividida em dezesseis semicolcheias, porém as acentuacdes que caracterizam

esta batida se tornam peculiares ao notarmos que dialogam claramente com o

mineiro no primeiro tempo, gongué no segundo tempo e com a alfaia marcag¢ao nos

terceiro e quarto tempos, ponto que nos da subsidio para considerar esta célula

como uma matriz ritmica que referencia o maracatu de baque virado da Nagao Leao

Coroado.

Mst. |

Mar.

Tel.

Alf. Mre.

Alf. Mel.

Alf. Rpq. e Vr.

Figura 6 Tarol e caixa caracteristico da Nagao Ledo Coroado.

Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 39.
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Figura 7 Grade de maracatu extraida do livro Batuque Book, compassos 8-10.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 39.
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1.1.2 Nacao Porto Rico
Conforme mencionado anteriormente, a Nacao Porto Rico € um dos grupos
mais representativos para a histéria do maracatu, e um importante momento dessa
trajetoria foi a entrada do mestre Jailson Chacon Viana, filho da Dona Elda Viana,
que ao assumir o comando incorporou atabaques e abés junto a instrumentagéo
tradicional®. De acordo com Pereira e Resende (2005, p. 46), o mestre Chacon
“organiza o grupo de um modo peculiar, espalhando os abés e as caixas entre o0s
outros batuqueiros, 0 que deixa a pulsacao mais nitida e produz um baque mais
coeso”’. A partir destas alteracdes instrumentais, consequentemente a nagédo
passou a ter outra sonoridade e outras fungdes, fato este que causou polémica e
estranhamento entre alguns pesquisadores, folcloristas e mestres tradicionalistas,
pois esta formacao rompia com os padrdes originais do maracatu.
A introducdo dos abés e dos atabaques no batugue é muito criticada por
outros mestres e por folcloristas. Chacon justifica afirmando que tais
instrumentos eram tocados nos antigos maracatus. Osvaldo Pereira, numa
pesquisa sobre a tradicdo do Porto Rico, cita a utilizacdo pela Nagéo, ainda
em Palmares, de instrumentos de forma afunilada e de uma s6 membrana,

verificada também nos antigos cortejos dos reis do Congo. (SANTOS;
RESENDE; 2005, p. 46)

A Figura 8 nos mostra claramente como se da a atual organizacdo
instrumental da Nacao Porto Rico, imagem que ratifica os dizeres de Santos e
Resende (2005), e ressalta a contribuicdo da nova formacdo para uma pulsacao
mais nitida e um baque mais coeso. Neste caso fica explicito o porqué da nitidez do
pulso, uma vez que instrumentos de diferentes timbres e funcdes se fundem num
mesmo espaco, isso facilita o sincronismo ritmico entre os instrumentos e a melhor
equalizacao da massa sonora, portanto essa organizacao reflete consideravelmente

na uniformidade musical do grupo.

6 Alfaias, caixa, tarol, gongué e mineiro.
7 Depoimento de Oswaldo Pereira e Tarcisio Soares Resende, em Santos e Resende, 2005, p. 46.
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Formacdo do Batuque / Formation of the Batuque
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Figura 8 Organizagao instrumental da Nacao Porto Rico.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 45.

Diante da diversidade de instrumentos que atuam na Nacao Porto Rico, a
sobreposicdo de camadas timbristicas resulta em texturas musicais bastante
peculiares, porém se nota através das transcricbes da musica Nagb é minha nagéo
(Mestre Chacon), notadas no livro Batuque book e identificada como baque Luanda®,
gue mesmo os instrumentos se distinguindo ritmicamente uns dos outros, existe uma
correlacdo com as matrizes ritmicas caracteristicas do maracatu. Sendo assim,
apresentaremos alguns dos mais representativos baques e viradas tocados pelas
alfaias Melé, Biancd e lan, a figura marcante do gongué, dentre outras ritmicas

assumidas pelos atabaques que reforcam a identidade do baque.

8 O nome “Baque de Luanda” pode ter sido uma apropriacédo da leitura de Guerra- Peixe, por parte de
membros do Estrela Brilhante do contexto pds-1993. Porém, o que era “de Luanda” para Guerra-
Peixe é um baque que nao faz parte do repertorio Estrela Brilhante atual. (CARVALHO, 2007, p. 119).
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Figura 9 Grade de maracatu extraida do livro Batuque Book, compassos 10-12.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 61.
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A partir da transcricdo dos autores citados acima (Figura 9), notamos que as

alfaias Melé, Biancé e lan executam exatamente a mesma ritmica durante grande

parte da toada, fato este que proporciona uma maior unidade sonora na camada

timbristica em que as alfaias estao inseridas, regiao médio-grave.
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Figura 10 Alfaia "todas" da Nagéo Porto Rico.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 61.

Nos compassos 21, 22, 23, 24, 31, 32, 39 e 40 da musica Nagé € minha
nacdo®, as alfaias Bianco e lan deixam o unissono anterior e executam células
ritmicas que podem ser consideradas como variagdes ou viradas tipicas destes
instrumentos. Nota-se que ambas figuras (alfaias Biancé e lan) sobrepdem
ritmicamente a estrutura base mantida pela alfaia Melé, no entanto notamos que ha
uma preocupacao em manter a acentuacao base, alfaia Melé, aspecto este que
refor¢a a importancia desta como referencial ritmico da nac¢ao Porto Rico.

As Figuras 11 e 12 mostram a ritmica apresentada pela alfaia Biancé,
composta por quatro tempos (um compasso quaternario), estruturada basicamente
por figuras sincopadas, conhecidas também como “garfinhos”'® (padrdes formados
pela sequéncia semicolcheia/colcheia/semicolcheia). Os acentos recaem na
segunda semicolcheia, enquanto a alfaia lan executa uma variagdo composta por
oito tempos (dois compassos), sendo o primeiro compasso com duas figuras
idénticas contendo dois tempos, e 0 segundo compasso uma variagdo embasada na
batida base, e que reforca a ritmica da alfaia Biancd, citada anteriormente.
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Figura 11 Alfaia Biancé: 3a base.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 82.
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Figura 12 Alfaia lan: Interveng&o durante o desenvolvimento do baque.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 65.

9 Transcrigao exposta no Livro Batuque Book — Maracaru Baque Virado e Baque Solto. Fonte: Santos
e Resende, 2005, p. 64-71.

10 Segundo Raphael Ferreira da Silva (2016) o termo "garfinho”, € comumente utilizado por musicos
adeptos a "Escola Jabour”, e pode ter se origem relacionada "em torno da praxis musical de Hermeto"
(FERREIRA DA SILVA, 2016, p. 37).
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Dentre as diferencas e especificidades que caracterizam a identidade dos
grupos de maracatu, a singularidade da Nacdo Porto Rico estd diretamente
associada a insercao dos atabaques e abés ao grupo, instrumentos que colaboram
efetivamente para com sua diversidade ritmica e timbristica, imprimindo uma
sonoridade diferente das que comumente se encontra em outros grupos.

Com base na transcricdo de Santos e Resende (op.cit.), notamos que os
tocadores dos atabaques Melé, Biancé e lam se utilizam como base de subdivisao a
semicolcheia, sendo a combinacdo entre notas abertas (grave/aberto), Slap
(aguda/estalada) e ghost notes (notas fantasmas) que tornam a levada
caracteristica. A ritmica executada pelo tocador do Melé, mais especificamente o
slap (notado com x), correlaciona ritmicamente com a célula ritmica do gongué
(Nacdo Ledo Coroado), enquanto os atabaques Biancdé e lam executam um
unissono ritmico cuja célula dialoga com a matriz executada pelas alfaias (Fig. 10).

rmnlnrnlranlasal

Figura 13 Atabaque Melé.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 61.
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Figura 14 Atabaques Biancé e lan.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 61.

Segundo Martins (2014), o gongué, por ser um dos instrumentos mais
agudos, exerce a fungdo de indicar o andamento e direcionar o ritmo do grupo
inteiro. Conforme ja apresentado anteriormente, a célula ritmica da marcagdo muda
entre uma nacao de maracatu e outra, porém a fungao permanece a mesma.

»

Figura 15 Gongué/Agogé caracteristico da Nacao Porto Rico.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 61.
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Exercendo uma funcdo mista, os abés integram a camada sonora dos
instrumentos agudos e executam a célula ritmica colcheia-semicolcheia-
semicolcheia, acentuando a primeira nota de cada tempo. Esta figura se contrapde
ao "garfinho” executado pelas alfaias, provocando assim um contraste ritmico e
sonoro, uma vez que as figuras se completam, propiciando movimento ao baque e

uma sonoridade bastante intensa.

Figura 16 Abé caracteristico da Nagao Porto Rico.
Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 61.

1.1.3 Adaptacao de maracatu para bateria

Com objetivo de fundamentar o trabalho, o presente subcapitulo, bem como
0s seguintes, tém como proposito investigar autores que se engajaram na
publicacéo de livros sobre a adaptacéo dos referidos géneros para bateria, os quais
em sua forma tradicional sdo organizados exclusivamente por instrumentos de
percussao, conforme ilustrado anteriormente.

Dentre os diversos livros que abordam este tema, nota-se claramente a
confluéncia entre eles, j& que a maioria dos autores propbéem adaptacdes
bateristicas sob a premissa de adaptar "timbristicamente" os instrumentos de
percussao popular brasileira para a bateria, o que segundo Alexandre Damasceno
(2016) se refere ao conceito de "[...] imitar o timbre do instrumento de percussao
utilizando as pecas de uma bateria convencional" (DAMASCENO, 2016, p. 49).

"[..]Jo principal objetivo é tentar imitar o timbre do instrumento de
percussao utilizando as pecas de uma bateria convencional. O som
de um repinique, por exemplo, pode ser imitado pela caixa da bateria
com a esteira desligada, tocando com a baqueta mais préxima a
borda, juntamente ao aro, ou pode-se utilizar a cupula do prato de
condugéo ou mesmo do chimbal para nos aproximarmos do timbre de
um tridngulo em uma condugéo de baido." (DAMASCENO, 2016, p.
49)
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Conforme ilustrado nas Figuras 17 e 18, Gomes (2005) e Nené (2008)
retratam uma proposta de adaptacdo timbristica cuja transposicdo ritmica e
instrumental para bateria emulam timbristicamente a sonoridade das alfaias, tarol e
gongué. Sinalizado pela cor azul, ambas sugestées nos direcionam a linha de
gongué caracteristica da Nagdo Ledo Coroado (fig. 4), neste caso executada pelo
agog6 ou cowbell. A cor vermelha se refere a linha da alfaia de marcagdo também
da Nacao Leao Coroado (fig. 2), se considerarmos somente as notas acentuadas,
sendo seminima no primeiro tempo, e segunda semicolcheia para os tempos 2, 3 e
4; o chimbal na levada sugerida por Gomes (op.cit.) mantém o contratempo, porém o
autor enfatiza que o mesmo "deve ser praticado na cabec¢a dos tempos" (GOMES,
2005, p. 75), corroborando com a ideia de Nené.

Ainda sobre a sugestdo de Gomes para os membros inferiores, no segundo
compasso — sinalizado pela cor verde, o autor apresenta claramente a ritmica
marcante tocada pelas alfaias no baque Luanda da Nacgdo Porto Rico (fig. 10),
sendo seminima no primeiro tempo; e segunda semicolcheia nos tempos 3 e 4.

Quando nos referimos a adaptagcdo da caixa de maracatu para bateria
(utilizando apenas uma mao), € comum encontrarmos sugestées que utilizam o
"garfinho” com um rulo de pressao na segunda nota como ostinato, o que pode ser
visto no padrao adotado por Nené (2008, p. 33) na Figura 18. Ja o modelo
apresentado por Gomes, imprime no primeiro compasso uma linha ritmica na qual os
rulos enfatizam acentos do bumbo, enquanto no segundo compasso o diferencial
fica por conta das duas colcheias acentuadas no segundo tempo, toque
praticamente idéntico ao tarol tocado pela Nagéao Porto Rico (fig. 9).
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Figura 17 Caixa e gongué combinados com bumbo e chimbal.
Fonte: Gomes, 2005, p. 75.
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Figura 18 Exemplo 2: Maracatu de baque virado.
Fonte: Nené, 2008, p. 33.

™

<

As adaptacdes discutidas anteriormente voltam a se repetir nos proximos
exemplos, no entanto a linha do gongué que antes retratava a Nagao Leao Coroado,
na proposta atual traz o gongué caracteristico da Nagdo Porto Rico (fig. 15)
conforme assinalado pela cor laranja.
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Figura 19 Caixa e gongué combinados com bumbo e chimbal.
Fonte: Gomes, 2005, p. 75.
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Figura 20 Exemplo 2: Maracatu de baque virado.

Fontes: Nené, 2008, p. 33; Nené, 2002, p. s/n.
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A adaptacao ritmica exposta por Christiano Rocha (2007) nos mostra uma
levada similar as apresentadas anteriormente, tais como o padréo ritmico de caixa
adotado por Nené (2002; 2008); o gongué caracteristico da Nacdo Porto Rico; e
bumbo e chimbal praticamente idénticos aos utilizados por Gomes (2005), com

acréscimo de um bumbo no contratempo do segundo tempo.
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Figura 21 Maracatu — Extraido do livro Bateria Brasileira.
Fonte: Rocha, 2007, p. 189.

A Figura 22 exibe uma adaptagdo de maracatu onde a linha do gongué
(pentagrama superior) comumente executada por um dos membros superiores (mao
direita ou mao esquerda) €& substituida pela figura ritmica caracteristica do
abé/chequeré no prato de conducgao, conforme sinalizamos com a cor roxa, o que
para Gomes (2008), pode ser considerada como a “mais indicada para uma levada
mais “bateristica" de maracatu, pois descreve um ostinato muito usado em diversos
ritmos". (GOMES, 2005, p. 76)
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Figura 22 Caixa e gongué combinados com bumbo e chimbal.
Fonte: Gomes, 2005, p. 75

Os conceitos de adaptacéo ritmica apresentados até o momento, mantiveram

o elo direto com as matrizes ritmicas e principais batidas que configuram o



34

maracatu; e mais que isso, propostas timbristicas e idioméaticas que se assemelham
claramente ao espirito original. Nené (2002; 2008) trouxe uma abordagem
extremamente bateristica que rompe com os paradigmas tradicionalistas sobre a

ressignificagdo e/ou adaptagao de ritmos brasileiros para bateria.

A proposta empreendida por Nené retrata um conceito de adaptacao, que tem
como cerne a estrutura ritmica caracteristica das alfaias, no entanto, a postura
criativa do musico/autor, efetiva o rompimento com os padrdes comumente vistos
até entédo, e propde uma levada que distribui as "ritmicas-base" entre bumbo e
tambores (tom 1, tom 2 e surdo), resultando num movimento sonoro ascendente na
qual podemos considerar como uma concepgao "melddica” para bateria. Conforme
notamos na Figura 23, as ritmicas marcadas pelo retangulo vermelho representam
as alfaias, sendo, bumbo na primeira e quarta semicolcheia do primeiro tempo;
surdo na segunda semicolcheia do segundo tempo; tom 2 na segunda semicolcheia
do terceiro tempo; tom 1 na segunda semicolcheia do quarto tempo — toques que
concretizam o movimento ascendente conforme assinalado pela cor verde.

Outra peculiaridade sobre construcao da levada esta na maneira com que
Nené utiliza a caixa, que, na maior parte do tempo atua como pano de fundo,
completando os espacos entre os acentos. Sobre o viés técnico, como podemos
notar através das setas, todos acentos distribuidos entre os tambores sao
executados pela mao direita, o que de fato evidencia a opgéo técnica (toques
alternados e duplos) para a proficiéncia da levada.
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Figura 23 Exemplo 1 — Maracatu de baque virado.
Fontes: Nené, 2008, p. 32; Nené, 2002, p. s/n.

Ainda sobre a perspectiva que foge das adaptagdes mais tradicionalistas,
para esta levada Nené (2008) propée um ostinato para as maos que se ancora no
exercicio 33 (fig. 24) disposto no livro Stick Control — for the snare drummer, de
George Stone (1935, p. 6).
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Figura 24 Stick Control — Exercicio 33.
Fonte: Stone, 1935, p. 6.

O dialogo entre as maos, direita para prato e esquerda para caixa, implicam
em uma sonoridade que remete "implicitamente" a ritmica caracteristica do baido,
evento sonoro que se contrapde as ritmicas executadas pelos membros inferiores
(oumbo e chimbal), as quais executam as figuras que marcam a identidade ritmica

do maracatu, conforme marcado pela cor vermelha.

B DD bibie DebbDeBbe DabbDebbe Dabbybb

ok exs R jx Sk kLaw fxt n - SN EL
e e e et ====

= == == '

o > > > > > > > >
e —

WE i e A s e e R

' v Y Y ' v 4 Z

Figura 25 Exemplo 2 — Maracatu de baque virado.
Fonte: Nené, 2008, p. 33.

1.2 Cabocolinho ou Caboclinho

A definicdo adotada por Luis da Camara Cascudo (2001) descreve os
caboclinhos como grupos "indumentarizados" de indios que se apresentam pelas
ruas de cidades nordestinas durante os festejos carnavalescos, encenando batalhas
entre caboclinhos e brancos, acompanhados e motivados pelo marcante som dos
instrumentos de percussdao como tambor (tarol), ganza (caracaxa) e melodia
executada pelo pife (também conhecido como gaita).

Cabocolinhos. Sao grupos fantasiados de indios, que percorrem as ruas das
cidades do Nordeste do Brasil nos dias de Carnaval, tocando pequenas
flautas e pifanos. Com dangas dramatizadas eles representam as lutas entre
caboclinhos e brancos, ao som do Tambor, Ganza e Pife. E um folguedo
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popular que ainda se apresenta pelas ruas da Paraiba e do Ceara. Embora
paregam dangas de origem ou aculturagao amerindia, na realidade séo de
influéncia africana, correspondendo ao Auto dos Congo, verdadeiros
Reisados que, juntamente com o Auto dos Cabocolinhos, deram origem ao
Guerreiro. Mas diferem nas personagens e nos trajes. Os homens vestem
cal¢des de cetim, capa e peitoral enfeitados com espelhos e penas, brancas
ou coloridas; as mulheres usam saiotes e blusas de cetim. Sobre o saiote,
uma espécie de tanga feita com fitas de cores variadas, enfeitada com alj6far,
espelhos e penas. (CASCUDO, 2001, p. 89)

Ainda no estado de Pernambuco, a maioria dos cabocolinhos ou caboclinhos
como popularmente também sdo chamados, estdo localizados na Regido
Metropolitana do Recife (especialmente em Recife, Olinda e Camaragibe) e na Zona
da Mata Norte. Possivelmente surgidos no século XIX, assim como outros folguedos
do estado, o primeiro registro sobre caboclinho data de 1903 (CARVALHO, 1928).
No entanto Salles (2015) indaga quanto a inexpressiva e superficial contextualizacao
do género na literatura da cultura popular nordestina até os meados de 1970, fato
este que comprova a tardia busca pela pesquisa de cientistas sociais e demais
pesquisadores dos fendmenos socioculturais do Nordeste pelas manifestagbes
consideradas mais hibridas, mestigas.

Apesar do primeiro registro sobre os caboclinhos datar de 1903 (CARVALHO,
1928), sua presencga na literatura sobre cultura popular do Nordeste é pouco
expressiva. Na maioria das publicagdes — sobretudo naquelas produzidas até

meados da década de 1970, quase que exclusivamente por folcloristas —, as
informacdes sdo exiguas, superficiais]...] (SALLES, 2015, p.1)

Para Santos e Resende (2009) é muito mais do que um folguedo, do que
pessoas vestidas de indio para festejar o carnaval, € um "evento &pice da
performance das agremiacdes, também integra um complexo tradicional que, além
de musica e fantasia, envolve religiosidade, ancestralidade, magia, encantamento,
politica, competicdo, agonia, abstinéncia, disciplina..." (SANTOS; RESENDE, 2009,
p.18). Salles (2015, p. 2) afirma que "consistem em grupos populares de
representacdo da cultura indigena, compostos por nado indigenas, que se
apresentam principalmente durante o Carnaval".

A manifestagdo cultural do Caboclinho pode ser definida como uma
performance de influéncia indigena. Esta influéncia pode ser facilmente
percebida em suas indumentarias (vestimentas enfeitadas de penas e
plumas), em seus aderecos (0 arco e flecha e a langa nas maos, cocares de
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pena na cabeca), e no nome dos personagens que compde a manifestagéo
(curumins, caboclos e caboclas, cacique e pajé). Estes aspectos podem ser
compreendidos como sinais que atestam a relagdo do Caboclinho com a
cultura indigena. (OLIVEIRA E SILVA, 2014, p.79)

De acordo com as mais variadas opinides podemos perceber que a definicao
de Caboclinho é bastante complexa, envolvendo questdes relacionadas ao
virtuosismo da danca, ao brilho das indumentarias e ao exotismo musical. Porém,
como o foco deste trabalho ndo € propriamente etnomusicoldgico, relevaremos os
aspectos que estao diretamente ligados ao contexto musical. Formado por um grupo
de homens, mulheres e criangas, os integrantes dos cabocolinhos brincam
descalgos, parte dos homens se vestem com um saiote e uma cabeleira postica de
material sintético, enquanto as mulheres com tanga empunhando langcas. Ambos
usam bonitos cocares, capacetes, diademas, peitilhos, tunicas, quase tudo com uma
vistosa plumagem. Em sua apresentagcdo o grupo € organizado em fileiras, e
estalam as lan¢as no chao conforme dangam — agachando e levantando, ao mesmo
tempo que rodopiam, assim vao construindo suas manobras. Em determinados
trechos declamam loas'', e principalmente o grito de guerra, em seguida retomam

a musica dando continuidade & apresentagao.

Uma das principais formas de expressao do Caboclinho é a danga, também
denominada de manobra ou passo de danga. O termo manobra é
considerado por alguns brincantes como o mais correto [...] Segundo a fala de
diversos brincantes, temos ainda a seguinte definicdo: manobra seria um
unico movimento, isolado, enquanto ao conjunto delas seria atribuido o termo
passo de danga [...] (OLIVEIRA E SILVA, 2014, p.77-78)

Ainda que a dancga ocupe um importante status nesta manifestacao, o viés
que nos diz respeito é exclusivamente a masica, portanto a partir deste momento
abordaremos elementos que nos fornegcam um maior aprofundamento deste ritmo
tao peculiar.

Segundo Santos e Resende (2009) a musica dos caboclinhos € constituida de
ritmo (percussao) e melodia (gaita), dentre os mais distintos toques ou batidas os
mais executados e que se destacam sdo guerra, perré, baido, ou baiano, e

11 Os cabocolinhos declamam versos chamados loas. Os versos sao praticamente gritados — brados
de guerra [...] O tema fundamental circunscrito nas loas € a guerra, tanto a contenda entre "trinos de
indios", como entre indios e "colonizadores do Brasil” (SANTOS; RESENDE, 2009, p. 53).
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macumba, também conhecida por toré, macumbinha ou macumba de indio'?, sendo
este ultimo ndo executado por todos os grupos de Caboclinho.

O grupo de tocadores responsavel pela musica ou conjunto musical é
chamado de baque, terno ou tocadores, porém em alguns lugares encontra-se os
termos batuque e batucada'® ou orquestra', e sdo normalmente constituidos de trés
a quatro pessoas. Assim como o grupo Canindé, muitos outros utilizam trés
instrumentos: gaita'®, tarol'® (também conhecido como surdo ou bombo) e o
caracaxa'’ (par) ou maraca (maraca, mineiro ou xérem). De acordo com Santos e
Resende (2009) muitos grupos utilizam um atabaque que integra como o quarto
membro do baque, porém ha variagdes de um grupo para outro, por exemplo o
Caboclinho 7 flechas que normalmente sai como duas gaitas (os gaiteiros ndo tocam
simultaneamente, eles alternam), dois pares de caracaxas, um surdo e um
atabaque. Ainda existem grupos que utilizam a caixa ou caixa-de guerra.

O atabaque, instrumento utilizado em diversos terreiros, é usado por varios
cabocolinhos para tocar unicamente a chamada macumba. Até onde foi
possivel verificar, seu uso nos cabocolinhos nado foi mencionado pelos
autores que pesquisaram essa tradicdo e, possivelmente, esse instrumento
foi introduzido concomitantemente a inclusdo da macumba como género
musical dos cabocolinhos. Em geral, 0 musico que toca o atabaque é oga de
um terreiro da comunidade. Instrumentos semelhantes como a conga e o
timbale também podem ser encontrados em cabocolinhos, mas quase
sempre designados como atabaque. No momento em que se comega a tocar
o atabaque, o tarol, que produz uma frequéncia préxima daquele instrumento,
deixa de ser tocado e vice-versa. Nas caminhadas dos grupos pelas ruas, o

atabaque pode estar presente, mas sua execucao geralmente exige que o
grupo musical esteja parado. (SANTOS; RESENDE, 2009, p.59)

12 O toque comumente conhecido como perré é chamado por alguns grupos de macumba de indio.
Ha grupos que chamam de macumba o togue mais conhecido como baiano (SANTOS; RESENDE,
2009, p. 53).

13 Denominacgdes usadas pelo Cabocolinho Unido 7 flechas (SANTOS; RESENDE, 2009, p.54)

14 Denominagdo usada por outros grupos da Zona da Mata Norte (SANTOS; RESENDE, 2009, p.
54).

15 A chamada gaita de cabocolinho, um aerofone, € um tipo de flauta feita com cano de aluminio, de
latdo e outras ligas metdlicas ou de PVC. [...]antigamente a gaita era feita de taquara (bambu)... A
maioria mede entre 34 e 37 centimetros de comprimento e entre 1,6 e 1,8 de diametro. (SANTOS;
RESENDE, 2009, p. 62).

16 O tarol, bombo ou surdo — membranofone — € um pequeno tambor que mede cerca de 25
centimetros de altura e 30 de didmetro, embora esse tamanho varie muito. E feito de cilindro metalico
€ as membranas sao de pele de bode, dos dois lados. Em um dos lados, quase unido & membrana, é
colocado um barbante duplo de tripa ou couro, preso & borda esticado, que confere um som peculiar
ao instrumento. O tarol fica pendurado no corpo por um talabarde, um pedaco de couro que pode ser
de tecido resistente ou de corda (SANTOS; RESENDE, 2009, p. 58).

17 Os caracaxas — ou no singular, caracaxa, embora seja usado o par, também conhecidos como
maracas-de-guerra, maraca, ou mineiro — sdo dois idiofone de agitar (chocalhos) feitos de latéo,
sempre utilizados um na méo esquerda, outro na direita, medindo entre 50 e 60 centimetros de
comprimento e 3,5 centimetros de didmetro, cada. No seu interior, sdo colocadas varias esferas de
rolimas, que em atrito com o cilindro metalico emitem um som agudo (SANTOS; RESENDE, 2009, p.
58-59).
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No que tange aos aspectos técnicos musicais acerca da muasica dos
cabocolinhos, o tarol exerce a importante funcdo de instrumento guia, portanto
muitos dos apontamentos serdo voltadas para este esse instrumento. Para uma
apresentacao — ou treino (ensaio) € comum comegar com a chamada, ou esquente,
momento musical que podemos considerar como um aquecimento prévio que dura
aproximadamente quinze minutos, tempo necessario para que O grupo e/ou
brincantes se prepararem. Normalmente a introducdo se da pelo toque guerra,
ficando a cargo do tarol iniciar o ritmo (solo), seguido um tempo depois pelo
caracaxd e posteriormente pela gaita que sinaliza o final da introdugao iniciada pelo
tarol, que passa a executar a batida padrdo do toque de guerra. Esse padrao ritmico,
como o préprio nome do toque indica, tem um significado especial para os
cabocolinhos, tradicao que se propde a dangar a guerra. (Santos; Resende, 2009, p.
88) O andamento inicial costuma ter aproximadamente entre 130 a 140 batimentos

por minuto (bpm) e vai aumentando gradativamente.

1.2.1 Clube Indigena Canindés — Breve historico

Segundo Santos e Resende (2009) a Tribo Canindé, assim chamada pelos
seus integrantes, é o cabocolinho mais antigo de Pernambuco em atuacao até os
dias de hoje. Fundada em 5 de margo de 1897, além de obter o status de grupo
mais antigo, Canindé integra o Grupo Especial e ostenta o posto de maior vencedor
do Desfile da Passarela. Em 1957 o grupo instituiu sua razao social (constituicao
juridica) sob o titulo oficial de Clube Indigena Canindé, tendo como presidente José
Silva Araujo, porém sob o comando de Severino Batista da Silva (Bibiano), lideranga
esta que através de sua dedicacao tornou o grupo mais visivel e com forte potencial
para futuras premiacées na competicao de carnaval. Além dos concursos de 1993,
1994, Canindé vence nos anos de 1996, 1997, 1998, 2000, 2001, 2002 e 2004. Em
2006, com o falecimento de Dona Lucila Simdes, Juracy passa a dirigir a Tribo
Canindé, e conta com o apoio de Guedes Montalvos, gaiteiro que neste mesmo ano
ingressa no grupo e através do seu agenciamento alcanca feitos historicos a Tribo
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Canindé, que além de apresentagdes, aprova um projeto’® de incentivo pelo
Funcultura (Fundo de Incentivo a Cultura — Governo do Estado de Pernambuco),
fato este comprova que o comprometimento de integrantes como Guedes, Dado,
Nana, lara, Cloves, Bico, Kinho, e principalmente Juracy, alicer¢ca a permanéncia da
centenaria Tribo Canindé no cenario cultural pernambucano.
Juracy Simoes da Silva, lideranca mandataria da Tribo Canindé, nao hesita
em afirmar que “Canindé é o cabocolinho mais importante de Pernambuco”.
Sua justificativa mais recorrente para tal: “Canindé é o caboclo mais antigo.

Os outros séo cria de Canindé. Tudo o que eles fazem foi aprendido com
Canindé” (SANTOS, 2010, p. 885)

Quanto a organizacao e disposicao dos membros do grupo enquanto se
apresentam, de acordo com a Figura 26, a diretoria com dez membros toma frente
do grupo, seguidos pelo baque (tarol, caracaxa e gaita) e posteriormente os
brincantes divididos em quatro corddes: primeiro — corddao dos caboclos; segundo —
destaques: mulheres; terceiro — corddo das caboclas; e quarto — cordao dos

curumins, seguidos pelo Rei e Rainha e Peros.

18 Projeto aprovado pelo produtor Amaro Filho, juntamente com Guedes Montalvos (SANTOS;
RESENDE, 2009, p. 106).
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Figura 26 Esbogo da Tribo Canindé.
Fonte: Santos e Resende, 2009, pg. 107.

1.2.2 Formagao musical e padrao ritmico do toque guerra
De liderancgas e participantes da maioria esmagadora dos grupos acordo com
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Santos (2010), no que se refere aos aspectos inerentes a musica, “[...]Jos
participantes sdo unanimes em afirmar que o toque de guerra é o mais importante.
Também as recifenses reiteram a primazia de guerra" (SANTOS, 2010, p. 885)
Segundo Santos (op.cit.), Juracy se lembra do passado, e conta episddios em
que Canindé se enfrentava com outros cabocolinhos, lembranca esta que
provavelmente a deixa euférica e instantaneamente entoa a batida de guerra do

tarol.

“essa lembranga que a musica traz aumenta mais a vontade de lutar, de
travar a batalha, de partir pra cima do adversario®. [...] “o toque de guerra € o
que define o caboclo e é o0 que decide. Guerra é a decisdo. E cada caboclo
tem sua guerra, seu toque é diferente][...] Canindé tem o toque de guerra mais
definido, mais forte, mais pra frente*. (SANTOS, 2010, p. 887-888).

De fato, o toque guerra representa um significado especial para a
comunidade, € comum ver criancas, jovens e adultos em momentos alegres e de

euforia entoando guerra ou batendo palmas mencionando o ritmo.

Juracy Simdes, motivada pela competicdo do Concurso de Agremiagdes, na
preparagao do carnaval de 2009 decidiu acrescentar um atabaque no baque
Canindé, instrumento executado por Cloves Ramos. A sequéncia dos toques
apresentados pela Tribo Canindé é guerra, perré, baido, macumba,
finalizando com guerra. Durante cada um dos toques, Juracy costuma cantar
pontos de caboclos e recitar loas. (SANTOS; RESENDE, 2009, p. 108)

Santos (2009) enfatiza a importancia do tarol como instrumento guia, e afirma
ser o Unico instrumento que toca padrdes especificos para cada toque, enquanto o
caracaxa usa basicamente o mesmo padrao para os demais toques; o atabaque,
instrumento exigido exclusivamente no toque macumba, substitui o tarol, que é
silenciado.

Ainda sobre o tarol, é relevante descrever como se da a disposicao técnica do
instrumento de modo que compreendemos a sonoridade, bem como a fungédo do
mesmo para com o grupo. Abordando especificamente o toque guerra, viés pelo
qual direcionamos este subcapitulo, o tarol exerce uma fungédo bastante importante,
pois € o0 responsavel pela conducéao ritmica que propicia movimento e pulsacao a
musica. Com relacdo as peculiares maneiras que sdo executados os instrumentos
de percussdao presentes nas culturas regionais nordestinas, com o tarol do
cabocolinho ndo é diferente, no toque de guerra "a baqueta da mao direita toca na
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pele superior junto a qual ha uma dupla corda de tripa; a da mao esquerda, que
pode ser de tamanho idéntico ao da primeira ou mais fina, toda parte lateral do tubo
metalico do tarol". (SANTOS; RESENDE, 2009, p. 88).

No exemplo musical registrado por Santos (2010), o tarol executa um padréao
introdutério, repetindo-o por cinco vezes, até que se inicie a batida de guerra,
chamada de padrao ritmico caracteristico de guerra.

As especificagbes técnicas descritas na Figura 27 sdo referentes a notagao
musical adotada por Santos e Resende (2009) para retratar as figuras ritmicas
tocadas pelo tarol (Figura 28). Adotando o mesmo padrao ritmico para o caracaxa,
porém notado em apenas uma linha (explicitando a presenca de um Unico timbre),
as indicacdes que o especificam sao flechas posicionadas para cima e para baixo
gue indicam o movimento da mao, e as letras D (mao direita) e E (m&o esquerda).

Baqueta direita  Right drumstick Baqueta esquerda  Lett drumstick

toca sobre pele  stroke over skin toca sobre pele ~ stroke overskin
\ = &
[ ) ks 2
Baqueta esquerda Left druwmstick Baqueta direita toca sobre
toca no bojo plays over bojo a baqueta esquerda; esta encostada
(metal cylinder) 1
na pele Right drumstick stroke over Jeft;

the latter is lain over the skin

Figura 27 Notacao para os toques do tarol.
Fonte: Santos e Resende, 2009, pg. 108.
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Fonte: Santos, 2010, pg. 886.
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Figura 29 Padrao da entrada de guerra (introdugao) — tarol.
Fonte: Santos, 2010, pg. 886.
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Figura 30 Batida de guerra (padrao caracteristico) — tarol.

Fonte: Santos, 2010, pg. 886.
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Figura 31 Introducao geral do caracaxa (como soa).

Fonte: Santos e Resende, 2009, pg. 111.
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Figura 32 Padrao caracteristico dos cabocolinhos em geral (como soa).
Fonte: Santos e Resende, 2009, pg. 111.

Santos (2010) enfatiza a importancia da Tribo Canindé para cultura
pernambucana, especificamente pela influéncia sobre cabocolinhos de formacgéo
mais recente, evidenciando uma marcante identidade que os torna um grupo
referéncia neste universo cultural. E importante ressaltar que o consistente pilar que
sustenta e mantém viva a tradicdo dos cabocolinhos, se deve a participacao das
familias (homens, mulheres e criangas), que através da oralidade repassam o
conhecimento para as novas geracdes, comum nestas manifestacdes regionais,
exemplo disso é o quéo natural as criangas cantam e/ou batem palmas pelas ruas o
marcante "ta tara, ta tara" referenciando a mais famosa batida do cabocolinho, o

toque de guerra.
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As agremiagbes mais antigas, como a Tribo Canindé, sdo as mais influentes.
Canindé do Recife é o cabocolinho mais antigo entre os grupos ativos. Seus
preceitos sobre musica/dancga, roupa e regras sdo, ndo obstante a resisténcia
de grupos rivais, fortemente considerados. O toque de guerra — ta tara, ta
tara — tem um significado especial para a Tribo Canindé. (SANTOS, 2010, p.
890)

1.2.3 Adaptacao de caboclinho para bateria

Dentre os diferentes livros referenciados neste trabalho, Nené (2002) e Rocha
(2007) foram os unicos autores que propuseram adaptacées de Caboclinhos para
bateria, as quais discorreremos abaixo.

Nené (2002) se utiliza de dois pentagramas para ilustrar a adaptacdo do
principal toque dos caboclinhos — a batida de guerra. O pentagrama inferior
representa o bumbo e chimbal com pé, enquanto o superior os membros superiores
(maos). Conforme ilustrado na Figura 33 (marcada pela cor vermelha), o sistema
inferior traz explicitamente a adaptacdo da batida de guerra, sendo o bumbo
responsavel por aludir os toques abertos na pele do tarol, e o chimbal com pé para
os toques executados na borda do instrumento, (ver Figura 30). Ainda sobre o
pentagrama inferior, a batida de guerra (padréo) se repete nos compassos 1, 2 e 4,
enquanto no compasso 3, podemos notar uma pequena variagcdo no bumbo, um
toque no contratempo do segundo tempo, conforme marcado pela cor azul, o que
podemos considerar como uma pequena alteragdo "motivica" correspondente as
variagdes que ocorrem durante a performance instrumental. Ja o sistema superior,
nos atenta para a dubiedade na notacao, visto que, a primeira nota de cada tempo
pode ser entendida como chimbal com pé (conforme indicado no livro), ou
estranhamente (incomum) o chimbal tocado pela mé&o, entretanto, ainda assim a
construcdo da levada se mantém intacta, pois 0 nucleo da mesma est4d sob a
responsabilidade do pentagrama inferior, restando ao superior a modesta funcao de

apoio ritmico.
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Figura 33 Adaptagao de Caboclinho por Nené.
Fonte: Nené, 2002, p. s/n.

Tomando como referéncia o conteudo "bateristico" apresentado por Nené
(2002), as sugestdes ilustradas por Rocha (2007) nas Figuras 34 e 35, além de
fornecerem elementos que sustentam a proposta adaptativa para a batida de guerra,
elas atentam para um procedimento bastante coerente em relagdo a sonoridade
original dos caboclinhos, as quais discorreremos a seguir.

Com relagédo a organizagao instrumental, Christiano Rocha (2007) utilizou as
notas com hastes para cima para indicar toques com as maos (direita e esquerda) e
hastes para baixo para apontar os pés (bumbo e chimbal). Para esta adaptacao,
Rocha (2007) delega ao tom 1 (mais agudo) a fungao ritmica que emula a linha guia
tocada na pele do tarol (contexto original), enquanto o chimbal com pé se encarrega
de completar a levada com o toque no contratempo, simulando a batida aguda na
borda (lata) do tarol. Quanto aos demais instrumentos do set, 0 bumbo executa um
ostinato que marca todas cabecgas de tempo da levada, ja a caixa reforca o primeiro
tempo de cada compasso, com excecao do terceiro, onde além de tocar o primeiro
tempo, adiciona um toque no contratempo do segundo tempo, corroborando com a

variacdo impressa anteriormente por Nené (2002).

?D :J;*%, — _,ij_ - ‘j__J
]ﬁgrﬁrf T o7 T °

Figura 34 Adaptagao de Caboclinho por Christiano Rocha (Ex. 6D).
Fonte: Rocha, 2007, p. 184.
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Partilhando do mesmo conceito anterior, na Figura 35 — exemplo 6C
(assinalado em vermelho), Rocha (2007) propée uma levada simplificada, na qual
mantém intactas as ritmicas tocadas pelo tom 1 e bumbo, e realoca os toques no
contratempo (anteriormente executados pelo chimbal com pé) para o chimbal com a

mao esquerda.

?B__- m r 6C ,J
‘i_j - S HE = —

Figura 35 Adaptagao de Caboclinho por Christiano Rocha (6B e 6C).
Fonte: Rocha, 2007, p. 184.

1.3 A festa do forré e os géneros Baiao e Xote

Dentre as narrativas sobre a origem do termo forré perante musicos e
pesquisadores, Santos (2013); Rocha (2003); Cascudo (2001) compartiiham que a
mais eloquente ou que apresenta mais consisténcia € de que a palavra seja uma
contracéo de forrobodd ou forrd-bodd, sinbnimo de festa, divertimento.

Camara Cascudo (2001) define o termo forrobodé como divertimento,

festanca, e suscita seu aparecimento em publicacées no século XVIII como:

“Apos a tal sessdo houve um grande forrobodé." (O Alfinete, n® 13, de 1890.)
“‘Em honra ao sexto aniversario d'A Pimenta houve um espalhafatoso
forrobodd.” (A Pimenta, n® 373, 1905.) "Ao ator Guilherme, na noite do seu
forrobodd”. (O Mefistdéfeles, n®15, de 1833) (CASCUDO, 2001, p. 250).

Santos (2013, p.100-101) elucida que a cancao Forré de Mané Vito (Luiz
Gonzaga e Zedantas) narra um baile popular que acontece na prépria residéncia de
Mané Vito, o dono da casa de forrd, onde a musica fica a cargo de um sanfoneiro e

percussionistas.
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Rocha (2003, p. 27-28) associa forré as festas juninas, e menciona o termo
arraiais'® como ambiente onde se comemora os festejos de Santo Antdnio, S&o
Benedito, Sao Jodo e Sao Pedro, musicados por Trios de Forrd, tradicionalmente
compostos por zabumba, triangulo e Sanfona. De acordo com a regiao pode-se
alterar a formacao instrumental dos grupos, aparecendo instrumentos como rabeca,
pifanos, tarol, pandeiro. A musica comumente executada nesses forro-bodds é
baido, xote, marcha, coco e xaxado.

Camara Cascudo (2001, p. 787-788), aponta no termo rojgo aspectos Uteis
para nossa discussdo. Num primeiro momento sobre o rojdo de viola que conhecera
no sertdo nordestino por volta de 1910, onde a viola ou rabeca se entrepde entre um
e outro cantador em competicdo. Santos (2013, p. 103) sintetiza que a maioria dos
forrés cantados por Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro e por muitos outros
intérpretes vai ter o sotaque baseado nesse rojao, do qual se aproxima a
embolada®.

E baseado neste alicerce que o subgénero forré vai sofrer uma notavel
influéncia de Jackson do Pandeiro, que se utiliza do rojao como matéria prima para
desenvolver e singularizar um estilo musical que toma um caminho estilistico

diferente do baido de Luiz Gonzaga.

Jackson deu um zabumba ao seu irm&o, o pandeirista Cicero (seu nome
oficial era Geraldo Gomes), designando-o para a missao de criar “a batida”.
Escutando o rojao Sebastiana e o0 acompanhamento com o zabumba, Cicero
sintetizaria uma nova batida: forrg[...]. (SANTOS, 2013, p.103)

Santos (op.cit.), afirma que Jackson além de trilhar uma carreira na qual se
destacam os cocos, rojoes e forrds, ainda se utilizou termo forrd para intitular varios
dos seus LPs. Incentivado por produtores, ele batiza o seu (e de Almira Castilho)
programa de radio e TV com o nome de Forré do Jackson, referindo-se a festa,
dando assim importantes passos para difusdo de forr6 como termo guarda-chuva,
que vai abrigar os diversos subgéneros.

(...) o termo forrd se refere a varios aspectos. Forrd é a festa e a danga que

19 Sao festas, em grandes tendas construidas nas ruas, sitios, fazendas, com muita comida e
bebidas tipicas. Grupos musicais, chamados Trios de Forrd, tocam repertério referente as
comemoragdes de Santo Anténio, S&o Benedito, Sdo Joao e Sdo Pedro (ROCHA, 2003, p. 27).

20 Abundante nas feiras do Nordeste, a embolada é um estilo de canto quase falado, no qual as
duplas de cantadores (pode ser apenas um) improvisam e se acompanham de pandeiros, cujo ritmo
tem semelhangas com o do baido (SANTOS, 2013, p. 103).
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nela ocorre; é um padrdo ritmico executado no zabumba e em outros
instrumentos agregados; € o nome de um tipo de cangdo, um subgénero do
forro; este é o0 género mais largo que inclui varios subgéneros, destacando-
se: baido, xote, toada, xaxado, arrasta-pé e forré (...) (SANTOS, 2013, p. 104)

Dentre os subgéneros mencionados acima, Santos (op.cit.) utiliza como
enfoque o forré gonzaguiano como pilar central para seu discurso no livro Batuque
book Forrd: a codificacdo de Luiz Gonzaga, porém se vé prudente comentar mesmo
que sucintamente, o universo musical intrinseco nas bandas de pifanos, movimentos
musicais de suma importancia tanto pela representatividade para com cenario
musical nordestino, quanto pela tradicdo e correlacdo com o0s subgéneros

mencionados anteriormente.

1.3.1 Baiao

Pesquisadores, historiadores e musicélogos lidam com certa dificuldade e
incerteza com relacdo ao surgimento do baido. Muitas ideias se convergem ao
considerar a existéncia do termo baido na cultura nordestina antes mesmo dele se
tornar um género musical popularizado por Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira
(BARRETO, 2012; SANTOS, 2013); TINHORAO, 2013; CASCUDO, 2001; GALVAO,
2015).

Segundo Barreto (2012), o baido pode ser considerado como um dos ritmos
mais emblematicos da musica nordestina, passando a ser identificado como género
musical urbano a partir da década de 1940. De inicio representado principalmente
por composicdes do sanfoneiro e cantor Luiz Gonzaga, que ao lado do letrista
Humberto Teixeira marca este inicio com a musica Baido, cancao esta apontada por
Santos (2013) como o viés para o impulsionamento da carreira de Gonzaga-Teixeira

a nivel nacional.

O baido "criado” por Gonzaga e Teixeira foi langado nessa can¢gdo homénima,
como uma mausica-danga da moda, para jovens citadinos. Gonzaga agiu de
modo industrioso, pensando ndao s6 numa mdusica de danga, mas
estabelecendo um discurso sobre a mesma, bem como planejado o seu
lancamento: ele agenciou a primeira gravagao pelo famoso grupo 4 Ases e 1
Coringa, em 1946, o qual alcangou um enorme sucesso em todo o Brasil.
(SANTOS, 2013, p. 47)
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Humberto Teixeira relata no flme O Homem que engarrafava nuvens sobre a
existéncia do baido ha trés ou quatro séculos, e enfatiza sua familiaridade com o
género desde crianga. Portanto, fica evidente que o género somente se difundiu
nacionalmente e tomou referida proporcao devido a persisténcia e vislumbramento
de Gonzaga para com este ritmo, que viria a se tornar um importante género musical
brasileiro.

Eu nasci no Iguatu. Eu conheci o baido desde crianga como o Luiz em Exu.
Quase em frente um do outro e... eu tenho impressao de que fatalisticamente,
predestinadamente eu tinha que me encontrar um dia com Luiz Gonzaga [...]
0 baido tem a idade do sertdo que deu berco a ele. O baido tem trés ou

quatro séculos. Talvez seja a musica mais auténtica brasileira. (SANTOS,
2013, p. 48-49 apud FERREIRA, 2018

De acordo com Santos (op.cit.), a tradicional formacdo instrumental
caracterizada por Gonzaga nao surgiu de um momento para outro, ou seja, ela foi se
configurando aos poucos, apds diversas experimentacoes. O zabumba por exemplo,
€ possivel que o musico tenha inserido ao grupo em 1946, como se pode notar na
gravacdo de Calango da lacraia®’ (L. Gonzaga e J. Portela), enquanto o triangulo
aparece dois anos mais tarde quando é lancada a marcha-frevo Quer ir mais eu??
(L. Gonzaga e Miguel Lima), na qual além de ser sua primeira aparicdo com
Gonzaga, o instrumento exerce uma funcdo de destaque, inclusive sendo o
responsavel por iniciar a cangcdo absolutamente sozinho. A formacéo instrumental
utilizada nesta ultima cancao é a de um regional sanfonado, na qual contém
zabumba, tridngulo, agogd e sanfona.

Ainda com relacdo a formacao instrumental, Gonzaga apresenta verbalmente
na abertura do baido Dezessete légua e meia (H. Teixeira e Carlos Barroso; 1950)
um grupo formado também por quatro musicos, e anuncia os instrumentos conforme
a respectiva entrada “Cavaquinho, tridngulo, zabumba e uma sanfona... Fez (feito) o
baido, meus senhores” (GONZAGA, 1950%)

21 http://gonzagao.com/musicas-de-luiz-gonzaga/ Acesso em 14 de outubro de 2019.

22 http://gonzagao.com/musicas-de-luiz-gonzaga/ Acesso em 14 de outubro de 2019.

23 Gravacao original do baido Dezessete légua e meia (H. Teixeira e Carlos Barroso; 1950)
disponivel no YouTube pelo link. https://www.youtube.com/watch?v=xoYQ-417QxA. Acesso em 08 de
fevereiro de 2019.



http://gonzagao.com/musicas-de-luiz-gonzaga/
http://gonzagao.com/musicas-de-luiz-gonzaga/
https://www.youtube.com/watch?v=xoYQ-4I7QxA

52

Zabumba Sanfona Tridngulo Cavaco
Zabumba Piano accordion Triangle Cavaco

Figura 36 Quarteto do baido, apresentado na vinheta de abertura da cancdo Dezessete légua e meia
(1950).

Fonte: Santos, 2013, p. 52.

Ainda no inicio de 1950, Gonzaga consolida a formacédo de seu grupo para
trio, onde comeca a se apresentar ao lado dos musicos Zequinha (tridngulo) e Joao
André Gomes, apelidado como Catamilho (zabumba). Atualmente chamado de trio
pé de serra, esta instrumentagdo traz uma sonoridade concisa e acusticamente
equilibrada.
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Tridngulo
Triangle

& Zabumba
i Zabumba

Sanfona
Piano accordion

Figura 37 Diagrama do trio de zabumba, sanfona e triangulo, atualmente chamado de trio pé de serra.
Fonte: Santos, 2013, p. 53.

Diante das ponderagdes anteriores, Gonzaga ainda assim se utiliza de outros
instrumentos para enriquecer sonoramente em gravacoes e apresentagoes, porém
passou a evidenciar o trio, utilizando-o inclusive em turnés pelo Brasil. “[...] o trio
proporciona uma sonoridade acusticamente equilibrada — frequéncias graves,
médias e agudas bem distribuidas [...] Gonzaga potencializou as suas batidas
ritmicas e passou a produzir uma sonoridade mais alinhada com a mausica de
danca." (SANTQOS, 2013, p. 52-52)

Barreto (2012) dialoga com Santos (2013) ao dizer que a conducéo ritmica de
uma formacao tradicional € executada principalmente pelo zabumba e triangulo,
porém se encontra as vezes formagdes que trazem outros instrumentos de
percussao como cowbell, agogd, ganza e pandeiro. (BARRETO, 2012, p.175-177).

Santos (2013), retrata que nos anos 1940 e 1950, enquanto a construcao do
baido ainda estava sendo apurada por Gonzaga, as duas primeiras gravacoes de
Baido apresentavam a Base 1, conforme apresentado a seguir na Figura 38:
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Base 1 Base 2 Variacao
L1
— —
N ~— 60 = PN 69

Figura 38 Ritmos do baido: a Base 1 foi utilizada nas duas primeiras grava¢des da cancao Baido: por
4 Ases e 1 Coringa (1946) e por Luiz Gonzaga (1949); mais tarde, a Base 2 sera chamada de baiédo
batido.

Fonte: Santos, 2013. p. 88.

E com o passar dos anos estes padrées de zabumba vao se modificando, a
partir das gravacdes de "Que nem jilo" e de "Vem morena", que aparece o tresilho,
célula que podemos considerar como uma importante matriz ritmica para os ritmos
brasileiros, bastante comum nos festejos e manifesta¢des regionais do Brasil, como
notamos em seguida na Figura 39.

Base 1 Variagao 1 Variacao 2 (Tresilho)
6 x 0 x 1 L
| - | I PR |
e — —

Figura 39 O padrao ritmico do baido (zabumba) nas cangées Que nem jilé e Vem, morena € idéntico
ao ritmo executado por José da Luz, em 1938, conforme explicado anteriormente. O tresilho (variagdo
2) ocorre em diversas musicas brasileiras e latino-americanas.

Fonte: SANTOS, 2013. p. 88.

Eder Rocha (2003, p. 28-29), esbogca no livro Zabumba moderno, um
panorama ritmico dos géneros musicais nordestinos, sendo este utilizando o
zabumba como instrumento ja inserido no contexto do género abordado - ou como
instrumento transpositor, cuja ideia seja transpor e justapor a sonoridade original
para um conceito distinto e contemporéneo.

Com uma abordagem mais minuciosa em relagédo as técnicas do instrumento,
Rocha (op.cit.) expde em suas levadas nuances pouco discutidos, tais como notas
fechadas e abertas tocadas pelo bacalhau (notas agudas). Dentre os cinquenta
exemplos expostos no livro, selecionamos abaixo (fig. 40) cinco variacbes de baido

que apresentam notéria relevancia para nossa pesquisa.
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Figura 40 VariagOes de baido extraidas do livro Zabumba Moderno.
Fonte: Rocha, 2003. p. 28-29. Editadas pelo autor.

Os sons do zabumba séo transcritos para o pentagrama, na forma da escrita
tradicional, do grave para o agudo: o som aberto-grave € escrito no primeiro
espaco suplementar inferior; 0 som fechado-grave, no primeiro espaco; 0 som
aro, no segundo espaco; o som fechado-agudo ou abafado-agudo, no quarto
espaco e 0 som aro-membrana, no primeiro espaco suplementar superior do
pentagrama. Os sons mais usados para os ritmos brasileiros séo os aberto-
grave, fechado-grave, aberto-agudo, abafado-agudo. (ROCHA, 2013. p.12)

ZABUMBA/BACALHAU

aberto-grave fechado-grave aro aberto-agudo fechado-agudo aro-membrana
open-low pitched closed-low pitched hoop open-high pitched closed-high pitched hoop-membrane

O
O
1] O
| [ ]
= O
O
membrana superior membrana inferior
upper membrane lower membrane

Figura 41 Notagao para zabumba segundo Eder Rocha (ROCHA, 2013. p. 12).
Editado pelo autor.

Gomes (2005), em Os novos caminhos da bateria brasileira apresenta uma
grade que demonstra um toque basico de baido a partir dos instrumentos, triangulo,
zabumba e agogb. Neste primeiro pentagrama identificamos o tridngulo executando
dois ciclos de quatro semicolcheias, sendo notado acima da nota (+) para notas
fechadas (abafadas) e (0) para notas abertas (ressoando). No pentagrama seguinte
aparece a notacgao referente a zabumba, instrumento este que apesar da infinidade
de timbres, € comum encontrar notagcdes cujo enfoque seja impreterivelmente no
som grave (tocado na pele superior com baqueta com ponta de feltro) e agudo
(tocado na pele inferior com bacalhau) — lembrando que ambos toques podem se
utilizar os sinais de aberto e fechado. A figura ritmica executada pelo toque grave se
condensa na primeira (12) e quarta (4%) semicolcheias do primeiro tempo, sendo o
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primeiro com toque abafado e o posterior ressoando, enquanto o bacalhau® é
tocado nos contratempos do primeiro (1°) e segundo (2°) tempo.

Tridngulo |HH %

'~
M

Zabumba |HI

Bl
. ANEE

M)

Agogd |HH
N

Figura 42 Toque basico de baido a partir dos instrumentos, triangulo, zabumba e agog0.
Fonte: Gomes, 2005. p. 47.

1.3.1.1 — Adaptacao de baiao para bateria

Com base em Gomes (2005); Rocha (2007); Nené (2008, 2002); Fonseca e
Weiner (1991), dentre os livros que ilustram a adaptacdo do género baido para
bateria, os padrées comumente apresentados dialogam entre si, uma vez que a
transposicao tem como objetivo adaptar as ritmicas tocadas por cada instrumento de
percussao, buscando na bateria elementos que pertencem a uma mesma regiao
timbristica. Portanto para a performance do baido na bateria € comum utilizar o prato
de conducao/ou chimbal com baqueta para representar o tridngulo; bumbo para
zabumba; chimbal com pé no contratempo para enfatizar acentuagéo do triangulo; e
aro da caixa para simular o bacalhau.

Fonseca e Weiner (1991), ilustram no livro Brazilian Rhythms for Drumset
alguns padrées para a pratica do baido na bateria que enfatizam o prato de
conducéo (ride). Na Figura 43, o primeiro exemplo padrdo #1, os autores propdem
uma condugéo de prato (ride) que executa as trés primeiras semicolcheias, sendo a
ultima apoiada pela marcagdo do chimbal (emulando o som do tridngulo); o aro
executa uma seminima no inicio de cada tempo, figura esta que dialoga com a
ritmica tocada pelo agogb exposta por Gomes (2005) na Figura 42; o bumbo mostra
uma figura bastante marcante na musica brasileira, o tresilho. O segundo compasso,

ainda representando o padrao #1, propde a alteracdo do bumbo do contratempo

24 Baqueta de bambu ou de plastico de fina espessura utilizada para os toques na pele resposta da
zabumba, responsavel pela sonoridade aguda do instrumento.
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para a segunda semicolcheia.
No padréo #2, a base bumbo e chimbal se mantém idénticas as apresentadas
no #1 (segundo exemplo), e as figuras tocadas no prato de condugdo e aro se

movem uma colcheia a frente, o que infere num distinto sentido ritmico para a

levada.
#1 #2
[l [) ] )J 1 | )J 1 | J ﬁ 1 |
1—% i = i il
= "' = x = "'

Figura 43 Padrdes de baido utilizando o prato de conducgéo

Fonte: Fonseca; Weiner,1991, p. 59.

Corroborando Fonseca e Weiner (op.cit.), Gomes (2005) demonstra uma
adaptacédo bastante similar a citada anteriormente, e a utiliza como um padrédo
(base) para o desenvolvimento fraseol6gico no aro, onde o autor propde uma
sucessido de variagdes ritmicas® a serem tocadas pela caixa (aro) com o objetivo de
desenvolver a coordenagdo motora e aquisicdo do conteudo ritmico comumente

tocado pelo bacalhau.

> >

) A1 A Al
T 5 [ L7

Figura 44 Estrutura base de baido para bateria.
Fonte: Gomes, 2005. p. 52.

e

No exemplo abaixo (Fig. 45), Gomes (op.cit.) apresenta uma levada de baido
semelhante ao padrao #2 ilustrado na Figura 43 por Fonseca e Weiner (1991),
porém a construgao ritmica entre caixa e bumbo evidencia um conceito bateristico
onde os toques se organizam preenchendo as quatro semicolcheias de cada tempo,
com excegao no contratempo do primeiro tempo.

25 O autor propde no livro Novos Caminhos da Bateria Brasileira, um estudo para o desenvolvimento
de frases na caixa/aro (emulando o bacalhau), intitulado Leituras 1, 2, 3 e 4, onde sdo apresentas
doze variagOes ritmicas (quatro compassos cada) para cada Leitura.
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Figura 45 Variacao de baido para bateria.
Fonte: Gomes, 2005. p. 63.

Realcino Lima Filho ou Nené como popularmente é conhecido, € um baterista
de significativo destaque para a histéria da bateria brasileira, especialmente para o
universo percussivo. Com uma assinatura bastante peculiar em suas performances,
0 musico imprime uma concepg¢ao bateristica muito particular para musica brasileira,
conforme podemos notar nas gravacoes dos LPs Zabumbé-bum-a (1979) e Hermeto
Pascoal — Ao Vivo Montreux Jazz (1979) — Hermeto Pascoal; Sanfona (1981) —
Egberto Gismonti; bem como em seus trabalhos autorais como Bugre (1983) e
Ponto Dos Musicos (1984), conteudo os quais dedicaremos um subcapitulo
exclusivamente para investigar a performance do musico nestes registros
fonograficos.

Dialogando com Fonseca e Weiner (1991) e Gomes (2005), Lima Filho (2008)
retrata uma adaptacdo bastante similar aos padrdes apresentados pelos autores
mencionados acima, ao nos referirmos sobre a disposicdo ritmica entre bumbo,
chimbal e prato de conduc¢éo, no entanto, a peculiaridade desta levada é sinalizada
pela figura ritmica da caixa, marca impressa em diversos registros fonograficos em

que o musico interpreta o género baido.
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Figura 46 Adaptagao de baido por Nené (Variagao 2).
Fonte: Lima Filho, 2008. p. 34.
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Expressando uma concepc¢ao bateristica contemporanea para o género baiao,
os exemplos abaixo (Figuras 47 e 48), Nené (op.cit.) e Fonseca e Weiner (1991)
imprimem adaptagdes fundamentadas em variagbes comumente encontradas em
estudos de caixa clara, as quais se estendem para o desenvolvimento instrumento.

A proposta retratada por Lima Filho (2002) na Figura 47, sugere uma
adaptacao cuja singularidade esta na disposicao ritmica empreendida pelas maos —
prato e caixa (sinalizada pela cor verde), 0 que pode ser considerada claramente
como uma assinatura do autor, ja que o mesmo a utiliza de forma idéntica na
adaptacao do maracatu, conforme podemos notar na Figura 24. Utilizando como
principio o exercicio 33 do livro Stick Control — for the snare drummer, de George
Stone (1935, p. 6), o que propicia naturalmente um didlogo entre prato e caixa,
notamos que as acentuagdes na primeira e quarta semicolcheia do primeiro tempo
(mao direita), reforcam a célula caracteristica do zabumba executada pelo bumbo
(marcado pela cor vermelha), ja as ritmicas executadas pela caixa, segunda
semicolcheia do primeiro tempo, e primeira e quarta do segundo, sendo a ultima
acentuada, fazem alusdo ao bacalhau (notas agudas do zabumba), figura ritmica a
qual podemos encontrar na Figura 40 — exemplo 13, ilustrada por Rocha (2003). O
terceiro compasso (apontado pela cor azul) mostra a aparicdo de um bumbo na
quarta semicolcheia do segundo tempo, episdédio que podemos considerar como

uma simples variagdo do ostinato representado pelo bumbo e chimbal com pé.
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Figura 47 Adaptagao de baido por Nené (Variagao 1).
Fonte: Lima Filho, 2008. p. 34.

Analisando a adaptagédo exposta por Fonseca e Weiner (1991), notamos que
a proposta ritmica atribuida para prato e caixa dialoga com o conceito citado
anteriormente na Figura 47, conforme vemos demarcado pela cor verde, que se

inicia no contratempo do segundo tempo e termina na segunda semicolcheia do
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segundo tempo. Outro fato curioso, sdo os toques empreendidos na cupula do prato
(indicados pela cor laranja), os quais podemos relacionar com o toque do bacalhau
apresentado por Rocha (2003) no exemplo 1 — Figura 40; bem como a ritmica que
caracteriza o gongué da Nacao Ledo Coroado — Figura 4.

Percebe-se uma diferente notacao para os toques no prato de conducgao (1°
espaco suplementar) que empreende um significado bastante peculiar, isto €, o ()

representa o toque simples no corpo do prato, enquanto (fl) o toque na cupula.

o lu[,,Jc, P le . | T 1.0 1.
Hf——— E= E= =
SRS S = . = .

Figura 48 Padrao de conducao (DDED/DEDE) dividido entre prato e clpula (mao direita); e caixa
(méao esquerda).

Fonte: Fonseca e Weiner,1991, p. 59.

1.3.2 Xote

Dentre as diversas hipbteses sobre o surgimento deste género, Gomes
(2005); Lellis (1998); Santos (2013); Zanelato (2002); Dourado (2004) defendem que
0 xote teve inicio nos saldées de danca do continente europeu, € era comumente
chamado de schottish ou schottisch. Considerado uma danca, Sergio Gomes (2005)
afirma que sua chegada ao Brasil foi através do professor de danca José Maria

Toussaint, e rapidamente se popularizou, sendo adaptada pelos "chordes"?®

0s quais
frequentemente atuavam "nos salbes aristocraticos da época da Regéncia, ao final
do século XIX" (LELLIS, 1998b), "e mais tarde, pelos imigrantes, sobretudo alemaes
instalados no Rio grande do Sul" (SANTOS, 2013), porém logo "saiu dos saldes
urbanos para incorporar-se as regioes rurais, onde muitas vezes aparece com outras
denominagdes (ZANELATO, 2002). Segundo Jose Maria T. Rocha (2004), Luis
Gonzaga teria afirmado que o xote "veio do estrangeiro", mas no sertdo eles criaram
0 "xote malandro, xote pé-de-serra, xote de forré", o qual nao mais era "do estilo

escocés". Climério de Oliveira Santos (2013) assinala que o xote tocado no Nordeste

26 Musicos que tocavam nas festas da elite, bem como nas populares, estabelecendo conexdes
musicais responsaveis pela formatacdo de muitos géneros da musica popular brasileira (GOMES,
2005, p. 84).
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se assemelha com um tipo de polka, ritmo bastante apreciado no Brasil na segunda
metade do século 19, porém em andamento mais lento. Corroborando as ideias
expostas anteriormente, Autran Dourado (2004) discorre sobre o termo “schottisch”
empregando o significado de danca de casais de origem germanica, e que chegou
ao Brasil influenciando os chordes brasileiros, alcancando os salées de danca do
Rio de Janeiro, bem como outros grandes centros. Christiano Rocha (2007) constata
em seu livro "Bateria Brasileira" que "os termos "xote gaucho" e “xote nordestino"
sdo empregados, apesar de ambos possuirem caracteristicas ritmicas semelhantes,
sendo as diferencas de ordem melédica e harménica. (ROCHA, 2007, p.53).

Com relacdao a estruturacao ritmica e instrumental, segundo Ari Colares
(2011) trata-se de "um ritmo mais cadenciado, isto €, mais lento" (COLARES, 2011
p.84), cujo "andamento costumava ocorrer entre 70 e 80 ppm (pulsos por minuto)
(SANTOS, 2013, p. 81) e "assim como o Baido, o Xote tem um ritmo binario"
(SYLLOS; MONTANHAUR, 2002; ROCHA, 2004; SANTOS, 2013). Ja Christiano
Rocha (2007) se refere ao ritmo como quaternario, e infere que muitas vezes sua
subdivisdo é ternaria, fato este que implica a utilizacdo de colcheias tercinadas em
sua execucao.

Conforme exposto anteriormente, a relacao (ou parentesco) entre os géneros
baido e xote "nordestino”, nos evidencia que ambos ritmos além de se relacionarem
diretamente com a danca nas festas de forrd, utilizam da mesma instrumentacao —
zabumba, triangulo e sanfona (em muitos casos agogo).

De acordo com Santos (2013) e Gomes (2005), as Figuras 49 e 50 esbocam
explicitamente uma similaridade instrumental e ritmica para a notagao tradicional do
género xote. Santos (2013) utiliza dois por dois (2/2) como formula de compasso,
enquanto Gomes (2005) opta pelo tradicional dois por quatro (2/4), no entanto
ambas produzem ao mesmo resultado sonoro. Ao relacionarmos as variagoes
apresentadas pelos autores, nota-se que a primeira é rigorosamente idéntica em
ambos casos; na segunda, as figuras do zabumba e tridngulo sao idénticas,
enquanto o agogbé notado por Santos (Fig. 49) se mantém em seminima e o de
Gomes (Fig. 50) passa a tocar os contratempos, mantendo a mesma sequéncia de
altura (agudo e grave); na terceira variagdo, Santos (Fig. 49) se utiliza de uma
ritmica para o zabumba onde o bacalhau é tocado em seminimas (colcheias para
notacao 2/4), e os toques graves efetuam a variagdo (quebrada) no segundo tempo,

enquanto o agogdé se mantém em seminimas (agudo e grave) e o triangulo passa a
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abafar somente a primeira nota, contudo seguindo com a acentuacao caracteristica
no contratempo. A terceira variacdo exposta por Gomes (Fig.50), conserva o
tradicional toque do triangulo, o agogd no contratempo (agudo e grave) e exibe uma
variagdo no zabumba na qual os toques graves sao apresentados idénticos a
segunda variacao, enquanto o bacalhau que se mantinha no contratempo, passa a

tocar a segunda semicolcheia do segundo tempo.

Base 1 Base 2 Base 3
Agogd 7 :l ;! :.l _l ;] ,!

Tridngulo :,] — .‘.l — “.l :.] — .‘,l .:I —] ]
Triangle > > > > > >
Zabumba ;: s P 4&#
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Figura 49 Padrdes ritmicos comumente utilizados no xote atualmente.
Fonte: Santos, 2013, p. 80.
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Figura 50 Grades de xote para percussao baseadas em material de Zezinho Pitoco.
Fonte: Gomes, 2005, p. 84.

Eder Rocha (2003) ilustra no livro zabumba moderno variagcdes de xote que
dialogam com as batidas descritas anteriormente. Por se tratar de um livro cujo autor
imerge profundamente sobre técnicas e adaptacdes de diversos géneros musicais
para o0 zabumba,

a notacao utilizada pelo autor se resume em: notas graves-

fechadas no primeiro espaco (J:); notas graves-abertas (- ); enquanto as notas

tocadas pelo bacalhau no terceiro espago ().
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Figura 51 Variag6es extraidas do livro Zabumba Moderno.
Fonte: Rocha, 2003, p. 28.

1.3.2.1 — Adaptacao de xote para bateria

De acordo com Gomes (2005); Nené (2002); Nené (2008); Rocha (2007), a
adaptacao do género xote para bateria, assim como outros ritmos brasileiros é
fundamentada na maioria das vezes na transposicdo timbristica e ritmica dos
instrumentos de percussao para as pecgas que constituem a bateria. Por se tratar de
um género cuja instrumentacdo € similar ao baido, a adaptacdo se utilizara dos
mesmos elementos abordados no referido género — a sonoridade grave impressa
pelos toques do zabumba € substituida pelo bumbo, enquanto para os toques do
bacalhau (som agudo) se utiliza a caixa com toques diretamente na pele ou aro; o
tridngulo, por sua vez representante da conducgdo ritmica aguda, é adaptado por
instrumentos que abarcam estas caracteristicas como pratos (prato de condugéo e
prato de chimbal "hi-hat”).

Nos trés exemplos a seguir, Sergio Gomes (2005) se utiliza de uma
adaptacao bastante interessante para o género, conforme podemos notar na Figura
52, o autor recorre ao prato de conducédo estipulando para os dois primeiros
exemplos um padrdo onde sdo tocadas as trés primeiras semicolcheias, sendo a
ultima acentuada na cupula, reforcada ainda pelo chimbal tocado com pé, o que
evidencia a transposi¢ao dos toques do tridngulo. Ja no terceiro exemplo nota-se a
ideia do xote tercinado, ou seja, a conducdo exposta pelo prato (tridngulo) é
subdividida em tercinas de semicolcheia, caracteristica esta comumente encontrada
em grupos "pé-de-serra" que incorporaram a bateria a formacdo. O zabumba é
adaptado de maneira bastante comum, os toques graves mantém o padrao

seminima no primeiro tempo, e duas colcheias no segundo (E), com excecao o

primeiro exemplo que traz uma nota tocada na quarta semicolcheia, funcionando

como uma apojatura para as seguintes batidas (ﬁ).
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Figura 52 Adaptagdes de xote para bateria.
Fonte: Gomes, 2005, p. 85-86.

Rocha (2007) ilustra uma adaptacao para o conceito de xote tercinado, que se
assemelha com o terceiro exemplo exposto por Gomes (2005), porém o autor
enfatiza a acentuacao do contratempo com a abertura de chimbal e acento, além de

—3—

utilizar a caixa somente uma vez na terceira colcheia do segundo tempo (**7°).
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Figura 53 Adaptagéo de Xote "tercinado” para bateria.
Fonte: Rocha, 2007, p. 194.

N&o obstante, Nené (2002) propde uma levada que dialoga com as primeiras
gravacbes de xote de Luiz Gonzaga, cuja conducgdo ritmica se pautava na
semicolcheia, na qual dedica a mao direita para o prato de conducao efetuando
toques continuos em semicolcheias sem acentuacdo para emular o triangulo,
enquanto a mao esquerda exerce a funcao de contratempos na caixa emulando o
bacalhau. No ultimo pentagrama temos o chimbal, que se encarrega de marcar as
cabecas de tempo (seminimas), e o bumbo desempenhando o importante papel que
caracteriza a marcacao do xote, as duas colcheias no segundo tempo, simulando os

toques graves do zabumba.
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Figura 54 Adaptacéo de xote para bateria.
Fonte: Nené, 2002, p. s/n.

-

Nené (2008), sugere no livro A bateria brasileira no século XXI: ritmos
brasileiros uma adaptagéo de xote que dialoga com a Figura exposta pelo préprio

autor anteriormente, porém a conducao do prato (méo direita) executa um padrao

>

organizado em colcheia, semicolcheia acentuada, semicolcheia (ﬁ). O padrao

adotado pelo autor implica numa maior similaridade com a figura originalmente
executada pelo triangulo — nota aberta e acentuada no contratempo, o que de fato

favorece para um levada mais densa, com maior quantidade de notas.

Exemplo 1 - Tempo Médio (Medium Time):
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Figura 55 Xote.
Fonte: Nené, 2008, p. 39.

1.4 Banda de Pifanos de Caruaru e sua singularidade percussiva

Segundo Eder Rocha (2003), o termo Banda de Pifanos se refere a uma
brincadeira cabocla e mulata comumente encontrada no nordeste brasileiro,
principalmente em comunidades situadas nos arredores do rio Sdo Francisco. De
origem ibérica, sua chegada ao Brasil esta atrelada a colonizagdo portuguesa,
porém a instrumentacgéao foi rapidamente adaptada, "de acordo com o ambiente local:
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as flautas, feitas com taboca, tém influéncia indigena e os tambores — caixa e
zabumba - feitos com madeira, corda, mais o coro de bode, sdo heranca direta dos
negros africanos”" (ROCHA, 2003, p. 44). As bandas possuem denominacdes
conforme sua localizacao: no Ceara — “banda”; “ternos cabagais; ou “terno de couro”;
em Pernambuco — “banda” ou "ternos de pifanos”; em Alagoas —"esquenta-
mulher’; em Sergipe, “zabumba” ou "terno de zabumba".

A identidade versatil das bandas de pifanos se decorre das mais distintas
frentes musicais em que os grupos atuam, assim como o conhecimento e pratica de

um amplo e variado repertério.

As bandas de Pifanos s&do traduzidas pela simbiose entre a
modernidade e o tradicional. Sdo grupos que tocam em todos os tipos
de festas e também em algumas cerimbnias — casamentos,
procissdbes e novenas. Possuem um repertério vasto, variado e
sempre reciclado. Trabalham improviso, 0s sons onomatopéicos
(passaros, cachorros, onga), os torés (musica indigena), os lundus e
os dobrados. Sao compostas por seis musicos que tocam os dois
pifanos, caixa, bombo, zabumba, prato ou tridngulo — os dois ultimos,
introduzidos posteriormente. (ROCHA, Eder. 2003, p.44)

De acordo com Carlos Eduardo Pedrasse (2002), o surgimento da Banda de
Pifanos de Caruaru esta atrelado a vida errante e sofrida da familia Biano, liderada
pelo agricultor Manoel Clarindo Biano (pai), Maria Pastora (mae), e os filhos
Benedito, Sebastidao, Anténio, Maria José. Desde crianca acompanhando o pai na
roga, Sebastido em depoimento afirma que uma das brincadeiras mais comuns
praticadas por ele e seu irmédo Benedito, era construir uma espécie de pifano
utilizando a folha do talo de jirimum?’ , na qual ao retirar o cerne do talo e fazer
[...um buraquinho assim e mais embaixo dois, mais embaixo dois buraco... 1%, se
obtinha um objeto que ao soprar produzia som similar ao pifano, episodio que
motivou Manoel a encomendar uma parelha de pifanos aos filhos.

A curiosidade e afinidade pela musica, consequentemente pelo som do
pifano, é reflexo da influéncia do Pai, Manoel (tocador de zabumba), que ao lado do
irmao (tio dos garotos) eram "tocadores" (musicos) que se apresentavam em grupos
cabacais®® na comunidade. Segundo Pedrasse (2002), a iniciagdo musical dos

garotos no instrumento se deu a priori sob auxilio do pai que tocava algumas

27 Abdbora.

28 Depoimento de Sebastido Biano, apud PEDRASSE, 2002 p. 44.

29 Formagao instrumental encontrada no nordeste, 0 mesmo que musica cabacgal, com dois pifanos,
um zabumba e uma caixa de guerra. (Andrade, 1989, p. 77).
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musicas no pifano, e posteriormente apenas assistindo muasicos que tocavam nos
grupos cabacais na época. Conforme Sebastido e Benedito comegcaram a se
desenvolver no instrumento, Manoel e seu primo Martim Grande (tocador de caixa)
se juntaram a eles formando um quarteto que apresentava em festas religiosas na

comunidade.

Assim que os Sebastido e Benedito comecaram a ter mais
desenvoltura na execugao dos pifanos, Manoel comecgou a tocar com
seus filhos em eventos da comunidade, na maioria das vezes em
festas religiosas, pois as festas pagas eram mais raras. Nesta época
0 grupo era composto por Manoel na zabumba, Benedito e Sebastiao
nos pifanos, e na caixa um primo de Manoel chamado Martim
Grande. (PEDRASSE, 2002, p.44)

As diversas mudancas e andangas em busca de trabalho eram decorrentes
dos intensos e castigados periodos de seca vivenciados pela familia Biano, desde a
comunidade Olho D’agua do Chicédo — AL (atualmente chamada Ouro Branco), lugar
onde a familia se formou, até a chegada a Caruaru, cidade mais populosa do
agreste pernambucano que inspira 0 nome do grupo. Durante este periodo (viagens
fugindo da seca), musica foi um elemento essencial para subsisténcia da familia,
arte que possibilita e/ou facilita a aproximacédo do grupo com as comunidades que
encontravam pelo caminho, as quais corriqueiramente os recebiam carinhosamente
com alimentos, reflexo este devido a simpatia e carisma do grupo, que na maioria
das vezes culminava em amizades.

Segundo Pedrasse (2002, p. 61), a familia Biano se radica em Caruaru no
ano de 1939, de inicio tocando na zona rural do municipio, cuja formag¢do musical
era constituida sobretudo por membros da familia — Manoel (zabumba); Sebastido e
Benedito (pifanos); e as duas filhas de Manoel (triangulo e canto). Por volta de 1942,
Manoel Biano inseriu ao grupo os instrumentos caixa e surdo, sendo
respectivamente tocados por Chico Preto e José Moisés, enquanto as meninas
foram atribuidas a responsabilidade do canto e as vezes ganza. Alguns anos depois
José Moisés vem a falecer, portanto é substituido por Lolé (primo de Maria, esposa
de Sebastido).

Os pratos de choque passaram a integrar o grupo por volta de 1950 sob
influéncia das bandas de coreto e fanfarras. Manoel Biano construiu os primeiros
pratos do grupo com folhas de zinco, e o responsavel por assumir o referido posto
de tocador de pratos foi Joao Moisés (irmao de José Moisés).
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Em 1955 Manoel Biano morre de pneumonia, no entanto um pouco antes, ja
no leito de morte enfatiza para filha: [...] Voceis ensinem os seus filho com paciéncia.
Tenha muita paciéncia pra ensind a eles... Que é o ganha pdo de voceis!®®
(PEDRASSE, 2002, p. 61), que o indagava sobre a possibilidade de vender os
instrumentos, pois sem ele a banda ndo existiria. Os netos de Manoel habitualmente
brincavam com os instrumentos, porém ainda eram muito novos para assumir o
posto de tocadores, deste modo a rotatividade de tocadores era frequente no grupo.

Com o passar dos anos os filhos de Sebastido e Benedito foram
gradativamente assumindo as funcées de musicos oficiais do grupo, assim como o
revezamento de instrumentos se manteve constante até a consolidacao instrumental
que culminou na formagéo classica, ou seja, aquela que viria a gravar os discos.

Com sete langamentos fonograficos (seis em vinil e um cd), o grupo dispde de
uma rica e peculiar obra musical, a qual utilizaremos como pano de fundo para
ilustrar conceitos ritmicos e instrumentais que dialogam diretamente com a presente
pesquisa. Utilizaremos algumas faixas dos LPs Banda de Pifanos de Caruaru (1976)
e A bandinha vai tocar (1980) com intuito de elucidar os meios pelos quais o grupo
utiliza e/ou ressignifica ritmos ou células ritmicas de diversos géneros musicais em

suas performances.

30 Depoimento de Maria Alice Biano (PEDRASSE, 2002, p. 61).



LP - A bandinha vai tocar (1980)

Figura 56 LP "A bandinha vai tocar" — Banda de Pifanos de Caruaru (capa)

Gravadora: Discos Marcus Pereira
Ano: 1980

Produtor: Marcus Vinicius

Lado A

1-A bandinha vai tocar (Anastacia/Parana)

2-Galope (Sebastiao Biano/Gilberto Biano)

3-Um de cada vez (Benedito Biano/Sebastido Biano)

4-Baiano da viola (Sebastido Biano/Benedito Biano)

5-Sao Joao do Carneirinho (Luiz Gonzaga/Guio de Moraes)

6-Alagoas a Pernambuco (Benedito Biano/Sebastiao Biano/lvan Bulhdes)
Lado B

1-Bianada na roca (Sebastidao Biano/Joao Biano)

2-Feira de Mangaio (Sivuca/Glorinha Gadelha)
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3-Pega pra capa (Sebastiao Biano/José Biano)
4- Forr6 em Limoeiro (Edgar Ferreira)
5- Maxixando (Benedito Biano/Sebastido Biano)

6-Saudades de Caruaru (Sebastido Biano/Amaro Biano)

Segundo Pedrasse (2002), o segundo disco contou com o lancamento da
gravadora Marcus Pereira, optando em inserir ao repertdrio classicos do forr6 como
Feira de Mangaio (Sivuca/Glorinha Gadelha), Forr6 em Limoeiro (Edgar Ferreira), A
bandinha vai tocar (Anastacia/Paranda) e Sdo do Jodo do Carneirinho (Luiz

Gonzaga/Guio de Moraes), no entanto, mesmo com referidas mudangas o grupo

manteve sua peculiar e tdo particular assinatura folclérica, como comentaremos
abaixo.
Este foi o segundo disco do grupo lancado pela gravadora Marcus
Pereira. Embora ainda contenha o “teor” folclérico do anterior ja
percebemos, na escolha do repertério, de uma tendéncia na busca da
popularizagdo do grupo. A inclusdo de “classicos” do forré como Feira

de Mangaio, Forré em Limoeiro e Sao Jodo do Carneirinho mostram
essa tendéncia. (PEDRASSE, 2002, p. 104)

1.4.1 Feira De Mangaio (Sivuca/Glorinha Gadelha)

A atribuicao ritmica utilizada para o classico Feira de Mangaio conserva a
proposta original da composicdo, o género baido, no entanto o grupo traz para
performance caracteristicas musicais que edificam sua identidade. Utilizando alguns
recortes da introdugcdo e tema, analisaremos de forma sucinta como se organizam
ritmicamente os instrumentos de percussao (caixa, surdo, zabumba e prato de
choque). O andamento adotado para este classico € 104 bpm.

Conforme notamos na Figura 57, a estrutura base executada na introducao se
resume em um padrdo ritmico que se mantem fixo pelos instrumentos surdo,
zabumba e prato, enquanto a caixa ocupa um posto explicitamente criativo,
desempenhando um papel cujas variagoes ali executadas trazem mais movimento
para o som do grupo. O padrdo apontado abaixo evidencia o didlogo ritmico entre o
zabumba e surdo, no qual o primeiro instrumento com tessitura grave e dominante,
executa uma batida bastante habitual para o género, enquanto o surdo portando
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uma sonoridade médio-grave, esboca uma funcédo de contracanto sobre a voz guia
tocada pelo zabumba, tocando notas ressoantes na quarta semicolcheia do primeiro
tempo, momento em que o zabumba toca a nota abafada (primeiro compasso); e
sobrepondo o0 zabumba ao executar a segunda e quarta semicolcheias do primeiro
tempo, e segunda semicolcheia do segundo (segundo compasso), expressando um
movimento sonoro de pergunta e resposta entre os instrumentos. O prato a dois € o
instrumento que desempenha uma funcdo fixa de marcacdo, tocando

impreterivelmente no contratempo.
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Figura 57 Grade percussao — Introducdo Feira de Mangaio (Sivuca/Glorinha Gadelha).

Transcricao do autor.

Com relagdo as acentuagbes assinaladas para os toques na caixa conforme
apresentado na Figura 58, as mesmas referenciam a abordagem técnica onde os
tocadores de caixa executam o0s toques na extremidade do instrumento,
enquadrando simultaneamente aro e pele (rimshot), sonoridade esta que imprime
uma peculiaridade bastante caracteristica para caixa. A Figura 58 apresenta duas
ritmicas que aparecem diversas vezes durante a performance, variacoes estas que
emulam os toques comumente executados pelo bacalhau (toques agudos do

zabumba).

Figura 58 Variacoes de caixa — Introdugéo Feira de Mangaio (Sivuca/Glorinha Gadelha).

Transcricao do autor.
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Ao iniciar a melodia que se refere a estrofe da musica, o surdo modifica
significativamente a ritmica com relacdo a introducdo, expondo uma estrutura
cadenciada onde as notas estdo dispostas de forma mais simples, seminima
(abafado) para o primeiro tempo e duas colcheias (abertas) para o segundo
(assinalado pela cor vermelha), no entanto, ainda assim empreendem uma funcéo
contrapontistica com a linha ritmica executada pelo zabumba, que se mantém
intacta desde a introdugao. A caixa mantém a esséncia da levada anterior, porém
modifica as acentuag¢des do segundo compasso (marcada pela cor azul), na qual
deixa de acentuar a quarta semicolcheia do primeiro tempo, mantendo somente o
localizado na segunda semicolcheia, passa a acentuar a primeira semicolcheia do
segundo tempo e, substitui o acento tocado na colcheia do segundo tempo por um

rulo de presséo.
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Figura 59 Grade percusséo — Parte A de Feira de Mangaio (Sivuca/Glorinha Gadelha).
Transcrigcao do autor.

1.4.2 Sao Joao Do Carneirinho (Guio De Moraes/Luiz Gonzaga)

Analisando ainda recortes do LP A bandinha vai tocar (1980), a quinta faixa
do lado A traz a musica Sdo Jodo do Carneirinho composta por Guio de Moraes e
Luiz Gonzaga, tema este que também se refere ao género baido, porém neste caso
em andamento mais rapido, aproximadamente 128 bpm.

A estruturacdo ritmica dos instrumentos apresenta uma significativa
similaridade com a musica Feira de Mangaio, comentada anteriormente, uma vez
que a linha tocada pelo surdo (introducdo), prato e o primeiro compasso do

zabumba, s&o idénticos a referida musica. A caixa novamente imprime a
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caracteristica criativa que d4 movimento ao ritmo do grupo e dialoga com a melodia
tocada pelos pifanos. As ritmicas sinalizadas pelas cores vermelho (caixa/bacalhau)
e azul (zabumba) evidenciam a adaptagdo de uma importante batida de baido
tradicionalmente executada pelo zabumba, na qual a caixa se encarrega dos toques
do bacalhau (agudo), enquanto a zabumba se mantém apenas com o0s toques
graves, ja que a tocabilidade deste instrumento na Banda de Pifanos de Caruaru se

distingue do zabumba tradicional, pois o bacalhau & substituido pela mao, que

exerce uma funcao de abafar as notas e/ou empreender toques sem expressao.
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Figura 60 Grade percussao Sao Jodo Do Carneirinho (Guio De Moraes/Luiz Gonzaga).
Transcrigcao do autor.

[ ]

1%

Figura 61 Variagao de baido extraida do livro Zabumba Moderno (ROCHA, 2003. p. 28).

Editadas pelo autor.



LP - Banda de Pifanos de Caruaru (1976)

Figura 62 LP Banda de Pifanos de Caruaru (capa).

Gravadora: Continental
Ano: 1976

Producao musical: Jose Milton

Lado A

1-Pipoca Moderna (Sebastiao Biano/Caetano Veloso)
2-Caboré (Sebastiao Biano)

3-Frevo danado (Ronaldo Maciel/Rui Ferreira)
4-Arrasta-pé corneta (Sebastido Biano)
5-Lamentacgéao (Placido de Souza)

Lado B

1-Flor do mugambé (Manoel Alves/Joao Biano)

2-Carimb6 do pifano (Sebastiao Biano)
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3-0O tocador rebate a marcha (Sebastido Biano)
5-Levanta a poeira (Sebastiao Biano)
6-O choro dos pifanos (Sebastiao Biano)

7-Cabo da vassoura (Sebastido Biano)

Segundo Pedrasse (2002), o disco intitulado Banda de Pifanos de Caruaru foi
gravado em Sao Paulo, e marca uma fase em que a banda entra pela segunda vez
em estudio para gravar um lancamento proprio. Contendo doze mdsicas, a [...]
"porcentagem de musicas do grupo é de 72%. A quantidade de musicas entoadas é
de 54%. Notamos que € primeiro disco em que aparece um compositor do grupo que
nao seja Sebastido Biano" (PEDRASSE, 2002, p. 100). O LP conta com a
regravacao de Pipoca Moderna, composi¢do de Sebastido Biano que foi langada no
disco Expresso 2222 de Gilberto Gil em 1972 ainda em versdo instrumental, e
posteriormente em 1975 lancada por Caetano Veloso no disco Joia, com letra de
sua autoria. No entanto percebe-se que este album contou com uma produgédo que
se equiparava aos produtos que estivessem em alta no mercado musical da época.

Os pifanos continuaram sendo mixados em estéreo. Os vocais foram
mixados em primeiro plano tal como as gravagbdes de discos mais
comerciais. A sonoridade da percussao esta mais brilhante, com mais
agudos, tipica de sons de bateria. Enfim uma mixagem que buscou

uma sonoridade mais proxima dos produtos convencionais do
mercado. (PEDRASSE, 2002, p. 100)

1.4.3 Caboré (Sebastiao Biano)

Segunda faixa (lado A) do album Banda de Pifanos de Caruaru (1976),
Caboré é uma composicao de Sebastido Biano cuja estrutura ritmica sugere uma
evidente similaridade com a batida de guerra dos caboclinhos.

Com andamento por volta de 150 bpm, a instrumentacdo se mantém a
mesma do disco anteriormente analisado, na qual a melodia é executada pelos
pifanos e o ritmo conduzido pelos instrumentos de percussdo (caixa, surdo,
zabumba e prato).

Analisando a organizagao ritmica da referida faixa, notamos que o marcante
didlogo ritmico entre os tambores graves, zabumba (primeira e quarta semicolcheia
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do primeiro tempo) e surdo (cabeca do segundo tempo), € ritmicamente idéntico a
batida de guerra, tocada no couro do tarol, conforme sinalizado pela cor vermelha.
Se contrapondo a ritmica empreendida pelos tambores graves, o prato e a caixa
evidenciam um ostinato cuja acentuacdo marca o toque no contratempo, o que
podemos relacionar com a batida na lateral do tarol (timbre agudo), assim como

podemos ver assinalado pela cor azul.
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Figura 63 Grade percussédo — Caboré (Sebastiao Biano).

Transcricao do autor.

A Figura 64 ilustra uma célula ritmica bastante singular e recorrente durante a
performance do tocador de caixa, 0 que nos revela o dominio do musico sobre o
vocabulario e técnicas comumente vistas na musica regional brasileira. Sinalizado
pela cor verde, o primeiro compasso € constituido por dois grupos de quatro
semicolcheias cuja relevancia se define através dos acentos com rulo de pressao na
segunda semicolcheia do primeiro tempo e cabeca do segundo tempo — recurso
técnico bastante utilizado por tocadores de tarol. Mantendo a mesma subdivisdo, o
segundo compasso (marcado pela cor laranja) exibe a ritmica padrao (fig. 63) —
acentos no contratempo, contudo, a mesma se apresenta de maneira distinta, neste
contexto executada com um "rimshot" na borda da pele, o que evidencia uma

sonoridade peculiar e costumeira neste ambiente sonoro.

O e e e ] e e B e e L

Figura 64 Variacdes de caixa — Caboré (Sebastido Biano).

Transcricao do autor.
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a musica se organiza estruturalmente em duas partes,

interlidio e tema, a ritmica executada pelo prato a dois ilustrada na Figura 65,

aparece como uma "chamada" para a entrada dos pifanos no interludio.

Figura 65 Variacdo de prato de choque — Caboré (Sebastido Biano)

Com base nas premissas discutidas até o momento e as ponderagdes

apontadas por Pedrasse (2002), a pluralidade percussiva explicitada pela Banda de

Pifanos de Caruaru é fruto de adaptacOes ritmicas e instrumentais dos mais

variados géneros musicais brasileiros, as quais mescladas e adaptadas, se tornam

uma unidade idiomatica

que caracteriza a identidade do grupo. Diante dessa

premissa, fica evidente a relevancia desta banda para a pesquisa que busca abordar

géneros musicais nordestinos, principalmente quando nos referimos a adaptacao

dos mesmos para bateria.

Quando observamos as caracteristicas ritmicas dos pifanos
verificamos, devido ao uso das sincopas, contratempos e acentos
uma fortissima ligagdo com a mdasica afro-brasileira. Nas
composicdes da Banda de Pifanos de Caruaru estas caracteristicas
revelam-se especialmente quando verificamos que na maioria das
musicas gravadas pelo grupo as figuras ritmicas e acentuacdes dos
pifanos estdo intimamente relacionadas com a percussao [...] O que
primeiro constatamos é que em nenhuma musica 0 grupo executa
caracteristicamente um padrao tipico de algum ritmo originalmente
brasileiro (como, baido, samba, etc...), mas sim uma mistura de varios
padrdes ritmicos encontrados em diferentes ritmos brasileiros. Como
a caixa, executando uma célula de maracatu e o surdo outra de
samba. Outro importante fator a se salientar € que muitas vezes os
instrumentistas do grupo executam células ritmicas tipicas de outros
instrumentos, como os pratos executando uma linha do agogd do
Maracatu. (PEDRASSE, 2002, p.194-195)
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1.5 Bumba-boi ou Bumba-meu-boi

De acordo com Azevedo Neto (1983, p.21), cada “sotaque”, estilo ou tipo de
Bumba-meu-boi tem sua esséncia fundamentada em trés aspectos: o ritmo, a
danca e as indumentarias. Rocha (2003), aponta para diferentes tipos de bois: boi
de matraca, boi de zabumba, boi de costa de méo e boi de orquestra, cada qual,
com seu “sotaque” ou formas musicais. Rogério Leitdo (2013), no entanto, afirma
que a mera classificacdo em cinco principais sotaques nao comporta a diversidade
de combinag¢des musicais, coreograficas e de indumentaria, ja que existem diversas
variagdes desta manifestacdo ao longo do estado do Maranh&o.

A musica do Bumba-meu-boi € composta de melodia, acompanhada por coro
e sem acompanhamento harménico, com exce¢ao o sotaque de Boi de Orquestra
que apresenta em sua composicao a insercao de instrumentos de sopro e cordas.
Leitdo (2013) aponta a diferenga entre alguns sotaques, em que, sob o ponto de
vista da notacdo tradicional, alguns sdo estruturados baseados em grupos de
semicolcheia, e outros em tercinas. Tomando como base essa classificacdo os Bois
da llha e os da Baixada utilizam como estrutura de base a polirritmia 3:2, ou seja,
sao tocadas simultaneamente tercinas e colcheias, enquanto os Bois de Zabumba

e Orquestra variam entre tercinas e semicolcheias.

[...] notamos os Bois que possuem a caracteristica da polirritmia 3x2
que sdo os Bois da llha e os Bois da Baixada... Estes dois tipos de
sotaques possuem instrumentos semelhantes em sua formagao
ritmica. E os Bois que pulsam em semicolcheias, principalmente os
de Zabumba e Orquestra. Temos o Boi Cururupu chamado de Costa
de Mao que possui grupos ritmicos transitérios entre um grupo e
outro, ou seja, celular ritmicas de tercinas e semicolcheias. (LEITAO,
2013, p. 94).

O Bumba-meu-boi da llha ou também conhecido como Boi de Matraca é
composto instrumentalmente por pandeirbes e matracas (em quantidade variavel),
tambor-onga, o maracad do Amo, que lidera o grupo, e o apito utilizado para dar os
comandos. As matracas evidenciam e sustentam as duas principais células ritmicas
presentes no Bumba-Boi da llha, que s&o os grupos de tercinas e colcheias tocadas

simultaneamente, formando a polirritmia base deste sotaque.
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Figura 66 Ritmo de execugéo das matracas no Bumba-Boi da llha.

O pandeirao, é tocado na posigao vertical, na altura do ombro. “A pegada
consiste em apoiar o cotovelo esquerdo (para os destros) no térax, de forma que
seu antebraco sirva de apoio para sua mé&o esquerda segurar o pandeiro no aro.”
(LEITAO, 2013, p. 99). A notacdo musical desse da através de duas linhas, a
inferior para notas graves, e a superior para notas agudas. As levadas séo dividas
entre marcagéo, contratempo e repinicado.

I J J

Figura 67 Levada de marcacao de pandeirdo no Bumba-Boi da Ilha.
Fonte: Leitdo, 2013, p. 100.

Os boieiros consideram como contratempo ou toques de contratempo, as
variagées que carregam em sua constru¢do duas células ritmicas simultaneamente,
assim como notaremos na Figura abaixo.

\ 3 1
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Figura 68 Toques de contratempo segundo os boieiros.
Fonte: Leitdo, 2013, p.100-101.

Leitdo (op.cit.), afirma que o repinicado é uma maneira de tocar o tambor que
se assemelha ao tapa ou slap, muito comum nos instrumentos como conga,
tumbadora, bongé, e essas notas na maioria das vezes sao tocadas na segunda ou
terceira colcheia da tercina. Podem ocorrer combinagdes a partir de agrupamentos
de duas colcheias, tercinas de colcheias ou tercinas de seminimas
(compreendendo a seminima como unidade de tempo), compondo variados
repicados que cada tocador desenvolve durante a toada. No entanto, prevalece
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uma organizagao ritmica para cada variagao do instrumento. “Cada tocador procura
seu espaco de acordo com a levada que deseja fazer. No caso de, por exemplo,
escolher células de contratempo deve permanecer perto de alguém que estiver
fazendo uma marcacéo, ou se quiser reforgar a “murrada”, € de bom tom juntar-se a
outros que estiverem tocando grupos ritmico de marcagao” (LEITAO, op.cit., p.102).

O tambor-ongca tem como ancestral o instrumento chamado Puita,
provavelmente de origem africana. Cascudo (1954, p.327) cita “Puita no nordeste,
barrilzinho com uma pele de um lado, tendo presa ao centro, pela parte de dentro,
uma varinha ou tira de couro. Atritando-a com um pano umido, produz som
profundo e rouco... veio para o Brasil por intermédio dos escravos bantos,
especialmente de Angola.”. Segundo Chico Pinheiro (2010, apud LEITAO, op.cit.,
p.104) o tambor- onca do Bumba-boi da Ilha ou de outros sotaques a qual ele
pertence, € um instrumento que exerce a fungcédo de unidade de tempo, € um centro
ritmico muito importante, deixando a percussdao mais uniforme. Se fizer uma

analogia com as orquestras, ele atua como baixo e/ou contrabaixo.

' b A
- — — 5
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Puxa Empurra | Puxa  Empurra
Figura 69 Levada mais comum de Tambor-onga.
Fonte: Leitdo, 2013, p. 1083.

O Maraca e o apito séo instrumentos utilizados exclusivamente pelo amo do
Boi (cantador ou puxador do enredo). O apito desempenha a fungcdo de dar o
comando para encerramento da toada, e segundo Zé Pretinho (2010, apud
LEITAOQ, op.cit., p.105), quando 0 amo se prepara para finalizar a toada, ele sopra o
apito em tercinas, e posteriormente uma nota longa durante um ou dois compassos
para o fechamento. O maraca é quem inicia o ritmo, marcando colcheias com um
leve acento na segunda, e posteriormente se da o comando para entrada dos

outros instrumentos.
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Figura 70 Ritmo utilizado pelo maracé para dar inicio a toada.
Fonte: Leitdo, 2013, p. 10.

1.5.1 Adaptacao de bumba-meu-boi para bateria

Dando continuidade a investigagdo que aborda as possibilidades adaptativas
de alguns géneros musicais nordestinos para bateria, notamos que o bumba-meu-
boi é um ritmo pouco explanado no universo bateristico, principalmente em
produgdes bibliograficas. Neste subcapitulo discorreremos sobre algumas
adaptacoes sugeridas por Nené (2008) e Rogério Leitdo (2013) as quais contribuem
e fundamentam nossa pesquisa.

Maranhense e pesquisador da cultura popular do seu estado, o baterista
Rogério Leitdo ilustra em seu livro "Batucada Maranhense. Analise Ritmica dos
Ciclos Culturais. A visdo de um baterista" (2013) informag¢des que abordam
conceitos historicos, instrumentais, ritmicos, bem como possibilidades adaptativas
dos referidos "batuques" a bateria.

Utilizando o compasso composto de dois tempos (6/8) como modelo para
notacdo, as adaptacdes propostas por Leitdo (2013) ilustradas nas Figuras 71 e 72,
exprimem através dos membros superiores, mao direita responsavel pelas trés
colcheias na caixa e a mao esquerda uma quialtera regular no chimbal (marcadas
pela cor vermelha), a importante matriz ritmica 3:2 (trés sobre dois) que no contexto
tradicional é referenciada pelas matracas. Tomando como alicerce os exemplos
apresentados anteriormente por Leitdo (2013), o primeiro compasso da Figura 71
(marcado pela cor azul) atribui ao bumbo o encargo de tocar as cabegas de tempo, 0
que pode ser considerado como uma adaptacdo da levada de marcacdo do
pandeirdo (fig. 67). No compasso seguinte (sinalizado pela cor verde) notamos que o
mesmo se encarrega de tocar uma variacao cuja ritmica imprime um conceito mais

"quebrado”, sendo tratada pelos boieiros como toques de contratempo (fig. 68).
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Figura 71 Adaptacdo Bumba-meu-boi para bateria.
Fonte: Leitéo, 2013, p. 106-107.

A Figura 72, apresenta uma adaptagao cuja estrutura 3:2 se mantém idéntica
a exposta anteriormente (marcada pela cor vermelha), no entanto, a construgédo
ritmica sugerida ao bumbo traz elementos que dialogam com os toques
empreendidos pelas matracas. No primeiro compasso (assinalado pela cor verde) as
seminimas (variagdo do pandeirdo) apresentam uma "sincronicidade" sao com a
primeira e terceira colcheia no primeiro tempo e segunda colcheia no segundo
tempo; j& no segundo compasso, a seminima pontuada se refere ao toque de
marcacao do pandeirdo, enquanto a quialtera regular no segundo tempo foge da
subdivisdo "ternaria" e dobra ritmicamente com a figura executada pela mao

esquerda no chimbal (marcada pela cor roxa).
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Figura 72 Adaptacdo Bumba-meu-boi para bateria.
Fonte: Leitdo, 2013, p. 107.

As sugestdes elencadas por Leitdo (2013) na Figura 73, propéem um conceito
onde a mao direita (colcheias) se configura como uma espécie de ostinato
"melddico” disposto entre tambores — surdo, caixa e tom 2, episédio no qual implica
num movimento timbristico descendente, se consideramos a caixa (tambor mais

agudo) culminando no surdo (tambor mais grave).
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Figura 73 Adaptacédo Bumba-meu-boi para bateria.
Fonte: Leitdo, 2013, p. 106.

A proposta adaptativa apresentada por Nené (2008) no livro A Bateria
Brasileira no Século XXI — Ritmos Brasileiros (Figuras 74 e 75) traz uma levada que
tem como alicerce o boi de matraca, sotaque do Pindaré e, diferente de Leitao
(2013), o presente autor adotou a formula de compasso binaria simples (2/4) para
grafar sua sugestdo. Antecedente as Figuras ilustrativas, Nené (2008) traz algumas
ponderagdes quanto a execugao do referido ritmo, sendo, a indicagdo de que a caixa
deve estar com a esteira desligada e, que a letra "B’ alocada entre os dois
pentagramas, se refere que o toque deve ser executado na borda da caixa, pegando
um pouco de pele.

A adaptacdo ilustrada nas Figuras 74 e 75 propde um padrdo para caixa onde
a mao direita toca colcheias e mao esquerda tercinas (segunda e terceira
acentuadas), o que, evidentemente ilustra a matriz ritmica caracteristica das
matracas (3:2). A proposta sugerida aos membros inferiores, Figura 74, destaca um
padrao ritmico comumente encontrado nas adaptacbes de samba para bateria,
enquanto o exemplo seguinte (Fig. 75), o bumbo e chimbal se assemelham com a
ritmica habitualmente vista no baido, como podemos observar na Figura 44.
Portanto, as ideias sugeridas por Nené (2008) soam como estudos bateristicos
pautados na fusdo entre elementos ritmicos pertencentes a diferentes géneros
musicais, uma vez que o autor insere ritmicas/padrées que ndo pertencem aquele

ambiente sonoro.
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Figura 74 Boi de matraca — Sotaque do Pindaré.

Fonte: Nené, 2008, p. 37.
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Figura 75 Boi de matraca — Sotaque do Pindaré.

Fonte: Nené, 2008, p. 37.
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CAPITULO 2 — A CONSOLIDACAO DA BATERIA NO BRASIL: OS
PERSONAGENS ESSENCIAIS E A ADAPTACAO DOS PADROES
RITMICOS TRADICIONAIS BRASILEIROS PARA ESTE
INSTRUMENTO

2.1 O surgimento da bateria e sua consolidacao no Brasil

Dentre as diversas consideragcdes sobre o surgimento da bateria, a
congruéncia entre as ideias expostas por Barsalini (2009, 2014) e Galvao (2015) nos
fornecem fundamentacbes tedricas de grande relevancia sobre este instrumento.
Segundo Leandro Barsalini (2009; 2014), presume-se que o "[...] instrumento tenha
se originado em circos ou em vaudevilles (espetaculos de variedades norte-
americanos)" (BARSALINI, 2009, p. 9), no entanto, neste momento sua utilizagao
propendia para um conceito cénico, "[...] explorada mais pelo viés do exotismo, e

nao tanto por aspectos musicais" (BARSALINI, 2014, p. 41). J& Christiano Galvéo

(2015), discursa sobre a hipétese de que seu surgimento esteja diretamente
relacionado as bandas militares € marciais comumente vistas nos Estados Unidos
no final do século 19, "[...] devido a presenca de instrumentos comuns que,
futuramente, viriam compor sua configuracéo” (GALVAO, 2015, p. 20). Por volta de
1890, ainda que de forma bastante rudimentar surgem os primeiros pedais de
bumbo, "[...] e com a inclusdo de outros mecanismos, foi possivel que um mesmo
percussionista tocasse dois instrumentos simultaneamente, iniciando assim a
caminhada para o surgimento da bateria" (GALVAO, 2015, p. 20).
Ha hipoteses de que o instrumento tenha se originado em circos ou
em vaudevilles (espetéculos de variedades norte-americanos); porém
seu desenvolvimento acompanha o nascimento do jazz em New
Orleans, por volta de 1900. Junto a agrupamentos de trompete,
clarineta, trombone, tuba e banjo, a bateria do New Orleans Dixieland
jazz style era inicialmente formada por um grande bumbo de 28 a 30
polegadas de diametro (trazido diretamente das paradas militares ou
dos desfiles funerarios), uma caixa (geralmente apoiada sobre uma
cadeira), um pequeno prato chinés (comumente de 12 a 13

polegadas, trazido por imigrantes), e uma série de acessorios, como
cowbell, wood block, temple block. (BARSALINI, 2009 p.9)

Segundo Barsalini (2014), no inicio do século 20, os primeiros bateristas
atuavam nas mais diversas festas no estilo double drumming, isto é, executando

todos os instrumentos exclusivamente com as baquetas, visto que na época a
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producdo de pedal de bumbo ainda era totalmente artesanal. Considerando a
concomitante edificacdo entre a bateria e o0 jazz, as demandas musicais dos
bateristas que atuavam neste género, naturalmente estimularam o desenvolvimento
de acessorios essenciais do instrumento, como a maquina de chimbal (prato a dois
acionado com o pé) e o aprimoramento do pedal de bumbo. (BARSALINI, 2014, p.
41)

Apontado como um importante passo para evolugdo e desenvolvimento da
bateria, em 1909 os irm&os Theobald e William Ludwig langam um modelo de pedal
de bumbo cuja mecanica e funcionalidade empreendia novas possibilidades técnicas
aos instrumentistas, facilitando a execugdo de andamentos rapidos por um longo
periodo de tempo, entretanto colaborando com as imposi¢cdes jazzisticas deste

periodo.

"[...] a inveng@o do pedal de bumbo moderno, patenteado em 1909
pelos irmdos Theobald e Wiliam F. Ludwig, revolucionou a
concepgao da bateria como um todo. Em sua construgao incluiram
uma base de metal para o pé e uma haste onde se apoiava uma mola
que permitia o retorno da maceta para a posi¢édo inicial apés cada
golpe. Isto possibilitou que os bateristas pudessem tocar o bumbo em
andamentos mais rapidos e por mais tempo" (GALVAO, 2015, p. 22)

Dando continuidade a dinamica evolugcao do instrumento, de acordo com
Galvao (2015), em 1918 a Ludwig lanca no seu catalogo o seu primeiro drum set
(conjunto de tambores), isto €, uma bateria constituida por: bumbo (24 x 8
polegadas), caixa (12 x 3 polegadas), pedal de bumbo com acionamento de prato,
prato suspenso e wood block (bloco de madeira). Alguns anos depois, os ‘[...]
primeiros pedais para prato foram patenteados em 1926 por Leedy, conhecidos por
low boys" (HUNT, 1994, apud BARSALINI 2009, p. 10), o que podemos considerar
como um projeto modesto (protétipo) do que futuramente se transformaria na atual
maquina de chimbal/hi-hat.

De acordo com Barsalini (2014), dentre as diversas mudangas que a bateria
sofreu durante sua edificacdo, 0 modelo padrdo, composto por bumbo com pedal,
caixa, chimbal (hi-hat), dois/trés tambores e pratos, veio se consolidar somente no
final da terceira década do século 20, fato que corrobora Galvao (2015), na qual
retrata sobre a padronizag@o do instrumento por volta de 1935, periodo em que "[...]
o baterista Gene Krupa aparece tocando com um set que mais tarde iria se tornar
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padrdo dentro da industria da bateria. Era um modelo Slingerland que agregava tom-
tom e surdo com dupla afinagdo." (GALVAO, 2015, p. 24)

Ao nos referirmos sobre a chegada deste instrumento em terras brasileiras,
nao ha comprovagdes que ditam com seguranga a data exata e quem teria sido o
pioneiro a possuir/tocar uma "bateria americana”, porém ha uma corrente de autores
como lkeda (1984); Barsalini (2012; 2014) e Galvao (2015), bem como Gustavo
Falleiros na edicdo n® 31%' da revista batera & percussao (2000) compartilham de
ideias as quais defendem que a difusdo da bateria no Brasil se iniciou no final da
década de 20, primeiramente no Rio de Janeiro (capital federal na época), reflexo da
"[...] assimilagdo de elementos culturais estrangeiros, em meio ao processo de
modernizagao" (BARSALINI, 2014, p. 42) incitado principalmente pelo periodo pos
proclamacdo da Republica, denominado "Belle Epoque tropical, marcado pela
implementacao de agdes politicas fundamentadas na ideia de aculturar o pais [...]"
(op.cit.), o que pontualmente "culminou com a importagdo de bens de consumo
norte-americanos no periodo posterior a Primeira Grande Guerra" (op.cit.), em que
ocorreu a insercao do instrumento Brasil no "[...] inicio dos anos 1920, periodo do
cinema mudo e da multiplicagdo das jazz bands". (BARSALINI, 2012, p. 37).

Segundo Alberto |keda (1984), teria sido “o alvissimo baterista e pianista
euro-americano Harry Kosarin quem daria a conhecer aos cariocas e paulistas, a
partir de meados de 1919, com as exibicbes do seu Harry Kosarin Jazz Band a
novidade da bateria americana” (IKEDA, 1984, p. 116)

Convergindo com as ideias apresentadas anteriormente, Falleiros (2000, p.
29) atribui ao cinema mudo o importante papel de agente fomentador para o
desenvolvimento do instrumento no brasil, visto que cada sala de cinema dispunha
de uma orquestra responsavel por sonorizar as cenas ali exibidas, o que de fato
dialoga consonantemente com o depoimento do lendario baterista Luciano Perrone a
referida revista, que diz: "No cinema, eu tocava sé com um tarol em cima de uma
cadeira, um prato dependurado na grade que separava a orquestra da plateia e um
bombo" (PERRONE, 2000, p. 24).

“[...] a bateria importada agregava uma significagdo imagética de
modernizagdo aos grupos, sendo gradativamente incorporada no
cenario musical carioca da década de 1920 até sua fixagcdo nas
orquestras mais importantes do periodo, a exemplo dos Batutas de

31 Texto: Gustavo Falleiros; Colaboracdo e organizagdo: Dudu Portes, Mauricio Leite e Sérgio
Gomes. Revista batera & percussdo: A BATERIA BRASILEIRA. 80 anos de histéria; Especial com
Luciano Perrone. Edigdo Histérica. Jazz editora. 2000, p. 29.
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Pixinguinha, que passaram de regionais a jazz bands. (BARSALINI,
2012, p. 39)

Ainda sob esta 6tica, € importante mencionar que o surgimento do grupo Os
Oito Batutas, do compositor Pixinguinha se sucedeu também neste ambiente, do
cinema mudo, no entanto este vinculo se dissipa quando Arnaldo Guinle, entusiasta
do grupo, concede aos musicos o incentivo financeiro para uma turné Europeia, que
tem como finalidade a difusdo da musica popular brasileira.

"Bancados por um milionério entusiasta da banda, em 1922, eles
deixaram o trabalho em um cinema do Rio e viajaram para Europa.
Foram os primeiros brasileiros a langar musica popular brasileira no
exterior. Se apresentaram por seis meses em Paris, e de 14, voltaram
tremendamente influenciados pelo som das inovadoras jazz-bands,
com seus fox-trot, shimmys e ragtimes. Por esta raz&o introduziram
na banda instrumentos como os saxofones, clarinetas, trompetes e
bateria, que passou a ser tocada por Benedito, certamente um dos
primeiros bateristas no Brasil" (FALLEIROS, 2000, p. 29)

Nesta época, o cenario musical europeu estampava através das jazz-bands
uma concepg¢ao de musica popular abarcada pelos conceitos jazzisticos, exibindo
um rebuscamento nos arranjos de musicas que representavam os géneros fox-trot,
shimmys e ragtimes, sonoridade que atraiu os olhares "brasucas", culminando numa
futura reestruturacao instrumental e conceitual do grupo apés o regresso ao Brasil.

De acordo com italo S. Neuhaus (2016), a influéncia musical norte-americana
pode ser claramente notada quando destacamos as diversas formagdes musicais
brasileiras inspiradas esteticamente no conceito explicitado pelas Jazz Bands, o que,
de fato corroborou com a insercédo da bateria a muasica brasileira, "instrumento novo
e simbolo do jazz em seus anos iniciais, que logo estaria consolidado, sendo parte
da formacao de quase todas as orquestras populares até hoje" (NEUHAUS, 2016, p.
953).

A difusdo das Jazz-bands pelo Brasil agiu como fator essencial para a
aparicao de diversos bateristas, no Rio de Janeiro surgem nomes como: Manteiga
na Orquestra do lolo; Bibi Miranda na Orquestra do Fon-Fon; Porto no grupo de
Rafael Romano e Valfrido Silva; José Felicio atuando nos cinemas de Belo
Horizonte. "Também neste periodo surge Luciano Perrone que, gravara pela
primeira vez no Brasil a bateria [...] disco da Orquestra Pan American pela Odeon."
(FALLEIROS, 2000, p. 29).
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"Na década de 30, o grande numero de orquestras aliado a
proliferacdo de estacdes de radio fez com que a mdsica no pais se
fortalecesse, e com ela a bateria brasileira. Em 1931, Perrone grava
“Faceira”, samba de Ari Barroso, que consegue chamar a atengéo da
imprensa para o novo instrumento. Em 1933, ao lado do pianista
Radames Gnatalli, faz um recital na Radio Cajuti em que apresenta
diversos ritmos brasileiros na bateria. E desta forma que Perrone se
torna o verdadeiro criador de um estilo exclusivamente brasileiro de
se tocar bateria". (FALLEIROS, 2000, p. 29)

Dentre os diversos bateristas que surgiram nas trés primeiras décadas do
século 20, a figura icbnica de Luciano Perrone pode ser considerada
incontestavelmente como um marco para o desenvolvimento da bateria no Brasil,
atestando uma personalidade musical que empreendia com maestria a adaptacéo
dos ritmos brasileiros para o citado instrumento, se consagrando como o "pai da
bateria brasileira". Diante das premissas assinaladas acima, se vé relevante, ainda
que sucintamente, destinar um subcapitulo que retrate algumas das contribuigdes
efetivadas por este grande musico.

2.2 Luciano Perrone e o LP Batucada Fantastica (1963)

Luciano Perrone nasceu no dia 8 de janeiro de 1908 no Rio de Janeiro.
Oriundo de uma familia de musicos, o pai maestro e chefe da maioria das bandas e
orquestras que atuavam nos cinemas mudos da cidade, e mae pianista, Perrone
tomou gostou pela musica desde muito cedo, conforme relata Alexandre Damasceno
(2017), logo aos cinco anos de idade "[...] como aluno na Schola Cantorum Santa
Cecilia, iniciou os estudos de canto e chegou a se tornar solista do coro desta
escola" (DAMASCENO, 2017, p. 17) e posteriormente também se apresentou "[...]no
coro das orquestras no Cine Odeon, em que seu pai, como regente, selecionava o
repertério que seria apresentado, tanto no hall quanto nas salas de
projecéao”(op.cit.).

Iniciou sua carreira no cinema Odeon aos 14 anos (1922), incumbido de

produzir efeitos sonoros as cenas.

"Tocava-se de acordo com as cenas. E quem criou isso foi meu pai,
porque antigamente tocavam no cinema mdusicas que nao tinham
nada a ver com o filme. Aconteciam enté@o coisas horrorosas. Contam
até que numa ocasiao, num filme sobre Cristo, a crucificagédo foi ao
som de “Tatu subiu no pau”. [...] No cinema, eu tocava s6 com um
tarol em cima da cadeira, um prato dependurado na grade que
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separava a orquestra da platéia e um bumbo. Eu tinha que fazer,
digamos assim, uma sincronizagdo da cena. Se tinha tiro, eu batia na
caixa, por exemplo" (apud FALLEIROS e BOLAO, 2000, p. 24).

Notamos que, nesse inicio de carreira o instrumental percussivo disponivel
era basicamente pecas de uma banda sinfénica e/ou marcial, inclusive o0 bumbo era
tocando manualmente, visto que ainda n&o dispunha do pedal de bumbo naquela
ocasido.

Segundo Barsalini (2009; 2012), em 1924, Luciano Perrone ja atuava em
orquestras e jazz bands em bailes, e teatros de revistas como no "Teatro Recreio,
como percussionista da sambista Araci Cortes" (BARSALINI, 2009, p. 29). Depois de
adquirir notéria experiéncia atuando em diferentes eixos musicais, a carreira do
baterista se consolidou ao tocar na orquestra Pan American de Simon Boutman e
participar de gravagdes pela Odeon, Columbia, RCA e Victor.

Em fevereiro de 1929, no cassino Eden em Lambari-MG conhece o pianista e
compositor Radamés Gnattali, com quem tocou por 59 anos, inclusive veio a receber
dedicatéria em duas pegas compostas pelo maestro, sendo: “Samba em trés
andamentos” e “Bate-papo a trés vozes”, ambas composigdes tinham a bateria como
instrumento de destaque. De acordo com Damasceno (2016), em 1930, ao lado de
Ary Barroso, fundou a High Life Band, "formada por grandes musicos como Jonas
(sax-alto), Braga (sax-tenor), Wanderley (trompete), Cavalo Marinho (trombone),
Furinha (banjo), Eleazar de Carvalho (tuba) e Ary Barroso (piano)"2 No dia 12 de
setembro de 1936, Perrone participou do programa inaugural da Radio Nacional do
Rio de Janeiro, passando a integrar orquestras e conjuntos da emissora.

Para Perrone (2000), os dois anos estudando piano com Radamés foram
essenciais para seu desenvolvimento musical harménico, melddico, e principalmente
tedérico, o que, de fato além de diferencia-lo da maioria dos bateristas e
percussionistas que nao sabiam ler musica, este saber foi fundamental em trabalhos
como timpanista nas orquestras de concerto das radios e na orquestra SinfGnica
Nacional, onde se aposentou tocando referido instrumento.

Luciano Perrone teve uma formacdo musical que o habilitava a ler

partituras, algo muito raro entre os percussionistas populares da
época no Brasil. Devido a qualidade de suas execugbes e a sua

32 Blog do PAC — O Ponto de Cultura na Internet. http://pacrj.blogspot.com/2011/07/luciano-perrone-
100-an0s-08011908.html. Acesso em 13 de maio de 2019.
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ampla insergdo no mercado de trabalho, foi eleito pelo publico
brasileiro o melhor baterista do ano em 1950, 51 e 52, tendo sido o
maior responsavel pela adaptacédo de diversos ritmos brasileiros para
a bateria. (BARSALINI, 2012, p. 43)

De acordo com Barsalini (2012) e Damasceno (2016), a carreira de Perrone
foi protagonizada por um significativo momento de ascenséo do instrumento, na qual
0 musico vivencia o ensejo de ter empreendido "o primeiro “solo” de bateria gravado
no Brasil (na musica Faceira, em 1931, acompanhando o cantor Silvio Caldas)"
(BARSALINI, 2009, p. 30), e logo em 1933, com Radamés ao piano, "[...]Jna Radio
Caijuti, realizou durante 15 minutos uma exposicdo de varios ritmos brasileiros"
(DAMASCENO, 2016, p. 18). Considerado pela critica da época um dos "melhores"
e mais atuantes bateristas da sua geracao, Perrone "chegou a ser eleito, pela revista
musical Sintonia e o programa Cinemusica, o melhor baterista do ano (1950, 51 e
52)" (DAMASCENO, 2016, p. 18), titulo reconhecido pela sua singularidade musical,
reflexo dos variados atributos intrinsecos em sua personalidade, como, dominio
técnico do instrumento, criatividade e espontaneidade para a adaptacdao dos ritmos
brasileiros, conhecimento ritmico, harménico e melddico, os quais aliados a
concomitante vivéncia musical erudita e popular, ora desempenhada através dos
trabalhos com Radamés Gnattali e como timpanista em orquestras, ora pela
convivéncia com “bambas” como Bide, Marcal e Jodo da Baiana.

Ratificando o paragrafo anterior, Barsalini (2012) expressa com clareza:

"[...] as estratégias musicais adotadas pelo baterista, a partir das
quais ele assumiu a complicada tarefa de desenvolver uma
abordagem peculiar, atribuindo ao instrumento significacbes e
funcbes distintas daquelas empregadas por musicos de jazz, parecem
ter sido tdo bem-sucedidas que, menos de dez anos depois da
difusdo da bateria no pais, ja era possivel reconhecer no instrumento
uma linguagem brasileira. Nesse sentido, podemos justificar suas
opcoes técnicas e estilisticas que remetiam a percussao
caracteristica do ritmo (tamborim, agog6 etc.). (BARSALINI, 2012, p.
46)

A mentalidade e postura vanguardista explicitas na personalidade de Perrone
culmina em 1963, e em 1972 no langamento dos:

"LPs chamados Batucada Fantastica — Os ritmistas brasileiros
conduzidos por Luciano Perrone e Batucada Fantastica Vol. 3 —
Luciano Perrone e os Ritmistas Brasileiros, respectivamente. Estes
foram os primeiros discos solo de bateria e percussdo no Brasil, e,
quando o primeiro volume foi relangado na Franca, chegou a ser
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premiado com o Grand Prix International du Disque” (DAMASCENO,
2016, p. 19 apud VASCONCELOQOS, s/d)

Para Barsalini (2012), "Perrone nao sé vivenciou como também foi
responsavel por parte das transformacbées musicais do periodo, especialmente
aquelas ligadas a area da percussao" (BARSALINI, 2012, p. 43), o que dialoga com
Rodrigo Serra (2007) ao considerar a bateria do musico como " uma colegédo imensa
de instrumentos ritmicos e até melddicos como o vibrafone [...] sendo virtuose dos
ritmos populares, a comecar pelo samba e a continuar pelo jazz, era também
timpanista de grande brilho nas atuagdes em pecas sinfénicas" (SERRA, 2007, p.
14).

Mesmo compreendendo a importancia de um estudo mais aprofundado de
sua obra, o que pode ser encontrado no trabalho de Damasceno (2016), este
subcapitulo tem como objetivo retratar "como" e "quais" recursos Perrone
empreendeu na adaptacdo de ritmos brasileiros, mais especificamente em maracatu
e baiao (faixas 8 e 10), ambas gravadas no LP Batucada Fantastica - Os ritmistas
brasileiros conduzidos por Luciano Perrone (1963).
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LP Batucada Fantastica — Os ritmistas brasileiros conduzidos por Luciano

Perrone (1963)

]

BATUCADA FANTASTICA

GRAND PRIX DU DISQUE ACAD

Figura 76 Capa do LP Batucada Fantéstica, langado pela Musidisc, em 1963.

Producéo: Luciano Perrone
Ano: 1963

Lado A

1-Samba Quente

2-Frigideira

3-Ensaio Geral

4-Marcha de Rancho

5-Tamborins

6- Reco-Reco N° 1

7-Esquentando os Tamborins e Cuicas
8-Maracatu

9-Prato e Faca

"HARLF \.,-.lPAR!S




10-Baiao
11-Atabaques e Surdos
Lado B
1-Camdomblé
2-Agogb
3-Samba — 1° Andamento
4-Samba — 2° Andamento
5- Marcha de Carnaval
6-Cuica
7-Reco-Reco N° 2
8-Maxixe
9-Afoché
10-Pandeiro
11-Samba Drums

(Solo de Luciano Perrone)

Figura 77 Baterista Luciano Perrone.

Fonte: Revista Batera e Percusséo (2000, p. 23).
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2.2.1 A performance de Luciano Perrone em Maracatu

A performance empreendida por Luciano Perrone em Maracatu, oitava faixa
do LP Batucada Fantastica (1963), nos fornece elementos que ajudam a
compreender ainda que superficialmente, quais meios o baterista se utilizou para
adaptar e executar o maracatu de baque virado na referida gravacdo. Com base
neste registro fonografico, ainda que nos cause certa inseguranca quanto ao
discernimento instrumental devido a baixa qualidade e excesso de reverb disposta
nos instrumentos, percebemos que Perrone optou por uma construgédo instrumental
organizada em seis camadas, isto €, enquanto o musico executou a bateria, outros
percussionistas contribuiram com a execugdo dos demais instrumentos de
percussdo, conforme discutiremos a seguir.

Como podemos ver na Figura 78, a organizacao instrumental disposta nesta
faixa se resume em agog6, tambores graves da bateria (surdo/tom/ou até a caixa
sem esteira), reco-reco 1, tumbadora, caxixi e reco-reco 2. O processo adaptativo
implementado por Perrone se inicia com a tradicional e marcante matriz ritmica do
maracatu de baque virado executada pelo agogd (sinalizada pela cor vermelha),
exemplificada e referenciada anteriormente pela Nacao Porto Rico (Fig. 15), durante
0s dois primeiros compassos, até a entrada dos demais instrumentos no terceiro
compasso (tutti) que perduram até o final da faixa. Marcado pela cor azul, o segundo
pentagrama ilustra a maneira pela qual o baterista se utilizou para aludir a
sonoridade e ritmicas das alfaias. Utilizando os tambores da bateria — surdo e tom
(subentendido conforme o referencial de audio), Perrone propde uma combinagéo
ritmica que além de se assemelhar com o toque base da alfaia de marcacao da
Nagcdo Ledo Coroado (fig. 2), o motivo ritmico ali desenvolvido sugere uma
sonoridade que mescla o timbre das alfaias grandes e pequenas (graves e médias),
proporcionando a levada a sensacdo de que varios instrumentos estdo sendo
executados simultaneamente. O terceiro pentagrama (cor verde) ilustra a ritmica
tocada pelo reco-reco de madeira, instrumento que tradicionalmente n&o integra o
corpo musical das nagdes de maracatu, porém nesta ocasido exerce uma fungao
que afigura ritmica e timbristicamente o "mineiro" (ganza/chocalho) segundo
apresentado na Figura 5. Sinalizado pela cor roxa, a ritmica apresentada pelo caxixi
no primeiro tempo € idéntica as empreendidas pelo abé (fig. 16), no entanto
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podemos dizer que, mesmo que proposital, € uma adaptacdo modificada do referido
instrumento.

Com relagdo aos demais instrumentos, a tumbadora e o reco-reco (grave)
executam figuras ritmicas que aparentemente nao correlacionam com nenhum

instrumento e/ou padrao caracteristico do género.
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Figura 78 Levada Maracatu (faixa 8 — lado A).
Fonte: LP Batucada Fantastica (1963)

Com base nas premissas apresentadas acima, notamos que o musico
dispunha de algum conhecimento acerca do maracatu de baque virado, sobretudo
em relacao as células ritmicas caracteristicas de instrumentos como gongué e alfaia,
conforme retratamos na levada (fig. 78). Com respeito a bateria, diferente da
singularidade com que Perrone propds adaptacdes relacionadas ao samba, na
performance implementada em Maracatu o musico optou pela fusao entre diferentes
instrumentos e ritmicas, sem, no entanto, deixar de mencionar as principais matrizes

ritmicas que caracterizam o referido género.

2.2.2 A performance de Luciano Perrone em Baiao

Corroborando com o conceito de gravagdo exposto anteriormente na qual

Perrone conta com a contribuicdo de outros musicos para execugdo ao vivo, a
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décima faixa do LP Batucada Fantastica (1963) — Baido, apresenta uma composi¢cao
organizada estruturalmente por bateria e instrumentos de percussdo comumente
vistos na musica popular, a qual mostra a visdo adaptativa do baterista para o
referido género. A proposta empreendida por Perrone sugere uma concepgao
pautada na sobreposicdo instrumental, que se organiza cronologicamente por
bateria (1° compasso), triangulo (5° compasso), aro da caixa (9° compasso), reco-
reco (13° compasso), agogb (169), e pandeiro (212 compasso). Com base na Figura
79, o conceito bateristico ilustrado no primeiro (1°) compasso (cor vermelha)
apresenta um padrao simples, onde o bumbo toca a primeira e quarta semicolcheia
do primeiro tempo emulando a batida grave do zabumba, enquanto o chimbal
(tocado com baqueta) apresenta uma condug¢do constituida por colcheias com
acento no contratempo, exercendo uma funcdo adaptativa do tridngulo. Conforme
revelado anteriormente, o processo de sobreposicdo se inicia no quinto (59)
compasso, quando o triangulo (cor azul) aparece executando uma batida padréao
para o género; no nono (9°) compasso percebemos que Perrone introduz outro
elemento da bateria, o aro da caixa, que executa um ostinato no contratempo (cor
verde) evidenciando as ritmicas tocadas pelo bacalhau (zabumba), sobretudo
culminando numa adaptacdo bateristica mais completa; o décimo terceiro (139)
compasso traz o reco-reco, que toca uma levada subdividida em semicolcheias
cujos acentos aparecem na primeira, terceira e quarta nota (cor roxa). A
sobreposicao instrumental desta faixa sugere um padrao de que a cada quatro
compassos um novo elemento € incluido, portanto o agog6 teoricamente iniciaria o
padrao (cor laranja) no décimo sétimo compasso conforme notado na Figura 79, no
entanto, percebemos que o musico deu inicio aos seus toques logo no segundo
tempo do compasso 16, tocando a campana aguda, e posteriormente no compasso
17 dando continuidade a ideia central construida por toques na cabeca do tempo —
grave para o primeiro tempo e agudo para o segundo. O vigésimo primeiro (21°)
compasso € marcado pela entrada do pandeiro, que traz uma levada constituida por
toques graves na primeira e quarta semicolcheia do primeiro tempo e cabeca do
segundo tempo e, demais notas executando a funcdo de conducédo (subdivisdo sem
acentos), o que podemos correlacionar, ainda que distante, com a levada de
zabumba caracteristica das primeiras gravagdes de Luiz Gonzaga (Fig. 38).



98

1 = =
) ] J )
Bateria A
&
d 3
s + ° 5 + + ° 5 +

Tridngulo —ll E -J i ﬁ 5 “ i ﬁ i

Aro da caixa

13 = => = = = =
Reco-Reco J| ,21 J ﬁ ﬁ i J ﬂ i ﬂ

17
o ba J
Agogd [ “5 o
Polegar Ponta de dedos Punho
21 o + + o o + + +

Pandeiro ~H—§—J—£H—i =| x Xl %

Figura 79 Levada Baiao (faixa 10 — lado A).
Fonte: LP Batucada Fantastica (1963).

A Figura 80 ilustra dois padrées que marcam momentos onde a bateria
empreende fungdes mais criativas, rompendo com o modelo apresentado até o
momento. O trigésimo terceiro (33%) compasso da inicio a um trecho extremamente
curioso quanto ao modo de execugéo, pois marca um episédio em que 0s membros
inferiores e superiores confluem performaticamente para o chimbal. Nesta parte o
bumbo e chimbal apresentam um unissono ritmico que menciona a figura ritmica do
"tresillo", na primeira e segunda nota o chimbal expdée um som fechado (pisando),
enquanto a terceira nota explora o som aberto (técnica splash/chute). Os toques
realizados com baqueta mantém o padrao de colcheias, no entanto, a peculiaridade
do trecho esta ligada diretamente as agdes concentradas no chimbal, que por sua
vez recebe toques continuos pela mao de forma sincrénica com os toques
executados pelo pé (abrindo e fechando), resultando assim numa sonoridade
indefinida e plural.

No compasso 58 a estrutura se mantém, entretanto, o compositor substitui os
toques do aro da caixa pelos tambores, sendo o primeiro surdo (contratempo do
primeiro tempo) e tom tom (contratempo do segundo tempo), trazendo assim uma

sonoridade que efetivamente explora outros timbres do instrumento.
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Figura 80 Variacoes Baido (faixa 10 — lado A).
Fonte: LP Batucada Fantastica (1963).

2.3 Airto Moreira e Quarteto Novo

Airto Guimorvan Moreira nasceu em 5 de agosto de 1941 em ltaiopolis,
Santa Catarina, e logo um ano depois passou a morar em Ponta Grossa, Parana,
onde passou sua infancia. (MOREIRA, 2009). Sua relagdo com a musica aconteceu
aproximadamente aos cinco anos, cantando e tocando instrumentos de percusséo, e
mais tarde aos treze iniciava sua carreira profissional em conjuntos de baile, atuando
como percussionista e cantor. (DIAS, 2013).

De formacdo autodidata, semelhante a muitos musicos de sua geracédo, o
aprendizado de Airto se deu através de vivéncias cotidianas, tais como a interesse
pela musica a partir da escuta involuntaria, e posteriormente assistindo musicos
atuantes na cena artistica da época fato este que culminou no seu desenvolvimento
musical conforme revela ele mesmo em depoimento ao programa Mosaicos da TV
Cultura (2003): “...comecei a tocar pandeiro, eu ouvia os pandeiristas tocando
quando ia nos bailes, eu via, tocava e aprendi sozinho. Ai comecei a aprender outras

coisas também e passei a tocar percussdo”

"...eu vi o Luiz Gonzaga uma vez quando era criang¢a, tava sentado
assim, no pescog¢o, no ombro do meu pai, e ele veio tocar na radio
clube ponta-grossense , assim tinha pracinha da frente da radio,
entdo ele saiu na sacada da radio, e foi um negocio, foi uma
experiéncia incrivel pra mim, acho que aquilo foi uma das minhas
maiores experiéncias com musica quando eu era crianga. Ai eu vi
aquele homem, com aquele chapéu assim, incrivel, aquele chapéu
meia lua e todo vestido de vaqueiro, do nordeste, aquela coisa. E ai
ele cantava e tocava."(MOREIRA, 2009)*

33 Depoimento Airto Moreira. A arte de Airto Moreira — Programa Mosaicos (TV Cultura). Acesso em
19 de maio de 2018. https://youtu.be/OFUKXWarPWI| Transcrito pelo autor.
34 Depoimento Airto Moreira. A arte de Airto Moreira — Programa Mosaicos (TV Cultura). Acesso em
19 de maio de 2018. https://youtu.be/WSvGkXnSFJQ Transcrito pelo autor.
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Segundo Dias (2013), aproximadamente em 1955 Airto se muda para capital
paranaense, ambiente este que passa por uma forte transformagado econémica e
cultural nesta década devido o forte crescimento industrial, que resulta no
intercdmbio entre diferentes culturas se tornando um agente enriquecedor para o
cenario musical, proporcionando a Airto a oportunidade de conhecer outros géneros
musicais como ritmos cubanos, big bands de jazz, e até mesmo o samba carioca.
(DIAS, 2013, p.10).

Entre os anos 1959 e 1960 Airto se muda para Sao Paulo por influéncia do
cantor Agostinho dos Santos, que mencionava sobre a possibilidade de um futuro
mais promissor ao musico, argumentando que haveria mais oportunidades de

trabalho, como percussionista e cantor, na capital paulistana

Foi por causa do Agostinho dos Santos, um cantor, que eu me
mudei pra Sao Paulo. Ele me viu cantando num clube onde ele veio
fazer um show. Ele tinha vindo de Sao Paulo fazer show aqui
[Curitiba]. Ele me viu cantar e depois me falou assim: “Vocé canta
muito bem e tem uma voz 6tima. Vocé devia ir pra Sdo Paulo, 1a
tem muito trabalho”. E me deu o telefone dele. Eu fiquei com aquilo
na cabega — vou pra Sao Paulo, vou pra Sao Paulo... (MOREIRA,
2011 apud DIAS, 2013)

O primeiro trabalho a alavancar a carreira de Airto Moreira em nivel nacional
foi com a proposta sonora do Sambalanco Trio, grupo formado por César Camargo
Mariano (Piano), Humberto Clayber (Contrabaixo e Harménica) e Airto (Bateria e
Percussao) que nesta formacao chegou a gravar trés LPs, Sambalancgo Trio (1964),
Improviso Negro (1965) e Reencontro com Sambalancgo Trio (1965).

Em meados de 1965, com a saida de César Camargo Mariano, Airto e
Clayber formam com Hermeto Pascoal o Sambrasa Trio, formacéao esta que contribui
profundamente para uma nova fase na concepg¢ao musical de Airto, momento em
que o musico desenvolve seu lado mais criativo, incorporando uma conducéo
bateristica mais interpretativa, pautada no dialogo entre base e solista, e também,
passa a desfrutar de um maior espago para improvisagao como solista.

A entrada de Hermeto no trio representa o inicio de uma relagéo
fundamental para se compreender a trajetoria de Airto Moreira. E
neste trio, o Sambrasa, que comega a se desenhar a ideia
fundamental que mais tarde se transformaria no Quarteto Novo.
(DIAS, 2013)

Ainda sobre meados da década de 60, a relagdo entre Airto e Vandré que foi
construida ao passar dos anos, € resultado de uma admiracdo reciproca entre
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ambos e para com seus respectivos trabalhos, no entanto Airto ja havia participado
de dois discos com Geraldo Vandré, sendo "Geraldo Vandré" (1964), e "5 Anos de
Cancao" (1966). Esta ligacdo culminou no surgimento do Trio Novo, formado por
Airto (bateria e percussao), Heraldo do Monte (guitarra e viola) e Theo de Barros
(baixo acustico e violdao), grupo este que acompanhou o cantor em programas de
televisao, radios e principalmente em grandes festivais.
"Trio Novo, um negocio que a gente fez para viajar pelo Brasil, pra
uma firma de moda, o Vandré que tomava conta, a gente é, precisa
viajar pra tocar no palco com um terno de grife, sei la (risos), e era
um trio pra tocar musica brasileira, assim, era um desfile s6 de
musica brasileira, foi ai, ai foi que comecou a germinar a ideia do

quarteto novo, foi ai que eu conheci o Airto, no Trio Novo".
(MONTE, 2009)*.

O depoimento de Heraldo do Monte (2009), corrobora Dias (2013); Gerolamo
(2014); reiterando que o cantor Geraldo Vandré delegou a Airto a tarefa de organizar
um grupo para acompanha-lo numa série de shows que viajaria o pais através da
industria téxtil Rhodia, e contando com a atual formacao ao lado de Théo de Barros
e Heraldo do Monte (Trio Novo) - Airto convidou Hermeto Pascoal para se juntar a
eles, ideia esta que ndo se concretizou naquele momento devido as politicas
internas dentre o0s organizadores artisticos que representavam a empresa
financiadora da turné. Moreira (2009) em depoimento para o documentario
Mosaicos, enfatiza como se deu o inicio do Quarteto Novo: "Fizemos uma viagem
como Trio Novo, quando voltamos, ai pegamos o Hermeto, “pa”, ensaiamos, trés
meses, oito horas por dia, o Quarteto Novo...” (MOREIRA, 2009)*, e neste mesmo
ano gravam o LP Quarteto Novo, e ao lado de Edu Lobo e Capinan, defendendo a
cangéo "Ponteio" vencem o lll Festival de Musica Popular Brasileira realizado pela
TV Record. (DIAS, 2013, p.26-29).

35 Depoimento Heraldo do Monte. A arte de Airto Moreira — Programa Mosaicos (TV Cultura). Acesso
em 19 de maio de 2018. https://youtu.be/nWo4e24Yqg70. Transcrito pelo autor.

36 Depoimento Airto Moreira. A arte de Airto Moreira — Programa Mosaicos (TV Cultura), 2009.
Acesso em 19 de maio de 2018. https://youtu.be/nWo4e24Yqg70. Transcrito pelo autor.
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LP — Quarteto Novo (1967)

QUARTETO NOVO

Figura 81 Capa do LP Quarteto Novo, langado pela ODEON, em 1967.

Gravadora: ODEON
Ano: 1967

O OVO (Geraldo Vandré/Hermeto Pascoal)

FICA MAL COM DEUS (Geraldo Vandré)

CANTO GERAL (Hermeto Pascoal/Geraldo Vandré)
ALGODAO (Luiz Gonzaga/Zé Dantas)

CANTA MARIA (Geraldo Vandré)

SINTESE (Heraldo do Monte)

MISTURADA (Airto Moreira/Geraldo Vandré)

VIM DE SANT’ANNA (Theo de Barros)

S S A S -

Mesmo que a trajetoria de Airto pds Quarteto Novo seja extremamente rica e
produtiva, o enfoque deste trabalho é explorar elementos musicais exclusivamente
da fase em que o musico integrou o Quarteto Novo, grupo este que propds uma
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nova concepgao para musica instrumental brasileira, pautada principalmente em
uma sonoridade sertaneja da qual dois dos integrantes tinham extrema propriedade,
ja que viveram e se formaram musicalmente neste ambiente. Além do referencial
Gonzaguiano que € impreterivelmente marcante com relagcdo aos géneros musicais
nordestinos, segundo Gerolamo (2014) o grupo parece remeter-se mais a outros
fenbmenos musicais da regido, como as bandas de pifano e, principalmente,
violeiros e cantadores repentistas|...] (GEROLAMO, 2014, p. 124)

Conforme relato de Heraldo do Monte, o Quarteto Novo propunha
um novo fazer musical relacionado a musica instrumental no Brasil,
onde se procurava um distanciamento dos clichés principalmente
relacionados ao jazz, na busca de padrées musicais de fundo
nacionalista e que remetessem as tradicbes da musica brasileira,
especialmente do nordeste... (MONTE apud GEROLAMO, 2012, p.
750)

Diante do ecletismo vivenciado durante seu desenvolvimento musical e a
inquietacdo em busca do novo, a identidade de Airto se explicita com um notério
aprofundamento musical das culturas regionais, principalmente a nordestina, bem
como a busca pelo fazer, criar, e principalmente se diferenciar, culminam numa
sonoridade impar, singular. Sua performance no album Quarteto Novo, exemplifica e
dialoga com a contemporaneidade com que os musicos do grupo propunham para
cenario da musica instrumental de cunho popular da época, e mostra a versatilidade
e criatividade quanto a transposi¢cdo dos ritmos tradicionais do universo sertanejo
como baido, xaxado, para uma sonoridade pautada em novos elementos, novas
formulas de compasso e diferentes instrumentacdes, culminaram numa concepcao
consistente e bastante peculiar.

Heraldo do Monte (2009), musico de naturalidade nordestina, e membro do
Quarteto Novo, exalta o conhecimento de Airto para os ritmos nordestinos: "O Airto
tinha muito conhecimento de musica nordestina, apesar de ser do sul né, Parana...
Mas ele escutava muito Luiz Gonzaga, entdo ele tocava como se fosse um

nordestino mesmo, quando era misica nordestina". (MONTE, 2009)%’

Quanto aos aspectos ritmicos presentes no disco de modo geral, vale
ressaltar o predominio de ritmos (“batidas”) comuns ao universo
musical sertanejo nordestino, como o baido, o xaxado, o galope (ou
arrasta-pé), toada etc. A presenca de ritmos com divisbes métricas
pouco comuns a musica brasileira também é um aspecto notavel.
(GEROLAMO, 2014, p. 127)

37 Depoimento de Heraldo do Monte. A arte de Airto Moreira — Programa Mosaicos (TV Cultura),
2009. https://youtu.be/pHEnglbmVw4 Acesso em 02 de janeiro de 2018. Transcrito pelo autor.
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Ja Caito Marcondes (2009), ndo mede esforcos em dizer que a concepcao
musical apresentada por Airto abriu portas para o universo percussivo, pois muda a
postura exercida pela percussado ou bateria, que era meramente acompanhamento,
passando assim, a participar efetivamente dialogando com os outros instrumentos.
Quanto a diversidade timbristica, € fato que o musico se utiliza de um set up de
instrumentos nada tradicionais e/ou muitas vezes transforma objetos cotidianos em
instrumentos de percussao, inserindo-os em contextos os quais nao se utilizaria, ou
nem sequer imaginaria tais instrumentos.

“O Airto realmente abriu portas, e propostas de novas estruturas,
novas texturas, nova utilizagao de percussao, que realmente mudou o
conceito de percussionista, que antigamente era o ritmista, na

verdade né, e depois do Airto virou na verdade um cara que tempera
toda musica” (MARCONDES, 2009)*

Conforme mencionado acima, podemos considerar que a musica de Airto foi
um divisor de aguas em relacao as performances que percussionistas e bateristas
vinham atuando no Brasil na década de 60. Diante dessas premissas,
apresentaremos a seguir, transcricbes de trechos das musicas "O Ovo” (Hermeto
Pascoal/Geraldo Vandré) e "Canto Geral” (Geraldo Vandré/Hermeto Pascoal),
ambas registradas no album Quarteto Novo, com intuito de apontar caracteristicas
especificamente sobre a performance de Airto que dialogam e/ou se opdem aos

conceitos tradicionalistas dos géneros musicais as quais as musicas integram.

...algumas composi¢des registradas com o nome de Geraldo Vandré
como parceiro de um dos integrantes — sdo os casos de “O Ovo”,
“Canto Geral” e “Misturada” — ndo condizem com a real autoria das
mesmas. Segundo Théo de Barros, o cantor somente teria escrito
uma letra para “O Ovo”, que fora rejeitada pelo grupo, ndo tendo
participado efetivamente da criacdo dos demais temas. (GEROLAMO,
2014, p. 122-123)

38 Depoimento de Caito Marcondes. A arte de Airto Moreira — Programa Mosaicos (TV Cultura).
https://youtu.be/UkYfbtWinbY . Acesso em 18 de maio de 2018. Transcrito pelo autor.
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Figura 82 Airto Moreira (foto).
Fonte: https://www.unicamp.br/unicamp/ju/569/airto-moreira

2.3.1 A performance de Airto em O Ovo (Hermeto Pascoal)

O Ovo, composicao de Hermeto Pascoal que abre disco Quarteto Novo
(1967), marca efetivamente a proposta estética do grupo. Utilizando de aspectos
inerentes ao género baido, como harmonia e melodia ancoradas pelo modo
mixolidio e ritmo relacionado as figuras tocadas tradicionalmente pelo zabumba, o
grupo apresenta sonoridade caracteristica do sertdo nordestino. A despeito dessas
referéncias tradicionais, a performance de Airto Moreira trouxe inovacdes quanto a
pratica da percusséo.

Com relacao a instrumentacéo, a flauta transversa ocupa a fungcao melddica
em grande parte da mdsica, juntamente a viola caipira, que também harmoniza em
diversos momentos. O violdao atua como principal instrumento harménico,
responsavel pela condugdo "ritmico-harmbnica" do baido durante o
acompanhamento. E a percussdo do tridngulo e caxixi apresenta adaptacdes de
padrbes comumente executados pelo zabumba.

Com o proposito de investigar a performance de Airto nesta musica, optamos
por utilizar as duas primeiras exposicbes do tema, onde ele executa
simultaneamente o tridngulo e o caxixi, adaptando-os de formas até entdo pouco
comuns no contexto de acompanhamento do baido. Considerando a complexidade
ritmica pela qual tais instrumentos se organizam, e levando em consideragao
apenas os referenciais de audio, presumiamos que Airto teria gravado os

instrumentos separadamente, em diferentes takes. No entanto, o préprio musico



106

7

afirmou: "Todo esse som que vocé ouve ai, nao tinha playback, é ao vivo"
(MOREIRA, 2014). Heraldo do Monte, guitarrista do Quarteto Novo, declarou: “O
disco foi feito, de uma maneira, ndo tinha playback nessa época, ndo existia
playback, talvez existisse, mas eu acho que ainda néo. A gente fez de uma maneira
assim, vocé tinha que tocar primeiro a guitarra, depois colocava em um negdcio
cheio de veludo, pegava a viola com todo cuidado e fazia as partes de viola. Foi feito
praticamente ao vivo, o Hermeto tirava a flauta no feltro para tocar piano” (MONTE,
2014).

A transcricao do trecho aqui analisado esta disposta em uma grade com trés
instrumentos, sendo: primeiro pentagrama — melodia tocada pela flauta e cifra

referente a harmonia; segundo pentagrama — tridngulo, onde as notas grafadas com

“x" (*\') se referem as abafadas, e as notas pintadas (-H') sado abertas; e o terceiro
pentagrama — os caxixis, estdo notados em duas linhas, sinalizando sons agudos na
linha superior, e graves na inferior. Por se tratar de um baido, género cujas praticas
tradicionais se enredam com zabumba e tridngulo e suas respectivas fungdes, a
substituicdo dos referidos instrumentos por triangulo e caxixi tocados por apenas um
"performer" mostra como Airto, sem abandonar as caracteristicas ritmicas
constitutivas do género, imprimiu a ele novas possibilidades interpretativas, ao
agregar a sua funcao comum de acompanhamento um papel distinto, dialogando
com melodia e harmonia em uma proposi¢ao contrapontistica.

A Figura 83 se refere a introducdo da musica. O trecho inicia pela melodia em
anacruse executada pela flauta, enquanto as bases harmdnica e ritmica exercem um
papel de marcacdo das cabecas de tempo, com excecdo do quinto e oitavo
compassos, momentos em que ocorrem desenhos ritmicos distintos. No quinto
compasso, a percussao atua em resposta aos espacgos deixados pela melodia, e no

oitavo compasso, imprime uma ritmica que evidencia claramente apoio a melodia.
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Figura 83 O Ovo, compassos 1 a 9.

Transcrito pelo autor.

Considerando que a execucdo dos instrumentos de percussao aconteceu
simultaneamente, o musico acabou suprimindo as caracteristicas comumente
padronizadas para o triangulo, passando a adaptar figuras ritmicas do zabumba.
Nessa perspectiva, entendemos que as notas abertas se referem aos toques graves
do zabumba, enquanto as notas abafadas, as agudas (bacalhau). Quanto ao caxixi,
subentende-se que o instrumento foi tomado de forma semelhante a pratica do
berimbau®, e soou conforme o0s movimentos de mao exercidos por Airto —
movimentos da direita para esquerda em direcao ao triangulo, se referem ao som
grave do caxixi (sementes tocam a cabaca); movimentos da esquerda para direita,
remetem ao som agudo (sementes tocam o bambu).

Com intuito de encontrar similaridades entre as adaptacbes executadas por
Airto e tradicionais batidas de zabumba, assinalamos com cores algumas estruturas
ritmicas. O compasso 10 anuncia o inicio do tema, e a primeira ritmica exposta
(retdngulo vermelho) é idéntica a Variacdo 2 apresentada por Santos (2013)
exemplificada pela Figura 39. Logo em seguida notamos a presenca da Base 1
(retangulo azul), ritmica comumente usada pelo zabumba em gravagdes como “Que

nem Jild", dentre outras.

39 O instrumento é segurado pela mao esquerda; utilizando uma baqueta, a mao direita realiza os
toques na corda, enquanto o caxixi € acomodado sobre a palma mao e fixado pelo dedo médio.
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Figura 84 O Ovo, compassos 10 a 13.
Transcrito pelo autor.

A identidade criativa de Airto, bem como seu aprofundamento ritmico sobre o
vocabulario tipico do baido, constituem alicerce sélido para sua livre interpretacao e
didlogo com a melodia e harmonia. Nota-se que, durante os compassos 14 a 40, a
performance € mais criativa, culminando em pontuais repeticées ritmicas, as quais
sinalizamos com intuito de apontar suas conexbes. O padrdo mais recorrente no
trecho est4 assinalado pela cor verde, repetido sete vezes™. Airto se utiliza desta
estrutura como base e cria variacdes entre notas abertas e abafadas, de acordo com

sua criatividade.
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Figura 85 O Ovo, compassos 14 a 17.

Transcrito pelo autor.

A Figura 86 se refere a uma variacdo de zabumba publicada por Eder Rocha
(2003), estreitamente relacionada ao padrao utilizado por Airto nos compassos 14,
19, 21, 25, 27, 35 e 39.

40 Compassos: 14, 19, 21, 25, 27, 35 e 39.
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Figura 86 Variagdo de baido do livro Zabumba Moderno.
Fonte: ROCHA, 2003. p. 28.

Os compassos 18 e 22 sao idénticos, ficando evidente a escolha do musico

pelas quatro colcheias em um trecho onde a melodia e harmonia se repetem.
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Figura 87 O Ovo, compassos 18 a 22.
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Transcrito pelo autor.

O fragmento melddico que da inicio a secédo B, no compasso 18, e se repete
no 22, reaparece na segunda exposicao do tema. A ritmica adotada por Airto para
estas duas repeticbes (compassos 34 e 38) se mantém, fato que comprova
coeréncia na estratégia de acompanhamento do percussionista. Ainda sobre a
referida ritmica, € explicita a semelhanca com a variacao exposta por Santos (2013)
quando cita os toques de zabumba das primeiras gravacdes de Luiz Gonzaga,

conforme sinalizada pelo circulo vermelho na Figura 88.

Figura 88 Variacao de baido utilizada nas primeiras gravacoes de Luiz Gonzaga.
Fonte: Santos, 2013, p. 88.

O compasso 25 da inicio a segunda exposicdo do tema, trecho em que a
ritmica € marcada pelo circulo verde, posteriormente se repetindo no compasso 27.
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Figura 89 O Ovo, compassos 25 a 29.
Transcrito pelo autor.

Os compassos 28 e 32 se mostram melodicamente idénticos, no entanto,
mesmo que as ritmicas executadas pelo triangulo em ambos exibam marcacdes
distintas (circulos vermelho e amarelo), é notéria sua semelhanca ritmica no sentido

de enfatizar as batidas fortes no inicio dos tempos 1 e 2.
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Figura 90 O Ovo, compassos 30 a 32.
Transcrito pelo autor.

O compasso 33 abre a parte B da segunda exposicao, trecho que explicita
momentos relevantes quanto a conexdao entre figuras ritmicas e fragmentos
melddicos. Neste compasso, o tridngulo, cuja ritmica esta demarcada pelo circulo
lilds, executa um padrao constituido por semicolcheia (abafada), colcheia (aberta) e
semicolcheia (aberta) para o primeiro tempo, e quatro semicolcheias para o
segundo, sendo executadas somente as trés ultimas (abafadas). Isso ocorre de
forma idéntica no compasso 37, ficando evidente a postura do musico em padronizar
o trecho, expondo uma ritmica que sonoramente alude uma virada (fill), variacéo

ritmica comumente vista para indicar a passagem/mudanca entre segdes musicais.
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Figura 91 O Ovo, compassos 33 a 37.
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Transcrito pelo autor.

Mantendo o conceito apresentado na primeira exposi¢cdo (compassos 18 e
22), na repeticao deste trecho melddico, compassos 34 e 38, Airto reapresenta a
ritmica marcante sinalizada pelo circulo vermelho, cuja acentuacdo das notas
abertas na "cabeca" de cada tempo sinaliza a intencdo de ressaltar 0 movimento
melddico, bem como se assemelhar a primeira execugao nos compassos 18 e 22.

Reaparecendo pelas duas ultimas vezes, a ritmica indicada pela cor verde é
executada nos compassos 35 e 39, se diferenciando em apenas uma nota, a
segunda semicolcheia do primeiro tempo, apontada no compasso 35 como nota
aberta, e no 39 por abafada. De fato, novamente podemos notar a proposta do
musico em repetir a ideia ritmica para o mesmo trecho melédico.

Os compassos 36 e 40 apresentam um movimento melddico e harménico que
culmina no final da secao, entretanto a ritmica proposta por Airto se distingue em
ambos momentos, no primeiro ao apresentar quatro colcheias articuladas entre
notas abertas e fechadas, e posteriormente a figura do tresillo, com notas

abertas/acentuadas apoiando o contexto melédico.
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Figura 92 O Ovo, compassos 38 a 41.
Transcrito pelo autor.
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2.3.2 A performance de Airto em Canto Geral (Hermeto Pascoal)

A terceira faixa do disco estd registrada em nome de Hermeto
Pascoal e Geraldo Vandré. No entanto, como vimos anteriormente, é
possivel que Vandré nao tenha contribuido na confec¢gdo musical de
“Canto Geral” sendo agraciado como compositor devido sua
participagdo como financiador e incentivador do grupo, ou mesmo que
tenha composto uma letra para tal fonograma, ainda que esta nao
tenha sido utilizada. (GEROLAMO, 2014, p. 134-135)

Em Canto Geral, a instrumentacao utilizada é flauta, viola, violdo e percussao.
A flauta e viola s&o responsaveis pela melodia; o violdo pela harmonia (num
contexto geral: ritmo/baixo/acorde); e os caxixis pelo ritmo (representados em duas
alturas: grave e agudo).

Utilizaremos para esta pesquisa um recorte entre os minutos 0,20 — 1,03,
trecho que da inicio a secdo com métrica 7/8, com andamento de 195 bpm
aproximadamente (tomando como unidade de tempo a colcheia). A transcricdo da
secao esta disposta em trés pentagramas, sendo o superior melodia (flauta); central,
harmonia — notacao ritmica (baixo e acordes) executada pelo violao com as cifras; e
o inferior, os caxixis — notados em duas linhas, sendo a superior méo direita (agudo)
e seguido de mao esquerda (grave).

A melodia da inicio ao trecho com um compasso acéfalo, constituido
basicamente de colcheias, e a base de acompanhamento do violdo (sinalizada pelo
retangulo de cor laranja) destoa ritmicamente do baido emulado pelos caxixis, pois
se trata de ritmicas "que remetem ao samba, entre outras misturas ritmicas

peculiares, samba em compasso setenario.” (GEROLAMO, 2014, p. 136).

Melodia
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Figura 93 Canto Geral, compassos 1 a 4 do trecho analisado.

Transcrito pelo autor.
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A Figura 93 ilustra como se deu a adaptagdo do baido na performance de
Airto: utilizando dois caxixis (grave e agudo), o musico articula de forma bastante
evidente e peculiar a acentuacao tipica da zabumba, transpondo as fungdes ritmicas
dos toques na pele superior e do bacalhau na alternancia entre timbres graves e
agudos para o compasso setenario. A figura representada por (x) indica 0 momento
em que as sementes sao chacoalhadas, enquanto as outras notas representam a
percussao das sementes na cabacga.

Rocha (2003) ilustra algumas variac¢des (fig. 93) recorrentes no baido, o que
mostra semelhangas com a levada tocada por Airto, como no exemplo onde o grave
toca a figura ritmica do tresillo, e o bacalhau completa todas outras notas.

&:ILJ:I_—_

| -

Figura 94 Variagao de baido extraida do livro Zabumba Moderno. Exemplo 39.
Fonte: Rocha, 2003, p. 29.

Ao compararmos as "levadas" das Figuras 94 e 95, o primeiro tempo da
levada (fig.94) é idéntico ao terceiro tempo da levada de Airto (fig. 95); e o segundo
tempo de ambas sdo exatamente iguais, conforme sinalizadas pelas cores vermelho

e azul.

i

Figura 95 Canto Geral, levada baido em 7/8 (caxixi).

Transcrito pelo autor.

A Figura 96 apresenta os seis compassos subsequentes (5-10), trecho em
que a formula de compasso muda de 7/8 para 2/4. A melodia desenvolve-se entre
notas longas e colcheias, e no dultimo compasso (10) executa uma frase
convencionada, evidenciada pela acentuagéao de todo o grupo. O primeiro compasso
(5) é definido pela dobra ritmica entre violdo e caxixi, momento em que ambos
preparam para uma mudanca na acentuacao da levada no compasso seguinte.
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Figura 96 Canto Geral, compassos 5-10 do trecho analisado.

Transcrito pelo autor.

A levada adotada por Airto entre os compassos 6 a 9 apresenta uma célula
ritmica cuja construcdo enfatiza a marcagéao nas cabecas de tempo, evento este que
além de apoiar a melodia, dialoga com a batida de zabumba empreendida por

Coroné*', conforme podemos nas Figuras 96 e 97.
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Figura 97 Batida tocada por Coroné. Extraida do livro Forr6 — Batuque Book.
Fonte: Santos, 2013, p. 105.

A imagem a seguir (fig. 98) ilustra os compassos 11 a 14, fragmento que
retrata novamente alteracées nas férmulas de compasso, partindo do compasso 10
(fig. 96) representado pelo 2/4, mudando no compasso 11 para 3/8, e se
estabilizando no compasso 14 ao retomar o 7/8. Os dois compassos em 3/8,
demarcados pela cor lilds, explicitam uma convencao ritmica entre percusséo e base
harménica que apoia a melodia. O compasso 13 (cor laranja), € demarcado pelo
retorno do padrao ritmico-harménico executado pelo caxixi e violao, exatamente

idéntico ao citado na Figura 93.

41 Zambumbeiro que contribuiu com a formatagao do género forré e do ritmo homénimo (SANTOS,
2013, p. 105).
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Figura 98 Canto Geral, compassos 11-14 do trecho analisado.
Transcrito pelo autor.

O compasso 15 (Fig. 99) dé inicio a uma secao cuja base ritmico-harmdnica
representada pelos caxixis e violdo, passam a dialogar sobre um conceito ritmico
ancorado na adaptacdo do género baido em 7/8, conforme foi ilustrado
anteriormente nas Figuras 94 e 95.

Na Figura a seguir, nota-se que além de manter o ritmo padrao, Airto utilizou
de alguns recursos em momentos pontuais, como chacoalhar as sementes
remetendo uma apojatura (flam) no primeiro tempo do compasso 16 marcado pelo
retdngulo de cor amarela, e a insercdo de duas fusas no segundo tempo dos
compassos 15, 17 e 21 sinalizados pelo quadrado de cor marrom.
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Figura 99 Canto Geral, compassos 15-22 do trecho analisado.

Transcrito pelo autor.

2.4 Nené (Realcino Lima Filho)

Realcino Lima Filho ou Nené como artisticamente € conhecido, é natural de Porto
Alegre — RS, e desde muito novo demonstrou interesse pela musica, visto que
tocava seu pandeiro de brinquedo incansavelmente por onde passava, episédio que
impulsionou que seu pai lhe presenteasse com um acordeom, instrumento de
bastante relevancia cultural para tradicado gaucha. Incentivado pelo pai a iniciar seus

estudos musicais em uma escola, Nené recusou este apoio e de forma autodidata
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aos 12 anos comeca a se desenvolver no instrumento sob influéncia de

acordeonistas como Breno Sauer e Canela, os quais ouvia no radio.

[...] em Porto Alegre, eu comecei primeiro como acordeonista, porque
meu pai gostava de acordeom, instrumento galcho aquele negécio...
comecei tocar acordeom em casa, tudo de ouvido, de orelha e tal,
nao estudei nada... 0 acordeom me despertou a visdo harmonica...
(NENE, 2016)

Ainda garoto, com 13 anos, Nené comeca a atuar profissionalmente e
acompanhar os movimentos musicais da cidade com intuito de aprender com 0s
musicos mais experientes. Com aproximadamente 15 anos comecga a tocar em um
grupo de baile que atuava em programas de tv, bailes, radios, experiéncia esta que
contribui notoriamente para o desenvolvimento musical do musico, quando nos
referirmos ao conhecimento harménico, melédico e ritmico. No entanto, mesmo
atuando como acordeonista, o fascinio pela bateria sempre esteve presente, e
quando a banda se dissolveu, na divisdo dos bens (instrumentos etc) Nené adquire

entdo a tdo almejada bateria.

Por volta dos quinze anos de idade entrou para um grupo de musica
regional que tocava em bailes, programas de tv e na zona. O grupo
era muito bem organizado e cada integrante se encarregava de uma
tarefa, instrumentos, roupas de apresentacdo, contatos. Quando a
banda se desfez, Nené que ja estava de olho na bateria, na hora da
partilha conseguiu o que queria. (NENE*®)

Em entrevista para o baterista Edu Ribeiro (2016*!), Nené enfatiza que
comecou a tocar bateria nas cadeiras da casa dos pais, [...] "peguei as cadeiras da
minha mae e fiz uma bateria, uma cadeira era o prato, a outra era a caixa, e o surdo,
e tocava ali, botava uns livros assim em cima, revistas para mudar o som de um e de
outro, e aprendi tocar ali" (NENE*), no entanto, a relacdo musical entre Nené e
instrumento se deu somente apés o término da banda de baile em que o musico
participava. Ainda em Porto Alegre, cidade que dispunha de uma rica cena musical
na época, consequentemente berco de bons bateristas como Portinho (radicado nos

Estados Unidos) e Mutinho, a maior referéncia e inspiragéo para Nené.

42 https://www.youtube.com/watch?v=UpFnhJvKFQE Acesso em 01 de marco de 2019.
43 http://www.comum.com/nene/biografia.htm Acesso em 01 de margo de 2019.

44 https://www.youtube.com/watch?v=UpFnhJvKFQE Acesso em 01 de marco de 2019.
45 https://www.youtube.com/watch?v=UpFnhJvKFQE Acesso em 01 de margo de 2019.
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[...] Mutinho era meu idolo, eu andava atras dele porque ele era super
legal, e ele tocava piano, ele me influenciou muito, tocava violdo,
compunha. E eu levava os pratos pra ele, eu era que nem roadie... €
depois eu tinha acesso a ele. Entao ele tava tocando na réadio...
ensaiando pro programa, eu ficava do lado da bateria vendo ele
tocar... (NENE, 2016 “°)

Ainda em Porto Alegre, no entanto com a mente fervorosa de curiosidades
sobre 0 que se passava musicalmente pelo mundo afora, Nené na época com 16
anos, ao lado de Cidinho (seu amigo pianista) com 18 anos, partiram para capital
Uruguaia — Montevidéu em busca de trabalho/novas experiéncias musicais
acreditando que tal ambiente se equiparava a rica cena musical nova-iorquina.
"Chegamos a Montevidéu, um frio horroroso, tudo em greve. Tive caxumba. Ficamos
um més e meio, dois meses. Tocamos num grande festival de jazz, que foi o que
liviou a gente. Com a grana (do festival), fomos a Buenos Aires" (NENE, 2016, p.
30). Depois de passar aproximadamente um ano em Buenos Aires — Argentina,
atuando em diferentes frentes musicais, Nené retorna ao Brasil e aos 17 anos se
muda para S&o Paulo acompanhado por um contrabaixista e Cidinho (pianista),
atualmente radicado em Nova lorque. O cenario musical paulistano dispunha de um
celeiro de talentos, reflexo da emigracao de artistas que em busca de melhores
oportunidades se radicavam neste ambiente pluricultural que dispunha das mais
variadas vertentes musicais.

Segundo Nené (2016), sua mudanca para capital paulista pode ser
considerada reflexo do importante contato que o musico teve com o baterista
Rubinho Barsoti ainda em Porto Alegre, episdédio em que o baterista do "Zimbo Trio"
sugeriu que Nené fosse para 14, “...va pra Sao Paulo, vocé ta tocando legal [...] |a € o
lugar atualmente [...] vai na Baiuca, eu t6 sempre na Baiuca, dai te dou uma forca".
(NENE, 2016%)

O primeiro contato com Airto tinha ocorrido ja ha alguns anos em Curitiba, no
entanto com base no depoimento do musico, fica evidente a admiragédo que Nené
tinha pela concepgéo arrojada, criativa e extremamente original apresentada na
performance de Airto.

... quando cheguei na Baiuca levei um susto porque tava tocando o

Airto, era Johnny Alf, Airto e Zé Bicao, um trio desgragado (risos), os
caras eram um horror... eu ja tinha conhecido o Airto em Curitiba...

46 https://www.youtube.com/watch?v=UpFnhJvKFQE Acesso em 01 de margo de 2019.
47 https://www.youtube.com/watch?v=UpFnhJvKFQE Acesso em 01 de margo de 2019.
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eu ia dar uma canja, e ele chegou primeiro e deu a canja primeiro que
eu... (emula sons com a boca) com a vassourinha quebrou tudo, vish,
quem sera esse maldito cara. Dai quando chegou em Sao Paulo foi a
mesma coisa, quando eu entrei na boate eles tavam tocando "vocé
bem sabe eu sou rapaz de bem" num puta dum pau, e baixinho
porque nao podia tocar forte. Ai eu falei, vish, esse cara nao é
brincadeira. Porque ele era o cara realmente naquela época o
baterista mais original que tinha aqui era ele. Tocava tudo diferente,
as quebrada, modo de respirar, um outro lance, muito legal. [...] ele foi
um cara que me inspirou muito... depois eu sempre encontrava com
ele, ai fui conhecer o Hermeto e era ele (}ue tocava bateria também...
em 1966 mais ou menos ... (NENE, 2016*%)

Ainda sobre o movimento musical paulistano, a boate "Stardust" era um
ambiente que fomentava a cena artistica da época, propiciando um espago no qual
excelentes musicos pudessem trabalhar em um lugar cujo repertério abordado
tratava-se de musica instrumental brasileira e jazz.

Aluizio Pontes®, pianista, foi de fato uma pessoa muito importante para o
desenvolvimento musical de Nené nos primeiros anos vivendo em Sao Paulo, visto
que o mesmo convidou o baterista para morar em sua casa, espaco onde pbdde
estudar bateria, e diariamente tocar junto com Aluizio (bateria e piano), momentos
de pratica musical onde o pianista sugeria/exemplificava ideias ritmicas que
emulavam o som da bateria para que Nené compreendesse aquela maneira de se
expressar no instrumento.

O primeiro contato com Hermeto Pascoal foi através de Aluizio, episédio que
resultou de imediato uma profunda apreciacdo por aquela musica, e o sentimento
intrinseco de querer se inserir naquele universo e tocar com Hermeto. Segundo
Nené (2016), como Airto era o baterista que se apresentava com Hermeto, o Unico
jeito de se aproximar deste conceito artistico seria buscar uma maneira de tocar que

se assemelhasse ao estilo de Airto.

[...] comecei tocar mais ou menos nessa onda assim [...] Que era uma onda
que eu ja gostava porque em Porto Alegre tinha um baterista também que
chamava Saraiva... ele sempre gostava deste negocio de polirritmia, fazer
umas coisas esquisita e tal, e o Airto tinha esses negocio também, era bem

48 https://www.youtube.com/watch?v=UpFnhJvKFQE Acesso em 01 de marco de 2019.

49 Maestro, arranjador, multi-instrumentista, iniciou os seus estudos de Piano aos oito anos de idade
em Cagapava, no interior de Sdo Paulo. Ja aos quinze dedicou-se ao estudo de harmonia, com o
objetivo de tornar-se arranjador e aos dezoito ja era maestro. No entanto estreou como pianista
profissional aos dezessete anos, na cidade de Presidente Prudente (SP). No inicio de década de 60
mudou-se para Sao Paulo onde morou na famosa Pensdo Adriana lugar onde os musicos mais
importantes da MPB se encontravam como Milton Nascimento, Taiguara, Nelson Ned, Agnaldo
Timoteo e muitos outros, logo em seguida organizou e liderou o "Sambalango Trio", que alcangou
grande sucesso no periodo de ascensao da bossa nova.
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bonito, s6 que ele tinha uma coisa mais, harménica... uma coisa bonita, que
atraia voceé [...] (NENE, 2016

Ainda nesta época, Nené se apresentava em uma boate com o pianista Zé
Neto (irmao do Hermeto), que através de uma conversa informal comenta sobre a
saida de Airto do Quarteto Novo, em razao de sua mudanca para os Estados
Unidos, e enfatiza a busca de Hermeto por um baterista que também tocasse
percussao para assumir o referido posto. Depois de manifestar interesse pelo lugar
de Airto, alguns dias depois Hermeto aparece na boate portando uma sacola com
alguns instrumentos de percussdo e se acomoda para assistir o baterista, o que na
mesma noite culmina no convite para ensaiar no dia seguinte com o Quarteto Novo,

ja com a responsabilidade de tocar composicdes e arranjos gravados pelo grupo.

...eu tava tocando na noite, e 0 Hermeto foi la, com uma sacola de percussao
que o Airto tinha deixado, aquelas queixada, aqueles negécio... Hermeto diz:
"eu vim, vou sentar pra ouvir um pouco vocés tocar.." ai nos ficamos
tocando 1a. Ai ele falou assim: "negécio é o seguinte, amanha ndés vamos
fazer um ensaio... com quarteto, vou te dar um disco, s6 tem oito musicas
nesse disco, entdo vé o que vocé pode fazer nessas musicas ai, amanha as
cinco horas da tarde n6s vamos estar 14, e vocé vai la pra ensaiar com gente"
... eu morava numa pensao, na pensao Adriana, e peguei, vou decorar essas
musicas nem que eu morra hoje, eu nem dormi, porque um fui pra casa, na
pensdo, botei a vitrola e fiquei la... com negécio do caxixi... eu dei sorte
também, eu tinha um pouco de facilidade, acho que isso ajuda também... ai
cheguei, quando foi pro ensaio, ele falou: "o que que vocé pode tocar? "eu
falei: O senhor é que sabe, pode ser essa daqui mesmo... toquei uma, toquei
a segunda, na terceira ele falou nao precisa tocar mais nada nao, ja ta....
(NENE, 2016°")

De acordo Nené (2016), sua entrada no Quarteto Novo marca uma fase de
mudancas em sua carreira, visto que 0 grupo vivenciava um momento no qual
podemos considerar como apice da sua existéncia, com contrato na TV Tupi
atuando no programa "Disparada" liderado pelo cantor Geraldo Vandré, "dai pra
frente, sua carreira foi marcada pelo trabalho ao lado de nomes como Elis Regina,
César Camargo Mariano, Edu Lobo, Milton Nascimento, Egberto Gismonti e muitos
outros" (NENE, 2002, p. s/n).

Esta fase durou aproximadamente um ano, periodo em que o musico péde
desfrutar de bons cachés e uma agenda bastante movimentada, tudo isso reflexo do
prestigio que o grupo tinha no mercado musical da época.

50 https://www.youtube.com/watch?v=UpFnhJvKFQE Acesso em 01 de margo de 2019.
51 https://www.youtube.com/watch?v=UpFnhJvKFQE Acesso em 01 de margo de 2019.
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Algum tempo depois da dissolugdo do Quarteto, Nené comega a tocar em um
grupo de baile chamado "Som Cinco", com o qual viajou para a Russia, e ja& com
viagem marcada para o Japao, o musico contata o produtor e informa que nao
viajaria com a banda, devido ao irrecusavel convite para se juntar ao grupo que
Hermeto estava formando, no qual atuaria como baterista e pianista.

Seguindo pelo mesmo viés artistico proposto pelo Quarteto Novo, Hermeto
Pascoal cria seu préprio grupo por volta dos anos 70, onde mantém uma rotina
diaria de exaustivos ensaios no bairro Jabur, Rio de Janeiro, periodo em que Nené
se muda para la e aprofunda seus conhecimentos sobre o0s ritmos regionais
nordestinos como maracatu, frevo, baido, entre outros, através de explicacdes e
execugdes (na bateria) empreendidas pelo proprio Hermeto, que prontamente
sugere que o musico utilize daquelas ideias para criar suas préprias variagbes e
adaptacgdes dos referidos ritmos para bateria.

[...] eu tocava s6 bossa nova e jazz, que la no sul tocava sé essas
coisas, a informagédo que eu tinha era e tal. Ele (Hermeto) falou pra
mim: "vocé toca legal bossa nova, esse jazz que vocé toca ai, mas
musica brasileira vocé[...] ndo sabe tocar nada. Se vocé quiser eu
conhecgo todos esses ritmos". Eu (Nené) falei, légico, eu t6 afim de
aprender, Ele (Hermeto) falou: entdo vou te mostrar maracatu. Nené:
dai pegou €]...] ele tocou na bateria. Dai eu aprendi. Hermeto falou:
agora se vocé aprendeu esse, agora vocé inventa outro. Usa
diferente a bateria, bate no prato em vez de bater no tambor onde eu
bati, bate na caixa, vocé tem que ser criativo, vocé tem que pensar
nisso. (NENE, 2016%)

Com Hermeto, Nené participou de dois discos antolégicos, Zabumbé-bum-a
(1979) e Hermeto Pascoal ao vivo em Montreux (1979) onde pdde excursionar pela
Ameérica Latina, Europa e Asia. Dois anos mais tarde é convidado por Egberto
Gismonti a integrar sua Academia de Dancgas, projeto que no mesmo ano culmina na
gravacdo do album Sanfona (1981), lancado pelo selo ECM, e posteriormente é
realizada uma turné que transcorre por 45 paises, dentre eles Paris (Franga), onde
radicou-se pelos préximos doze anos.

Com base nas premissas abordadas até o momento, o presente subcapitulo
visa ilustrar de forma bastante sucinta o inicio da trajetéria musical de Nené até
meados dos anos 80, periodo em que o musico integrou de forma brilhante o grupo
de Hermeto Pascoal e a Academia de Dancas de Egberto Gismonti, trabalhos cuja

performance empreendida pelo musico ratificam sua singularidade ao adaptar os

52 https://www.youtube.com/watch?v=UpFnhJvKFQE Acesso em 01 de margo de 2019.
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ritmos regionais nordestinos para uma abordagem totalmente bateristica, conforme
comenta Ribeiro (2016).

Na minha opinido este cara aqui (Nené), transformou a maneira de
tocar bateria no Brasil. Por qué? Porque a gente tem um monte de
ritmo, um monte de coisa, e pra mim a pessoa que melhor traz os
ritmos da percussao pra linguagem da bateria, usando técnica de
bateria, usando coordenag¢do de bateria, usando rudimentos, é o
professor Nené. (RIBEIRO, 2016%°)

Figura 100 Foto Nené (Realcino Lima Filho).
Fonte: Flickr Imagens Portal SESCSP** - Foto por Carol Vidal

2.4.1 A performance de Nené em Suite Norte, Sul, Leste, Oeste (Hermeto
Pascoal)

Composta e arranjada por Hermeto Pascoal, Suite Norte, Sul, Leste, Oeste é
a terceira faixa (lado B) do LP Zabumbé-bum-a (1979), obra que apresenta uma
organizacao estrutural elencada por quatro movimentos, denominados pelo autor
como: A — Feirantes; B — Torda, C — Fuzaca e D — Cheleléu. Com o objetivo de

apontar peculiaridades na performance de Nené na referida peca, escolhemos a

53 https://www.youtube.com/watch?v=UpFnhJvKFQE Acesso em 01 de margo de 2019.
54 https://www.flickr.com/photos/sescsp/35713378973/in/album-72157684991473053/ Acesso em 02
de junho de 2019.
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secao B e D para ilustrar os meios pelos quais o baterista se organizou ritmicamente
na adaptacao do género baido para bateria.

A adaptagao empreendida por Nené na secdo B — Torda, apresenta um
unissono ritmico entre bumbo e chimbal tocado com pé (cor vermelha), cuja célula
ritmica faz alusdo aos toques do zabumba (fig. 39). Os membros superiores (mao
direita e mao esquerda), executam ritmicas que sugerem uma emulagédo aos toques
caracteristicos do bacalhau (parte inferior do zabumba). Cabe ressaltar que durante
o trecho citado, 0 musico evidencia os toques na cupula do prato de condug¢ao, bem
como a distribuicdo dos toques pelos tambores — caixa e tom 1 no primeiro

compasso; tom 2 e surdo no segundo, conforme marcado pela cor azul.

B Compasso 19 - 0m37s

Torda
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Figura 101 Suite Norte, Sul, Leste, Oeste, compassos 19 a 22.
Pentagrama referente ao piano extraido do songbook HERMETO PASCOAL, 2006, p. 32.
Bateria — Transcricao do autor.

A secdo D — Cheleléu se inicia no compasso 43 (1m30s), retratando um
ambiente sonoro contemplativo, cuja proposta ritmica destaca novamente o género
baido. Corroborando a adaptacao anterior, como podemos notar nos compassos 45
e 46, o musico mantém o padrdo de bumbo e chimbal executado anteriormente, que
retrata a figura ritmica do tresillo. Da mesma maneira, 0 conceito proposto pelos
membros superiores (mao direita e mao esquerda) é notoriamente similar ao
apresentado na secdo B, no entanto, no presente trecho o baterista se utiliza
somente da caixa.
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Figura 102 Suite Norte, Sul, Leste, Oeste, compassos 43 a 46.

Pentagrama referente ao piano foi extraido do songbook HERMETO PASCOAL, 2006, p. 32.

Bateria — Transcricao do autor.

O conceito adaptativo de baido que propde um unissono ritmico para os pés,
cuja base apresenta a figura do tresillo, pode ser notado com bastante recorréncia
nas performances/gravacbes de Nené com Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti,
sobretudo nos seus préprios albuns. Em suma, o citado conceito somado as
criativas ideias executadas pelo prato de conducédo e caixa/tambores, ratificam a
singularidade do musico ao propor uma adaptacdo de baido para bateria que se
mantém efetiva até os dias de hoje, influenciando diversas geracbes bateristas,
conforme afirma Marcio Bahia (2014).

[...]"Aprendi isso com o Nené, porque ele fazia isso muito bem. Vocé
pode ver isso em gravagdes como “Suite Norte Sul Leste Oeste” do
Zabumbé-bum-a. Ele usa muito esse tipo de coisa [tocar em unissono
0 bumbo e hi-hat com pé]. Isso eu peguei com ele” (BAHIA, 2014
apud GALVAQ, 2015, p. 84-85)

2.4.2 A performance de Nené em Maracatu (Egberto Gismonti)

Egberto Gismonti € um dos compositores brasileiros mais proficuos, cuja obra
é reconhecida no cenario internacional hd décadas. Com mais de cinquenta albuns
gravados, 0 musico apresenta um ecletismo idiomatico que Ihe confere identidade, ja
que transita com propriedade por diferentes géneros da musica popular brasileira,
bem como pela rebuscada musica de concerto. No entanto, como bem apontaram

Tiné e Gomes (2015), embora parte de sua obra demonstre certo compromisso
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programatico com ritmos de manifestagdes regionais, a manipulagdo singular que
Gismonti empreende em relagdo a esses ritmos e suas caracteristicas musicais
especificas acaba por expandir os limites tradicionalmente utilizados para
circunscrever os referidos géneros.
Nessa busca por um estilo préprio, Egberto frequentemente utilizou
como ponto de partida as formas musicas de manifestacdes culturais.
Fazendo transcrigbes, adaptacdées e transposicoes de ritmos e
motivos, ora mais facilmente identificaveis, ora menos, para seus
instrumentos principais. As faz sem o peso de quem se sente

responsavel por uma tradi¢ao, por isso, altera o que for preciso para
melhor adaptacdo... (TINE e GOMES, 2015)

Uma das experiéncias de Gismonti com o ritmo maracatu resultou na peca
homénima, publicada no LP N6 Caipira (1978), e trés anos depois gravada
novamente no LP Sanfona (1981) com interpretacdo de Nené na bateria, viés pelo
qual discorreremos nesta analise. Com esta obra, o autor enfatiza seu apreco e
conhecimento musical com relacdo as manifestacées culturais nordestinas,
especificamente pernambucanas. A proposta de transpor para o piano as diferentes
ritmicas executadas pelos instrumentos de percussao tipicos do género, da forma
como o0 autor as manipulou, pode ser compreendida como um rompimento dos
padrdes estéticos da época, em busca da expansao da linguagem musical brasileira.

Ele ainda afirma que, ao compor o Maracatu para piano, seu foco foi
a adaptacdo para o instrumento dos diferentes elementos ritmicos,
cuja caracteristica principal é a presenca das semicolcheias em todos

os tempos formadas por todos os instrumentos, tocadas em
diferentes configuragdes ritmicas simultaneamente. (MARTINS, 2014)

Com base nas ponderacdes apresentadas anteriormente, fica evidente a
preocupacao do compositor em transpor para o arranjo de piano os elementos
ritmicos caracteristicos no maracatu de baque virado, tais como o gongué (Nacao
Porto Rico fig.16) — emulado pela méo direita (clave de sol); e as varia¢cdes da alfaia
— clave de fa (méo esquerda). Com relagdo a performance de Nené, nota-se a
proposta do baterista em romper com os padrdes tradicionais ao propor uma
adaptacao singular para pratica do maracatu.

Utilizaremos para esta analise um recorte entre os minutos 0,39 — 1,33, trecho
em que o tema principal é apresentado duas vezes, e o andamento é
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aproximadamente 92 bpm. Na exposicdo da primeira parte do tema, Nené
desenvolve uma levada marcada pela presenca continua de efeitos provenientes de
sons metdlicos (sinos/chaves) concomitantemente com um ritmo de
acompanhamento que explora tambores, prato e chimbal. Curiosamente, a téo
caracteristica e tradicional sonoridade da caixa, ocupando as divisbes de
semicolcheia, ndo sao inicialmente exploradas, no entanto, fica evidente a
preocupacao do musico em buscar recursos de cunho bateristico para retratar as
acentuagdes e matrizes ritmicas do maracatu de baque virado. Sinalizado pela cor
vermelha, no primeiro tempo o bumbo e prato de conducao tocam a primeira (12) e
quarta (42) semicolcheias; no segundo e terceiro tempos, sucessivamente os tons 1
e 2 percutem a segunda (2% semicolcheia; marcado pela cor azul, o quarto tempo
apresenta uma ritmica onde o surdo percute a segunda (2?%) e terceira (3%)
semicolcheias, fugindo do senso comum se relacionarmos aos toques das alfaias. O
prato de conducao aparece na quarta (4%) semicolcheia do segundo e terceiro tempo
interagindo como um contracanto aos toques dos tons; o chimbal toca todas as
seminimas, o que podemos relacionar com os acentos da levada do abé da nacéo
Porto Rico (fig. 16).
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Figura 103 Maracatu, compassos 1 e 2.
Pentagramas melodia e piano extraidos do songbook GISMONTI (s/d).

Bateria — Transcricao do autor.

Na reexposicdo, o baterista mantém a ideia anterior, porém insere a caixa
como preenchimento, gerando uma linha ritmica com semicolcheias ininterruptas,

completando os espacos vazios entre as principais ritmicas que referenciam a
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levada. Esta levada cria algum contraste com a primeira exposicao, pois através do

adensamento das notas, instaura um sentido mais intenso de condugéo ritmica.
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Figura 104 Maracatu, compassos 15 e 16.
Pentagramas melodia e piano extraidos do songbook GISMONTI (s/d).
Bateria — Transcricao do autor.

Conforme explanado no inicio desse subcapitulo, os ensinamentos provindos
da convivéncia com Hermeto Pascoal, incitaram em Nené o conceito criativo acerca
das possibilidades adaptativas para com ritmos brasileiros. Deste modo, a
abordagem proposta pelo musico na performance de Maracatu sugere um
rompimento dos padrdes estéticos que visavam uma fidelidade a sonoridade tipica a
algumas nagles recifenses do maracatu, na busca de uma adaptacdo do ritmo a
bateria que explora de maneira mais intensa um idiomatismo préprio ao instrumento.
De toda maneira, sao claras as referéncias ao género, porém sao introduzidos novos
elementos que extrapolam a simples transferéncia direta na bateria dos timbres

proprios ao instrumental percussivo.
2.4.3 A performance de Nené em Loro (Egberto Gismonti)
A presente composicdo de Egberto Gismonti, € uma das marcantes obras

produzidas pelo compositor através projeto Egberto Gismonti & Academia de
Dancas no album Sanfona (1981). Com intuito de compreender as proposi¢coes
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bateristicas empreendidas por Nené durante a performance no referido fonograma,
se vé prudente mapear, ainda que sucintamente, o trecho que abordaremos logo
adiante. Com base na gravagao, entendemos que o0 tema se organiza em duas
secdes, A e B, sendo apresentadas de maneira ininterrupta até a entrada do solo,

conforme ilustraremos abaixo.

Secdo | Minutagem (faixa) | Levada bateria

A OmO01s Levada |

B Om25s Levada Il

A Om43s Levada Il

B 1m07s Levada |

A 1m25s Efeitos

B 1m48s Pausa/convencbes
SOLO 2m07s

Figura 105 Tabela referente as secdes de Loro (Egberto Gismonti).

Considerando que o tema sugere o baido como ritmo base, notamos que
Nené propbe dois diferentes conceitos adaptativos para género, 0s quais
classificamos como levada | e levada Il. Os compassos 3 e 4 (fig. 104) ilustram os
meios pelos quais o baterista desempenha a levada |, atestando claramente uma
postura extremamente singular quanto a impressao deste ritmo.

O conceito apresentado para os membros inferiores (bumbo e chimbal) expde
um unissono ritmico sobre a célula do tresillo, proposta esta que remete aos toques
graves do zabumba, conforme marcado pela cor vermelha. Contrapondo-se a ideia
anterior, 0s membros superiores, neste caso caracterizados pelo prato de condugao
e caixa, exercem o papel ritmico tradicionalmente executado pelo bacalhau.
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Figura 106 Loro, compassos 3 a 6.
Pentagramas melodia e piano extraidos do songbook GISMONTI (s/d).

Bateria — Transcricao do autor.

O compasso 23 marca o inicio da segunda secao do tema — "B", trecho em
que notamos uma consideravel mudanc¢a no ambiente sonoro, principalmente com
relacdo a performance do baterista. A levada Il aparece efetivamente no compasso
24 e se mantém fixa durante toda secao. A ideia impressa por Nené nesta levada
esta elencada em dois aspectos, o padrdao anteriormente tocado em unissono pelo
bumbo e chimbal se altera somente na terceira batida, que aparecia no contratempo,
agora toca a segunda semicolcheia, como sinalizado pela cor amarela; e a caixa,
que propde uma levada subdivida em semicolcheias, enfatizando o toque do bumbo

na segunda semicolcheia do segundo tempo com um rulo de pressao acentuado.
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Figura 107 Loro, compassos 23 a 26.

Pentagramas melodia e piano extraidos do songbook GISMONTI (s/d).

Bateria — Transcricao do autor.
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Com base na tabela exposta na Figura 105, notamos que a performance de
Nené nessas trés primeiras exposicoes do tema, sugere e/ou permite uma certa
liberdade quanto a escolha da levada para as sec¢des A e B, ja que 0 musico nao
necessariamente respeita a execuc¢ao inicial, levada | — seg¢é@o A e levada Il — secao
B.
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CAPI'TULO~3 — A SINGULARIDADE DE CLEBER ALMEIDA NA
ADAPTACAO DE RITMOS TRADICIONAIS NORDESTINOS PARA
BATERIA

Cleber Santos Almeida, Cleber Almeida ou até "Clebdao" como também é
conhecido no meio artistico, nasceu no dia 31 de agosto de 1977 em Sorocaba,
interior do estado de S&o Paulo, cidade onde o musico se criou, constituiu seus
lacos familiares e vive até os dias de hoje.

No inicio dos anos 80, a musicalidade de Cleber se manifestou de forma
espontanea, e logo aos cinco anos ja se notava o fascinio do garoto pelos
instrumentos de percussao (surdo, tarol e prato) que o pai possuia em casa.
Provindo de uma familia musical, o convivio com os instrumentos musicais durante
0s ensaios em que familia (pai, tios e primos) realizava, assim como as habituais
reunides familiares regadas de musica, foram os principais estimulos para que
Cleber se interessasse pela musica e posteriormente a bateria, entretanto seus
primeiros toques no referido instrumento aconteceu por volta dos 11 anos na igreja
que a familia frequentava, episédio em que o baterista (seu primo) faltou, assim,
possibilitando o comando das baquetas ao garoto.

Aos 14 anos, fase da adolescéncia em que as descobertas musicais e a
busca pelo aprimoramento técnico-musical ressoaram intimamente, Cleber
ingressou no Conservatério Dramatico e Musical "Dr. Carlos de Campos" de Tatui
nos cursos de mausica popular e erudita, onde passou a estudar de maneira mais
formal, tendo aulas de bateria com professor Rui Carvalho, e percussao sinfénica
com os professores Luis Marcos Caldana e Eduardo Gianesella, que semanalmente
ministrava aulas em grupo. A area direcionada a musica popular, intitulada
MPB/Jazz>, além da disciplina que focalizava o estudo do instrumento, oferecia
uma gama de aulas, o que possibilitou com que Cleber tivesse aulas de pratica de
repertério (musica brasileira e jazz) com Paulo Braga, Paulo Flores, Celso Veagnoli,

55 A area de MPB/Jazz do Conservatério de Tatui foi criada em 1989, pelo professor Paulo Braga, e
€ uma das mais concorridas da instituicdo. Em seu primeiro ano letivo (1990), o curso era formado
pelo seguinte corpo docente: Paulo Braga (piano e pratica de conjunto), Paulo Flores (pratica de
conjunto, piano complementar e musica eletrénica), Paulo Hildebrand (guitarra), Mario Campos (baixo
elétrico), Ricardo Lobo (harmonia e arranjo), Rui Carvalho (bateria e ritmica) e Hudson Nogueira
(saxofone). Em principio, o curso de MPB/Jazz seguiu como modelo a “Berkeley School’e, a partir de
1994, passou a ter como prioridade a construgao de uma escola de musica brasileira popular, o que
se tornou o diferencial da area de MPB/Jazz do Conservatério de Tatui, desenvolvendo também um
importante departamento de choro que, em 2009, passou a funcionar como uma area independente.
Fonte: http://www.conservatoriodetatui.org.br/cursos/mpb-jazz/
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Mario Campos e Paulo Hildebrand, e pratica de choro com os professores Alexandre
Bauab Junior (Zé Bauab) e Altino Toledo. Sua passagem estudantil pela renomada
escola se encerrou em 1995 apds se formar no curso MPB/Jazz, quadro este que se
modifica um ano mais tarde quando € convidado para atuar como assistente do
professor Rui Carvalho, e em 97 efetivado como professor de bateria do curso de
MPB/Jazz.

"Eu gosto de musica desde sempre, assim, tem fotos desde moleque
batucando, assim, 5 anos de idade, e dai eu comecei a ter mais
contato com a bateria 1a pelos 11 anos. Ai com 14 anos eu entrei no
Conservatério de Tatui, ai me formei no curso de bateria em 95, e 97
comecei a dar aula..." (ALMEIDA, 2018%)

Ainda na primeira metade da década de 90, segundo Cleber (2018) os
festivais de inverno que aconteceram em Tatui e Campos de Jordao contribuiram
significativamente para sua formagédo, dado que o musico teve a oportunidade de
conviver de perto com professores como Magno Bissoli, Zé Eduardo Nazario, Nené,
Bob Wyatt (aulas de bateria), e pratica de grupo com Nailor Azevedo (Proveta),
Mozar Terra, Walmir Gil, Sizdo Machado e Vinicius Dorin, saxofonista que na época
atuava como professor no curso MPB/Jazz em Tatui, além de integrar o grupo de
Hermeto Pascoal. Ainda nesta fase "[...] por volta de 94 [...] comecei (Cleber) a ter
mais contato com alguns mestres [...]" (ALMEIDA, 2018) como Hermeto Pascoal,
uma das principais fontes de inspiracdo e motivagdo do musico, assim como do
trabalho desenvolvido pelo Trio Curupira.

Desde seu ingresso no Trio Curupira em 1996, o viés composicional do grupo
sempre foi pautado na pesquisa dos géneros regionais brasileiros e suas
peculiaridades ritmicas, meldédicas e harménicas, assim como o conceito musical
criado por Hermeto Pascoal, intitulado "musica universal". A concepc¢ado musical
difundida por Hermeto, esboca nos albuns "Quarteto Novo" (1967) — com Airto
Moreira; "Zabumbé-bum-&" (1979) e "Hermeto Pascoal ao vivo em Montreux Jazz
Festival" (1979) — com Nené; um conceito que tem como premissa adaptar os
padrdes ritmicos e instrumentais tradicionalmente encontrados nos ritmos regionais.
Deste modo, podemos compreender as palavras de Cleber quando se refere a
maneira de tocar mais "solto", ou seja, inspirado por Airto e Nené (concepcao
ilustrada por Hermeto), o musico busca com Trio Curupira um conceito bateristico
gque em suma traz novos significados aos ritmos brasileiros, propondo uma

56 https://www.youtube.com/watch?v=Dhkplm32r3g&t=12s. Acesso em 01 de margo de 2019.
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performance que evidencia a criagdo e improvisacao, orquestrando o instrumento de
forma colaborativa com incitagdes da musica. Para Fabio Gouvea (2017), "[...] uma
das maiores identidades dele (Cleber) € essa coisa de tocar solto e de uma maneira
cada vez mais diferente e bonita[...]" (GOUVEA, 2017°).

"Eu vinha ha muito tempo tocando a mdusica brasileira instrumental de
uma maneira assim mais solta, e procurando um caminho. O Curupira
a gente comegou em 96. A gente pesquisou muito um jeito de tocar,
uma linguagem muito influenciada pela figura do Hermeto Pascoal,
ltiberé, a rapaziada do grupo do Hermeto. (ALMEIDA, 2018%)

Apreciador e colecionador de LPs (discos de vinil), em entrevista Cleber
(2018) explica de forma bastante sucinta sobre sua relagcdo com os discos, "[...]
essas bolachas assim, na verdade me ajudam muito, a entender algumas coisas|..]
pra chegar né em alguns, exemplificar algumas coisas", e exprime a importancia de
alguns discos que referenciam sua identidade musical, "[...] isso aqui € uma escola
de musica, Banda de Pifanos de Caruaru, € um prato cheio para bateria isso aqui”
(ALMEIDA, 2018%). Se referindo ao LP Hermeto Pascoal ao vivo em Montreux Jazz
Festival (1979), "a gente tem que falar também do Nené&" (ALMEIDA, 2018%), e
destaca a importancia deste album para sua formagéao.

Para Ramon Vieira (2018), cantor e tocador de triangulo do Trio Macaiba, a
pesquisa de campo empreendida por Cleber no cerne das manifestagdes culturais,
representa uma vivéncia extremamente singular e que reflete muito em sua musica,
dado que além do musico compreender todo conceito musical (técnico, instrumental)
que habitualmente € transmitido através da oralidade, o pesquisador imerge no
ambiente extramusical, vivenciando detalhadamente a organizagdo cultural da

referida manifestagao.

"[...] essa pesquisa que ele tem dos vinis, é muito interessante né,
projeto cabeca de vinil, mas além dessa pesquisa dos discos também
tem a coisa de viajar nas localidades, ai nos interiores do Brasil, pra
trazer toda essa influéncia sonora musical e humana que tem na
musica brasileira.” (VIEIRA, 2018°%").

57 https://www.youtube.com/watch?v=QGrbsJ_7uRM. Acesso em 01 de margo de 2019.
58 https://www.youtube.com/watch?v=Dhkplm32r3g&t=12s. Acesso em 01 de marco de 2019.
59 https://www.youtube.com/watch?v=Dhkplm32r3g&t=12s. Acesso em 01 de margo de 2019.
60 https://www.youtube.com/watch?v=Dhkplm32r3g&t=12s. Acesso em 01 de margo de 2019.
61 https://www.youtube.com/watch?v=YUdzFgsH8sM. Acesso em 01 de margo de 2019.
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De acordo com Edson Alves (2018), a maneira mais simples de descrever a
musica de Cleber Almeida é fazer uma analogia com um maco de baralho, isto é, em
determinados jogos (por exemplo cacheta) a figura do coringa substitui qualquer
outra carta, portanto a mais desejada, "Cleber é este coringa ai[...] categoria
tocando, bom gosto, conhece harmonia, tem leitura, e toca percussao" (ALVES,
2018%). Edson e Cleber atuam juntos em dois relevantes projetos musicais — a
Banda Mantiqueira, liderada por "Nailor Azevedo (Proveta)", e também com o
"multiartista” pernambucano Antonio Nobrega.

[...]o Antonio Nobrega chamar pra fazer também la de bateria, e o
Edson ta la junto. L4 no Nobrega ele mexe muito com a ritmica do
nordeste do pais, os caboclinhos, os frevos, os maracatus, entéo,

além de ter a oportunidade de aprender essas coisas todasl...]
(ALMEIDA, 2018%)

Corroborando as palavras de Edson Alves (2018), pode-se dizer que a
versatilidade musical de Cleber € reflexo da ardua pesquisa empreendida em busca
dos saberes musicais e culturais dispostos principalmente nos géneros regionais
nordestinos, o que reflete diretamente nos projetos os quais 0 musico conduz, como
o Trio Macaiba, grupo de forré pé de serra no qual atua como cantor, zabumbeiro e
compositor, bem como seu recente projeto instrumental intitulado "Cleber Almeida
Septeto — Musica de Baterista", e o aclamado Trio Curupira, no qual divide
composicdes e arranjos com os musicos André Marques e Fabio Gouvea, grupo
para o qual dedicaremos um capitulo exclusivo.

"...algumas coisas que influenciam bastante a gente (Trio Macaiba).
O Luiz Gonzaga que, maravilhoso, trouxe muita novidade musical.
Jackson do Pandeiro, que € outro cara também, é o rei do ritmo, ele é
da Paraiba, cresceu no meio do cdco, nos ritmos de 14, e chegou no

Rio de Janeiro tocou pandeiro, tocou bateria, percussao, compds, e
misturou o forré com essa coisa da gafieira né". (ALMEIDA, 2018%%

62 https://www.youtube.com/watch?v=YUdzFgsH8sM. Acesso em 01 de margo de 2019.
63 https://www.youtube.com/watch?v=YUdzFgsH8sM. Acesso em 01 de margo de 2019.
64 https://www.youtube.com/watch?v=YUdzFgsH8sM. Acesso em 01 de margo de 2019.
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Figura 108 Foto Cleber Almeida.
Fonte: Flickr SescTV Sesc®

3.1  Trio Curupira e o CD Desinventado (2003)

Segundo Ricardo Zohyo (2016), aproximadamente em 1994, André Marques
e ele foram convidados pelo baterista Otavio de Moraes para formar um grupo com
intuito de tocar standards de jazz. Devido a conturbada agenda do baterista, o trio
logo chegou ao fim. Compartilhando do mesmo propdsito, pesquisar a musica
regional brasileira, mesmo em duo, André Marques e Ricardo Zohyo deram
continuidade aos estudos com objetivo de solidificar a base harmoénica, até a entrada
de um novo baterista.

Por intermédio do musico Vinicius Dorin (1962-2016), no ano de 1996 Cleber
Almeida passa a integrar o grupo, decorrente da afinidade musical, sobretudo do

interesse comum pela pesquisa da musica regional brasileira.

“...la por 1994 mais ou menos, a gente foi, eu € o André Marques
fomos convidados pelo Otavio de Moraes, que € um super batera, pra
gente fazer standard de jazz. O Otavio de Moraes era um cara muito
requisitado, e ele ndo podia participar da maioria dos ensaios, e a
gente acabou assim, pd André, vocé tem alguma musica ai, vamo
trabalhar uma musica da gente, e aos poucos foi aparecendo a ideia
de montar um grupo. A gente ja sabia, a gente ja tinha ideias de
musica a gente sabia que era uma musica brasileira que a gente
queria desenvolver, e a gente tinha um encontro musical muito forte,

65 https://www.flickr.com/photos/134385002@N03/41255372110/in/photolist-28xdEEs-27eP2iT-
25RAyP9-28xdPtE-JXMqgLV-27w8si9/. Acesso em 02 de julho de 2019.
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eu e o André. E a gente teve a ideia de primeiro fazer o duo de piano
e baixo, e deixar o piano e baixo muito solido... a gente fazer quando,
a gente tinha em mente assim, quando a musica tiver soando muito
boa piano e baixo, vai ser a hora de colocar bateria. Eu tava tocando
em campinas e vi um video de Campos do Jordao, um concerto dos
alunos, e vi um baterista que era exatamente o que a gente
procurava, a concepgao dele era a mesma... assim esse encontro de
musica de alma, que eu tinha com André, naquele cara, naquele
video rolou a mesma coisa... € ai o Vinicius Dorin, saxofonista do
Hermeto, ele chegou um dia pra gente e falou: Cara, encontrei um
baterista que ele toca exatamente do jeito que o grupo, vocés dois
soam , ele vai entrar perfeito, e deu o telefone dele, a gente marcou
um primeiro ensaio, quando eu abri a porta a minha reagao foi, eu
olhei falei, Nossa! E vocé! Ele ndo entendeu nada, como assim sou
eu, claro que sou eu[...] mas eu tava falando, nossa é vocé aquele
cara que eu vi ha um ano atras tocando, e ai comegou o grupo, a
gente a desenvolver a linguagem do grupo com o Cleber Aimeida...”
(ZOHYO, 11 de maio 2016)

Corroborando com Zohyo (op.cit), Cleber Almeida ratifica a influéncia de

Vinicius Dorin, que através da convivéncia durante os ensaios da Cambanda Jazz

Combo®® no Conservatério de Tatui, notou em Cleber caracteristicas musicais

semelhantes as quais os musicos André Marques e Ricardo Zohyo estavam

buscando, isto é, “[...] um baterista que se interesse € por musica brasileira, é

nessa pesquisa da musica tradicional do Brasil, para encontrar uma linguagem em

trio[...]J(ALMEIDA, 2015)

“..16 aqui pra falar um pouquinho sobre o Trio Curupira, sobre a
minha entrada no grupo, que foi através do querido compadre Vinicius
Dorin, saudoso Vinicdo... E, nosso encontro foi em Tatui, eu ja
conhecia o Vinicius dos sons do Hermeto, da banda savana, outros
sons que eu sempre acompanhava ele tocando, e acabou que a
gente se trombou em Tatui. Eu trabalhava la na escola, ele tava num
periodo de aulas também, 14 no conservatério, na época eu tocava no
combo do Paulo Flores , Cambanda Jazz Combo, e o Vinicius tava
dando aula, as vezes faltava um aluno alguma coisa, ele sempre ia
pro ensaio pra tocar com a gente, e ai aconteceu uma afinidade... tem
dois amigos em Sao Paulo , André marques e o Ricardo Zohyo, é
eles estao precisando de um baterista, tdo procurando na verdade um
baterista que se interesse &, por musica brasileira, € nessa pesquisa
da musica tradicional do Brasil , pra encontrar uma linguagem em
trio... e eu fiquei super contente, falei pé sera que sou eu pra fazer
esse tipo de coisa. Ele falou, po, eu tenho tocado ai com vocé no
combo e vejo que gosta dessa onda, aparece uma coisa nordestina,
vocé tenta se colocar da melhor maneira, aparece um samba,
também vocé corre atras, e acho que ia dar uma liga, e botou eu em
contato com o André e com o Zohyo. A gente foi conversando e
armamos um ensaio, né.. Isso em 96.. no comego memo da parada
toda... e ai eu fui La pra Santana na casa do queridao Ricardo Zoyo, e

66 Grupo musical idealizado e coordenado pelo professor Paulo Flores, com instrumentagédo
caracterizada por pequeno naipe de sopros, piano, guitarra, contrabaixo e bateria, cujo proposito era
tocar um repertorio baseado em musica brasileira, arranjado e escolhido por Paulo Flores.
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encontrei la com André, e fomo La pra bati caverna, onde foi o
comeco do trio, das pesquisas, da busca de linguagem, e ali foi o start
pra comecar toda parada...” (ALMEIDA®")

Apébs aproximadamente trés anos de intensos ensaios e pesquisa, em 1999 o
trio grava seu primeiro cd, intitulado Curupira, album este que é lancado em 2000
pela gravadora JAM Music. Neste mesmo ano o trio faz uma temporada de
langcamento deste cd no Supremo Musical, com as participacdées de Jane Duboc e
Vinicius Dorin.

Em 2002, o contrabaixista Ricardo Zohyo deixa o grupo por motivos pessoais,
sendo entdo substituido por Fabio Gouvea, musico de exceléncia que contribui de
maneira significante para que o grupo continue as pesquisas musicais engajadas
anteriormente, e traz consigo uma versatilidade instrumental, j& que o musico é
também eximio guitarrista (principal instrumento), violonista, flautista e cavaquinista,
ponto este que acresce as possibilidades sonoras e timbristicas, as quais sao
exibidas no album intitulado Desinventado.

"Desinventado, porque, na verdade essa ideia foi uma ideia do
Marcilio, o cara que fez a capa nossa, a ideia da palavra, que é uma
palavra que nem tem no dicionario né, que eu tentei explicar pra ele,
sintetizar que, essa influéncia que a gente tem né, do folclore, do
proprio Hermeto, da musica erudita, todo tipo de musica que a gente
tenta misturar e fazer uma musica com a nossa linguagem..".

(MARQUES, 2003%8)

67 Depoimento de Cleber Almeida. Disponivel na pagina do Trio Curupira na plataforma facebook
em: https://www.facebook.com/triocurupira/videos/1095015397225484/. Acesso em 30 de junho de
2018. Transcrito pelo autor.

68 Depoimento de André Marques (2,00-2,21minutos) para TV TEM em 2003. Disponivel na pagina
do Trio Curupira na plataforma facebook em:
https://www.facebook.com/iriocurupira/videos/1122032161190474/. Acesso em 30 de junho de 2018.
Transcrito pelo autor.
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CD — CURUPIRA "DESINVENTADO"

Figura 109 Capa do CD Curupira Desinventado, lancado pela JAM Music, em 2003.

Gravadora: JAM Music
Ano: 2003
Producao musical: André Marques, Fabio Gouvea e Cleber Almeida
Participacéo especial de Jane Duboc.
1. Cataia (Cleber Almeida)
Congada de Agradecimento (Cleber Almeida)
Que Farra! (André Marques)
Familia Nova (Fabio Gouvea)
Suitdo (André Marques)
Jodo Ferreira dos Santos (Cleber Almeida)
Ferrolho (André Marques)
Vinhetinha (Cleber Almeida)
9. Tristezas do Jeca (Argelino de Oliveira)

© N o g s~ Db

10.Serenata n%4 (André Marques)
11.Siri na Lata (André Marques)
12.Gauchada em Bel6 (André Marques)
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Diante das premissas elencadas sobre a proposta musical do trio, bem como
0 conceito exposto no referido album, fica evidente que o mote para producao
musical do grupo estd embasado na adaptacdo dos géneros regionais brasileiros,
partindo do modelo desenvolvido por Hermeto Pascoal, assim como a fusdo entre

conceitos comumente estudados na musica erudita e de vanguarda.

"Sem se propor a inventar nada, mas empenhado em criar musica de
raizes brasileiras com requinte harménico e linguagem universal, o
Curupira resgata em “Desinventado” a melhor musica instrumental
brasileira. Com humildade, esmero técnico, criatividade e
personalidade musical, o jovem trio paulista mostra que veio para
ficar". (CALADO, 2003%)

3.2 A performance de Cleber em Suitdo (André Marques)

A palavra "suitdo" deriva do termo musical suite, nomenclatura utilizada para
definir a existéncia de uma reuniao de pecas musicais em uma Unica obra; alguns
compositores o fazem utilizando diferentes ritmos ou géneros. Guerra-Peixe, Villa
Lobos, Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, dentre outros compuseram famosas
suites como Suite Pernambucana n.2 (Guerra-Peixe), Suite Popular Brasileira (Villa
Lobos), Suite Norte Sul Leste Oeste (Hermeto Pascoal).

“Suitdo” foi composta por André Marques, pianista do Trio Curupira, e
registrada no album Desinventado (2002). Com duracao de treze minutos e trinta
segundos, a obra apresenta um passeio estilistico pelos estados brasileiros,
trazendo readaptacoes dos mais variados géneros musicais para formacéao do trio,

buscando utilizar referéncias do vocabulario da musica regional.

“Ela € bem complicada e ndo tem muito repouso”, explica André, que
decidiu compor uma longa suite. “Deixei que as idéias viessem até
acabar. Quis fazer varios trechos curtos, que se encaminham
naturalmente de um para o outro, mas sem terem a ver com 0s
anteriores” (CALADO, 2003, apud MARQUES, 20037

Tal discurso sugere uma maneira de tocar bateria, com peculiaridades
timbristicas, ritmicas e musicais, que corroborem essa ligacdo as manifestacdes
culturais provindas do nordeste brasileiro.

69 http://www.triocurupira.com.br/index.php?option=com content&view=article&id=53&ltemid=68.
Acesso em 16 de abril de 2019.

70 http://www.triocurupira.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=53&ltemid=68.
Acesso em 16 de abril de 2019.
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Neste subcapitulo apresentaremos a transcricdo de um recorte da musica
“Suitdo”, especialmente entre os minutos 3,09 e 4,17, momento em que a
composi¢do e arranjo incitam ritmos citados no capitulo 1, como Caboclinho, Baiao
e Bumba-meu-boi, dentre os quais Cleber imprime em sua performance conceitos e
possibilidades adaptativas destes para bateria. Ainda sobre o trecho escolhido para
analise, notamos que a composicao/arranjo se organiza estruturalmente de forma
bastante explicita quanto as partes que caracterizam os ritmos, diante disso,
esbogaremos abaixo uma esquematizacdo que objetiva facilitar a compreensao do
conteudo.

Interltdio C — compassos 1 a §_| Caboclinho —compassos9a 12

Interltidio X — compassos 13 a 20

Interlidio C1 — compassos 21 a 28 _| Caboclinho — compassos 29 a 32

Baido — compassos 33 a 36 | Bumba-meu-boi — compassos 37 a 38

Baido — compassos 39 a 42 | Bumba-meu-boi — compassos 43 a 46

Figura 110 Tabela referente as secdes de Suitdo (recorte entre 3m09s a 4m17s)

Com base nas informacdes apresentadas anteriormente, confrontamos os
respectivos elementos ritmicos e timbristicos identificados, com objetivo de
conceituar a performance do baterista, buscando encontrar relacbées que nos
mostre a similaridade ou readaptacao fundamentada no género original.

O excerto com o qual trabalharemos a seguir marca o inicio de uma secao
da suite (3,09 minutos) que podemos considerar como um interludio preparatério
para o trecho que explicita a adaptacdo do ritmo caboclinho no presente contexto
musical. Com andamento de 160 bpm, a proposta traz um conceito de
sobreposicao instrumental, onde o piano comeg¢a com uma melodia construida por
semicolcheias que se repete a cada dois compassos; seguida no terceiro (39)
compasso pelo baixo que executa uma ritmica constituida por colcheias no
contratempo no primeiro (19), segundo (2°) e quarto (4°) tempos e segunda (22) e
quarta (4%) semicolcheia para o terceiro (3°) tempo;



141

Piano

Baixo %
T
4

Bateria

Piano

N
~
~E
11
~Ne
~
N
~
~Ne

L
e
Ne

Baixo

NeE
™~

]
by
1
-

Bateria

Figura 111 Suitdo, compassos 01 a 04.

Transcrito pelo autor.

O quinto (5% compasso traz o caxixi como instrumento sobrepositor,
elemento percussivo tocado por Cleber que executa um padrao ritmico subdividido
em semicolcheias utilizando a parte lateral trancada por bambu, assim como o
acento no contratempo, que se evidencia pelo toque das sementes na cabaca
(parte inferior do instrumento), conforme assinalado pela cor vermelha. O oitavo (8°)
compasso (cor verde) marca um momento de transicdo entre a partes, onde o piano
executa um movimento ascendente e o baixo descendente, ambos em seminimas,
enquanto a bateria se utiliza de poucos elementos para empreender uma virada
(fill), sobretudo emulando a ritmica que caracteriza o toque de guerra do caboclinho
(marcado pela cor azul).
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Figura 112 Suitdo, compassos 05 a 08.

Transcrito pelo autor.

O compasso 9 da inicio ao trecho de quatro compassos (09 a12) em que a
composigao retrata o idiomatismo ritmico do caboclinho, mais especificamente a
batida de guerra, a qual podemos identificar na mao esquerda do piano,
contrabaixo, bumbo e caixa (acentos/mao direita). Dialogando com os instrumentos
citados, a adaptacdo empreendida por Cleber imprime um conceito bastante
singular e inovador, que se organiza de maneira clara e coerente quanto a
transposigdo ritmica que constitui a identidade da batida de guerra. Com base na
Figura 113 abaixo, o bumbo e chimbal (sinalizados pela cor laranja) sugerem uma
ritmica idéntica aos toques do tarol ilustrados anteriormente pela Figura 30 (batidas
no couro e borda), que se repete duas vezes no compasso 9 e reaparece no
terceiro tempo do compasso 10; ainda sobre o décimo (10°) compasso, notamos

uma variagdo que se apoia na figura do tresillo (marcada pela cor roxa),
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evidenciada pelo unissono ritmico entre bumbo, caixa, piano e contrabaixo,
enquanto o chimbal se mantém no contratempo.

A proposta empreendida pela caixa apresenta um conceito adaptativo
analogo as ritmicas executadas pelo bumbo e chimbal, onde a mé&o direita se
encarrega de tocar os acentos impreterivelmente idénticos ao bumbo, enquanto a
mao esquerda completa os espacos com notas fantasmas, constituindo entdo uma
célula (marcada pela cor vermelha) que dialoga com a base ritmica do caracaxa
exposta na Figura 32. Outra peculiaridade exibida pela caixa € a execu¢do de um
rulo de pressao (buzz) acentuado na cabecga do segundo (2°) e quarto (4%) tempo
do compasso 9, e quarto (4°) tempo do compasso 10. Conforme sinalizado, a
performance da bateria nos compassos 11 e 12 se mantém idéntica a executada

nos compassos 9 e 10.
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Figura 113 Suitdo, compassos 09 a 12.

Transcrito pelo autor.
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Considerando que esta analise visa investigar os meios pelos quais Cleber
adaptou a batida de guerra (caboclinho) para bateria, optamos por ilustrar no corpo
do texto exclusivamente fragmentos que se conectam a referida adaptagéo.

A secao ilustrada anteriormente (compassos 1 a 12) € reexposta a partir do
vigésimo primeiro (21%) compasso com algumas pequenas modificagbes de cunho
melddico e harménico, sem, no entanto, interferir a concepcado do arranjo. A
performance de Cleber na segunda exposi¢cdao do trecho se mantém praticamente
idéntica a anterior, o que evidencia o compromisso do musico com o arranjo,

conforme podemos notar nos compassos 29 e 30 (fig. 114).
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Figura 114 Suitdo, compassos 29 a 30.

Transcrito pelo autor.

O trigésimo terceiro (33°) compasso apresenta uma transicdo idiomatica de
caboclinho para baido, o que de fato podemos considerar como inicio de uma
pequena e nova sec¢do. A proposta adaptativa de bai&do ilustrada na Figura 115,
sugere uma ruptura com relagdo ao padrao métrico comumente encontrado para o
ritmo, pois retrata em sua estrutura um compasso em dois por quatro (2/4) e um em
sete por oito (7/8), sem, no entanto, perder os elementos essenciais que
caracterizam o género.

A organizacao ritmica utilizada pela base harménica no compasso 33 retrata
uma adaptacdo onde o piano (mao esquerda) e o baixo executam uma figura
ritmica bastante usual no baido, o tresillo (sinalizada pela cor verde) e,
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exemplificada anteriormente na Figura 39; a melodia tocada pelo piano (méao
direita) apresenta um conceito ritmico e melddico que intui o vocabulério
caracteristico do género. Com relagcdo ao compasso 34, cuja formula de compasso
€ sete por oito (7/8), o conceito abordado na adaptagdo do ritmo explicita o
compromisso com a manutencao da matriz ritmica, a qual podemos notar na levada
do baixo nos dois primeiros tempos, episédio em que a mao esquerda do piano
executa somente as duas primeiras notas (primeira e quarta semicolcheia); o
recurso utilizado pelo piano (mao esquerda) e baixo para preencher o restante do
compasso (um tempo e meio) foi utilizar as duas primeiras colcheias pontuadas
existentes no tresillo (marcado pela cor laranja), enquanto a melodia executa trés
colcheias.

Sobre a performance de Cleber no referido trecho, percebemos que o
conceito proposto na adaptacao bateristica do baido expde elementos ritmicos
tradicionalmente executados pelo zabumba, que, sobretudo, dialogam com padrdes
ritmicos executados pelo piano e baixo. Assinalados pela cor vermelha, os
compassos 33, 35, assim como os dois primeiros tempos dos compassos 34 e 36,
apresentam um padrdo onde o bumbo toca a primeira (1) e quarta (42)
semicolcheia do primeiro tempo e contratempo do segundo (tresillo), enquanto o
chimbal mantem um ostinato no contratempo — ainda sobre o compasso 33,
notamos a auséncia do chimbal no contratempo do primeiro tempo e o bumbo
contratempo do segundo, o que, ndo interfere na ideia concebida pelo musico.
Apresentando um emparelhamento ritmico com a mao direita do piano (sinalizado
pela cor roxa), a caixa apresenta um padrao marcado pela acentuacado na cabeca
do segundo tempo, do mesmo modo que na ultima colcheia dos compassos 34 e
36.

O fragmento notado pela cor azul sugere uma adaptacao bastante peculiar
empreendida pelo baterista, que se utiliza de uma quialtera (tercina de colcheia)
como subdivisdo para emular a batida apresentada anteriormente. Posto que, néo
exista um perfeito sincronismo com as demais acentuacbes, o que se evidencia
quando analisamos o trecho da partitura de forma vertical, o andamento de
aproximadamente 160 bpm propicia uma aproximagdo sonora entre as figuras
ritmicas, motivando ao ouvinte uma sensacgao sincronica entre as notas.

O desfecho do compasso 36, especificamente as trés ultimas colcheias

(marcado pelo circulo na cor preta) apresenta um momento de transicao entre
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secles, baiao e bumba-meu-boi, excerto em que a podemos claramente perceber a
postura ritmica da bateria, que rompe com o padrdo que retratava o baido, e
executa uma passagem pautada em colcheias, constituidas por bumbo, chimbal
com pé e prato de conducdo na primeira (12) e; chimbal com pé tocado aberto
(splash), aro da caixa e prato de conducdo para segunda (22) e terceira (32)
colcheias.

Quanto a condugado executada pela mao direita, fica evidente que a
concepgao impressa pelo musico busca uma ruptura dos padrdoes bateristicos
comumente utilizados para emular a sonoridade do tridngulo, as quais se pautam
em uma linha ritmica constante, pré-estabelecida. Neste caso, Cleber utiliza o prato
de forma imprevisivel, ora com toques no corpo, ora na cupula, sem, deixar de lado

as células ritmicas que caracterizam o baiao.
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Transcrito pelo autor.

A Figura 116 ilustra um trecho da composigcéo que propde uma adaptacao do
bumba-meu-boi, cujas peculiaridades ritmicas sdo adaptadas através do piano,
baixo e bateria.

Conforme abordado no subcapitulo 1.4, o bumba-meu-boi se organiza
ritmico e melodicamente pautado na matriz ritmica 3:2 (trés sobre dois),
tradicionalmente determinada pelas matracas. Com base nessas premissas,
notamos que a ritmica base (3:2) esta retratada pelo piano nos dois pentagramas
superiores, tendo a mao direita responsavel pelas tercinas de seminimas e a mao
esquerda pelas seminimas (marcado pela cor vermelha). Equitativamente ao piano,
a proposta exposta por Cleber, exprime um conceito bateristico onde o musico
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executa as tercinas de seminima no aro, e as seminimas no bumbo e chimbal,
simulando as as fung¢des das matracas (3:2).

Ainda sobre a performance do baterista, os toques empreendidos no tom
(sinalizados pela cor azul) explicitam uma sonoridade ressoante e alta, cuja ritmica
se organiza a cada duas tercinas de seminima (tercinas de minima), célula
consoante a batida do pandeirdo, mais especificamente uma variacdo do
repinicado, Figura 68.

Por sua vez, o baixo (marcado pela cor verde) executa um glissando em
direcdo ao agudo, ritmicamente constituido por colcheias, o que evidentemente

exerce a funcao adaptativa da levada simples do tambor-onca.
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Figura 116 Suitdo, compassos 37 a 38.

Transcrito pelo autor.

3.3 A performance de Cleber em Que Farra! (André Marques)

Terceira faixa do album Desinventado (2003), a presente composicdo de
André Marques propde logo na introdugdo um conceito poliritmico de extrema
complexidade técnica para bateria, levada que permanece constante durante toda
secao inicial, evidentemente imprescindivel para o contexto do arranjo. A construcao
do referido trecho se organiza estruturalmente num compasso setenario (7/4), cujo
andamento é marcado pela seminima igual a 140 bpm (batidas por minuto). A grade
ilustrada na Figura 117 apresenta quatro pentagramas, sendo os dois superiores

referente piano, seguidos por baixo e bateria.
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Partindo da premissa que indaga sobre as adaptacdes e ressignificacdes dos
ritmos abordados neste trabalho, a levada exposta na introducao da faixa Que Farra!
(André Marques), sugere ainda que distante e de forma "possivelmente
inconsciente", uma proposta analoga as bases ritmicas que caracterizam o bumba-
meu-boi (boi de matraca).

Considerando que grande parte das toadas praticadas no bumba-meu-boi (boi
de matraca) sdo executadas em andamentos meédios (65-95 bpm) — matriz ritmica
3:2 (trés sobre dois) equivalente a tercina de colcheia e colcheia (seminima como
unidade de tempo), a levada empreendida por Cleber sugere uma célula ritmica que
enfatiza um dialogo entre duas linhas ritmicas, uma tocada pelo chimbal com pé, e
outra pelos membros superiores e bumbo. Conforme ilustrado na Figura 117, as
tercinas de seminima executadas pelo chimbal (sinalizadas pela cor vermelha) no
140 bpm, sédo analogas as tercinas de colcheia tocadas a 70 bpm (ilustradas na
explanacao da matriz ritmica "3:2"), isto €, "soam" impreterivelmente iguais, no
entanto, conforme podemos ver, a construcdo da levada apresenta para linha inferior
(cor vermelha) dois grupos de tercinas de seminima (4 tempos) e um grupo com
quatro colcheias pontuadas (3 tempos), somando o total de trés pequenos motivos
(7 tempos), enquanto a linha superior (cor azul) ilustra os mesmos trés motivos
porém organizados ritmicamente diferentes.

As marcacgdes realizadas no segundo compasso tém como obijetivo elucidar a
relacdo entre a levada executada pela bateria, com as ritmicas que caracterizam o
bumba-meu-boi. O processo de adaptacdo de um ritmo (género musical) esta
diretamente ligado a métrica com o qual esta construido, ou seja, quando se propoe
a transposicdo de ritmos bindrios ou quaternarios para compassos impares,
evidentemente tal recurso reflete na necessidade de ajustes ritmicos, como
redugoes ou expansdes, de acordo com a necessidade métrica. O trecho
mencionado neste inicio de subcapitulo apresenta como base o compasso setenario,
0 que, evidentemente, para a adaptacao e/ou citagcdo do bumba-meu-boi (2/4) nesta
estrutura se fez necessario o emprego de um recurso ritmico que se assemelhasse
sonoramente a tercina de seminima e, que completasse os trés ultimos tempos do
compasso. A utilizacao da colcheia pontuada substituindo a tercina de seminima nos
ultimos trés tempos, sugere um conceito ritmico que exibe grande similaridade
sonora para com as ritmicas anteriores, concomitantemente suprindo a conclusao

métrica necessaria no trecho.
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Figura 117 Que Farra!, compassos 01 e 02.

Transcrito pelo autor.

O compasso 12 marca o inicio da primeira se¢ao do tema, trecho em que o
andamento se divide pela metade — seminima igual a 70 bpm, e a formula de
compasso € alterada para binario simples (2/4). Conforme podemos notar na Figura
118, a proposta impressa nessa sec¢ao sugere caracteristicas que se enquadram no
idiomatismo do maxixe, sobretudo a bateria, que apresenta um padrdo para os
membros inferiores (bumbo e chimbal) onde o bumbo toca a primeira e quarta
semicolcheias do primeiro tempo, e quarta semicolcheia do segundo, enquanto o
chimbal se mantém no contratempo. A caixa executa uma célula bastante
caracteristica para o género, com acentos na segunda e quarta semicolcheia do
primeiro tempo, e segunda semicolcheia do segundo, curiosamente aplicando o rulo

de pressao (buzz) somente na segunda semicolcheia do primeiro.
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Figura 118 Que Farra!, compassos 01 e 02.

Transcrito pelo autor.

A secéo iniciada pelo compasso 19 (fig.119) sugere claramente o idiomatismo
caracteristico do baido, trecho em que a levada adotada por Cleber expressa um
conceito bastante similar as adaptagdes empreendidas por Nené. Corroborando as
ideias impressas por Nené, Cleber Almeida propde neste excerto particularidades no
modo de execucado, que o diferencia de outros bateristas, as quais descrevemos a
seguir. O padrdo adotado para o bumbo e chimbal é rigorosamente idéntico ao
citado por Nené (fig.101), no entanto, mesmo que ambas células ritmicas
executadas pelos membros superiores dialoguem, a levada tocada por Cleber
apresenta algumas peculiaridades quanto a repeticdo dos motivos conforme
sinalizamos.

No compasso 19, as méos (prato de conducao e caixa) executam uma célula
ritmica em unissono, enfatizando o acento no contratempo do primeiro tempo, e os
toques na segunda (22) e quarta (42) semicolcheia do segundo, o que, novamente é
visto no compasso 24, entretanto de forma modificada, sendo o contratempo do
primeiro tempo executado por um rulo de pressdo (buzz) na caixa, enquanto no
segundo tempo aparece a segunda (22) semicolcheia tocada pela caixa e prato e
quarta (42) semicolcheia com um rulo de presséo nas suas pecgas (caixa e prato).
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Assinalado pela cor vermelha, os compassos 20, 21, 25 e 26 desempenham
um papel correlato quanto a proposta ritmica, trecho que € marcado pela assinatura
e criatividade do musico, que toca um rulo de pressdo em unissono entre o prato e

caixa, proporcionando uma sonoridade bastante singular.
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Figura 119 Que Farra!, compassos 19 e 27.

Transcrito pelo autor.

3.4 A performance de Cleber em Siri na Lata (André Marques)

Penultima faixa do album Desinventado (2003), “Siri na Lata” — a mais antiga
do disco, composta em 1997 por André — é um xote com levadas de frevo"
(CALADO, 2003). Corroborando as ideias mencionadas pelo jornalista e critico
musical Carlos Calado (2003), acrescentamos ainda que, a presente composi¢ao
além de apresentar caracteristicas melddicas e ritmicas que configuram e
constituem o idiomatismo tradicional do referido ritmo, propde um conceito de
performance durante os primeiros 21 compassos, onde a melodia executada pela
linha aguda do piano dobra ritmicamente com uma segunda voz melddica executada
pelo baixo, enquanto a bateria imprime uma postura explicitamente melddica
(utilizando pecas da bateria e cowbells/alturas indefinidas) que dialoga efetivamente

com o piano e baixo.



153

Diante dessa premissa, fica evidente que nesta primeira parte de Siri na Lata,
especificamente nos primeiros 46 segundos, 0 arranjo se organiza em duas linhas, a
melddica e harmonica sob a responsabilidade do piano e baixo, e a linha percussiva
— bateria, que sugere uma interpretacao de xote de forma livre, improvisada, criativa,
evidentemente guiada pela melodia principal.

A analise que empreenderemos a seguir, visa elucidar os caminhos ritmicos e
instrumentais pelos quais Cleber se utilizou na interpretacdo do citado trecho,
apontando peculiaridades quanto a modo de execug¢do do instrumento, bem como
as ideias que se assemelham e distinguem as executadas pela melodia.

Com intuito de facilitar a compreensao ritmica das transcrigdes, utilizamos
para notagdo um conceito bastante visto no jazz — chamado colcheia jazz (duas
colcheias soam na primeira e terceira tercina), portanto, devido o andamento lento
(seminima igual a 65 bpm) nos adequaremos ao modo jazzistico de notacao.

A concepcao adotada por Cleber para o inicio do tema aponta justamente
para uma interpretagdo bateristica sobre a linha melddica, a qual o musico utiliza as
pecas da bateria e agogd (ou cowbells), conforme assinalado pela cor vermelha,
com excecao as duas frases apontadas pela cor azul — na primeira, enquanto a
melodia toca duas semicolcheias (tercinadas), a bateria executa as trés tercinas com
acento na Ultima; e na segunda o musico novamente se utiliza da tercina de
semicolcheia, no entanto, recorre ao recurso sonoro do aro do tom, iniciando e
finalizando com flam. A frase sinalizada pela cor verde, ocorre entre 0s compassos 4
e 5, momento em que a formula de compasso é alterada de 2/4 para 5/8, excerto
onde Cleber se utiliza dos cowbells (grave e médio) e chimbal para executar uma
sextina junto com a melodia, cuja disposicdo das notas se organizam de duas e
duas.
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Figura 120 Siri na Lata, compassos 01 a 07.

Transcrito pelo autor.

O trecho representado pela Figura 121, segue pelo mesmo viés comentado

anteriormente,

reforcando a proposta

"improvisatoria”

pautada no contexto

melddico, de acordo com as marcagdes pela cor vermelha, e azul quando executa

outra célula ritmica.
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Figura 121 Siri na Lata, compassos 08 a 10.

Transcrito pelo autor.

A Figura 122 ilustra os compassos 11 a 16, trecho que marca o inicio de uma
nova sec¢ao, a qual podemos considerar como um interludio que antecede o tema
principal. A melodia executada pelo piano retrata claramente o idiomatismo
melddico e ritmico do xote, entretanto, notamos a proposta do compositor em
sugerir compassos impares entre os binarios, sem, no entanto, descaracterizar o
presente idioma.

Diferenciando-se da ideia anterior em que a bateria atuou de forma melddica
— solistica, a proposta impressa por Cleber neste excerto, utiliza basicamente as
tradicionais pecas do instrumento, bumbo, caixa e chimbal, evidenciando uma
postura criativa que dialoga efetivamente com a base harménica. Sinalizado pela
cor vermelha, os compassos 11 e 14 apresentam similaridades entre as linhas
melddica e harménica executadas pelo piano (que sao idénticas) com a levada
proposta pela bateria. Conforme podemos ver, a base harménica do piano toca
duas colcheias no primeiro tempo e seminima no segundo, o que explica a levada
invertida no xote, constituida por dois bumbos (colcheias) no primeiro tempo e
seminima no segundo, evidentemente proposicional aos acentos tocados pelo

piano.
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De acordo com as marcagdes na cor azul, notamos que neste trecho o
conceito de xote é ressignificado através de uma proposta adaptativa onde o ritmo

se apresenta em trés por oito (3/8).
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Figura 122 Siri na Lata, compassos 11 a 16.

Transcrito pelo autor.

A subdivisao utilizada nos compassos 17 a 19 é alterada para o modo de
execucao tradicional (straight), trecho em que a bateria dobra o tempo fazendo
alusdo ao “arrasta-pé€", género musical nordestino cujas batidas do zabumba se
assemelham as do xote, no entanto com andamento rapido, seminima igual a 150

bpm. Para esta levada Cleber utiliza o prato para emular o tridngulo, o0 bumbo aos
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toques graves do zabumba e o aro da caixa para as batidas do bacalhau, como
podemos ver assinalado pela cor verde. Uma curiosidade neste trecho € a ritmica
tocada pelo baixo no compasso 19, a qual sugere uma citagdo das acentuagdes do
maracatu de baque virado, neste caso adaptado ao compasso de 5/8 (marcado

pela cor lilas).
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Figura 123 Siri na Lata, compassos 17 a 19.
Transcrito pelo autor.

Retomando o conceito interpretativo da "colcheia jazz", o presente trecho
retrata a clara intencdo do baterista em acentuar as ritmicas tocadas pela mao
esquerda do piano utilizando bumbo e prato de ataque, conforme marcado pela cor
vermelha. Ja a cor azul sinaliza a proposta do musico em dobrar ritmicamente a

frase exposta pela melodia.
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Figura 124 Siri na Lata, compassos 20 a 23.

Transcrito pelo autor.

O tema principal comeg¢a no compasso 24 e, conforme podemos verificar na

Figura 125, a concepgéo exibida entre melodia e base ritmico-harménica retrata

uma adaptacdo ainda que moderna, porém analoga ao idioma tradicionalmente

encontrado no referido género. A adaptacdo do xote impressa pela bateria

apresenta um conceito bastante simplério, entretanto coerente e eficaz para com a

proposta delineada pelo arranjo. Conforme apontado pela cor vermelha, o bumbo

representa 0 som grave do zabumba; a caixa — o som agudo (bacalhau); e o

chimbal — o tridngulo, sugerindo de maneira intencional uma ritmica extremamente

reduzida, visto que, o musico posteriormente a gravacao inseriu uma levada de

triangulo utilizando a técnica de overdub.
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Figura 125 Siri na Lata, compassos 24 a 27.
Transcrito pelo autor.

3.5 A performance de Cleber em Congada de Agradecimento (Cleber Almeida)

Segunda faixa do album, Congada de Agradecimento € uma composicao de
Cleber Almeida que retrata em sua primeira exposicdo um arranjo pautado no
idiomatismo ritmico do congado, no entanto, durante a segunda exposicao do tema,
especificamente no quarto minuto (4m00s), o trio insere na interpretagéo elementos
musicais do bumba-meu-boi, recorte o qual dedicaremos para andlise neste
subcapitulo.

Os quatro primeiros compassos (Fig. 126) configuram um momento de
transicdo entre se¢des da musica, 0s quais marcam a entrada da bateria citando

uma adaptagéo do bumba-meu-boi.



160

/=85 ier
9 [ ] I | I Il
Melodia |y %] — | = | - i
.) [~ [~
Pr. Condugéo ¢ 'l J J J J J J J J J J J J J J

chonitst [FS 55 [ F {5 P77 LT

e ST AR AT r A Sr g g Ar J A

Figura 126 Congada de Agradecimento, compassos 01 a 04.

Transcrito pelo autor.

A Figura 127 apresenta uma grade composta por trés sistemas, sendo o
primeiro referente a cifra e melodia, esta interpretada pela cantora Jane Duboc, que
participa neste album como convidada especial. A notagdo da bateria concerne aos
dois pentagramas inferiores e, aparece de forma desmembrada para facilitar a
compreensao das células ritmicas dispostas em cada peca do instrumento.

A adaptacdo de bumba-meu-boi empreendida por Cleber nesta faixa é
consideravelmente diferente da exposta pelo baterista em Suitdo, o que, sem
duvida, evidencia o dominio e versatilidade do musico sobre o referido idioma.
Reforcando a ideia de que existem inumeras possibilidades bateristicas para
adaptacao de um determinado ritmo, dentre elas, as que visam se aproximar ritmica
e timbristicamente, e outras que rompem aos padrées comumente vistos propondo
novas texturas, no presente exemplo (fig. 127), Cleber se utiliza das pegcas mais
elementares do instrumento — bumbo, caixa, prato de conducéo e chimbal com pé.

Tomando como partida os elementos que alicercam e caracterizam o bumba-
meu-boi (boi de matraca), a importante matriz ritmica 3:2 (irés sobre dois),
tradicionalmente executada pelas matracas, € adaptada ao prato de conducao
(colcheias) e caixa (tercinas de colcheia), conforme sinalizado pela cor azul.
Exercendo um duplo papel neste caso, além de efetivar o toque elementar das
matracas (tercina), o instrumento propde um acento com rulo de pressao (buzz) na
caixa que se repete a cada duas notas (equivalente a tercina de seminima),
efetivando assim um dialogo com os toques de contratempo dos pandeirdes
apresentados anteriormente na Figura 68. O bumbo (compasso 5 — cor vermelha),
executa duas colcheias no segundo tempo pode ser relacionado com uma variacao
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bastante comum nos pandeirdes. J& o chimbal (cor verde), notamos que o
instrumento executa uma funcéo fixa, de marcagao, cujos toques no contratempo
podem apresentam semelhanga com o0 acento caracteristico do maraca, exposto

anteriormente na Figura 70.

Melodia
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Figura 127 Congada de Agradecimento, compassos 05 a 10.
Transcrito pelo autor.

3.6 A performance de Cleber em Cataia (Cleber Almeida)

Para Carlos Calado (2003), a composicao de Cleber Almeida que abre o
aloum Desinventado (2003), Cataia, se refere a "[..] um samba, que ganhou
polirritmias ao longo do arranjo, incluindo até ritmo de maracatu" (CALADO, 2003""),
género pernambucano o qual ilustraremos neste subcapitulo.

A grade exibida na figura 128, se refere ao trecho do arranjo em que
notamos a intengéo do trio em retratar o maracatu de baque virado, que se inicia na
metade do segundo minuto (2m30s) e perdura apenas seis compassos. O
pentagrama superior indica a linha melddica com cifra executada pelo piano;
seguido logo abaixo pelo baixo e pelos instrumentos de percussdo — cowbell
(agogd) e bateria.

Com base na partitura exposta na figura 128, notamos que o maracatu se
inicia no segundo compasso (Bb7M), no entanto a primeira nota € marcada por uma
antecipacao no contratempo do compasso anterior enfatizada por todos musicos.

Quanto a adaptacao impressa por Cleber, percebemos que a célula ritmica

71 http://www.triocurupira.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=53&Itemid=68.
Acesso em 16 de abril de 2019.
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executada pelo bumbo estd diretamente relacionada aos acentos de uma
intervencdo comumente tocada pela "alfaia lan" na Nacdo Porto Rico, como
podemos ver anteriormente na Figura 12. Ainda sobre o padréo citado pelo bumbo,
notamos que o baixo toca rigorosamente a mesma célula ritmica, segundo marcado
pela cor vermelha. A linha impressa pelo cowbell faz alusdo ao gongué, importante
matriz ritmica do maracatu de baque virado, neste caso, ao toque caracteristico da
Nacédo Porto Rico (fig. 15), que aparece especialmente na metade da levada, e
perdura até o final da secao.

A proposta apresentada pela caixa no primeiro compasso (todavia sem a
adicao do cowbell) sugere uma disposicao dos toques com maos alternadas, com
sutis acentuagdes de rulos de pressao (buzz) que apoiam os toques do bumbo (42
semicolcheia do primeiro tempo e 22 semicolcheia do segundo), segundo marcado
pela elipse na cor verde; a partir do terceiro compasso (entrada do cowbell), a caixa
apresenta uma adaptacao do tarol composta pelo "garfinho" (semicolcheia-colcheia-
semicolcheia), sendo a primeira nota tocada de forma leve; a segunda acentuada
com um rulo de pressao (buzz); e a terceira somente acentuada — célula ritmica
também utilizada por Nené (2008) na Figura 20. Com relacdo ao chimbal com pé,
Cleber opta por toca-lo no contratempo, como podemos ver a partir do terceiro

compasso.
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Figura 128 Cataia, compassos 01 a 06 — 2m30s.

Transcrito pelo autor.
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CONSIDERACOES FINAIS

Tendo em vista que o presente trabalho propée uma discussdo acerca da
bateria e 0 processo adaptativo dos ritmos regionais nordestinos, utilizando como
objeto principal a performance de Cléber Almeida no album Desinventado (2003) —
Trio Curupira, a pesquisa se organizou em trés capitulos. A elaboracao do primeiro
capitulo delineou um estudo histérico-musical dos ritmos aqui abordados, tais como,
maracatu de baque virado, caboclinho, baido, xote e bumba-meu-boi, os quais
tradicionalmente s&o tocados por instrumentos de percussao. O capitulo 2 investigou
o desenvolvimento da Bateria no brasil desde sua chegada no inicio do século XX,
apontando personagens relevantes que contribuiram e/ou se tornaram reconhecidos
pelo modo de execugdo do instrumento, com propostas intimamente relacionadas a
adaptacdo dos ritmos brasileiros. No capitulo 3 analisamos a performance do
baterista Cleber Almeida no album Desinventado (2003), especificamente as faixas
Suitdo (André Marques), Congada de Agradecimento (Cleber Almeida), Que farra!
(André Marques), Siri na Lata (André Marques) e Cataia (Cleber Almeida) através de
transcricdes.

Neste momento buscaremos agrupar consideracbes acerca da pesquisa,
destacando, para o leitor pontos por nds vistos como mais relevantes.

Partindo da premissa que o presente trabalho trata de ritmos cuja construgcéao
esta diretamente ligada aos instrumentos de percussédo, uma abordagem bateristica,
sem duvida requer o minimo de conhecimento sobre as matrizes ritmicas que
caracterizam e alicergam cada género.

Pioneiro da bateria no Brasil, e bastante representativo para o universo do
samba neste instrumento, Luciano Perrone retratou no LP Batucada Fantastica
(1963), album composto estritamente por instrumentos de percussao (bateria e
percussao), somente duas faixas que sao pertinentes a presente pesquisa, a oitava
(82) faixa intitulada Maracatu, e a décima (102), Baido, as quais comentaremos a
seguir. Na faixa Maracatu, notamos que o0 musico utiliza um conceito de
sobreposicao entre instrumentos de percussao e bateria, onde Perrone recorre ao
surdo e tom para emular as ritmicas das alfaias, enquanto os demais instrumentos
percussivos exercem distintas fungdes. A faixa baido segue 0 mesmo caminho, e se
organiza num processo de sobreposicdo onde a cada quatro compassos acresce um
novo instrumento. No que tange a bateria, durante grande parte da performance
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notamos uma adaptacdo enxuta com relacdo a quantidade de notas, entretanto, no
final da faixa o0 musico propde um unissono ritmico (Fig. 80) na condu¢ao do bumbo
e chimbal com pé, bem como distribui os toques do aro para os tambores (surdo e
tom) — peculiaridades que podemos encontrar nas execugdes de Airto Moreira, Nené
e Cleber Almeida.

O subcapitulo que analisa Airto Moreira e o Quarteto Novo, traz referencias
claras quanto ao processo adaptativo dos géneros musicais aqui discutidos, ainda
que as faixas analisadas nao retratem uma proposta bateristica de Airto, certamente
fica evidente a contemporaneidade do musico em relacdo aos processos de
adaptacao de ritmos nordestinos vistos na época, contribuicdo que rompe com 0s
modelos tradicionalistas, apresentando novas possibilidades na adaptacédo destes
géneros para o contexto da musica instrumental.

A andlise de O Ovo (Hermeto Pascoal), mostrou claramente recursos
utilizados pelo musico para a adaptagdo do baido. Utilizando simultaneamente o
triangulo e o caxixi como instrumentos transpositores, Airto executa de forma inédita
as células comumente executadas pelo zabumba, em uma performance criativa, que
evidencia o didlogo ritmico entre o triangulo e melodia.

Na faixa Canto Geral (Hermeto Pascoal), especificamente o recorte entre os
minutos 0,20 — 1,03, o arranjo propde uma adaptacédo de baido cuja métrica sugere
0 compasso setenario (7/8), onde Airto utiliza dois caxixis (grave e agudo) como
instrumentos transpositores para interpretar o referido ritmo. Conforme apresentado
na analise, o musico transpde os toques graves do zabumba para o caxixi grave, € 0
bacalhau (toques agudos) para o caxixi agudo, recurso 0 qual consideramos como
um processo extremamente singular, seja na escolha do instrumental, ou pela forma
com que evidenciou os padrdes ritmicos do zabumba, evidenciando potencialidades
e possibilidades.

Nené (Realcino Lima Filho), sem duvida é um personagem de grande
relevancia para o universo da bateria. As andlises acerca da performance deste
artista, apresentam os modos de execugdo com que o musico utilizou dos ritmos
baido e maracatu nas musicas Suite Norte, Sul, Leste, Oeste (Hermeto Pascoal),
Maracatu (Egberto Gismonti) e Loro (Egberto Gismonti).

Percebemos que Nené propde um conceito muito particular na interpretacao
citadas composicdes, pois utiliza técnicas e manulagdes comumente vistas em

estudos de caixa, as quais mescladas com o senso intuitivo, culminam na
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construcdo das levadas. Dentre as peculiaridades que marcam a assinatura do
musico, notamos que nas adaptacdes de baido é comum a utilizagdo da matriz
ritmica — colcheia pontuada, colcheia pontuada e colcheia ("tresillo”), executada em
unissono pelos pés, enquanto as maos interagem de forma mais livre, sem, no
entanto, deixar de citar as células tipicas executadas tradicionalmente pelo
bacalhau.

A performance de Nené em Maracatu (Egberto Gismonti) confirma a proposta
do muasico em romper com os padrdes comumente vistos para o género. Nesta
performance, Nené utiliza tambores para emular os sons das alfaias, propondo
entdo uma sonoridade extremamente bateristica.

Sendo o foco maior deste trabalho acerca da performance do baterista Cleber
Almeida, destacamos que percebemos peculiaridades quanto a adaptacdo dos
géneros aqui apresentados, especificamente maracatu de baque virado, caboclinho,
baido, xote e bumba-meu-boi conforme apontaremos a seguir.

Pesquisador dos ritmos regionais nordestinos, Cleber imprime em sua
performance caracteristicas estilisticas que implicam num profundo conhecimento
dos modos de execucdo e construcado ritmica acerca destes ritmos. Tratando
especificamente de técnicas utilizadas pelo musico na bateria, buscamos também,
através de transcricdes, compreender, ainda que sucintamente, 0 modo com que 0s
musicos do grupo regional Banda de Pifanos de Caruaru, executam seus
instrumentos de percussao como caixa, zabumba e prato, as quais apresentam uma
sonoridade bastante particular, esta, visivelmente reconhecida na bateria de Cleber.

A performance em Suitdo, nos mostrou 0 dominio e conhecimento sobre o
idiomatismo dos géneros caboclinho, baido e bumba-meu-boi. Na adaptacdo de
caboclinho, Cleber representa o toque de guerra utilizando bumbo e chimbal, no
entanto, o musico surpreende e fortalece o conceito proposto ao inserir a caixa junto
aos toques do bumbo, marcando a ultima nota de cada célula com um rulo pressao
(buzz), sonoridade que se distingue das adaptagdes retratadas em livros sobre
assunto. Na segunda secao, trecho em que a composigéo incita o baido, o musico
propde uma levada onde os pés (bumbo e chimbal) executam um ostinato pautado
na célula ritmica constituida por colcheia pontuada-colcheia pontuada-colcheia
(tresillo), entretanto adaptado de acordo com o que foi exigido no arranjo, no que
tange a variagdes da formula de compasso. Finalizando o trecho, o arranjo sugere
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uma adaptacéo de bumba-meu-boi, onde Cleber transpde para diferentes pecas da
bateria as células ritmicas tradicionalmente encontradas no género.

Percebemos na introducao da faixa Que Farra! (André Marques), um conceito
polirritmico que intui a citagcdo da matriz ritmica 3:2 (trés sobre dois) do Bumba-meu-
boi, entretanto adaptada para o compasso sete por quatro (7/4), onde a célula da
tercina (3) é simulada pelo chimbal, enquanto a colcheia (2) aparece entre bumbo,
tom e caixa.

Na faixa Siri na Lata (André Marques), Cleber expde um conceito bateristico
pouco comum para o xote — primeiro trecho uma funcdo em que instrumento
empreende uma postura totalmente solistica, utilizando todas as pecas da bateria e
cowbells para interpretar a melodia de acordo com sua criatividade. O segundo
trecho é marcado por uma performance onde a bateria se organiza entre bumbo,
caixa e chimbal, no entanto, ainda dialogando ritmicamente com a melodia e base
harménica, que propde polirritmias no decorrer do trecho. A terceira parte é marcada
pela entrada do tema principal, trecho em que o musico propositalmente propée uma
adaptacao de xote bastante enxuta (no que diz respeito a quantidade de notas),
utilizando bumbo, chimbal e caixa, momento em que notamos a insercdo de uma
levada de triangulo sobreposta, evidentemente gravada em overdub.

Em Congada de Agradecimento (Cleber Almeida), notamos que entre os
minutos 4,00 — 4,28, o arranjo sugere uma citagdo de Bumba-meu-boi, cuja proposta
adaptativa impressa por Cleber neste momento, difere da levada empreendida na
faixa Suitdo, o que certamente comprova o dominio do musico sobre o ritmo, bem
como a criatividade na composicdo de uma levada extremamente distinta a anterior,
sem, no entanto, desprender das caracteristicas idiomaticas do género em questao.

No decorrer da faixa Cataia (Cleber Almeida), observamos que o arranjo
retrata 0 maracatu de baque virado, onde a bateria apresenta uma adaptacao com a
insercao dos cowbells, culminando no baque comumente visto na Nac¢ao Porto Rico.

Diante das premissas apresentadas neste trabalho, concluimos que o musico
que nos propusemos analisar, Cleber Almeida, pode ser considerado um dos
importantes expoentes da geragdo de bateristas atuantes no cenario brasileiro a
partir do inicio do século XXI, sobretudo quando nos referimos ao eixo musical que
propbée um discurso sobre o idiomatismo dos ritmos regionais nordestinos.
Exercendo o importante papel de ressignificar os ritmos populares tradicionais a
bateria, especificamente a musica proposta pelo Trio Curupira, verificamos que
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Cleber revela um comprometimento com a cultura popular brasileira, dispondo
claramente de um vasto conhecimento acerca desses ritmos, o que, de fato
corrobora sua proposta musical — constituida por um sélido alicerce sobre os
recursos técnicos, ritmicos e instrumentais, os quais somados aos estudos técnicos
da bateria e suas peculiaridades, delibera através de sua performance, aspectos de
extrema relevancia sobre a contemporaneidade e a tradicao cultural popular.

Perante a riqueza das manifestagées populares e das possibilidades da
musica popular contemporanea, compreendemos que existe uma gama enorme de
possibilidades para as potencialidades da mdusica brasileira, nesse sentido, as
analises empreendidas neste trabalho, ndo buscam esgotar o tema, mas sim, propor
alternativas analiticas, que podem suscitar questdes e ampliar o debate sobre as

formas de composicao, arranjo e principalmente interpretacdo na musica popular.
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Que Farra!

(André Marques)
Trio Curupira
Desinventado (2003)

Transcrigdo: Carlos Eduardo Sueitt Garanhdo
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iri na Lata
(André Marques)

S

Trio Curupira
Desinventado (2003)

Transcrigdo: Carlos Eduardo Sueitt Garanhdo
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Congada de agradecimento

(Cleber Almeida) . .
Trio Curupira
J=8 5 Desinventado (2003)
4m00 Transcri¢do: Carlos Eduardo Sueitt Garanhao
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