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Dedico essa monografia @ musica popular brasileira,
em toda sua complexidade e pluralidade.
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RESUMO

Entendendo a orquestracdo como organizagdo de uma pega musical para um grande
conjunto, essa monografia analisa um trecho de uma apresentagcédo da bateria Ritmo
Puro, da escola de Samba Mocidade Alegre, com a finalidade de compreender as
diferencas texturais e expressivas do ambiente da bateria para outros contextos que
envolvem grandes grupos musicais.

Muito do que se encontra nos arranjos das escolas de samba pode ser visto de
maneira analoga na pratica de orquestras sinfénicas e de big bands de Jazz, e ha
também diferencas fundamentais entre cada uma delas.

As culturas populares séo negligenciadas pelo ambiente académico, sendo quase
sempre encaradas de modo simplista e folclorista, sem a devida profundidade e
respeito. H4 muito a se aprender com as manifestagdes populares, e ao mesmo
tempo que ha nelas uma simplicidade e fluidez naturais ha também uma erudig¢ao e
elaboragao imensuraveis.

Palavras chave: Samba. Bateria de escola de samba. Orquestracdo. Textura
musical.



ABSTRACT

For | understand orchestration as how a musical piece is organized for a big group of
players, this monography intends to analyse an excerpt of a live performance of
bateria Ritmo Puro, from the samba school Mocidade Alegre, in order to
acknowledge the textural and expressive diferences between samba schools and
other musical contexts involving big groups.

Some similarities can be found when comparing samba schools with symphonic
orchestras and Jazz big bands, but there are also fundamental diferences between
each of them.

Popular cultures are neglected in the academic environment, being very frequently
faced simplistically, without much respect and seriousness. There is a lot to learn with
this popular manifestations, and at the same time they are simple and fluid they are
sophysticated.

Keywords: Samba. Bateria. Orchestration. Musical texture.
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1 INTRODUGAO

Minha relacdo com a musica comecou no batuque. Solando freneticamente ou
tentando tirar musicas em uma bateria improvisada, eu batucava. Sentia uma
inspiragdo, um desejo de percutir, ndo sabia muito de onde vinha e nem como
canalizar essa energia. Meu processo de musicalizagéo foi transitorio, levando em
consideracao que fiz aulas de guitarra, em seguida fui estudar percussao, comecei a
dedilhar o violdo, ganhei um saxofone, tive aulas de piano, entre outros.

Tendo experimentado a sensacgao de tocar varios instrumentos, posso afirmar
que o que me fez apaixonar pela musica foi a percussao, quando fiz parte do grupo
artistico Meninos do Morumbi, ONG muito importante na formagao de importantes
percussionistas de Sao Paulo. Foi la que eu percebi que podia me desenvolver e me
destacar sendo musico, e que isso podia ser uma profissao.

Ao estudar musica em instituicobes como a UNESP e a Escola Municipal de
Musica de Sao Paulo, me deparei com uma referéncia até entdo um pouco distante
de mim: a musica de concerto europeia. Muito do que estudei e estudo dessa
linguagem contribui para minha pratica de musica popular, por questdes tedricas e
historicas, e nao Ihe tiro mérito nenhum. A questdo é que as associagdes que eram
feitas entre musica de qualidade, ou musica complexa sempre vinham desse
universo, enquanto a minha experiéncia tinha outras referéncias musicais. Ninguém
necessariamente veio e me disse que samba era ruim, ou que batucada ndo é
musica; foi justamente a falta de dialogo com o repertério afro-brasileiro que gerou
esse esteredtipo, que é tao presente na academia.

Talvez, se eu tivesse tragcado outro caminho dentro das instituicbes de ensino
musical, eu pudesse nao ter tido essa sensacao, tendo sempre apoiado a teoria
musical nas referéncias mais proximas da minha pratica. Nao se trata de um
lamento, mas uma provocacdo no sentido de questionar se ter um material de
referéncia exclusivamente europeu ndo acaba por subjugar a potencialidade de
outras culturas. Ultimamente a academia tem se mobilizado cada vez mais em
direcdo a uma relagao mais saudavel e respeitosa com as culturas populares; meu
esforco é para que isso continue avancando.

Passei, depois de um certo tempo, a enxergar a musica de maneira mais
holistica, levando em conta que tinha uma certa familiaridade com diversos
instrumentos. Comecei a prestar mais atengdo ao conjunto da obra, me atentando
aos artificios que os grupos musicais utilizam para criar diferentes possibilidades
expressivas.

Ao entrar no entao bloco de carnaval Unidos do Swing, logo fui convidado a
roda para improvisar e fazer arranjos, o que me trouxe mais autonomia musical e fez
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com que eu desenvolvesse um enorme interesse em explorar as potencialidades de
grupo escrevendo arranjos. Ser capaz de conduzir um grande grupo de pessoas a
fazer musica de maneira organizada e bonita, criativa e contagiante passou a ser
entdo um campo que quis explorar mais a fundo.

Nessa investigagao, acabei encontrando muito valor em uma experiéncia que
eu tive em 2015 na bateria Ritmo Puro, do Grémio Recreativo Cultural Escola de
Samba Mocidade Alegre. Esse valor era tanto sentimental quanto musical: havia
muito material musical interessante naquela bateria. A seriedade e precisao que
havia ali € louvavel, tal como a criatividade e qualidade dos arranjos ritmicos, seja
dialogando com harmonia e melodia ou nao.

Esta monografia pretende analisar os padrbées musicais presentes no
"Esquenta"!, sob uma perspectiva estrutural musical coletiva.

1 O "Esquenta" € um momento muito importante para a bateria Ritmo Puro, realizado em
apresentagdes da bateria e nos ensaios abertos ao publico. Trata-se de um solo de percussao, sem
acompanhamento da harmonia, em que a bateria exibe a qualidade de seus/suas ritmistas, a
criatividade dos arranjos e a cadéncia do samba. O termo se refere ao momento em que,
antigamente, se afinava os instrumentos de couro na fogueira antes de uma performance.
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2 A ESCOLA DE SAMBA CARIOCA

Somos Unidos da Tijuca

E cantamos o samba brasileiro
Cantamos com harmonia e alegria
O samba é nascido no terreiro

Nao queremos abafar

Nem também desacatar
Viemos cantar o nosso samba
Que é nascido no terreiro
Perante o luar

Unidos da Tijuca, 1933.

Para compreender a dimensao da riqueza musical das Escolas de Samba é
preciso compreender sua importancia sociocultural na historia brasileira. Ha muita
tradicao envolvida nas atividades de qualquer Escola de Samba, uma vez que ha
escolas quase centenarias, e muitas ja passaram de meio século de existéncia. As
agremiagdes, tanto as grandes quanto as pequenas, possuem um importante papel
de resisténcia das classes populares e principalmente da cultura negra, assim como
possui grande impacto na economia da periferia, gerando empregos e
profissionalizando artistas.

O surgimento das Escolas de Samba tem como premissa o carnaval, ainda
que seus primoérdios sao demasiado diferentes do que o que entendemos hoje como
carnaval.

Diversas festas celebradas durante os periodo colonial e imperial sao
consideradas por muitos pesquisadores como as primeiras manifestagdes
carnavalescas no Rio de Janeiro, ainda que algumas tenham sido
celebradas fora do periodo do carnaval. (MATOS, 2005, p. 31).

Essas festas eram de cunho religioso, em sua maioria, mas havia também
algumas de carater populista, com desfiles e aparigdes dos monarcas e imperadores.
Havia a procissao, que representava o grande acontecimento por parte da Igreja ou
do Estado, mas que nao representava a festa em sua totalidade; apds ela
aconteciam rodas de capoeira, dangas de escravos, fogos de artificio e outras
manifestacdes, acompanhadas de barraquinhas de quitutes. Por conta de levar a
populagdo para a rua, o impacto das festas do Rio Antigo na economia era
significativo: "O comércio, bastante afetado pela grande quantidade de feriados do
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calendario oficial, via no periodo antecedente as festas a sua “salvagdo.” (MATOS,
2005, p. 33)

De um lado, monarcas se aproveitavam das festividades para impressionar e
cativar a populagao; de outro, comunidades negras faziam também suas coroagoes,
estabelecendo uma realeza simbdlica de figuras culturalmente reconhecidas. O
respeito e admiragdo eram impostos pela realeza, e o povo criava como resposta
seus proprios simbolos de poder.

Dentre as varias festividades datadas no ano carioca, o entrudo foi a que se
destacou, realizada no dia em que hoje é a terca feira de carnaval, data definida a
partir da pascoa catdlica. Pouco a pouco, o carnaval foi se caracterizando pela
festividade e descontragdao, com baldes d'agua sendo atirados na multidao e frascos
de langa-perfume sendo comercializados. O Entrudo foi criminalizado, e houve um
processo de europeizagcao dos costumes festivos; foram introduzidas mascaras,
fantasias luxuosas, confete, entre outros apetrechos. Foi nesse momento em que
comecgou a aparecer o carnaval exclusivo, realizado em locais fechados e restrito a
elite carioca.

Obviamente, o carnaval popular de rua foi ganhando forca e expressao
enquanto a elite seguia buscando elementos de "civilidade", baseados nas festas
europeias.

Em 1870 comegcam a aparecer os corddes carnavalescos, nada mais que
aglomeragdes de folides organizados, podendo ter instrumentos percussivos. Essa
classificagado abrangia grupos de diferentes classes sociais, sempre desfilando nas
ruas.

"O mais famoso dos corddes foi 0 Rosas de Ouro, para o qual a maestrina
Chiquinha Gonzaga comp6s, em 1899, a famosa marcha 'O abre alas” (MATOS,
2005, p. 38).

Um grande marco para a definigdo da estrutura tanto musical quanto artistica
e estética das escolas de samba é o surgimento dos ranchos, que eram mais
organizados do que os corddes e compostos por camadas populares da sociedade,
de negros, nordestinos e imigrantes. O ritmo que acompanhava os desfiles dos
ranchos era a marcha rancho, que misturava toques militares de caixa-clara com
africanos. Ha muita heranca dos ranchos nas escolas de samba, como os casais de
mestre-sala e porta-bandeira e ala de baianas.

Enquanto isso, a elite fazia também seu espetaculo, e para isso foram
fundadas as Sociedades carnavalescas, grupos que surgiram dos bailes em clubes
privados e foram tomando as ruas, com suas fantasias e aderegos cada vez mais
ostensivos. Havia também os corsos, desfiles de automdveis ornamentados
realizados pela pequena parcela da populagdo que os possuia, e todos que os
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possuissem faziam questdo de exibi-los na Avenida Central, que hoje é a Avenida
Rio Branco, no Rio de Janeiro.

O surgimento das Escolas de Samba? impactou a sociedade carioca por conta
de sua presenga espalhada pela cidade, sua alta organizagdo e seu impacto
socioecondémico na populagado, em sua grande maioria em situacdo vulneravel. A
propor¢cdo que essas organizagdes/agremiagdes/associagoes/instituicbes foram
tomando ao longo do tempo efervesceram a cultura do samba, mais especificamente
do samba enredo®.

O primeiro desfile oficial € datado em 1932, na Praga Onze, consolidando toda
a tradicao de festas populares de rua, e logo a quantidade de escolas e blocos foi
aumentando, tal como a sua competitividade e cumplicidade.

Paralela ao processo de mercantilizagdo do samba por parte das gravadoras,
a cultura do samba se desenvolveu na rua por iniciativa da populagdo do Rio de
Janeiro, com a maior participacdo do povo negro. Mais do que a produgao e
realizacdo de um desfile anual com danga e musica, as escolas de samba eram
organizagbes populares que acolhiam quem estivesse em necessidade e
desenvolviam atividades pedagogicas musicais nas comunidades em que se
localizavam.

Meados dos anos 1930, as escolas desfilavam com 350 — 400 pessoas,
sendo 25 a 30 na bateria. Ainda segundo Cabral, tocavam com trés surdos
na marcacgao, tarol, tamborim, pandeiro, cuica, chocalhos, reco-reco e prato
e faca. (ZEH, 2006, p. 1).

2 Tudo indica que a primeira vez em que se usou o nome "Escola de Samba" foi em virtude de uma
autoproclamagao dos sambistas da "Deixa Falar", escola de samba localizada no bairro do Estacio,
Rio de Janeiro, em 1928. Os sambistas desta escola (dentre eles o ilustre compositor Ismael Silva)
declaravam ser "professores", que iriam "ensinar" outros grupos como Mangueira, Salgueiro e
Oswaldo Cruz a tocar o samba.

3 Segundo LOPES e SIMAS (Dicionario da Histéria Social do Samba), a definicdo de samba enredo é
: "Modalidade de samba que consiste em letra e melodia criadas a partir do resumo do tema escolhido
como enredo de uma escola de samba"
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3 O SAMBA PAULISTA

Acima foi contextualizado o desenvolvimento do carnaval e das escolas de
samba do Rio de Janeiro, que foi essencial para a difusdo da cultura do samba,
principalmente de carnaval. Mas o samba n&o se limita a essa unica localidade; ha
samba no Brasil todo, cada qual com seu sotaque, sua instrumentacéo, claves? e
células ritmicas, de acordo com cada contexto sociocultural de cada regido. Mesmo
dentro de cada estado ha diversas vertentes coexistindo, cada uma influenciando
esendo influenciada pelas outras.

(...) o folclore ndo obedece fronteiras administrativas e pode-se dizer que o
samba geralmente divulgado como baiano é o samba do Recbncavo e nao
de todas as regides da Bahia; o samba da Capital paulista ndo deve ser
completamente identificado com o do Interior do Estado. (MORAES, 1977, p.
7).

Em Sao Paulo, as principais manifestacdes culturais que influenciaram a
maneira que aqui se faz samba foram: o batuque de Umbigada (da regido do oeste
paulista), o samba-de-Pirapora ou samba-campineiro (da regido de Pirapora do Bom
Jesus mas também presente na Capital), o samba-de-bumbo (da mistura dos
sotaques do interior com os da Capital), entre outras manifestagdes afro-brasileiras
como o lundu, o jongo e a capoeira. Mesmo com essas distingdes de estilisticas das
manifestacbes de acordo com a sua localidade, houve muito intercambio entre os
sotaques, e esse grande caldeirdo foi o bergo da tradicdo do samba paulista, seja de
carnaval ou n&o.

Os dirigentes do Grupo Carnavalesco da Barra Funda (...) iam regularmente
aos festejos de Pirapora. (...) Os fundadores da Escola de Samba 'Lavapés’,
a primeira a se organizar de forma definitiva em S&o Paulo, eram assiduos
frequentadores das festas de Pirapora. (MORAES, 1977, p. 16).

Aos poucos, os desfiles militares e religiosos realizados ao som de marchas
ou de marchas-rancho passaram a incorporar o samba-de-bumbo, por conta dessa
forte presenga da cultura de Pirapora na cena cultural do Estado, e assim nasceu o
ritmo marcha-sambada. Foi dessa efervescéncia que surgiu o Grupo Carnavalesco
da Barra Funda, em 1914, que foi precursor da honrosa Camisa Verde e Branco. Em
6 anos de existéncia o grupo ja contava com cerca de 60 integrantes, com uma
grande secao musical composta de pandeiros, chocalhos, surdos, saxofones,

4 Claves sao as células ritmicas mais importantes em um ritmo polifénico, e que nele podem estar
sobressalentes ou ndo. Segundo Santos, claves sdo: "um conceito da musica afro-cubana pelo qual
as claves sdo levadas que se destacam com a fung¢ao especial de orientar o fraseado, e que pode ser
aplicado ao estudo dos ritmos brasileiros. SANTOS, Arildo Colares dos. Aprendiz de samba:
oralidade, corporalidade e as estruturas do ritmo. Sdo Paulo , 2018 Dissertacdo (Mdusica) -
Universidade de Sao Paulo.
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clarinetes, trombones, violdes e cavaquinhos. A magnitude dos desfiles foi
crescendo, e logo surgiram também as personalidades dentro do espetaculo, como
por exemplo o Rei e a Rainha, os Balizas (malabaristas), os abre-alas (incumbidos
de abrir passagem para o cordao), etc., todos com fantasias exuberantes.

Na secdo musical, havia a distingdo entre o 'choro' e o 'batuque’, sendo o
primeiro composto dos instrumentos melddico-harménicos e e segundo dos
percussivos. Mesmo sendo pretexto para a folia, os corddes tinham um rigor técnico
que exigia dos/das musicistas um nivel minimo de execug¢ao, como atesta SANTOS:

"Para fazer parte dos grupos musicais dos corddes carnavalescos era
necessario passar por testes que avaliavam a leitura de partituras e boa performance
com o instrumento" (SANTOS, 2013, p. 35)

Os desfiles eram levados a sério mesmo antes de haver uma Liga e
concursos, pois representavam um momento de manifestagdo dos negros em uma
sociedade escravagista e racista. Mesmo antes dos corddes,

os afrodescendentes apresentavam para os demais sua arte, seu canto, sua
danga, ndo apenas para divertir o publico, mas como demonstragao de que
eram dotados de inteligéncia, que nao eram animais, como grande parte da
sociedade escravista pensava. (SANTOS, 2013, p. 20).

O Cordao Carnavalesco Esportivo Vai Vai surgiu ja sem o 'choro', na década
de 1930. Ja nessa época pode-se perceber a importancia do sotaque estilistico no
nucleo identitario das escolas de samba, seja por meio da instrumentagdo ou do
ritmo em si. Em um depoimento sobre sua historia, o sambista da Vai Vai, Sebastiao
Eduardo do Amaral, demonstrou ter sido deslumbrado com a maneira que a
batucada era realizada na Vai Vai, na primeira vez em que viu o cord&o:

(...) Gostei demais do Ritmo. De fato, era um ritmo muito bonito.
Acompanhei... era marcha cantada em tempo de samba, que a bateria
tocava em tempo de samba... E cantava marcha, que é a Unica coisa que
dava muita vida por isso... O "Vai Vai" ja tinha aquele ritmo de samba. Entao
era uma batida muito bonita. (MIS/SP- AMARAL - Entrevista dada em
02/10/1981)

Em 1968 foi criado o primeiro concurso de escolas de samba da Capital, o
que consagrou o formato Escola de Samba em detrimento dos corddes. "(...) a
hegemonia dos corddes foi perdendo forca, uma vez que o regulamento era feito
para escolas de samba." (SANTOS, 2013, p. 37). O prefeito da cidade, Faria Lima
(que era carioca, por sinal), instituiu esse regulamento, fazendo com que os desfiles
fossem assumindo um padrdao mais proximo do que se fazia no Rio de Janeiro na
época.
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4 A BATERIA

A bateria sempre foi uma ala estrutural das escolas de samba, pois era
responsavel pela musica dos desfiles, trazendo animagdo para a populagdo de
folides. O batuque afro-brasileiro se aliou ao carater itinerante dos desfiles militares
até formar a bateria da escolas de samba. A medida em que o carnaval foi
crescendo enquanto manifestacdo cultural, as escolas de samba foram
desenvolvendo sua capacidade organizacional, e as baterias ganharam mais
integrantes e foram enriquecendo musicalmente. Ainda havia muito a se desenvolver
para que as escolas de samba viessem a ser 0 que sao hoje, mas a base de sua
estrutura estava bem consolidada, principalmente a partir da década de 1940, com o
advento dos Sambas Enredo.

Ja no fim da década de 1930, possuiam grande importancia dentro do samba,
e seus aspectos técnicos e criativos foram ganhando complexidade, também devido
a competitividade saudavel entre baterias e ritmistas.

Existia o concurso “cidaddo-samba”, que teve, em 1936, os seguintes
quesitos: convivio do morro, boa conduta, saber tocar pandeiro, puxar cuica,
bater tamborim e surdo e ter trés composigdes proprias. (...) Havia ainda um
concurso do melhor tamborinista que teve como vencedor em 1938 o
compositor Jodo da Silveira da Unido Parada de Lucas. (ZEH, 2006 p. 2).

O grande marco no desenvolvimento dos arranjos nas baterias foi a
criagdodas paradinhas, por parte de mestre André, da Mocidade Independente de
Padre Miguel, em 1959.

O lendario Mestre André da Bateria da Escola de Samba carioca Mocidade
Independente de Padre Miguel inventou as famosas paradinhas, breques,
convengdes e bossas. Uma das histérias sobre o surgimento dos breques
nas Baterias, contada por muitos sambistas da geracdo mais antiga, € a de
que o Mestre André caiu durante um desfile e a Bateria, "assustada",
interrompeu a execugao do ritmo. Nesse momento, o mestre sinalizou para
um Repinique fazer algum desenho ritmico de forma que os outros ritmistas
respondessem a ele, e pouco a pouco o ritmo voltasse ao normal. (Y
CASTRO, 2016, p. 66).

Dai em diante, a exigéncia para as baterias foi crescendo de modo a
impulsionar sua qualidade, até se chegar no nivel em que se esta hoje em dia. E
preciso muito trabalho para a execucao plena de um desfile por parte da bateria,
desde a criagdo dos desenhos, breques e paradinhas em cima do enredo, a
assimilacao desses breques por parte da bateria, a realizacao de ensaios de bateria,
de rua e abertos ao publico, entre outras atividades.
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5 INSTRUMENTAGAO DA BATERIA RITMO PURO

A bateria Ritmo Puro tem uma composicdo bem tipica das baterias das
escolas de samba, e seus instrumentos podem ser divididos em 2 categorias: leves e
pesados. Os instrumentos leves sdo: tamborins, agog0ds, ganzas e cuicas; enquanto
0os pesados sao: surdos (de primeira, segunda e terceira), caixas, repiniques,
repiques-mor e timbais.

Foram diretores de bateria, em 2014:

Adriano Ricardo da Silva (Maisena)

Carlos Cézar Tomé Junior (Tomezinho)
Danilo de Carvalho

Klemen Lute Gioz Bernardo (Desenho)
Luiz Carlos Santos de Jesus (Alemé&o)
Marcus Vinicius Rezende dos Santos (Viny)
Thiago Heleno Giéz (Thiago Cabecgéo)
Wesley Pontes Ribeiro

No ritmo, os surdos incumbem-se da pulsagéo (os de marcacgao), do impulso
(resposta, os de segunda), do contratempo (balango, os de terceira) e das
variagdes (repiques); as caixas de guerra e tardis sustentam a consisténcia
da pulsacdo; e os demais instrumentos ornamentam a teia polifonica.
(LOPES; SIMAS, 2017, p. 35).
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6 ANALISE

Exalta-se muito a genialidade de compositores de musica de concerto, que
fazem musicas magnificas para grupos enormes tocarem. Vamos exaltar aqui a
bateria Ritmo Puro, seu mestre Sombra (Marcos Rezende dos Santos Nascimento),
a diretoria e todos/as ritmistas.

E evidente que uma das principais caracteristicas de uma bateria de escola de
samba é a grande quantidade de instrumentistas, assim como em uma orquestra
(sinfénica e popular), big band, coro, etc. Trata-se de um som que faz o chao tremer,
de substancioso impacto e grande alcance sonoro. E, em primeiro lugar, por causa
dessa multiplicidade que € possivel criar uma vasta variedade de texturas sonoras,
ricas em timbres e nuances. Um/uma instrumentista tocando sozinho/a pode ser
capaz de realizar também uma quantidade consideravel de texturas e de timbres em
seu instrumento; logo, um grande numero de instrumentistas fara muito mais, cada
qual com seu timbre e registro.

A grande riqueza de uma bateria de escola de samba é naturalmente o ritmo,
na sua complexidade e balang¢o. Deixa-se um pouco de lado a ideia tradicional
europeia de melodia e harmonia mas ganha-se um amplo leque de possibilidades
sonoras no campo da ritmica. E ébvio que cada instrumento tem a sua altura e, no
conjunto da obra, é possivel interpretar uma espécie de “melodia” oriunda da bateria,
passando pelos diferentes instrumentos, como por exemplo o dialogo recorrente
entre surdo de primeira e de segunda, que pode ser interpretado como um intervalo
melddico em ostinato®.

Pode-se também interpretar uma melodia da voz de um agogdé ou de uma
cuica, levando em consideracao as diferencas de alturas nos seus desenhos, mas,
por serem realizados em ostinato, isto €, de maneira ciclica, sdo considerados
desenhos ritmicos e ndo melddicos.

Ndo s6 em complexidade de texturas e de sequéncias deve ser rica uma
bateria, ha um ingrediente essencial que transcende a execugéo técnica para a
tradi¢éo cultural do samba: a cadéncia®.

E exatamente esse ingrediente que diferencia uma bateria tradicional do Rio
de Janeiro para uma bateria de escola de samba no Japao, ou nos Estados Unidos,
ou em qualquer lugar que nao tenha a forte presenga da cultura do samba. Nao ¢ a
toa que é dado o nome de linguagem as caracteristicas especificas de cada género
musical. Tocar dentro da linguagem é tocar com propriedade, dentro do contexto

5 Segundo JACOBS, RODRIGUES e PALMEIRIM (1978, pag. 398) ostinato é: "Uma figura ou um
ritmo musical repetido insistentemente(...)"

6 Segundo LOPES e SIMAS (2017, pag 52): “Cadéncia: no universo do samba, 0 mesmo que ‘ritmo’ e
mais apropriadamente, ritmo que flui com suavidade, agradavel de ouvir e de sentir.” Usa-se aqui os
termos suingue e balango com acep¢des semelhantes a definicdo supracitada de cadéncia, sempre
exaltando a qualidade musical do samba.
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ritmico-harmonico-melddico em questao.

A qualidade de uma bateria é também a propriedade com que os/as ritmistas
tocam o samba, se este é rigido ou cadenciado, com ou sem “pegada”. A seguinte
analise fica no campo da complexidade de texturas, atentando-se ao dialogo entre
instrumentos e criatividade nas sequéncias, mas fica também registrada aqui a
exceléncia da bateria Ritmo Puro na cadéncia do samba.

O "Esquenta" é um momento muito importante para a bateria Ritmo Puro,
realizado em apresentagdes da bateria e nos ensaios abertos ao publico. Trata-se de
um solo de percuss&o, ou uma bossa’, sem acompanhamento da harmonia, em que
a bateria exibe a qualidade de seus/suas ritmistas, a criatividade dos arranjos e a
cadéncia do samba.

A seguinte analise foi baseada na transcricao feita da apresentacao da bateria
Ritmo Puro na escola de samba Académicos do Salgueiro, video encontrado no
YouTube (https://www.youtube.com/watch?v=c-RpSBmnvOI). A apresentagédo foi
realizada no Rio de Janeiro, entdo ndo contou com a bateria completa, mas um
grupo seleto de ritmistas. Nao foi possivel transcrever o desenho ritmico das cuicas,
por conta da dificuldade de escuta-las na gravacao; caso houvesse um microfone
especifico para essa ala seria possivel transcrevé-la. A cuica tem papel muito
importante na bateria, mas por questdes acusticas fica um pouco apagada dentro da
enorme batucada.

A estrutura do "Esquenta” néo é fixa, isto €, a ordem dos diferentes eventos
musicais pode ser variada de acordo com o comando do mestre, cada um
comandado por um gesto especifico. A transcricdo baseia-se em uma unica
apresentacao da bateria, em que os breques foram realizados na ordem indicada no
apéndice, entdo é possivel que em outras apresentagdes e ensaios seja diferente.

A escrita sobretudo do repinique carece de muitos detalhes, e precisou se
apoiar em diversos simbolos para representar as diferentes possibilidades
timbristicas do instrumento. Esses simbolos substituem a cabeca das notas.

- Para os repiniques, a terceira linha do pentagrama representa os toques da
mao com baqueta), e o segundo espago representa os toques da mao esquerda
(sem baqueta).

- A cabeca normal da nota representa o toque na pele do repinique ou da
caixa, sem bater no aro, ou o toque de timbre grave com a mao no repinique.

- A cabecga de nota com um "X" dentro de uma circunferéncia representa um
toque entre a pele e o0 aro do repinique, que produz um timbre médio e potente.

- A cabega de nota com um "X" dentro de uma elipse representa também um
toque entre a pele e o aro do repinique mas desta vez mais préxima ao aro,

7 Denominacao utilizada entre os sambistas para o momento de solo da bateria, com a execucgao de
breques e paradinhas.
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produzindo um timbre mais agudo e potente.

- A cabeca de nota "X" representa, para o repinique, o toque apenas no aro ou
na lateral do instrumento, que produz um timbre metalico e com pouca sustentacéo.
Para as caixas, representa o toque entre a pele e o aro.

- A cabecga de nota com o simbolo " / " representa um toque na pele do
repinigue com rebotes da baqueta, produzindo um timbre grave com mais
sustentagao, uma espécie de rufo.

- A letra "v" sobre uma nota de tamborim caracteriza a batida de volta, na
direcdo oposta das outras trés batidas de cada tempo.

- Para os timbais, as notas acima da linha sdo chamadas de tapa, que
produzem um som agudo, e as notas abaixo da linha sdo chamadas de borda, e
produzem um som meédio.

- A letra "a" sobre uma nota de surdo indica que a mao sem a baqueta deve
abafar a pele do instrumento enquanto a outra mao toca com a baqueta.

- As letra "d" e "e" acima das notas de caixa caracterizam a manulagao dos
toques de uma pessoa destra ("d" para mao direita e "e" para esquerda), podendo
ser invertidos se quem tocar for canhoto/a.

Demais timbres e sons sao escritos com cabecgas de nota entre parénteses, e
sua explicagao esta escrita sobre o pentagrama. A secdo 1 (e suas subsecgdes) é
realizada durante o samba reto®, e é iniciada por uma frase de repique mor. Em
seguida, em resposta a frase de tamborim, toda a bateria toca/canta/bate os pés em
todas as colcheias de 2 compassos. A variacdo dessa secado se da em como é feita
essa resposta, de maneira cada vez menos intensa no instrumento, passando pelos
pés e finalizando com o grito: "ta ta ta ta tata ta".

A secado 2 possui um solo de repinique com uma resposta de tamborim,
seguida de um ritmo cantado.

A secdo 3 é realizada em outro andamento, com uma breve pausa para a
indicacdo de andamento feita pelo mestre. Comeca com uma convengao em
sextinas de seminima, e alterna entre essa conveng¢do e um ritmo com influéncia
baiana, tal como um samba duro®. Durante a sustentacédo do ritmo toda a bateria
realiza uma coreografia.

A secdo 4 se trata de um grande e virtuoso solo dos repiniques de bossa'”,
com um repinique e dois repiques-mor, com algumas intervengdes da bateria inteira
ou de alguns instrumentos isolados. Algumas das intervengdes sao apenas

8 Considera-se aqui samba reto o momento em que, sem excegdo, todos os instrumentos estao
fazendo uma levada pré-estabelecida, cada qual com seu desenho ritmico.

9 Samba duro é uma modalidade de samba da Bahia, praticado por blocos de rua e nas
manifestagbes de samba junino.

10 Rafael Y Castro apresenta em sua tese a distingédo entre repiniques de bossa e repiniques de base
ou de sustentagdo. Os repiniques de bossa sdo responsaveis pelas puxadas e improvisos, enquanto
os demais sustentam o ritmo.



20

respostas curtas, enquanto outras fazem alusdo a ritmos como o funk carioca e
claves africanas.

A secéao 5 faz referéncia ao ljexa, ritmo nigeriano muito importante na cultura
da Bahia por causa de sua forte presenga em festas religiosas e desfiles de blocos
de rua.

A secédo 6 entra direto do samba reto em um andamento um pouco mais lento,
e com um ritmo diferente, caracterizado por um motivo de duas vozes transposto
para todos os instrumentos. Na contagem do mestre, um unico motivo é tocado pelos
instrumentos pesados (com excec¢ao dos repiniques) de dois em dois ou trés em trés,
fazendo assim uma apresentagao de combinagdes diferentes de timbre dentre os
pesados.

A secdo 7 interrompe uma subida de tamborim', com os repiniques e bossa
marcando um andamento um pouco mais lento do que o anterior, com ataques da
bateria cada vez mais curtos culminando na virada para a sec¢ao 8.

A secdo 8 se trata de um ritmo inspirado nas Drumlines estadunidenses. A
frase que o tamborim faz na cabeca de cada repeti¢cao (a excecao da primeira vez) é
transposta em um breque para retornar ao samba reto.

A segao 9 é a auto-apresentagao da Bateria, em que os/as integrantes gritam
em uma breve pausa: "Mocidade!", retoma-se uma subida de tamborim de 2
compassos e grita-se: "Alegre!".

E possivel observar que ha um nlcleo da bateria que sustenta o samba na
maior parte do tempo, composto por caixas, repiniques de condugao e surdos. Os
demais instrumentos, na levada de samba reto, entram apds a subida de tamborim.
Esse nucleo assemelha-se ao naipe de cordas de uma orquestra sinfénica (que
geralmente é o mais requisitado durante uma pecga) ou a rhythmic section (como de
uma big band de jazz), pois sustenta o discurso musical sem a necessidade de
todas/os as/os instrumentistas.

O surdo de terceira possui um papel fundamental dentro desse nucleo: € uma
espécie de solista, que faz variagcbes em naipe ou ndo sobre a base dos outros
instrumentos. A sua figura de samba reto é a unica que se repete a cada 4
compassos; as outras se repetem a cada 2. Suas variacdes conferem ao samba um
balango fundamental, de modo que o nucleo da bateria em si mesmo ja traz
contrastes de levada. A execucdo deste instrumento precisa ser impecavel, pois se
trata do som mais baixo com funcdo de solista dentro da bateria, fazendo a
mediacao entre o nucleo e o restante da bateria.

11 Desenho caracteristico de entrada dos tamborins no samba reto, realizado em tercinas de colcheia
por dois compassos mais um ataque na cabecga do terceiro, seguidos de dois compassos de pausa,
mais quatro compassos de tercinas de colcheia com uma nota na cabega do quinto compasso, uma
pausa de 4 compassos € em seguida a entrada definitiva na levada.
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Na bateria da escola de samba, o surdo responsavel pelo contratempo, pela
efetiva sincopagéo do ritmo marcado pelo ‘de primeira’ e o ‘de segunda’. A
ele cabe a execucgao de ‘toques de improviso’, que preenchem os espagos
vazios entre o apoio e o impulso do compasso e garantem o suingue que
introduz a danga. (LOPES; SIMAS, 2017, p. 280).

Nota-se essa mediacéo logo apds a subida de tamborim, do compasso 13 ao
17, onde o surdo de terceira faz todas as semicolcheias em resposta a subida, que
por sua vez tem todas as tercinas do compasso.

Figura 1 — Final da subida de tamborim
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Fonte: Transcrigao do autor

Os demais instrumentos s6 entram no samba apds a subida de tamborim, que
representa a voz aguda de destaque. Seu timbre incisivo e a grande quantidade de
instrumentistas permite que qualquer acentuacao diferente de sua levada seja
facilmente identificada pelos outros instrumentistas, como acontece nas secdes 1,
1.1, 1.2'%,e 4 (compasso 175) .

12 As frases de tamborim das se¢des 1, 1.1, e 1.2 s&o iguais.
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Figura 2 — Inicio da segao 1.1
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Fonte: Transcrigao do autor

O tamborim possui alguns toques caracteristicos padronizados em varias
baterias, desde o século passado.

Na década de 80, os tamborins, ja com o formato que apresentam
atualmente, de metal com pele e baqueta de nylon, executam varias
convengdes como a "subida" , o "afoxé" e convengdes "em cima da letra",
além do "carreteiro” e do "telecoteco". (ZEH, 2006, p. 2)

A explicagdo para os termos técnicos "afoxé™", "em cima da letra'"
"carreteiro’", "telecoteco’®" se encontra no rodapé.

O destaque que esse timbre da ao instrumento é o que o faz perfeito para as
convengdes em cima da letra, que sao essenciais nos arranjos de sambas-enredo.
Gracas a Jonas, Diretor da ala de tamborim da Escola de Samba Mocidade

13 Afoxé é uma manifestagao cultural baiana, que tem como ritmo o ljexa. Nesse caso, a autora se
referiu a uma convencao especifica de tamborim, que provavelmente leva esse nome por conta da
proximidade da célula ritmica dessa convencéo com a clave do ljexa.

14 Sao0 as convengdes criadas todo ano em cima do samba enredo da escola, e sao feitas de maneira
a dialogar com o ritmo e a prosddia da letra de cada samba enredo, realizando o mesmo desenho ora
se contrapondo a ele.

15 Carreteiro é a levada de samba reto dos tamborins, também chamada de reta. Sao tocadas todas
as 4 semicolcheias de cada tempo, sendo a terceira com o tamborim virado parta baixo e o utilizando
o movimento de subida da baqueta. As acentuagdes estao na primeira e Ultima semicolcheias de cada
tempo.

16 Segundo LOPES e SIMAS (2017, pag 283): "Telecoteco: (...) a onomatopeia do som do tamborim."
E uma levada tipica das alas de tamborim, em que menos notas sdo tocadas, imitando o desenho de
tamborim em uma roda de samba.
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Independente de Padre Miguel na década de 90, esse didlogo dos tamborins com a
voz tornou-se mais sofisticado:

Ele (Jonas) criou arranjos “em cima da letra”, mas ao contrario dos arranjos
da Imperatriz, também feitos “em cima da letra”, Jonas criou arranjos em
que os tamborins ndo tocam apenas juntos com a letra, mas nos seus
intervalos num tipo de dialogo. Criou ‘desenhos’ muito sofisticados que
agradavam aos ritmistas e jurados e, logo, foram copiados por outras
escolas. (ZEH, 2006, p. 3)

Por outro lado, no “Esquenta”, que é executado apenas pela bateria, os
tamborins passam a se relacionar muito mais com os outros instrumentos, assim
como assumem o papel de “melodistas'”

timbre.

do arranjo por conta de sua altura e

Na secdo 8, os tamborins tém a funcdo de melodistas, por serem os
instrumentos mais altos da secé@o, e seu motivo'® do primeiro tempo de cada
repeticdo (cps. 296) é transportado para o restante dos instrumentos que tocam
nessa segao (surdos, caixas e repiniques), deslocado uma tercina de colcheia para
frente (cps. 300). Esse mesmo motivo € retomado pelos tamborins e surdos de
terceira apos as tercinas do tamborim que seguem a se¢ao 8 (cps. 318), criando uma
variagcao da subida de tamborim. Esses procedimentos atestam a importancia que
tem a voz dos tamborins e seu carater sobressalente, que lhe da a funcéo
demelodia.

17 Entendo aqui melodia como a voz que dentre todas as outras se sobressai, que em um coral a
quatro vozes seria a soprano e em uma big band seria o primeiro trompete. O Agogd, dentre todos os
instrumentos das escolas de samba, € o que possui o timbre com alturas mais facilmente
identificaveis, e por isso pode ser confundido com a nogao de “melodia”; a analise que se utiliza aqui
baseia-se na identificagcdo de texturas e entende a melodia enquanto parte dessa textura, nao
necessariamente ligada a variagdes de altura.

18 O motivo esta entre parénteses, pois ndo é tocado na primeira repeticdo mas sim em todas as
subsequentes.



Figura 3 — Secgéo 8
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Figura 4 — Compasso 300 a 304 da transcricdo do Esquenta
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Na secdo 6 podemos notar um motivo em quase todos os instrumentos
(surdos, tamborins, timbais, caixas e agogés). Esse motivo é formato por um ritmo
dividido em duas alturas diferentes; os instrumentos capazes de realizar duas alturas
diferentes tocam ele inteiro (timbal, caixa e agogé), e os que realizam sé uma altura
dividem o motivo (tamborim toca as notas agudas e surdo as notas graves). Timbais
e caixas, além de fazer o motivo, fazem o preenchimento do compasso com
semicolcheias, chamadas “notas fantasma'®”, junto com os ganzas, que fazem
todasas semicolcheias.

Figura 5 — Compassos 317 a 321 da transcrigdo do Esquenta
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A cada quatro repeticbes do motivo ha uma virada, que consiste numa mesma
célula ritmica sendo revezada entre os instrumentos, 2, 3 ou 5 tocando
simultaneamente a célula. Esse processo de composi¢cdo € usado para criar
contrastes de timbre, ja que ndo ha alteragdo na célula ritmica que todos tocam; o
que fica em destaque € o timbre e a altura de cada instrumento e suas diferentes
combinagdes. Muitos estilos e contextos musicais apresentam essa técnica de
arranjo, um exemplo é o famigerado Bolero de Ravel.

19 Traduzido do termo ghost notes, bastante usado no jazz, que caracteriza notas bem fracas em
intensidade mas com muita importancia para a execucédo de alguns ritmos.
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“‘Assim como a melodia, harmonia, ritmo e metro, o timbre tem um papel
importante na criacdo de mensagens similares e dissimilares, tal como contribui no
movimento de tensao e relaxamento.” (BEAVERS, p. 2).

Cabe aqui ressaltar o carater improvisatério que alguns instrumentos
possuem, mais especificamente o surdo de terceira e os repiniques. A notagdo em
partitura n&o traduz essa riqueza do samba, essa malandragem; € preciso escutar a
bateria. Dentro do grupo dos instrumentos graves, o surdo de terceira faz o papel de
improvisador, tecendo frases que permeiam os demais surdos, e nos instrumentos
meédios e agudos quem faz esse papel sdo os repiniques. A improvisacdo da
cadéncia ao samba, e é realizada por mais de um/uma instrumentista, conferindo ao
samba uma complexa textura polifénica de carater improvisatério, por cima da
polifonia em ostinato do restante dos instrumentos. A complexidade na polifonia é
uma caracteristica importante da matriz musical africana.

O ritmo cruzado africano é extremamente complexo, e é caracterizado
essencialmente pelo senso permanente de tensdo que cria: diferentes
figuras ritmicas sdo sobrepostas ciclicamente e ininterruptamente. A
estrutura entrelacada pode envolver também acentuagbes irregulares,
fazendo com que seja extremamente dificil analisa-la, mesmo para um
ouvido treinado. (...) (AROM, 1991, p. 246).

A improvisagao no contexto das baterias de escolas de samba apresenta néao
s6 um carater de expressao individual ou de virtuosismo, mas também de
estabelecimento da complexidade da malha polifbnica, com sua cadéncia e
imprevisibilidade. Nao ha o protagonismo de um/uma unico/a improvisador/a, ha o
conjunto de frases que compdem um produto final s6, em contraposicdo com a
pratica usual do improviso nas big bands, em que o papel de destaque do/da
instrumentista em seu momento de improviso é inegavel: quem improvisa levanta-se,
enquanto o resto do grupo permanece sentado. Ha também momentos de destaque
a figuras individuais na pratica das baterias de escola de samba, mas a improvisagao
possui outros papéis importantes nesse contexto, como foi explicado acima.

O repinique é responsavel pelas chamadas e pela condugcdo do discurso
musical da bateria. O contraponto repiniques X bateria é vital para os breques e
paradinhas de bateria, desde a década de 70. Esse contraponto é semelhante a
distingdo que se faz entre solo e tutti?’, no Concerto Grosso do periodo barroco da
musica europeia. A diferenca se da no fato de ndo haver acompanhamento para o
grupo de solistas nas escolas de samba, enquanto os solos barrocos eram

20 Segundo JACOBS, RODRIGUES e PALMEIRIM (1978, pag. 571) "Tutto: Tudo, todo. (...) A palavra
tutti, significando todos os musicos, € usada num sentido lato, por exemplo, num concerto em que
significa que uma passagem para orquestra deve ser tocada sem o solista - quer toquem ou nao
todos os elementos da orquestra”.
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acompanhados do baixo continuo.

A textura pergunta (repinique) - resposta (bateria) € muito caracteristica de
baterias e blocos de samba, seja no Rio de Janeiro ou em Sao Paulo. Lembro-me da
Banda Deco, bateria de um boteco no Jardim Bonfiglioli (Butanta, zona Oeste de Sao
Paulo), onde sé havia duas texturas musicais: o samba reto e os breques, sempre
em pergunta (repinique) e resposta (bateria). Na Mocidade Alegre lembro que havia
uma complexidade e uma variedade muito maiores nos breques, mas os breques
classicos de pergunta e resposta entre repinique e bateria eram sempre executados.

Essa textura assemelha-se a alguns géneros vocais, como por exemplo a
pratica do canto responsorial no Cantochao, na medida em que ambos estabelecem
uma dualidade entre um solista e um coro, seja de instrumentos ou de vozes, e as
duas partes se intercalam no discurso musical.

O cantoch&o pode ainda ser classificado, segundo a forma como é cantado
(ou era cantado em épocas mais remotas), em antifonal (em que os coros
cantam alternadamente), responsorial (a voz do solista alterna com o coro) e
directo (sem alternancia) (GROUT; PALISCA, 2000, p. 60).

Outros estilos vocais antigos também usam esse mesmo recurso, como por
exemplo na musica do povo Ainu, no norte do Japéo, e na cultura cubana Abacua.

(...) Esse canto responsorial € a monofonia de duas partes, basicamente
solo e unissono. Ambas as partes (pergunta e resposta) podem ser
cantadas por uma ou mais vozes. Esse estilo é classificado em dois tipos;
(a) repeticdo do chorus inteiro (...) e (b) repeticdo frase a frase (...). Em
ambas as maneiras, a melodia principal é cantada pela parte solista e
repetida pelo coro de resposta tal como um eco. (KOCHI, p. 2).

Eu fui muito auxiliado por uma variagdo de uma técnica de performance
afro-cubana chamada controversia, que é similar a maneiras de cantar da
América do Norte e outras regides da Africa diaspdrica. Os Cubanos usam
uma série de termos para descrever variantes musicais de interagbes em
pergunta e resposta "Os congos praticam, entre outros cantos responsoriais,
a Puya, Makagua e Abakua (assim chamados em Cuba), em que dois
solistgs cantam, sustentando a controversia". (ORTIZ, 1980).

Entende-se canto Responsorial como o canto que tem o “Responso’,
‘Recitagcdo alternada, na liturgia catolica, entre o celebrante e o versiculario ou o
coro.(...)” (JACOBS; RODRIGUES; PALMEIRIM, 1978, p. 458).

A presenga de um/uma puxador/a ou um grupo de solistas que realiza
chamadas respondidas pelo resto da bateria € caracteristica também da musica
Senegalesa, mais especificamente na musica de Doudou N’Diaye Rose. O mestre
Doudou Rose realiza frases musicais que aparentam ser improvisadas, e obtém a
resposta sincopada em unissono do resto dos/das instrumentistas, enquanto um
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pequeno grupo de instrumentistas pode sustentar um ritmo polifénico de base (desta
vez mais parecido texturalmente com o Concerto Grosso. Sua textura responsorial
aliada ao balango do batuque assemelha-se muito a pratica dos breques das escolas
de samba.

Outrossim, ha outra analogia possivel entre a musica de Doudou e as Baterias
das Escolas de Samba. O instrumento tocado pelo grupo de Rose é o Sabar, e este
€ demasiado parecido com o Repinique. Apesar de ser feito de madeira e sua pele
ser de carneiro, o Sabar também é tocado com uma baqueta e uma méao livre, o que
Ihe permite uma quantidade exuberante de possibilidades timbristicas. O instrumento
pode ser afinado em uma tessitura relativamente ampla; o/a solista usa um
instrumento de afinagdo mais alta do que os demais.

Figura 6 — Sabar

Fonte: Imagem da Internet, disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sabar#/media/Ficheiro:M'bung_M'bung's.jpg

Fica evidente na notacdo de minha transcricdo que a escrita para o Repinique
exige uma grande complexidade de recursos que sinalizem os diferentes timbres que
se pode tirar do instrumento, s6 com a baqueta houve a necessidade de se
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marcar 4 possibilidades: centro, borda, aro e drag. Com a méao ha a distingdo entre
borda e tapa, embora se possa obter mais um timbre tocando o centro do
instrumento. Os Repiniques de bossa precisam ter uma grande desenvoltura técnica
para exercer o papel fundamental que esse naipe tem perante a bateria.

O primeiro Repinique de uma bateria possui um papel de destaque musical e
social dentro de uma bateria:

(...)o responsavel pelo primeiro repinique desenvolve uma fluéncia
virtuosistica através da técnica exigida na sua execug¢ao. Os mais variados
recursos sonoros sao utilizados por esses instrumentistas, tanto na mao
esquerda sem baqueta quanto na mao direita com baqueta. (Y CASTRO,
2016., p. 79).

Socialmente o Repinique representa muito para o seu executante, para os
batuqueiros de uma forma geral. E uma questdo de status, de nivel
hierarquico. Normalmente, quem se interessa por tocar o Repinique ja busca
uma projegao maior, sdo as pessoas mais extrovertidas e de personalidade
forte, ja que se observa que os primeiros repiniques sao vistos de forma
glamorosa, formadores de opinido e exercem um poder de decisao extrema
em qualquer Bateria, em parceria com o Mestre. Muitas vezes o trabalho do
préprio Mestre € direcionado pelo primeiro Repinique (Entrevistado
BARRO). (Y CASTRO, 2016., p. 81).

Esse papel é um tanto similar ao de Spalla ou primeiro violino em uma
Orquestra Sinfbnica, devido ao status conferido a esse titulo, e a destreza necessaria
para a ocupagado do mesmo.

Eu acredito que um bom regente é alguém com um instinto natural de
lideranca. Essa pessoa nao precisa buscar a liderangca em nenhum outro
lugar, sé precisa ganhar confianga em seus atos e decisbes. Um lider
natural sempre assume de alguma forma a lideranga em tudo o que faz,
mesmo que ndo seja sua area de atuagdo. Eu creio que um lider natural
seja muito criativo e entusiastico. Essa pessoa ndo se importa se ha outra
pessoa liderando, pois ela acaba por liderar no fim das contas, por causa de
seu talento. (AMRAHOV, 2014, p. 8).

Nas Orquestras, o/a Spalla tem a fungéo de substituir o/a regente, de maneira
analoga ao intercambio entre primeiro Repinique e Mestre de Bateria. Ha também
um intercambio entre a diretoria da bateria e o primeiro Repinique, visto que este
integra o nucleo de criagdo das paradinhas. Nao obstante, muitos dos mestres das
escolas de samba possuem geralmente um grande dominio sobre o Repinique e
possivelmente ja foram primeiros Repiniques. “Observa-se que é muito comum que
um lider de Bateria, seja ele mestre ou diretor, tenha sido anteriormente um eximio
executante de Repinique.” (Y CASTRO, 2016., p. 81).

A figura de primeiro instrumentista € importante na orquestra ndo sé nos
violinos mas em outros naipes também, assim como ha a figura do diretor de cada
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ala da bateria. Descreve-se o verbete “primeiro” no Dicionario de Musica de Arthur
Jacobs (1978, p. 433) como: “Termo que, numa orquestra (por exemplo, primeiro
trombone), indica uma fungdo de chefia assim como (normalmente) uma parte de
diapaséo mais elevado(...)".

A figura do/da mestre/regente é explicitamente decisiva no que se refere a
execugao impecavel de uma bateria, de maneiras semelhantes e diferentes das
fungcdes de um/uma regente da musica de Concerto. Vejamos como as diferentes
texturas musicais atribuem diferentes papéis as figuras de referéncia.

Cada bateria tem a sua maneira de sustentar o samba reto, seja pela
instrumentacao, afinacdo, andamento, quantidade de instrumentistas e etc., o que
representa algo concreto do nucleo de identidade de cada escola. Porém, a nivel de
textura musical, todas possuem essa levada, que esta presente no aquecimento da
bateria, em algumas partes do Samba Enredo e até nas apresentagdes exclusivas
da bateria.

Uma vez estabelecido o samba reto, pode-se sustenta-lo por tempo
indeterminado, de acordo com a resisténcia dos/das integrantes da bateria. O que
interrompe essa levada é o sinal da/do Mestre, que pode pedir uma paradinha, um
breque ou um encerramento para a musica?'. Cabe aqui apontar o poder de escolha
desta, que precisa esperar o samba se estabelecer bem para pedir alguma
mudancga, e ndo pode demorar para ndo desgastar os/as instrumentistas. Ha uma
suspensdo entre as/os ritmistas quando se estabelece o samba reto; suspensao
essa que so sera resolvida ao sinal da/do Mestre.

Na hora da mudanca de textura, € preciso que fique claro a toda a bateria qual
sera a dindmica a ser realizada, ja que o samba reto pode ser seguido por diferentes
opgdes de breques. Para isso, cada sequéncia da bateria tem um determinado gesto
que indica sua execugao, gestos que podem ou nao ter alguma referéncia a
sequéncia a qual se referem. Sendo assim, é criada uma linguagem de cédigos para
cada bateria, que depende do conhecimento das diferentes
texturas/sequéncias/dindmicas e de sua correspondéncia com cada sinal. Alguns dos
sinais representam breques consagrados, que ndo pertencem a uma unica bateria, e
ha os especificos de cada uma.

A/o mestre tem portanto a fungdo de se comunicar com a bateria de maneira
objetiva, em uma relagéo de locutor-interlocutor, onde o/a Mestre passa um cdodigo
por meio de um gesto e as/os integrantes da bateria assimilam o seu significado,
realizando a sequéncia sincronizadamente.

Enquanto a fungcdo de regente na musica de Concerto europeia se da
principalmente na interpretacdo da peca, a fungao mestre de Bateria possui também

21 Em sambas enredo, as texturas criadas pela bateria vao de acordo com a letra e a melodia,
podendo ser identificadas as entradas e saidas das frases sem a sinalizagdo do/da Mestre. A analise
aqui diz respeito ao papel da lideranga durante o solo da bateria.
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essa responsabilidade de controlar as entradas e saidas das sequéncias. Sao
momentos em que, no “Esquenta”, € necessaria a contagem do Mestre Sombra: a
entrada da frase do Repique Mor na entrada da sec¢édo 1 (cps. 21), o encerramento
no samba reto apds a sec¢do 1.3 (cps. 101), na entrada e definicdo do andamento da
secao 2, a realizagao da coreografia da bateria na seg¢do 2, os momentos de
repeticdo da frase inicial da sec¢ao (cps. 141 a 143) como uma espécie de clave, o
encerramento do samba reto que precede a segao 3 (cps. 167 a 170), a entrada e
saida da sec¢ao 5 e a segao 8, que representa o encerramento da apresentagao.

Figura 7 — Entrada da sec¢éo 1
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Entrada da segao 2

Figura 8
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Figura 9 — Inicio da segéo 3

3] 17
Jd=105

entra na contagem do Mestre

rpng.

rpgm.

o o TR TRy S 0 B

i = == =
oz |[H——pppopppp t+——+ 4 t—t
j r_ 3 E 3 k]
tmbl. |HH »- — E cc--! m] T D %
3 3 B i
N MRS B8, 15.)8. T
s3. || ¢ -y 1 —1 ¥ .}*i-L'}
2t 1 1 T ¢
sL——t—p et t—— oot
L L

Fonte: Transcricao do autor

O mestre e os diretores também tém a funcédo de controlar o andamento do
samba, e o fazem de duas maneiras distintas, uma visual e outra auditiva: com o
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gesto marcando o segundo tempo do compasso (acentuagao do surdo de primeira) e
por meio dos apitos.

Durante o samba reto utiliza-se muito a gesticulacdo para sustentar o
andamento, mas ha outras aplicabilidades para esse recurso. Em momentos de
imprevisibilidade ritmica nos graves, como por exemplo na sec¢do 4, a gesticulagao
serve para orientagdo das/dos ritmistas com relagdo a pulsagdo e hierarquia dos
pulsos dentro do compasso.

O uso de apitos é tradicional nas baterias, servindo como a maneira que o/a
mestre e a diretoria tém de se comunicar com toda a bateria sem necessariamente
estar no alcance visual de toda esta. Ha, segundo LOPES e SIMAS (2017, p. 24),
uma diferenciagao timbristica entre os apitos da/do mestre e da diretoria: “O apito do
primeiro (0 mestre) emite som semelhante aquele dos juizes de futebol; o do
segundo (o diretor), similar ao dos guardas de transito”. A figura ritmica utilizada na
bateria Ritmo Puro é muito eficaz no seu propdsito de sustentar o andamento sem
perder a cadéncia: pausa de seminima e duas colcheias // seminima, pausa de
semicolcheia, colcheia e semicolcheia //. As duas colcheias e a seminima
representam a pulsagdo, com ataques nos tempo 2 (junto do surdo de primeira) e em
seguida 1 (cabega do compasso). Ja as duas ultimas notas, por serem sincopadas,
carregam o suingue tipico do samba.

Um fator muito importante para a consagragéo e o reconhecimento de uma
bateria € a sua inovacdo, seja por na instrumentagcdo, nas afinacbes dos
instrumentos, na criatividade das paradinhas, breques, coreografias e etc. E possivel
perceber algumas inovag¢des dentro da bateria da Mocidade Alegre: a presenga de
uma ala de Timbal, instrumento ndo obrigatério nas escolas de samba; o breque da
ala de agog6 de quatro bocas, que comega com um solo desse naipe e em seguida
€ transposto para o resto da bateria; os breques que usam a voz dos/das integrantes
(segbes 1.3 e 2); movimentagdes audaciosas no Desfile das Campeas, entre outras.

O esquenta da bateria € um momento em que ficam evidentes suas
inovacdes, pois se trata de uma exibicdo de seus “truques”. E possivel observar uma
certa variedade de estilos musicais dentro da peca, remetendo ao Axé ou samba
duro (secdo 3), aos ritmos das Drumlines norte-americanas?? (segdo 8), ao ljexa
(secéo 5 - ver nota de rodapé 10) e ao funk carioca (segéo 4 cps. 185 a 188), o que
demanda muita consciéncia das/dos ritmistas com relacdo as diferencas
noselementos da linguagem de cada ritmo.

22 Drumlines sdo grupos musicais de instrumentos percussivos das escolas e faculdades
estadunidenses, que realizam desfiles e competicoes.



Figura 10 — Ritmo de Axé, presente entre os compassos 145 e 150 da transcricdo do esquenta
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Figura 11 — Ritmo de ljexa, presente na se¢do 5 da transcricdo do Esquenta
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Figura 12 — Secao 8, ritmo de Drumline
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Figura 13 — Parte da segéo 4, com ritmo de Funk Carioca
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Olhando a textura musical do "Esquenta" de maneira mais ampla, pode-se
perceber que ha muito em comum nesta com o desenvolvimento da musica tonal
ocidental. Vemos diferentes fungdes sendo executadas pelo mesmo instrumento
durante a peca, tecendo texturas que parecem ora polifénicas, ora responsoriais, ora
mais homorritmicas.

O tamborim no samba reto, por exemplo, faz parte da sustentagdo das
semicolcheias junto dos repiniques de condugao e das caixas, e faz as acentuacdes
em unissono com o ganza. Ja nas se¢odes 1 ( e em suas subsecgdes), 3 e 8 faz papel
de melodista, com seu desenho se destacando e conduzindo as frases, por causa de
sua altura e intensidade.

Os surdos de primeira e segunda, no samba reto e na secdo 3 fazem a
sustentagdo do andamento com seus ataques baixos e enérgicos, pulsando como o
faz um baixista tocando uma linha de walking bass no Jazz; na se¢do 5 a mesma
ideia € utilizada mas com a sincopagao do surdo de primeira, que passa a tocar no
contratempo do 2° tempo do compasso. Entretanto, os surdos fazem também a
funcdo de melodistas, em alguns momentos, contraponteando os desenhos de
instrumentos de som mais alto, como € o caso da sec¢do 6. O surdo de terceira tem
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mais momentos de fungdo melodista independente dos de primeira e segunda, como
por exemplo na sec¢ao 8 e sua resposta as subidas de tamborim.

Figura 14 — Samba reto
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Figura 15 — Entrada da secao 6
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7 CONCLUSAO

A complexidade textural do "Esquenta” atesta a qualidade musical e orquestral
da Bateria Ritmo Puro e de seus compositores, sem a menor duvida. E preciso ter
muito conhecimento sobre cada instrumento, seu timbre e técnica especifica para
poder orquestrar todos eles de maneira perspicaz e engenhosa. Percebe-se que,
assim como em qualquer grande conjunto musical bem estruturado, o todo sonoro é
maior do que a soma de suas partes, pois a execugao soO atinge seu sentido total se
a analisarmos em sua completude, pois ha muitas nuances que ultrapassam a linha
de um unico instrumento e permeiam a malha polifénica.

A auséncia de alturas definidas, de instrumentos que definam ou neguem um
sistema tonal, delega diferentes fungdes aos componentes da musica, de modo que
a complexidade da peca esta em outros parametros que nao o das alturas. O
suingue € um elemento vital do "Esquenta”, de modo que nao basta tocar as notas
da maneira como foram compostas, com as acentuagdes em seus devidos locais de
maneira sincronizada com o resto da bateria; é preciso que se faga tudo isso tocando
dentro da linguagem, sem descaracteriza-la. Nesse ambito ha muito espago para a
destreza dos/das ritmistas, principalmente quem toca surdo de terceira e repinique,
mas a bateria toda deve pulsar cheia de suingue para que a execugao seja plena.

Durante a monografia, fiz questdo de pontuar as semelhangas e diferencas
entre o "Esquenta" e as praticas orquestrais de concerto e de Big Bands, com o
intuito de compreender em que reside a riqueza musical daquele, assim como
analisar os artificios utilizados em sua composicédo. Nao atesto aqui necessariamente
que ha uma influéncia direta de outras praticas orquestrais dentro do contexto das
baterias de escola de samba, nem que por haver semelhancgas entre elas houve um
processo de apropriagao por parte das baterias. O que aponto aqui € que, paralelo
ao desenvolvimento de outros estilos musicais, a musica percussiva afro-brasileira
evoluiu dentro de seus proprios parametros atingindo cumes tais como o fizeram
outros estilos. Mesmo que n&o haja uma sistematizagéo tao rigida e definitiva dos
processos de orquestracdo das baterias, sua complexidade e riqueza nédo se perde
devido a imersdo em que os metres e ritmistas vivem dentro do samba e da
percussao, sua constante pesquisa e busca por inovagoes.

O intercambio entre as baterias € vital para que se haja inspiragao para a
criacdo de novos breques e paradinhas, intercambio realizado com muito respeito e
louvor aos mestres e mestras. A gravacao de que fiz a transcrigdo foi realizada na
quadra do Grémio Recreativo Escola de Samba Académicos do Salgueiro, em uma
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apresentacao realizada la. As baterias estdo sempre atentas ao que esta sendo
realizado e criado nas outras baterias, por respeito, admiracdo e competitividade.
Fica claro que a competitividade foi desde sempre um componente essencial para o
desenvolvimento das baterias e das escolas como um todo, competitividade que vai
além da disputa do desfile oficial, e que raramente chega ao desrespeito, inveja ou
arrogancia.
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