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Prefadcio

Do samba de roda
aos ritmos da cultura

Nessa altura ele gostava de recordar a lenda do rapazinho pastor a quem um
dia é permitido entrar na montanha com os seus tesouros, mas que dao mesmo
tempo recebe o enigmdtico aviso: “ndo te esquecas do melhor”.

Walter Benjamin!

Atravessei as linhas que se seguem deste trabalho com profundos questionamen-
tos, aqueles que nio sabemos bem como forjar em palavras, mas que nos botam
atentos a cada desenlace de uma narrativa, como que buscando as respostas
da questdo ainda seminal. Até que sem perder o ritmo adentrei no universo de
questdes que Nina Graeff pontua de maneira cristalina ao longo de seu trabalho,
quando nos diz simplesmente o que pensa, sem floreios nem academicismos,
desenvolvendo sua argumentacio critica de maneira leve e rigorosa, com con-
clusées demonstradas com perspicacia através de uma série de instrumentos
analiticos. E meus questionamentos foram se dissipando em consciéncia e, dian-
te dos desdobramentos de uma riquissima tradigdo, esta jovem pesquisadora
nos convida, entio, a ndo esquecer do melhor.

O que parece tdo enigmadtico é na verdade a pulsio viva da experiéncia hu-
mana, que de tdo imersos que estamos no espetaculo dos simbolos, esquecemos
de sua esséncia mesma no cotidiano. Quando assistimos a uma apresentagio de
samba de roda, estamos na verdade contemplando um aspecto, uma representa-
¢do parcial, de algo muito mais amplo. Coloco-me nessa situagio, possivelmente
como muitos dos leitores deste trabalho, a partir de um contato breve com a
magia da roda e do batuque, um envolvimento fugaz, ainda que intenso. Con-
tudo, ndo se pode negar que esse encanto se instaura na superficie do processo,

1 BENJAMIN, Walter. Imagens de pensamento? Sobre o haxixe e outras drogas. Belo Horizonte, Auténtica,
2013, p. 110
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e poucos de nds, que nio participamos de sua producio, conseguiriam adentrar
em toda sua profundidade como expressao cultural e histérica.

0 que dizer, entdo, daqueles que vivem e produzem o samba de roda? Seria
uma experiéncia mais viva ou especial? Eis que o presente trabalho nos mos-
tra que ndo é essa a questdo, uma vez que dentre as variadas e ricas formas
de expressdo artistica e cultural encontradas sob as mais diversas tradi¢des ou
culturas, todas apresentam uma experiéncia profunda que cabe ao pesquisador
identificar, entender e expor como uma totalidade. Nota-se que a autora ana-
lisa as potencialidades locais do samba de roda, como também seu processo de
patrimonializagdo e consequente inser¢do no mercado musical. Oferece, assim,
um estudo etnomusicoldgico ao mesmo tempo em que tece a histéria do seu
objeto, remetendo ao tempo ciclico que lhe é inerente, ao seu sentido comu-
nitério. Talvez como uma perspectiva que visa a compreender a totalidade do
fenémeno a partir de um aspecto preciso, e tal ambicio se faz necessaria para
uma efetiva construgdo do conhecimento, sem se deixar levar pela extrema
especializagdo. Eis que me vem a mente um comentdrio de Guy Debord sobre a
sociedade contemporinea: “a histdria que esta presente em toda a profundeza
da sociedade tende a perder-se na superficie”.?

E, com este trabalho, podemos ir além dessa superficie, quando Nina Graeff
nos apanha para um passeio critico pelos meandros do samba de roda, sobretudo
por meio de suas sonoridades, historiografia e paralelo sugestivo com o samba
carioca. Ao analisar os elementos caracteristicos do samba de roda do Recdn-
cavo Baiano, demonstra como o conjunto de permanéncias e transformacdes
que compdem essa tradi¢do podem revelar contradigdes diversas e desmisti-
ficar a nogdo de imutabilidade como elemento definidor de uma tradigdo. Isso
porque os processos de transformacdo a compdem de maneira vital, garantindo
sua sobrevivéncia como dado fundamental de integragdo cultural da regido, pois
inerentes ao cotidiano.

Essa consideracgdo, ainda que parega banal, é basilar para que se tenha maior
clareza quanto aos mecanismos institucionais de salvaguarda dessas praticas
enquanto patriménio e suas consequéncias. O samba de roda aqui apresentado,
além de reconhecido como patriménio nacional, também foi nomeado como
patriménio cultural imaterial pela Organizagio das NagGes Unidas para a Edu-
cacdo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco) cujos reflexos do programa de salvaguarda
sdo analisados por Nina a partir de uma atenta pesquisa de campo, bem como

2 DEBORD, Guy. A sociedade do espetdculo. Rio de Janeiro, Contraponto, 1997, p. 99
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de recursos analiticos multiplos, merecendo destaque o conceito de transcul-
turalidade, capaz de fomentar uma anélise impar sobre as interagGes culturais
que permearam a histéria do samba de roda.

Histdria essa que a autora nos expde ndo por meio de uma narrativa sim-
ples, mas através da analise musical, quando o ritmo do samba de roda surge
como esséncia, como mote para especificar e contextualizar essa manifestacdo
cultural. O ritmo organiza a danga, a mdsica e a poesia em samba de roda, agre-
gando valores culturais, sociais, histdricos inseparaveis de sua pratica. Nao se
pode esquecer que “no principio era o ritmo”, como bem colocou o historiador
Nicolau Sevcenko em um pequeno artigo em que analisava as raizes xamani-
cas da narrativa, notando que desde tempos remotos os rituais se compunham
de uma performance integral que “desencadeada e centrada pelo xama3, ela se
torna comunitéria; sendo coletiva, se torna irresistivel. A narrativa ndo é uma
exposi¢do do assunto, é o modo supremo da experiéncia da vida”. E, desde ento,

a palavra nio tem um valor ou peso por si mesma, ela tem um valor en-
quanto ritmo, enquanto marcag¢ao, enquanto cadéncia. Ela ndo se ma-
nifesta enquanto sabedoria, mas enquanto musica, enquanto melodia.
E porisso ela é capaz de convencer. Por isso ela tem a for¢a de repor nos
homens a energia que se vinha abatendo.?

Ora, quando conhecemos a histéria do samba de roda, desde suas origens
africanas e demais misturas e trocas culturais, ou quando ainda hoje assistimos
a suas apresentagdes ou mesmo seu despontar nas salas e quintais de alguns
moradores de Santo Amaro da Purificagdo, ndo se pode negar suas raizes como
ritual, como experiéncia comunitaria transcendente, e a mdsica se compde como
narrativa da vida, em sua forma mais convincente.

De fato, o ritmo também organiza a exposi¢do da pesquisadora que, do con-
texto histérico do samba até seus principios e estruturas ritmicas, carrega-nos
num movimento circular até a compreensio do processo histérico em toda a sua
complexidade, na medida em que justamente esse ritmo é o movimento que es-
clarece as potencialidades e vulnerabilidades da tradi¢do do samba de roda. Nina
nio se contenta em nos fazer conhecer a trajetdria e as caracteristicas dessa
manifestacio cultural; ela nos insere nesse universo vivo, discute seus desafios,
questiona mitos e interpretag¢des a luz da experiéncia. E, sobretudo, demonstra

3 SEVCENKO, Nicolau. No principio era o ritmo: as raizes xamanicas da narrativa. In. RIEDEL, Dirce Cortes.
Narrativa, ficgdo e histéria. Rio de Janeiro, Imago, 1988, p.126-127
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que em meio as consequéncias positivas e negativas da patrimonializa¢io, ndo se
deve esquecer o principal, o melhor: o samba de roda e seus praticantes, seja no
tradicional espago da casa, seja nos palcos e eventos. Eis um instigante convite
para entender e refletir sobre os ritmos do samba e da cultura.

Priscila Gomes Correa

Doutora em Histdria Social - USP
Professora da Universidade do Estado da Bahia
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Introducao

Ao conhecer o Recéncavo Baiano em 2010, acabei tornando-me vitima do cliché
“ninguém resiste ao ritmo do samba”. Deslumbrada com as paisagens naturais,
arquitetdnicas e culturais, mas principalmente humanas, formadas por indivi-
duos tdo coletivos, tdo generosos, decidi dedicar meus estudos etnomusico-
légicos a elas. De volta ao meio académico, chamou-me a atengio a escassez
de dados musicoldgicos sobre aquele que é considerado precursor do simbolo
musical brasileiro: o samba de roda. A minha surpresa uniu-se minha curio-
sidade, me levando a buscar esses dados em minha dissertacao de mestrado.
0 conhecimento aprofundado sobre uma tradigio rica e secular brasileira pode
levar-nos a um maior entendimento de nossa cultura como um todo.

Samba de roda identifica uma tradi¢do oral afro-brasileira da regido do Re-
concavo da Bahia que integra danga, musica e poesia, desempenhando um papel
fundamental e integrador no contexto cultural da regido. O Recéncavo Baiano
foi fortemente influenciado por culturas africanas por ter recebido desde os
primérdios da colonizagdo do Brasil escravos advindos da Africa. Considera-se
que, com a migragdo de escravos e negros libertos da Bahia para o Rio de Janeiro
em meados do século XIX, o samba baiano tenha sido levado para a capital do
Brasil na época, dando origem ao samba carioca, samba nacional? disseminado
pelo mundo inteiro.

Em fungio de seu papel histérico, do enfraquecimento de sua transmissao e
do risco de exting¢do de elementos fundamentais da tradi¢io, o samba de roda foi
registrado no Livro de Registro das Formas de Expressdo em 2004 pelo Instituto do

1 A dissertagdo de mestrado foi entregue em agosto de 2011 ao Instituto de Musicologia Weimar-Jena, na
Alemanha, orientada pelo prof. dr. Tiago de Oliveira Pinto e avaliada pelo mesmo e pelo prof. dr. Gerhard
Kubik com nota “muito bom”.

» e

2 “Samba carioca”e “samba nacional

1

sdo simplificagdes empregadas aqui para designar diversos estilos de
samba associados com o Rio de Janeiro — por exemplo, o samba-enredo e o pagode — e disseminados
nacionalmente pela midia a partir de 1917.

13
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Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (Iphan), obtendo status de patrimdnio
cultural nacional, e na lista de “Obras-Primas do Patrimonio Oral e Imaterial da
Humanidade” pela Organizagdo das Nagdes Unidas Para a Educagio, a Ciéncia
e a Cultura (Unesco) em 2005. Embora o interesse por essa expressdo cultural
tenha aumentado em diversos 4mbitos, poucas pesquisas musicoldgicas tém
sido feitas sobre a tradicio.

Quais sdo os aspectos caracteristicos do samba de roda? O que o aproxima
e o que o afasta do samba nacional e de outras tradi¢ées musicais brasileiras?

Acdes de salvaguarda foram implementadas a partir das nomeagdes pelo
Iphan e pela Unesco, acelerando processos de transformacio social e musical
na regido. Para a compreensio de tais mudangas, é relevante uma sistematiza-
¢do da forma de expressdo, que se demonstra nesse contexto de transformacao
ainda mais complexa: seus aspectos misturam-se ou sdo suprimidos por praticas
comuns a estilos musicais comerciais.® Os grupos de samba de roda tornam-se
cada vez mais heterogéneos ao incorporar elementos de varios contextos cultu-
rais, o que dificulta a tentativa de defini¢cdo do género musical e de seus estilos.

Os sambadores do Recdncavo Baiano identificam, sobretudo, trés estilos
principais: samba corrido, samba chula e samba de barravento. Essas formas se
dividem relativamente em zonas geograficas, representando assim determinados
aspectos socioecondmicos. As pesquisas feitas até o momento atribuem sua di-
ferenciacio especialmente as suas regras de performance. Aqui serdo levantadas
divergéncias claras nas suas estruturas musicais.

O presente estudo se divide em trés partes principais: caracteristicas gerais
do samba de roda; principios e estruturas ritmicas e a contextualizagdo de seus
diferentes aspectos, que resulta na percepg¢io tanto de suas tendéncias atuais
como de suas extensdes no samba carioca. Um foco maior recebera a parte sobre
o ritmo, devido a sua complexidade e relevancia na concepgao geral da forma
de expressao.

O primeiro capitulo oferece um panorama introdutdrio sobre o contexto
geografico, histdrico e social da tradigdo. Incluem-se af as mudangas socioeco-
ndémicas que justificam a nominagdo da Unesco em 2005 e as que procedem das
acdes de salvaguarda desenvolvidas dentro de tal conjuntura. O segundo capitu-
lo aborda as estruturas gerais do samba de roda, entre elas: sua instrumentagio,

3 Aqui, igualmente, “estilos musicais comerciais” generaliza formas musicais que tendem a seguir interesses
econdmicos, adaptando-se a expectativas estéticas e formais de um grande publico alcangado via de regra
pela midia.

Os ritmos da roda



forma, conteddo poético, aspectos melddicos e harménicos, bem como questdes
performaticas. Em seguida, os trés estilos regionais sdo analisados em suas par-
ticularidades. A compreensio da performance como um todo facilita o entendi-
mento da segunda parte do estudo: os principios ritmicos do género musical e
coreografico.

O ritmo do samba de roda, tonica deste livro, serd analisado dentro de sua
larga dimens3o e ndo apenas em relagdo aos ritmos executados pelos instru-
mentos de percussdo. S3o previstos dois capitulos separados para o tema. O pri-
meiro deles, “Principios ritmicos da percussio”, dedica-se a organizagao ritmica
basica da prética musical, considerando apenas os instrumentos percussivos.
Primeiramente, expdem-se reflexdes sobre a representagdo musical de ritmos
de influéncia africana, para a qual a notagdo europeia tradicional impde limi-
tacdes. Os conceitos que regem a organizagio ritmica de tradi¢Ges africanas
serdo discutidos e ilustrados com exemplos do samba do Recdncavo Baiano.
O capitulo seguinte, “Estruturas ritmicas ndo percussivas”, abordard a organi-
zagdo ritmica dos outros niveis de sua performance: a danga, os instrumentos de
corda dedilhada e o canto.

O quinto capitulo retne todas as questdes analisadas isoladamente nos ca-
pitulos anteriores para contextualizd-las. Na observagio dos niveis ritmicos do
samba de roda em sua estreita inter-relagdo, o conceito da linha-ritmica se apre-
senta como um elemento integrador e aponta para um novo dado que parece
orientar todo o conjunto musical: o ponto fixo. A partir do entendimento inte-
grado da performance do samba de roda, faz-se possivel a reflexdo sobre questdes
contextuais ligadas as suas estruturas, que denotam duas tendéncias atuais da
tradicdo: a da simetrizagdo de seus ritmos e a da estilizagdo de suas préticas
tanto no contexto local como no nacional.

Finalmente, através do exame detalhado das estruturas musicais e, até certo
ponto, coreograficas dentro de seu contexto social, pode-se identificar a presen-
¢a do “Samba de roda na roda de samba” - titulo do tltimo capitulo. Sera bus-
cada uma maior compreensio da “roda de samba”, isto é, do samba tradicional
carioca, principalmente do comeco do século XX, cuja histéria ainda mantém
questdes abertas. O samba baiano teria realmente dado origem ao samba através
da migragdo de baianos para o Rio de Janeiro em fins do século XIX? Ou o samba
carioca seria antes uma fusdo de diversos géneros populares da época como o
maxixe, a polca e o lundu? A comparagio entre gravagdes histéricas do Rio de

Nina Graeff
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Janeiro e as estruturas de cangdes do Recdncavo Baiano discutidas nos capitulos
precedentes abrem novas perspectivas.

Este estudo oferece uma contribui¢do ndo apenas a pesquisa sobre o samba
de roda, mas sobre o samba nacional. Através de um método de pesquisa plura-
lista envolvendo principalmente andlise musical, o conhecimento sobre os prin-
cipios formais da tradigdo baiana se expande, reconhecendo o papel central de
conceitos ritmicos em varios niveis de sua performance, aprofundando a questio
de suas influéncias africanas, documentando modificages em sua pratica conse-
quentes das transformacdes socioecondmicas no Recéncavo Baiano nas dltimas
décadas e, finalmente, apresentando novos dados sobre a influéncia e mesmo so-
bre a sua presenga no cotidiano do Rio de Janeiro do inicio do século XX. A pes-
quisa sobre o samba ganha uma dimenséo que vai além de seus limites regionais:
os processos transculturais entre Africa central, Bahia e Rio de Janeiro, que ori-
ginaram e diversificaram as suas variadas formas, encontram na organizagado
ritmica uma prova de seu forte elo musical e coreografico.

E importante ressaltar que algumas pesquisas j4 retrataram aspectos gerais
e especificos dessa expressdo cultural, de modo que aqui serdo discutidos prin-
cipalmente fatos ndo observados ou aprofundados anteriormente. As primei-
ras pesquisas etnomusicoldgicas sobre o samba de roda foram feitas por Ralph
Waddey (1980, 1981) na década de 1970, ressaltando o papel da viola no samba
chula - também denominado samba de viola. Logo em seguida, na década de 80,
Tiago de Oliveira Pinto (1991) dedicou-se a uma compreensio aprofundada da
cultura musical do Recéncavo Baiano, identificando as fortes inter-relagdes
entre o samba e outras esferas culturais como a capoeira e o candomblé. Até
a publicagdo do dossié do Iphan, Samba de roda do Recéncavo Baiano (2006), que
serviu como candidatura do samba de roda perante a Unesco, apenas alguns ar-
tigos foram publicados sobre o tema. (DORING, 2004; ZAMITH, 1995) Desde 2000,
diversos doutorandos e mestrandos dedicaram-se a tradi¢do, dentre os quais
se destacam Francisca Marques (2003, 2008) e Katharina Déring (2002, 2011).

Todavia, o samba de roda ndo é um fenémeno originado nos anos 1970.
Sendo uma tradi¢do oral, sua histéria remonta a séculos passados. Sua anélise
musical e social ajuda a esclarecer os vestigios de sua histdria e de sua influéncia
sobre outras formas de expressdo do Brasil. Nesse sentido, recorrer a diversos
materiais que se referem direta ou indiretamente a tradi¢do e a sua regido se
apresenta como imprescindivel. Entre eles estdo trabalhos sobre a cultura baia-
na, como os de Emilia Biancardi (2000) e Nestor Aratjo (1986); sobre a musica

16 Os ritmos da roda



tradicional brasileira, como os de Mdario de Andrade (1937, 1972, 1989), Oneyda
Alvarenga (1946, 1950) e Edison Carneiro (1974); sobre sambas antigos do Rio
de Janeiro, como os de Vagalume (1978), Hermano Vianna (1999) e Carlos San-
droni (2001a).

Outra 4rea de pesquisa de suma importancia é a que diz respeito as tradi-
¢bes musicais africanas - no caso do samba, em particular a central-africana
ou congo-angolana - e a sua influéncia sobre a musica brasileira. Kazadi wa
Mukuna (2006), Gerhard Kubik (1979, 1986) e Tiago de Oliveira Pinto (1991, 1992,
2001a) identificaram vérios denominadores comuns entre culturas musicais
africanas e afro-brasileiras, que vdo desde instrumentos, suas técnicas de execu-
¢do e padrdes ritmicos especificos, até concepgdes de como se percebe e produz
musica. Nesse sentido, merecem ainda atencdo pesquisas sobre musica africana
de autores como Kwabena Nketia (1964, 1991), James Koetting (1970) e Hewitt
Pantaleoni (1972).

Contudo, a principal e mais fiel fonte de pesquisa do samba de roda é ele
préprio. Este trabalho fundamenta-se nas minhas pesquisas de campo na regido
no ano de 2010 e no material 14 coletado. Os grupos de samba de roda dispdem
de 4lbuns independentes, dos quais cerca de vinte foram utilizados nas andlises
musicais, além de compila¢des como as do Dossié do Samba de Roda. (SAMBA...,
2006) Fundamental para a pesquisa foi a comparagdo dessa documentagéo local
recente com a documentagio audiovisual de Tiago de Oliveira Pinto da década
de 80, e com gravagdes histdricas comerciais do samba do Rio de Janeiro, gragas
a sua disponibilizagio digital online pelo Instituto Moreira Salles. A escuta da
colegdo de CDs da Missdo das pesquisas folcléricas (ANDRADE, 1938) também se fez
importante para a delimitagdo do género samba. Diversas fontes audiovisuais
também contribuiram principalmente para as andlises das performances.

Da andlise musical e coreografica de todos esses documentos surgiram nu-
merosas transcrigdes musicais. O uso de espectrogramas* foi fundamental para
aumentar sua precisdo, acurando a percepg¢io e interpretacdo dos fendmenos
sonoros examinados. O emprego de tantas representagdes visuais de eventos
sonoros nesta obra, pratica pouco comum na literatura recente da musica bra-
sileira, tem seus motivos: elas representam uma parte do préprio texto musical,
atuando como ilustragdes que auxiliam na compreensio de conceitos e descri¢Ges
demasiado abstratas e, principalmente, como fonte de verificagdo para o leitor.

4 Espectrogramas sdo graficos gerados diretamente do sinal sonoro.
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O texto aqui elaborado, ao mesmo tempo em que exibira resultados de
uma minuciosa pesquisa musicoldgica, tentara elucidar questdes relacionadas
a compreensdo de uma cultura musical ndo europeia, para a qual os métodos
musicoldgicos tradicionais - como a transcrigdo em notagdo ocidental, andlise
harménica, divisdo de compassos - nio sdo adequados e tendem a criar confu-
sdes em vez de esclarecimentos. Por um lado, serdo apresentados métodos pouco
frequentes na musicologia brasileira - espectrogramas, Time Unit Box System -
e a primeira vista complexos; por outro, seu esclarecimento detalhado visara a
uma abertura no modo de se pensar a musica afro-brasileira.

Finalmente, “tradigdo e transformagdo” ndo representam de forma alguma
elementos opostos, separados ou fechados em si. Por tréds das andlises que se-
guem esta o conceito da transculturalidade, que entende a relagdo entre culturas
ndo como “uma de isolamento e conflito, mas uma de ligagdo, mistura e seme-
lhangas”, promovendo “ndo a separagio, mas a troca e a interagdo”.* (WELSCH,
1999, tradugio nossa) Tanto a pratica antiga como a recente do samba de roda,
assim como o samba carioca, ndo sdo entendidas como expressdes culturais
delimitadas, isoladas umas das outras, sendo uma “auténtica” e as outras sua
descaracterizagdo ou modernizacio. Elas sdo, sim, retratos de uma época e de
um espaco geografico em continuo didlogo com outros retratos brasileiros, cada
um se atualizando e transformando dentro de seu préprio “ritmo”.

Ritmo é organizagio dos movimentos, sejam corporais ou sonoros, no tem-
po ou no espago. Enquanto tal, ndo é estético; se transforma. E naroda que os
ritmos do samba de roda tomam corpo, tomam corpos em forma de danga e
tomam sons em forma de mdsica.

5 “Not one of isolation and of conflict, but one of entanglement, intermixing and commonness. It promotes
not separation, but exchange and interaction”.
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Contexto
historico e social

Para se compreender uma pratica musical é necessério considerar seu contexto
histérico e social. (MERRIAM, 1964) Além de oferecer um apanhado sobre as ori-
gens do samba de roda, este capitulo discorre sobre o contexto e consequéncias
de sua nomeagdo como patrimdnio cultural pela Unesco.

Origens do samba de roda

O Recdncavo da Bahia, regido em torno da Baia de Todos os Santos, é conhecido
por sua forte retencdo de tragos culturais africanos, preservando tradi¢des afro-
-brasileiras como a capoeira angola, o candomblé e o0 samba de roda. E provavel
que essas formas de expressdo tenham se originado na regido, ja que os primei-
ros escravos africanos foram transportados para a Bahia no século XVI, trazendo
seus habitos culturais e suas tradi¢des musicais. A regido, rica em recursos natu-
rais, foi amplamente explorada, desde o periodo colonial, principalmente pelos
engenhos de cana-de-agicar e as manufaturas de tabaco. (SCHWARTZ, 1988)

O tréfico negreiro da Bahia se dividiu em quatro periodos principais,® os
quais determinaram a importagdo de variadas etnias africanas em momentos
diferentes (VERGER, 1968; VIANNA FILHO, 2008):

1. Ciclo da Guiné: segunda metade do século XVI

“Guiné” era um termo empregado para identificar de modo generalizado
a costa ocidental da Africa, podendo significar tanto as regioes especi-
ficas como mais amplas. Ao mesmo tempo em que é dificil definir as
etnias transportadas, seu nimero é irrelevante em comparagio com os
outros ciclos.

6 A determinagdo das datas e regides de cada ciclo foram primeiramente constatadas por Vianna Filho,
depois atualizadas por Verger (1968) e novamente pelo préprio Vianna Filho, chegando a sua dltima versdo
em 1988 (2008). Aqui se redinem informagdes da tltima e da versdo mais detalhada de Verger (1968).
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2. Ciclo de Angola: fim do século XVI até século XVIII

“Angola” designava igualmente uma area para além das fronteiras da
atual Angola, incluindo regides da atual Repuablica do Congo. A maioria
dos negros importados nesse periodo era de origem banta.

3. Ciclo da Costa da Mina: metade do século XVIII até 1815

“Mina” refere-se 4 mina de ouro descoberta pelos portugueses na re-
gido costeira onde se encontram atualmente as reptblicas do Togo e do
Benin, bem como o noroeste da Nigéria. Foi de 14 que saiu a maioria dos
escravos, que eram trocados pelo fumo manufaturado na Bahia. Eram
sudaneses, adjetivo que denominava as etnias de culturas semelhantes
como a iorubd, gége, fo e ewe. Entretanto, pelo menos um quarto do
trafico da época se constituiu também de negros banto.

4. Ilegalidade: 1816 a1851

Em 1815, foi proibido o trifico de escravos acima da linha do Equador.
Até 1830, a importagio se concentraria na Africa subequatorial, princi-
palmente em Angola, ndo evitando, porém, o trafico ilegal a partir da
Costa da Mina. Em 1830, terminou o prazo de trés anos, por conven-
cdo ratificada em 1827, para abolir o comércio de escravos com a Africa.
No entanto, a Bahia continuaria servindo como principal porto ilegal de
africanos até 1850, quando a lei Eusébio de Queirds proibiria o trafico
negreiro no Brasil. Supde-se que, mesmo durante o Ciclo da Ilegalidade,
a maior parte das etnias importadas era de sudaneses.

A concentragdo na Bahia de etnias especificas varia, pois, de acordo com
os diferentes contingentes importados, periodos histéricos em que chegaram,
tipo de trabalho exercido, suas respectivas capacidades fisicas e de integra-
¢do etc. Independente disso, as etnias transportadas em grande quantidade e
com constancia representam, de modo simplificado, duas regides culturais da
Africa’’ enquanto os povos iorubés, géges, haussas, entre outros, provém da
costa ocidental africana, os banto sdo da Africa Central. Essas zonas refletem as
“principais culturas africanas com extensdes transatlanticas no Brasil”.? (KUBIK,
1986, p. 122, tradugdo nossa)

7 Alan P. Merriam (1959) apresenta um mapa das regides culturais da Africa explicitando algumas de suas
caracteristicas musicais.

8 “Wichtigsten afrikanischen Kulturen, die tiberseeische Extensionen in Brasilien haben”.
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Embora se estime que a Bahia tenha recebido nos altimos séculos muito mais
escravos sudaneses do que banto, culturalmente predomina até hoje a heranca
africana de ambas as regides: enquanto o candomblé tem uma marcante influén-
cia da Africa ocidental - embora exista, entre outros tipos, candomblés-Angola -,
as tradigdes do samba e da capoeira sdo de cunho central-africano. Vianna Filho
(2008) formulou uma hipétese para a divisdo de ambas as zonas culturais em
duas esferas diferentes: a esfera religiosa do candomblé, marcada pelos grupos
de lingua ioruba, e a esfera profana influenciada pelo povo banto:

Ao mesmo tempo em que os sudaneses cada vez mais se isolavam em
torno do culto religioso, os bantos, mais acessiveis, mais doceis, dissemi-
navam-se pela sociedade branca, atuando fortemente na sua formacio.
Sem receio de degradarem [sic.] por um contato mais intimo, participa-
vam das diversdes publicas, a plena luz, exibindo pelas ruas da Bahia os
seus folguedos sem consciéncia politica. [...| Na Bahia, os dois grupos,
numericamente equivalentes, mas de cultura diversa, atuaram de acordo
com os imperativos da civiliza¢ao que representavam. Um lutou pelo
isolamento, receoso de desagradar pelo contato, outro, sem temer a apro-
ximacio, facilmente se integrou na sociedade nova. Duas observacoes
feitas sobre a linguagem dio a medida dessa diferencga de atitudes. En-
quanto Nina Rodrigues diz das na¢des sudanesas que ‘sabiam manter-se
fechadas no circulo inviolavel da propria lingua’, Vilhena, referindo-se
a bantos, atesta serem o que melhor falavam e compreendiam ‘a nossa
lingua’. Compreende-se assim como a maior influéncia do quimbundu
[lingua de origem banto] foi no portugués do Brasil a conseqiiéncia duma
integracdo facil entre os portadores das duas linguas. (VIANNA FILHO,

2008, p.195-197)

Essa hipétese explicaria, por um lado, a preponderancia da influéncia con-
go-angolana sobre a cultura brasileira e sobre o samba, por outro, por que as
culturas banto cederam mais a hegemonia do portugués. No caso do samba de
roda, a predominincia central-africana é evidente, mesmo na auséncia da lingua
banto, expressando-se claramente em sua sonoridade, técnicas de execugio e,
principalmente, ritmos.

Atual capital do estado da Bahia e antiga capital do Brasil, Salvador foi o
principal porto de comércio transatlantico portugués na América. (CASTRO, Y.,
2008, p. 79) Ali foram desembarcados intimeros africanos, muitos dos quais en-
caminhados ao Recdncavo Baiano. Ao contrario de Salvador, essa regido, apesar
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de seu continuo processo de industrializagio, ainda é marcadamente rural, fator
significativo para a manutencio de suas tradi¢des seculares. Sob uma perspecti-
va histdrica e cultural, a regido se estende por quarenta municipios (BRANDAO,
2007) que ficam entre as margens da Bafa de Todos os Santos e o sertdo baiano.

Santo Amaro da Purificagdo é uma de suas cidades mais importantes, tendo
sido, junto de Sdo Francisco do Conde, “o coragdo do Reconcavo agucareiro e o
bergo da sociedade dos engenhos”. (SCHWARTZ, 1988, p. 90) Em Santo Amaro,
no ano de 2007, foi fundada a Casa do Samba, servindo como museu, centro
de eventos e administrativo da Asseba - Associa¢do dos Sambadores e Samba-
doras do Estado da Bahia. O fato causou desconforto entre os sambadores de
outras localidades, que acharam injusta a escolha precisamente de uma cidade
ja nacionalmente notéria. (SANDRONI, 2010, p. 384) Porém, como o plano de
salvaguarda previa, em 2011 foram erguidas e reconhecidas mais catorze casas
do samba em toda a regido.

Outra cidade de grande valor histdrico e cultural é Cachoeira. Embora menor
que Santo Amaro, a cidade foi centro da produgdo tabagista baiana, funcionou
como ligagdo comercial entre o sertdo e Salvador através do rio Paraguacu e
desempenhou papel fundamental na independéncia da Bahia. Tombada “Cidade
Monumento Nacional” no ano de 1971, Cachoeira tem sido hd décadas ponto
turistico, fato responsavel pela comercializagdo precoce de seus bens culturais,
como indica Aradjo (1986, p. 118) ao perceber 14 “um desejo manifesto de remu-
neragdo” por tras das expressdes culturais. Ao lado de Cachoeira, dividida por
uma ponte sobre o rio Paraguagu, fica Sdo Félix, que, apesar de sua autonomia
administrativa, assemelha-se culturalmente a Cachoeira, compartilhando um
dos estilos regionais do samba de roda: o samba de barravento.

A origem cronoldgica do fendmeno - e ndo do termo® - “samba” é dificil
de determinar. Diversas fontes referem-se a existéncia de expressdes culturais
africanas e afro-brasileiras que encontram correspondéncia com o samba de
roda praticado ainda hoje, que, no entanto, foram denominadas de outra forma.
Batuque, fado, lundu, maxixe, batucada, samba, entre outros, nomeiam manifes-
tagGes coreografico-musicais de influéncia africana descritas em diferentes con-
textos histéricos, geograficos e culturais por autores de diversas procedéncias

9 Carlos Sandroni (20013, p. 90) cita mengdes e significados do termo “samba”; Baptista Siqueira (1977) e
Gerhard Kubik (1991) debatem a etimologia da palavra, a qual até hoje é tema de discussdo entre pesqui-
sadores. No Recéncavo Baiano, “samba” define até hoje tanto o evento, a mdsica e a danga executadas
nele, como o conjunto de mdsicos.
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- viajantes, folcloristas, observadores, musicos etc. -, e, apesar de sua pouca
documentagio, sdo tratadas até hoje como fendmenos auténomos circunscritos
em conceitos fechados. E possivel, todavia, que essas terminologias dissessem
respeito a acontecimentos culturais semelhantes, que ao longo do tempo - e de
acordo com o contexto do observador - foram recebendo variadas denomina-
¢Oes. Edison Carneiro (1974, p. 35) sugeriu um processo semelhante em relagdo
aos termos “samba” e “batuque”:

Nio h3, presentemente, uma palavra de aceitagio universal para desig-
nar, em conjunto, as dancas populares nacionais — tecnicamente bailes
—derivadas do batuque africano. Englobadas, nas noticias mais antigas,
sob 0 nome genérico de batuques, assim mesmo no plural, j4 nos fins
do século XIX passaram a ser conhecidas como samba.

Ressalta-se ainda que “batuque” identificava, a0 mesmo tempo, o candom-
blé ou qualquer encontro festivo entre negros. O préprio “batuque africano”
é muitas vezes entendido - como por Edison Carneiro na citagdo acima - como
uma entidade, isto é, como uma manifestagdo cultural especifica. Entretanto,
essa denominacgdo era amplamente genérica, aludindo antes a presenga de ins-
trumentos de percussio - por isso, batuque, de “batucar” - acompanhando dan-
cas de negros:

Batuque é, desde o século XVI, a primeira designagao portuguesa do-
cumentada para as dangcas africanas da regido do Congo, que no sécu-
lo XIX foi sendo cada vez mais utilizada para denominar as dancas dos
afro-brasileiros. Dessa maneira, nao se refere a uma danca especifica,
mas ao dangar dos africanos em geral, em ambos os lados do Atlantico.*
(PINTO, 1991, p. 109, tradu¢io nossa)

Ainda podem surgir controvérsias terminoldgicas em outro sentido, quando
se parte do pressuposto de que uma palavra identifica obrigatoriamente um
unico fendmeno. Kubik e Pinto (2008, p. 154) citam os exemplos de bandas afri-
canas que se denominam “jazz bands” e executam musicas que nenhum prati-
cante de jazz americano reconheceria como sendo “jazz”, e de musicas africanas

10 Batugue ist die erste, seit dem 16. Jahrhundert belegte portugiesische Bezeichnung [...] fiir afrikanische
Tinze aus dem Congo-Cebiet, und im19. Jahrhundert zunehmend auch fiir die Tdnze der Afro-Brasilianer.
Bezeichnet wurde damit nicht ein spezifischer Tanz, sondern das Tanzen der Afrikaner im allgemeinen
[sic], dies auf beiden Seiten des Atlantik®.
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designadas como “samba”, que jamais seriam identificadas como tal por um
sambista brasileiro. Porém, no caso do samba carioca e o samba baiano, o paren-
tesco é evidente - o que ndo impede que musicos recusem esse parentesco por
considerarem seu samba mais “auténtico” -, principalmente apds a observacdo
de suas estruturas ritmicas, as quais sdo claramente perceptiveis mesmo em
uma escuta desatenta.

Um exemplo de tais confusdes terminoldgicas no samba baiano oferece Fran-
cisca Marques ao encontrar uma transcri¢do da cangdo “Maria Tereza” em um
documento de Esther Pedreira (1978 apud MARQUES, 2003, p. 69). Pedreira
classifica a can¢do como lundu. Uma can¢do com nome, melodia e texto prati-
camente idénticos é executada até hoje como samba pelo grupo Samba de Roda
de Suerdieck, de Cachoeira. Seria o lundu um precursor do samba de roda? Ou
uma denominagio antiga ou regional para samba? Sem respostas, tais questdes
mereceriam uma pesquisa etnografica na regido. Sobre a origem da tradigio,
no entanto, um testemunho é comum entre seus praticantes: ele nasceu nas
senzalas baianas.

Causas e consequéncias da nomeacdo da Unesco

No dia 25 de novembro de 2005, o samba de roda do Recéncavo Baiano foi nome-
ado “Obra-Prima do Patrimonio Oral e Imaterial da Humanidade* pela Unesco.
A data é comemorada anualmente desde entio como sendo o “dia do samba”,
afinal, a nomeac3o significou para os sambadores o reconhecimento da grande
riqueza a qual eles dedicaram suas vidas. Entretanto, “o mero registro do bem
de natureza material ou imaterial ndo assegura a sua preservacdo, mas sim, a
adogdo de uma série de medidas que viabilizem um plano efetivo de salvaguar-
da” (FUNARI; PELEGRINI, 2008, p. 65), desenvolvidas no caso do samba de roda
pelo Iphan.

O reconhecimento nominal representa, assim, apenas uma pequena parte
de um investimento complexo e de longo prazo visando a preservar e valorizar
a expressdo cultural, que ja vinha se fragilizando ha décadas. Passados mais de
cinco anos do inicio da implementagio das a¢des de salvaguarda na regido do
Recbncavo Baiano'!, se constatavam diversas modifica¢des no contexto do samba
de roda, tanto positivas quanto negativas.

n O manuscrito publicado aqui foi preparado em 2012 com base nas pesquisas de campo de 2010.
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A Unesco e o patrimoénio imaterial

A “Convengdo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial” da Unesco é
responsavel, desde 2003, pela proclamagio do titulo de “obra-prima” concedido
ao samba de roda, titulo que, apesar de alterado ao longo dos anos,'? mantém
o0 objetivo de salvaguardar expressdes culturais de natureza imaterial. A con-
vencgio de 2003 surge de uma conscientizagdo mundial sobre a importancia do
patriménio cultural imaterial para assegurar o desenvolvimento sustentavel.
(UNESCO, 2003) A necessidade da protecdo de sua diversidade se torna cada vez
mais evidente e urgente dentro dos constantes processos de globalizagdo que,
se por um lado, oferecem novas possibilidades de didlogo cultural, tendem, por
outro, a homogeneizar as formas de expressdo cultural da humanidade.

Um programa de protecdo do patrimdnio cultural e natural da humanidade
existe desde 1972, a Convengio para a Prote¢do do Patriménio Mundial, Cultural
e Natural. Ela concerne, no entanto, aspectos muito antes materiais do patri-
monio mundial, como sitios naturais ou monumentos culturais tipicos de paises
do hemisfério norte, do que formas imateriais de expressao cultural, tornando-
-se foco de criticas por gerir-se sob uma visdo marcadamente etnocéntrica e
ocidental. (AGAKAWA; SMITH, 2009) Por isso, ao longo das décadas de 80 e 90,
os paises principalmente do hemisfério sul reivindicaram formas de integrar
a sua cultura nas pautas da Unesco, que, no seu caso, se expressa “mais em
sua forma viva do que em seus monumentos e sitios”.*> (AIKAWA-FAURE, 2009,
p. 15, tradugio nossa) Conforme a Unesco (2003):

Entende-se por ‘patriménio cultural imaterial’ as praticas, representa-
coes, expressoes, conhecimentos e técnicas — junto com os instrumen-
tos, objetos, artefatos e lugares que lhe s3o associados — que as comuni-
dades, os grupos e, em alguns casos, os individuos reconhecem como
parte integrante de seu patrimonio cultural. Este patriménio cultural
imaterial, que se transmite de gera¢do em geragao, é constantemente
recriado pelas comunidades e grupos em funcio de seu ambiente, de sua
interacdo com a natureza e de sua histéria, gerando um sentimento de

12 A lista de “Obras-Primas do Patriménio Oral e Imaterial da Humanidade” vigorou de 2001 a 2005.
A partir de 2008, ela foi substituida pelo programa “Lista representativa do Patrimdnio Cultural da Huma-
nidade”, que em 2009, teve aberta uma nova modalidade, a “Lista de Patrimdnio Imaterial em Necessidade
de Salvaguarda Urgente”.

13 “More in their living form than in their monuments and sites”.
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identidade e continuidade, contribuindo assim para promover o respeito
d diversidade cultural e a criatividade humana.

Os patrimdnios culturais materiais e imateriais encontram-se, em realidade,
intrinsecamente ligados. Um monumento, que é um objeto material, sé serad
considerado expressdo cultural no momento em que for atribuido de valores
e crengas - ou seja, de imaterialidade - pertencentes a um determinado con-
texto cultural. O mesmo vale para a cultura imaterial: por mais que o samba de
roda seja transmitido oralmente, tendo sido pouco registrado materialmente,
ndo sendo tangivel, ele se materializa durante sua performance nos corpos dos
participantes. (GRAEFF; PINTO, 2012) Contudo, tal divisdo terminoldgica das
expressdes culturais se faz necessaria dentro de um contexto politico, pois os
métodos de sua analise e de sua preservagdo divergem entre si:

O patriménio cultural material, seja um monumento, uma cidade his-
térica ou uma paisagem, é ficil de catalogar, e a sua protecdo consiste
principalmente de medidas de conservacio e restauracio. Patriménio
imaterial, por outro lado, consiste de processos e praticas e por isso re-
quer um enfoque e uma metodologia diferentes aos do patrimoénio ma-
terial. O patriménio imaterial é fragil por natureza e, consequentemente,
muito mais vulneravel que outras formas de patrimdnio, pois depende
de atores e de condicdes sociais e ambientais que nio estio sujeitas a
rapidas modificacdes.”* (BOUCHENAKI, 2003, par. IV, traducio nossa)

0 exame das transformacgdes sociais e musicais do samba de roda demonstra-
ré ao longo deste estudo a vulnerabilidade especifica da musica, que, na auséncia
de seus mestres e de sua documentagdo sonora, e mesmo escrita, é impossivel
de ser resgatada - ou “restaurada”.

O contexto da nomeacao do samba de roda

O registro do samba de roda como patrimdnio cultural nacionalmente pelo Iphan
- Instituto do Patriménio Histdrico e Nacional - em 2004 e em nivel mundial pela

14 “Thetangible cultural heritage, be it a monument, a historic city or a landscape, is easy to catalogue, and
its protection consists mainly of conservation and restoration measures. Intangible heritage, on the other
hand, consists of processes and practices and accordingly requires a different safeguarding approach and
methodology to the tangible heritage. It is fragile by its very nature and therefore much more vulnerable
than other forms of heritage because it hinges on actors and social and environmental conditions that
are not subject to rapid change”.
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Unesco em 2005, aconteceram dentro de um contexto de mudancas sociais do
Recdncavo da Bahia que vinham se acumulando desde a década de 1970. (SAM-
BA..., 2006, p. 75)** Em 1986, Nélson de Araujo ja apontava para esse processo:

O Recb6ncavo tornou-se laboratério de profundas transformagoes eco-
ndmicas e sociais. Tendo perdido a sua natureza de regido canavieira, e
entrando em crise a lavoura do fumo, a regido foi submetida a um ace-
lerado processo de industrializagio. E muito cedo para tirar conclusdes
sobre os efeitos dessa mudanca em sua cultura popular, visto que muitos
tracos arcaicos teimam em sobreviver e em reproduzir-se, e nio se deve
confiar as cegas num evolucionismo de fatal ocorréncia em quadros de
transformacdo, se o povo ganha consciéncia da importancia do seu pa-
trimdnio — do que ha sintomas no Recéncavo. (ARAUJO, 1986, p. 34)

A partir daf, surgem duas esferas socioecondmicas distintas: a antiga, do
trabalho rural da autossubsisténcia, e a moderna, do trabalho industrial. A an-
tiga refere-se a comunidades que mantém suas tradi¢des e o samba de roda;
ja a moderna se aproxima dos meios de comunicagdo de massa e de valores e
praticas que divergem daqueles do contexto cultural local. As tradigdes vém
sendo substituidas ou complementadas por valores culturais urbanos nacionais
e internacionais.

Por esses motivos e, é claro, pelo significado das manifestag¢ées culturais
para os seus praticantes, emerge a preocupacio em se desenvolver medidas
de protecdo e promogdo das praticas tradicionais da regido. As nomeagdes do
samba do Recbéncavo presumiram a elaboragio de um plano de salvaguarda,
apresentado no dossié de registro. (SAMBA..., 2006, p. 82-95) Uma anélise de sua
implementagio e desdobramentos oferecem Raiana Maciel do Carmo (2009) e
Carlos Sandroni (2005, 2010).

O gradual desaparecimento da viola machete e de seus mestres apresentou-
-se como argumento importante para efetivar o registro do samba de roda como
Patrimdnio Nacional pelo Iphan em 2004. (SAMBA..., 2006, p. 75) Viola tipica do
Recbncavo Baiano, o machete tem uma forma de construgio, afinagdes e técni-
cas particulares, e ocupa um lugar de destaque tanto no conjunto musical como
no sistema de crengas da regido. (PINTO, 1991; WADDEY, 1980) Seu processo
de extingdo simboliza o gradual enfraquecimento do préprio samba de roda.
A importagdo de instrumentos industrializados - como a viola paulista e o

15 Parte daanélise das mudangas do samba de roda apresentada aqui foi publicada em Graeff (2012).
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cavaquinho - bem como a influéncia da midia e de géneros de samba comerciais -
que empregam predominantemente instrumentos industrializados - diminuiram
o interesse pela dificil e elaborada confec¢do artesanal de instrumentos musicais.
O machete, menor tipo de viola brasileira, apresenta sonoridade e técnica
de execugdo que remetem a concepg¢des musicais de origem marcadamente afri-
canas.'® Ndo apenas os pesquisadores reconhecem suas particularidades: para a
maioria dos sambadores, o machete é verdadeiro simbolo do samba de roda, que
ndo é mais o mesmo sem ele. Clarindo dos Santos, falecido em 1980, foi o ulti-
mo construtor de machetes. Pela falta de sucessores na confec¢do do machete,
constava entre as primeiras medidas de salvaguarda, postas em pratica em 2005,
a construgio do instrumento e o ensino de sua técnica. (SANDRONI, 2010, p. 379)
Além da falta do machete, que é constantemente mencionada pelos sam-
badores, também a sociedade atual do Recéncavo distancia-se cada vez mais
daquela realidade encontrada por Waddey e Oliveira Pinto. Alteram-se assim,
igualmente, os contextos em que o samba de roda se insere em nossos dias.

Contextos transformados

Ralph Waddey (1981, p. 264, tradugio nossa) descreve o contexto em que se fazia
samba de roda ao final dos anos 1970:

Samba é mais propriamente um evento de interior, e sambas, assim como
as ocasides em que acontecem, se realizam caracteristicamente nas salas
de visita ou saldes de casas particulares. O samba é um evento doméstico,
familiar, consequentemente de vizinhanca e da comunidade. Os sambas
acontecem em ocasides especiais direta ou indiretamente religiosas.”

Hoje, o samba de roda ainda é praticado nessas condi¢des, embora modifi-
cadas, pois o que era essencialmente um evento espontineo e festivo, tornou-se
um evento de palco.’* Até mesmo em uma festa de vizinhanga ou uma celebra-

16 Para uma compreensio das particularidades do machete, ver Oliveira Pinto (1991, p. 114-137), Graeff e Pinto
(2012) e o terceiro capitulo deste livro.

17 “Samba is most properly an indoor affair, and sambas as occasions are held most characteristically
in ‘the front rooms, or parlors, of private homes. A samba is a household, family, and, by extension,
neighborhood and community event. Sambas are held on special occasions of either direct or indirect
religious significance”.

18 Segundo Carmo (2009), o préprio grupo Samba de Maragogé faz essa diferenciac¢do. Para eles, houve
nesse processo de transformacgdo uma “passagem dos sambas de caruru para os chamados sambas de
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¢do religiosa, que se realizam na sala de uma casa particular, os musicos ndo
deixam de amplificar o som: geralmente, as vozes e os instrumentos de corda.
Sua amplificacdo acompanha o crescente nimero de intrumentos de percussio
utilizados, como atabaques, rebolo e surdo. Justamente sobre a recente intro-
dugdo do surdo na pratica musical, tambor grave que marca os tempos fortes,
a mestra Nicinha do Samba,® de Santo Amaro, expressou que a nova situacdo
“[es]ta exigindo” o emprego do surdo, outrora incomum no Recdncavo Baiano.

O fato de o samba de roda se tornar um evento de palco deve-se, em parte,
a influéncia da midia e a promogio de alguns grupos através de pesquisadores
e patrocinadores, mas principalmente as novas condigdes profissionais que se
criaram para os sambadores. A Asseba foi criada com o intuito de promover a
“auto-organizagdo dos grupos” e, consequentemente, “a sustentabilidade so-
cial e a autonomia do processo de valorizagio e fortalecimento dessa forma de
expressdo”. (SAMBA..., 2006, p. 84) Atualmente, a associa¢do conta com mais de
oitenta grupos membros. Cada um deles tem uma ficha de inscri¢do, onde consta
o seu histdrico, informagGes sobre os integrantes e seus objetivos. Muitos grupos
dispdem de secretdrios - ndo musicos - responsaveis exclusivamente pela sua
organizagdo. Essa agdo resultou em uma estrita formalizacdo dos grupos, o que
era de fato seu objetivo, segundo Sandroni (apud CANTARINO): “realizamos uma
série de reuniGes com os grupos de samba locais para saber se eles estavam dis-
postos a se engajar conosco nesse processo de transformagdo do samba-de-roda
do Recdncavo, que é esse objeto difuso, num objeto de politica patrimonial”.

Tal transformagdo de um “objeto difuso” em um “objeto de politica patri-
monial” é visivel na pratica atual do samba de roda. Segundo Oliveira Pinto,?
aideia de “grupo” ou “conjunto” tal como concebida hoje ndo existia na década
de 80. Naquela época, a formagdo espontinea de uma roda de samba implicava
sobretudo em uma “constante recomposi¢io do grupo”?* (WADDEY, 1980, p. 210,
tradugdo nossa), ja que musicos entravam e safam do conjunto instrumental
trocando inclusive de fungdo dentro dele.

Nos préprios estatutos dos grupos na Asseba verifica-se que a maioria dos
conjuntos surgiram a partir de 2006, resultando no estabelecimento de grupos
bem definidos, conforme indica o histérico do grupo Raizes de Acupe:

palco”. (p.114)

19 Dona Nicinha do Samba, em conversa pessoal, 14 de marco de 2010, Santo Amaro da Purificacio.
20  Em conversa pessoal, outubro de 2010, Weimar. (Alemanha)

21 “A constant recomposition of the group”.
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Antes os sambadores se reuniam para sambar em carurus, rezas de santos,
aniversdrios e também apés o trabalho d noite se reuniam para contar
casos do dia e logo depois formavam a roda de samba. Depois, o grupo
criou figurinos e quando se apresentam sdo todos padronizados.

Atualmente, os grupos ensaiam com regularidade e independente de terem
uma apresentagio prevista, o que nio acontecia antes, quando os encontros se
davam espontaneamente e nem eram vistos como apresentagdes. Os integrantes
vestem camisetas padronizadas e as baianas, quando presentes, utilizam figuri-
nos tipicos e igualmente padronizados. No passado, os trajes baianos somente
entravam em cena em ceriménias de cunho religioso como lavagens, lindramos
e a Festa da Boa Morte em Cachoeira, sendo o uso dessas indumentdrias indis-
pensavel para simbolizar a cultura baiana.

E claro que essa padronizagdo tem o objetivo - e o realiza - de facilitar a
promogio dos conjuntos musicais de diferentes regides, pois a Asseba centraliza
contatos, recebe convites de apresentacdo e os repassa para os grupos. Nesse
sentido, os sambadores consideram a criagdo da Asseba como uma mudanca
fundamental e positiva. £ através dos contatos que os grupos se fazem conheci-
dos, sentindo-se valorizados. Os sambadores indagados sobre diferencas em suas
vidas apés a nomeagdo da Unesco, mencionam primeiramente o reconhecimen-
to. Eles consideram-se reconhecidos enquanto agentes, enquanto transmissores
de sua cultura. Apés décadas de esforgo para manter vivas suas tradigdes, tanto
publicos locais como externos passaram, finalmente, a se interessar pela cultura
da regido, contribuindo assim para torna-la conhecida fora do Recéncavo.

Apesar do crescente prestigio do género musical, os sambadores sdo uni-
nimes em ressaltar que o reconhecimento é apenas simbdlico e ndo financeiro.
Financeiramente, praticar samba no Recdncavo Baiano parece nao ter mudado:
os sambadores antigos continuam levando a tradi¢do adiante, como eles dizem,
“por amor”.

Ao ser questionada sobre o tipo de apoio que recebeu desde a patrimonia-
lizagdo do samba de roda, Dona Rita da Barquinha? fez uma longa pausa até
responder:

Um suporte que hoje nés tinhamos assim, a identidade... a casa do sam-
ba, né? Porque através da casa do samba a Barquinha compde um outro
grupo porque... cada estado ali é mais ou menos uma vitrine pra gente,

22 Dona Rita da Barquinha, em entrevista pessoal, 21 de setembro de 2010, Bom Jesus dos Pobres.
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a casa do samba, né. Mas, eu ndo vejo, assim, apoio. Aqui mesmo inclusive
ndo tem. Olha, eu tenho um monte de coisa, roupa, instrumentos, ali vocé
td vendo uma caixa de instrumentos, aqui na cozinha tem outro... e tinha
uma casa numa drea que é da prefeitura. Abandonaram, ta servindo de
coisa pra drogas e tudo mais. Eu pedi a prefeitura pra fazer uma sede,
entdo pra comegar pequeno, mas dava pra eu guardar, fazer um memo-
rial pra visitagdo, quando as escolas vém, como vocés vieram, ter aquele
lugarzinho ja pra mostrar, ta tudo direitinho, arrumado ld, e disseram
‘td, nés vamos fazer uma reforma pra vocé botar as coisas da barquinha
l@’. S6 ficou na palavra. Até hoje a casa td la abandonada. E as minhas
coisas td tudo perdida.

Por outro lado, o ganho de consciéncia sobre o valor desta tradicdo e talvez
a vontade de obter mais sucesso - que antes no se cogitava - resulta em um
novo aspecto: varios grupos falam sobre a necessidade de “ajustar”, “melhorar”,
“ir para frente” e “buscar a perfei¢do”. Para tanto, o grupo Raizes de Acupe, por
exemplo, conta até mesmo com a ajuda de “um rapaz que entende muito de
musica”? e que lhe d4 conselhos nesse sentido.

A conscientizagdo se faz ainda presente no discurso dos grupos, que se inti-
tulam como “auténticos” ou “mais tradicionais”, por entenderem que esses sdo
aspectos valorizados em todo patriménio cultural. Em contrapartida, surgem
novos conjuntos, dizendo-se “tradicionais”, com o objetivo de usufruir do reno-
me que o samba de roda da Bahia conquistou e dos contatos que a Asseba dispde.
Sambadores antigos consideram este um resultado negativo da nomeagio da
Unesco, pois os grupos emergentes tocam samba “sé pelo dinheiro”, enquanto
que eles préprios o fazem ha muitos anos “por amor” e para manter vivas suas
tradicdes. Eles se sentem ofendidos ao perderem oportunidades de apresentagio
para grupos que antes nio se interessavam pelo samba.

Uma ultima quest3o relevante é a da transmissdo do samba de roda as proé-
ximas geragdes. Os sambadores reclamam que a juventude - e muitas vezes seus
préprios filhos e netos - ndo demostram nenhum interesse por sua tradigdo,
que, muitas vezes, os jovens preferem o “pagode”. O pagode serve como simbolo
de uma musica e uma cultura que se identifica com ideais de modernidade, in-
dustrializagdo, progresso, enquanto que o samba de roda conota passado e retro-
cesso, como Oliveira Pinto ja percebia na década de 80, quando da inauguracio

23 Joanice Fernandes, organizadora do grupo, em entrevista pessoal, 13 de setembro de 2010, Santo Amaro
da Purificagio.
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de uma fabrica de papel em Santo Amaro: “repentinamente o cliché ‘Industria
= Progresso’ e ‘ndo industrial = atraso’ se impde na mentalidade daqueles que
conseguiram um emprego na fabrica. Os rapazes que ndo trabalham na fabrica
sdo considerados atrasados”.?* (PINTO, 1991, p. 30, tradugdo nossa)

S4o necessarias a¢des que mudem essa mentalidade ou que ao menos lhe
oferecam resisténcia. Para isso foi instaurado o ensino de maculelé, capoeira e
samba de roda em institui¢des ligadas a escolas, como a AABB - Associacdo de
Amigos do Banco do Brasil -, ou mesmo na Casa do Samba, em Santo Amaro.
A cria¢do de sambas-mirins pelos préprios grupos ligados a Asseba vem a ser
outra importante politica de preservagio. Tais conjuntos infantis aprendem a
sambar e a tocar os instrumentos, podendo se apresentar em festas da regido. Os
sambas-mirins vestem-se igualmente padronizados e executam ocasionalmente
coreografias semelhantes as de estilos musicais comerciais - como o pagode -,
o que revela um esforgo da parte do mestre de criar um maior interesse nas
criancas.

Folclorizacao e espetacularizacao

Minha primeira premissa sobre o processo de transformagao aqui analisado era
a de que o samba de roda estaria se mercantilizando, tornando-se musica co-
mercial. Porém, em contato com os sambadores, descobri que essa ndo é sua
intencdo. Além disso, o samba desses grupos ainda nio atingiu um estagio de
produgio e promogio a ponto de participar ativamente na midia e tampouco
conseguiu se comercializar de maneira a conseguir garantir o sustento de seus
participantes.?” Entdo, como classificar as tendéncias atuais dessa expressao cul-
tural? Dois fendmenos, ndo divergentes, mas que pertencem a diferentes pers-
pectivas podem ser observados: a folclorizagio e a espetacularizagio.

Usando o termo em alemao Folklorismus, Max Peter Baumann (1976) defi-
niu o processo em que o folclore musical é descontextualizado, direta ou in-
diretamente, através de agentes externos a comunidade, transformando-se

24  “Plétzlich setzt sich das durch die Medien verbreitete Klischee-Paar von ‘Industrie = Fortschritt (pro-
gresso)  und ‘nicht-Industrie = Riickschritt (atraso)’ in der Vorstellung derjenigen durch, die in der Fabrik
einen Platz gefunden haben. Die jungen Manner, welche der Industrie fern geblieben sind, werden als
riickschrittlich angesehen”.

25  Entretanto, outra classe de musicos que ja tocava ou se apropriou do samba de roda alcanga esse patamar.
Samba de roda se tornou também um produto da midia no Brasil, representado, todavia, por mdsicos ndo
tradicionais que ja faziam parte do circuito comercial. Ver capitulo “Estruturas musicais contextualizadas”..

Os ritmos da roda



em mercadoria. O fendmeno da folclorizagido é uma consequéncia, portanto,
da industrializa¢do, da modernizagio, do desenvolvimento da sociedade de con-
sumo. Isso acontece justamente “quando costumes que estdo desaparecendo
experimentam uma verdadeira perda”.? (BAUMANN, 1976, p. 63, tradugdo nossa)
No caso do Recdncavo, essa perda é claramente representada pela viola machete.
A transicio de folclore para folclorismo concerne basicamente a compreensao
musical, aos processos de tradi¢do e aos grupos musicais, prevendo as seguintes
transformacdes vistas abaixo:?

A masica (o evento musical) era compreendida pragmaticamente, isto é, sem
necessidade de ser racionalizada para existir. Folclorizada, a tradicio passa
a ser paulatinamente teorizada de uma maneira ingénua. E o caso dos ne-
cessarios “ajustes”, do emprego de termos que nio pertenciam ao contexto
anterior como “autenticidade” e “historicidade”, de conceitos sobre o samba
compartilhados em diferentes regides, como, por exemplo, a existéncia de
trés modalidades de samba — barravento, samba chula, samba corrido. Suas
diversas denominacGes se reduzem a esses trés termos, institucionalizados
no dossié do Iphan e pela Asseba.

A transmissio da tradigdo passa a se orientar por formas fixadas por escrito
e ndo mais oralmente. Além de as letras serem escritas para facilitar o ensi-
no do samba, sua fixagdo se da através da gravagio de CDs comercializados,
distribuidos e executados principalmente na Casa do Samba. Esses registros
se tornam referéncias de como o samba de roda soa e deve soar.

A fung¢io da misica nio se relaciona mais primariamente — ou exclusivamen-
te —com o contexto da vida das comunidades, com seus costumes, com seu
cotidiano, e sim secundariamente, mais descomprometida com seu contexto
social e dando a miisica uma relevincia estético-emocional. O samba de roda
adapta-se aos formatos de suas apresentacdes externas, tendo integrantes
fixos, roupas padronizadas, uma duracio definida de aproximadamente uma
hora e sendo executado exclusivamente como musica, independente da pre-
senca de sambadeiras e da formacao de uma roda de samba.

Os grupos se tornam tradicionalistas, conscientizando e afirmando-se através
de um discurso de sua propria histéria que, no entanto, lhes foi transmitido
secundariamente — fora do contexto de suas vidas e da tradicio. O traje de

26
27

“Wenn verschwindende Lebensgewohnheiten eine Verlusterfahrung bewirken”.

Baseadas nas quatro teses de Baumann (1976, p. 65) e ilustradas aqui com exemplos do samba de roda.
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baiana é um exemplo disso, que é usado independentemente de uma cerimo-
nia religiosa, funcionando como simbolo identitirio, ou seja, tradicionalista. A
institucionalizacio do samba de roda significa também a institucionalizagio
de sua transmissiao. Além de seu ensino nas escolas, sio oferecidos cursos
sobre a “sua historicidade”.

No total, Baumann cita 17 caracteristicas da folclorizacio e para quase todas
ha exemplos no Recdncavo. Algumas dessas caracteristicas aproximam-se dos
principios do préprio fendmeno da espetacularizagio. O autor afima que o fol-
clorismo musical se orienta para a apresentagdo®, para a exposicdo do grupo,
que precisa se organizar e ensaiar em vista do espetdculo. Nesse sucede uma se-
paragio entre executante e ouvinte - fato que se contrapde ao contexto original,
no qual todos sdo participantes - assim como entre compositor e intérprete -
aspecto que poderd ser observado em breve, pois a diferenciagdo entre masica
composta e de “dominio publico” ja se faz presente no Recéncavo.

Ambos os fendmenos sdo consequéncia da apropriagdo dos bens culturais
de comunidades como as do Recéncavo por institui¢des externas ao contexto
desses bens. Isso ja era uma realidade na regido, mas era a exce¢do. Grupos como
o Samba de Roda de Suerdieck eram patrocinados por terceiros - no caso, a fa-
brica de charutos Suerdieck, de Cachoeira - para se apresentar fora de seu con-
texto. Entretanto, o patrocinio ndo visava a preservagio da cultura e dos grupos,
mas a divulgacdo do espetdculo folclérico de acordo com os interesses do pa-
trocinador. Essa passou a ser a regra. O incentivo geral ao samba de roda se d4
através de seu ensino, de projetos culturais e de sua institucionaliza¢do. Porém,
diretamente para os grupos, guardides da cultura, o incentivo financeiro vem
de suas apresentacdes externas. E a isso que José Jorge de Carvalho (2007, p. 83)
chama de espetacularizagio das culturas populares:

A operagio tipica da sociedade de massa, em que o evento, em geral
de caréter ritual ou artistico, criado para atender a uma necessidade ex-
pressiva de um grupo e preservado e transmitido através de um circuito
proprio, é transformado em espeticulo para consumo de outro grupo,
desvinculado da comunidade de origem.

» e

28  Turino (2008) cunha e detalha as diferencgas entre as categorias “performance participatéria”e “perfor-
mance apresentacional” (participatory/presentational performance), chamando atengéo para o fens-
meno mundial de tradi¢gdes musicais que se transformam passando da primeira para a segunda categoria,
como no caso aqui analisado.
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0 samba das zonas rurais vem, sim, se comercializando, ainda que dentro de
uma légica prépria as culturas populares, prépria as politicas de sua preserva-
¢do. Os processos secundarios de que fala Baumann, que caracterizam culturas
folclorizadas, sdo mediados - por isso, secundarios - pelo espetéculo, pela indds-
tria turistica, pelo governo, pelo mercado. Os sambadores sdo pressionados a se
ajustar ao mercado na expectativa de reconhecimento e de uma melhor situagdo
socioecondmica, por uma questdo de necessidade e ndo de ambigdo pessoal.
Nessa adequagdo perdem muito de sua tradi¢do, reduzindo-a a apresentagdes
curtas, desapropriadas de seu significado original e de seus simbolos culturais,
adotando ideais valorizados pela cultura dominante. Consequentemente:

Mudangas dramaticas da forma estética podem suceder, implicando per-
das graves no plano simbélico: instrumentos musicais acGsticos que
sdo substituidos por instrumentos elétricos; intervencoes descuidadas
nos aspectos formais dos arranjos, das melodias, das formas estréficas,
da cronologia de apresentacio das cancdes e das dangas; técnicas vocais
podem ser alteradas ou eliminadas; ritmos podem ser simplificados ou
descaracterizados; vestuirios podem ser descaracterizados. (CARVA-
LHO, 2004, p.13)*®

Tais mudangas estéticas da pratica musical serdo exemplificadas ao longo
deste estudo. Ndo é por acaso que tdo frequentemente se refira ao pagode, seja
para diferencia-lo ou para compara-lo ao samba de roda: falar de pagode é
falar do crescente predominio de géneros comerciais na regido do Reconcavo.
A consequente influéncia disso evidencia-se ainda na forma e no contexto de
apresentacdo dos grupos, na danga, no som e nas estruturas musicais do samba
de roda.

Que a musica e a cultura passem por modificagbes ndo é um fato novo nem
evitavel, mas que lhes é intrinseco. O samba de roda tornar-se contextual e es-
teticamente uma musica comercial ndo seria um fendmeno novo na musica
popular brasileira. Constantemente, a musica e outras expressdes das culturas
populares brasileiras foram apropriadas por outras classes sociais, fundindo-se

29  Carvalho se refere aqui especificamente aos casos em que pesquisadores criam seus préprios grupos de
misica tradicional para representar a cultura que pesquisa perante outros grupos. Trata-se, no entanto,
de uma outra forma de deslocar os simbolos culturais de uma determinada comunidade para fora de seu
contexto, ou seja, de espetacularizi-los. Assim, seus efeitos acabam sendo os mesmos, como verificare-
mos ao longo do presente trabalho.
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e resultando em novas expressdes culturais como o carnaval, a mdsica das es-
colas de samba, a bossa nova, entre outros. Aqui, a diferenca, além das recentes
questdes de preservagio de patrimdnio, é que a pesquisa avangou, aprofundando
o conhecimento desses fendmenos e de suas consequéncias.

E provavel que sem a imposigdo das a¢des de salvaguarda, outros aspectos
do samba do Recdncavo desapareceriam da realidade daqueles que ainda o pra-
ticam. Entretanto, paradoxalmente, as politicas voltadas para a preservagio da
diversidade cultural parecem contribuir para a redugdo de elementos tradicio-
nais do samba de roda. Os sambadores antigos resistem na pratica de sua tradi-
¢do e transmitem-na as novas geragdes. E certo que eles identificam melhorias
de ordem simbdlica e sentem-se mais reconhecidos ao verem que um publico
crescente se interessa pelo que fazem. Ainda assim, este reconhecimento nio é
nem suficiente, por ndo garantir sua sobrevivéncia, nem justo, pois tal irriséria
retribui¢do ndo condiz com a riqueza de seus conhecimentos.

30 O verbo “impor” sugere o préprio Carlos Sandroni, coordenador da candidatura do samba de roda perante
a Unesco (2010, p. 378): “poderiamos dizer que o IPHAN n3o “apoiou” a organizagdo dos sambadores,
mas que ele a “impds”.
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O samba de roda
e seus estilos regionais™

O samba de roda nio precisa de uma ocasido especifica para se desenrolar.
Uma roda pode se formar a qualquer momento, em qualquer lugar, apenas com
acompanhamento de palmas, danga e canto. Foi exatamente dessa forma que
entrevistados de Cachoeira responderam a pergunta sobre a origem do samba:*
abriram a roda e comegaram a bater palmas, dangar e cantar.

Mas o samba de roda nio se resume a isso. Ele é componente fundamen-
tal tanto do cotidiano, quanto das mais importantes ceriménias do Reconcavo
Baiano, como a Lavagem da Purificagdo e a Festa da Boa Morte. Seu papel como
elemento de ligagdo entre a capoeira e o candomblé foi retratado por Oliveira
Pinto (1991) e entre o profano e o religioso tem sido tema de grande interesse
cientifico. (MARQUES, 2008; IYANAGA, 2010) A expressdo cultural é pesquisa-
da em suas profundas significagdes sociais, relegando seus detalhes técnicos
a segundo plano. Nos préximos capitulos, essa ética serd invertida: queremos
entender o que une e o que diferencia os principais estilos do samba de roda.

Caracteristicas gerais do samba de roda

As caracteristicas gerais do samba de roda serdo divididas aqui em uso dos
instrumentos, estilo vocal, melodia e harmonia, danca e, por fim, contetido dos
textos. As caracteristicas ritmicas, por sua complexidade, serdo destinados os
dois capitulos seguintes.

Como visto, o samba de roda é essencialmente uma roda de danca acom-
panhada por canto e percussdo. Ainda que guitarras - instrumentos de corda
dedilhada - se fagam muitas vezes presentes, ocupando uma fungio importante

31 Este capitulo foi publicado com modificagées em Samba de Roda: Comemorando identidades afro-
-brasileiras através da performance musical. (GRAEFF, 2013a)

32 Cachoeira, 17 margo de 2010.
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dentro do evento musical, elas sdo dispensaveis. Pois no samba, acontecimento
espontaneo, empregam-se os instrumentos musicais - ou mesmo objetos - que
estiverem a disposi¢do no momento da roda. Pode-se esbogar a seguinte hierar-
quia dos instrumentos utilizados com mais frequéncia:

Palmas

Pandeiro

Timbais ou atabaques

Instrumentos de corda dedilhada

Surdo

Tabuinhas/taubinhas

Prato-e-faca, reco-reco, tridngulo, afoxé/xequerg, ganza
Agogbd

O N YT KW N H

Acordedo/sanfona
10. Baixo elétrico

Ao longo dos ultimos quarenta anos, constatam-se modificagdes nessa hie-
rarquia, bem como o surgimento de novos instrumentos como o baixo elétrico.
Se antigamente o agog0 servia de orientacdo temporal para os instrumentistas
ao executar uma linha-ritmica,* hoje ele é pouco empregado. O prato-e-faca,
que nos anos 1970 cumpria um papel especial (WADDEY, 1981, p. 254) e que é
constantemente referido como instrumento caracteristico do samba (ANDRADE,
1989; CARNEIRO, 1974), é tocado atualmente no samba de roda somente por
mestres mais velhos.

Entre os tipos de guitarra praticados no samba do Recéncavo Baiano encon-
tram-se principalmente cavaquinhos, violas paulistas e machetes. Sua fungio
de executar sequéncias harmonicas pode ser também assumida por acordedes,
encontrados em grupos principalmente da regido limitrofe entre o Reconcavo e
o sertdo baiano. (SAMBA..., 2006, p. 45) Se na época da pesquisa de Oliveira Pinto
era raro encontrar cavaquinhos no Recéncavo Baiano (PINTO, 1991), atualmente
eles predominam, sendo parte integrante de diversos grupos de samba de roda.

As mudangas no uso dos instrumentos também se referem as politicas de
salvaguarda implementadas no ambito da nomeagdo da Unesco. A Asseba é res-
ponsavel pela compra de instrumentos e pela sua distribuicio entre os grupos,

33 Vercapitulo “Principios ritmicos da percussdo”.
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muitas vezes independente da necessidade especifica de cada um e mesmo que
o instrumento nio faga parte da tradigdo do samba de roda.*

Estilo vocal

A maneira de se cantar é um aspecto musical significativo para a diferenciagdo
de estilos musicais® e para o reconhecimento de suas influéncias. Entretanto, o
estilo vocal tem sido uma questdo ignorada em andlises musicais, como justifica
Charles Seeger (1958a, p. 4, tradugio nossa):

Deve-se admitir que é mais ficil isolar o que se canta do que como se
canta. Um repertério consiste de artefatos passiveis de serem apresenta-
dos objetivamente em uma forma escrita e impressa — can¢des, melodias,
palavras, ragas, modos, etc. Esses, sendo caracteristicamente estrutu-
rais, sio faceis de serem descritos. Um estilo vocal, por outro lado, con-
siste em um complexo de disposi¢des, capacidades e hibitos formados
em processos corporais e de acordo com a personalidade individual do
transmissor de uma tradigao vocal, desde a tenra idade, pelo ambiente
cultural e social no qual ele nasceu e se desenvolveu.3®

Sdo, pois, poucos os recursos para descrever e representar as qualidades

vocais e seus timbres. (TRAVASSOS, 2010b) Espectrogramas®” vém sendo utili-
zados para se visualizar e se compreender melhor as particularidades de estilos
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Uma mestra sambadeira expressou sua insatisfacdo com a politica de distribuicdo de instrumentos. Seu
grupo recebeu um baixo elétrico — instrumento estranho a tradicdo —, apesar de ndo ter um integrante
baixista e de ter solicitado uma viola. A identidade da sambadeira fica preservada. Santo Amaro da Puri-
ficacdo, setembro de 2010.

Alan Lomax (1968) percebeu esse fato de tal forma que criou o Cantometrics, um sistema para “mensu-
rar” as culturas musicais de todo o mundo através de seus estilos musicais e ainda relaciona-los a seus
contextos sociais. Apesar de muito criticado por suas etnocéntricas simplificacdes sobre as variadas
culturas musicais, o Cantometrics reconheceu a relevancia dos estilos de canto para a compreensio de
estilos musicais, criando categorias para sua diferenciacio.

“It must be admitted that it is easier to isolate what is sung than how it is sung. A repertory consists of
artifacts presentable objectively in written and printed form-songs, melodies, words, ragas, modes, etc.
These, being structural in character, are easily talked about. A singing style, on the other hand, consists
of a complex of dispositions, capacities and habits built into the bodily processes and personality of the
individual carrier of a song tradition when he is very young by the social and cultural environment into
which he is born and by which he is nurtured”.

Espectrogramas sdo representagdes visuais multidimensionais de sinais de dudio, mostrando a concentra-
¢do de energia dos sons no tempo — horizontalmente — e no seu espectro de frequéncias — verticalmente.

Nina Graeff
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vocais. (FELD et al., 2004; PFLEIDERER, 2010) Entretanto, as diferentes condi¢des
de gravacdo de uma musica limitam sua interpretacdo. A qualidade e a equali-
zagdo do registro sonoro influenciam na visibilidade de seu espectro, de modo
que os harménicos de uma voz acompanhada por diversos instrumentos, por
exemplo, serdo muito menos claros no espectrograma do que uma voz solo e a
capella. Consciente dessas limitagdes, o pesquisador encontra no espectograma
um instrumento enriquecedor para analisar e representar estilos vocais. No caso
do samba de roda, o estilo vocal demonstra ainda mais indicios de sua relacdo
com tradi¢Ges africanas e de suas recentes modificagGes.

No Recbncavo Baiano, nota-se uma diferenca timbrica evidente entre a fala
dos jovens e dos mais velhos, que se reflete no canto. Waddey (1980) e Oliveira
Pinto (1991) observaram a predominincia de uma voz muito aguda no samba do
Recdncavo Baiano e, no caso dos homens, o uso de falsete. Percebe-se, também,
um canto de articulagio difusa com voz estridente e anasalada. Alvarenga (1946,
p. 370) reconhece uma qualidade vocal semelhante, “um nasal afro-brasileiro”
como sendo uma das “caracteristicas de timbracdo dadas pelo fusionamento
com o negro”. A andlise de espectrogramas indica que esse tipo de voz se carac-
teriza pela concentragdo de energia no primeiro harménico da voz,* mais forte
do que a prépria nota fundamental:

38  Os harménicos ou sobretons sio componentes de um sinal sonoro quase imperceptiveis para os ouvidos
humanos. Sua configuragdo é responsavel pela diferenciagio entre timbres de instrumentos e vozes, sendo
chamada de formante.
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Figura1 - Espectrograma da voz do puxador Primero,
de Santo Amaro, cantando “Vou ver Juliana™:3

Isso ndo ocorre, no entanto, com os cantores mais jovens, cujas vozes se
assemelham as de cantores profissionais. Eles cantam com articulagio clara,
voz bem definida de emissdo de peito, aspectos ensinados em aula de técni-
ca vocal e que atendem a ideais ocidentais de voz. Um vocalista profissional,
conhecendo técnica vocal ou nio, pretende desenvolver um canto mais afinado,
o que pode significar ndo apenas a entonagio precisa das notas, como também a
concentracdo dos harmdnicos emitidos sobre determinadas frequéncias sonoras.
(FELD et al., 2004, p. 335)

Outro fator que interfere na continuidade do estilo vocal tradicional do sam-
ba de roda é a amplificacdo dos instrumentos e das vozes. Ao usarem microfones,
os cantores nio precisam se esforgar para que sua voz se sobreponha ao acom-
panhamento instrumental, podendo cantar relativamente mais baixo e suave.*

39  Aprimeiralinha, de baixo paraa cima, é a nota fundamental, aquela que identificamos como a nota sendo

cantada, enquanto que as outras linhas adjacentes representam os seus harménicos.

40  Em pesquisas de campo realizadas apds este estudo, pude perceber, por experiéncia prépria cantando
em rodas de samba e de candomblé e morando em Santo Amaro, que a voz aguda e estridente funciona
como os instrumentos percussivos agudos que executam a linha-ritmica (ver capitulo “Principios ritmicos
da percussio”), sendo mais penetrantes e se sobrepondo, assim, a outros instrumentos e sons difusos,
tanto dentro de uma roda musical como em um cotidiano marcado pela oralidade e coletividade.
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0 jovem compositor Galdino “Guda” Moreno, vocalista do grupo Quixabeira
da Matinha, tem uma maneira de cantar que representa bem a transicdo entre
o canto tradicional do samba de roda e suas recentes transformagdes. Filho do
mestre sambador Coleirinho, ele diz que sua voz é “heranga” de seu pai.** Guda
conserva a voz anasalada e um pouco estridente, mas seu canto é claro, bem
definido, afinado, e sobre um registro médio:

Figura 2 - Espectrograma da voz de Guda Moreno, de Terra Nova, cantando “E sambador™:

E sambador, tocaaisu-avi-o-la

Guda Moreno considera que os sambadores mais antigos nao cantam clara-
mente, o que dificulta entender os textos de suas musicas. Para ele, é importante
passar a mensagem da masica de uma maneira clara e compreensivel. Guda pro-
cura constantemente escutar outras musicas e outros grupos, com a intengio de
se aperfeicoar, “ajustar coisas”, ndo porque “pretenda ser o melhor, mas porque
quer dar o seu melhor”. Seu exemplo coincide com o que Blacking (1995) coloca
sobre a formagdo e alteragio de estilos musicais, quando “compositores [e intér-
pretes] adquirem caracteristicas de estilo escutando a musica do passado ou do
presente, e observando as convengdes musicais de seu tempo”.*2 (p. 35, tradugio
nossa) A “observagado das convengdes musicais” pode ser dar propositalmente,

4 Conversa pessoal, 13 setembro de 2010, Santo Amaro da Purificagdo.

42 “Composers acquire characteristics of style by listening to the music of the past or present and by obser-
ving the musical conventions of their time”.
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como no caso de Guda, ou intuitivamente, ja que a performance musical reflete
os simbolos de seu contexto cultural.

Melodia e harmonia

0 samba de roda compartilha de algumas caracteristicas melédicas tipicamente
africanas identificadas por Merriam* (1956, p. 60-61) no candomblé-kétu:

- Tendéncia a frases melddicas descendentes;

- Extensdo curta (cerca de uma oitava);

- Sequéncias de segundas maiores, tercas e quartas;

- Auséncia de modulacao;

- Ornamentag3o tipica africana: portamento — ou glissando —, ataque ascen-
dente (rising attack) e finalizacio descendente (falling release);**

- Canto responsorial/call-and-response;*s

H4 ainda um aspecto comum entre o canto do candomblé e o do samba de
roda ndo mencionado por Merriam: ambos os coros cantam em um movimento
de vozes paralelo especifico, o paralelismo vocal intervalar (Stimmbewegungs-
parallelismus), termo introduzido por Kubik (1983c, p. 85, tradugdo nossa):

Assim queremos designar aquelas formas de polifonia homofénica em
que as vozes se movimentam relativamente em uma mesma direcao,
mas alternando seus intervalos. Em oposi¢ao a isso, empregamos o ter-
mo paralelismo vocal intervalar [Intervallparallelismus] para denominar
um movimento de vozes paralelo em intervalos iguais.+

Apesar de todas as semelhangas, as cantigas do candomblé sdo modais, ma-
joritariamente pentatdnicas e sem semitons. J4 o samba de roda, parece fun-

43 Alvarenga (1946) também analisou rigorosamente as melodias do candomblé, reconhecendo algumas
dessas caracteristicas antes de Merriam.

44  No ataque ascendente hd um pequeno portamento antes de se atingir a nota real da melodia, e, na fina-
lizagdo descendente, ap4s chegar na nota final.

45  No conceito do call-and-response hd um “puxador” — cantor — que “puxa” — canta primeiro — o texto e
melodia a serem repetidos por um coro.

46 “Darunter wollen wir jene Formen homophoner Mehrstimmigkeit verstehen, bei denen die einzelnen
Stimmen zwar im Sinne einer gerade Bewegung in ungefihr gleiche Richtung schreiten, aber in den
Zusammenklingen wechselnde Intervalle zeigen. Dazu im Gegensatz gebrauchen wir die Bezeichnung
Intervallparallelismus fiir eine Stimmfithrung bei gleichbleibenden Intervallen”.
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damentar-se em escalas heptaténicas, ainda que muitas melodias se limitem ao
uso de trés até seis notas. Essas escalas sdo geralmente em tonalidades maiores
ou em uma configuragio melddica semelhante 2 do modo gregoriano mixolidio.”
O semitom entre os 3° e 4° graus é cantado regularmente. O outro semitom, entre
0 7° grau e a tonica - a sensivel -, ocorre em poucas melodias e somente como
nota de passagem, raramente com a funcio de resolu¢do harmonica tipica da
sensivel e essencial em musicas tonais.

Os aspectos melddicos sugerem a existéncia de fungdes harménicas inerentes
- dominante e ténica. Inerentes, porque, mesmo na auséncia de instrumentos
harménicos, as sequéncias intervalares das melodias correspondem a troca en-
tre acordes de dominante e tonica. Contudo, na auséncia de resoluges meld-
dicas e de sequéncias de acordes claras nos instrumentos de corda, a presenca
dessas fungdes no samba de roda tradicional permanece questionavel.

Embora a musica tradicional africana muitas vezes apresente acordes, atra-
vés de polifonia, heterofonia e homofonia vocal e instrumental, essas notas para-
lelas ndo cumprem fung¢des harmoénicas horizontais, mas formam, ao contrario,
“clusters timbrico-harmdnicos” (timbric-harmonic clusters). (KUBIK, 1999, p. 108)
Para os musicos de influéncia africana, os clusters ndo fazem parte de uma hie-
rarquia harménica, na qual, por exemplo, um acorde de sol maior - a dominan-
te - é mais importante que um acorde de f4 maior - subdominante -, ou mais
tenso do que d6 maior - a ténica. O acompanhamento harmonico do samba de
roda parece ainda concordar com essa concepgao africana, executando muitas
vezes 0 que seria antes uma “sugestdo de acordes” (suggestion of chords) (EVANS,
1982, p. 26) que muitas vezes ndo coincide com a estrutura harménica do canto.

O baixo elétrico - muitas vezes substituido em sua fung¢do por um violdo -
executa geralmente uma linha de baixo, tendo, portanto, a fungio de apoiar e
definir uma dada sequéncia harménica. A introdug¢io da linha de baixo contribui
na imposigdo de (mais) fungdes harmonicas na musica, imposicio feita também
pela influéncia dos “especialistas em musica” que ajudam os grupos na “busca
da perfei¢do”, como visto no capitulo anterior. Nos registros sonoros de Olivei-
ra Pinto, assim como nos de grupos mais antigos, reconhecem-se apenas dois,
raramente trés, acordes, que s3o identificados na teoria musical europeia como
dominante e tonica. Os grupos mais recentes adicionam novos acordes, forman-
do sequéncias harmdnicas comuns a masica popular comercial (Ex.: I-VI-II-V).

47  Jaque essa configuragdo ocorre exclusivamente no samba chula, ela serd detalhadamente discutida no
capitulo “O samba de roda e seus estilos regionais”.
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Entretanto, essas sequéncias de acordes muitas vezes ndo coincidem nem entre
os instrumentistas - de maneira que cada um toca acordes diferentes ao mesmo
tempo - nem entre eles e as melodias cantadas, baseando-se cada um em estru-
turas harmdnicas divergentes.

Apesar de as estruturas melddicas e harmonicas do samba de roda corres-
ponderem limitadamente a musica tonal ocidental - presenca de tonalidades
maiores e formagio de acordes indicando fungdes harménicas - e demonstrarem
uma tendéncia a ajustar-se a ela, sua influéncia africana ainda se faz evidente.

Conteudo dos textos

As letras do samba de roda sdo cantadas em portugués. Contetdo e forma variam
de acordo com o estilo regional. £ comum a todos os estilos, no entanto, que os
textos sejam em grande parte improvisados e oriundos de ditos e cangdes po-
pulares. Antigas expressdes, cantigas e contos se mesclam com acontecimentos
cotidianos e, sobretudo, com acontecimentos imediatos da performance. Por essa
razdo, uma unica melodia pode ter textos variados, bem como um mesmo tema
pode ser entoado de diversas formas.

Algumas cangdes tratam de assuntos locais, relatando fatos contemporaneos
ou histéricos. A nomeagdo do samba da pratica musical como patriménio histé-
rico foi comemorada pela mestra Dalva Damiana de Freitas através da seguinte
composicio, que celebra ao mesmo tempo o passado (trazer de volta o trem e
o barco a vapor):

Gragas a Deus que as coisa melhorou

As festas de Cachoeira, todas elas levantou

Foi chegado o patriménio, consertado o bangalé
Me traga de volta o trem, me traga de volta o vapor

A histéria do Brasil também é representada nos textos:

Imperador, imperador,
13 de maio demorou, mas ja chegou*®

Um assunto recorrente que chama a atengdo ¢ a trai¢do ou poligamia. Ndo
pelo homem, como é de se esperar, mas pela mulher:

|«

48 Em 13 de maio de 1888, a princesa Isabel assinava a Lei Aurea, que abolia a escraviddo no Brasil. “Impe-

rador” refere-se a seu pai, Dom Pedro II.
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No Paraguagu ndo tem piranha (2x)
Jacaré nada de brucos

A mulher com dois maridos

E nem é o fim do mundo %

E natural que os cantores, em sua maioria homens, relatem suas préprias
dores, porém é curioso que a trai¢do seja uma queixa comum. N3o se trata de
mera coincidéncia: os textos retratam a realidade social presente ou passada.
Prova disso é o seguinte comentdrio de Oliveira Pinto (1991, p. 26, tradugdo nos-
sa): “[...] inesperado para um pais tido como patriarcal é a grande porgao de
troca de parceiro pela mulher, tanto na Ilha do Dendé como em outras partes
do Recdncavo”.” Talvez seja equivocado, mas de todo modo possivel, remon-
tar a infidelidade das mulheres aos tempos da escravidio, ja que os senhores
mantinham intencionalmente em suas propriedades um nimero de mulheres
inferior ao dos homens, de maneira que “muitos observadores julgavam que a
culpa pela promiscuidade da escravaria era mais dos senhores do que dos cati-
vos”. (SCHWARTZ, 1988, p. 314)

Temas de tradicées folcléricas encontradas por todo o Brasil® costumam
ressurgir, podendo ser cantados em uma roda independente de uma data festiva.
Exemplos disso sdo as cangdes sobre santos catélicos, sobre o boi do bumba-
-meu-boi e os trés reis magos dos ternos de reis. Dois versos de uma chula can-
tada pelo grupo Samba Chula de Sdo Braz traz um tema caracteristico do folclore
do Rio Grande do Sul, o balaio.”? A cangdo gatucha é entoada até os dias de hoje
em festividades tradicionais, em uma versdo um pouco diferente da baiana:

Balaio gaticho

Balaio, meu bem, balaio,
Balaio do coragido

Moga que ndo tem balaio,
Bota a costura no chado

49  Samba executado pelo grupo Samba de Viola, de So Félix.

50  “Unerwartet fiir ein angeblich patriarchales Land ist der grofRe Anteil von Partnerwechseln bei den Frauen,
auf der Ilha do Dendé ebenso wie in anderen vergleichbaren Siedlungen des Recéncavo”.

51 Sobre temas folcléricos brasileiros encontrados na Bahia, ver Emilia Biancardi (2000).

52 Citado por Silvio Romero (1883, p.122-123) como proveniente do Rio Grande do Sul.
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Chula baiana

Balaio meu,

Balaio d’opinido

Moga que ndo tem balaio
Senta as cadeiras no chao

E interessante notar que a palavra “balaio” ¢ interpretada de maneira dis-
tinta em cada um dos textos. No gatdcho, ela se refere ao balaio de costura, cujo
formato arredondado é aludido pelo rodar das saias das dangarinas. Assim, a
moga que nio tem balaio no pode guardar sua costura, tendo que deixa-la no
chio. No baiano, balaio refere-se ao traseiro da dancarina, ou ao seu talento de
balanga-lo, pois se ela ndo tem balaio, fica sentada com as “cadeiras”, isto é,
com os quadris no chio.

Apesar de o balaio ser tradigio significativa do folclore do Sul e praticamente
ausente na Bahia, o préprio Guia do Folclore Gaticho (MEYER, A., 1975, p. 13) des-
mente a suposicdo de que o balaio seja de origem agoriana e gatcha: “O balaio é
brasileiro da gema e procede do Nordeste; chula baiana ou lundu pernambucano,
entrou nos fandangos do Sul sem perder a marca original”. Provavelmente, uma
mesma tradi¢do poética agoriana foi difundida em ambas as regides, assimilando
ritmos e significados diferentes.

Danca

As diferentes formas de samba do Reconcavo Baiano compartilham das mesmas
caracteristicas coreograficas: a roda, a umbigada e o miudinho.

A roda é formada pelos musicos e pelos participantes que cantam em coro,
batem palmas e ficam a espera de sua vez de entrar nela, individualmente. Com
a transformacio do samba de roda em um evento de palco, sua prépria carac-
teristica fundamental, a roda, se dissolve. Os integrantes do grupo, musicos e
muitas vezes as sambadeiras, ficam no palco em frente ao publico, que danga
simultaneamente e sem formar um circulo, marcando uma clara separagio entre
musicos e publico, entre “profissionais” e “amadores”.

A umbigada originou-se de dangas angolanas (CARNEIRO, 1974) e consiste
em encostar ou insinuar o encosto entre os ventres daquele que sai e daquele
que entra na roda. Podendo ser substituida por um bater de palmas apontando
em dire¢do ao préximo dangarino, a umbigada vem perdendo importancia na
performance, de maneira que os dangarinos se revezam sem qualquer sinaliza¢do
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evidente. Outros passos tradicionais como o corta-a-jaca, separa-o-visgo e apa-
nha-o-bago, amplamente citados na literatura do samba, sdo raramente execu-
tados em nossos dias.

0 miudinho é uma forma de danga histérica mencionada por diversos pes-
quisadores ao longo de todo o século XX, seja em relagdo ao samba baiano ou
ao tradicional carioca. Seu nome refere-se aos passos quase imperceptiveis dos
pés, que sdo arrastados em curtos movimentos sem sair do chio. Atualmente,
todavia, o sambar mais divulgado na midia vem tomando conta das rodas, como
protesta dona Dilma Santana, de Teodoro Sampaio:

Esse negb6cio de chegar no meio da roda, pular, pular e sair, ndo é samba.
Aiopovojaiinverte, porque ajuventude de hoje nio samba mais pra cor-
reraroda... E elas misturam, chegam assim no meio da roda, se sacodem
todas no pagode, e vao saindo, e n3o é assim, o samba de roda tem que
correr aroda. (SANTANA apud SAMBA..., 2006, p. 81)

Ainda que os trés estilos do samba de roda compartilhem das mesmas formas
de danga, eles diferenciam-se em suas regras de performance. Tal divergéncia
observou Waddey (1981, p. 258, tradugdo nossa) em relagdo ao samba corrido e
o samba chula (aqui denominado samba-de-parada):

Samba de parada refere-se ao fato de os cantores pararem de cantar en-
quanto um dangarino danga, e o dangarino parar de dancar enquanto o
cantor canta. No samba corrido, por outro lado, o canto e a danca ndo
apenas sio continuos e simultineos, mas diversos dangarinos podem
entrar na roda de uma vez s, o que é rigorosamente proibido no samba
de parada s

Esse seria também motivo da preferéncia dos mais velhos pelo samba chula,
enquanto o samba corrido seria “uma coisa de suar a camisa”.> Francisca Mar-
ques, em suas pesquisas sobre o samba de Cachoeira, identificou coreografias
especificas do samba de barravento, que variam de acordo com o dangarino.

53 “Samba de parada refers to the fact that the singers stop (param) singing while one dancer dances, and
the dancer stops dancing for the singers to sing. In the samba corrido (running samba), on the other hand,
not only are the singing and the dancing continuous and simultaneous, but several dancers may enter the
roda at one time, all of which is rigorously prohibited in the samba de parada”.

54 Mestre Vavd de Santo Amaro (apud PINTO, 1991, p.108).

Os ritmos da roda



Essas coreografias, que incluiriam pausas na danga durante as partes cantadas,
aproximariam esse estilo de Cachoeira ao samba de parada. (MARQUES, 2003)

Estilos regionais

Existem varias denominagdes para os sambas praticados no Recdncavo Baiano,
ora identificando um “mesmo fend6meno, mas chamando-o de acordo com seus
aspectos especificos”* (WADDEY, 1981, p. 252, tradugio nossa), ora designando
fendmenos divergentes. Aqui serdo analisados os trés estilos de samba de roda
mais recorrentes e reconhecidos na regido, que apresentam, além das diferencgas
coreograficas citadas antes, particularidades musicais:* samba corrido, samba
chula e samba de barravento.

Samba corrido

“Corrido” significa, na Capoeira, cantigas com textos curtos entoados por uma
sé pessoa e repetidos por um coro. A palavra “corrido” refere-se ndo necessa-
riamente a velocidade da musica, mas ao cardter da performance, onde canto-
res e dangarinos se alternam continuamente. Mario de Andrade (1989, p. 157)
identifica o termo “corrido” como “uma das denominagdes do batuque”, dando
mais um exemplo das contradi¢des terminoldgicas relacionadas a tradigGes afro-
-brasileiras. O samba corrido também pode ser chamado de samba-solto.

O puxador parece ndo improvisar muito na estrutura dos versos no samba
corrido; algumas palavras podem ser modificadas dentro de uma mesma melodia
que é repetida até a introdugdo de uma nova musica. O texto varia de acordo
com principios semelhantes aos de culturas africanas:

Quando unidades inteiras sio repetidas, algumas palavras dessa unidade
podem ser individualmente substituidas por outras, por exemplo, um
nome proéprio ou outros termos, dependendo da vontade e da disposi-
¢do do puxador dos versos, ou das exigéncias de cada situagdo. Se essa
técnica de substituicdo é usada corretamente, can¢des antigas podem

55  “Same phenomenon but call it according to different aspects”.

56  Ha outras classificagdes regionais do samba de roda, como o samba-versado, o samba-de-caboclo e o
samba-de-caruru. Elas parecem basear-se exclusivamente no contetido e forma poéticos e no contexto
em que se realizam (candomblé de caboclo, caruru de Sao Cosme e Damiio etc.), e ndo em diferengas
musicais e performaticas.
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receber uma nova versio com a funcio de elogiar, alertar, agradecer, de-
bochar ou adular alguém, quando for oportuno.”” (NKETIA, 1991, p. 219,
traducgdo nossa)

Muitos grupos partilham dos mesmos corridos, isto é, das mesmas melodias
com textos similares. Por exemplo, é comum a execu¢do de um mesmo corrido
alterando apenas o local dos musicos em questao:

Figura 3 - Samba corrido com melodia tinica e texto alterado:s®

As duas primeiras versdes sdo de grupos de Santo Amaro e de Santiago do
Iguape. A terceira versdo trata-se de uma citagdo - sem melodia - de Edison Car-
neiro (1974, p. 69), referindo-se a Praga da Piedade em Salvador, que seria um
“refugio do samba, por ocasido do Carnaval” até meados de 1930. Esse é apenas
um exemplo dos iniimeros sambas de roda transmitidos ha longo tempo, em
diferentes regides da Bahia, e ainda presentes no Recéncavo.

Samba chula

0 samba chula foi bastante documentado, no entanto, sob diferentes nomes. Se
na época da pesquisa de Ralph Waddey e de Tiago de Oliveira Pinto o termo
samba de viola era mais comum, hoje se identifica o mesmo estilo principal-

57 “Werden ganze Einheiten wiederholt, so kénnen innerhalb solcher Einheiten einzelne Wérter in der
Wiederholung durch andere ersetzt werden, ein Name etwa oder andere Wérter, je nach Lust und Laune
des Singers oder nach den Erfordernissen der jeweiligen Situation. Nutzt man diese Technik der Subs-
tituierung richtig aus, so kdnnen alte, traditionelle Lieder eine Neufassung erhalten, um Wohltitern zu
danken, um zu warnen, zu schmeicheln, zu spotten oder zu loben, wo es angebracht ist”.

58  Este tipo de notagdo sera elucidado no capitulo “Principios ritmicos da percussdo”. Aqui sio relevantes
apenas os textos e a melodia. As linhas verticais representam os pulsos elementares (ver capitulo “Princi-
pios ritmicos da percussio”), podem ser interpretadas como unidades de colcheia. As linhas mais grossas
representam os beats, vistos como tempos fortes na teoria da misica ocidental.
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mente como samba chula. Waddey (1981, p. 252) ainda menciona outras deno-
minagdes relativas 3 mesma tradi¢do: samba amarrado, samba de parada, samba
chulado, samba de partido alto e samba santamarense. Muitos s3o os aspectos
que retinem todos esses termos em uma tradi¢do musical.

0 samba amarrado tem seu contraponto no samba solto, sinénimo de samba
corrido. Essas denominagdes nio se relacionam apenas ao fato de um ser mais
“duro”, como julgam os mestres, ou seja, mais dificil que o outro, mas também
a forma do canto. “Amarrar” tem um significado especifico na masica de dife-
rentes formas de desafio - jongo, coco e embolada -, que Travassos (2010a, p. 27)
define da seguinte maneira: “Amarrar é ligar versos em sequéncias, de acordo
com modelos métrico-musicais conhecidos, sem ser interrompido pelo refrdo
coral ou pela resposta do embolador-parceiro”.

Chula é uma forma de danga e cangdo portuguesa® que se espalhou de va-
riadas maneiras pelo Brasil. (ANDRADE, 1989) No Recdncavo Baiano, o termo se
refere a forma especifica do texto e de como ele é cantado. Déring (2010, tra-
ducdo nossa) resume a estrutura das chulas baianas:

[Chula] no Samba Chula é o canto de uma estrofe composta por dois até
quatro versos, entoado por uma parelha (dupla vocal) quase sempre de
homens. Ao contrario do Samba Corrido, o verso ndo é respondido e repe-
tido pelo coro, 3 maneira do canto responsorial. A chula pode passar uma
mensagem clara ou ser simbdlica, como metifora ou poesia livre, cujo
significado em alguns casos se perdeu no tempo ou s6 se faz compreender
entre os mais velhos. Geralmente, a chula é seguida de um relativo, uma
estrofe um pouco mais curta cantada por outra parelha, concluindo ou
comentando a chula de uma maneira muitas vezes engracada.®°

A segunda voz da parelha canta geralmente uma terca abaixo de quem
puxa os versos, tendo assim que prestar atencdo constante na improvisagdo do

59  Aquitambém pode ter havido equivocos terminolégicos. “Chulo” é sindnimo de grosseiro, baixo, obsceno

e pode ter sido um termo, assim como batuque, para denominar diversas dangas populares.

60  “Im Samba Chula ist [chula] der Gesang eine[r] Strophe, die aus 2 bis 4 Versen besteht, und von einem
fastimmer mannlichen Gesangsduo (Parelha genannt) gesungen wird. Anders als im Samba Corrido wird
der Vers nichtim Responsorialgesang vom Chor wiederholt oder beantwortet. Die Chula kann eine klare
Aussage treffen oder auch symbolisch sein, als Metapher oder freie Poesie, deren tiefere Bedeutung in
manchen Fillen schon verloren gegangen ist, bzw. nur noch von den Alteren verstanden wird. Ublicher-
weise wird die Chula von einem so genannten Relativo gefolgt, eine etwas kiirzere Strophe, die von einem
anderen Duo gesungen wird und die Chula auf eine oft lustige Weise kommentiert oder abschlief3t”.
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puxador, a ponto de poder reproduzir quase que simultaneamente os versos. Du-
plicar a melodia uma terca abaixo é tarefa previsivel, ja que as chulas obedecem
a férmulas ritmico-melddicas. Grande parte delas comega em uma frequéncia
mais aguda da escala a ser cantada, geralmente a oitava, e descem até a terca
fundamental. A semelhancga formal e melddica entre chulas de diferentes regiGes
do Recdncavo evidencia-se através de espectrogramas:

Figura 4 - Espectrogramas de chulas com melodias semelhantes:®

Os gréficos visualizam as vozes de dois cantadores de chula cantando sem
acompanhamento textos diferentes. Os trés padrdes ritmico-melédicos se

61 Os cantadores de chula ilustrados sdo respectivamente das seguintes cidades: Santiago do Iguape, Sdo
Braz e Mar Grande.
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compdem de dois versos separados por uma pausa entoados em movimento
descendente. Tomando o dé central (d43) como ponto de referéncia,® todas as
chulas ilustradas iniciam na oitava (d44) e terminam na terca (mi3), de maneira
que a segunda voz entoa a nota fundamental (d43) no fim. J4 o final do primeiro
verso termina em uma terca intermedidria, uma terca acima da nota fundamen-
tal (mi3 e sol3). O segundo verso inicia novamente mais agudo, na oitava (d44) ou,
no caso de Jodo do Boi, na sexta superior (143), alcangando a oitava logo a seguir.

O canto do samba chula tem mais uma caracteristica marcante: a presen-
¢a da sétima menor, que indicaria o emprego do modo mixolidio,* caso sua
ocorréncia fosse regular. Entretanto, o canto parece “oscilar” (SAMBA..., 2006,
p. 51) entre sétimas menores e maiores, ou mesmo alterné-las sistematicamente.
Talvez haja um sistema implicito para o emprego de cada uma, ja que elas sdo
cantadas exatamente nos mesmos lugares de uma férmula ritmico-melédica
executada por diferentes intérpretes. Todavia, analisando-se diversas férmu-
las, fica dificil determinar uma regra para se cantar cada nota em uma parte
especifica da melodia.

Outra questdo complexa trata-se da afinacio da terca final (d63 e mi3), que
nio forma um intervalo nem maior, nem menor. Sob uma perspectiva ocidental,
se consideraria que as parelhas do samba chula simplesmente desafinam. Porém,
uma andlise mais adequada dessa particularidade pode revelar suas verdadeiras
origens. Uma explicacdo para essa escala especial do samba chula, acompanhada
pelo canto em intervalos paralelos, seria sua possivel origem angolana, confor-
me Kubik (1979, p. 22, tradugio nossa):

A presenca de modalidade e tercas paralelas na versio ‘angolana’ do Samba
das ruas poderia ser facilmente interpretada como sendo portuguesa.
Contudo, o fato é que, nesse contexto dos sistemas tonais e cantos po-
lifénicos, os tragos angolanos e portugueses refor¢aram uns ao outros
no Brasil. A escala quase equiheptaténica do interior da Angola ligada
estruturalmente com o canto em sequéncias de terca (neutras) e quartas
ou de tercas e quintas, junto com o sistema tonal diaténico da misica fol-
clérica da Europa ocidental ligado ao canto em tercas menores/maiores
paralelas, formaram uma fusio perfeita no Brasil. A masica ioruba, por

62  Assim ignoram-se as notas reais, o que importa € a relagdo intervalar entre as notas, que tém dé
como fundamental.

63 Modos gregorianos sio comuns no nordeste do Brasil, principalmente o mixolidio e o hipolidio. Ver
Souza (1959).
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outro lado, continuou na Bahia com seu sistema pentat6nico e auséncia
de canto polifénico.

Um tultimo aspecto do samba chula a ser mencionado é o papel central da
viola. Ela é de tal maneira importante para o estilo que lhe confere uma de suas
denominagdes: samba de viola. Antigamente, essa era a mais comum, como justi-
fica Waddey (1980, p. 196, tradugdo nossa): “E a viola, sua presenca na performan-
ce do género e seu significado para a ocasido que mais caracterizam esse samba
para os seus participantes”. Nao era tanto o instrumento que caracterizava o
estilo, mas principalmente a maneira como ele era tocado, através de férmulas
acustico-mocionais (PINTO, 2001a), os toques ou tons de machete.

Tendo em conta todas essas caracteristicas do samba chula, torna-se facil
identifica-lo em relatos histdricos sobre tradi¢des musicais brasileiras. Confusdes
terminoldgicas sdo contornadas ao reconhecermos nas descri¢des dos fenéme-
nos culturais seus tragos particulares. Tomemos a colocagdo de Silvio Romero
(1888, p. 33, sublinhados nossos) datada do século XIX como exemplo:

Chama-se chiba na provincia do Rio de Janeiro, samba nas do norte,
caterété na de Minas, fandango nas do sul uma func¢io popular da pre-
dileccdo dos pardos e mesti¢os em geral, que consiste em se reunirem
damas e cavalheiros em uma sala ou n’um alpendre para dansar e cantar.

Variadas sio as tocatas e as dansas. Ordinariamente porém consiste o
baile rastico em sentarem-se em bancos a roda da sala os convidados,
e, ao som de violas e pandeiros, pular um par ao meio do recinto a dan-

sar com animac3o e requebros singulares o bahiano ou outras variagdes

populares. O bahiano é dansa e musica a0 mesmo tempo. Os figurantes
em uma toada certa tém a faculdade do improviso em que fazem mara-

vilhas, e os tocadores de viola vio fazendo o mesmo, variando os tons.

Dados muitos gyros na sala, aquelle par vai dar uma imbigada noutro
que se acha sentado e este surge a dansar. O movimento se anima, e,
passados alguns momentos, rompem as cantigas populares e comecam

os improvisos poéticos.

64 “The presence of modality and parallel thirds in the ‘Angolan’ strain of street Samba could be easily in-
terpreted as ‘Portuguese’. The fact is, however, that in the domain of tone systems and multi-part singing
Angolan and Portuguese traits reinforced each other in Brazil. The near-equiheptatonic of inland Angola
structurally linked with singing in (neutral) third-plus-fourth or third-plus-fifth chains and the diatonic
tone system of Western European folk music linked with singing in major/minor parallel thirds made a
perfect blend in Brazil. Yoruba music on the other hand continued in Bahia with its pentatonic system
and absence of harmonic part singing”.
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Romero parece descrever um tipico samba de roda, que também designa
simultaneamente musica e danca. Primeiramente, entra em cena o samba chu-
la, de canto improvisado (toada), acompanhado por pandeiros e violeiros que
variam os tons de viola em uma sala. A troca de dangarinos, aqui em pares,
é sinalizada pela umbigada. O andamento das mdsicas vai se acelerando até
irromper em “cantigas populares” - em corridos, e ndo mais chulas improvisa-
das - e comegam os “improvisos poéticos” (variagdo de textos e cantigas?) - do
puxador dos versos. A mesma ordem de acontecimentos - do samba chula ao
samba corrido - é comum até hoje na Bahia.

Samba chula demonstra uma grande afinidade com culturas musicais do
sertdo nordestino. Tendo-se em conta que esse estilo de samba cumpre um papel
especial dentro do candomblé de caboclo e que a viola é o instrumento musi-
cal da figura do boiadeiro, somos levados para outra drea geografica da Bahia.
Se nas lavouras do Recéncavo Baiano trabalhavam predominantemente escra-
vos africanos, as bandeiras e a criagdo de gado do sertdo se prestavam da mio
de obra indigena. (VIANNA FILHO, 2008) A figura do boiadeiro com sua viola
remeteria historicamente ao indio ou ao caboclo, e ndo ao negro.

A letra da cangdo “Mandamentos de caboclo”, gravada em 1938 pela du-
pla Alvarenga e Ranchinho, confirma a relagdo entre esse tipo de musica e o
caboclo. A musica traz semelhancas musicais com o samba chula: canto com
sétima menor em tergas paralelas, acompanhado por viola, alternando entre
partes cantadas e partes de viola solo. O ritmo marcado pela viola é, no entanto,
de marcha e ndo de samba. Os préprios mandamentos entoados pela parelha
expressam que o caboclo deve “pontear uma viola desde o baixo até o alto” e
“aguentar em um desafio um caboclo bom de trova” (bom de improviso). Talvez
as origens do samba chula se encontrem nas fronteiras do Recéncavo Baiano
com o serto baiano.

Samba de barravento

0 termo barravento identifica toques - férmulas ritmicas - de percussao espe-
cificos, tanto na capoeira quanto no candomblé, fato sem correspondéncia no
samba de roda. Nas pesquisas de Oliveira Pinto e Waddey, o termo nio é men-
cionado, enquanto que Zamith (1995) o documenta nos municipios de Cachoeira,
Sao Félix e Muritiba, como sendo uma das duas variantes do samba, sendo a outra
o samba corrido.
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O samba de barravento se diferencia dos outros estilos regionais especial-
mente pela sua ponte instrumental, chamada barravento (ZAMITH, 1994), um
padrio de acordes tocados pelos instrumentos de corda, executado na maioria
das vezes de maneira idéntica:

Figura 5 - Ponte instrumental barravento:®s

H4 ainda outros padrdes de sequéncia de acordes, claras derivagdes da ponte
instrumental acima:

Figura 6 - Variacdo do padrio do barravento:

Esses padrdes acdrdicos sdo utilizados sempre como introdugio e muitas
vezes como interludio entre os versos cantados. Segundo Zamith (1995, p. 63),
essas “pontes de ligacdo” se chamam barravento e tém a fungio de unir as par-
tes vocais. O termo barravento estaria sempre relacionado com uma transi¢io:
“para os homens no mar, barravento é mudanca do tempo; no samba de roda,
é atroca do verso; na capoeira, o defensor que contra-ataca; nos atabaques, é o
toque sincopado e eliptico do ritual do candomblé.” (NUNES, 2011)

Francisca Marques (2003, p. 77-81) buscou demarcar as diferencas entre o
samba de barravento e o samba corrido em Cachoeira. Depoimentos coletados
pela pesquisadora sugerem o parentesco entre o samba de barravento e o samba
amarrado, principalmente no que diz respeito as suas performances coreografi-
cas. (MARQUES, 2008, p. 138) Tanto sua pesquisa como outras fontes® referem-se
aum samba de barravento de andamento lento, composto por chulas e relativos

65 O asterisco indica que ali é executado por alguns grupos, como o Samba de Roda de Suerdieck, um fa
natural em vez de sustenido. Esse detalhe serd discutido mais adiante.

66  Oartigo de Rosa Maria Zamith,1994, p. 62 e a musica “Dindinha” do grupo Barravento, dlbum Barravento.
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cantados por uma ou duas parelhas e acompanhados por uma viola. Todos esses
aspectos sdo também caracteristicos do samba chula.

0 samba chula comega mais lento que o samba corrido (ca. 95 BPM), acele-
rando aos poucos, atingindo e até mesmo ultrapassando, a velocidade média dos
sambas corridos (entre 110 e 120 BPM), que costumam manter seu andamento.
O barravento, tal como é identificado pelos sambadores atualmente, ndo apre-
senta grande diferenca de andamento em relagdo ao samba corrido, contrarian-
do o que insinuam os depoimentos a respeito do estilo musical.

O canto em parelhas parece se tornar cada vez mais raro em Cachoeira. Oli-
veira Pinto documentou um exemplo no qual a parelha entoa em tergas paralelas
o corrido “Embarca Morena”, letra atualmente comum aos grupos do Recéncavo
Baiano. Isso significa que o duo canta em intervalos paralelos independente do
texto e da melodia em questdo, isto é, independente de se tratar de uma chula.
0 mesmo caso se verifica no grupo Esmola Cantada. Por outro lado, o renomado
grupo Samba de Suerdieck ilustra o recente desaparecimento das parelhas em
Cachoeira. Nas gravagdes de Zamith, a introdugdo dos versos era feita por um
par de puxadores homens e respondida por um coro de mulheres, dentre as
quais se identifica a voz da sambadeira Dalva Damiana de Freitas. E justamente
ela que nos ultimos anos tem puxado os versos, sem uma segunda voz.

Se durante as pesquisas de Marques e Zamith era possivel identificar duas
formas de samba diferentes - e, ao que tudo indica, tio diferentes entre si como
o samba corrido e 0 samba chula -, na atualidade, as duas formas parecem ter se
fundido musicalmente. Instrumentagio, harmonia e forma musical sio pratica-
mente idénticas nas gravagGes e apresentagdes dos sambas da regido de Cachoeira.

Talvez as melodias dos sambas de Cachoeira possam oferecer indicios de sua
diferenciagdo, contribuindo ainda para o entendimento de sua fusdo. Waddey
(1981, p- 257, traduqéo nossa)®’ descreveu e transcreveu

“uma caracteristica recorrente no Samba-de-viola que é [...] identificada
e denominada pelos proprios cantores (um caso raro, em contraste com
o extenso vocabulario teérico aplicado i viola e a seu uso) de baixdo —
uma sensivel na oitava abaixo sustentada na silaba final do pentltimo

verso”.%®

67  Mario de Andrade (1989, p. 40) também documentou o termo “nos sentidos de voz mais grave de uma
melodia e do cantor que possui a tessitura de baixo”.

68  “Arecurring melodic feature [...] which is identified and named by the singers themselves (a rare case,
in contrast to the extensive theoretical vocabulary applied to the viola and to its use), is the baixdo —
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0 baixdo se encontra em vérios sambas-chula, assim como em sambas de
Cachoeira. Seria coincidéncia que justamente esses sambas de Cachoeira tenham
um andamento sutilmente mais lento que outros?

Figura 7 - Baixdo em “Rio Paraguagu” (excerto), Grupo Filhos de Nagd, de Sdo Félix:

— = Sustentagio da nota: baixdo

De fato, parece ter existido uma forma de samba em Cachoeira muito se-
melhante ao samba chula. E se hoje ainda existe o samba corrido, por que ndo
acreditar que o samba de barravento tenha sido uma das denominagdes do
samba chula na regido?

Em uma das gravagGes de Zamith é executada uma chula com sétima menor
- caracteristica do samba chula - ndo apenas no canto, mas também na ponte
instrumental.* Isso nos remete a similitude entre as férmulas melédicas do
samba chula e a ponte instrumental do samba de barravento. Nota-se que ambas
sdo executadas em tercas paralelas, em movimento descendente, iniciando na
oitava e terminando na terca fundamental e, finalmente, costumavam alternar
entre sétimas maiores e menores. Os mesmos elementos caracterizam a ponte
instrumental da viola na can¢do mencionada anteriormente, “Mandamentos
do caboclo”. A viola repete no seu solo uma sequéncia de tercas paralelas em
movimento descendente.

De onde teria surgido, afinal, o samba de barravento e a ponte instrumental
acérdica que lhe confere seu nome?

Na musica “Dindinha” do Grupo Barravento de Salvador, um narrador ex-
plica o que é o samba de barravento, enquanto os outros integrantes tocam um
exemplo musical. Este é executado muito lentamente por duas vozes em tergas
paralelas e uma viola rasgando acordes como em tremolo - repeti¢do rapida

asustained leading tone in the lower octave on the final syllable of the penultimate verse”.

69  Najécitada gravacio de Oliveira Pinto, “Embarca morena”, a ponte instrumental alterna igualmente entre
sétima maior e menor.
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sem um determinado ritmo. Para o narrador, esse samba era cantado durante
o trabalho de construgio de casas, “depois da casa pronta, vinha a celebragio,
e esse samba de barravento virava um samba de roda”.

Musica e fungdo semelhantes podem ser observadas em um video do arqui-
vo de Oliveira Pinto documentando um lindramd, cortejo com o propdsito de
arrecadar fundos para as cerimdnias de candomblé (PINTO, 1991), hoje quase
extinto na regido. Inicialmente, os participantes dangam pelas ruas com acom-
panhamento percussivo em ritmo congo de ouro, sendo guiados pela lider, a
mie de santo do terreiro de candomblé de caboclo em questdo, que carrega
um estandarte. Eles passam de casa em casa até um anfitrido convida-los para
entrar, o que significa sua disposi¢do a contribuir com a arrecadagdo. Em frente
a casa que os vai receber, eles param e cantam uma chula com baix3o, acompa-
nhada apenas por uma viola machete, que executa acordes como em tremolo.
Ao final da chula, que termina sustentando a ter¢a fundamental, os instrumentos
de percussdo comecam de imediato a puxar o ritmo de samba e todos os partici-
pantes se dirigem para dentro da casa, onde a roda de samba (corrido) se instala.
No fim do samba sio oferecidas bebidas e as doagdes. (PINTO, 1991, p. 158)

Muito similar a esse desenvolvimento é a descricdo de Guilherme de Melo
dos ranchos populares datada de 1908, confirmando a fung¢do da chula de sina-
lizar um momento de transicdo do evento:

L4 se foram [...] & Lapinha adorar o menino Deus ao som da flauta, do
pandeiro, do cavaquinho, da viola e do ganza. De volta, vinham sam-
bando [ou danc¢ando ao ritmo de congo de ouro?] de casa em casa, para
o que, mediante aviso feito de ante-mio, tinham assentimento de seus
donos. Ai, ap6s uma chula alusiva ao rancho, eles fechavam e arrojavam
o samba, segundo seu modo de dizer, debaixo de comes e bebes. (MELO,

1947, - 36)

A parte musical de mudanca entre congo de ouro e samba, entre via publica
e ambiente privado, entre cortejo e comemoracio é feita pela chula acompa-
nhada pela viola. Essa parte musical seria o barravento, o momento de transigao
que “virava um samba de roda”. Os acordes em tremolo, que davam sustenta-
¢do a melodia da chula, teriam ganhado uma versio fixa, a ponte instrumental
barravento. A forma de samba que a emprega viria a se denominar samba de
barravento.
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Tais hipéteses sdo corroboradas pela descri¢do de Mério de Andrade do
batuque, que aparentemente se tratava de um samba de roda:

No seu tipo mais generalizado consta de uma roda na qual fazem parte,
além dos dancarinos, os msicos e os espectadores. No centro da roda fica
um dancarino solista, ou um ou mais pares a quem pertence realmente
a coreografia. A danca consiste em meneios violentos das ancas, sapa-
teados, palmas, estalar de dedos; apresenta como elemento especifico a
umbigada que o dangarino ou dangarinos solistas dao nos figurantes da
roda que escolhem para substitui-los. A introducio ou preladio da danca
chama-se baix3o e é executada pelo violeiro. (ANDRADE, 1989, p. 53)

As observagdes de Mario de Andrade evidenciam mais uma vez as contradi-
¢Oes terminoldgicas da musicologia ao denominar-se batuque o que também se
conhece como samba de roda. E de se imaginar que confusdo semelhante tenha
ocorrido quando Andrade se refere, aparentemente, ao barravento da viola,
a sua introducdo acérdica. Intitulando-a, corretamente ou nio, “baixdo”, o autor
confirma a fungio especial desse termo no que ele chama de “preladio da danga”
e que o presente trabalho entende agora por “barravento”.
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Principios ritmicos
da percussao”

O ritmo pode ser considerado o aspecto mais complexo e marcante do samba.
Este capitulo oferece primeiramente uma reflexio sobre os principios da orga-
nizagdo ritmica do género musical baiano e sobre como representa-la. Assim,
sera possivel compreender o funcionamento ritmico tanto da percussdo quanto
dos outros aspectos da performance - instrumentos de corda dedilhada, canto e
danga -, bem como de sua inter-relagio.

Fundamentos da organizacao ritmica

Na literatura sobre o samba existem hipéteses que tentam elucidar seus fend-
menos ritmicos através de questdes linguisticas, culturais ou histdricas, em vez
de buscar respostas no préprio contexto e nas préprias estruturas da musica
(LIMA, 2005) - na realizacdo sonora das estruturas, e ndo em sua nota¢io musi-
cal. Pesquisadores como Gerhard Kubik (1979), Kazadi wa Mukuna (2006), Tiago
de Oliveira Pinto (1991, 2001a) e Carlos Sandroni (2001a, 2001b), no entanto,
sugeriram e comprovaram a importancia de se buscar uma compreensdo do
ritmo do samba através de concepgdes musicais africanas. Afinal, as préticas
musicais afro-brasileiras apresentam diversos paralelos com as tradi¢des do
centro e da costa ocidental da Africa.

Geralmente, quando se fala de ritmo, se pensa em aspectos temporais, hori-
zontais, de duragio e sucessdo de eventos sonoros, ignorando-se sua qualidade e
diferenciagdo timbricas. Um bom exemplo que comprova a importancia desses
na configuragdo de um ritmo é a férmula ternaria conhecida na América Latina
por “tresillo”, representada em notagdo ocidental da seguinte forma:

70  Este capitulo foi publicado com alteragdes em Graeff 2014.
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Figura 8 - Formula terndria conhecida como “tresillo”, em notagdo europeia:

Observando-se somente seu aspecto temporal como representado acima,
esse “ritmo” pode ser encontrado em diversas partes do mundo, como na mu-
sica tradicional da Coreia do Sul, da Turquia, da Angola e mesmo no samba de
roda. Porém, ao se levar em conta os instrumentos que produzem cada nota e
sua acentuagdo, o ritmo torna-se tdo diverso como as tradi¢des em que ocorre.
Dessa maneira, para se entender ritmos musicais, é necessario considerar varios
elementos além de sua configuragdo temporal, tal como representada em uma
partitura, como seu timbre, sua dinimica, suas variagdes, sua microrritmica,
aspectos esses a serem elucidados aqui. Finalmente, tais aspectos ndo se fazem
presentes somente em instrumentos de percussdo, mas até no canto e mesmo
na danca.

Para se entender os ritmos das tradi¢des de influéncia africana, um dos prin-
cipios fundamentais é a estreita relagdo entre ritmo e timbre, como Koetting
(1970, p. 210, tradugio nossa) assinala:

Os padroes ritmicos do conjunto de percussio deveriam ser estudados
como padrdes de ritmo/sonoridade, n3o podendo ser realmente equi-
parados com os padrdes ritmicos ocidentais, nos quais nés geralmente
pensamos sem incluir suas qualidades tonais e timbricas como elemen-
tos significativos.”*

Por conseguinte, no contexto do samba, ritmo ocupa ao mesmo tempo uma
fungdo de organizacio temporal e de execugdo de ““configuracdes timbricas’ que
muitos musicos chamam de ‘melodias™. (PINTO, 2001a, p. 100) A depender da
técnica de execu¢do empregada, o mesmo instrumento pode produzir diferentes
timbres e frequéncias sonoras.

Também chamada de “sequéncia timbrica” (Timbre-Sequenz, KUBIK, 2004,
s. 97), essa caracteristica do ritmo se desenvolve a partir de outro componente

71 “The drum ensemble patterns should be studied as rhythm /sonority patterns and must not be too much
equated with Western rhythm patterns, which we often think of without including pitch and tone quality
as significant elements”.
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fundamental da musica africana: o movimento corporal. A repeti¢do de padrdes
mocionais é responsavel pela formagido de padrdes musicais, como Koetting
(1970, p. 119, tradugdo nossa) esclarece:

[Na Africa] nem padroes nem pegas tém sido, como no ocidente, caracte-
risticamente criadas por compositores e coredgrafos através de um pro-
cesso predominantemente mental; em vez disso, eles parecem ter sido
desenvolvidos, executados e transmitidos dentro de uma tradigao so-
ciocultural através da combinagio de processos mentais e cinestéticos.”

A musica africana resulta de movimento, “nio é um acontecimento apenas
acustico, mas também motor, no qual 0 movimento revela uma estrutura pré—
pria e autdnoma”.” (KUBIK, 2004, p. 69, tradugio nossa)

Na performance musical, o ritmo atua como elo entre som e movimento,
entre musica e danca, estruturando os eventos sonoros e motores através de
sua repeticdo e varia¢do. Em tradi¢Ges africanas e no samba de roda, a masica é
concebida ciclicamente, (RYCROFT, 1954; KUBIK, 2004) isto é, a partir da repe-
ticdo constante de padrdes ritmicos. E precisamente na repetigo dos ciclos que
surge espago para a improvisagdo individual, tanto musical como coreografica.

Notacdo ritmica: uma reflexao

Os principios expostos acima sdo essenciais para a compreensao e a transcrigao
de ritmos de influéncia africana. Uma notagdo ritmica deve levar em consi-
deracdo todos esses aspectos, concebendo os ritmos como sequéncias timbri-
cas resultantes de repeticio ciclica de férmulas actstico-mocionais. Para tal
objetivo, a notagdo musical ocidental mostra-se limitada, tendo sido criada para
prescrever, e ndo descrever, como uma musica deve ser executada. (SEEGER,
1958b) A escrita musical cldssica dispde de poucos recursos para indicar como a
musica soa e como seus sons sdo produzidos. Ela concentra-se primordialmente
na representacio de alturas precisas de notas, de sua dinidmica (acentos, forte e

72 “Neither patterns nor pieces have, as in the West, been characteristically created by composers and
choreographers in some predominantly mental process; they seem instead to have developed, perfor-
med, and passed on within the socio-cultural tradition through a combination of mental and kinesthetic

processes”.

73 “Ist nicht nur ein akustisches, sondern ebenso motionales Ereignis, wobei der Bewegungsaspekt ein
strukturelles Eigenleben zeigt™.
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piano), e da organizagio temporal divisivel dos sons. John Miller Chernoff (1979,
p. 41-42, tradugdo nossa) esclarece as diferencas entre a compreensio ocidental
de ritmo - divisivel - e a africana:

[Essa] abordagem do ritmo é chamada de divisivel porque nés dividi-
mos a musica em unidades de tempo normatizadas [...] ritmo é algo que
noés acompanhamos, sendo em grande parte determinado em relagio a
melodia ou até mesmo definindo-se como um aspecto da melodia. [...]
Na mtsica ocidental, entio, ritmo tem um papel definitivamente secun-
dario perante a harmonia e a melodia, tanto em sua énfase como em sua
complexidade. [...] Na musica africana essa sensibilidade é quase inversa.

Para superar os limites da notagdo ocidental e oferecer uma forma de escrita
musical coerente com as concepgdes africanas, James Koetting (1970) aplicou
pela primeira vez na musicologia o Time Unit Box System — TUBS (sistema de
caixas de unidade temporal), desenvolvida por Philip Harland. As linhas de com-
passo tradicionais sdo substituidas por quadrados (caixas), dentro dos quais se
podem empregar os mais diversos simbolos para representar timbres e técnicas
de execucio.

Abaixo sdo ilustradas as diferencas e as desvantagens da escrita musical
europeia em relagdo ao sistema TUBS, a partir de um exemplo do ritmo basico
do pandeiro no samba.

Figura g - Padrdo ritmico comumente atribuido ao pandeiro do samba:

3 > > > 3 3 > >

Aplicagdo da transcrigdo acima no TUBS:

* = Batida * = Acento

74  “[This Western] approach to rhythm is called divisive because we divide the music into standard units
of time. [...] Rhythm is something we [Westerns] follow, and it is largely determined in reference to the
melody or even actually defined as an aspect of the melody. [...] In Western music, then, rhythm is most
definitely secondary in emphasis and complexity to harmony and melody. [...] In African music this
sensibility is almost reversed”.
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Figura 1o - Transcri¢do do padrio ritmico do pandeiro mais adequada, com TUBS:

* = Batida com o polegar no centro da pele do pandeiro / =Tapa na borda da pele

v = Leve batida com a ponta dos dedos (se ouvem somente as soalhas)

As duas primeiras figuras informam somente o nimero de batidas e um
unico tipo de acento, do que se supde que o pandeiro execute apenas um tipo de
batida, ora mais forte, ora mais fraca. J4 a terceira imagem detalha a execugio
do pandeiro rica em timbres que caracteriza o samba, ndo apenas identificando
trés tipos de batida diferentes, mas informando também como elas sdo execu-
tadas - e, dessa forma, sugerindo suas diferentes sonoridades.

Enquanto as linhas de compasso do primeiro exemplo dividem o padrio do
pandeiro em compassos de 2/4, ou seja, em um tempo forte e um fraco, dividi-
dos por quatro notas, a terceira transcrigdo apresenta o padrdo ritmico como
percebidos por musicos de influéncia africana: sem pontos iniciais e finais ex-
pressos - pois se trata de um ciclo - e sem uma divisdo dependente de unidades
métricas maiores. As linhas mais grossas a cada quatro quadrados indicam a
posi¢do dos beats” dentro do ciclo, que, perceptualmente, no entanto, ndo é
dividido por eles.

A notagdo europeia nio se presta a representagdo de padrdes ritmicos cicli-
cos, ja que esses podem ter varios pontos de partida e de relagdo com os beats,
sem por isso mudar sua organizagdo métrica. Esse é o caso da linha-ritmica
(PINTO; TUCCI, 1992; PINTO, 2001a; time-line-pattern, NKETIA, 1991) do samba,
que é metricamente idéntica a linha-ritmica Kachacha de Angola. (KUBIK, 1979)"
A representagio circular de férmulas como a linha-ritmica do samba facilita
sua compreens3o:

75  Os beats equivalem na musica ocidental aos tempos fortes e fracos, mas sua concepgdo na mdsica africana
é bem diferente. Mais detalhes seguem adiante na se¢do sobre beats.

76 Assemelhangas e diferengas entre ambas as linhas-ritmicas sdo detalhadas no capitulo “Estruturas mu-
sicais contextualizadas”.
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Figura 11 - Linha-ritmica do Samba de Angola com duas formas
de representacio circulares:

) X
\‘\ i p it g
"""V. K‘\ A

Ambos os circulos exibem a mesma férmula através de duas convengdes dife-
rentes: a europeia, com seminimas e colcheias e, a de Kubik, criada especialmente
para ritmos monotdnicos - por exemplo, ritmos executados por palmas. Os “x”
representam batidas e os pontos pulsos elementares” vazios, isto é, ndo percu-

tidos. No TUBS, a mesma férmula apresenta-se da seguinte maneira:

Figura 12 - Linha-ritmica circular do samba representada linearmente com TUBS:

x = Batida . = Pulso vazio

Quando a férmula inicia-se em diferentes pontos, a notagdo europeia difi-
culta sua identificagdo. Note-se que as trés notagdes abaixo representam im-
plicitamente a mesma linha-ritmica do samba iniciando em pontos diversos:

Figura13 - Linha-ritmica do samba com pontos iniciais diversos,
representada em notacdo ocidental:

77  Ver capitulo “Principios ritmicos da percussio”.
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Assim, O TUBS se apresenta como uma op¢do melhor para a representagio
dos instrumentos de percussdo do samba de roda. Contudo, como transcrever
padrdes ritmico-melddicos que necessitam ainda da indicagdo de altura das no-
tas? Se o TUBS oferece uma forma de ilustrar os acontecimentos horizontais ao
longo da musica, ele ndo permite representar a dimensao vertical, isto é, a fre-
quéncia sonora. Para a transcri¢do de cantos africanos, Gerhard Kubik adaptou
0 pentagrama europeu, acrescentando-o de linhas verticais para representar os
pulsos elementares e sua organizagdo horizontal. O esquema de transcrigdo de
Kubik se mostrou apropriado para transcrever as férmulas ritmico-melddicas
do machete, permitindo ainda a adigdo de linhas verticais mais grossas para a
indicacdo dos beats:

Figura14 - Toque de machete em |4 maior, transcrito com a notagdo melédica de Kubik:

* = Nota sustentada

A notagio de Kubik possibilita uma visualizagdo multidimensional do padrio
ritmico-melédico do toque de machete, que alterna notas individuais, intervalos
e acordes. Entretanto, na tentativa de integrar as transcri¢des do toque de ma-
chete e dos instrumentos de percussdo surge uma barreira: as linhas verticais
dos pulsos elementares ndo coincidem com as linhas dos quadrados do TUBS. A
solucdo encontrada foi deslocar as linhas, que, em vez de perpassarem as notas
do pentagrama, ficam entre elas, formando retdngulos paralelos similares aos
quadrados do TUBS:
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Figura1s - Toque de machete em |a maior acompanhado pelo pandeiro:

0 esquema de transcri¢do acima se mostrou como o mais apropriado para
as analises ritmicas do samba de roda que seguem. A dimensio vertical e a ho-
rizontal ficam tdo bem ilustradas, que uma comparacgio direta das transcri¢Ges
com espectrogramas musicais é viabilizada, contribuindo para a sua exatidao:

Figura16 - Espectrograma e transcrigdo das partes instrumentais do machete, pandeiro e
timbal executando o toque de machete em |4 maior
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Organizacdo sonora e funcional da percussao

O conjunto percussivo do samba de roda se compde geralmente de membrano-
fones e idiofones’ organizados multilinearmente, como é tipico nos conjuntos
instrumentais africanos. (KAUFFMANN, 1980) Tal organizagdo multilinear re-
flete os niveis sonoros e, a0 mesmo tempo, funcionais dos instrumentos, o que
significa que cada campo timbrico, ou cada categoria de instrumentos, ocupa
uma fungio especifica dentro do ensemble. Forma-se uma hierarquia sonora e
funcional que atua em sentido contrario a da musica ocidental, como Pantaleoni
constatou na musica do povo africano “Anlo”:

Em todas as dang¢as dos Anlo acompanhadas por tambores, quanto mais
agudo o instrumento, menos sua parte varia. Percorrendo os sons do
mais grave ao mais agudo, muda-se gradualmente de sinais arbitrarios e
ornamentagio variada para férmulas ritmicas invaridveis que proveem
amusica de impulso e timing. Na arte musical da Europa ocidental, do
Barroco e posterior, é a voz mais grave que mantém o tempo no ensems-
ble, através do proprio ritmo melddico e harménico [n3o percussivo]
criado por ela; ja a voz mais aguda é quem prové a ornamentacio. Entre
os Anlo a situagio é exatamente inversa.” (PANTALEONI, 1972, p. 50,
tradugdo nossa)

As fungdes dos instrumentos de percussdo do samba de roda s3o distribuidas
da mesma maneira que na musica africana, formando a seguinte hierarquia, do
mais agudo ao mais grave:

1. Instrumentos agudos (de som penetrante): execucio de linhas ritmicas inva-
ridveis para a orientagio temporal do conjunto. Ex.: Tabuinhas, agogd, palmas.

2. Instrumentos de frequéncia média (de som difuso): execucio constante
dos pulsos elementares através de férmulas ritmico-timbricas que pouco va-
riam. Ex.: pandeiro,®° ganzi, reco-reco, maraca.

78  Paraesse tipo de classificacdo dos instrumentos musicais, ver Hornbostel e Sachs, 1914.

79  “In every Anlo dance drumming the higher the pitch of an instrument the more unvarying its part.
As one traverses the range from low to high, one moves from arbitrary signals and varied decoration
to invariable patterns that provide gait and timing. In Western European art music of the Baroque and
later, the lowest voice times the flow of the ensemble by its own melodic rhythm and by the rhythm
of harmonic change which it creates; the highest voice provides the decoration. Among the Anlo the
situation is just the reverse”.

80  Afuncdo do pandeiro se diferencia da dos outros instrumentos intermedidrios, a ser explicado mais adiante.
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3. Instrumentos graves: marcacgio (acentuagio dos beats) e improvisagio. Ex.:
atabaque e timbal.
4. Instrumento mais grave — surdo: marcacio.®

De acordo com essa hierarquia, os instrumentos tém mais ou menos liber-
dade para improvisar, sendo a0 mesmo tempo responsaveis pela execugdo dos
trés niveis de orientacdo temporal do samba de roda (PINTO, 1991), que sdo os
mesmos da musica africana (KUBIK, 2010): a pulsagdo elementar, os beats e a
linha-ritmica.

Pulsagao elementar

Pulsos elementares sdo as menores unidades subjetivas de tempo da estrutura
ritmica africana. (KUBIK, 2004) Cada batida da percussdo coincide com um
pulso elementar. Richard Waterman (1952, p. 78) foi o primeiro pesquisador a se
referir a essa pulsacdo minima, denominando-a “senso metronémico” (metronom
sense). “Senso” relaciona-se com o fato de o musico sentir a pulsagio subjetiva-
mente. Em outras palavras, mesmo que ele nio a escute, a pulsagio atua como
uma matriz temporal que vai guiar os acontecimentos sonoros e, como veremos
mais adiante, coreograficos.

O samba de roda se compde de ciclos de 16 pulsos elementares. Esses sdo
sentidos tanto subjetivamente, podendo ser observados nos movimentos dos
musicos e dangarinos, como também quase sempre acusticamente. A sonoriza-
¢do continua dos pulsos elementares nio se trata de uma sucessdo de batidas
iguais, mas sim varia de acordo com as férmulas actstico-mocionais que as pro-
duzem, gerando sequéncias timbricas - como demonstrado anteriormente pela
transcrigdo do pandeiro. Entre os instrumentos que produzem essas sequéncias
timbricas estdo o pandeiro, tridngulo, chocalho e o prato-e-faca.

A pulsagdo elementar na musica africana levanta até hoje controvérsias.*
Por um lado, h4 dificuldades em se comprovar sua existéncia por se tratar de
um processo subjetivo, inconsciente dos musicos.®* No caso do samba de roda,

81 Alintroducdo do surdo pode ter criado essa nova fungdo, na qual o instrumento grave no pode improvisar
livremente. Ver se¢do sobre beats.

82  Ver Pfleiderer (2006, p.141-142) e Polak (2010, p. 4-5).

83  Contudo, Kubik (1983b, p. 334) encontrou variadas expressdes africanas que se referem aos pulsos ele-
mentares, como, por exemplo, “formigas que mordem” (beifdende Amaisen), comprovando a consciéncia
dos msicos sobre o fenémeno.
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a percepgao dos pulsos elementares nio é apenas subjetiva, mas também acus-
tica. Por outro lado, considera-se que a pulsacdo elementar deveria ser iso-
crénica, quer dizer, que as distancias temporais entre as batidas deveriam ser
exatamente iguais - o que é praticamente impossivel, mesmo para masicos que
treinam com metrénomo. No entanto, a suposta isocronia nio se refere a uma
exatiddo temporal, mas sim a uma “rede flexivel” (PINTO, 2001a, p. 103), ou a
flexibilidade da matriz temporal.

Tal ndo isocronia costuma ser entendida pelas pesquisas microrritmicas como
“discrepancias participatdrias”. (KEIL, 1987) No entanto, ela é um fendmeno na-
tural do ser humano, sendo inerente a pratica musical, e ndo uma discrepan-
cia, um desvio da norma. Bengtsson (1975) percebeu que tais variagdes ocorrem
em alguns géneros musicais de forma sistematica, caracterizando-os, enquanto
Gerischer (2003) identificou o padrio de variagdo do samba baiano. No caso do
samba, tanto baiano como carioca, aquilo que chamaremos de “padrio micror-
ritmico” é claramente visivel em espectrogramas:

Figura 17 - Padrdo microrritmico do samba, no Recéncavo Baiano e no Rio de Janeiro:

As batidas 2 de cada beat s3o curtas, a batida 3 um pouco mais longa, seguida
da primeira e da quarta batida, a mais longa de todas. As setas demonstram em
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que sentido as batidas se desviam de uma pulsa¢io hipoteticamente isocrdoni-
ca. As linhas mais escuras (pulsos 1 e 4) indicam maior intensidade, ou seja, a
acentuacio dessas batidas. Assim, o padrdo microrritmico do samba consiste,
de acordo com as teorias microrritmicas, em intervalos entre entradas sonoras
(IOI - Interonsetintervals), isto é, distAncias temporais entre as articulagdes sono-
ras, na seguinte ordem: médio - curto - médio - longo (MSML - Medium, Short,
Medium, Long), como verificou Christiane Gerischer (2003).

A partir do exemplo do samba, fica claro que a formagdo desse padrdo mi-
crorritmico resulta diretamente dos movimentos corporais empregados no mo-
mento de sua execugdo. O primeiro e quarto pulsos de cada beat sdo acentuados
devido ao maior movimento da mio ou do brago, o que, consequentemente,
atrasa a préxima batida. Assim, esses pulsos soam por mais tempo do que as
batidas mais fracas. As batidas mais fracas, muitas vezes inaudiveis, sdo produ-
zidas por pequenos movimentos corporais. A seguinte figura é uma tentativa
de representar a relagdo entre o padrio microrritmico do samba com os movi-
mentos corporais que os produzem, e a férmula basica do pandeiro:

Figura 18 - Padrio microrritmico do pandeiro em relacio
com os movimentos que o produzem:

Esse padrdo acustico-motor ndo é exclusivo do pandeiro; ele se aplica a
qualquer instrumento musical ou objeto - ganza, reco-reco, tambor, caixa de
fésforos, mesa etc. - e, assim, surge de diferentes técnicas de execugio, podendo
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ser tocado pelos dedos, bragos, mios e assim por diante. Independente disso,
o microrritmo, o groove do samba permanece o mesmo, sendo identificado por
qualquer brasileiro como “samba”.

0 mesmo padrdo microrritmico é encontrado no leste da Angola, onde re-
cebe 0 nome de machakili. Kubik (1983b, p. 382) desenhou os movimentos do
brago ao executar essa férmula com um chocalho, onde se percebe a mesma
relacdo entre a duragido dos sons e os movimentos que os produzem. As silabas
de ma-cha-ki-li imitam os quatro sons emitidos,* come¢ando antecipadamente:
“cha” é acentuado e cai no primeiro pulso; “ki” e “li” s3o fonemas curtos nos
pulsos 2 e 3; “ma” cria o impulso para enfatizar o “cha”. A comparagio entre
espectrogramas de sambas do Recdncavo Baiano, do Rio de Janeiro e do machakili
de Angola comprova seu parentesco, ja sugerido por Oliveira Pinto:*

Figura1g - Padrdes microrritmicos idénticos da Bahia, Rio de Janeiro e Angola:3

84  Muitas férmulas ritmicas sdo aprendidas e identificadas através de uma sequéncia de silabas. Sobre a
relagdo entre mdsica e linguagem na Africa, ver capitulo “Estruturas ritmicas ndo percussivas”.

85  Em palestras.

86  Se o padrio de Angola parece inexato no espectrograma, deve-se provavelmente ao curioso fato de ser
um menino de apenas cinco anos que o executa. A gravagdo é de Kubik (2010).

Nina Graeff 73



4

Beats/marcacao

Beats ou pulsos graves (gross pulses), (KOETTING, 1970) agrupam os pulsos ele-
mentares em unidades maiores e simétricas de tempo, geralmente de trés, qua-
tro ou cinco pulsos. (KUBIK, 2010) O conceito africano dos beats se distancia da
concepgdo europeia dos pulsos. A teoria musical ocidental os entende como
subordinados a uma hierarquia de unidades dominantes e dominadas (JACKEN-
DOFF; LERDAHL, 1983), ou seja, de tempos mais fortes, mais importantes, e de
tempos fracos. J4 na musica africana, os beats sdo concebidos como uma das
unidades métricas que servem como referéncia temporal para musicos e dan-
carinos (KUBIK, 2010), ndo sendo percebidos como mais ou menos importantes.

No samba de roda, os beats se manifestam, tanto nos sons percussivos mais
graves como na danga, a cada quatro pulsos elementares, dividindo os ciclos
de 16 pulsos em quatro partes. Sdo os tambores mais graves e o pandeiro que
assumem o papel de marcar, isto é, de ressaltar os beats, podendo ao mesmo
tempo improvisar. Essa fun¢do tampouco implica em uma execugdo mondtona
dos respectivos pulsos: os beats sdo acentuados em meio a férmulas ritmicas,
como no seguinte exemplo:

Figura 20 - Padrdo de marcagdo bésico do samba de roda atual:

= = Batida longa no meio da pele ¢ = Batida abafada no meio da pele

® = Batida curta (interrompida pela préxima batida) no meio da pele . =Pulso vazio

A ordem dos beats é irrelevante em expressdes musicais que ndo funcionam
de acordo com uma hierarquia de pulsos mais fortes e mais fracos, mas que é
ciclica. Segundo Locke (1988), isso “torna a determinagdo de um ponto inicial
de certa forma inapropriada, e de fato pesquisas de campo mostraram que as
férmulas podem ser introduzidas de diversas maneiras”.*” (LOCKE, 1982 p. 225,
tradugdo nossa) Sendo assim, ndo existe um “primeiro beat” propriamente dito,
a ndo ser em relacdo com as outras férmulas.

0 surdo exerce o papel de executar exclusivamente a marcagido. Ainda que
0 percussionista varie ocasionalmente uma batida ou outra, ele ndo deve parar
de acentuar os beats para improvisar livremente, como se faz com os outros

87  “[This] makes the designation of a beginning point somewhat inappropriate, and indeed, field research
showed that the pattern may be launched in various ways”.
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tambores. A introdugio tanto do surdo como de sua fungdo de pura marcagdo
apresentam-se como inovagdes no samba de roda. Especula-se que o instru-
mento tenha sido inventado no Rio de Janeiro pela década de 1930 (SANDRONI,
2001a) com a finalidade de adaptar o samba ao carnaval de rua, j4 que o samba
que se tocava até esse momento nio era apropriado para andar ou “marchar”
durante o cortejo. (SANDRONI, 2001a, p. 137)

Tal hipdtese ganha forca ao compararmos as férmulas atuais de marcagido
do surdo do Rio de Janeiro e do Recéncavo Baiano com o padrdo ritmico dos
atabaques/timbais do samba de roda da década de 1980:

Figura 21 - Padrdo de marcagdo do surdo no Rio de Janeiro e no Recéncavo Baiano:

Figura 22 - Padrdo do timbal — tambor grave — no samba de roda dos anos 1980:

v: Batida leve com a ponta dos dedos, quase imperceptivel.

A férmula do Rio de Janeiro pode ser executada por diversos surdos® e con-
ter ainda outras batidas, preservando os beats tal como ilustrados. Essa férmula
divide claramente o ciclo em “um e dois”, servindo de suporte ritmico para as ca-
minhadas do cortejo. Nas gravagdes antigas do Recéncavo Baiano, férmulas com
um beat aberto e outro fechado aparecem exclusivamente em outros contextos
musicais que ndo o do samba,* como no ritmo de congo de ouro executado no
lindramé, mencionado no capitulo 2. Na época, parecia ndo existir no samba de
roda a fun¢do da marcagio do Rio de Janeiro, fato que condiz com a hierarquia

88  Ver Pinto e Tucci, (1992, p. 42-43). As duas batidas diferentes, uma longa e uma muda ou “surda”,
sdo denominadas pelos sambistas “pergunta e resposta”, podendo ser executadas respectivamente por
surdos diversos.

89  Nascangdes “Fiz a baiana desabafar” e “Chorinho de crianga”, gravagées do arquivo de Tiago de Oliveira
Pinto com particularidades musicais divergentes das do samba de roda, distingue-se o padrao de marcagdo
carioca, executado pelo timbal. Entretanto, como o pesquisador informou pessoalmente em maio de 20m,
essa cangdo pertencia a um outro “repretério”, como diziam os mdsicos, um repertério de mdsicas de
Salvador. E interessante como os mesmos muisicos que tocavam sambas tradicionais da regiio também
se ocupavam de estilos musicais urbanos, sem deixar que as técnicas de um “repretério” interferissem
nas de outro.
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de fungdes da percussio africana esbogada por Pantaleoni, apresentada ante-
riormente. O padrio do timbal mantinha todos os beats iguais, sem enfatizar
nenhum deles. Assim, tudo indica que o surdo trouxe consigo ndo apenas uma
nova sonoridade para o samba de tradi¢do, como também um novo padrio rit-
mico e uma nova fungéo orientadora do ritmo.

Linha-ritmica

Linha-ritmica (PINTO; TUCCI, 1992) ou time-line-pattern (NKETIA, 1991) é um pa-
drédo ritmico repetido constantemente com um tnico som, ao contrario das
demais sequéncias timbricas. A linha-ritmica funciona como o principal nivel
de orientagdo temporal nas culturas africanas que a empregam, tendo que ser
executada por um instrumento de frequéncia aguda e de som penetrante, a fim
de se sobressair e ser distinguida por todos os musicos do conjunto.
Linhas-ritmicas possuem uma estrutura interna assimétrica e se estendem
no samba sobre ciclos de 8 ou 16 pulsos elementares. Sua estrutura assimétrica
significa que “um ciclo n3o é divisivel pelo numero de batidas™ (KUBIK, 2008,
p. 381), ou que a tentativa de dividi-lo ndo resulta em partes simétricas. Assim,
por exemplo, as batidas de um ciclo de 16 pulsos elementares o dividem em duas
partes de sete ou nove pulsos elementares, em vez de duas partes simétricas
de oito. A seguir sdo ilustradas linhas-ritmicas frequentes no samba de roda:

Figura 23 - Linhas-ritmicas comuns no samba de roda:

x = Pulso percutido . = Pulso vazio

Sdo as palmas, as tabuinhas e o agogb que cumprem a fun¢do de manter
a linha-ritmica. O agogd consiste de dois pequenos sinos de frequéncia dife-
rente, que hoje em dia sdo tocados alternadamente, sem que se possa verificar

9o  “[..] Obwohl der Zyklus durch die Anzahl der Schlige nicht teilbar ist”. Aqui hd que se considerar também
os pulsos implicitos da férmula, isto é, que ndo sdo acusticamente perceptiveis.
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uma regra para essa alternacdo. Ja nas gravagdes antigas, quando se escuta uma
linha-ritmica com mais de uma frequéncia, a alternagdo de sons gera férmulas
melddicas especificas. Segundo o percussionista Guegueu de Santo Amaro®,
antigamente nio existia o agogd; o que se tocava era um instrumento de sino
tinico, o g3, até hoje utilizado no candomblé. E possivel que a introdugio do agogd
represente uma modificagdo na pratica musical, na qual a linha-ritmica diminui
sua importincia como orientadora temporal do conjunto.*

Improvisagcao

A estrutura ritmica formada pelos pulsos elementares, beats, pela linha-ritmica
e pelas variadas sequéncias timbricas que deles resultam, constitui um “fun-
damento estdvel para as linhas improvisadas do solista”.”* (MAULTSBY, 1990,
p. 193, tradugdo nossa) Por isso, é fundamental na musica africana que a per-
cussdo se alicerce sobre ciclos repetitivos e sobre padrdes ritmicos. Embora esta
caracteristica soe mondtona para uma estética musical ocidental desacostuma-
da a variagdes de timbre horizontais, é justamente a repeti¢do que permite a
ornamentag¢do musical e a expressido individual, tanto dos musicos improvisa-
dores como dos dangarinos.

Como ja observado, alguns instrumentos do samba de roda tém mais liber-
dade para abrir mio de seus respectivos padrdes ritmicos e improvisar. Esse é o
caso dos tambores graves - atabaques e timbais - e dos pandeiros. Os demais ins-
trumentos variam apenas em propor¢des muito pequenas, tocando, por exem-
plo, uma batida fora do tempo ou duplicando-a. Este estudo deixard a analise
detalhada da improvisagdo instrumental para pesquisas futuras, por se propor
a examinar os principios formais e elementos comuns do samba do Rec6ncavo.
Nesse sentido, verifica-se um tipo de variagdo comum na parte do timbal:

91 Em conversa pessoal, marco de 2010, Santo Amaro da Purificacio.
92  Adiscussdo é retomada no capitulo “Estruturas musicais contextualizadas”.
93  “Astable foundation for the improvised lines of the soloist”.

94  Naestética europeia se aprecia a combinagdo vertical de diferentes timbres, isto §, diferentes instrumen-
tagbes. Por exemplo, um trio com piano oferece trés linhas timbricas: violino, violoncelo e piano. H4 uma
variagdo vertical, mas, no desenrolar horizontal da mdsica, cada timbre permanece basicamente o mes-
mo. E apenas no século XX que os compositores de mdsica erudita vio realmente explorar as diferentes
possibilidades sonoras de um mesmo instrumento, variando seus timbres horizontalmente.
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Figura 24 - Variagdo recorrente do timbal no samba de roda,
em comparago ao seu padrdo ritmico basico:

* = Batida no centro da pele + = Batida abafada no centro da pele

/ =Tapa na borda da pele . = Pulso vazio

Multifuncionalidade ritmica do pandeiro

Um samba de roda até pode se desenvolver sem pandeiro, compondo-se de canto,
danca e palmas, porém rodas de samba assim costumam realizar-se esponta-
neamente e ter uma curta duragio. Em rodas de samba “sérias”, o pandeiro tem
presenga obrigatdria.

Os brasileiros desenvolveram suas préprias e variadas técnicas de execugdo
para o pandeiro, instrumento de origem arabe, que remetem a conceitos musi-
cais africanos. Surge a seguinte questdo: por que o pandeiro tornou-se simbolo
da musica afro-brasileira, sendo parte fundamental ndo somente de diferentes
estilos do samba, como também de outros géneros musicais brasileiros como a
capoeira? Ao observarem-se as diversificadas possibilidades sonoras e funcio-
nais do instrumento dentro do conjunto percussivo, fica clara a razdo de sua
importancia.

O pandeiro é o instrumento de percussdo que cumpre, alternadamente, varias
fungdes: ele preenche os pulsos elementares, marca os beats, executa ocasional-
mente a linha-ritmica e tem grande liberdade para improvisar. Através disso,
o instrumento demonstra uma funcionalidade especifica: representar a integra-
¢do dos diversos niveis ritmicos, dos diversos padrdes percussivos presentes no
samba. De acordo com Willie Anku (1997), trata-se de uma “percepg¢do multir-
ritmica”, uma capacidade de musicos influenciados por concep¢bes musicais
africanas de perceber a integracio de todos os padrdes ritmicos, e ndo somente
cada férmula isoladamente:

Ainda que esse tipo de performance nio seja tipico na percussio [da etnia

africana] Akan, o percussionista é capaz de executar, em vez de padrdes
ritmicos pré-determinados como a tradigdo os prevé, aquilo que ele per-
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cebe como resultante de sua integracio. [...] O ritmo emergente pode ser
definido como uma selecio aleatdria e estética de um continuo de ‘picos
de proeminéncia’ dos padrbes sonoros, a partir de uma palheta de ritmos
integrados. O ritmo final, no entanto, é um resultado mais definido da
integracdo, concebido monoliticamente. [...| A percep¢io intrinseca da
sincronizacio temporal das virias partes componentes do conjunto esti
fortemente impregnada na consciéncia dos performers e nas expecta-
tivas perante os ritmos que acabam emergindo.?s (ANKU, 1997, p. 213,
tradugdo nossa)

Esse fato poderia esclarecer por que o pandeiro é tio essencial para a perfor-
mance do samba: qualquer formagido espontinea de uma roda de samba encon-
tra neste pratico, leve e pequeno instrumento a resumida integragdo de toda
a “bateria” do samba com suas diferentes func¢des ritmicas. Ndo é necesséria
nenhuma outra percussio para se escutar o ritmo bdsico do samba.

As particularidades do pandeiro vdo além do aspecto ritmico, abrangendo
também uma questdo estética.” Pandeiros dispdem de uma grande diversidade
sonora ao integrar os variados timbres de um membranofone, de um pequeno
tambor, com o som difuso das soalhas - que o tornam ao mesmo tempo um
idiofone. Musicos tradicionais africanos tém um ideal sonoro divergente do
europeu de sons “puros” e “afinados”, demonstrando uma “preferéncia por um
complexo sonoro que inclui sons percussivos e sons que produzem ruido”.*”
(NKETIA, 1991, p. 150, tradugdo nossa) E comum em tradi¢des africanas e afro-
-brasileiras acrescentar tambores, xilofones, arcos musicais - como o berimbau
e seu caxixi - de instrumentos ou objetos que produzem um som difuso, como

95  “Even though this manner of performance is not typical in Akan drumming, the drummer is able to do so
not by playing a succession of predetermined isolated patterns as traditionally prescribed but by perfor-
ming what he perceives as the expectancies of the integration [...]. The emergent rhythm may be defined
as arandom and aesthetic selection of a continuum of ‘peaks of prominence’ of sound patterns, from a pa-
lette of integrated rhythms. The resultant rhythm, however, is a more definite outcome of an integration,
conceived monolithically [...]. The intrinsic perception of time synchronization of the various composite
parts of the ensemble is to a great extent embedded in the performers’ awareness and expectancies of

the emergent and resultant rhythms”.

96  Ambas as particularidades do pandeiro foram observadas também por outros autores. (PINTO; TUCCI,
1992; CROOK, 2007) Frederick Moehn (2009) ofereceu recentemente novos dados interessantes sobre

as possibilidades sonoras do pandeiro.

97  “Vorliebe fiir ein musikalisches Gefiige, das perkussive Klinge enthilt bzw. Klinge, die das Gerdusch im

Verhiltnis zum Ton verstérken”.

98  Esseideal sonoro se reflete ainda no canto do samba de roda, como sugerido no capitulo 2.
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as soalhas do pandeiro. Dessa maneira, a percussio do produtor sonoro princi-
pal - a pele do pandeiro, as tdbuas do xilofone, a corda do berimbau - produz
um ruido secunddrio.

Os grupos de samba de roda dispdem de diversos pandeiristas. Segundo
Guegueu, no samba chula utilizam-se véarios pandeiros, as vezes até sete por
grupo, enquanto que em outros estilos apenas um é suficiente. Ao demonstrar
as ricas possibilidades técnicas do pandeiro dentro do samba chula, Guegueu
utilizou a técnica de friccionar a pele do instrumento com a ponta de um dedo,
de onde resultam curtissimas batidas de nimero e velocidade indefinidos, que
se assemelham ao trilo da musica europeia. Sendo aplicado em momentos de
improvisagdo, o trilo do pandeiro forma geralmente o padrio ritmico abaixo
ilustrado:

Figura 25 - Padrdo do trilo do pandeiro:

B e el O " ] I P ] B (o

Nesta pesquisa, identificaram-se principalmente os seguintes padrdes rit-
micos do pandeiro:

Figura 26 - Padrées ritmicos do pandeiro recorrentes no samba de roda:

* = Batida do polegar no meio da pele

Batida do polegar préxima a borda da pele
|| = Forte batida com a m3o inteira no meio da pele
v = Batida fraca com as pontas dos dedos na pele

/ =Tapa com a mio inteira na pele * = Acento
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A primeira férmula representa a técnica de execugdo do instrumento comum
a diferentes estilos de samba. O padrio seguinte, executado pelo professor Pau-
linho da Escola Did4 em Salvador, é o que integra os diferentes ritmos do samba,
sendo possivel observar até mesmo o padrdo de marcagio “um e dois” do surdo,
latente nas diferentes batidas do polegar. Tanto essa como as duas préximas
férmulas constituem-se de ciclos de 16 pulsos elementares, dentro dos quais
dois pulsos off-beat sdo regularmente acentuados dentro do terceiro beat. Tais
acentos parecem ser caracteristicos do samba de roda, mesmo quando ausen-
tes no padrio do pandeiro - como nos exemplos 1 e 5 -, sendo executados por
outros instrumentos.” Além disso, chama a atencio a diferenca de acentuacio
sistemdtica entre os trés primeiros exemplos e os dois dltimos: nos exemplos 1,
2 e 3, os quartos pulsos de cada beat sdo enfatizados, enquanto que nos exem-
plos 4 e 5, os préprios beats sdo acentuados, o que lhes confere um carater de
“galope”. Essa sensagdo de galope sé se verifica no toque de pandeiro de antigos
mestres do samba chula.

As andlises dos padrdes ritmicos do pandeiro no Recdncavo Baiano ainda
revelaram um estilo pessoal de sua execugdo. Mestre Vavé, renomado percus-
sionista de samba de roda, capoeira e candomblé na regido de Santo Amaro,
falecido em 1996, tinha tal destreza em executar diversos instrumentos e pa-
drdes ritmicos tradicionais de diferentes contextos musicais, que desenvolveu
um estilo préprio de toca-los. A peculiaridade de seu toque de pandeiro resulta
de um movimento exagerado de seu brago direito, que impulsiona a execugido
do padrio inteiro, sendo facilmente identificado nos videos dos anos 1980.
O movimento é tdo largo, que a cada repeticdo um pulso elementar fica vazio:

Figura 27 - Padrdo do pandeiro de Mestre Vavi

* = Batida préxima a borda da pele / =Tapa com a mio inteira na pele
v = Batida fraca com as pontas dos dedos na pele
|| = Forte batida com a mio inteira no meio da pele
1 = Largo movimento ascendente do brago | = Largo movimento descendente do brago

. =Pulso vazio

99  Ver “ponto fixo” no capitulo “Estruturas musicais contextualizadas”.
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Estruturas ritmicas
nao percussivas

Até aqui analisamos aspectos ritmicos exclusivamente da percussido do samba.
Usualmente, ritmo é pesquisado e mesmo compreendido nesses termos, dei-
xando de lado a organizagdo temporal do canto, de instrumentos melddicos e
da danga. No caso do samba de roda, no entanto, os aspectos “nio percussivos”
demonstram grande afinidade com as fungdes ritmicas da percussdo, sugerindo
que essas fungdes nio sejam meramente musicais, mas também responsaveis
por organizar a performance como um todo.

Segundo Kofi Agawu (1987), ritmo abrange diversos aspectos da cultura tra-
dicional (ocidental) africana. Ritmo nio surge dentro de um evento musical, pelo
contrério, a musica que acompanha uma festividade é que representa apenas
um dos aspectos da expressio ritmica da sociedade:

Eu acredito que a vitalidade dessa musica é melhor compreendida e apre-
ciada no contexto de um esquema maior de expressio ritmica que envol-
ve simplesmente todos os aspectos da vida tradicional ocidental africana.
Expressdo musical (ou essencialmente expressao ritmica) nio se divorcia
de outras formas de comunicacio — linguagem, gestos, cumprimentos
e danca —, mas deriva diretamente desses. Grosseiramente falando, mas
direto ao ponto: os africanos nio se ‘tornam ritmicos’ repentinamente
na arena de seu vilarejo, onde eles diariamente realizam suas musicas e
dancas. Uma concepcio unitiria informa a variedade de maneiras pelas
quais eles se expressam ritmicamente, seja na forma de brincadeiras ou
canc¢des infantis, ou musicas de rituais religiosos, ou musicas de traba-
lho, ou cangdes de protesto, ou férmulas de cumprimento, ou danca, ou

afala.*° (AGAWU, 1987, p. 402-403, tradugdo nossa)

100 “I believe that the vitality of this music is best understood and appreciated in the context of a larger sche-
me of rhythmic expression which embraces just about all aspects of West African traditional life. Musical
expression (or, essentially, rhythmic expression) is not divorced from other forms of communication-
-speech, gesture, greetings, and dance — but derives directly from these. To put it crudely but more to the
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Instrumentos de corda dedilhada

Os indmeros tipos de viola existentes no Brasil cumprem papel fundamental em
varias tradi¢des musicais marcadamente rurais. A importincia da viola e de
outros instrumentos de corda dedilhada para o samba de roda reflete-se na aten-
¢do cientifica que receberam nas pesquisas de Waddey (1980) e Oliveira Pinto
(1991; GRAEFF; PINTO, 2012), tornando-se ainda tema da dissertacdo de mestra-
do de Céssio Nobre (2008). A viola pode ser considerada até mesmo simbolo
do caréter especial do Recdncavo Baiano, como coloca Waddey (1980, p. 198,
tradugdo nossa): “Poucas coisas poderiam ser mais tipicas da complexidade do
arcaico, mistico, tradicional, em constante mudanca e extraordinariamente he-
terogéneo Recdncavo Baiano do que a viola, sua musica, uso e significados”.'?

O uso diversificado dos instrumentos de corda dedilhada no samba baiano
vem a ser um dos aspectos reveladores da atual heterogeneidade da tradicao.
Waddey (1980) afirma ter presenciado violas de vérios tipos, além de cavaqui-
nhos e violdes em um mesmo samba de roda, enquanto que na documentagio
literaria e audiovisual de Oliveira Pinto constata-se a presenca de no maximo
duas violas machete tocando juntas.'®® Nao fica claro se as diferengas aqui se
devem aos divergentes contextos geograficos ou histéricos pesquisados. Fato
é que, atualmente, sdo empregados no samba da regido todos os instrumentos
encontrados por Waddey, aos quais se soma o baixo elétrico.

Aplicam-se diferentes técnicas de execu¢do, que variam muito mais de acor-
do com o contexto cultural do grupo do que com o instrumento utilizado. Isso
significa que se pode empregar uma mesma técnica em uma viola, um violdo ou
um cavaquinho, dependendo da regido do grupo ou do estilo executado. Entre
as técnicas usadas, além do ja relatado padrio acérdico do samba de barravento,

point: Africans do not suddenly “become rhythmic” on the village arena where they do their daily dance
and drumming. Rather, a unitary conception informs the variety of ways in which they express themselves
rhythmically, whether this be in the form of children’s game songs, or lullabies, or music accompanying
worship, or work songs, or songs of insult, or greeting formulas, or dance, or speech”.

101 Aviola teria, no entanto, um “passado urbano” (VILELA, 2010, p. 323), sendo substituida nos centros
urbanos em meados do século XVIII pelo violdo, por sua maior funcionalidade (p. 328), mas prevalecendo

em contextos rurais e tradicionais.

102 “Little could be more typical of the complexity of the archaic, mystical, traditional, rapidly changing, and
extraordinarily heterogeneous Bahian Recéncavo than the viola, its music, and their uses and meanings”.

103 Referente ao contexto do samba de viola, na regido de Santo Amaro. Em Cachoeira, o pesquisador pre-
senciou conjuntos de violas e cavaquinhos mais numerosos (1991).
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destacam-se principalmente os tons de machete do samba chula e suas reinter-
pretagoes.

Tons de machete

Nos anos 1980, a técnica da viola machete no samba de roda se caracterizava
pelo universo dos tons de machete. Para além de sua simbologia no contexto
cultural do Recdncavo da Bahia, Oliveira Pinto (1991) identificou nos tons de
machete uma forma de execugio e estruturas inerentes que remontam a concep-
¢Oes musicais africanas. O autor as resume assim: “As cinco ordens de cordas sdo
tocadas exclusivamente com o polegar e o indicador. [...] A ordem do dedilhado
resulta em padrdes de movimento e, assim, férmulas sonoras que se enredam
uns nos outros de modo a fundir-se em uma unica figura actstico-mocional”.1*
(PINTO, 1991, p. 117, tradugio nossa)

A técnica polegar-indicador é empregada por guitarristas africanos e se
parece bastante com a técnica de execucdo de lamelofones, também conhecidos
pelo termo banto marimba/malimba. (KUBIK, 1979) Os lamelofones sdo instru-
mentos tipicos em diversas regiGes africanas e aparecem documentados no Rio
de Janeiro do século XIX. (THEIRMANN, 1971) Tendo observado a substituicdo
gradual do lamelofone por guitarras na Africa Central em meados dos anos
1960, Kubik (1979) sugere que o mesmo processo tenha acontecido no Brasil.
Dessa maneira, a técnica empregada no lamelofone teria sido adaptada a viola
machete. (PINTO, 1991)

Da “figura acustico-mocional” produzida pela técnica do machete surge o
nome “toque” - utilizado em diferentes géneros musicais afro-brasileiros com o
significado de férmula musical. Os toques de machete também sdo denominados
“tons” e recebem respectivamente o nome de uma tonalidade musical. Os cinco
toques documentados por Tiago de Oliveira Pinto eram designados “Dé-maior”,
“Sol-maior”, “Ré-maior”, “La-maior” e “Mi-maior”, ainda que os nomes nio
correspondessem diretamente a tonalidade real executada. O autor esclarece:

Aqui a semintica desta terminologia é muito mais abrangente do que
aquela da teoria musical ensinada em conservatoérios. Pelo contrario,
o saber de conservatorio ligado aos termos ‘ré-maior’, ‘d6-maior’ etc.

104 “Gespielt werden die fiinf doppelchérigen Saiten lediglich mit Daumen und Zeigefinger. [...] Die Sch-
lagfolge der einzelnen Finger ergeben bestimmte Bewegungsmuster und damit Klangformeln, die mi-
teinander vereint und ineinander verzahnt zum endgiiltigen Bewegungs- und Hérbild verschmelzen”.

Nina Graeff

85



86

nem esti presente na concepg¢ao do repertério do samba-de-viola, em-
bora coincida com a relagdo ‘tonal’ absoluta dos cinco ‘tons’ entre si. Este
altimo dado talvez comprove a origem terminol6gica do samba de viola na
concepgio ocidental, porém nada mais que isso. (PINTO, 2001b, p. 246)

Contudo, as designagdes relacionam-se indiretamente as tonalidades reais
executadas. Ndo é por acaso que todos os cinco toques documentados mantém
uma relagdo de quinta - ou de quarta, a depender do ponto de vista - justa'®
entre seu nome e o tom executado pelo violeiro - no caso, Jodo da Viola de Santo
Amaro -, como a tabela demonstra:

Tabela1- Relagdo entre nomes dos toques e tonalidades executadas

TOQUE TONALIDADE DE EXECUGAO
Ré-maior L4-maior
Dé-maior Sol-maior
Sol-maior Ré-maior
La-maior Mi-maior
Mi-maior Si-maior

Segundo Waddey (1980), o nome dos toques se relaciona com as posi¢des da
mao no brago da guitarra, pois se uma tonalidade tem seus respectivos acordes,
e na viola cada acorde tem uma posi¢io de mio, entdo cada “conjunto de acor-
des/posi¢des de mio” indicaria uma tonalidade especifica. Observando os videos
da década de 80, nos quais Jodo da Viola apresenta os cinco tons de machete
referidos, identifica-se que as posi¢des de mao que produzem o acorde de toni-
ca de cada tom correspondem exatamente as suas denominagdes, caso a viola
machete tivesse sido afinada com um diapasdo. Assim, a ténica do toque em dé
maior ocupa a posi¢do de dé maior dentro de uma afinagio natural'®® com refe-
réncia ao 14 440 Herz, soando na execuc¢io de Jodo da Viola em sol maior. Esse

105 A relagdo de quinta justa é relativa, variando até um meio-tom abaixo ou acima, afinal, o machete era
afinado sem nenhuma referéncia do 13 440 Herz.

106  Afinacdo natural é um tipo de afinagdo comum das violas brasileiras. Ainda que Waddey tenha verificado
diversas afinacdes de viola no Recdncavo Baiano (1980, p. 211), afinacio da viola machete encontrada por

Oliveira Pinto (1991, p. 117) e mais utilizada até hoje é chamada “afinacio natural”. Ela tem a mesma relagdo
intervalar da “afinacio natural” das violas brasileiras e da afinacdo tradicional do violdo, tirando-se a sexta

corda “mi”, porém suas notas ficam uma quinta acima dessas. (NOBRE, 2008, p. 64)
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exemplo é ilustrado abaixo, mostrando o resultado sonoro da mesma posicdo
de mio com a afinacio de Jodo da Viola e com a afinacdo natural:

Figura 28 - Resultado sonoro da posicdo de mio da ténica do tom em dé maior,
na afinagdo do Recéncavo Baiano e na afinagdo natural

Embora os tocadores de machete ndo sejam necessariamente conscientes
disso, as posi¢es de suas mios formam acordes de tonica, subdominante e
dominante - principais fun¢des harmoénicas da musica tonal ocidental. Como
resultado, as melodias dos toques sdo tonais. Os tons de machete teriam assim
sua base harmoénica e melédica em concepgdes musicais ocidentais. Ja a sua
organizac3o ritmica mantém, como a percussdo do samba de roda, fortes tragos
central-africanos.

Os toques de machete estruturam-se sobre duas ou trés partes que podem
ser variadas e que correspondem a ciclos de 16 pulsos elementares. Esses sdo
perceptiveis ndo apenas porque cada nota dedilhada coincide com um pulso,
mas porque, mesmo durante as pausas, os dedos continuam a se movimentar
de acordo com essa matriz temporal. Linhas-ritmicas manifestam-se inerente-
mente nos toques, fazendo-se sentir em sua configuracio assimétrica, realcada
pela acentuagio das notas.

A seguir é apresentada uma transcrigdo das duas primeiras partes - A e B -
do toque de machete em 14 maior. Os toques tém também terceiras partes pouco
executadas e, por isso, menos relevantes e desconsideradas nas transcrigdes
que seguem. A linha-ritmica inerente é ilustrada em baixo do pentagrama em
correlagdo com as notas.
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Figura 29 - Toque de machete em 14 maior (partes A e B, com linha-ritmica inerente)”

x = Pulso elementar percutido em uma linha-ritmica imaginaria.

= Pulso elementar vazio = nota sustentada

Cada uma das partes se estende sobre um ciclo de 16 pulsos elementares
repetido constantemente, onde os beats estdo frequentemente vazios, ao con-
trario da musica europeia. O exemplo ilustra bem a correlagio do toque com sua
linha-ritmica inerente, mostrando sua assimetria ritmica, dado que os beats sdo
acentuados justo nos pulsos que correspondem a linha-ritmica.

A presenca da linha-ritmica ainda é reiterada pelos acentos melddicos indi-
cados, resultantes da técnica empregada em sua execugdo. Por um lado, as duas
ordens mais graves do machete sio afinadas em intervalos de oitava, formando
as oitavas transcritas, em contraponto as notas das outras cordas, que soam
em unissono. Por outro lado, o dedilhado dos tons de machete consiste de mo-
vimentos ascendentes e descendentes do polegar e do indicador, de modo que
algumas cordas sdo tangidas pelas pontas dos dedos e outras pelas unhas. O som
produzido pelas unhas é mais estridente e, por isso, acentuado.

No toque em ré maior é mais dificil identificar uma tnica linha-ritmica; ele
parece alternar entre duas diferentes, a de 16 pulsos elementares acima e uma
de oito (xx.xx.x), também muito difundida na percussdo do samba de roda:

107 A tonalidade da gravagdo aqui transcrita encontra-se, na realidade, entre mi maior e f4 maior.
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Figura 30 - Toque em ré maior (Partes A e B e suas variagbes)

O grafico demonstra novamente a configuragdo assimétrica e a consequente
irrelevincia dos beats na estruturagio do toque, irrelevancia corroborada ainda
pelo fato de que esse toque - como todos os outros - ndo comega no beat. Trata-
-se de um aspecto muito comum no samba de roda, chamado de “antecipado”,
que ocorre tanto na percussdo quanto no canto e na danga. (PINTO, 1991)

Os toques restantes seguem os mesmos principios, sendo aqui transcritos
a titulo de documentagido e comparagdo. O dé maior é inconfundivel devido a
sua parte A composta somente por acordes. Segundo Nobre (2008), o toque em
dé seria preferido em uma determinada regido. No arquivo de Oliveira Pinto, a
recorréncia desse tom concorre com a do ré maior.

Figura 31 - Toque em dé maior
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Figura 32 - Toque em sol maior

Toque em mi maior

Mi maior era considerado o toque mais “duro” de todos, tanto que Jodo da
Viola executava a parte B a contragosto e com dificuldade. (PINTO, 1991) Como
consequéncia, sua transcri¢do a partir das gravagdes disponiveis foi dificulto-
sa, tendo que ater-se as notas melddicas recorrentes e simplificar intervalos
irreconheciveis.

Apesar de seus aspectos melédico-harménicos europeus, assim como da
complexidade de sua execugdo limitada a dois dedos e regida por padrdes de
movimento, os tons de machete histéricos incorporam de maneira latente as
linhas-ritmicas caracteristicas do samba de roda. Esse é um fato em si surpreen-
dente e que evidencia, mesmo apés séculos de transculturagido, o grau de enrai-
zamento que podem alcangar determinadas concepgdes musicais, aquilo que ha
de mais intangivel na musica.

Reinterpretacao dos tons de machete

O breve esclarecimento sobre os histéricos tons de machete auxilia na com-
preensio das novas praticas das guitarras do samba de roda.*® As novas técnicas
podem ser vistas como reinterpretagdes reduzidas dos tons da década de 80,

108 Asmudangas na pratica das guitarras do samba de roda foram resumidas em Graeff e Pinto (2012).
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particularmente do toque em ré maior, ilustrado acima. A maioria dos mestres
que dominavam os tons de machete faleceu sem transmitir seus conhecimentos
as novas geragdes.

N&o por acaso remanesceu justamente o tom ré entre tantos toques. Durante
as primeiras pesquisas etnomusicoldgicas na regido, este tom de machete era o
preferido dos violeiros e cantadores de chula. Sua preferéncia explica-se pela
facilidade de se executé-lo e de se cantar sobre seu acompanhamento, pois, den-
tro de sua tonalidade, a tessitura das vozes é mais confortavel. (WADDEY, 1980)
Jodo da Viola sobre esse toque:

Noés podemos tocar tons diferentes, uma quantidade enorme, mas a
gente prefere ré porque... vocé sabe que para cantar ndo tem nada me-
lhor que ré. Uma chula em ré é sempre mais valorizada pelos cantores.**
(apud PINTO, 1991, p. 143, tradugio nossa)

Grande parte dos instrumentistas atuais toca suas violas, machetes ou ca-
vaquinhos com um plectro ou palheta - em contraponto a técnica do polegar-
-indicador. O uso da palheta diminui a complexidade dos padrdes musicais
executados, pois limita o mdsico a alternincia entre pingar individualmente
as cordas e rasga-las - tocéa-las juntas, em acordes. (WADDEY, 1980) J4 a técnica
polegar-indicador permite ainda sua simultaneidade, porque os dois dedos agem
independentes como produtores de som.

Apresenta-se, a seguir, uma comparacio entre o toque em ré maior histdri-
co e os padrdes contemporaneos de se tocar viola no Recéncavo da Bahia. Para
facilitar a leitura, todas as transcrigGes estdo na tonalidade de d6 maior. Aqui
sdo representados os excertos correspondentes as partes A e B do tom em ré
maior da década de 1980:

109 “Wir kénnen zwar alle verschiedene, sogar viele tons spielen, bevorzugen aber meistens ré, weil... Du
weifdt, zum Singen gibt es eben nichts Besseres als ré. Eine chula in ré wird von den Siangern immer am
meisten geschitzt”.
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Figura 33 - Comparagdo entre o histérico toque em ré maior
e os padrdes melédicos atuais™

*= Ponto inicial do toque ap.= Apojatura ou nota de passagem
q p-= Apoj passag

“Campo harménico” ndo se refere aos acordes executados, mas a um campo
de variagdes possiveis dentro de uma harmonia. Por exemplo, dentro de um

1o Todas as férmulas foram transcritas a partir de CDs produzidos, com acompanhamento de diversos
instrumentos, por isso tratam-se de simplificagdes. Padrdo 1: Grupo Samba Chula de S3o Braz, “Samba,
cachaga e viola” (Sdo Braz, regido de Santo Amaro); Padrdo 2: Samba de Roda de Suerdieck, “Amor de
longe” (Cachoeira); Padrio 3: Filhos da Pitangueira, “Sé samba de pé na meia” (Sdo Francisco do Conde);
Padrio 4: Samba de Maragogé, “Municipio da Bahia” (Maragojipe).

Os ritmos da roda



campo em dé maior, o violeiro tendera a tocar notas pertencentes ao acorde de
dé maior - dd, mi, sol - assim como notas de passagem entre elas - dé-ré-mi.
Por isso, apesar de as notas ndo serem sempre as mesmas nas diferentes rein-
terpretagdes do tom em ré maior, sua estrutura harmoénica inerente é idéntica.

A ordem dos toques representados corresponde a seu grau de semelhan-
¢a com o toque histérico, sendo o primeiro toque o mais parecido e o ultimo,
o mais divergente. O inicio dos toques nio corresponde necessariamente com o
inicio das transcriges, as quais estdo dispostas de maneira a coincidir estru-
turalmente entre si. Chama a atencio, pois, que as duas primeiras férmulas me-
l6dicas comecem no beat, e ndo antes dele, contrariando assim a tradicional
pratica do “antecipado”. Nota-se também uma tendéncia a simplificar os to-
ques, reduzindo-os a linhas melédicas individuais, sem homofonia, ou seja, sem
a formagio de acordes possibilitada pela alternacdo dos dedos. Finalmente, se
os tons histéricos obedeciam aos principios da linha-ritmica, configurando-se
assimetricamente, as reinterpretagdes do tom em ré maior tendem a simetri-
z4-lo,""! acentuando a maioria dos beats.

Outras tendéncias

O tratamento acérdico das violas e cavaquinhos - no qual as cordas sdo rasgadas
em vez de pontilhadas, formando acordes em vez de melodias - foi documen-
tado por Oliveira Pinto (1991), dentro do contexto do samba de roda, somente
em Cachoeira. Atualmente, essa é a técnica predominante nos sambas de todo
o Recdncavo."? Ela se assemelha muito a maneira de tocar cavaquinho e violdo
de estilos musicais urbanos, como o samba do Rio de Janeiro.

Padrdes harménicos se misturam com formas melddicas nos diferentes gru-
pos. Tanto podem dois ou trés musicos tocar respectivamente acordes ou melo-
dias, quanto um mesmo violeiro variar entre as duas técnicas em uma mesma
musica. Além disso, em alguns grupos, o violdo - ou mesmo o baixo elétrico -
tem a fungido de executar uma linha de baixo, que ao mesmo tempo determina a
harmonia da musica e acentua a marcagio dos beats. O seguinte exemplo mostra
uma linha de baixo em rela¢do ao padrdo de marcagio do surdo, executada pelo
grupo Samba de Roda de Suerdieck:

m  Mais detalhes no capitulo “Estruturas musicais contextualizadas”.

112 Naépoca dessa pesquisa, em 2010, predominava a execugdo acérdica. Em nova pesquisa feita em 2014,
ja pode-se perceber nos grupos de samba a presenca quase obrigatéria de violeiros dedilhando toques.
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Figura 34 - Exemplo de linha de baixo no samba de roda,
comparada com a marcacio do surdo (excerto)

Nota-se uma supressdo dos tons de machete por instrumentos e técnicas
advindas de outras tradi¢des musicais. Assim, o gradual desaparecimento e subs-
tituicdo da viola e dos tons de machete acarretam n3o apenas em mudangas
sonoras - sons “mais duros” da viola paulista, sons amplificados etc. -, como
também em mudangas estruturais e conceituais na pratica dos instrumentos de
corda do samba de roda.

Todas essas modificagdes resultam ainda em uma redugio do significado
que a viola cumpria no samba. A viola machete recebia tratamento especial,
tinha simbologia prépria e um “poder sedutor”, “enfeiticante”. (WADDEY, 1980;
PINTO, 1991) Esse “poder” do instrumento relaciona-se a sonoridade especifica
resultante dos toques. Sobre a relagdo intima do instrumento com a danga ou
com as dangarinas, declarou Nicinha de Santo Amaro: “A violinha chamava e a
gente ndo podia deixar de ir. Ficava 14 no meio ‘dormindo’ enquanto ela dava
aquela comidinha amarrada”. (apud PINTO, 1991, p. 116) A viola influencia a
danga, podendo estimuld-la e mesmo desafid-la (WADDEY, 1980), como ocorre
em praticas africanas:

Escalas, modos e outros detalhes da organizacgio tonal contribuem para
o impacto total de uma peca musical sobre um dancarino e podem in-
fluenciar a qualidade expressiva de sua danca. Geralmente, no entanto, é
o ritmo que é articulado nos movimentos bisicos empregados na danga
— tanto ritmos que s3o produzidos para servir de apoio a danga como rit-
mos tocados por instrumentos melddicos e ndo melbdicos. Esses ritmos
que governam a escolha das sequéncias de movimento ou o agrupamen-
to dessas sequéncias podem ser complexos e organizados linearmente
ou multilinearmente.”s (NKETIA, 1964, p. 92, tradu¢do nossa)

113 “Scales, modes and other details of tonal organization contribute to the total impact of a piece of music
on the dancer and may influence the expressive quality of his dance. Generally, however, it is rhythm that
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Se tanto a danga como os toques de machete fundamentam-se sobre os mes-
mos niveis de orientagdo ritmicos, isso sugere que a ritmica especifica dos to-
ques de machete histdricos funcionava como elo entre musica e coreografia.

Canto

Aspecto pouco abordado em andlises musicais, a organizagdo ritmica do canto
demonstra na pesquisa do samba de roda sua relevancia para a compreensio de
géneros musicais. Seu canto apresenta caracteristicas peculiares que diferen-
ciam-no de outros géneros musicais a0 mesmo tempo que denotam sua forte
influéncia africana. Um principio musical da etnia africana “Venda”, pesquisada
por John Blacking, parece ser vélida no samba da regido: “A musica venda ndo
se fundamenta na melodia, mas na decoragio ritmica de todo o corpo, do qual
o canto é apenas uma extensdo”.'** (BLACKING, 1973, p. 27, tradugdo nossa)

A maioria das frases melddicas do samba de roda ndo comeca no beat, mas
sim no seu segundo ou quarto pulso elementar, 3 maneira do “antecipado”. In-
dependente do estilo regional ou forma dos textos, tanto as parelhas da chula
quanto os puxadores de corridos e os coros cantam dentro de férmulas rit-
mico-melédicas estruturadas a partir dos mesmos principios da linha-ritmica.
Cada silaba - e isso significa cada articulagdo melddica - coincide com um pulso
elementar dentro de uma configuracio ciclica e assimétrica. Texto e melodia
variam sobre um mesmo padrio ritmico:

is articulated in the basic movements employed in the dance — the rhythm of a song where this is clearly
defined for the purpose of the dance, or rhythm played by melodic and non-melodic instruments. These
rhythms which govern the choice of movement sequences or the grouping of such sequences may be

complex and may be organized linearly or multilinearly”.

114 “Venda music is founded not on melody, but on a rhythmical stirring of the whole body of which singing
is but one extension”.
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Figura 35 - Estrutura ritmica de “No meu castelo de sonho”, grupo Filhos da Pitangueira

Linha-ritmica latente™: . x. x. x x. x. X .(X)x. x

Dessa forma, uma linha-ritmica serve de base para o desenrolar do canto,
como nos toques de machete. Entretanto, essa férmula nio permaneceré ames-
ma ao longo de toda a performance, como prevé o principio da linha-ritmica. As
performances encadeiam cantigas diferentes que se estruturam sobre férmulas
ritmicas e melddicas variadas, porém sempre com uma linha-ritmica ineren-
te. Logo, independente da varia¢do ou improvisacdo dos textos e melodias, sua
estrutura tende a ser assimétrica, mesmo quando os versos tém poucas silabas:

15 Assublinhas identificam os beats.
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Figura 36 - Estrutura ritmica de “Eu vi a ema”, grupo Suspiro do Iguape

Linha-ritmica inerente (possivel): x. (x) . (X)x.x.x. (x)x. (X) .

T4o rigida assimetria da estrutura do canto pouco ocorre em outros géneros
musicais, mesmo no samba carioca, que se compde de frases melédicas sincopa-
das, porém mais livres, sem basear-se em linhas-ritmicas ou férmulas precon-
cebidas. Entretanto, outros géneros musicais baianos como o axé, o pagode e o
afoxé empregam férmulas ritmicas assimétricas - ainda que ndo tio estaveis
como nos sambas do Recdncavo. Os sambas do baiano Dorival Caymmi sdo igual-
mente marcados por essa concepgao ritmica, como o exemplo seguinte demonstra:

Figura 37 - Estrutura ritmica de “Maricotinha”, de Dorival Caymmi

O principio vale também para os cinticos do candomblé. A diferenca é que
a acentuacdo das silabas coincide de fato com a linha-ritmica sendo executada
pelo ga. A formacio de padrdes ritmico-melddicos é uma necessidade em tra-
digdes orais, como explica Lithning (2001, p. 28):

Enquanto no Ocidente a fixac3o escrita e/ou visual seria a principal fon-
te de memoéria, dentro do universo da palavra e do ‘texto’ musical nao
fixado podemos observar que a cantiga, letra-melodia-percussio, serve
como uma ajuda mnemadnica: ela estrutura a fala, da contornos, ajuda na
estruturacio da memoria. A dupla codificacio, pela musica e pela palavra
cantada, faz certamente com que a informacio passe por processos de
fixagdo mais intensos e abrangentes nas estruturas mentais.

E se falamos em processos mneménicos relacionados com ritmo, temos de
recorrer a ligagdo entre linguagem e musica na Africa. Nas linguas africanas
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tonais, como o banto e o iorubd, as melodias se formam de acordo com os tons
das silabas entoadas. (NKETIA, 1991) Esse certamente ndo é mais o caso do samba
de roda, cantado em portugués, mas pode ter sido responsavel pela formagio
melddica das suas seculares cantigas.

Segundo Kubik (1972), criangas decoram as linhas-ritmicas através de silabas
mnemdnicas ou mneménicos verbais. As préprias silabas indicam a estrutura
ritmica da linha-ritmica. A sequéncia mnemonica por tras da férmula kachacha,
a mesma do samba, ¢ b2 1bo bo nbolo gbo gbo gbolo (KUBIK, 1979, p. 17) Mais
tarde, o pesquisador verifica que os fonemas “n” e “m” funcionam somo silabas
“mudas”, coincidindo precisamente com os pulsos elementares vazios e forman-
do acentos off-beat. (KUBIK, 1983a, p. 54-55)

Se no samba de roda e no candomblé as linhas-ritmicas sdo a principal orien-
tagdo temporal da performance, resulta natural que o ritmo das cantigas se atrele
a elas - ou o ritmo das linhas-ritmicas é que se atrelou as silabas cantadas em
idiomas africanos no passado. E natural também que a fixagdo dos cantos através
de notagdo musical e de gravagGes substitua a necessidade de estruturas rigidas
que colaborem para a sua memorizagio. O musico tera a partir daf a liberdade
de interpretar melodia e ritmo a vontade, transformando-os.

Danca

A relagdo estreita entre musica e danga em sociedades africanas é uma evidéncia
para os pesquisadores da area. Assim como “samba” designa simultaneamente
um género musical, um tipo de danca e um evento, ndo hd termos nos idiomas
africanos para designar mdsica ou danga isoladamente (KUBIK, 2004), da ma-
neira como os ocidentais as compreendem. Musica surge do movimento, cons-
tituindo-se de padrdes mocionais, assim como a danca interage com a musica,
estimulada pelos seus sons. (WULF, 2007) No entanto, pouco se sabe a respeito
da interagdo entre essas duas esferas, mesmo no que se refere a outras culturas
tradicionais. Em que niveis ritmicos a musica executada em uma roda de samba
determina os passos e gestos dos dangarinos?

Danga é comportamento humano, manifestando valores, crengas, estruturas
sociais e a cosmologia de uma sociedade. (MERRIAM, 1964) Os movimentos fun-
cionam como c6digos sociais que refletem, por um lado, o imagindrio coletivo e,
por outro, o individuo em sua relagdo com o mundo. (WULF, 2007) O mesmo se
pode dizer de padrdes musicais. (BLACKING, 1973) Musica e danga dio sentido
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uma a outra ao estabelecerem uma relagio de interagdo continua, constituindo
juntas um cosmos de significados. Uma andlise aprofundada da relagdo musica-
-danga explicaria padrdes de autorrepresentacdo de uma sociedade e ndo apenas
estruturas acustico-mocionais.

Uma das razdes para a escassez de andlises da relagio entre musica e dan-
¢a estd nas dificuldades quase intransponiveis de representa-la graficamente.
Se aqui foram necessdrias diversas paginas para a reflexdo sobre a forma mais
adequada de se representar os eventos sonoros do samba de roda, a danga é ain-
da mais complexa. Enquanto a musica se estende verticalmente pelas variadas
frequéncias sonoras e horizontalmente no tempo, necessitando de, no minimo,
duas dimensdes para sua representacio, as dimensdes da danga sdo maltiplas.
Elas implicam o deslocamento de diversas partes do corpo em vérias direcdes e
em momentos diferentes. Tentar unificar a multidimensionalidade de eventos
sonoros com a de movimentos complexos se torna ainda mais complicado.

Tais dificuldades estdo sendo parcialmente superadas através de métodos
computacionais e cognitivos, que, no caso do samba carioca, tém sido desen-
volvidos por Marc Leman e Luiz Naveda, sendo reunidos na tese de doutorado
do dltimo. (NAVEDA, 2011) O computador desenha o desenvolvimento motor
das diferentes partes do corpo ao longo do tempo, a partir de videos de danga-
rinos profissionais, direcionados especialmente para os experimentos. Os gra-
ficos resultantes sdo apresentados em relagido com os beats da musica e suas
subdivisGes.!®

Apesar de muito bem-sucedido, esse método se limita momentaneamente a
identificacdo de relagGes periddicas de passos e gestos basicos do samba, deixan-
do de lado aspectos da improvisagio - menos relevantes no samba carioca que
no samba de roda. Além disso, as relagdes identificadas permanecem no plano
de uma linha de pulsos elementares e beats uniformes, sem poder considerar as
diferentes sequéncias timbricas. Futuramente seria interessante desenvolver
esse método procurando adequa-lo a culturas tradicionais, nas quais a diver-
sidade de passos, gestos e possibilidades de improvisagdo é geralmente maior.

A danga do samba de roda transcende movimentos periédicos que coincidem
com pulsos elementares, assemelhando-se as dangas de culturas africanas:

116 Ainterpretagdo de Naveda diverge da empregada aqui, no se baseando em pulsos elementares. O autor
parte da visdo mais comum do samba, que lhe atribui um compasso bindrio, isto é, de dois tempos —em
nosso entendimento dois beats — que sdo novamente divididos em quatro partes —aqui compreendidos
como os quatro pulsos elementares de cada beat.
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Pode haver grande liberdade de improvisa¢do e cada um pode variar e
ampliar, de varias maneiras, seus movimentos basicos de acordo as for-
mulas ritmicas tocadas pelo percussionista principal ou por outros ins-
trumentistas, que formam uma base de orientacio paraa danga; ou entio
os dancarinos podem encadear e organizar seus virtuosos movimentos
a partir da integracio dos ritmos resultantes dos diferentes instrumen-
tos do conjunto. E costume que um bom dancarino tente reproduzir
de uma determinada forma os ritmos da musica através de sua danga.'”
(NKETIA, 1991, p. 260, tradug¢do nossa)

Assim, a analise coreografico-musical do samba impde outra barreira re-
ferente a duas caracteristicas que o distingue, junto das dancas africanas, de
outras tradigdes coreograficas: o policentrismo e a multiplicagdo. (GUNTHER,
1969) Porque a danga africana concebe diversas partes do corpo como propul-
soras dos movimentos - e ndo apenas o torso, como nas dangas europeias - o
dangarino isola esses multiplos centros - policentrismo - para a realizag¢do de
diferentes padrdes mocionais. Como representar em uma tinica notagéo os di-
versos movimentos das maos, dos bragos, dos pés, dos joelhos e dos quadris ao
mesmo tempo?

Ja a multiplicagdo é a técnica africana de “despedagar uma sequéncia de
movimentos simples e unificada em vérias mog¢des”."'® (GUNTHER, 1969, p. 31) Se
nas dangas ocidentais um dos pés suporta o peso do corpo, enquanto as outras
partes realizam os movimentos, nas dancas africanas, o préprio passo de apoio
do corpo é dividido em vérios momentos. Essa técnica explica a desafiadora
tentativa de reconhecer nos passos do “miudinho” do samba de roda sobre qual
lado do corpo o dangarino est4 se apoiando. Giinther (1969, p. 31) até menciona
um movimento tipico da danga “jazz walk” que se assemelha ao miudinho: “Fre-
quentemente o pé que carrega o peso, rigidamente preso ao chio, é arrastado
para tras em sua segunda mogdo por um leve deslize”.'

117 “Scales, modes and other details of tonal organisation contribute to the total impact of a piece of music
on the dancer and may influence the expressive quality of his dance. Generally, however, it is rhythm that
is articulated in the basic movements employed in the dance - the rhythm of a song where this is clearly
defined for the purpose of the dance, or rhythm played by melodic and non-melodic instruments. These
rhythms which govern the choice of movement sequences or the grouping of such sequences may be
complex and may be organised linearly or multilinearly”.

18  “Afrikanische Technik[...], die einen scheinbar einfachen und in sich geschlossenen Bewegungsvorgang
in mehrere Motionen zerlegt”.

19 “Haufig wird der bereits belastete, fest am Boden klebende Fufi bei der zweiten Motion durch ein slide
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Os diversos tipos de movimento fundamentam-se sobre o mesmo alicerce
ritmico da percussdo. Embora uma analise ideal que integrasse os diferentes
niveis ritmicos da musica e da danga seja dificil na falta de métodos adequados,
a observagdo atenta dos dangarinos do samba de roda mostra que a danga incor-
pora as quatro fungdes ritmicas da percussdo, como o pandeiro. Os movimentos
das diferentes partes do corpo sdo capazes de representar simultinea e alter-
nadamente os pulsos elementares, os beats, a linha-ritmica e a improvisagdo:

1. No constante movimento dos quadris e nos curtos passos se refletem os
pulsos elementares;

2. Atroca de apoio sobre o lado direito e o lado esquerdo do corpo se di sobre
o beat;

3. Nos momentos de improvisagio, diferentes partes do corpo movem-se mais
enfaticamente, resultando em acentos coreogrificos que coincidem com as
batidas da linha-ritmica;

4. O movimento dos pés incorpora o padrio microrritmico do samba.

A seguir procura-se ilustrar os movimentos do passo basico do samba com
a ajuda do sistema TUBS:

Figura 38 - Passo bésico do samba

D / E=Amplo movimento do lado direito/esquerdo
d / e = Curto movimento lado direito/esquerdo
_=Apoio principal docorpo  +=Curto movimento dianteiro - = Calcanhar volta ao chio

~ = Amplo movimento anterior arrastando o pé no chio

Na figura acima se pode notar que principalmente os pés tendem a execu-
tar o mesmo padrio microrritmico dos instrumentos de percussio: os quartos
pulsos sdo acentuados e envolvem os movimentos mais amplos; os primeiros
pulsos sdo amplos e servem de apoio para o peso do corpo; os segundos e ter-
ceiros pulsos sdo curtos e quase imperceptiveis. Registre-se ainda que o som

leicht nach riickwirts geschliffen”.
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dos pés - que no miudinho friccionam o chio constantemente - assemelha-se
ao som do padrdo microrritmico - principalmente se pensarmos em um reco-
-reco, instrumento igualmente friccionado. Esse fato ainda é corroborado por
um enfitico depoimento do famoso sambista Paulinho da Viola, mencionado
por Kazadi (2006, p. 83), sobre a antiga pratica do samba carioca: “Conforme
salienta Paulinho, a danga exibida por solistas no meio do circulo tinha um
carater especifico: o de duplicar o padrio ritmico contrapontistico basico com
o som dos passo”. (sic)

Na danga de algumas sambadeiras tradicionais do Reconcavo Baiano cons-
tata-se outro padrido basico de movimentos dos pés, dividido em trés passos
pequenos, em vez de quatro. Os passos continuam a corresponder aos pulsos ele-
mentares, de maneira que a troca de apoio corporal ndo coincide com cada beat:

Figura 39 - Passo terndrio do samba de roda

D / E=Amplo movimento do lado direito/esquerdo
d / e = Curto movimento lado direito/esquerdo
~ = Amplo movimento anterior arrastando o pé no chdo _ = Apoio principal do corpo

- = Calcanhar volta ao chdo

Esse movimento resulta em uma relagdo métrica divergente da anterior e,
evidentemente, em um padrio sonoro terndrio. Se o ponto de apoio da danga
ocorre a cada trés pulsos elementares, e os beats estdo diretamente ligados com
os passos principais da danga ou podendo até ser determinados pelos mesmos,
esse padrdo coreografico pode ser de origem diferente daquela do passo basico do
samba, remetendo a uma cultura da costa ocidental africana. (KUBIK, 1979, 1986)

Representar a relagdo entre a linha-ritmica instrumental e sua assimilagdo
pelo dangarino mostra-se ainda mais complexa do que ilustrar os passos basi-
cos e periddicos do samba. Afinal, como mencionado, é durante a improvisacdo
do dangarino que determinados padrdes ritmicos, entre eles, a linha-ritmica,
sdo incorporados coreograficamente. A incorporagdo pode ocorrer através de
diversas partes do corpo ao mesmo tempo e em vérias dire¢des. Contudo, a
linha-ritmica também pode revelar-se somente nas pernas, de uma maneira
simples que possibilita sua representagio:
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Figura 40 - Passos coreograficos do samba de roda em relagdo a linha-ritmica

D = Amplo movimento dianteiro do pé direito
e = Curto movimento dianteiro do pé esquerdo
= Amplo movimento dianteiro arrastando o pé no chio

°= O pé é “chutado para tris” atingindo seu ponto mais alto

Os exemplos tornam claro que os movimentos coreograficos do samba de
roda ndo apenas dialogam com os sons executados, mas parecem ser ordenados
pelos mesmos principios ritmicos de sua musica.
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Estruturas musicais
contextualizadas

Através de andlise musical minuciosa, de transcri¢Ges, de observagio participa-
tiva da cultura em questio, pesquisadores podem identificar as formas, padrdes,
fungdes, o poder da musica dentro de uma sociedade, contextualizando-a. Assim
se compreende a musica dentro de suas diversas dimensdes, conforme Blacking
(1973, p. 26, tradugdo nossa): “Eu estou primariamente preocupado com o que
é musica, e ndo para que ela é usada. Se nds soubermos o que ela é, nés talvez
sejamos aptos a usa-la e desenvolvé-la de todas as maneiras possiveis que ainda
nem foram imaginadas, mas que podem estar inerentes nela”.'?°

Até o presente momento foram discutidas estruturas musicais do samba do
Recbncavo Baiano isoladas umas das outras. Neste capitulo serdo abordadas
primeiramente as estruturas em sua estreita ligagdo, revelando o papel cen-
tral que o principio da linha-ritmica exerce na performance do samba de roda.
Em seguida, todos os aspectos levantados até aqui serdo contextualizados, de-
monstrando a relevincia da andlise sistemdtica para além da mera descoberta
de regras e sistemas inerentes ao fazer musical. O conhecimento das estruturas
musicais da tradi¢do vem contribuir na compreensio de suas transformacdes
sociais, tornando claras suas novas tendéncias.

Linhas-ritmicas na organizacao da performance

Enquanto padrées ritmicos sio frequentemente isolados e discutidos
em seus proprios termos, eles ndo sdo tio claramente escutados em um
contexto real de performance. Quer dizer, eles nio sio tao facilmente re-

120 “lam concerned primarily with what music is, and not what it is used for. If we know what it is, we might be
able to use and develop it in all kinds of ways that have not yet been imagined, but which may be inherent

init”.

105



106

conheciveis com tanta clareza e independéncia como a teoria assume.'!
(ANKU, 1997, p. 227, tradugio nossa)

A andlise anterior dos padrdes ritmicos isolados ensejou a compreensio de
suas respectivas fun¢des dentro do ensemble e do evento musical, de maneira
que agora se verificard seu comportamento em relagio uns aos outros, dentro da
totalidade dos principios formais sonoros do samba de roda. A partir de grava-
¢Oes constata-se a estreita ligagdo entre os instrumentos de percussio e o canto:

Figura 41 -Transcri¢do de “Embarca, meu povo”, grupo Nicinha e Raizes de Santo Amaro

Nesse exemplo de samba corrido, ocorrem muitos deslocamentos do beat
pelo surdo, fato incomum no samba de barravento. Porém, o que mais chama a
atencdo é a correlagdo entre o canto e as batidas do agog6. O timbal, ainda que
improvise bastante, parece orientar-se por essa linha-ritmica ressaltada pelo
canto e pelo agogd, ao marcar justamente os pulsos elementares expressos por

121 “While rhythmic patterns are often isolated and discussed in their own terms, they are not normally heard
with such clarity in actual performance context. That is to say, they are not easily recognizable with such
clarity and independence as they are often assumed in theory”.
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eles. O mesmo acontece na férmula executada pelo pandeiro. Seria o canto que
se orienta pelo agogd ou o contrario?

Dentro da pesquisa musical africana se afirma que as linhas-ritmicas, naque-
las tradi¢des das quais faz parte, representam o primeiro e principal nivel de
orientagdo temporal do conjunto percussivo, e ndo os beats, ou tempos fortes,
como na musica europeia. David Locke (1982) esclarece:

O padrio ritmico ciclico do sino [como do agogd] da forma e define o
decorrer do tempo; todos os eventos da performance sio concebidos em
relacio a esse padrio [...] Os beats sozinhos s3o insuficientes para guiar o
timing do performer, ja que todas as a¢es devem ocorrer em momentos
precisos dentro do padrio do sino, mas eles s3o um fato importante para
regular o tempo.** (LOCKE, 1988, p. 373, traducio nossa)

No samba de roda ainda se escutam linhas-ritmicas, tal como prevé a con-
cepgdo africana: com um tnico som, agudo e penetrante, sendo continuamente
repetidas. Contudo, elas parecem ser dispensaveis para a coordenagio temporal
do conjunto percussivo. Afinal, s3o poucos os grupos que as executam, e quando
o fazem, podem alternar entre os dois tons do agogd, simultaneamente a outras
linhas-ritmicas diferentes, ou até mesmo variar de férmula depois de o canto
iniciar e se estabelecer:

122 “The cyclic rhythm pattern of the bell shapes and defines elapsing time; all performance events are con-
ceived in relation to this pattern. [...] Beats alone are insufficient to guide a performer’s timing because
all actions must occur at precise moments within the bell pattern, but they are an important factor in
regulating tempo”.
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Figura 42 - Estabelecimento da linha-ritmica de acordo com o canto, “S6 samba de pé na
meia”, grupo Filhos da Pitangueira

Teria o canto, através de suas férmulas assimétricas inerentes, assumido a
fungdo da linha-ritmica? Afinal, as melodias sdo entoadas por vozes agudas e
penetrantes, ainda que com interrupgdes. Algo parecido sugere Sandroni (2001b,
p. 59) referindo-se ao samba carioca: “tudo parece indicar que, na musica popu-
lar brasileira dos anos 1930, se queremos saber algo sobre os tamborins numa
gravagdo de onde estes foram excluidos, é no ritmo melédico proposto pelos
cantores que devemos procurar”, afinal, sdo principalmente os tamborins que
executam as linhas-ritmicas no Rio de Janeiro. Mas, se o canto realmente cum-
prisse essa func¢io, o que aconteceria durante as partes instrumentais, quando
os musicos ndo dispusessem da orientacdo temporal definida pelo canto?

A transcri¢do de uma chula-em-14-maior evoca hipdtese semelhante. Trata-se
de uma gravagido da década de 1980, acompanhada de viola machete, um timbal,
canto e tabuinhas que executam a linha-ritmica. O machete poderia, através de
suas férmulas compostas de linhas-ritmicas inerentes, servir de guia temporal
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para o ensemble, ja que os toques, diferentemente das melodias cantadas, eram
executados sem interrupgao:

Figura 43 - Chula em 14 maior (gravacio da década de 1980)

As batidas das tabuinhas e as silabas do canto coincidem com os acentos do
tom de machete. A impressdo de que o toque funciona como orientag¢do temporal
para o conjunto é salientada pelo fato de que a tocadora das tabuinhas alterna
ocasionalmente a sua linha-ritmica.

Verificando essas fortes correlagdes entre os instrumentos e o canto nota-se
algo que os mantém unidos, apesar de todos mudarem suas férmulas ritmicas.
Ao que tudo indica, ndo sd3o nem as palmas, nem o agogd, as tabuinhas, o canto
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ou a viola que assumem, sozinhos, a fung¢do de guia temporal, e sim uma tnica
linha-ritmica, a tipica do samba. Essa se expressa, no entanto, de diversas ma-
neiras, podendo soar clara ou latente, em sua forma basica ou em formas deri-
vadas dela, através de diversos instrumentos e com variados pontos de ligagdo
com os beats. A linha-ritmica funcionaria dentro do principio denominado por
Pantaleoni (1972, p. 60, tradugéo nossa) de “silhueta”: “Assim como uma silhueta
visual existe como uma linha entre um primeiro e um segundo plano, o timing
dos Anlo existe na interacdo da batida do sino com a execuc¢do musical das ou-
tras partes”.'” Entretanto, no samba de roda, esse principio ocorre mesmo na
auséncia do “sino” ou de qualquer instrumento que execute explicitamente a
linha-ritmica.

A conexdo e as diferengas entre a linha-ritmica tipica do samba e a férmu-
la Kachacha de Angola/Reptblica do Congo foi representada por Oliveira Pinto
(2001a, p. 97) através do seguinte gréfico:

Figura 44 - Linha-ritmica tipica do samba em relacdo com
aférmula central-africana Kachacha
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Ambos os padrdes tém exatamente a mesma estrutura com, no entanto,
diferentes pontos-pivd (pivot points) (KUBIK, 2004, p. 92), que significam o pri-
meiro ponto de coincidéncia da férmula ritmica com o beat, ndo sendo neces-
sariamente seu ponto inicial - como é o caso do principio de “antecipa¢do” no
samba de roda. E essa férmula, pois, que estara sempre presente na performance,

123 “Justasavisual silhouette exists as the line between a background and a foreground, Anlo timing exists
as the interaction of the play of the bell with the play of the other parts”.
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manifestando-se com mais ou menos batidas e com variados pontos-piv6 e pon-
tos iniciais.

Ligado a essa linha-ritmica, ha ainda outro aspecto relevante para a orienta-
¢do temporal da performance. Em um video da década de 1980, vé-se Mestre Vava
interrompendo um dos percussionistas, que teria introduzido no timbal um pa-
drio ritmico equivocado no samba que se iniciava. Imediatamente, Mestre Vava,
que tocava o pandeiro, mostra no timbal a seguinte férmula ritmica, a “correta”

Figura 45 - Padrdo ritmico bésico “correto” do timbal, corrigido por Mestre Vava

* = Batida no centro da pele || = Forte batida com a mio inteira no centro da pele

As duas batidas agudas e mais fortes do terceiro beat sdo frequentes no sam-
ba de roda, conforme as demais transcrigdes apresentadas neste estudo. Ndo se
tratam de meros acentos, mas sdo sempre enfatizadas por um timbre diferente
e mais agudo - como no exemplo de Vava, batendo a méo estendida no meio
da pele do timbal -, independente do instrumento que as executa. As batidas
da linha-ritmica, quando explicita, coincidem com esses dois acentos, seja qual
for a férmula empregada, e mesmo que essa varie dentro de uma mesma can-
¢do. Para ilustrar tal ideia, apresentam-se a seguir diferentes linhas-ritmicas,
tocadas geralmente pelas palmas ou tabuinhas no samba do Recdncavo, sendo
alternadas por um mesmo instrumentista, em uma mesma peca, de maneira que
as férmulas oscilam de uma para a outra:

Figura 46 - Flutuagdo de linhas-ritmicas no samba de roda

Todos esses padrdes ritmicos baseiam-se ou na linha-ritmica de 16 pulsos
elementares tipica do samba, ou na férmula de oito pulsos caracteristica das
palmas do samba de roda. Apesar de divergirem uns dos outros e apresentarem
variados pontos-pivé, os padrdes compartilham daquilo que a partir de agora
chamaremos de ponto fixo, que consiste nos dois acentos agudos em off-beat,
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ou sincopados, dentro do terceiro beat. A linha-ritmica do samba gira em torno
de tal ponto fixo:

Figura 47 - Linhas-ritmicas do samba de roda™ em relagdo com
aférmula tipica do samba e com o ponto fixo™s

x: Ponto inicial da férmula tipica

(x): Batida implicita x: Batida ornamental : Ponto fixo

O esquema mostra a presenca ainda de uma terceira batida “fixa”, logo apds
os primeiros acentos, no quarto beat - que provavelmente estava implicita na
corregdo de Vava. Por conseguinte, o ponto fixo compde-se de trés batidas, que
formam exatamente a férmula tipica de oito pulsos elementares, com ponto-pivd
diferente. A Gnica férmula nessa listagem que no possui uma divisdo “ideal”
(optimale Verteilung, KUBIK, 2008, p. 379), ndo representando assim a linha-ritmica
tipica do samba, é a férmula de niimero 6, documentada por Gerischer (2003,
p- 173) em diversas formas do samba baiano, como, por exemplo, o samba-
-reggae. Mesmo assim, ela contém simultaneamente a férmula tradicional de
oito pulsos elementares e o ponto fixo.

0O ponto fixo é, entdo, ciclico e atravessa a musica do inicio ao fim. Pode ser
que ele funcione como o terceiro nivel de orientagdo temporal da musica africa-
na: o ciclo. O musico se comporta da seguinte maneira em relagio a percepgio
desse: “Ele pode ignorar o ciclo temporariamente, mas ele nunca perde sua
consciéncia sobre o ciclo, retornando sempre em um ou outro momento a ele”.'%

124  Aquiainda foi adicionada a batida bésica do partido-alto do Rio de Janeiro, para comparagdo no capitulo
“O samba de roda na roda de samba”.

125 Exemplos:1. Recente, executado em Santo Amaro; 2. e 3. Regido de Santo Amaro e Terra Nova na década
de1980; 4. 5. e 6. Presente em todas as regides e épocas; 7. Partido-alto do Rio de Janeiro.

126 “He may temporarily ignore the cycle, playing offbeat phrases or off-cycle patterns that cross it in
length and in harmonic implication, but he never loses his awareness of the cycle, always eventually
returning to it”.
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(KUBIK, 2010, p. 41, tradugdo nossa) Independente de como e quanto se impro-
visa e se alguma variagdo da linha-ritmica do samba é executada explicitamente
ou n3o, o ponto fixo soara ciclicamente em alguma das partes integrantes do
conjunto instrumental e vocal do samba de roda. Uma linha-ritmica especifica
continua a existir, mesmo que sua férmula seja expressa inerentemente, encon-
trando nos trés acentos um ponto fixo para a sua manifestagdo sonora.

Dessa forma, as diversas estruturas ritmicas, bem como a improvisagio do
samba de roda, fundamentam-se sobre uma mesma matriz temporal assimétrica.
Essa funciona de acordo com seus principios formais de assimetria e acentuagdo
em pontos determinados do ciclo, mesmo na auséncia de uma linha-ritmica so-
norizada. No Recdncavo Baiano, uma mesma linha-ritmica, através de seu ponto
fixo, representa o “nucleo estrutural” (struktureller Kern) (KUBIK, 2004, p. 91)
nio apenas de uma musica especifica - como na musica africana -, mas de todo
o repertdrio do samba da regido.

Tendéncias atuais do samba de roda

No primeiro capitulo foram apontadas mudangas no contexto social do samba de
roda, enquanto nos seguintes foram levantadas algumas modifica¢des musicais
identificaveis na comparagao das praticas musicais antigas e atuais do Reconcavo
Baiano. A folclorizagdo e espetacularizagdo do samba da pratica musical resul-
tam de um processo de transformacio que vem de longa data, acarretando em
rupturas na tradi¢do. Muitos dos aspectos particulares da musica e da danga per-
dem forc¢a e vém sendo substituidos por inovagdes, tanto de ordem sonora como
estrutural, assimiladas de culturas externas, de acordo com o seguinte processo:

Poder-se-ia dizer que na musica, assim como em todas as artes, tradi¢io
implica a presenga de uma autoridade garantindo a persisténcia de suas
normas pré-existentes. Porém, quando a autoridade interna que assegu-
rava o respeito dessas normas [...| comeca a enfraquecer e a desaparecer,
ela pode ser substituida por uma autoridade que é externa ao grupo ét-
nico ou artistico em questio.’”” (AUBERT, 2007, p. 20, tradugdo nossa)

127 “One could say that in music as in all art, tradition implies the presence of an authority guaranteeing the
persistence of pre-existing norms. But, when the internal authority which assured respect for the norms
[...] starts to decrease and disappear, it can be replenished by an authority that is external to the ethnic
or artistic group in question”.
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As autoridades internas do samba de roda estio desaparecendo: os seus mes-
tres, cujas praticas fundamentavam-se sobre concepgdes estéticas marcadamen-
te africanas. As autoridades externas que os substituem sdo de cunho ocidental,
isto é, baseada em concepgdes musicais centro-europeias. Como consequéncia de
seu novo contexto folclorizado, a forma de expressdo tem sua diversidade e pe-
culiaridade diminuidas, se estiliza e, finalmente, se reduz a estereétipos. Afinal,
“folclorismo musical é [...] uma imitacdo estetizante e estilizante do folclore”.'?
(BAUMANN, 1976, p. 65, tradugdo nossa)

Os grupos de samba sdo pressionados a se adequar as novas condi¢des para
garantir o interesse do publico em suas apresentacdes. Ao se adaptarem, eles
abrem mio de aspectos tradicionais com o propésito de se ajustar ao formato
esperado pelo publico de apresentagdes com tempo delimitado - uma hora em
vez de horas ininterruptas - e com musicas mais curtas - formato padrdo da mu-
sica popular de trés minutos, em vez de 15 ou 20 minutos sem pausa. Separa-se
o evento musical de seu contexto e, por conseguinte, de seus simbolos culturais,
submetendo-o “a sua ‘domesticagdo’ segundo as normas aceites pelos grupos
dominantes da sociedade”. (CASTELO-BRANCO; BRANCO, 2003, p. 21)

Recapitulemos algumas das nitidas modificagGes musicais e coreograficas
do samba de roda:

— amplificacio de vozes e instrumentos;

— substitui¢do de instrumentos artesanais por industrializados e introducio
de novos, como o surdo e o baixo elétrico;

— emissdo de voz e “ideais de voz” em transformacao, tendéncia a “afinar”
0 canto;™

- reducdo de elementos coreograficos: desaparecimento dos passos corta-jaca,
apanha-o-bago, separa-o-visgo; substitui¢cio do miudinho por passos mais
largos caracteristicos do samba carioca;

- mistura de elementos musicais de diferentes estilos regionais;

— reducdo dos toques de machete e de suas partes;

— substituic¢io dos toques de machete por um tratamento acérdico dos instru-
mentos de corda dedilhada;

— substituicdo de férmulas ritmicas tradicionais por férmulas importadas de
estilos musicais urbanos (ex: padrio de marca¢io do surdo);

128  “Musikfolklorismus ist [...] eine dsthetisierende und stilisierende Nachahmung der Folklore™.

129  E provavel que as notas ndo pertencentes a escala diatdnica, caracteristicas do samba-chula, desaparecam
dentro desse contexto, afinal poucos mestres ancidos ainda as dominam e nenhuma medida de salva-
guarda foi implementada nesse sentido.
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- relativizagio do papel da linha-ritmica na orientacio temporal do ensemble.

Afora esses aspectos individuais, notam-se duas tendéncias mais abrangentes
na prética e na concep¢io do samba de roda atualmente. Uma delas diz respeito
ao proprio ritmo, em que é nitida a transformacio pela qual os principios de
influéncia africana: sua simetrizacdo. A segunda refere-se a redugio das praticas
tradicionais a esteredtipos, tendéncia com efeitos tanto na produgdo musical
local como na nacional.

Simetrizacao

Os principios formais do samba de roda, caracterizados em seus diversos niveis -
percussivo, coreografico, vocal - por estruturas assimétricas, mostram nos dias
de hoje uma tendéncia a se simetrizar*® ao terem seus beats acentuados pelo
deslocamento de batidas. Um exemplo claro oferece a comparagio entre duas
versdes de uma mesma cangio, interpretada pela mesma intérprete em dois
contextos diferentes. Em uma delas, Dona Dalva Damiana de Freitas, mestra do
samba de Cachoeira, canta o samba “Maria Tereza” de acordo com uma linha-
-ritmica, articulando, assim, cada silaba dentro de uma configuragio ritmica
assimétrica:

130 A etnomusicdloga Susanne Fiirniss sugeriu-me que tal processo se trataria ndo de uma simetrizagao,
mas sim de uma “co-metrizagio”, de acordo com as teorias de Kolinski (1973) sobre acentos cométricos
e contramétricos. Entretanto, os ritmos tradicionais e assimétricos do samba de roda sé podem ser con-
siderados “contra-métricos” em relagdo & métrica europeia de tempos fortes. Em relagdo a sua prépria
|6gica assimétrica, eles sdo concordantes, isto €, cométricos. “Simetrizagdo” tampouco parece ser o termo
exato para a tendéncia de acentuar os beats, ja que, segundo Fiirniss, os ritmos podem ser simétricos sem
necessariamente coincidir com os beats.
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Figura 48 - Estrutura ritmica do canto de “Maria Tereza”, Dona Dalva acompanhada
por uma linha de baixo

Linha-ritmica latente: . x. X.X.XX..X..X.

Nessa primeira versdo, a sambadeira é acompanhada por um violdo que
executa somente uma linha de baixo. Ainda que seja dificil determinar de qual
linha-ritmica se trata aqui, devido as notas adicionais e pulsos vazios, essa estru-
tura caracteriza-se por acentos assimétricos e apenas dois beats sdo articulados
pela voz, como geralmente acontece no canto do samba de roda.

Na outra gravagdo, Dona Dalva canta com seu conjunto inteiro, o Samba de
Roda de Suerdieck, que a acompanha com trés instrumentos de corda dedilhada,
COro e percussao numerosa:

Figura 49 - Estrutura ritmica do canto de “Maria Tereza”, Samba de Roda de Suerdieck

Nesse exemplo, todos os beats sdo enfatizados pelo canto. Isso pode significar
que a forte acentuagdo dos beats por parte dos novos e numerosos instrumen-
tos, particularmente do surdo, influencie o ritmo do canto, simetrizando-o.
E igualmente possivel que a forma de cantar dos préprios integrantes do coro
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e de cantores mais jovens que substituem Dona Dalva na “puxag¢io” dos versos,
influencie seu canto, devido a maior inclinacdo desses cantores a articular as
silabas sobre os tempos fortes. Divergéncias desse tipo ocorrem até dentro de
uma mesma cangdo, quando alguns vocalistas do coro cantam em um determi-
nado ritmo que acentua os beats e que diverge do ritmo assimétrico dos outros.

A tendéncia a simetrizacgdo de estruturas ritmicas condiz com a citacdo de
Carvalho (2004, p. 13), referida anteriormente, de que “ritmos podem ser simpli-
ficados ou descaracterizados”, embora a ideia de simplificagdo seja em si mesma
etnocéntrica. Para os pertencentes a uma cultura marcadamente ocidental, os
ritmos que lhes sdo incomuns, como as estruturas assimétricas do samba de
roda, podem soar complexos ou mesmo irracionais; no entanto, para o musi-
co acostumado a executd-los, ndo. Dessa maneira, um sujeito estranho a uma
cultura inclina-se a interpretar as estruturas a sua prépria maneira, dentro de
sua prépria concepgdo musical. Nesse sentido é que ele “simplifica” os ritmos:
ele os simplifica para si mesmo, executando-os da maneira que lhe é mais facil.

No caso do samba de roda, essa facilitagdo provoca a simetrizagdo de estru-
turas ritmicas, fato que repercute tanto nos instrumentos como no canto. Fend-
meno semelhante encontrou Gerhard Kubik tanto na Africa ocidental como no
Brasil, designando-o “inversdo métrica” (metrisches Umkippen). (KUBIK, 1983b)
No caso, sincopes - ou off-beats - sdo percebidos como tempos fortes:

Invers3ao métrica ocorre com uma certeza previsivel em individuos com
educacio baseada em musica europeia ‘classica’, independente de onde
eles nasceram. Testes confirmaram que uma educagao musical europeia
tende a levar as pessoas a inverterem as estruturas, ja que foram condi-
cionadas a pensar em misica como sendo organizada em partes ‘fracas’
e ‘fortes’ de um compasso, e a reconhecer acentos actsticos como acen-
tos mocionais ou como pontos de apoio métrico. Eles se desorientam
inevitavelmente por acentos sincopados, por mudancas harménicas em
pontos inesperados e pela acentuagio de notas em posicoes fora do tem-
po forte.s' (KUBIK, 1983b, p. 330, tradugio nossa)

131 “Metrical inversion occurs with predictable certainty in individuals whose dominant educational back-
ground is in ‘classical’ European music, wherever they may have been born. The tests have confirmed that
a European background in music education tends to make people invert these structures, because they
have been conditioned to think of music as organized in ‘strong”and ‘weak’ parts of a meter, and to identify
acoustical accents with motor-accents or metrical inception points. They are inevitably disoriented by
offbeat accentuations, unusual inception of harmonic change and pitch prominence in offbeat positions”.
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Tais “mudancas harménicas em pontos inesperados” poderiam ser determi-
nantes nas reinterpretacdes atuais do tom em ré maior. A pratica caracteristica
da antecipagdo - na qual os musicos tanto comegam a tocar e cantar antes do
primeiro beat, como trocam os acordes e posi¢cdes de mao fora do beat - seria
percebida, de acordo com uma compreensdo musical europeia, como executada
no tempo forte. Assim, os instrumentistas novos ou mais jovens teriam a ten-
déncia a iniciar os toques e a trocar as harmonias no tempo forte.

Uma das causas da simetrizac¢do dos toques de viola é a ruptura na sua trans-
missdo, que ndo permitiu a total assimilagdo de sua concepgdo ritmica. Nesse
caso, a ruptura se reflete no ja comentado engajamento de novos musicos. Alguns
grupos, para serem considerados “auténticos”, engajam violeiros que comeca-
ram apenas recentemente a praticar o samba de roda ou mesmo um instrumen-
to de corda dedilhada. Esse é o caso do eximio tocador de cavaquinho Galeno
Alves, do grupo Samba de Maragogd, que confessou com orgulho e simpatia
ter aprendido o instrumento logo apds aposentar-se, em aulas particulares, em
apenas trinta dias.'*?

Ao que tudo indica, os niveis de orientagdo temporal do samba de roda pas-
sam recentemente por uma relativizagdo, ajustando-se as concepgdes métricas
ocidentais: os padrdes ritmico-melddicos tanto dos instrumentos de corda como
do canto se simetrizam, atrelando-se aos beats e ndo mais a férmulas assimétri-
cas inerentes. Isso significa, ao mesmo tempo, que as férmulas se desprendem
de estruturas rigidas, tornando-se mais livres e, de certa forma, dissolvendo-se.

Entre tradicao, estilizacao e estereétipo

0 samba de roda passa atualmente por um processo de estilizagdo ao adotar
novos instrumentos e técnicas, simetrizar suas estruturas, valer-se da avaliagdo
estética e da participacdo de sujeitos externos ao seu contexto. Concepgdes
musicais de tradigdo europeia se impdem. Entretanto, ao contrario do que se
poderia esperar, tais mudangas ndo implicam em um enriquecimento da pratica
musical, mas sim em sua homogeneizagdo. Os poucos aspectos tradicionais rema-
nescentes sdo simplificados, se misturam com inovag¢Ges do 4mbito de géneros
musicais comerciais, que acabam sendo aos poucos enfatizadas por sua repeti-
¢do através das gravagdes. Dai surgem esteredtipos do samba de roda: clichés
musicais disseminados por toda a regido.

132 Em conversa pessoal, Maragojipe, 27 de setembro de 2010.
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Se na década de 1980, Tiago de Oliveira Pinto pdde identificar apenas em
Cachoeira a ponte instrumental do barravento, que ento sé servia como intro-
dugio de um samba, atualmente sdo grupos de variadas proveniéncias que apli-
cam esse padrio das violas tanto para introduzir um novo samba quanto entre a
repeti¢do de seus versos. Todas as faixas de um CD podem ser iniciadas com
a mesma ponte instrumental tipica ou, menos frequentemente, com uma de suas
variantes. O mesmo vale para os toques das violas, que, além de se reduzirem a
reinterpretagdes parciais do histérico tom em ré maior, podem se resumir a um
unico padrio ritmico-melddico repetido ao longo de todas as musicas. Alids,
todas elas soam em uma mesma tonalidade, suprimindo uma caracteristica do
samba de viola apontada por Waddey (1980, p. 206, tradugdo nossa), relacionada
aos tons de machete:

No samba de viola e nos arredores de Santo Amaro (e tanto no estilo de
Santo Amaro quanto no de Salvador), os violeiros, bem como os canta-
dores, gostam de mudar de tonalidade de vez em quando para acomodar
avoz de diferentes cantores em registros adequados a eles e a0 mesmo
tempo para receber a satisfagao estética que a mudanca de tom oferece.’ss

O canto claro, afinado, em registro médio, semelhante ao dos vocalistas de
conjuntos musicais urbanos, substitui paulatinamente as diversas possibilidades
timbricas das parelhas do samba chula, seu paralelismo em tergas, seu falsete,
bem como o canto estridente e agudo das sambadeiras. O repertério de cangdes,
caracterizado pela arte da improvisagio, tende a “invariabilidade, tornando-se uma
unidade reproduzivel a qualquer momento e de forma idéntica”*** (BAUMANN,
1976, p. 66, tradu¢io nossa), visando suprir as necessidades das apresentagdes.

Nota-se nos grupos de samba de roda fundados recentemente uma maior
inclina¢do a mesclar aspectos caracteristicos dos trés estilos regionais. Com
frequéncia, sdo tocados alternada ou simultaneamente os toques em ré, acor-
des, pontes instrumentais barravento, assim como se misturam, em uma mes-
ma cangio, chulas e corridos. Corridos podem ser cantados em tergas; chulas
entoadas solo. As diferentes tradi¢cdes musicais se fundem umas com as outras

133 “In the samba of the viola in and around Santo Amaro (and in Salvador in the Santo Amaro style), violei-
ros as well as singers like to change keys occasionally, both to be able to accomodate the voice ranges of
different singers and to receive the aesthetic satisfaction a change of key provides”.

134  “Invariabilitdt [ ...] wird als Ganzes jederzeit und gleicherweise wieder reproduzierbar”.
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e com seus respectivos clichés, redundando em unico estilo identificado pelo
titulo de “samba de roda”.

E de se imaginar que o samba de Cachoeira tenha passado por transformagao
semelhante ha décadas. A situagido econdmica e histérica da cidade teria con-
tribuido para a comercializagio precoce de suas praticas culturais tradicionais,
que “frequentemente resulta na adaptacdo dos costumes para adequa-los ao
gosto dos consumidores potenciais, sejam eles turistas ou o publico em geral”.!*
(KONO, 2009, p. 8, tradugio nossa) E sabido que a regido de Cachoeira passa por
esse processo hd tempo, como demonstrou Aratijo (1986) e Oliveira Pinto (1991)
ressaltando o fato de grupos de samba serem contratados para se apresentar
em eventos especificos.

0 samba de Cachoeira teria se folclorizado e experimentado mais cedo a di-
lui¢do de diferentes tradigdes em uma tinica: o samba de barravento. Barravento
teria sido um termo local para designar uma forma de expressado semelhante
ao samba chula, sendo cantado por parelhas em intervalos de terga, com melo-
dias contendo sétimas menores e maiores e podendo ser dancado somente nas
partes instrumentais. A tradi¢do ainda se faz presente na memdria dos samba-
dores, como Zamith (1995) e Marques (2003, 2008) claramente documentaram,
porém suas estruturas musicais e coreograficas teriam se dissolvido em grande
parte. As estruturas do samba de barravento provavelmente desapareceram
junto com seus mestres e tiveram suas reminiscéncias fundidas com aspectos de
outras tradi¢des, em processo similar ao que ocorre atualmente com os toques
de machete. Se atualmente se formam estereétipos do histérico tom em ré maior,
antigamente formou-se um estereétipo do acompanhamento da viola de um his-
térico samba de barravento, hoje cristalizado na ponte instrumental das violas.

A cristalizacdo de esteredtipos evidencia as rupturas que a tradi¢do experi-
menta. Aubert (2007, p. 19, tradugio nossa) resume em cinco pontos os aspectos
que caracterizam estilos musicais tradicionais:

- eles sdo de origem antiga e leais as suas fontes e aos seus principios,
embora n3o necessariamente as suas formas e circunstancias de
performance.

— eles baseiam-se na transmissao oral de regras, técnicas e repertorios.

- eles vinculam-se a um contexto cultural, a um cenério no qual eles
tém uma posicio e, na maior parte do tempo, uma fungio especifica.

135 “Commercialization of traditional cultural practices often results in adaptation of custom to fit the taste
of potential consumers, be they tourists or general public”.
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— elessao portadores de um conjunto de valores e virtudes que lhes
confere sentido e eficicia dentro do contexto.

- eles vinculam-se, finalmente, a uma rede de praticas e crencas, e
em alguns casos a rituais, a partir dos quais definem sua esséncia e
suarazio de ser.s®

O ultimo aspecto descrito acima, o vinculo entre as préaticas e os contextos
culturais, pode ser tio forte a ponto de justamente evitar misturas estilisticas.
Apesar de a midia exercer grande influéncia no Reconcavo Baiano ja nos anos
1980, disseminando géneros musicais de outras regides e paises, documentos
da época demonstram que um mesmo mestre dominava diversos repertérios:
tanto suas tradi¢des musicais - samba de roda, capoeira, candomblé, macule-
18, afoxé - como estilos urbanos - choro, bolero, samba carioca. (PINTO, 1991)
Trata-se de uma capacidade, na qual “um mdsico se movimenta entre duas ou
mais linguagens musicais, sem que os sistemas de aprendizagem e transmissdo
de ambos tenham que se misturar ou sincretizar”. (BAUMANN, 2006, p. 51, tra-
ducio nossa)"’ E o caso da inovacio ritmica causada pelo surdo, mencionada
no capitulo 3. A adogdo do instrumento acrescentou recentemente um novo
padrio e fungdo na organizagao ritmica, inexistentes no samba de roda antigo.
Padrio semelhante ja existia na época, mas era exclusivo de outros contextos
musicais, como o afoxé e o choro. As regras e limites musicais eram coerentes
com os valores e significados de cada tradi¢io, sendo respeitados e transmitidos
de maneira orgénica e informal.

Sendo assim, no momento em que a transmissao organica dos conhecimen-
tos é quebrada, tanto porque um mestre se foi sem encontrar seguidores ou
porque se extinguiram os vinculos entre a manifestacao cultural e os valores que
ela representava, a “lealdade as fontes e aos principios” da tradi¢do, mencionada
acima por Aubert, igualmente se rompe. O samba de roda deixa de fundamentar-
-se em regras e principios repassados de geragdo em geracio, formando-se a
partir de reminiscéncias da tradi¢do e cristalizando-se em esteredtipos.

136 “They are of ancient origin and faithful to their sources in their principles, if not necessarily in their forms
and performance circumstances; they are based on an oral transmission of rules, techniques and reper-
toires; they are bound to a cultural context, a setting in which they have a place and, most of the time, a
specified function; they are bearers of a set of values and virtues that confers upon them the sense and
efficacy within this context; they are finally bound to a network of practices and beliefs, and sometimes
to rituals, from which they draw their essence and raison d’étre”.

137 “Ein Musiker kann sich [...] durchwegs in zwei oder mehreren Musiksprachen bewegen, ohna daR sich
die beiden Lehr- und Lernsysteme durchdringen miissen”.
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Esteredtipos e preconceitos nacionais

0 processo de redugdo do samba de roda a clichés se realiza ainda para além do
RecOncavo Baiano, em dire¢do oposta ao processo local: se os grupos da regido
transformam a diversidade da tradi¢do em um esteredtipo com caracteristicas
musicais urbanas e nacionais, a0 mesmo tempo musicos de renome nacional e
internacional disseminam pelo pais outra imagem estereotipada do samba da
pratica musical.

Com o reconhecimento do samba do Recdncavo como patriménio mundial,
despertou-se a atengdo sobre o género também em nivel nacional. Ainda que os
grupos da regido tenham ocasionalmente a oportunidade de se apresentar fora
do Recbncavo Baiano, sdo outros musicos, ndo os préprios mestres, que atuam
como porta-vozes do samba de roda. Sua mdsica, no entanto, ndo corresponde
a prética tradicional local, mas a sua estiliza¢do imitativa.

0 esteredtipo do samba de roda que se escuta na televisio, no radio, em CDs
e DVDs comerciais baseia-se em alguns aspectos gerais e meramente sonoros
da tradigdo baiana:

— as palmas executando a tipica linha-ritmica de oito pulsos elementares
(x.x..x.);

- o som da viola paulista imitando o tom em ré maior através de férmulas
melddicas dedilhadas;

— cangodes tradicionais ou composicdes proprias, com melodias faceis de lem-
brar em tonalidades maiores, sem modula¢io, com poucos acordes;

— poucos instrumentos percussivos, de sonoridade suave, como alguns pan-
deiros e o prato-e-faca.

Embora ainda contenha elementos vinculados a pratica do samba de roda,
a musica se estiliza de maneira a tornar-se “mais agradavel” ao ptblico nacional,
ao restrito pablico que se interessa por estilos musicais representantes da rica
tradigdo brasileira.

Por um lado, tal adaptacio do estilo musical age de maneira positiva, criando
uma porta de acesso nacional a tradigdo. Afinal, antes de sua nomeagio e dissemi-
nagdo por artistas famosos, pouco se falava sobre ela nos meios de comunicagio.
Entretanto, observa-se em Salvador, por exemplo, uma distin¢do entre “samba
de roda” - o0 samba baiano, ali praticado - e o “samba de raiz”, também denomi-
nado “samba cldssico”, que é o do Reconcavo Baiano. Tal distingdo vai além de
separar musicalmente dois géneros, consistindo a0 mesmo tempo em diferentes
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julgamentos sobre eles. O “samba de raiz” é visto como “primitivo”, como raiz
do samba de roda disseminado pela midia, que seria o “civilizado”.

Nisso estd implicita uma concepgio evolucionista e etnocéntrica; em ou-
tras palavras, um preconceito. E muito comum a msica africana ser considera-
da mera “raiz” da afro-americana, incluida af a masica popular brasileira. Ku-
bik (1979) argumenta que essa concepgdo ndo reconhece as culturas africanas
como producio humana com histéria prépria e em continua transformagio.
0 mesmo acontece com o samba baiano, considerado “raiz” do samba carioca.
Culturas tradicionais s3o tidas como estagnadas, enquanto que suas apropria-
¢Oes e reinvengdes, como o samba urbano ou a bossa nova, representam seus
estdgios modernizados e evoluidos.

A suposi¢do de que a musica europeia, ou mais exatamente europeia classica,
representa uma cultura superior (Hochkunst, Hochkultur) e que o “resto” é ex4-
tico e primitivo, surge logo nos seus primeiros contatos com culturas distantes:

O encontro europeu com sistemas tonais de culturas estrangeiras trouxe
rapidamente a tona o fato de o ouvido etnocéntrico, com seu proprio sis-
tema de referéncias culturalmente condicionado — como, por exemplo,
sua propria escala temperada — tender a rejeitar intervalos e sequéncias
de notas, julgando-as ‘ndo artisticas’ e ‘primitivas’, ou a escuti-las de
acordo com suas proprias concepg¢des musicais”. (BAUMANN, 2006,
P- 45, traducio nossa)s®

A desconstrucdo de preconceitos sobre outras culturas é condigio para a
promogio da diversidade cultural. E certo que a preservagio de tradi¢des cul-
turais depende de seu fortalecimento interno, melhorando as condigGes de sua
transmissdo e reproducio e garantindo a autonomia de seus guardides. Mas a
conscientizagdo externa sobre os valores dessa tradigdo também é fator fun-
damental. Alids, uma das quatro finalidades da convengdo de 2003 da Unesco
tange justamente esse ponto: “a sensibilizagdo a nivel local, nacional e interna-
cional para a importancia do patrimodnio cultural imaterial e da sua apreciagdo
reciproca”. (UNESCO, 2003, Art. 1c) A mdsica do “outro” deve obter reconhe-
cimento a ponto de ser apreciada e respeitada como ela é. Assim, se promove

138  “Die europiische Begegnung mit fremdkulturellen Tonsytemen hat sehr schnell zu Tage gebracht, wie
das ethnozentrische Ohr mit dem eigenen, kulturimmanent konditionierten Referenzsystem — etwa der
eigenen temperierten Tonskala — fremde ,ungewohnte’ Intervalle und Tonfolgen einfach als ,kunstlos-
-primitiv‘ ablehnt oder aber nach dem eigenen Begreifsystem zurechthort.”
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“uma tolerincia ativa que presume o respeito mituo, em vez de uma simples
aceitagdo da diversidade”. (UNESCO, 2010, p. 47)**°

Em busca de reconhecimento, os sambadores do Recéncavo Baiano acabam
adaptando seu repertdrio a interesses externos e produzindo um cliché local da
tradigdo. Pelo resto do Brasil, é na busca de mais sucesso que artistas renomados,
valendo-se da recente valorizacdo das tradicGes brasileiras, disseminam outro
esteredtipo do samba de roda, que, querendo ou ndo, mantém o preconceito
que se tem sobre aquilo que é tradicional. Ambas as tendéncias agem em di-
rec¢do contrdria ao do incentivo a diversidade do samba de pratica musical: ao
promover a tradi¢do do Recdncavo, implicitamente estd denotada sua inferio-
ridade. Certamente nio é isso que almejam as politicas culturais do pais, nem
os artistas consagrados.

0 samba de roda continua a ser visto pelos brasileiros como uma categoria
musical limitada e antiquada, responsavel meramente pela origem do samba
nacional. Como seria enxerga-lo nem como raiz nem matriz, mas como expres-
sdo cultural autdnoma que, de to rica, serviu de fonte criativa para o desen-
volvimento de outros géneros musicais, entre os quais estd o samba carioca?

139 “Une tolerance active, supposant le respect mutual, plutdt qu'une simple acceptation de la diversité”.
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O samba de roda
na roda de samba

Ha um consenso de que o samba do Rio de Janeiro, consolidado como género
musical e simbolo nacional na década de 1930 (VIANNA, 1999), tenha se desen-
volvido a partir do samba baiano, em finais do século XIX. O Rio de Janeiro rece-
bia grandes quantidades de migrantes de outras regides do Brasil para trabalhar
nas lavouras de café, tendo nos baianos seu segundo maior contingente de mi-
grados desde 1870, que ficava atrds apenas dos fluminenses. (TINHORAO, 1998)
Esses migrantes teriam difundido suas tradi¢des pela capital brasileira da época,
entre elas sua musica. Entretanto, essa suposi¢io baseia-se essencialmente em
relatos histdricos, ndo se sabendo até que ponto o samba de roda influenciou o
samba carioca tradicional, identificado até hoje com a “roda de samba”.'*

Sobre pesquisar a historia do(s) samba(s)

Sdo diversas as razdes para a obscuridade cientifica em relagdo as origens do
samba do Rio de Janeiro e da Bahia. Tratando-se de cultura intangivel, sua fonte
de pesquisa mais adequada seria a etnografia, porém essa cultura remonta a
mais de um século atrds. A sua tangibilidade reminiscente se limita a descricdes,
partituras e gravagdes comerciais. Tal documentagao constitui, no entanto, um
infimo retrato da cultura musical popular da época, pois reflete somente aquilo
que “as classes letradas escolheram reconhecer ou gravar dessas atividades”.'*!
(BLACKING, 1973, p. 55, tradugdo nossa) A histéria da musica popular brasileira
caracteriza-se consequentemente por “hiatos de temporalidade, redimensio-
namentos da memdria, redefini¢ées conceituais”. (NAPOLITANO, 1998, p. 93)

140 Vagalume (1978) intitula seu livro com a expressdo “Roda de Samba” para identificar o samba tradicional
carioca. Moura (2004), ao tratar dos primeiros estilos de samba do Rio de Janeiro também os caracteriza

pela presenca da roda no titulo de seu livro: No principio, era a roda.

141 “What literate classes chose to recognize or record of such activities”.
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Outro obstaculo para a pesquisa histérica de formas musicais brasileiras é,
como tematizado no capitulo “Contexto histérico e social”, sua terminologia.
Assim como “batuque”, também tango, maxixe, catereté, lundu, entre outras
denominagdes, sdo termos que parecem preceder o uso do termo “samba” na
designacio de expressdes musicais populares. Note-se que essa precedéncia ndo
significa necessariamente a inexisténcia do nome “samba” em periodos ante-
riores, e sim sua auséncia nas fontes de que se tem conhecimento. Talvez os
sambadores e sambistas usassem o termo “samba” hé séculos, sendo esse tar-
diamente empregado apenas por seus observadores, que antes o denominavam
batuque, batucada, maxixe, lundu etc. Além disso, os préprios musicos referem-
-se as suas formas musicais de diversas maneiras, como um exemplo de Jodo da
Baiana mostrara adiante.

Além da denominagio empregada, o préprio conceito de género musical pode
causar confusdes. O termo é muitas vezes compreendido como um conceito fe-
chado, assumindo que uma mdsica s6 pode ser classificada de uma determinada
maneira. Contudo, géneros musicais devem ser entendidos como conceitos aber-
tos, ndo sendo fixos, nem admitindo defini¢des absolutamente precisas e sendo
essencialmente contestdveis. (GOEHR, 1992) Afinal, a classificacdo estilistica é
subjetiva (LAKOFF 1987; MEYER, L., 1996): o que para uns é samba, para outros
pode ser identificado como pagode, por exemplo.

Gravado em 1917 pelo cantor Bahiano e sendo composicio atribuida a Don-
ga, “Pelo Telefone” é considerado o primeiro registro sonoro de samba de gran-
de sucesso. Em primeiro lugar, ela é reconhecida como samba porque assim foi
definida na publicagdo de sua partitura em 1916 e na narragdo introdutéria da
gravagdo: “samba carnavalesco”. Em segundo lugar, outras musicas ji tinham
sido gravadas sob a denominagio de samba, sendo a primeira uma pega para pia-
no solo, “Brasilianas”, gravada entre 1910 e 1912. (SIQUEIRA, 1977) “Pelo Tele-
fone” ndo é, pois, a primeira gravagdo de samba, mas a primeira significativa, ja
que marca “a entrada do samba na mdsica popular”. (SANDRONI, 2001a, p. 130)

Além disso, outras gravagdes podem ser sambas designados como maxixes,
por exemplo. O que define o género musical ndo é a denominagio dada a uma
musica especifica, mas sim um conjunto de estruturas e simbolos musicais ali
inerentes, que sera reconhecido dentro de seu contexto cultural como perten-
cente a um determinado grupo. (FABBRI, 1981, 1982; MEYER, L., 1996) Por isso, as
fontes do samba devem ultrapassar a busca exclusiva por fendmenos intitulados
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“samba”, abrangendo informagGes de expressdes musicais que demonstram re-
lagGes com ele.

Para uma tentativa de reconstitui¢do do passado musical do Rio de Janeiro
é necessdria, assim, uma pluralidade de fontes e métodos. (PINTO, 2011) Dentre
elas, a pesquisa etnomusicoldgica na regido considerada sua fonte, o Recdnca-
vo Baiano, se provara significativa ao longo desse capitulo, ja que “na pratica
musical atual do Rec6ncavo Baiano se vivencia aquela cultura fundamentada
na memodria, que se fez presente até a metade do século XX na performance do
samba urbano”'*2, (PINTO, 2011, p. 62, tradugdo nossa) Principios formais, es-
truturas musicais e coreograficas se mostram como documentos indispensaveis
da memodria cultural.

A fim de evitar uma interpretagio literal dos resultados e questionamentos a
serem apresentados aqui, parece importante esclarecer certas premissas. Praticas
musicais, independente de serem transmitidas com o auxilio de partituras - como
no caso da musica erudita europeia -, de gravagdes - como na musica popular -,
ou exclusivamente por via oral - como na musica tradicional -, se tratam sempre
de expressdes de conhecimentos adquiridos pela experiéncia social dos seres
humanos (BOURDIEU, 1980), de processos dinimicos em constante mudanca
e adaptagdo de acordo com o contexto em que sdo comunicados durante sua
performance. (GRAEFF, 2014) Sendo assim, “estruturas musicais” ndo devem ser
interpretadas como estéticas, mas como constantes flexiveis. Como veremos
nos exemplos musicais, nenhum deles é idéntico ao outro, mas obedecem de
maneira individualizada a certas regras - igualmente flexiveis, como as regras
de um jogo'* - melédicas, ritmicas ou mesmo formais.

T4o pouco estaticas sdo tradi¢des orais como o samba de roda, muitas vezes

M7« 3

interpretadas sob um viés evolucionista que as considera “primitivas”, “ori-
ginais”, “raizes” de algo que teria evoluido a partir delas - no caso, o samba
carioca e outros géneros populares brasileiros. Ambas as praticas se desenvol-
vem de maneira prépria e de acordo com seus contextos sociais. Dessa forma,
baseiam-se igualmente em modos de transmissdo préprios, sendo o samba ca-

rioca muito mais caracterizado por “praticas inscritas” (CONNERTON, 1989)

142 “In deraktuellen Musikpraxis des Recéncavo Baiano ldsst sich jene musikalische Erinnerungskultu erleben,
wie sie bis Mitte des 20. Jahrhunderts durchaus auch in der Darbientung des urbanen Samba prisent
werden konnte”.

143 Para se “saber jogar” de acordo com essas regras, os seres humanos sdo dotados de um senso pratico
(Bourdieu1980), adquirido através de suas experiéncias no grupo social em questdo, através de seu habitus
(Bourdieu 1972).
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do que as tradi¢des musicais do Reconcavo da Bahia, transmitidas predomi-
nantemente, ainda que cada vez menos, através de “praticas incorporadas”.
(CONNERTON, 1989)

Paul Connerton (1989) diferencia ambas as praticas como dois modos distin-
tos de se acessar a memoria. Enquanto as praticas incorporadas baseiam-se no
conhecimento corporal - tudo o que foi aprendido através de mimesis; a repetida
observagio e imitacdo de modelos -, a pratica inscrita busca justamente inscre-
ver o conhecimento em algum lugar - textos, imagens, gravagdes -, para que
ele possa ser acessado a qualquer hora, por qualquer individuo. No momento
em que um conhecimento é fixado, ele ndo precisa mais ser constantemente
repetido para ser relembrado, representando ao mesmo tempo apenas um frag-
mento de um conhecimento muito mais abrangente.'* Por conseguinte, “quando
as memorias de uma cultura comegam a ser transmitidas predominantemente
através da reprodugdo de suas inscrigdes em vez de suas narrativas ‘vivas’, a
improvisagdo torna-se cada vez mais dificil e a inovagao ¢ institucionalizada”.'*®
(CONNERTON, 1989, p. 75, tradugdo nossa)

Consequentemente, formas de tradi¢do oral como o samba de roda tendem a
ser mais constantes, manter uma continuidade maior com o passado, enquanto
que formas de expressdo da Modernidade s3o tipicamente marcadas por “revo-
lugdes, rupturas, incisdes e hiatos”.!* (ASSMANN, 1999, p. 67, tradugdo nossa)
Tais rupturas é que aparentemente afastam o tradicional samba do Recéncavo
da Bahia do moderno samba carioca, que foi rdpida e vastamente estilizado,
sobretudo através da introdugio da industria fonografica no inicio do século XX.

Revisdo dos aspectos ritmicos africanos
do samba carioca

Aqui serdo revisados os principios ritmicos de influéncia africana apontados
nos capitulos anteriores no contexto do samba de roda, e também j4 identifica-
dos em diversas publica¢bes de Kazadi (2006), Kubik (1979, 1986) e Pinto (1991,
1992, 2001a), agora no Ambito do samba carioca. O papel central da percusséo,

144 Ver também Taylor (2003).

145 “When the memories of a culture begin to be transmitted mainly by the reproduction of their inscriptions
rather than by ‘live’ telling, improvisation becomes increasingly difficult and innovation is institutionalized”.

146 “Revolutionen, Briiche, Einschnitte und Zdsuren machen die spezifische Verlaufsform der Moderne aus”.
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a presenca evidente dos pulsos elementares, dos beats, da linha-ritmica explicita
ou latente, assim como as formas de improvisacdo individual sdo aspectos de
heranga africana que se refletem até hoje em sambas modernos, sendo ainda
mais evidentes em sambas tradicionais.

Abaixo sdo listados tais aspectos e brevemente mencionado como eles re-
percutem no samba carioca de uma maneira geral:

- osvariados instrumentos percussivos ndo se restringem a produgao de sons
iguais, mas formam, a partir de férmulas actistico-mocionais ciclicas, se-
quéncias timbricas, chamadas pelos sambistas de “melodias” (PINTO; TUC-
CI,1992; PINTO, 20013);

— os pulsos elementares s3o visiveis na danca e continuamente sonorizados
por pandeiros, pelo ganzi, pelo prato-e-faca, reco-reco, chocalhos, e muitas
vezes pelos tamborins, pelas caixas e pelas cuicas;

— naexecucio dos pulsos elementares, que tampouco se limita a uma linha
monotona e equidistante de eventos sonoros, esta imbuida a férmula acis-
tico-mocional que produz o padrio microrritmico caracteristico do samba;

—  o0s beats podem ser ressaltados pelos pandeiros e outros instrumentos. To-
davia, o surdo, que teria sido introduzido no samba na década de 1930, tem
a funcio exclusiva de marcar os beats. Ao mesmo tempo se teria adotado um
padrio de marcacio em que uma batida é aberta e grave e a seguinte é “surda”,
sendo mais aguda e abafada pela mio ou pela propria baqueta. Nas escolas
de samba, existem ainda surdos de diferentes tamanhos que “distribuem”
essas batidas entre si, sendo os primeiros e maiores denominados surdos
de marcacio — que executam a batida grave — os segundos e intermediarios,
surdos de resposta —, responsaveis pela batida aguda - e os terceiros, e me-
nores, surdos cortados —, que preenchem os intervalos entre as duas batidas
ao variar os padrdes ritmicos;

— alinha-ritmica, quando presente, é basicamente a férmula de 16 pulsos ele-
mentares tipica do samba intitulada “ciclo ritmico” por Kazadi (2006) e “ci-
clo formal do samba” por Oliveira Pinto (2001a). No samba carioca, ela parece
variar apenas no que diz respeito ao seu ponto inicial. Sio principalmente os
tamborins que, segundo os proprios sambistas, tém precisamente a funcio
de “dar alinha-ritmica” (PINTO; TUCCI, 1992, p. 53);

- aimprovisagio individual é possibilitada a partir dessa organizagio temporal
dos diversos instrumentos de percussao.

A profunda relagdo que a linha-ritmica estabelece com os eventos sono-
ros e coreograficos do samba de roda, discutida no capitulo “Estrutas musicais
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contextualizadas”, encontra repercussio também no samba carioca. A linha-rit-
mica tipica do samba soa por vezes latente no toque do pandeiro e incorpora-se
ainda no padrio ritmico de violGes e cavaquinhos. Esses produzem, ao contrario
dos predominantemente melédicos tons de machete do samba chula, padrées
ritmico-harménicos da seguinte forma:

Figura 50 - Linha-ritmica incorporada no cavaquinho de Paulinho da Viola,
na cancdo “Argumento”

Um paréntese: principios ritmicos na batida de Joao Gilberto

A presenga inerente da linha-ritmica nos estilos de samba do Rio de Janeiro é
tdo notavel que foi se manifestar de outra maneira na bossa nova (KUBIK, 1986),
movimento musical surgido em fins dos anos 1950. A linha-ritmica da bossa nova
representa uma reducdo da linha-ritmica do samba, suprimindo duas batidas,
e a0 mesmo tempo a versdo complementar (Komplementdrbild) (KUBIK, 2008)
dessa, tendo sete em vez de nove batidas. (KUBIK, 1979) Ela costuma soar através
do prato de condugio da bateria, instrumento agudo, penetrante e monétono,
tal como seus principios preveem. E mais, a linha-ritmica da bossa nova foi assi-
milada por Jodo Gilberto na batida do violdo, tornando-se a marca caracteristica
do estilo musical:
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Figura 51- Linha-ritmica incorporada no violdo de Jodo Gilberto
em relacdo a do samba, na cangdo “Chega de Saudade”

Os baixos,'” executados pelo polegar, marcam os beats, enquanto que os acor-
des representam a linha-ritmica. Neste exemplo, as silabas cantadas coincidem
com os pulsos da linha-ritmica e iniciam-se antecipadas. Jodo Gilberto é elevado
a fundador da bossa nova por sua maneira de cantar, pela batida de seu violdo
e pelo casamento de ambos: a sensagdo de defasagem entre o ritmo de sua voz
e de seu instrumento.

Comparando a transcri¢do com os relatos sobre a batida, seus mistérios ga-
nham nova luz. Ruy Castro (2004, p. 150, 167) comenta a inovagio introduzida
por Jodo Gilberto: “Aquele ritmo do violdo, que simplificava toda a batida do
samba - como se ele tocasse s6 com os tamborins - mas que era flexivel para
acompanhar qualquer tipo de mdsica. [...] Com ela, adeus a ditadura do samba
quadrado”. A “simplificagdo da bateria” parece se referir ao fato de a batida in-
corporar tanto a linha ritmica complementar, “simplificada” do samba, quanto a
marcagdo dos beats. Abdica-se da sonorizagdo continua dos pulsos elementares,
realizada tipicamente por pandeiros e idiofones. Os “tamborins” referem-se aqui

147  Walter Garcia (1999, p. 46) atribui ao baixo uma das inovagdes da batida de Jodo Gilberto, pois anterior-
mente se empregava um “modo de tocar com a mao solta, sem a preocupagdo de diferenciar o acento
do baixo do ataque de acorde, misturando-os sempre”.
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mais uma vez a linha-ritmica do samba, reduzida e sonorizada pelos acordes
compactos.

A descrigdo de Artur da Tévola (1998, apud GAVA, 2002) do ritmo da bossa
nova é ainda mais precisa: “superposi¢do de pelo menos dois ritmos provenien-
tes do samba tradicional, sé que utilizados simultaneamente e em defasagem.
Assimétrico, com acentuagdes nos tempos ndo esperados”. Os “dois ritmos”
identificam os niveis ritmicos dos beats e da linha-ritmica. Sdo tocados pelo
instrumentista simultaneamente, mas, como os beats sdo simétricos e a linha-
-ritmica assimétrica, soam “defasados”.

A “flexibilidade” da batida “para acompanhar qualquer tipo de musica” e
que torna o samba menos “quadrado” pode dizer respeito a possibilidade de
se cantar fora dos beats. Note-se que na reducio da linha ritmica de “Chega de
Saudade”, apenas o terceiro beat é acentuado pelos acordes e pela voz - dai as
“acentuagdes nos tempos ndo esperados”. Ao mesmo tempo, a marcagio dos
beats propicia estabilidade para o uso de outras figuras ritmicas como tercinas.
A batida do violdo, o canto, a instrumentac¢io da bossa nova sio, além de tudo,
suaves. Extinguem-se hierarquias sonoras predominantes até ali na musica bra-
sileira, em que o canto cumpria papel solista, pois “seria buscada uma integragao
global entre todos os componentes da composi¢io, sem que qualquer um deles
se destacasse sobre os demais” (GAVA, 2002, p. 31-32), tornando-os maleaveis.
As inovagdes de Jodo Gilberto refor¢am principios ritmicos tradicionais justa-
mente ao reinterpreta-los e prover-lhes de flexibilidade. O baiano parece falar
a verdade, entdo, ao explicar a origem de sua inspiragdo: “tirei [0 ritmo] dos
requebros das lavadeiras de Juazeiro [Bahia]”. (CABRAL, 1997, p. 131)

O ponto fixo no samba carioca

O ponto fixo da matriz ritmica do samba de roda se reflete principalmente nas
formas mais antigas do samba do Rio de Janeiro. Ele se manifesta no ritmo basico
do partido-alto, estilo de samba considerado como o mais tradicional. Mesmo as
representacdes de tal padrio basico feitas em notagio ocidental, como a aplicada
pelo Dossié das Matrizes do Samba (IPHAN, 2007) possibilitam a identificacdo do
ponto fixo:
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Figura 52 - Padrio ritmico tipico do pandeiro no samba de partido-alto'®
e seu ponto fixo latente:

O ponto fixo se posiciona igualmente no terceiro e quarto beats do ciclo,
tendo suas duas primeiras batidas mais agudas e a terceira mais grave. Esse rit-
mo basico foi representado na tabela de linhas-ritmicas do capitulo “Estruturas
musicais contextualizadas”, demonstrando sua semelhanca estrutural com as
demais férmulas transcritas. Em diversos instrumentos percebe-se a presenga
do ponto fixo: o padrio tipico da cuica reflete a mesma férmula do pandeiro do
partido-alto, distinguindo duas notas e, dessa maneira, fazendo as duas primeiras
batidas soarem mais agudas que a terceira. Em gravagdes antigas, nas quais a
percussdo ainda tinha um papel secundario, o ponto fixo se faz ouvir nas vozes
dos cantores ou mesmo no ritmo dos instrumentos melédicos, como, por exem-
plo, nos metais da cangdo de Jodo da Baiana, “Que que ré”, interpretada em 1932
por Zaira de Oliveira:

Figura 53 - Estrutura ritmico-melédica do canto e dos instrumentos de sopro de
“Que que r&”, com indicagio do ponto fixo

148 De acordo com a transcrigdo do Dossié das Matrizes do Samba. (2007, p. 26)
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Para além de ritmos sincopados

Os exemplos evidenciam a influéncia africana sobre os ritmos do samba. Os mes-
mos principios ritmicos de tradigdes culturais principalmente angolanas sdo
vigentes na Bahia e no Rio de Janeiro. Seu reconhecimento desmistifica teorias
sobre o ritmo do samba que se fundamentam em fontes escritas — descrigdes e
partituras em notagdo ocidental - em vez de buscar sua compreensio no fené-
meno musical dentro de seu contexto cultural - que, no caso do samba tradicio-
nal, tem fortes influéncias africanas. Ritmo é, nesses casos, interpretado como
um fendmeno linear, plano e autdnomo, que mais parece se desenvolver a partir
de sua notagdo que da prépria pratica musical. Entretanto, como ressaltado ao
longo deste estudo, fenémenos ritmicos sdo multidimensionais e obedecem a
principios de organizagio especificos a seus contextos culturais.

Os ritmos do samba abrangem uma dimens3o muito maior do que suas re-
presentagdes em notagio ocidental podem apresentar e que vai, por conseguinte,
além da presenca de “sincopas” que os caracterizam.'* Caracterizar ritmos bra-
sileiros como “sincopados”, mesmo entre musicdélogos, “tornou-se um lugar-
-comum” (SANDRONI, 2001a, p. 20), apesar de a sincope tratar-se de um conceito
vazio que pouco diz sobre a musica. E, mesmo que signifique algo, é fendmeno
recorrente em diversas culturas, inclusive na europeia. (TAGG, 2000) Kauffmann
(1980, p. 394, tradugdo nossa) ja apontava para a tendéncia generalizante e con-
traditdria de se atribuir a sincope a principal caracteristica dos ritmos africanos:

Uma das visdes mais comuns que se tem sobre ritmos africanos é que
eles sdo sincopados. ‘Sincopag¢io’ implica em um desvio da norma de
acentos ou pulsos regularmente espacados. Logo, ritmos sincopados se-
rao frequentemente, mas nio sempre, configuragdes ritmicas espacadas
de maneira desigual. Se pulsos espacados uniformemente s3o, de alguma
forma, musicalmente normais, entio muita misica africana é, de fato,
sincopada. Entretanto, se um padrio repetitivo de espacamento irregular
[tal qual uma linha-ritmica] torna-se a norma, entdo os contra-pulsos
igualmente espacados tornam-se sincopados?.'s°

149 A cartado samba de 1962, manifesto pela preservagio dos tragos tradicionais do samba, pregava a valori-
zagdo da sincopa, jd que essa seria um de seus principais aspectos: “mUsica, o samba caracteriza-se pelo
constante emprego da sincopa”. (CARNEIRO, 1974, p.196)

150 “One of the most commonly held views on African rhythm is that it is syncopated. ‘Syncopation’ implies
adeviation from the norm of regularly spaced accents or beats. Therefore, syncopated rhythms will often
but not always be unevenly spaced rhythmic configurations. If evenly spaced beats are somehow musically
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A ideia de “ritmos sincopados” é uma simplificacdo devido ao desconheci-
mento de seu real funcionamento, que, para a teoria musical ocidental vigente,
se apresenta como altamente complexo. Porém, compreendendo as batidas que
nio coincidem com os beats, convencionadas como sincopes, e outras configura-
¢Oes ritmicas ndo como desvios nem como entidades auténomas, mas sim como
partes, como resultados de um sistema maior, inerente e préprio, seu funcio-
namento torna-se simples e até previsivel. A complexidade e as dificuldades
residem em se tentar entender um sistema préprio - os principios ritmicos do
samba que remontam a tradicdes africanas - pela 6tica de outro sistema muito
divergente - o da métrica classica europeia.

Tal disparidade resulta ainda em outra barreira para a anélise de ritmos ndo
europeus, que € a imprecisdo de sua representacido escrita, como Alvarenga
(1950, p. 298) protesta:

A misica impressa de pouca ajuda serve [na anilise do samba urbano],
pois que o Samba, como anteriormente o Maxixe, vive muito do jeito
particular de cantar e tocar. Por outro lado, os seus compositores nio sa-
bendo escrever os ritmos complicados daquilo que inventam, desfiguram
as pegas por uma rudimentar esquematizagdo ritmica, transformando
assim coisas excelentes em musiquinhas da mais penosa desimportincia.

Midrio de Andrade (1972) se expressou sobre a incoeréncia dos ritmos no-
tados em partitura e os executados nas performances da seguinte forma: “Os
maxixes impressos de Sinhé sdo no geral banalidades melddicas. Executados,
sdo pegas soberbas, a melodia se transfigurando ao ritmo novo”. Andrade pro-
vavelmente considera os ritmos impressos “banais” por terem sido adaptados
a métrica europeia, a compassos e tempos fortes e fracos. Ndo havia nada de
“novo” na execugdo dos ritmos, pelo contrario, era justamente o ato de sua
notagio que os transfigurava.

Como exemplo de simplificagdo e descaracterizagdo ritmicas, o aspecto da
antecipagdo, presente tanto no samba baiano como no carioca, tende a ser trans-
crito no beat, assim como outros acentos off-beat. Essa tendéncia segue a mes-
ma légica da simetrizagio ritmica discutida no capitulo anterior, refletindo-se
igualmente na maneira de se interpretar o samba, e ndo apenas de se nota-lo.
A mistura de concepg¢des musicais europeias e africanas repercute de maneira

normal, then much African music is, indeed, syncopated. However, if an unevenly spaced recurring pattern
becomes normative, then are evenly spaced crossbeats syncopated?”.
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mais evidente no samba carioca, estilizando-o mais cedo e em maiores propor-
¢bes do que as vistas no samba de roda.

O samba carioca: tradicao e estilizacao

O samba nio nasceu comigo. Ele ji existia na Bahia, muito tempo antes
de eu nascer, mas foi aqui no Rio que se estilizou. (DONGA apud SO-
DRE, 1998, p. 70)

“Pelo Telefone” representa a introducdo do samba tradicional na musica
popular brasileira por ter sido criado dentro de uma roda de samba, e ndo por
compositores externos ao seu contexto cultural. Contudo, a gravagio ndo se trata
de um documento de campo, que teria registrado a cang¢do dentro de seu dmbito
cultural original - como fez pela primeira vez no Brasil a Missdo de Pesquisas
Folcléricas'™ -, mas sim de um produto comercial. Como tal, a musica é adaptada
a interesses alheios aos do contexto em que se originou, sendo estilizada.

Os sambas da época surgiam em um contexto cultural similar ao do atual
Recbncavo Baiano, envolvendo, ao mesmo tempo, festividade, dan¢a e musica
transmitida oral e coletivamente. A inddstria fonografica separou as musicas
de seu contexto e passou a fixa-las, requerendo a atribui¢do de um compositor
a elas. Por isso, a discussdo sobre “Pelo Telefone” ser composi¢do exclusiva de
Donga ou de sambistas que a teriam composto conjuntamente em uma roda de
samba. (VAGALUME, 1978; SANDRONI, 2001) Um exemplo nitido dessa fixac¢do
e nomeagdo de autor a musicas de tradi¢do oral é oferecido pela prépria cangdo
transcrita anteriormente, “Que que ré”. A composicgdo é atribuida a Jodo da
Baiana, Donga e Pixinguinha, principais personalidades do samba carioca do
inicio do século XX. Porém, segundo Vagalume (1978, p. 90), ela era um samba
oralmente transmitido, conhecido desde 1882, do que o autor conclui: “O que
foi cantado ha uns 60 anos, sem se saber quem era o autor, aparece hoje gravado
nos discos das vitrolas, como originalidade de A ou B”.

Logo, “Que que ré” pertencia originalmente a um contexto tradicional, que
presumivelmente compartilhava de diversas semelhangas com o do samba de

151 Em 1938, uma equipe coordenada por Mério de Andrade foi enviada ao norte e nordeste do Brasil para
coletar registros audiovisuais das tradi¢des locais. Sobre o langamento da compilagio dos registros so-
noros resultantes dessas excursdes, ver Sandroni (2008).
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roda baiano. Tais semelhangas s3o mencionadas por diversos sambistas e his-
toriadores, como também emergem ocasionalmente e de maneiras diferentes
em gravagdes histdricas do samba carioca, em meio as suas formas estilizadas.

Sobre a estilizagdo do samba, Donga (1968, apud FERNANDES, 1970, p. 83)
fez um comentdrio ilustrador: “Nesse negécio de gravacgdo eu nio quero ser
exigente, porque tem sempre uma coisinha que nio da pra fazer na frente do
autor. Uma gravagdo sempre depende de muitas circunstincias”. As gravagdes
tinham que atender a demanda de um publico mais habituado com formas mu-
sicais de origem europeia e que somente aos poucos passava a se interessar
por bens da cultura popular brasileira. (VIANNA, 1999) Com isso, a produ¢io
musical exigiu a profissionalizacdo dos musicos e o “surgimento de figuras no-
vas (o maestro-arranjador e o diretor-artistico)” (TINHORAO, 1998, p. 247), que
entdo decidiriam como a musica deveria soar.

Por outro lado, a prépria tecnologia de registro sonoro impunha limitagdes
na musica produzida. Cardoso Filho e Palombini (2006 p. 313) resumem algumas
dessas limitagGes e suas consequéncias, que foram se modificando com o desen-
volvimento de novas tecnologias: uso de determinadas formagdes instrumen-
tais “em fungdo do limitado espaco fisico dos primeiros estidios e também das
melhores possibilidades actsticas de determinados instrumentos”; busca de um
determinado “equilibrio entre os diversos instrumentos utilizados” (CARDOSO
FILHO; PALOMBINI, 2006, p. 315); e a “estandardizagdo dos arranjos e questdes
no campo da interpretagio e da articulagio vocal”. (CARDOSO FILHO; PALOM-
BINI, 2006, p. 314)

Nos primeiros registros musicais do Brasil, era a gravacdo mecénica que es-
tava em voga. Ao ser substituida pela gravagdo elétrica em 1927, abriu-se um
leque de possibilidades sonoras muito mais amplo:

A maior definicdo do timbre dos instrumentos e o reforco dos graves
geram proximidade, uma relagio mais intimista com o som. As articu-
lacoes tornam-se mais definidas, bem como o ataque nos diversos ins-
trumentos causando uma defini¢io mais auténtica dos timbres. A partir
deste ponto, a percussao passa a ser utilizada paulatinamente. Mudam
também fraseados instrumentais e vocais. (CARDOSO FILHO; PA-
LOMBINI, 2006, p. 316)

E de grande relevancia para o presente estudo o pentltimo fato apontado aci-
ma: o emprego paulatino de instrumentos de percussdo. O seguinte comentario

Nina Graeff

137



138

de Pixinguinha corrobora tal fato: “Pela primeira vez [por volta de 1932, no
grupo da Velha Guarda] utilizdvamos instrumentos tipicos, como cabaga, prato
e faca”. (apud SODRE, 1998, p. 82) Se a base instrumental do samba é percussi-
va, como teriamos um retrato fidedigno de sua pratica tradicional na auséncia
de seus instrumentos tipicos? De qualquer forma, em meio a estandardizagio
das gravagdes, ndo se obteria tal retrato. A industria fonografica desenvolvia
através de suas limitagdes técnicas e arranjos musicais uma linguagem sonora
prépria, uma linguagem fonogénica'*? (TEIXEIRA, 2001), distanciada das préticas
musicais populares.

Sendo assim, reconstruir a pratica musical do cotidiano dos sambistas do Rio
de Janeiro dos primeiros decénios de 1900 é tarefa impossivel. £ vidvel, no en-
tanto, identificar estruturas musicais do samba tradicional do Recdncavo Baiano
nos primeiros registros do samba carioca e, assim, coletar vestigios do cotidiano
musical da época.

Férmulas ritmicas do canto sio bastante comuns em gravagdes antigas de
samba do Rio de Janeiro, como mostra Sandroni (2001a), até mesmo porque mui-
tas vezes a parte instrumental duplica a melodia cantada. E o caso do préprio
“Pelo Telefone”, em que instrumentos de sopro executam a melodia junto do
cantor Almirante em determinados versos. Entretanto, é menos frequente que
essas melodias baseiem-se em linhas-ritmicas, provavelmente porque, no mo-
mento da gravacdo dos sambas, a interpretacdo de musicos nio tradicionais
tivesse uma inclinacio a simetrizar suas estruturas, isto é, a acentuar os beats.
Isso fica muito claro na comparagio entre diferentes versdes de “Pelo Telefone”.
Algumas delas interpretam a tltima silaba “ai” no beat, como faz Bahiano na
primeira versdo, outras um pulso antes, como cantam Almirante e Donga - mais
afeitos aos ritmos tradicionais - em versdes posteriores:

152 O neologismo faz um interessante paralelo com a prépria fotografia. Diz-se ser fotogénico quem tem
boa aparéncia em fotos, ndo sendo necessariamente bonito na realidade. Assim como as primeiras fo-
tografias impunham condi¢ées aos modelos fotografados e cendrios para garantir sua boa aparéncia —
como ndo se movimentar e manter posi¢des corporais especificas — as primeiras gravagdes empregavam
instrumentagdes e arranjos que garantissem sua qualidade técnica e seu potencial mercadolégico, isto &,

sua “boa sonoridade”.
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Figura 54 - Versdo de Almirante e Donga e versdo simetrizada do inicio do refrao
de “Pelo Telefone™ss

Embora se verifique a tendéncia de determinados intérpretes a deslocar
acentos off-beat ou a dificuldade de cantar sem se orientar pelo beat, ¢ dificil
constatar um processo de simetrizacido tal como o do Recéncavo Baiano. Pois,
como visto, registros sonoros ndo representam uma linha continua da histéria
da musica. E possivel que as melodias do samba tenham se “desprendido” das
linhas-ritmicas inerentes tanto dentro do estidio de grava¢io como antes mes-
mo desse existir, nas préprias rodas de samba.

Cantigas de samba de roda ainda conhecidas na Bahia podem emergir em
gravagdes cariocas. Exemplo claro é a cancdo “Me deixa sambar”, gravada por
Ataulfo Alves em 1943, cujo préprio titulo remete a uma frase muito comumen-
te cantada no samba de roda: “me deixa vadiar”. Além de nomes semelhantes,
o refrdo carioca tem a mesma estrutura melédica de cantigas atuais como “Adeus,
gente”, gravado em 2006 pelo grupo Samba de Roda Amor de Mamie de Cachoei-
ra.”® Ainda mais semelhante com a cangio carioca é o samba interpretado por
Mestre Vava em gravagdo da década de 1980, “Me deixa eu vadiar”. Enquanto os
movimentos melddicos e textos de ambas as cang¢Ges sdo muito similares, suas
estruturas ritmicas mostram-se idénticas - embora contendo mais ou menos
silabas e consequentemente notas -, tendo implicita a linha-ritmica do samba
com seu ponto fixo:

153 A primeira versdo é cantada por Almirante em 1955 e pelo préprio Donga em video do programa da Hebe
de1966. A segunda versdo soa na gravagio de Bahiano de 1917, na de Nuno Roland (data indefinida) e na
da Banda Odeon (1915-1921).

154 Einteressante observar que Mério de Andrade documentou essa mesma estrutura melédica no samba
rural paulista. (ANDRADE, 1937, p. 73) A letra transcrita por ele corresponde a outra vers3o ainda re-
corrente no Recdncavo Baiano: “E hora, é hora, é hora vamu s'imbora, é hora”. O ritmo, no entanto, foi
provavelmente descaracterizado em sua transcrigao.
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Figura 55 - Estruturas ritmico-mel4dicas de “Me deixa sambar”, Rio de Janeiro 1943,
e “Me deixa eu vadiar”/ “Adeus, gente”, Recéncavo Baiano:

Aspectos caracteristicos do samba de roda encontram-se em vérios regis-
tros do samba carioca isoladamente. O prato-e-faca, instrumento tradicional
baiano, se mantém como simbolo da “velha guarda” do samba carioca até hoje.
0 instrumento pode ser escutado claramente logo nas primeiras gravagdes ca-
riocas como, por exemplo, na cangdo “Vocé me acaba”'** de 1919, na qual ainda
ocupa o papel de solista nas partes instrumentais, soando mais alto que o resto
do conjunto. O samba “Passarinho bateu asas” de 1928, é acompanhado so-
mente por dois violGes, um que marca a linha do baixo e outro que, nas partes
instrumentais, executa um padrio ritmico-melddico semelhante aos toques de
viola baianos. No fim de seus refrdes, um segundo cantor se une ao solista para
duplicar sua melodia uma terca abaixo. Tais caracteristicas remetem-nos ao
samba chula do Reconcavo Baiano, que vem a ser justamente o estilo de samba
que apresenta mais paralelos com o samba tradicional carioca, mais exatamente
com o partido-alto.

Samba chula baiano e partido-alto carioca

Na literatura sobre o samba, descri¢des do partido-alto sugerem seu paren-
tesco com o samba chula ainda praticado na Bahia: a presenga do miudinho;
as formas de canto improvisado; a importancia da viola, violdo ou cavaquinho
para a sua performance, assim como sua técnica de execugdo pontuada - melé-
dica e ndo acdrdica -; e ainda uma particularidade em seus textos: a referén-
cia as “iaids” e “ioids” - simplificagdes de “sinha” e “sinh6”, como os escravos

155 Composto por Donga, Mirandella e Jodo da Baiana, cantado por Bahiano.
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chamavam seus senhores.'* Além disso, a denominagio “samba de partido-alto”
é empregada até hoje no Reconcavo Baiano para identificar a forma de samba
“original”, o samba das “negras do partido-alto”, informa¢do que Waddey tam-
bém recebeu na década de 1970:

A Professora Zilda Paim de Santo Amaro explica que o partido alto era
o samba que os senhores de engenho (os proprietirios dos engenhos
de agcar e, claro, dos escravos) ofereciam para exibir suas cabrochas,
mucamas favoritas — isto é, suas amantes escravas favoritas. ‘Cobrinha
Verde’ afirma que o partido alto é o samba da ‘ristocracia’ (aristocracia).’s?
(WADDEY, 1981, p. 262, traduc¢do nossa)

Na histéria do samba, termos como “partido-alto”, “samba chulado”, “sam-
ba raiado” e “chula raiada” se confundem. (LOPES, 1992) Mdrio de Andrade,
por exemplo, ao descrever em seu Diciondrio Musical Brasileiro (1989, p. 140) a
“chula raiada”, declara o samba gravado em 1931 por Donga, Jodo da Baiana
e Pixinguinha, “Patrio prenda seu gado”, como tipico exemplo musical para
o estilo. J& o préprio Jodo da Baiana, ao ser questionado sobre o que seria um
partido-alto, responde entoando justamente esta cangio. (apud FERNANDES,
1970, p. 55) O entrevistador entdo pergunta se esta cangdo nio seria uma chula
raiada, ao que Jodo responde: “é o samba de partido alto, o samba raiado. E a
mesma coisa. Pode-se dar o nome de samba raiado ou samba de partido alto”.
(FERNANDES, 1970, p. 55) Logo, Jodo da Baiana relaciona inconscientemente
todos estes termos, pois nem menciona a “chula raiada”. Para ele, todos esses
termos identificam o mesmo fenémeno musical.

Precisamente na gravagdo mencionada por Mdrio de Andrade podem se
reconhecer diversas caracteristicas do samba chula: a alternancia entre longos
versos solistas - ainda que no samba chula a voz solista seja duplicada uma
terga abaixo - improvisados e versos curtos repetidos por um coro; a referén-
cia a “iaid” e “i0i6” no texto; o canto de alguns versos de acordo com férmulas

156  Tal referéncia aparece nas chulas cantadas e exclusivamente nesse estilo regional do samba de roda. No
contexto do Rio de Janeiro, ela j& é documentada desde finais do século XVIII, em partituras de lundus e
modinhas. (SANDRONI, 2001a)

157 “Professor Zilda Paim of Santo Amaro da Purificagdo explains that the partido alto was the samba which
the senhores de engenho (the owners of the sugar plantations and, of course, of the slaves) held to show
off their favorite cabrochas, mucamas — that is, their favorite slave mistresses. ‘Cobrinha Verde’ affirms
that the partido alto is the samba of the ‘ristocacia’ (the aristocracy)”.
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ritmicas assimetricamente estruturadas; a presenga de poucos e leves instru-
mentos de percussio e de instrumentos de corda dedilhada; e, principalmente,
a execugdo do toque em ré maior pela viola. Além disso, em um video'® de 1954
em que se vé Jodo da Baiana, Donga, Pixinguinha, Almirante e outros musicos
tocando essa mesma cangio, vislumbra-se no toque do violeiro o que parece ser
a técnica do polegar-indicador, tipica da viola machete do Recéncavo Baiano.
A relevincia do documento audiovisual capturado por Thomas Farkas foi re-
conhecida recentemente por Tiago de Oliveira Pinto (2011), frisando ainda o fato
de Donga bater na palma das maos a linha-ritmica de oito pulsos elementares
e dangar o miudinho. Para o pesquisador, essa performance, que remete clara-
mente a um contexto tradicional do samba, s6 foi possivel porque espontinea:

Farkas tinha capturado um momento que esta ausente em toda a dis-
cografia disponivel do grupo de Pixinguinha e para o qual tampouco se
encontram pistas em dados iconogrificos. Sem saber, Farkas assumia o
papel do pesquisador de campo, que n3o interfere na apresentagio mu-
sical, mas registra simplesmente o todo ali representado. O concerto no
parque a céu aberto, a ovagio espontinea do publico, que na realidade
nio se tratava de um publico de concerto, a auséncia de técnicos de grava-
¢do e rddio — tudo isso pode ter contribuido para o grupo ter mergulhado
em sua propria histéria.’ (PINTO, 2011, p. 64-65, traducio nossa)

Vale mencionar mais uma semelhanca entre o partido-alto e o samba chu-
la, que diz respeito as suas regras de performance. Segundo Renato de Almeida
(1942, apud ANDRADE, 1989, p. 457), o partido-alto seria uma variante do samba
de roda que se caracteriza por:

nio haver danga, enquanto se tira o verso. Depois do canto da estrofe é
que um dos raiadores (dancarinos) sai a sambar, sendo que as mulheres
dancam muitas vezes o miudinho. O raiador deve dar duas voltas na roda;
parte sempre dos tocadores e termina com a embigada. Nova estrofe é
tirada, aquele que recebeu a embigada sai a dancar e assim sucessivamente.

158  Pixinguinha e a Velha Guarda do Samba, de Thomaz Farkas e Ricardo Dias, Sdo Paulo 2007. Disponivel
em: <http://www.youtube.com/watch?v=PktXIToOWDEA>. Acesso em: 03 set. 2015.

159 “Ohne zu ahnen, war Farkas in der Rolle des Feldforschers zugegen, der nicht in die musikalische Darbie-
tung eingreift, sondern einfach alles Dargebotene aufzeichnet. Das Konzert im Park unter freiem Himmel,
die spontane Anfeuerung des Publikums, das kein eigentliches Konzertpublikum war, die Abwesenheit
von Aufnahmetechnik und Rundfunk —all das mag mit dazu beigetragen haben, dass die Gruppe in die
eigene musikalische Geschichte eintauchte”.
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Como apresentado no capitulo “O samba de roda e seus estilos regionais”,
Ralph Waddey identificou esse esquema performatico no samba-de-viola, que
lhe oferece outra denominagio: samba de parada. A menc¢io da danga do miudi-
nho e da umbigada é também significativa para a ligacdo entre as duas praticas
musicais geograficamente distantes, mas culturalmente muito préximas.

Com tantas semelhangas, permanece ainda a questio relativa aos aspec-
tos melddicos tipicos do samba chula. Teria o canto em parelhas, em interva-
los de tergas, com alternincia de sétimas menores e maiores, desaparecido no
contexto cultural do samba carioca? Ainda que nio se encontrem referéncias
literdrias claras a esse respeito,'* tais caracteristicas melddicas emergem em
uma gravacio de samba carioca datada de 1932. A cangdo “J4 Andei”, de Jodo
da Baiana, fundamenta-se em uma estrutura melddica quase idéntica a sambas
chulas recentes. A titulo comparativo foi transcrito o refrdo da musica “Samba,
Cachaga e Viola” do grupo Samba Chula de Sdo Braz,'*! gravada em 2009, que é
apresentado abaixo dos versos de “J4 Andei”:

Figura 56 - Estruturas do canto de “Samba, Cachaca e Viola” (Recéncavo Baiano, 2009)
e “Ja Andei (Rio de Janeiro, 1932)

160 Talvez a caracterizagdo de formas especificas do samba como tendo “som e sotaque sertanejos” (VA-
GALUME, 1978, p. 27) se refira a esses aspectos melédicos, que se identificam até os dias de hoje com a

misica do sertdo nordestino, como visto no capitulo “O samba de roda e seus estilos regionais”..

161 Seu refrdo é cantado em coro, relativamente em unissono, mas as outras partes sio entoadas em tergas
por uma parelha.
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As melodias baseiam-se na mesma estrutura ritmica, que corresponde a
linha-ritmica tipica do samba. Os campos harmoénicos estdo correlacionados,
de maneira que as sétimas menores e maiores, embora ndo ocorram no mesmo
pulso elementar, sdo entoadas durante o mesmo campo. “J4 andei” pode ser con-
siderada uma versio estilizada do samba chula baiano, principalmente no que
tange ao seu arranjo instrumental, repleto de instrumentos de sopro, e porque
o canto em tergas paralelas é substituido por diversos paralelismos intervalares
(de sextas, quintas, tergas, unissonos). Independente disso, a estrutura ritmica
e melddica permanece a mesma.

Em meio a tantas semelhancas, surge uma questdo: poderiam as gravagdes
do samba carioca terem influenciado a prética do samba de roda, e dai terem
surgido tais semelhangas? Certamente, o samba carioca se fez e se faz cada vez
mais presente no Recéncavo Baiano através da midia, porém, ha duas contradi-
¢Oes para tal hipétese. Em primeiro lugar, diferente dos sambistas cariocas, os
sambadores do Recbéncavo pouco se referem ao samba carioca e ndo mencionam
sua influéncia, afirmando, pelo contrario, que o samba surgiu no Recéncavo, nas
senzalas baianas, muitas vezes até em suas préprias cidades. Em segundo lugar,
eles tém a capacidade j4 mencionada de transitar entre diferentes repertdrios
sem mistura-los.

Sendo assim, a comparagdo de ambos os sambas e a identificagdo de seme-
lhangas tdo claras parece confirmar que o samba chula - ou também “samba de
partido-alto” -, contendo diversos aspectos ainda presentes hoje no Recéncavo
Baiano, fez parte da realidade dos sambistas do Rio de Janeiro.

Os ritmos da roda



Conclusoes

0 samba de roda do Reconcavo Baiano passou a ser reconhecido nacional e inter-
nacionalmente com a nomeagao da Unesco, que trouxe mudangas tanto para os
representantes da tradigdo como para suas praticas. Esse momento de transi¢do
foi propicio para uma pesquisa aprofundada sobre o samba da regido que se
embasasse a0 mesmo tempo em dados e experiéncia de campo, assim como em
ampla documentagido audiovisual e bibliografica.

Ainda que todo tipo de cultura tenha uma face material e outra imaterial,
tradigdes orais musicais e coreograficas sdo mais vulneraveis a mudangas so-
ciais do que bens culturais materiais. Os resultados desta pesquisa mostraram,
por um lado, como principios ritmicos africanos se arraigaram na performance
do samba de roda, e até do samba carioca, apds séculos de sua transplantacdo
no Brasil; por outro, como os mesmos principios podem se enfraquecer tdo
rapidamente ao desaparecerem seus mestres. Dai considerar-se que a perda de
um mestre equivale a queima de uma biblioteca inteira. (KONO, 2009) Por sua
absoluta imaterialidade, concepgbes musicais podem ser ao mesmo tempo tdo
tenazes e tdo efémeras.

A gradual redugdo de mestres sambadores e de artesdos de instrumentos
musicais, unida ao desinteresse das novas geragdes pela forma de expressio,
culminaram nos registros do samba de roda como patrimdnio cultural nacio-
nal e mundial, assim como na elaboragio de politicas para a sua preservagio.
As novas condi¢des em que a tradig¢do é praticada atualmente denotam seu
processo de folclorizagio e espetacularizacio. Separa-se o fazer musical de seu
contexto funcional, a0 mesmo tempo em que se exige dos grupos e da musica
sua adequagio as demandas de apresentagio publica - sua profissionaliza¢do.

O exame minucioso dos trés principais estilos do samba de roda - samba
corrido, samba chula e samba de barravento - comprovou que suas diferen-
¢as ndo se restringem a regras de performance. A forma, o sistema tonal, estilo
do canto e a as técnicas de viola empregadas no samba chula distinguem-no
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claramente do samba corrido. Pesquisas futuras poderiam averiguar se essas
diferencas ndo denotam distintas origens sociais ou mesmo étnicas: por que o
samba chula apresenta tantas caracteristicas sertanejas e tem um significado
especial no candomblé de caboclo?

Ja o samba de barravento parece compor-se da fusio de aspectos musicais e
coreograficos dos dois estilos, apresentando caracteristicas predominantes no
samba corrido, apesar de ser equiparado por sambadores com o samba chula.
A andlise de sua ponte instrumental, de diversos relatos e documentos sobre
os estilos musicais sugere que o barravento, tal como praticado hoje, comporte
reminiscéncias estilisticas de uma tradi¢do que ja teria em grande parte desa-
parecido de Cachoeira.

Confusdes terminoldgicas e a escassez de documentacgio histérica sobre
o samba de roda dificultam a determinac¢io de suas origens. Entretanto, suas
caracteristicas performadticas e musicais atestam em diversos niveis seu pa-
rentesco com tradi¢des africanas, especialmente angolanas, para as quais uma
abordagem baseada na teoria musical europeia se mostra limitada. Os méto-
dos analiticos dessa teoria se desenvolveram dentro de contextos histéricos e
culturais muito diferentes daqueles do samba baiano. Por isso, as analises aqui
apresentadas buscaram respaldo nas teorias musicais africanas, sobretudo nas
obras de Gerhard Kubik e Tiago de Oliveira Pinto, que examinaram reflexos de
tais teorias na musica brasileira.

Ritmo é um dos elementos mais complexos e fundamentais do samba de
roda, que deve ser concebido tanto como formador de sequéncias timbricas,
quanto como organizador temporal de todos os acontecimentos musicais e
coreograficos, ja que resulta de movimentos humanos. Os limites da notagdo
ocidental para a representacgdo grafica da multidimensionalidade dos fenéme-
nos sonoros do samba - que se baseiam em padrdes ritmico-melddicos ciclicos
e em improvisac¢do - foram aqui elucidados para se desenvolver uma forma
de transcri¢do mais adequada. Uma solugio ideal, todavia, provavelmente nio
exista, afinal a decisdo sobre um determinado tipo de transcrigdo depende dos
objetivos especificos de cada pesquisa.

No samba de roda, as fun¢des musicais dos instrumentos percussivos obe-
decem a uma hierarquia sonora tipica dos conjuntos percussivos africanos, que
se estabelece em uma ordem exatamente inversa a da musica ocidental. Os ins-
trumentos mais graves cumprem papel de solistas improvisadores, formando
melodias timbricas a0 mesmo tempo em que marcam os beats; os intermedidrios,

Os ritmos da roda



de timbre difuso, sonorizam continuamente os pulsos elementares; os agudos
executam férmulas fixas, contendo linhas-ritmicas que servem como orientagdo
temporal para o evento musical. Tal hierarquia se vé recentemente alterada pela
introdugdo do surdo, que executa estritamente a marcagdo dos beats. E possivel
que sua adogdo no Recoéncavo Baiano tenha implicado na adogio de sua férmula
tipica do samba carioca, antes ausente na tradi¢do baiana. Como consequéncia,
a hierarquia funcional e sonora tipicamente africana da percussio € alterada.

Os principios ritmicos do samba de roda transcendem o ambito dos instru-
mentos percussivos, manifestando-se ainda, de maneira explicita ou latente, nos
instrumentos de corda dedilhada, no canto e na danga. Ritmo nao se restringe
a organizagdo temporal dos eventos sonoros, mas representa, como na Africa,
“a coisa mais perceptivel e menos material”**> (CHERNOFF, 1979, p. 23, tradugio
nossa) da cultura. A produgéo sonora relaciona-se diretamente com o movimen-
to, seja da danca ou da execugdo dos instrumentos. Dessa inter-relagdo surge
um padrio acustico-mocional microrritmico caracteristico tanto dos sambas
baianos e cariocas como de tradi¢des musicais angolanas.

E na prética dos instrumentos de corda dedilhada que se expressa a maior
heterogeneidade da tradi¢do. Enquanto que as formas de percussdo, do canto
e da danga sdo as mesmas em diferentes regides, distinguindo-se apenas de
acordo com os diferentes estilos, as técnicas empregadas no violdo, cavaqui-
nho, viola e baixo elétrico variam muito entre os grupos. Os instrumentistas
executam férmulas melddicas que representam uma reinterpretagio reduzida
e sem estruturas assimétricas claras do histérico toque em ré maior. Outros
grupos empregam sequéncias de acordes rasgados, a exemplo de conjuntos de
samba urbano, mesclam vestigios dos toques de viola com acordes, improvisagdo
e a ponte instrumental “barravento”. ViolGes e baixos elétricos podem ainda
executar uma linha de baixo, enfatizando fungdes harmoénicas previamente ine-
xistentes na tradicio.

Apesar das barreiras que fendmenos coreograficos, particularmente os de
influéncia africana, impdem para a sua analise e notagdo, foi possivel constatar
que os mesmos principios ritmicos da percussdo se manifestam na danga do
samba de roda. Pois ela é, como as dancas africanas e ao contrario das euro-
peias, policéntrica e multiplicadora, de modo que cada parte do corpo executa
movimentos distintos. No caso baiano, cada um desses movimentos incorpora
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respectivamente os pulsos elementares com seu padrio microrritmico, os beats
e as linhas-ritmicas.

O canto - assim como os toques de machete - de todos os estilos regionais
estrutura-se sobre os principios da linha-ritmica, isto é, sobre férmulas ritmico-
-melddicas assimétricas. Cada silaba coincide com um pulso de uma linha-ritmica
imaginaria. Esse aspecto surpreendente evidencia o papel essencial da linha-
-ritmica na formagZo dos eventos sonoros do samba de roda e parece se refletir,
ainda que com menos rigidez, em outros géneros musicais baianos. A origem
desse fendmeno pode estar nas relagdes estreitas que masica e linguagem man-
tém em culturas africanas.

A andlise integrada dos diversos niveis musicais demonstrou que uma de-
terminada linha-ritmica tende a perpassa-los, sendo sonorizada nas férmulas
ritmicas e na improvisagdo. Trata-se da mesma linha-ritmica do samba carioca,
denominada Kachacha em Angola, que se manifesta de diferentes formas no
samba de roda: deslocada em seus pontos iniciais e pivés, variada com mais ou
menos batidas, soando explicita ou latente através dos varios produtores sono-
ros - percussio, canto, violas. A linha-ritmica denota processos interessantes
de transculturagdo ao provar sua importancia como matriz ritmica do evento
musical através de sua incorporagdo em outros instrumentos e no canto.

Por outro lado, a fungdo original da linha-ritmica, tal como concebida na
Africa, reduziu-se no samba de roda. Se ela nio é executada continuamente, nem
por um tnico som penetrante, e muitas vezes nem € sonorizada explicitamente,
ela se tornou dispensavel para o timing do conjunto musical. A existéncia de trés
acentos ritmicos, dois agudos e um grave, salientados ciclicamente, sempre nos
mesmos beats, talvez funcionem como um ponto fixo para a orientagdo temporal
do ensemble, substituindo a linha-ritmica. Pesquisas futuras com sambadores
e sambistas poderiam averiguar até que ponto eles sdo cientes desse fato e se
deixam orientar pelo ponto fixo durante sua performance.

Conhecendo-se os principios formais do samba de roda, foi possivel identificar
suas recentes modificagdes e tendéncias. Seu processo de folclorizagdo transfor-
ma eventos espontaneos e intimos em espetéaculo. As exigéncias das apresenta-
¢Oes soma-se a substituicdo de mestres antigos por jovens musicos, o que significa
a substitui¢do de praticas antigas por novas, causando rupturas na tradigio.
As andlises musicais tornaram claro que mudangas sociais podem acarretar ndo
apenas em mudangas sonoras da pratica musical, mas na modificacdo de suas
estruturas. Sendo assim, o samba estiliza-se aceleradamente.
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Uma tendéncia a simetrizag¢do dos padrdes ritmicos, claramente percep-
tivel no canto e no toque das violas, pode ser uma consequéncia das rupturas
da tradigdo. Se musicos marcados por concepgdes ritmicas africanas executam
naturalmente férmulas assimetricamente estruturadas, que na teoria musical
europeia sdo entendidas como “sincopadas”, musicos orientados por essa teo-
ria tendem a deslocar tais “sincopes”, interpretando-as sobre o tempo forte.
O samba de roda passa a receber uma énfase sobre tempos fortes e fracos - re-
forcada ainda pelo padrdo de marcagido do surdo -, simetrizando-se.

As gravagdes, ensaios, apresentagdes dos grupos fixam, cristalizam deter-
minadas formas do samba do Reconcavo. Elementos tradicionais de todos os
estilos misturam-se com inovagdes advindas de géneros musicais comerciais,
formando esteredtipos da tradigdo. Os estilos regionais ja nio se diferenciam
muito, pois mesclam-se uns com os outros, tornando-se um unico “samba de
roda”. Dai surge a hipdtese de que o samba de barravento tenha passado por
um processo semelhante ao ser comercializado em Cachoeira décadas antes
das outras regides. Isso justificaria as contradi¢des entre suas descri¢des e sua
performance, a0 mesmo tempo que explicaria a fixagdo de um estereétipo em sua
prépria pratica: a ponte instrumental barravento. Talvez se constatem futura-
mente as mesmas contradi¢des em rela¢do ao samba de roda: serdo mencionadas
as particularidades poéticas, performaticas e musicais do samba chula, que, no
entanto, ndo serdo mais perceptiveis, pois terdo se fundido em um tnico estilo.

O reconhecimento internacional do significado do samba do Rec6éncavo
Baiano ocasiona a produ¢io de um esteredtipo também nacional. Musicos con-
sagrados difundem pelo Brasil um cliché do género musical, adequando-o ao
gosto do grande publico, ou seja, a uma estética musical ocidental. O samba de
roda oferecido pela grande midia trata-se de uma musica “aprazivel” ao gran-
de publico, que consiste de alguns elementos generalizados e simplificados da
tradigdo. Através da disseminacdo dessa imagem disseminada pela midia, que
se contrapde a imagem tradicional, sdo enfatizados os preconceitos relativos a
musica tradicional brasileira, que a tomam por “primitiva” e “inferior” as formas
musicais urbanas.

Se as politicas de salvaguarda tém a intencdo de promover a diversidade
cultural, elas acabam paradoxalmente impulsionando a homogeneizagio, pois
as tradicOes sdo pressionadas a se adequar a interesses externos e comerciais. Os
grupos de samba de roda tém de se organizar, ensaiar, adotar novos instrumentos
e pedir a avaliacdo de “especialistas em musica” para obterem sucesso dentro
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do novo contexto estabelecido. Eles tém de suprimir sua “primitividade”, isto é,
todos aqueles aspectos identificados com primitividade em um ideal de musica
ocidental: emprego exclusivo de instrumentos de percussio - julgados como
“batuque”, como “barulho desordenado” -, vozes estridentes e “desafinadas”,
musicas repetitivas - “monétonas” - sem introdugdo nem finalizagdo, harmonias,
melodias e textos “simples”, e assim por diante. O que se acaba suprimindo s3o
justamente suas particularidades, que, por permanecerem inacessiveis a maioria
da sociedade, sdo menosprezadas por ela. Promove-se a reprodugdo de semelhan-
¢as e ndo o reconhecimento e respeito pelas diferencas culturais.

No samba do Rio de Janeiro, processos de estilizagdo e adaptacdo de formas
musicais tradicionais a um circuito comercial se estabeleceram bem mais cedo.
A maioria das fontes histdricas sobre essas formas surge justamente com sua
urbanizagdo, com seu uso em gravagdes comerciais e sua apropria¢io por ma-
sicos externos ao contexto tradicional. Reconstruir a histéria do samba carioca
e verificar sua relacdo com o samba baiano apresentam-se como tarefas com-
plexas. Entretanto, a compreensido de seus principios formais abre uma nova
porta de acesso ao seu passado.

O samba carioca estrutura-se sobre os mesmos principios ritmicos africanos
validos no samba de roda, embora expressos muitas vezes de formas diferentes
das baianas. Sua presenca até mesmo na bossa nova desvenda os mistérios da
famosa batida do violdo de Jodo Gilberto. Enquanto que o conhecimento sobre os
sistemas ritmicos préprios de cada cultura musical pode contribuir imensamen-
te & compreensio de sua histdria, caracterizar os ritmos do samba e de outras
formas musicais brasileiras como “sincopados” pouco ajuda a esclarecé-los.

No Rio de Janeiro, o samba foi estilizado logo em seus primeiros registros
sonoros - e escritos -, devido tanto a limitag¢des técnicas como as impostas pelos
produtores e intérpretes das gravagdes. Assim como acontece com o esteredtipo
nacional do samba de roda, dificilmente se escutard nas primeiras gravagdes
comerciais do samba aspectos tradicionais como, por exemplo, vozes estridentes
e “desafinadas”, ja que esses ndo correspondem as expectativas de um publico
acostumado, na época, com formas musicais europeias. Aos poucos, no entanto,
emerge um interesse pelo exético, pelo folcldrico e pelo nacional e, junto dele,
esforcos em documentar essas manifestacdes. (VIANNA, 1999) Nas macumbas de
Getulio Marinho, por exemplo, e nos registros sonoros da Missao das Pesquisas
Folcléricas, tais aspectos tradicionais vém a tona.
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As semelhangas entre o samba de roda e o samba carioca, perceptiveis em
gravagGes antigas, unem-se ao fato de concepgdes ritmicas africanas ainda se-
rem essenciais em suas praticas, indicando assim a estreita ligagdo histérica
entre ambas as formas geograficamente distantes. O reconhecimento de estru-
turas musicais idénticas entre elas, a partir da comparacio de diversas musicas,
indica que o samba de roda se encontrava entre as praticas musicais no Rio de
Janeiro até meados do século XX, e que o samba carioca pode ter nascido da
estilizacdo do samba baiano.

Tal fato nio justifica, no entanto, que o samba tradicional baiano seja vis-
to como “raiz” do seu irmao carioca. Af estd implicita uma ideia evolucionista,
na qual géneros musicais se desenvolvem linearmente - evoluem - a partir de
formas primitivas. De acordo com ela, o samba carioca teria “modernizado” e
“urbanizado” expressdes musicais rurais tidas como antiquadas, como se diz do
batuque e do lundu. Os complexos processos transculturais responséaveis pelo
surgimento, manutencio e transformacio das tradigdes musicais sdo simplifi-
cados em uma linha genealdgica unilateral.’*® Fen6menos culturais ndo podem
ser compreendidos linearmente; tratam-se de tramas complexas em interagdo
constante com seu contexto social e histérico. Se o samba carioca nasceu do
baiano, isso nio significa nem que a forma baiana seja sua unica influéncia, nem
que ele seja uma versdo melhorada, evoluida. Pelo contrario, cada género tem
sua propria histéria, que dialoga com muitas outras.

Para a compreensdo das respectivas histdrias se fazem necessarias mais
andlises sistemdticas das expressdes musicais brasileiras, como ja defendia
Oneyda Alvarenga (1946) e Edison Carneiro (1974). Este estudo contribui para
suprir a necessidade de andlises musicais da rica diversidade cultural brasileira,
mostrando a amplo horizonte que esse tipo de pesquisa pode atingir. A analise
musicoldgica, quando contextualizada, tem o potencial de transcender a mera
identificagdo de caracteristicas musicais especificas, esclarecendo fatos histéri-
cos e sociais. Ela pode também cooperar na preservagio e transmissio das tradi-
¢bes ao materializar em documentos escritos e audiovisuais sua imaterialidade.

Embora a diversidade cultural de nosso pais seja reconhecida pelos quatro
cantos do mundo - e até pela Unesco -, o préprio brasileiro desconhece suas
tradigGes. A documentagido e compreensio da complexidade do samba de roda
oferecidas aqui idealizam a valorizagdo de suas particularidades e variantes,

163  Para uma critica da historiografia da musica popular brasileira, especialmente do samba, ver Napolitano
e Wasserman (2000).
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bem como sua legitimag¢do enquanto género musical e coreografico. O samba de
roda do Recbncavo Baiano, que se manifesta através de no minimo trés estilos
diferentes, ndo é nem mera “raiz” de outros sambas, nem a sua versio primitiva:
é uma das variadas e ricas formas de expressdo encontradas por todo o Brasil.
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