A CONSTRUCAO DA IDEIA DE TRADICAO NO SAMBA

Felipe Trotta / Jodo Paulo M. Castro

BEBADACHAMA (Chamamento)

Chama que o samba semeia a luz de sua chama
A paixdo vertendo ondas, velhos mantras de Aruanda
Chama por Cartola, chama por Candeia,
Chama Paulo da Portela, chama

Ventura, Jodo da Gente e Claudionor
Chama por Mano Heitor

Chama Ismael, Noel e Sinh6

Chama Pixinguinha, chama

Donga e Jodo da Baiana

Chama por Nond

Chama por Cyro Monteiro

Wilson e Geraldo Pereira

Monsueto, Z¢é com Fome e Padeirinho
Chama Nelson Cavaquinho

Chama Ataulfo

Chama por Bide e Margal

Chama, chama, chama

Buci, Raul ¢ Arn6 Canegal

Chama por Mestre Margal

Silas, Osério e Aniceto

Chama Mano Décio

Chama por meu compadre Mauro Duarte
Jorge Mexeu e Geraldo Babao

Chama Alvaide, Manacéia e Chico Santana
E outros irmaos de samba

A cang¢io Bebadosamba, de Paulinho da Viola — da qual o trecho acima foi extra-
ido -, pode ser tomada como um bom exemplo do que se convencionou chamar de
3 P~ ”» : : “ : ”»

tradi¢do” no samba. O primeiro verso - “o samba semeia a luz de sua chama” -
remete a idéia do estabelecimento de um repertério referencial, uma “fonte” na qual
os sambistas de agora vio “beber”. O que é, afinal, esse repertério?

No nosso entender, o repertério é uma representaciao desta “tradicio”: um signi-
bl
< L. _ . beri
ficante complexo, que denota uma série de relacoes e sentimentos experimentados
por um determinado grupo num determinado lugar e por algumas razdes. Na can-
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¢do, o repertério se manifesta a partir dos autores referenciais, uma espécie de patri-
monio do samba: as obras dos autores citados. A nogio de repertério remete a idéia
de escolhas de determinados eventos, fatos e pessoas, que compartilharam determi-
nadas afinidades ¢/ou sensag¢des. Assim Paulinho, ao chamar por “Cartola, Candeia,
Paulo da Portela, Ventura, (...) e outros irmios de samba”, procura evidenciar seu
compromisso, sua afinidade, e mesmo seu sentimento de pertencimento a um gru-
po. As escolhas que compdem o repertério (re)contam uma histdria sobre o samba e
também sobre determinado perfodo histérico. Nesta perspectiva, podemos pensar
que os objetos selecionados e hierarquizados revelam a forma como a histdria é e
serd contada. O ato de contar uma histéria revela como a memoria € acionada e a
forma como determinados eventos do passado sdo re-elaborados, inseridos em even-
tos e experiéncias do presente. O passado revelado pelas imagens e simbolos evoca-
dos é ordenado segundo os significantes estabelecidos no presente.

Ao mesmo tempo, a elaboragido de um repertério com signos, imagens e simbolos
claramente definidos e identificaveis deve ser compreendida como um elemento de
diferenciagdo em relagdo a outros repertérios com outros simbolos e imagens. A
construgio do outro pressupde a existéncia do 7ds. Desta forma, podemos sugerir
que a elaboracdo de um repertério permite a criagdo de um 7nds em oposi¢io ao
outro, ou, como assinalaria Cardoso de Oliveira, uma “identidade contrastiva”.! Vale
ressaltar que tanto o ouzro quanto o 2ds se inserem em um mesmo campo de dispu-
tas por espagos sociais politicos e culturais.

As estratégias acionadas pelos individuos e grupos sociais para se diferenciarem
podem ser vistas de formas bem variadas. Dentre estas, podemos destacar aquelas
que constréem um discurso de “autenticidade” ou de “tradi¢ao”. Neste sentido, en-
tendemos por tradi¢io “um conjunto de priticas, normalmente reguladas por regras
ticita ou abertamente aceitas; tais priticas de natureza ritual ou simbdélica visam
inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeti¢do, o que impli-
ca, automaticamente, numa continuidade em relagdo ao passado. Alids, sempre que
possivel, tenta-se estabelecer continuidade com um passado histérico apropriado.”

A cangdo de Paulinho, langada em 1996, tem ainda uma func¢io simbélica im-
portante: caracterizar o universo no qual procura inserir sua obra e a si mesmo.
Desta forma, ele e seu grupo fundam sua idéia de tradi¢io. A construgdo do univer-
so caracteriza uma oposi¢io ao estilo musical que desde o inicio dos anos 90 se
convencionou chamar de pagode. Desde o surgimento do pagode, o samba produzi-
do a partir desta idéia de tradi¢io, como o recontar de uma histdria e representado

Oliveira, C. de, Identidade, etnia ¢ estrutura social, Sao Paulo: Livraria Pioneira, 1976, p.44.

2 Hobsbawm, E. & Ranger, T., A inven¢do das tradigoes, Rio de Janeiro: Ed. Paz e Terra, 1997, p.9.

CADERNOS DO COLOQUIO



64 Felipe Trotta / Jodo Paulo M. Castro

pelo repertério dos compositores citados na can¢io, passou a ser classificado comer-
cialmente como samba-de-raiz, um termo que por si s6 ja caracteriza uma oposi¢io.

Esta oposicio pode ser notada — de uma maneira particularmente raivosa e con-
tundente — na fala de Elton Medeiros, que caracterizou esse “novo (sub-)género
musical” como “uma laranjada sem laranja”.’> A idéia de cronologia, fonte ¢ de tradi-
¢do estd bastante presente nessa metdfora, que sintetiza um pensamento corrente
sobre a oposi¢io pagode x samba-de-raiz: um produto produzido a partir de uma
matriz sem a esséncia histérica dessa matriz.

2

Como veremos a seguir, essa “laranja” é uma construgdo simbélica baseada em
préticas e relacées do passado, cuja aplicagdo no samba atual se d4 hierarquizada e
de maneira nada uniforme, ou seja: nio existe consenso sobre as “regras de género™
que determinam que uma ou outra manifesta¢io seja mais ou menos tradicional.

BREVE HISTORICO

A histéria do samba é apresentada geralmente como um conjunto continuo de
eventos realizados por determinados individuos em determinado perfodo. A histéria é
organizada como um conjunto coerente de eventos cronologicamente ordenados,
que deve ser apreendida como o resultado de intengdes subjetivas e objetivas. Ao
contar uma histdria, seja ela biogréfica, ou de um determinado fendémeno, propde-se
um conjunto de eventos (mesmo que nio sejam cronoldgicos) com um tipo de orde-
nacio, uma seqiiéncia que o torne apreensivel e inteligivel. Porém, a construg¢io de
uma seqiiéncia que fornega inteligibilidade constitui-se a partir da escolha de deter-
minadas relacdes e fatos em detrimento de outros. Assim podem ser compreendidos
os relatos acerca da histéria do samba que fornecem um conjunto de seqiiéncias
l6gicas e coerentes, passiveis de inserir um sentido e um contetdo ao relato.

O discurso sobre samba-de-raiz procura, desta forma, estabelecer uma demarcagio
temporal, ou seja, estabelecer o ponto de origem ou o que poderfamos chamar de
inicio do samba: um perfodo de aproximadamente 30 anos entre as décadas de 10 a
30. Nesta época, o crescimento da cidade e a migragdo interna faziam com que o Rio

Medeiros, E. apud Mesquita, C. e Vale, R., “A guerrilha do samba do bem”, Revista palavra, ano 1,n°7,
outubro 1999, p.41.

Segundo Franco Fabbri, um género musical pode ser definido como “um conjunto de eventos
musicais (reais ou possiveis) cuja ocorréncia € governada por um conjunto definido de regras social-
mente aceitas”. As regras sio demarcadores caracteristicos de cada género ¢ ele as divide em regras
formais, técnicas, sociais, ideolégicas, semidticas, comportamentais, econdmicas e juridicas. Fabbri,
F., “A Theory of musical genres: two applications”, in Popular music perspectives, ed. Tagg, P. &

Horn, D., IASPM, Géteborg & Exeter, 1982, p. 52.
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de Janeiro recebesse grandes contingentes de trabalhadores nio-qualificados e ex-es-
cravos. Essas populagdes, por diferentes razdes (econdmicas e sociais), foram levadas a
ocupar “progressivamente os mangues da Cidade Nova, a concentrar-se em c6mo-
dos e pordes de aluguel de casas do centro da cidade (...), a subir os morros de Santo
Antdnio e da Providéncia (...) e depois partir para os subtirbios mais distantes.”

Como observa Tinhorio:

a conseqiiéncia cultural da coexisténcia de tais comunidades regionais iria
ser a tentativa de estender suas afinidades de origem as formas de diversio, o
que transformaria a cidade do Rio de Janeiro, no fim do século XIX e inicio
do século XX, num verdadeiro laboratério de experiéncias fragmentadas de
usos e costumes de origem rural.”®

Este grupo social tinha como principal forma de lazer as priticas de danga e
musica coletivas, que inclufam o maxixe, o lundu e o samba. Uma vez que esses
encontros eram ferozmente reprimidos pela policia,” essas rodas passaram a ocorrer
no alto dos morros ou nas casas das famosas tias baianas.?

Neste momento, podemos identificar que a pritica do samba (como musica e
como danca) estava ligada ao lazer, a diversdo, a festa. Mas também fornecia valores,
normas de conduta, estabelecia c6digos de referéncia. De certa forma, podemos falar
que estas praticas incidiam sobre o estilo de vida, sobre o cotidiano, sobre a natureza
das relagoes estabelecidas.

No carnaval, as associacdes recreativas (blocos e ranchos) dispunham de lugar
proéprio para o desfile e ndo eram reprimidas. Os folides da Praga Onze, entretanto,
viviam em choque com a policia, o que fez com que um grupo de moradores do
morro do Estdcio organizasse “um bloco destinado a sair no Carnaval pacificamente
ao som de sambas, como os ranchos saiam ao som de marchas.”

As atividades das escolas nio se restringiam, porém, ao Carnaval. Em seus espa-
¢os, os individuos se reuniam regularmente nas chamadas rodas de samba. O sam-

wu

Tinhorao, J. R., Histdria social da miisica popular brasileira, Sao Paulo: Ed. 34, 1998, p.263.
¢ Ibid., p.265.

Sobre a repressio policial a esses encontros podemos destacar uma frase de Cartola: “Sabe, naquela
época samba era coisa de malandro e marginal”. (Cartola, apud Silva, M. B. & Oliveira Filho, A.,
Cartola, os tempos idos, Rio de Janeiro: Funarte, 1997, p.46).

Tinhorio, op. cit., p.292.
?  Ibid., p.292.
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ba, na sua defini¢do mais ampla, era percebido por essas populagdes como um ele-
mento aglutinador, que era realizado por pessoas especificas em lugares especificos.
Nas rodas de samba, os participantes nio apenas expunham suas musicas, mas co-
miam, bebiam. As rodas eram percebidas nio apenas como um espago para o sam-
ba, mas também como um espago de sociabilidade.

As escolas passam a ser, entdo, ndcleos agregadores de individuos de uma mesma
regido (morros ¢/ou bairros) em torno do samba, como um espaco de interagio duran-
te o ano todo. Os principais lideres das escolas eram, neste tempo, os compositores,
cuja identificagio com as mesmas chegou ao ponto de, muitas vezes, eles serem cha-
mados pelo nome da escola: Paulo da Portela, Bide do Esticio, Cartola da Mangueira.

Segundo podemos perceber nos relatos sobre essa época (ja estamos falando dos anos
30, da fase dos desfiles oficiais e das escolas estruturadas e organizadas com cargos e
fung¢des determinadas como a de presidente, diretor de harmonia etc.), havia um senti-
mento de auto-suficiéncia que norteava a agao dos compositores das escolas, seus lideres
naturais. A organizagao da escola estava nas maos dos sambistas, como podemos ver nas

palavras de Monarco: “O tema era nosso, o sofrimento era nosso, era tudo nosso”.!!

O aspecto interessante da fala de Monarco € a identificagdo de um 7ds, ou seja, de
algo que € (ou foi) nosso mas que agora nio é mais, pertence a outro, ou a outra
coisa. Existe nesta fala, assim como em outras que se referem ao samba-de-raiz, uma
qualificagio sobre quem pode e € incluido em um 76s e aqueles que sdo incluidos
em um outro. Esta é uma questdo que a nosso ver é fundamental para a compreen-
sdo do discurso dos sambistas que afirmam que as escolas “perderam a tradigdo”.
Isso porque a partir de determinado momento (meados da década de 40 até o final
dos anos 60, de maneira diferente em cada escola) novos personagens surgem no
universo das escolas de samba, redefinindo as rela¢des internas. Surgem personali-
dades como a figura do bicheiro, do carnavalesco, ou seja, de pessoas que nio com-
partilhavam os mesmos interesses com os sambistas em relagio a escola de samba.
Um segundo aspecto € a transformacio da prépria competigio, que se profissionali-
za, que valoriza o visual, as alegorias, gerando lucros mais substantivos e estabele-
cendo um novo padrio de desfile. Neste processo, os sambistas perdem espaco e
poder, e a escola deixa de ser “deles, tudo deles”.

Uma vez que esse processo ocorre em praticamente todas as escolas, os sambistas
se véem obrigados a brigar por outros espagos onde possam compartilhar suas afini-
dades, seus interesses, seus estilos de vida. A partir deste momento, podemos identi-

10" Castro, J. P. M., Ndo tem doutores na favela mas na favela tem doutores, Dissertagio de Mestrado,

Programa de Pés-Graduag¢io em Antropologia Social, Rio de Janeiro: Museu Nacional/UFR], 1998.

11

Monarco apud Mesquita, C. e Vale, R., op. cit., p.37.
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ficar que as rodas de samba passam a ocorrer em locais distantes das escolas, em
bares do centro, da Zona Sul e quintais e terreiros dos subtrbios.'? Paralelamente, o
espago do samba na industria cultural (incluindo todas as manifesta¢oes: shows,
rddio, discos, a incipiente televisdo), que jd havia sido grande, encontra-se reduzido.
Entretanto, os sambistas agora precisam dele mais do que antes, pois eles se afasta-
ram das escolas. O que estd sendo valorizado neste momento ¢, na verdade, uma
vivéncia, a recuperacdo de uma atividade de lazer, de um espago, dos valores que as
rodas, as musicas, e os encontros propunham.

A TRADICAO DO SAMBA NO FINAL DO SECULO XX

A grande novidade para o samba da década de 90 foi o enorme sucesso comercial
alcangado pelos chamados grupos de pagode. Estes artistas, elaborando algumas regras
bésicas do samba (como o ritmo, utilizagdo do coro, uso de percussdo e determinados
caminhos melédicos e harménicos) e transgredindo® outras, obtiveram grande éxito
mercadoldgico, atingindo patamares de venda jamais alcangados antes pelo género.

Junto com esse sucesso, esses grupos desencadearam um processo de rejei¢ao por
parte de determinados setores da imprensa, que os acusava de deturpar o samba ou
de um empobrecimento da estética do género. Podemos ter idéia da ferocidade das
criticas com o exemplo a seguir, de autoria do jornalista Mauro Dias:

“No fim dos anos 80, Zeca Pagodinho entrou em baixa. Entraram em baixa, com
ele, todos os verdadeiros sambistas, que foram sendo substituidos, por forga dos
lobbies, pressdes econdmicas, campanhas publicitirias pelos assim chamados pa-
godeiros modernos — os grupos que “sambam” coreografias, vestem uniformes e
cantam bobagens de pouca inteligéncia, ritmo duro, nenhuma beleza.”"

Na tentativa de diferenciac¢do entre o grupo de sambistas “mais antigo” — alguns
experimentando algum éxito comercial como Beth Carvalho, Paulinho da Viola,
Zeca Pagodinho e, em menor escala Monarco, Nelson Sargento e Wilson Moreira —
¢ os grupos como Raga negra, S6 pra contrariar e Eo tchan, passa a ser utilizado o
termo “samba-de-raiz”.

Um dos marcos desse momento foi o restaurante Zicartola, que funcionou na década de 60 na Rua
da Carioca. Desta mesma época datam os shows Rosa de ouro e Opinido, que apresentaram para
o ptblico da Zona Sul artistas como Clementina de Jesus e Z¢& Kéti.

Segundo Fabbri (op. cit., p.61), um novo género se forma a partir de transgressdes nas regras de um
ou mais géneros anteriores. Ndo estamos afirmando que o pagode é um outro género, mas um sub-
género do samba que pode eventualmente transgredir algumas “regras”, mantendo os demar-
cadores principais do samba.

" Dias, M., “O anjo da guarda do samba”, Caderno 2 — O Estado de S. Paulo, 29/1/1999.
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O aspecto principal desta diferenciagdo reside no fato de os sambistas nio reco-
nhecerem na musica desses grupos os mesmos ideais de vida e de sentimentos que
estiveram na origem do samba, e aos quais dizem compartilhar, afirmando sua he-
ranca. Desta forma, vio se definindo os elementos que identificam algo como auzén-
tico em oposicio a algo ndo auténtico. Os “sambistas” seriam mais auténticos que os
“pagodeiros” (que virou até um termo pejorativo), pois estariam vinculados por uma
heranca comum aos mesmos interesses, anseios e expectativas dos sambistas do pas-
sado. Nota-se que os sambistas estdo alijados das praticas das escolas de samba, e
tentam desde a década de 60 uma inser¢do na inddstria fonogrifica, conseguida
rapidamente por esses novos grupos. E, para piorar, ainda experimentam alguns
conflitos entre sua posi¢do de “artista” (o profissional que ganha para fazer shows e
cuja musica é um produto do qual ele tira a sua subsisténcia) e a prética informal
das rodas de samba, essencialmente amadora, mas que estabelece um intercimbio
entre os individuos do grupo e funciona como um espaco de sociabilidade.”

Entdo, o que estd em jogo € mais uma forma de diferencia¢io, ou seja, de cons-
trugio de uma identidade do que uma discussdo sobre géneros ou praticas musicais.
Desta forma os sambistas invocam o passado, os nomes, as festas, as rodas, os even-
tos, construindo um legado, uma heranga como forma de se contrapor aos grupos de
pagode. Neste sentido constréi-se uma tradigio. Por outro lado, € preciso criar re-
gras e normatizar determinados comportamentos e procedimentos, permitindo, desta
maneira, criar padrdes ditos objetivos, como aparece neste trecho de uma entrevista
de Dona Ivone Lara: “Vocé vé perfeitamente em que os pagodes estdo pecando hoje:
é a qualidade da letra. Tem umas letras de apelacio, repetitivas, enquanto os gran-
des mestres ndo tinham isso”'® [o grifo € nosso].

Na tentativa de estabelecimento de critérios objetivos de distingdo, costuma-se des-
tacar o papel “nefasto” da industria fonogréfica, como os “lobbies, pressdes econdmi-
cas e campanhas publicitirias” citadas por Mauro Dias, ou o discurso de Tinhorio,
para quem o pagode ¢ uma “dessas explosdes eventuais de um ou outro género ou
estilo de musica urbana realmente brasileira, irrompidas como modas temporérias ao
sabor dos interesses da inddstria do disco”."” Leticia Vianna destaca o papel preconcei-
tuoso da temdtica sexual essencialmente machista, observando que em muitos sambas
“a mulher é um mero fragmento do corpo”.” Muitas vezes as criticas aparecem de

Podemos exemplificar essa contradi¢do com um trecho de uma entrevista do sambista Walter Alfaiate:

“Se eu aparego [nas rodas] vdo querer que eu cante e se eu cantar toda hora por ai quem € que vai nos
o . o

meus shows?” in Revista palavra, ano 1, n° 7, outubro de 1999, p.43.

* TIbid., p.35.
Tinhorao, op. cit., p.342.
Vianna, L., Bezerra da Silva, produto do morro, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998, p.135.
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forma genérica, como no discurso de Elton Medeiros: “E uma balada acompanhada

de instrumentos de samba. Nio tem sincope, o desenho musical do samba”."

Porém, gostarfamos de chamar atengdo para o fato de que as “regras do género”,
isoladamente, ndo justificam tal hierarquizagio. Pois o préprio repertério referenci-
al — representante dos sentimentos que sdo eleitos como tradicionais — possui gran-
de amplitude estética, sendo impossivel caracterizar um Gnico estilo ou uma dnica
tendéncia estética do samba.

Preferimos adotar, entdo, a hipétese de Rafael Bastos, para quem o pagode é o samba:

O pagode — este samba tdo auzéntico quanto o seu ancestral, avaliado inclusive,
pelas elites, como imoral e vulgar — o que representard neste cendrio [da musica
brasileira dos anos 90]? O que €, 0 que é que a0 mesmo tempo nio é nem interior
nem exterior e que se define como um dos pélos de uma apaixonada relagio
entre rivais? Desejo sugerir que o pagode é o samba, ele mesmo, o Brasil pretea-
do-branqueado, um mundo sempre em movimento ¢ em luta (inclusive em tor-
no das relagdes Rio-Bahia), pedindo passagem.”

SAMBA & PAGODE

Se na nossa hipétese de abordagem do samba as diferenciacdes entre os sub-
géneros pagode e samba-de-raiz nio se explicam, nio podemos negar que hé, dentro
do universo do samba, virias diferengas estéticas. Entendemos, por exemplo, que a
obra de Silas de Oliveira guarda uma relagio apenas tangencial com a de Noel Rosa,
que, por sua vez, tem um estilo muito distinto de Paulinho da Viola ou Zeca Pago-
dinho. Se formos ainda mais radicais, um mesmo autor apresenta musicas tio dife-
rentes umas das outras que, as vezes, nem conseguimos enquadri-las nessas classi-
ficagdes fechadas. Desta forma, o que queremos demonstrar é que as diferencas
entre o pagode e o samba-de-raiz sdo tantas quanto as das obras de Jodo da Baiana e
Noel Rosa. Assim, a idéia de tradicao deve ser entendida como um discurso, como
uma forma de construir uma identidade, um 7ds em oposi¢ao a uma outra identidade.

Vamos analisar alguns exemplos, como a musica A Barata, langada em 1994 pelo

grupo 86 Pra Contrariar, que Leticia Vianna classificou como uma musica “aviltante™':

Medeiros, E. apud Mesquita, C. e Vale, I, op. cit., p.41.

Bastos, R., “Musicas latino-americanas hoje: musicalidade e novas fronteiras” in Torres, R., ed., Mii-

sica popular en America Latina, Santiago do Chile: FONDART, 1999, p.33.
Vianna, L., op. cit., p.136.
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Toda vez que eu chego em casa

A barata da vizinha estd na minha cama
Diz af o que cé vai fazer

Eu vou comprar um pau pra me defender
Ele vai dar uma paulada na barata dela
Ele vai dar uma paulada na barata dela

O conteddo sexual e machista dessa letra é evidente. Mas serd que isso € real-
mente novidade no repertério do samba? O que podemos dizer, por exemplo, do
conteddo sexual do samba Mastrugo e Catuaba de Aldir Blanc e Claudio Cartier:

Veio a comadre bater no portéo 14 de casa
Pra contar que meu compadre nem comegou, ji acaba
Esse cara precisa de um ché de mastrugo e catuaba

Serd que um chd para melhorar o “fuque-fuque” que “anda rugo” na cangio
acima trata o tema sexo de maneira tdo diferente quanto a “barata na minha cama”?
E se o problema deste pagode é a violéncia contra a mulher, o que dizer de um
samba de Noel Rosa (década de 30!) intitulado Mulher Indigesta:

Mas que mulher indigesta
Merece um tijolo na testa

Sejamos objetivos: hd alguma diferenca sob o ponto de vista moral e ético entre
uma “paulada na barata dela” e um “tijolo na testa”? E o que dizer entio sobre o
machismo na famosissima Amélia de Ataulfo Alves e Mério Lago?

Amélia ndo tinha a menor vaidade/Amélia que era mulher de verdade
e na cang¢io Emilia, de Haroldo Lobo e Wilson Batista?

Quero uma mulher que saiba lavar e cozinhar
E de manhi cedo me acorde na hora de trabalhar

Ha4 casos no pagode que o contetido sexual se manifesta apenas indiretamente
ou que fica evidenciado apenas pelas coreografias dancadas durante a performance
desses artistas. Mesmo assim, muitos dos elementos utilizados para mencionar o
tema podem ser encontrados no repertério do chamado “samba tradicional”. As ono-
matopéias da misica que dd nome ao famosissimo grupo Eo tchan, possuem signi-
ficado extremamente vago e amplo.
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Segura o tchan, amarra o tchan
Segura o tchan tchan tchan tchan tchan!

O samba Pam pam pam pam, de Paulo da Portela, utiliza esse mesmo recurso, s6
que com uma significagdo mais literal: do bater na porta.

Pam pam pam pam

Quem ¢ que estd batendo af

Pam pam pam pam

Ora bate com a cabegal

Antes que o mal cresga, antes que eu me aborreca
Pam pam pam pam,

Ora bate com a cabega

Alids, nao podemos deixar de notar que h4 uma certa dose de violéncia — gratuita
— na letra deste samba, mais uma vez sob forma bem humorada e divertida.

Como podemos ver, os elementos empregados nos pagodes ndo diferem dos ele-
mentos presentes no repertério do samba. Por exemplo, a repeticio das notas na
melodia, que podemos identificar no pagode A Barata:

To- da vez que_eu che-go_ em ¢a - sa a ba- ra- ta- da-vi - zi-nha-14 na minha ca-

ma To - da vez que_en che-go em ca - sa a ba-ra-ta da vi - z-nha tA pa minha  ca

ma diz a - f Seu  Va-lto que cé vai fa- zer €U VOUuCOom- prar um . pau pa-ma me de - fen

der e- le vaidar u-mapau - la-da na ba-ra-tadela e- le vaidar u-mapau - ladanabara - ta dela
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Este tipo de estruturagio melédica, que aparentemente pode ser interpretado
como recurso de pouca inventividade, é um recurso antigo no repertério do samba.
Compare a utilizag¢do das notas repetidas de A Barata com o samba Batuque na cozi-
nha, de Joao da Baiana:

Ba- tequena co- zi-nha a si- nhd ndo quer por causa do ba - tu-que eu que- brei men pé

As notas repetidas, alids, tornaram-se elemento tio comum nos sambas que chega-
ram a ser satirizadas durante a bossa nova (Saméba de uma nota sé). Chico Buarque faz
uso sistemdtico deste elemento sem jamais ter sido acusado de empobrecimento. De
sua obra, podemos exemplificar com o inicio do conhecido Samba do grande amor:

Ti- nha ci pra

Outro elemento do fragmento melédico inicial da A Baraza é o arpejo do acorde
de I6, empregado a exaustdo por alguns compositores “tradicionais”. Sua utilizagdo
estd presente em diversos sambas e choros de todas as épocas. Noel Rosa inicia a sua
Conversa de botequim (em parceria com Vadico) com um arpejo sobre esse acorde:

o

Seu gar-¢om fa-¢a_o fa - vor de me tra-zer de - pres - sa

Um exemplo mais recente da utilizagio deste arpejo pode ser encontrado no

Argumento, de Paulinho da Viola:
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(8] Mas ndo meal - te-reo sam - ba lan - W _as sim
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Nos corredores das escolas de musica e nas entrelinhas dos textos académicos sobre
os géneros musicais de maior vendagem (o pagode incluido), é comum a critica a
pobreza harmonica. Esta critica, no caso do samba, nio tem o menor cabimento. Sam-
bas importantes no repertério apresentam harmonias simples, como Bazuque na cozi-
nha (ver exemplo acima) e Alguém me avisou, de Dona Ivone Lara e Délcio Carvalho:

BERZARURZARAR ZARARZARY
Foram me chamar Eu estou a-qui, que é que hd Eu vim de 14 eu vim de 14
pequenininho

Sobre essa questdo da harmonia, por exemplo, poderfamos dar um pequeno exem-
plo comparativo das estruturas harménicas de um pagode famoso (O zeu chamego) e de
um samba da Portela composto pelo lendério Alcides, o “malandro hist6rico da Portela”:

O teu chamego (Beto Corréa/ Pagon/ Licio Curvelo)

Gravado pelo Grupo Raca

|[Im | % | IVm | % | V7 | % | Im | Im V7 | Im | Im VZ/IV | IVm | % |
| V7| % | IbII° | Im V7 | |: 1| VIm | IIm | V7L | IIm | V7 | 1:]|

Eu vivia isolado no mundo (Alcides da Portela)
| Im | % | Im7® | V7 | Im | % | Im | % | Hm7®/IV | V7/IV | | Hm7®/IV
| VI/IV | Vi | % | % | % | V7 | % | Im | % | Tm7% | | V7| % | Im ||

Observando os dois exemplos acima, podemos constatar que complexidade har-
monica nio pode ser um pardmetro utilizado para diferenciac¢io entre um pagode e
um samba. Ambos possuem uma estrutura bdsica subdominante—dominante—toni-
ca, com uma modula¢io para o homdnimo maior (no caso do O teu chamego) ou
uma inclinagio para o IVm (em Eu vivia isolado no mundo). O esquema modulaté-
rio de O teu chamego é até mais complexo do que o do samba de Alcides, o que
demonstra que a questdo da harmonia isoladamente nao pode conferir um status de
objetividade, em nenhum dos dois casos e, mais, ndo pode sequer ser utilizada como
representagdo de “autenticidade” ou de “tradigio”.

O que pretendemos demonstrar aqui é que o que é chamado de “tradicional” no
samba €, na verdade, uma re-construgio de um conjunto de préticas, sentimentos e
expectativas que procura estabelecer uma “continuidade em rela¢io a um passado
apropriado”.?2 O passado escolhido é simbolicamente projetado em um repertério

22

Hobsbawn & Ranger, op. cit., p.9.
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ideal, que passa a representar a histéria recontada das préticas passadas. Toda essa
estratégia tem a intencdo de afirmar uma diferenga de um grupo (nds) em relagdo ao
outro. Desta forma, a identidade do primeiro estd criada em contraste ao outro, ge-
rando em seus individuos (do grupo “criado”) o sentimento de pertencimento a
algo. Portanto, o que se costuma chamar de tradigio estd muito mais ligado as ex-
pectativas e a construgio dessa identidade contrastiva do que de fato ao repertério e
aos compositores que integram esse repertério, meros representantes simbdlicos deste
movimento.

Nio estamos defendendo que o pagode é uma musica de qualidade ou que o
samba chamado de “tradicional” é uma musica pobre. A questdo que se coloca aqui
nio é um juizo de valor sobre nenhuma das manifestagdes. Estamos afirmando que
a matriz estética-histérica de ambos os “estilos” é exatamente a mesma, e que o
discurso da “tradi¢io” ndo tem validade para estabelecer essa distingdo estética. Por
outro lado, no estamos negando a necessidade de algum tipo de avaliagio estética
sobre musica, que pode, inclusive, ser valorativa. Estamos apenas demonstrando
que tal avaliagdo ndo pode ser feita a partir de uma identifica¢io ou ndo com uma
“tradigdo”. Se queremos emitir juizos de valor sobre esta ou aquela manifestacdo
musical, precisamos desenvolver esses critérios, problematizando-os.

Entendemos que o samba é uma manifesta¢io cultural complexa que abrange
iversas outras “sub-manifestacoes” (ou manifestacoes adjacentes, se preferir). Em
d t b fest fest d tes, fe E
outras palavras, trata-se de um género (entendido da sua forma mais ampla, com
determinados demarcadores — “regras” - sociais, econémicos, técnicos e formais
b b
que incorpora diversos sub-géneros entre os quais fazem parte o samba-enredo, o
partido alto, a bossa nova... e o pagode. Ou seja: nio existe laranjada sem laranja!
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