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Introducgao

O presente artigo apresenta parte das discussdes empreendidas através da
dissertagdo de mestrado Airto Moreira: do sambajazz a musica dos anos 70 (1964-
1975) (DIAS, 2013), estudo em que tratamos da relevancia do percussionista,
baterista, cantor e compositor Airto Moreira, tendo como enfoque sua performance a

bateria entre os anos de 1964 e 1975.

Na dissertagcao acima citada discutiu-se um conjunto de cinco procedimentos
musicais — uso “melddico do chimbal no pé esquerdo; adaptagcbes de ritmos
nordestinos para a bateria; adaptagdes do samba para métricas impares; solos de
bateria; e percussdao combinada com a bateria —observados como aspectos
distintivos de sua pratica artistica e discutidos enquanto ideias que serviram para
situar, qualificar e distinguir sua atuacao, assim como para aponta-lo como um ponto
de contato fundamental entre duas gerac¢des distintas de bateristas brasileiros
(DIAS, 2013 p. 2).

No presente artigo ajustaremos o foco de nossa discussdo para um dos
procedimentos musicais acima descritos, quer seja, aquele que trata do carater
inovador das adaptacbes feitas por Airto para os ritmos nordestinos quando
aplicados na bateria. Nossa observagcdao e consequente reflexdo sobre tais
adaptacdes se da num contexto especifico, que € o da musica instrumental brasileira
de meados dos anos 1960 e a primeira metade dos anos 1970, quando Airto ja havia
se estabelecido nos EUA' (DIAS, 2013 p. 33).

1 Mesmo vivendo e atuando nos EUA desde 1967, a musica produzida por Airto, ou seja, seus discos, seus
grupos, suas composi¢cdes, em suma sua atuagdo como um todo, sempre esteve associada a musica brasileira,
aos ritmos brasileiros, aos instrumentos de percussao tipicamente brasileiros, o que nos permite associar esta
produgdo a chamada musica instrumental brasileira, mesmo sendo produzida e tendo circulado
predominantemente em mercados norte-americanos e europeus.
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A relevancia deste procedimento para a constituicdo do estilo forjado pelo
baterista € central, uma vez que este € um dos aspectos de sua pratica que o
distinguiram
dentre os bateristas de sua época e, consequentemente, o tornaram fundamental
nao so para os bateristas de sua geragao mas especialmente para as geragdes que

0 seguiram.

1. Ritmos nordestinos e sua aplicagao a bateria

O processo de adaptagao dos diversos ritmos brasileiros para a bateria existe
desde a introdugdo do instrumento no Brasil, quando o repertério das jazzbands?
surgidas aqui ja reunia de “elementos locais a estrangeiros, apresentando grande
variedade de géneros e ritmos” (BARSALINI, 2009, p. 26). Esse periodo inicial de
introducdo, adaptacdo e acomodacao da bateria na musica popular brasileira, que
vai de fins da década de 1910 e inicio de 1920, até os anos 50, foi marcado pela
atuagao de pioneiros como Joaquim Silveira Tomas (1898-1948), Valfrido Pereira da
Silva (1904-1972), Jodo Batista das Chagas Pereira, mais conhecido como Sut
(1905-?) e Luciano Perrone (1908-2001) (BARSALINI, 2009 apud. FALLEIROS,
2000 E EFEGE, 1980), que passaram a manipular e aplicar intensamente a bateria
“na execugao dos nossos ritmos como o Maxixe, a Marchinha, o Choro e o Samba”
(PELLON, 2009 p. 4).

Dessa geracdo de bateristas pioneiros na utilizagdo do instrumento no
contexto da musica brasileira, destaca-se o trabalho paradigmatico de Luciano
Perrone, tido como o “maior responsavel pela adaptagcdo de diversos ritmos
brasileiros para a bateria” (BARSALINI, 2009 p. 30). Sua influéncia se reverberou
por diversas geracdes de bateristas transcendendo o alcance direto da geragao mais

préxima que manteve contato direto com o musico.

2 O pesquisador Leandro Barsalini identifica o contexto em que teria ocorrido a introdugdo da bateria no Brasil.
Tal fato teria acontecido entre a segunda metade da década de 1910 e a primeira metade da década de 1920.
Esse periodo seria caracterizado pelo cinema mudo e pela atuagdo das chamadas jazzbands, que se tornariam
sinbnimo de modernidade em fun¢éo dos trajes, da postura e da instrumentacdo que passava a incorporar de
vez a bateria (BARSALINI, 2009 p. 21).
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Apesar da distancia temporal entre os bateristas acima citados e o
paranaense Airto Moreira (1941), é possivel perceber que parte importante de sua
formacéao se deve as inovagdes e conquistas atribuidas a esses musicos. A iniciagcao
profissional de Airto, cantando, tocando percussao e bateria em conjuntos de baile,
boates e taxidancing®, entre a segunda metade dos anos 50 (quando vivia em
Curitiba) e inicio dos anos 60 (ja morando em S&o Paulo), proporcionaram ao
musico uma vasta experiéncia que cobria uma atuagdo ampla em ritmos e géneros

musicais diversos, como nos descreve o proprio Airto.

Eram boleros, mambos, guarachas, tinha o swing e a musica brasileira. Tinha o
baido e tinha um negdcio novo, que tava surgindo, que era o baido misturado
com o xaxado (MOREIRA, 2011).

Apesar desta diversidade, verificamos pela observagao da discografia de Airto
produzida nos anos 1960 um predominio do samba em sua performance (DIAS,
2013), fato que se deve em grande medida ao seu envolvimento com os grupos de
sambajazz, nos quais o préprio nome ja sinaliza de forma precisa o ritmo brasileiro
que se associava ao jazz. Essa forma de execugdo do samba se distanciava em
grande medida da referéncia do samba batucado, e de todos os outros ritmos
brasileiros tocados nas orquestras de baile, nos taxidancing e na maioria das
ocasibes em que se fazia musica para dancar, principalmente em funcdo do

contexto da improvisagao e da interacdo musical que caracterizavam o sambajazz.

Este predominio do samba na musica instrumental dos anos 60 so iria
diminuir a partir de meados da década, com o surgimento do Quarteto Novo e sua
proposta estética orientada para a busca de uma sonoridade tipicamente brasileira
que evidenciou uma “ruptura com o jazz e certa postura nacionalista, no sentido de
resgate de elementos de uma musica tida como tradicional” (GEROLAMO, 2014
p.14).

3 Taxidancing era uma danceteria exclusiva para o publico masculino, que pagava para entrar e dangar com
dancarinas funcionarias (taxidancers) do estabelecimento. Foi muito comum tanto no Rio de Janeiro quanto em
Sé&o Paulo durante os anos 1940, 50 e inicio dos 60.

Disponivel em http://universoretro.com.br/a-boemia-na-era-dos-famosos-taxidancing/
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Esta musica “regional tida como tradicional”, no caso especifico do Quarteto
Novo, era a propria musica nordestina — seus ritmos, seus modos, suas melodias —
trazidas para um contexto de improvisagéo. Entretanto, o engajamento de Airto com
Hermeto Paschoal, mesmo antes da experiéncia fundamental do Quarteto Novo, ja
se refletia diretamente no carater das adaptacbes que Airto fez para os ritmos
nordestinos. E sua abordagem se tornaria bastante distinta daquela adotada pela
geragdo dos bateristas pioneiros, quando o enfoque era fundamentalmente
percussivo e voltado para a sustentacdo ritmica, como nos fala o baterista Nené,

substituto de Airto no Quarteto Novo.

Eles tocavam da maneira que eles ouviam na zabumba, por exemplo. O cara
fazia aquilo para acompanhar [...] acompanhar o cantor. Entdo os caras
tocavam, mas tocavam o trivial. Quer dizer, a coisa que eles ouviam. Era s6 isso.
Ninguém botava o prato. Isso s6 mudou a partir do Hermeto. Ai a gente comecgou
a aprender aqueles ritmos e transformar aquilo, tocando de outra maneira,
guardando so o acento (LIMA, 2011)

Pascoal Meirelles, outro baterista da geracdo de Airto, situa a questdo da
mesma forma ao observar que no contexto da transicdo do sambajazz para o
trabalho paradigmatico do Quarteto Novo, Airto desempenhou um papel fundamental

no desenvolvimento dos ritmos adaptados para a bateria.

Eu acho que foi o Airto também. E o cara que fez bastante esta mudanga. O
Airto, e entre aspas, o Hermeto, por que o Airto era um “servidor’ da musica do
Hermeto. O Airto foi o primeiro cara que colocou o que o Hermeto queria de
ritmo dentro das musicas dele. Por que ele era um tradutor da ideia ritmica.
Naquela época era o Airto. E o Hermeto € nordestino. Entdo eu acho que essa
combinacdo Hermeto-Airto € que trouxe essa variedade de ritmo. O Hermeto foi
uma “escola” pro Airto dentro do Quarteto Novo (MEIRELLES, 2011)

Tutty Moreno, outro contemporaneo a Airto, reforca essa posi¢cao de Meirelles
quanto a importancia do Quarteto Novo, e por consequéncia, do trabalho de Airto na

manipulacio e adaptag¢ao dos ritmos nordestinos para bateria.

[...] eu poderia te dizer que a minha visao é essa, foi a partir do Quarteto Novo
qgue essa visao da musica brasileira se ampliou, € o musico brasileiro comecou a
ver manifestacao do nordeste, que é fortissima e muito rica também (MORENO,
2011)
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Ao mesmo tempo, a geragao intermediaria, da qual Airto se tornou parte,
ainda que em idade precoce, e a qual pertenciam bateristas como Edison Machado
(1936-1990), Milton Banana (1935-1999), Dom Um Romé&o (1925-2005), Rubens
Barsotti (1932), Helcio Milito (1931-2014), Wilson das Neves (1936), entre outros,
aproximou-se muito pouco dos ritmos nordestinos, pelo menos num contexto
musical orientando pela improvisacdo musical, tal como ocorrera com o samba no

contexto do sambajazz.

Tutty Moreno avanga essa discussdo ao relacionar a performance de
bateristas como Edison Machado e Dom Um Romé&o a um conteudo especifico,
totalmente voltado para a execugdo do samba. Segundo Moreno, “Edison e Dom Um
eram muito cariocas” e estavam muito ligados “ao samba” (MORENO, 2011). Nené
se coloca de forma semelhante ao afirmar que: “O [Edison] Machado nunca tocou

esse negdcio [ritmos nordestinos], o negdcio dele era samba” (LIMA, 2011).

A visdo de outro baterista, o carioca Robertinho Silva (também
contemporaneo de Airto), reforca a tese levantada por Tutty Moreno de que a
incorporacdao dos ritmos nordestinos na performance de Airto se relaciona
principalmente a experiéncia com o Quarteto Novo. Robertinho vai além, ao situar o

espaco ocupado pela musica nordestina no repertério comum tocado na época.

Baile aqui no Rio se tocava musicas americanas, se tocava muita musica do
caribe, cha-cha-cha, bolero e mambo. O povo gostava muito. Eu ndo lembro de
ter ouvido [baido], a ndo ser as orquestras tipo a Tabajara, que tocava
composigdes do Luiz Gonzaga. Por que é o seguinte: dentro do grupo de baile,
vamos dizer, era discriminada a musica nordestina. Isso mesmo, era
discriminada [...] isso [ritmos nordestinos] € uma coisa que veio do Hermeto
Pascoal pra ca. Foi do Hermeto pra ca que as pessoas comegaram a prestar
atengao nos ritmos nordestinos (SILVA, 2011)

E interessante observar uma postura artistica mais “aberta” de Airto e
Hermeto se manifestando no proprio ambiente do sambajazz de meados dos anos
60, quando do surgimento do Sambrasa Trio, um grupo de formacéao tipicamente
associada a bossa nova e ao sambajazz (CASTRO, 1990 p. 376), que passa aos

poucos a introduzir elementos da musica nordestina na sonoridade do sambajazz.
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2. Ritmos Nordestinos na performance de Airto Moreira

Os exemplos musicais que seguem abaixo sao transcricdes de fragmentos
musicais oriundos de uma discografia selecionada entre os anos de 1964 e 1975. O
critério para a delimitagcdo desta discografia foi baseado no tipo de envolvimento
desempenhado por Airto Moreira. Isto significa que a prioridade de escolha se deu
para os registros de discos em que Airto atuou como lider, isto &, discos seus com
seus préprios grupos; e registros em que o musico aparece com participe de um

grupo sem um lider especifico, ou seja, trabalhos de natureza coletiva.

Portanto temos aqui apenas transcricdes em que Airto atuou com presumida
liberdade expressiva, uma vez que sua performance nestes registros nao foi
condicionada a demandas comerciais especificas ou restrigbes criativas externas
como € comum nas situacbes em que o instrumentista € contratado para
desempenhar um papel secundario, acompanhador ou mesmo uma performance

encomendada com algum propésito artistico/comercial especifico.

Temos aqui cinco transcrigdes que obedecem uma légica cronoldgica que nos
apresentam um percurso criativo/expressivo e nos dao alguma dimensédo da
transformacao estética resultante das diversas experiéncias pelas quais Airto passou
entre 1965 e 75 — 0 sambajazz; o Quarteto Novo; o mercado norte americano do
inicio dos anos setenta e o desafio de se langcar como artista solo neste contexto; e a
consagracao neste mesmo mercado. Assim, as transcrigbes que se seguem sao
representacdes das duas situagcbes acima descritas, que de certa forma resumem
sua atuagcdo como lider durante o periodo que estamos observando: grupos ou
trabalhos de carater coletivo (o Sambrasa Trio com a musica “Lamento Nortista” de
1965 e o Quarteto Novo com a musica “Sintese” de 1967); e a carreira solo (grupos
liderados e batizados sob seu nome artistico, aqui temos as musicas “Frevo” de
1970, “O Galho da Roseira” de 1971 e “Encontro no Bar” de 1975).
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2.1 Lamento Nortista (1965)

Um primeiro exemplo em que é possivel observarmos a adaptacédo de um
ritmo nordestino para a bateria é a introducdo da musica “Lamento Nortista™,
gravada no primeiro e unico LP do Sambrasa Trio, intitulado Em Som Maior, de
1965.

Abaixo a figura® 1 apresenta uma grade referente a introdugdo da musica,
na qual a performance do trio nos remete a uma sonoridade regional em fungao da
instrumentacdo empregada. Hermeto Pascoal toca flauta, Clayber de Souza toca
harmoénica e Airto bateria, mas com um enfoque totalmente percussivo, utilizando os
tambores em substituicdo a condugao ritmica, que normalmente seria empregada na

execucao do prato, e chimbal fazendo a marcacao que é tipica do prato a dois.

Harmonica
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Figura 1: compassos 1 a 4 da introducéo de “Lamento Nortista” (1965): 0'00”-0’05”

Durante toda a introducdo, Airto simula o uso de uma zabumba, tocando
nos tambores e no aro de caixa com as maos e marcando o contra-tempo com o
chimbal no pé esquerdo. A célula ritmica executada por Airto nos tambores
corresponde a uma variagao da célula basica de marcagao do xaxado (LIMA, 2008

p. 28), tocada na zabumba pela baqueta macia e complementada pela resposta, que

4 CLAYBER, Humberto. “Lamento Nortista”. Intérprete: Sambrasa Trio. In: SAMBRASA TRIO. Em Som Maior.
[SI]: Som Maior, p1965. Remasterizado em CD, 2005. CD faixa 10.

5 Os exemplos musicais apresentados neste artigo seguem a notag&o de bateria proposta por Norman Weinberg
em artigo publicado na revista Percussive Notes da PAS (Percussive Arts Society) na edicdo de junho de
1994.
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€ tocada com a baqueta fina, mais conhecida como “bacalhau” (SANTOS, 2005 p.
8).

A figura 2 na sequéncia apresenta essa marcagao isolada como nos
propde o baterista Nené em seu livro A bateria brasileira no século XXI. A figura 3,
na sequéncia, corresponde a uma aplicacao pratica executada pelo proprio Nené na
gravacgao do classico de Egberto Gismonti Loro, de 1981. Ja na figura 4 temos uma

reducao ritmica da performance de Airto em “Lamento Nortista”.
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Figura 2: variacao sobre a célula ritmica do xaxado proposta por Nené
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Figura 3: fragmento da execugao de Nené em “Loro”
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Figura 4: fragmento da execugao de Airto em “Lamento Nortista”

A partir do quinto compasso da musica tem inicio a melodia que marca a
introdugdo da musica, quando flauta e harménica tocam em unissono. O sétimo
compasso marca uma retomada da célula ritmica que Airto executou nos quatro
primeiros compassos, com uma leve diferenga na distribuicdo das pecas. Airto passa
a tocar no surdo, produzindo um som mais “cheio” e “encorpado”, criando contraste
com 0s quatro primeiros compassos, nos quais ndo ha exposicdo da melodia. Na
sequéncia a figura 5 mostra os compassos 5 a 20 da introdugdo de “Lamento
Nortista”.

DEBATES | UNIRIO e N© 21 e Novembro 2018



GUILHERME MARQUES & FERNANDO HASHIMOTO
Estudo sobre a adaptagao de ritmos nordestinos a bateria na performance de Airto Moreira

DEBATES | UNIRIO, n. 21, p.80-106, nov., 2018.

p. 106

5 -
_ f) 2 e ©® 0 0 . ® ) 17

)’ A - s T ¥ o | | | ./4 [ \' ; { }
@F:&Eﬁ: | i

o r

o) oo ® o0 0 o ® ) )

D" 4 -~ e T ¥ e | | | ./4 | \" ; I }
Ne) r
s ﬁ

| | -

~e|
!
!
~ele|

~e
~e|

9
—
_ () o o T o0 .® Se— -
At PPy s 2 ¢
&5 P ———— | |
o) r

N
®
e

L)

e
1%
\ X
N
e

p — i - e e —— e -

G = = |

o) —— J 1

e e — =
e ! j f
\Qj S — I I
\-

h .7 I I A A A |

~e|
M
M
lele|

Figura 5: compassos 5 a 20 da introdu¢éo de “Lamento Nortista” (1965): 0°05”-0'27”
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A figura acima nos revela a esséncia do enfoque percussivo da atuacao de
Airto na adaptagédo do xaxado para a bateria em meados dos anos 1960. Esse tipo
de abordagem remete um pouco ao jeito como se tocava na geragao dos bateristas
pioneiros citados no inicio do artigo quando, de acordo com o baterista Nené, os
musicos faziam um tipo de adaptagdo quase que mimética daquilo que se tocava
nos instrumentos de percussao. Nao ha uma condug¢ao com pratos nem um tipo de
distribuicdo dos membros do baterista gerando sobreposi¢cdes e linhas ritmicas
simultaneas. Exceto pelo chimbal, que é fixo, a abordagem de Airto nesta musica é

caracterizada pela linearidade de toques alternados em pegas distintas da bateria.

2.2 Sintese (1967)

O momento crucial que transformaria de forma mais radical e intensiva a
abordagem de Airto, no que se refere ao processo de adaptagcao dos ritmos
nordestinos para a bateria, seria a experiéncia junto ao Quarteto Novo, grupo que
marcou uma mudanga de paradigma na musica popular brasileira de carater
improvisado. Até entdo grande parte das experiéncias com musica instrumental se
davam no ambito do sambajazz, movimento que despontou no Brasil do inicio dos

anos sessenta muito na esteira da bossa nova.

O contato direto com Hermeto Pascoal e Heraldo do Monte, musicos de
origem nordestina, com soélida formagéo profissional, além das experiéncias com
compositores como Geraldo Vandré e Edu Lobo, que a época manifestavam grande
interesse pela transposicdo da musica regional nordestina para formas mais
elaboradas de expressdo, criaram um ambiente bastante favoravel para as

experiéncias de Airto com esses ritmos.

“Sintese™, composig¢édo de Heraldo do Monte, € um bom exemplo de como
a proposta estética inovadora do Quarteto Novo se manifesta na performance de
Airto Moreira. A estrutura da musica se resume a uma parte unica de 30 compassos

e corresponde ao que Leon Stein (1962, p. 57) denominou como “forma aberta™.

6MONTE, Heraldo do. “Sintese”. Intérprete: Quarteto Novo. In: QUARTETO NOVO. [SI]: Odeon, p1967.
Remasterizado em CD, 2002. CD faixa 6.

7Trad. “Open form”. Para Stein, o termo “forma aberta” (“open form”) € uma maneira de designar uma estrutura
que difere de outras baseadas em padrées composicionais pré-estabelecidos.
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Esse primeiro dado, relativo a forma da musica, ja nos coloca uma nova
perspectiva, uma vez que traz a tona a busca por novos caminhos expressivos
através de composicdes que extrapolavam formatos convencionais, muitas vezes

associados as cangoes.

O conteudo que “recheia” tal estrutura € o segundo dado que confirma
uma nova abordagem no trabalho do grupo. Do ponto de vista da performance na
bateria, a execucédo de Airto é bastante centrada na interpretacdo da melodia, ora
reforcando a superficie ritmica® da musica (LARUE, 1992 p. 91), ora preenchendo

seus espagcos.

Abaixo a figura musical 6 apresenta o acompanhamento da bateria junto a
melodia® do tema nos primeiros oito compassos da musica, nos quais ndo ha ainda

uma definigao clara de ritmo na execugao de Airto.
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Figura 6: compassos 1 a 8 da musica “Sintese” (1967): 0°'00”-0'11”"

8 LaRue denomina como superficie ritmica todas as relagbes de duragido representadas pela notagdo
musical.

9 A partitura (melodia e harmonia) dessa musica foi retirada da monografia Quarteto Novo: um estudo de
padrdes ritmicos e melddicos recorrentes na improvisagao de faixas selecionadas, elaborada por Simdes (2005).
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Nesses primeiros oito compassos, Airto apenas esboga uma marcagao ritmica
que pode ser associada ao baido, como apontam as caixas de destaque nos
compassos 2, 4 e 6. Mas mesmo nesses compassos, a ideia que orienta a execucao
de Airto é o desenho ritmico da melodia e, neste caso, isso pode ser entendido
como uma convengao pré-fixada para todos os instrumentistas. Ideia semelhante
ocorre nos compassos 1 e 8, nos quais Airto acompanha o desenho ritmico da
melodia de forma mais sutil, “orquestrando” sua interpretacdo ao distribuir suas

ideias por diferentes partes da bateria.

Em seguida, o trecho compreendido entre os compassos 9 e 12 pode ser
classificado como uma parte transitéria (STEIN, 1962 p. 59), que prepara uma
conexao logica entre duas partes contrastantes do ponto de vista ritmico-melédico,
ou seja, a mudanga do trecho inicial compreendido pelos compassos 1 a 8, que tem
um carater mais introdutério, que se encaminha para um desenvolvimento,
representado pelo trecho que vai do compasso 13 ao 20, quando a melodia sugere
uma mudanca. A figura 7 mostra a interpretacdo de Airto durante o momento
transitorio (compassos 9-12) que antecede o desenvolvimento melddico acima

comentado.
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Figura 7: compassos 9 a 12 da musica “Sintese” (1967): 0°11”-0'15”

Nesses quatro compassos, ainda nao fica evidente a caracterizagao
ritmica da musica, exceto pelos compassos 10 e 12 nos quais ha uma marcacao
mais objetiva no bumbo — todo o resto da execugao esta atrelado ao preenchimento
da melodia. A transigdo se consolida com a intervengédo™ realizada no segundo
tempo do compasso 12, cuja fungado corresponde ao que Berliner (1994 p. 622)
denomina como “marcacéao estrutural da musica”.

10 Na linguagem popular, as intervengdes de bateria sdo também conhecidas como “viradas”. No inglés, a
palavra usada para descrever tal situagao é “drum fill’
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Nesse compasso 12, Airto ja anuncia a ideia que ira predominar no trecho
compreendido entre os compassos 13 e 20. A marcagao se fixa no bumbo junto a
uma condug¢ao em semicolcheias continuas realizada com a mao direita na caixa,
usando vassoura. Aqui, pela primeira vez, a musica ganha uma caracterizagao
ritmica clara na interpretacao de Airto. Pode-se, enfim, afirmar que o ritmo executado
por Airto na composigdo é um xaxado (LIMA, 2008 p. 28), ainda que estilizado e

transformado pela abordagem inusitada do quarteto.

Abaixo a figura 8 mostra o trecho compreendido entre os compassos 13 e 20

da musica.
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Figura 8: compassos 13 a 20 da musica “Sintese” (1967): 0'16”-0'26"

A caixa de destaque no compasso 13 revela o ritmo estabelecido e traz a tona
um detalhe interessante da interpretacdo de Airto, que é o uso estendido
(PADOVANI e FERRAZ, 2011 p. 1) da vassoura. Vale apontar que uso convencional
da vassoura geralmente € associado ao movimento horizontal que tem como
objetivo produzir som a partir da fricgdo das cerdas de metal na pele da caixa ou dos
tambores (cf. CASACIO, 2012 p. 52-56).
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Nessa musica, Airto usa a vassoura tanto com as cerdas de metal tocadas na
pele, num movimento vertical (compasso 20), quanto com uma técnica estendida',
invertendo-a e usando o cabo da mesma para tocar no aro da caixa com a mao
esquerda (compasso 13). Esta técnica é aplicada também no prato de condugao

com a mao direita em outro momento nesta mesma musica.

Outra caracteristica importante da adaptacéo que Airto faz do xaxado nesse
contexto do Quarteto Novo é a colocacdo do chimbal de forma simultanea com a
marcagao do bumbo como podemos verificar observando novamente a figura 8
acima. Esta abordagem nos sugere um tipo de movimento no emprego do pé
esquerdo que ndo era comum na época, especialmente na execugado deste ritmo.
Como vimos no primeiro exemplo do presente artigo, “Lamento Nortista”, o chimbal
como marcacao ritmica desempenhava uma fungdo muito mais fixa, encaixado no

contra tempo, entre as figuras ritmicas executadas pelo bumbo.

Ainda na figura 8, a caixa de destaque nos compassos 19 e 20 representa
outra marcagao estrutural (BERLINER, 1994 p. 622), que se inicia com Airto
reforcando o desenho ritmico da melodia no segundo tempo do compasso 19 e
estende-se com a realizacdo de uma nova intervengao na bateria, que anuncia a

passagem para o trecho final da melodia.

Na sequéncia da musica, entre os compassos 21 e 26, Airto alterna as duas
perspectivas apresentadas anteriormente, ora orientando sua execug¢ao para uma
marcacgao ritmica mais evidente, e ora ajustando sua interpretacdo ao proprio
desenho ritmico da melodia, como mostram as caixas de destaque abaixo na figura
9.

11 De acordo com PADOVANI e FERRAZ (2011) a técnica estendida “equivale a uma técnica ndo usual:
maneira de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas em
determinado contexto historico, estético e cultural”.
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Figura 9: compassos 21 a 30 da musica “Sintese” (1967): 0°27"-0'39”

Do compasso 27 em diante a presenga da marcacéio fixa se torna constante,
o que funciona como estratégia de preparagcdo para os solos que ocorrem na
sequéncia da musica sobre a estrutura harménica apresentada nesses mesmos

compassos.

2.3 Frevo (1970)

Outro exemplo interessante, embora muito mais simples que o material
discutido até aqui, € a musica “Frevo”'?, de Hermeto Pascoal, registrada no primeiro

album langado sob o nome de Airto nos EUA, Natural Feelings de 1970.

Ainda que Natural Feelings fosse langcado sob o nome de Airto Moreira, que
aquela altura ja gozava de consideravel reputagcdo nos EUA, especialmente como
percussionista, em virtude de seu engajamento em grupos como os de Miles Davis
ou Cannobal Adderley entre outros artistas de grande projecao (DIAS, 2013), o disco
representa uma extensao da parceria com Hermeto Paschoal. Hermeto possui papel

fundamental ndo s6 por sua participagdo como instrumentista, mas também pelas

12 PASCOAL, Hermeto. “Frevo”. Intérprete: Airto Moreira. In: NATURAL FEELINGS. [Sl]: Buddah Records,
p1970. LP faixa 8.
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suas contribuicdes como compositor e arranjador. Deste modo podemos considerar
este disco ainda como uma extensdo dos trabalhos coletivos observados
anteriormente, ainda que sob o nome de Airto. Este dado é importante para
entendermos sua atuagdo neste disco e nesta musica, que segue comentada

abaixo.

Como o proprio nome da musica ja diz, trata-se de um frevo, e o ponto de
interesse nessa performance de Airto € sua execucao sutil, simples e inteiramente
baseada na condugdo de méos alternadas no chimbal, cujo referencial €& a
acentuacdo caracteristica do frevo, usualmente tocada na caixa (ROCCA, 1986 p.

42 e 61), e aqui exposta pela figura 10.
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Figura 10: frevo na bateria (ROCCA, 1986 p.

Abaixo na sequéncia a figura 11 apresenta um trecho de 16 compassos em

que podemos observar a execug¢ao de Airto durante o acompanhamento da melodia

do tema.
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Figura 11: trecho do acompanhamento de bateria na musica “Frevo” (1970): 0°217-0’33”
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Ainda que esse fragmento da execucdo de Airto tenha como base as
acentuacoes realizadas no chimbal, tal qual a ideia apresentada anteriormente na
figura 10, pode-se notar pelas variagdes de acentuagcdo que Airto preserva
sobretudo os acentos do primeiro tempo do primeiro compasso de cada grupo de
dois compassos, como mostram as caixas de destaque nos compassos 1 e 3. A
célula ritmica caracteristica do frevo (Figura 10) fica caracterizada em alguns
momentos, mas 0 que nos desperta maior atengdo sao as variagbes que ocorrem
sobre ela, bem como o carater destas variagcdes, que evidenciam um Airto bastante
distinto daquele visto nos exemplos discutidos acima, mais interessado nas
sutilezas, evidenciadas pelo uso da vassoura na interpretacdo do frevo, e nas
delicadezas das variacbes de acentuagdao que o musico improvisa sobre a célula

ritmica que caracteriza o ritmo.

Além das acentuacgdes e variagdes improvisadas que se prolongam por todo o
trecho acima, pode-se notar a acomodacgao realizada pelo baterista ao substituir o
rulo de caixa que aparece no quarto tempo da figura 10 — essa € uma das
caracteristicas fundamentais do frevo quando tocado na caixa — por uma leve
acentuacao com o chimbal aberto no segundo tempo dos compassos em que
ocorreria esse rulo. Tal ideia ndo aparece de forma continua, mas sim em momentos

especificos desse trecho, como destaca a caixa no compasso 4.

Outra ideia interessante € a marcagao do bumbo nos tempos 2 e 4, que pode
ser associada ao carater mais percussivo, como se dessa forma Airto simulasse o
toque de um percussionista no surdo. Nesse trecho, Airto varia sua marcagéo no

bumbo em apenas dois momentos, os compassos 9 e 11.

Na sequéncia da musica, o0 acompanhamento do solo ndo apresenta grandes
mudancgas no enfoque de Airto, mas ha uma ideia nova que nos chama atencao.
Nos primeiros 16 compassos do solo, ha uma presenga constante do prato
reforcando a acentuacdo do segundo tempo do compasso, e que aparece
combinada com as variagdes de acentuacado que Airto ainda mantém no chimbal, tal

qual nos mostra mostra a figura 12 abaixo.
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Figura 12: fragmento do acompanhamento de bateria no solo de flauta da musica “Frevo” (1970):

0217-0’33”

O resultado dessa acentuagao no segundo tempo do compasso executada no
prato € uma consequente diluicdo daquela acentuacao caracteristica do frevo, que
estava mais presente no acompanhamento do tema discutido anteriormente. Dessa
forma, Airto cria um caminho alternativo de execucéo do frevo na bateria, que nao é
baseado na estratégia da adaptacdo “ipsis litteris” das células ritmicas que
caracterizam o ritmo tocado no seu contexto originario. Tal estratégia tem como
pano de fundo um dialogo mais interativo com o solista, cujo resultado é uma
execucao relativamente mais livre, com mais elementos improvisados, mas que
assim mesmo conserva alguns tragos caracteristicos que nos permitem relacionar o
conteudo tocado a um ritmo especifico.

Outro aspecto importante € a sonoridade mais suave que € resultado de sua
opc¢ao pelo uso da vassoura em substituicdo a baqueta, que por natureza possui
uma sonoridade mais pronunciada, rigida e marcada do que a vassoura. Esta por
seu turno tem uma sonoridade mais leve, suave e seus ataques na pele da caixa
sdo menos definidos. Uma opcéo apropriada da parte de Airto para um frevo tocado
junto numa formacdo mais “cameristica” de flauta, violdo, baixo acustico e

percussao.

DEBATES | UNIRIO e N© 21 e Novembro 2018



GUILHERME MARQUES & FERNANDO HASHIMOTO
Estudo sobre a adaptagao de ritmos nordestinos a bateria na performance de Airto Moreira
DEBATES | UNIRIO, n. 21, p.80-106, nov., 2018.

p. 106

2.4 O Galho da Roseira (1971)

A musica “O Galho da Roseira”®, de Hermeto Pascoal, um baido gravado no
segundo disco solo de Airto Moreira, Seeds On The Ground, de 1971 representa
uma situagédo bastante semelhante ao da musica Frevo. Novamente € um disco de
Airto mas o contexto de trabalho coletivo permanece. Alias, estes dois primeiros
discos de Airto sao fruto da mesma formacgao — além de Airto tocando bateria e
percussao, aparecem Hermeto, Sivuca, Flora Purim e Ron Carter.

A musica dura cerca de 8 minutos, mas a bateria sé aparece de forma
consolidada por volta dos 5 minutos da gravagao, pois até entdo toda execugao de
Airto estava centrada no uso da percussao. A bateria surge como proposta de
acompanhamento para o refrdo da musica, que por sua vez se encaminha para o
solo de piano elétrico. E durante esse solo que se pode notar uma forma de
acompanhamento bastante livre do ponto de vista da marcacao ritmica e fluida do
ponto de vista da interagao e dialogo com os outros instrumentos, especialmente o

solista.

Novamente, o centro da nossa observacdo € a liberdade com que Airto
aborda e manipula o baido, sem a preocupacao de enfatizar e reproduzir as células
ritmicas que caracterizam e definem o ritmo. Nessa situagdo, grande parte da
interacao coletiva é reforgada pelo carater modal da musica, em que uma harmonia
estatica composta pela repeticdo de dois acordes (Vamp) possibilita aos musicos
concentrar parte consideravel de sua atengdo no dialogo com os demais
instrumentistas, livres da preocupacao de manutencdo de um ciclo harménico mais

complexo.

Abaixo a figura 13 apresenta os oito primeiros compassos do solo de piano.

13 PASCOAL, Hermeto. “O Galho da Roseira”. Intérprete: Airto Moreira. In: SEEDS ON THE GROUND. [SI]:
Buddah Records, p1971. LP faixa 6.
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Figura 13: compassos 1 a 8 do solo de piano em “O Galho da Roseira” (1971): 508”-5’18”

Se observarmos com atengdao €& possivel perceber que, exceto pelos
compassos 2 e 7, a célula ritmica que caracteriza o Baido (ROCCA, 1986 p. 62) esta
presente em todo o trecho, ainda que de forma diluida e fragmentada entre pecas
distintas da bateria, como nos mostra a caixa em destaque no compasso 6.
Entretanto, a sensacéo gerada pela audi¢ao desse trecho € de movimento continuo,
e nao de estabilidade como sugeriria a recorréncia da marcagao ritmica no bumbo,
por exemplo. Tal efeito é resultado da atividade ritmica desenvolvida pelos outros
membros do baterista, que estdo diretamente orientados para o didlogo e a
interacdo com o solista e os outros instrumentistas, propondo e respondendo,

estimulando e alimentando o discurso musical durante o desenvolvimento do solo.

Esse seria entdo o membro (bumbo tocado no pé direito) que Airto
“disponibiliza” para o resto da banda, de acordo com a concepg¢ao de interacéo e
improvisacao desenvolvida pelo baterista norte americano Micheal Carvin
(MONSON, 1996, p. 55). Nesse sentido, o bumbo fica associado a um aspecto

funcional da performance, quer seja, o de produzir uma base ritmica solida e
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consistente, ao passo que todo o resto da execucdo € “liquida” e “elastica” o

suficiente para dialogar com a banda, e em especial com o solista.

Curiosamente, no decorrer dos anos setenta Airto tornaria sua abordagem
para os ritmos nordestinos cada vez mais enxuta num movimento inverso a
liberdade de criacido e autonomia de escolhas que supostamente o musico havia
conquistado ao se tornar um artista de renome, gravando e langando seu discos e
conduzindo sua prépria banda. Esta mudanca nos sugere que o foco de sua
performance seria ajustado para a execu¢do de acompanhamentos cada vez mais
centrados na manutencdo de uma base ritmica sdélida em que a presenca da

percussao passa a ser cada vez mais forte.

2.5 Encontro no Bar (1975)

Um exemplo interessante que coloca em perspectiva essa mudancga no estilo
de Airto é a musica “Encontro no Bar’", de Egberto Gismonti e Geraldo Carneiro,
gravada no disco Identity, de 1975. Este que € o sétimo disco solo de Airto (todos
langados nos EUA) ja representa um momento de maior consolidagado na carreira do
musico nos EUA. Reconhecido mundialmente, atuando de maneira estavel com seu
grupo e produzindo seus trabalhos em gravadoras de médio/grande porte (DIAS,
2013), este disco é bastante marcado pela presenga de outro musico brasileiro de
projecao internacional, o multi-instrumentista Egberto Gismonti, além de contar com
a producao e participacao de Herbie Hancock, que a época ja era um consagrado

pianista, compositor, arranjador e produtor no mercado jazzistico.

Em “Encontro no Bar” Airto alterna, em momentos distintos da musica, trés
abordagens para outro ritmo nordestino muito préximo do baido, o coco (GOMES,
2008 p. 49). Nossa observacdo nesta musica se da sobre a introdugdo. Na

sequéncia, a figura 14 destaca a entrada da bateria no inicio da musica.

14 GISMONTI, Egberto; CARNEIRO, Geraldo. “Encontro no Bar” (“Encounter’). Intérprete: Airto Moreira. In:
INDENTITY. [SI]: Arista Records, p1975. LP faixa 4.
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Figura 14: trecho da introduc¢éao de “Encontro no Bar” (1975): 0°217-0'28”

Nesse momento, condugdo (executada no chimbal) e marcagdo (executada
no bumbo) se fundem refor¢ando o carater da célula ritmica que caracteriza o Coco
representado abaixo pela figura 15. A marcacédo ritmica é clara, as células
caracteristicas estao evidentes e a bateria desempenha seu papel classico: um ritmo

soélido que fornece uma base, um alicerce para outros instrumentos desempenharem

suas fungdes.
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Figura 15: célula ritmica que caracteriza o coco tocado na zabumba (GOMES, 2008 p. 49)

Ainda dentro da introducdo, Airto passa a desenvolver essa ideia inicial,
chegando a uma expanséo da condugao executada no chimbal que é independente
da marcacdo executada no bumbo, como nos mostra a figura 16 abaixo. A
associacdo com a manifestagdo ritmica em seu contexto de origem se torna mais

evidente aqui: as figuras ritmicas executadas no bumbo nos remetem a zabumba.
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Figura 16: trecho da introducéao de “Encontro no Bar” (1975): 0°’28”-0'35”
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Mantendo a marcagao fixa no bumbo, Airto passa a simular na condugao do
chimbal, com toques abertos e fechados, a execugéo do triangulo, que por sua vez

também combina toques soltos e abafados, como mostra abaixo a figura 17%.

=
e

Figura 17: célula ritmica tocada no triangulo (GOMES, 2008 p. 49)

Num momento mais avancado da musica, em que ha maior movimentacao na
execucao, Airto “abre” a conducdo para o prato. Nesse ponto, a mao esquerda,
tocada no aro de caixa, torna-se mais presente, como se esta simulasse a figura de
resposta da zabumba, com o som estalado e agudo do “bacalhau” (SANTOS, 2005

p. 8). Abaixo a figura 18 destaca esse trecho da musica.
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Figura 18: trecho da musica “Encontro no Bar” (1975): 1°50”-1'57"

A performance de Airto nesta faixa ja evidencia um movimento que se tornaria
mais intenso a partir da segunda metade da década de 1970, quando Airto passaria
a combinar de forma sistematica, especialmente em registros de estudio, o uso da

percussao com a bateria e geralmente gravando com overdubs.

E importante observar que o uso da percuss&o ja vinha sendo aprimorado
desde o disco do Quarteto Novo (1967), mas a época a percussao ainda aparecia
compartilhada com a bateria de forma linear e nio vertical’®. Esta verticalizacgao,

digamos assim, era um reflexo das proprias condi¢gées de performance e registro,

15 Na figura 17, o simbolo (+) representa um toque abafado pela m&o que segura o tridngulo e o simbolo (°)
representa um toque aberto, obtido com o movimento de abertura dessa mesma méao.

DEBATES | UNIRIO e N© 21 e Novembro 2018



GUILHERME MARQUES & FERNANDO HASHIMOTO
Estudo sobre a adaptagao de ritmos nordestinos a bateria na performance de Airto Moreira
DEBATES | UNIRIO, n. 21, p.80-106, nov., 2018.

p. 106

que em estudio se dava pela sobreposicao de camadas via overdubs, e ao vivo pela
divisdo de tarefas quando Airto incorporava em sua banda um

percussionista/baterista com quem se revezava em ambas as fungoes.

Consideragoes finais

Como vimos no inicio pelos depoimentos de bateristas importantes
contemporaneos de Airto, a adaptagdo de ritmos regionais nordestinos para a
bateria costuma ser associada ao contato estreito que Airto manteve com Hermeto
Pascoal, especialmente a partir do trabalho do Quarteto Novo. E de fato a
experiéncia musical junto a este grupo e seus integrantes — Hermeto Paschoal,
Heraldo do Monte e Théo de Barros, além de Geraldo Vandré figura muito préxima
ao grupo — marcou de maneira decisiva a atuagao de Airto, especialmente na forma
como O musico se apropriou e tratou os ritmos de origem nordestina em sua

execucao na bateria.

Apesar de todos os bateristas citados situarem a questdo toda em torno do
Quarteto Novo e de Hermeto Pascoal, Airto, em depoimento ao programa Ensaio
(2003)", coloca uma informagao adicional que deve ser levada em consideragao. O
musico cita uma passagem marcante de sua infancia, na qual Luiz Gonzaga teria ido
a cidade em que Airto vivia na infancia (Ponta Grossa - PR) para tocar na radio e,
dessa forma, Airto teria sido exposto pela primeira vez em sua vida a ritmos
nordestinos como o0 xaxado e o baido. Neste depoimento o musico coloca este dado
como um momento importante em sua trajetéria, algo decisivo na sua aproximagao
com os ritmos de origem nordestina. Algo que transcende o fato de Airto vir do sul

do pais e nao da regido de origem destes ritmos.

16 Usamos os conceitos de execugio linear e vertical no intuito de ilustrar o uso que Airto faz da percussio em
dois momentos: a) no Quarteto Novo e; b) em parte de seus discos solo da primeira metade dos anos setenta.
Entendemos como linear o uso que Airto faz da percussao no Quarteto Novo, por que ali bateria e percusséo sao
tocados de forma alternada, ou simultdnea sem orverdub. Classificamos como vertical o uso que Airto faz da
percusséao a partir do inicio dos anos setenta, quando ha predominancia das sobreposi¢cdes de camadas distintas
de instrumentos de percussao gravados sobre a execugdo da bateria com o uso do overdub.

17 Depoimento ao programa Ensaio da TV Cultura exibido em duas partes no més de setembro de 2003.
Arquivo pessoal do autor.
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Nossa posi¢ao quanto a importancia, por um lado, de figuras como Hermeto,
Heraldo, Vandré, e a prépria experiéncia no Quarteto Novo, e de outro este episddio
acima descrito, € de que a combinagdo de um conjunto de circunstancias relativas
ao contexto musical dos anos 1960 — a bossa nova, o sambajazz, a cangao de
protesto, a tropicdlia, os festivais da cangdo e a atuacdo no Quarteto Novo —
somados a uma disposi¢cao particular de Airto para compreender, incorporar e se
apropriar de manifestacbes musicais diversas, constituiram uma situacao favoravel
para o musico elaborar e desenvolver uma abordagem bastante particular sobre a

adaptacao de ritmos de origem nordestina para a bateria.

Seu uso e manipulagédo da percussao tanto “isolada” quanto combinada com
a bateria também configura um dado importante para compreendermos o carater
inovador de suas elaboracdes. Nem todo baterista atua como percussionista. Airto é
por natureza percussionista. Desempenhou papel fundamental na incorporacédo da
percussao a bateria e no proprio uso e incorporagdo da percussdo no universo
musical do jazz (DIAS, 2013). Portanto sua pratica instrumental como baterista foi
fortemente marcada pela sua atuagdo como percussionista, deste modo podemos
afirmar que o processo de adaptagédo dos ritmos nordestinos (fortemente marcados
pelo uso da percussao em seus contextos de origem) para a bateria, foi bastante
fluido e natural em funcédo da qualidade de sua atuagdo em ambos 0s universos — o

da bateria e o da percusséo.

O cruzamento dos dados musicais discutidos acima com os depoimentos
colocados no inicio do artigo nos leva a algumas conclusdes: 1) pode-se afirmar
que, de fato, Airto desempenhou um papel importante no sentido de transpor
matrizes ritmicas nordestinas para a bateria, trabalhando com esses ritmos num
contexto de improvisagao e interagdo musical nos moldes daquilo que se praticava
com o samba no contexto do sambajazz; 2) o Quarteto Novo e, mais
especificamente, as experiéncias decorrentes da relagdo com Hermeto Pascoal
foram cruciais para a configuragdo do ambiente no qual Airto passou a realizar tais
transposic¢des; 3) como bem situou Pascoal Meirelles, Airto foi um 6timo tradutor das
ideias musicais de Hermeto; entretanto, essa tradugdo vinha carregada de um

grande trabalho de elaboragdo do proprio Airto para reproduzir na bateria as
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intengcdes musicais de Hermeto; 4) o processo de adaptacédo desses ritmos seguiria
uma curva interessante entre 1967, ano em que foi gravado o disco do Quarteto
Novo, e 1975, ano em que foi gravado o ultimo disco de Airto observado neste
artigo. Durante esse periodo, pode-se perceber uma variagdo da forma de
aproximacado de Airto em relagcdo a esses ritmos: o inicio de suas adaptacdes
seguindo padrbes mais “comportados”, passando pelo momento em que elas
recebem um tratamento bastante livre — por volta de 1970/71, quando as matrizes
ritmicas nordestinas se tornam mais diluidas no contexto da improvisacao coletiva —
e, mais adiante, em meados dos anos 70, cedendo lugar novamente ao modelo mais
“‘comportado” de outrora, quando se intensifica 0 uso da percussédo na performance
de Airto; e 5) pode-se afirmar que Airto Moreira colocou uma nova perspectiva para
os bateristas da geracdo surgida em fins dos anos sessenta e inicio dos anos
setenta — Robertinho Silva, Nené, Pascoal Meirelles e Tutty Moreno, entre outros —

ao manipular de forma inédita, na bateria, uma série de ritmos de origem nordestina.
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