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Resumo

A incorporagdo do instrumento bateria na musica brasileira aconteceu no mesmo periodo em que o
samba se consolidou como género de nossa musica popular. A partir da utilizagdo do instrumento,
alguns padrdes de execugdo do ritmo foram desenvolvidos, sendo que parte desses padrdes surgiu
como uma maneira de adaptar ou substituir o caracteristico agrupamento de instrumentos de
percussdo. Desta forma, o carater coletivo da execu¢do em instrumentos outrora adaptados ou
desenvolvidos para o samba — como prato e faca, frigideira ou mesmo o surdo, foi em muitas
vezes substituido pela execucdo individual na bateria. Isso ocorreu com maior freqiiéncia em
arranjos considerados mais requintados, como executados por orquestras na Radio Nacional, e que
se oficializaram como exemplos de expressividade afinada a certo ideario de identidade nacional.
Alguns anos depois, mesmo a presenca da propria bateria no samba ¢ relativizada, quando a bossa
nova trata a percussao como um aspecto subsecivo, a ser substituida através de novas abordagens
violonisticas. A partir da analise de trés exemplos musicais, ¢ possivel apontar algumas implicagdes
desse processo de redugdo da percussdo em determinados estilos do samba urbano carioca, e
identificar algumas ressonancias que idedrios modernizadores adotados por parte da
intelectualidade nacional imprimiram na musica popular.

Palavras-chave: samba; bateria; percussao.

A andlise de manifestacdes culturais observadas em espacos e tempos circunscritos ¢
potencialmente reveladora para a compreensdo dos varios significados inerentes a determinados
processos de construgio historica. E a partir desse fundamento que nos deparamos com a crescente
producdo de textos relacionando a pratica e o desenvolvimento da musica popular a diferentes areas
do conhecimento. No contexto brasileiro, a musica popular ¢ uma importante referéncia, na medida
em que se coloca como um campo de confluéncias entre diferencas étnicas, raciais, comportamentais e
politicas. E possivel, em certa medida, conectar o desenvolvimento da misica popular brasileira a um
programa de construcdo de uma identidade nacional (cf. SCHWARZ, 2005; ORTIZ, 1995).

Diante desse quadro, pretendemos nos ater aos diferentes papéis assumidos pelos instrumentos

de percussao na pratica do samba, e propor algumas reflexdes relacionando o que reconhecemos como
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fungdes técnico-musicais peculiares dos referidos instrumentos a suas representagdes sociais
correlatas. Isso ndo significa descartar outros aspectos estritamente musicais como, por exemplo,
influéncias entre géneros, hibridagdes ou técnicas de arranjo. O que propomos ¢ tentar compreender
de que maneira determinadas opgdes estéticas na pratica do instrumento podem ser empreendidas
também em fung@o de condigdes historicamente definidas. Neste sentido, o que poderia significar a
manipulagdo de determinados instrumentos de percussdo em contextos especificos, como na gravacao
de Na Pavuna (Almirante ¢ Bando de Tangaras, 1929), ou no emblematico arranjo de Radamés
Gnattali para o samba-exaltagdo Aquarela do Brasil (interpretacdo de Francisco Alves, 1939)? Ainda
sob esse ponto de vista, o que dizer sobre a gravagdo de Jodo Gilberto do samba Aos Pés da Cruz,
registrada em seu primeiro LP de 19597 Sera possivel reconhecer entre estes casos aparentemente
desconexos no que concerne ao uso da percussiao na musica popular brasileira, algum sentido comum?

No contexto de configuracao da musica popular deflagrada na cidade do Rio de Janeiro nas duas
primeiras décadas do século passado, era comum notar-se a pratica da percussdo enquanto uma
manifestagdo coletiva, intimamente relacionada a aspectos extra-musicais. Esse tipo de pratica coletiva
estava conectado a tradigdes culturais afro-descendentes, representada através das reunides freqiientadas
por individuos das primeiras geragdes de alforriados pela aboli¢ao oficial da escravatura no Brasil. Além
de seu carater festivo, tais reunides representavam sobretudo manifestacoes sociais fortemente ligadas a
aspectos religiosos, de resisténcia e identidade culturais. Nesse contexto, os tambores assumiam uma
funcdo sagrada, e a diversidade percussiva, manipulada sempre de forma coletiva, representava uma
conexdo simbdlica com os antepassados africanos. Esse tipo de manifestacdo foi intensamente reprimido
pelas autoridades republicanas brasileiras, com o intuito de tornar hegemonicos padrdes culturais
europeus, principalmente franceses. O periodo em questdo, conhecido como a belle epoque carioca (cf.
NEEDELL, 1993), teve como caracteristica marcante o conflito entre praticas culturais ligadas a antigos
costumes (a exemplo das manifestagdes musicais do jongo, lundu ou jogos de capoeira) e aquelas entdo
consideradas civilizadas, como saraus animados por dangas européias, cafés-concerto, operas, entre
outras. Essas tltimas representavam, para a classe dominante, modelos de manifestacdes conectadas com
o ideal positivista de progresso que iria vigorar na capital federal principalmente a partir do governo
Pereira Passos (1902 a 1906). Reflexo desse ideal de modernizagdo foram as grandes reformas
urbanisticas que derrubaram antigos casardes do século dezenove, localizados na regido central do Rio
de Janeiro, entdo ocupados por uma maioria de afro-baianos, classes populares que se viram obrigadas a
ocupar regides de suburbio ou mesmo os morros mais proximos, originando as favelas cariocas. No lugar

das vielas populosas, surgiram largas ¢ retilineas avenidas, obras de saneamento ¢ grandes prédios a
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exemplo do Teatro Municipal e da atual sede da Biblioteca Nacional. A ocupagdo do territorio em que
aconteciam as praticas de tradicdo afro e conseqiiente expulsdo daquela populagdo teria sido uma medida
estratégica para sufocar a cultura negra (cf. SODRE, 1998). Dessa maneira, novos espagos sociais foram
delimitados, sendo que no centro urbano, espago do asfalto, desenvolveu-se uma msica popular com
caracteristicas distintas das praticas culturais que passaram entio a ser exercidas nos morros e suburbios.
Apesar de suas peculiaridades ¢ de suas diferengas, todas essas manifestagdes foram genericamente
caracterizadas como samba.

A incorporacdo da bateria na musica brasileira aconteceu nesse contexto de reordenacao
urbana da entdo capital federal. O instrumento aportou no Brasil por volta de 1917, e sua utilizagao
foi impulsionada pelo modismo das jazz-bands, a exemplo dos Oito Batutas, que incorpora a bateria
em 1923, apds retornar de turnés internacionais. O uso do instrumento (entdo denominado “bateria
americana”) trazia aos grupos um carater de modernidade. Como observaremos adiante, esse
instrumento multiplo, mas de execucdo individual, substituira em muitos momentos a pratica
coletiva outrora executada por um grupo de percussionistas.

Sabe-se que, inicialmente, os sambas obedeciam a uma estrutura musical simples, em que
versos eram improvisados em alternancia a um refrdo. Os executores dessa musica, dispostos em
roda, batucavam e cantavam coletivamente. Nao havia uma definicdo rigorosa quanto a autoria das
musicas, muitas delas consideradas “de ninguém”, ja que todos os participantes da roda eram co-
autores improvisados. A individualizagdo, concretizacdo da posse de uma obra musical, surgiu de
fato em 1917, quando Donga registrou a musica Pelo Telefone como sua autoria (cf. CALDEIRA,
2007). A partir de entdo, comecaram a se definir distintas “tipologias” de samba, processo
estimulado especialmente pelo crescimento urbano do Rio de Janeiro, pela consolidagdo da classe
média urbana, pela ideologia do “progresso civilizatorio” cultivada pela intelectualidade dominante

e pela configuragdo de uma timida, porém promissora, industria fonografica.

Na Pavuna

A gravagdo de Na Pavuna, realizada pelo Bando de Tangaras em dezembro de 1929 através da
Odeon-Parlophon, foi lancada como “choro de rua” e tornou-se grande sucesso no carnaval de 1930. A
musica merece nossa atengo por ter sido o primeiro registro fonografico de instrumentos de percussio
proprios de batucada de escolas de samba. Pelas palavras de Almirante, foram “arrebanhados alguns
tocadores de tamborins, cuicas, surdos e pandeiros entre os adeptos e mestres da matéria” (1977, p.68). A

gravacdo desses instrumentos ndo se deu, no entanto, sem resisténcias tanto do técnico do estudio quanto
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do proprio produtor da Odeon, visto que consideravam impossivel o registro daqueles instrumentos
rudimentares. Porém, o sucesso da musica promoveu a profissionalizagdo dos ritmistas, ja que a partir de
entdo varias orquestras e outras gravadoras adotaram conjuntos de percussdo semelhantes aquele que
participou de Na Pavuna, abrindo as portas “aos artistas do povo” (cf. CABRAL, 1990). Mas a insercao
desse conjunto de percussdo na musica popular ndo foi aceita sem alguma polémica. O Jornal do
Commercio publicou em 1930 as seguintes palavras anénimas:
(...) as musicas do carnaval constituem uma cantilena que lembra o banzo africano,
(...) o que atordoa e leva a um tédio invencivel, a uma pena inevitavel pela pobreza
do seu ritmo e das suas palavras — essa coisa horrivel, sem musica, sem verso, sem
expressao (apud CABRAL, 1990, p.69)

Embora a insercdo desse grupo de instrumentos de percussdo no mercado fonografico
refletisse uma realidade cotidiana no contexto carioca, € por isso obteve tamanho sucesso junto ao
publico consumidor da musica popular, talvez ndo fosse vista com bons olhos por uma
intelectualidade comprometida com a “modernizagdo civilizada” do pais. A exemplo do processo de
reurbanizagao empreendido no Rio de Janeiro duas décadas anteriores, ¢ muito provavel que o caso de
Na Pavuna representasse o mesmo conflito quanto a ocupagdo dos espagos publicos. Enquanto no
inicio do século esse conflito se dava nos espacos fisicos da cidade, a partir da incorporacdo do
instrumental de percussdo pelas orquestras e gravadoras esse conflito acentua-se no espago imaterial
cultural. Se junta a isso a configura¢do, mesmo que timida e incipiente, de uma industria cultural que
profissionaliza os batuqueiros, incorporando-os a ambientes de entretenimento de uma maneira em
que os tragos culturais dessa “gente do povo” s3o amplificados, registrados e reproduzidos
mecanicamente. E contagiam... Do ponto de vista da classe politicamente dominante, imbuida de um
projeto nacionalista, unificador, hegemonico e civilizador, seria necessario absorver esses elementos
culturais populares, mas educa-los, refind-los, transformando assim o “material bruto” em obra
artistica (cf. ANDRADE, 1972). Seria nesse contexto em que ocorreram algumas transformacdes no

tocante ao processo de fixagdo de determinados padrdes de execucao da percussdao no samba.

Aquarela do Brasil
Vejamos a seguir um significativo depoimento de Luciano Perrone, considerado o mais importante
na primeira geracao de bateristas brasileiros, concedido no final de sua vida a uma revista especializada:

Nos (Luciano ¢ Radamés) gravamos na RCA Victor e, quando se tocava samba — 0s
arranjos de Radamés principalmente, e também de Pixinguinha —, a orquestra fazia
mais notas de harmonia de que de ritmo. O ritmo era feito pelo pessoal da batucada...
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Eram uns nove, dez ritmistas, de maneira que a orquestra tocava em cima de uma base
como as feitas pelas escolas de samba. (...) Mas na orquestra da Radio (Nacional) ndo
havia dez ritmistas. Tinha s6 eu e mais um, de maneira que, quando tocavamos um
samba, ficava um vazio, porque era tudo nota de harmonia. E entdo, numa das vezes
que acabei de tocar, sai do estidio com o Radamés, que tocava piano na ocasiao, €
sugeri a ele que fizesse um arranjo diferente para tocarmos na Radio. Falei: “O
Radamés, bota o ritmo na orquestra”. E ele perguntou: “Mas como?”” Ai eu cantei a
idéia e ele pegou um papel de musica, anotou e, no dia seguinte, ele veio com o arranjo
pronto. Assim foi “Ritmo de samba na cidade”, um samba que ndo tinha canto, um
samba de orquestra, mas que ndo precisou daquela batucada toda. (2000, p.24)

As palavras de Perrone elucidam uma situa¢do de transi¢do no tratamento estético dos
arranjos de samba, a comegar pela quantidade de percussionistas disponiveis ao maestro Radamés
Gnattali em sua orquestra na Radio Nacional. Enquanto nas orquestras da gravadora Victor, no
inicio dos anos 1930, os arranjadores dispunham de pelo menos dez ritmistas para executar bateria,
pandeiro, cabaga, prato e faca, agogo, cuica, tamborim e chocalho (cf. SEVERIANO, 2008, p. 194),
a orquestra da Radio Nacional contratava menos da metade. Desta maneira, grande parte das
fungdes ritmicas passou a ser exercida pelos naipes de sopro e de cordas, em arranjos grandiosos,
muitos deles tomando como referéncia orquestragdes norte-americanas.

O exemplo mais emblematico desse padrio de execug¢do de samba seria o arranjo de
Radamés Gnattali para Aquarela do Brasil. O compositor Ari Barroso foi uma personagem musical
multipla, que soube sintetizar em sua obra aspectos do cotidiano carioca. Valendo-se de uma poética
direta e simples, adotou por vezes uma linguagem coloquial na produgdo de sambas e marchas
carnavalescas, a exemplo de Faceira e Camisa amarela. Em outros exemplos, mostrou-se
conectado ao espirito nacionalista vinculado aos ideais modernistas em voga naquele momento. Foi
nesse contexto em que compods letras de exaltacdo ao Brasil, em musicas grandiloqiientes como
Aquarela. Nesse caso, o arranjo de Radamés refor¢a ainda mais o carater monumental da obra,

“erudizando” o samba através de seu tratamento sinfonico.

Na fase anterior a eclosdo da atitude modernista, as manifestacdes culturais legadas
pelo passado colonial escravocrata, associadas a barbarie ¢ ao primitivismo, eram
rejeitadas em nome do branqueamento do pais. O que caracteriza o modernismo,
mesmo na versdo ordenadora do projeto musical brasileiro, ¢ justamente o esforco de
superar essa oposi¢ao, adotando porém um tom absolutamente elevado e
monumental para articular o erudito e o popular (NAVES, 1998, p. 76).

A caracteristica percussdo brasileira entdo presente em Na Pavuna foi em grande parte

substituida pelos metais, transformando a qualidade ritmica do samba. Em Aquarela, a presenca da
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percussdo foi reduzida a atuacdo de Perrone na bateria e mais um pandeirista. Ao adequar-se as
caracteristicas de um arranjo orquestrado, definidor de um modelo de samba considerado “oficial”,
a pratica percussiva perdeu em grande parte seus predicados de acdo coletiva. Na visdo purista de
Franceschi, esse teria sido o momento em que

(...) essas composi¢cdes eram levadas para serem escritas pelos arranjadores semi-
eruditos que as “civilizavam” (...) sabendo-se que a estrutura das orquestras vinha
pronta do exterior, com a quantidade de cada instrumento definida, assinalando a
supremacia dos metais, em seguida a de cordas e sem grande cogitacdo para a
percussdo, nossa principal caracteristica. (...) Essa decantada “profissionalizacdo”
culminou por apresentar, no estudio maior da Radio Nacional, todo cercado por
enormes placas de vidro, como verdadeiro aquario, figuras como Jo3ao da Baiana,
Bide e outros maiorais, fantasiados de casaca de seda branca... (FRANCESCHI,
2002, p. 291 e 294).

No entanto, a conexao com o batuque manteve-se ndo somente na manutengao de elementos
ritmicos, que se fazem presentes nos metais € na propria percussao, mas especialmente na maneira
como Luciano Perrone manipulou a bateria. Em contraponto a sua formagdo musical erudita,
Perrone atuava desde 1922 em contextos diversos da musica popular, como cinemas, revistas,
orquestras dangantes, gravadoras e radios. Isso lhe conferia o contato direto com sambistas do
morro, especialmente com os musicos do Estacio, responsaveis pelo desenvolvimento e fixacdo de
varios instrumentos de batucada no samba, como o surdo e o tamborim. Isso significa que Perrone
era qualificado na pratica da percussdo de samba. Em fun¢do disso, na auséncia do grupo de
percussionistas, o baterista desenvolveu um tipo de abordagem ao instrumento que nos parece uma
tentativa clara de adaptacdo das sonoridades e recursos técnicos do instrumental percussivo do
samba — agog0, tamborim, pandeiro, etc. Uma individualizagao que se configurou tendo como
referéncia a expressdo da coletividade, e que por isso a ela se remete. A bateria seria, para Perrone,
um conjunto de timbres reunidos sob a a¢do de uma individualidade. Sua performance em Aquarela

¢ o tipico exemplo do padrdo conhecido como “samba batucado”, em que o baterista utiliza-se

quase que exclusivamente dos tambores na construgdo do ritmo.

Aos pés da cruz
Em 1959, Jodo Gilberto gravou seu primeiro LP solo, langado pela gravadora Odeon. Entre
outras cangdes, registrou o samba de Marino Pinto ¢ Z¢é da Zilda, composto em 1942, sendo
acompanhado na bateria por Jodo Batista Pimentel (Juquinha). Semelhante a outras interpretagdes
de Jodo, este caso apresenta ao mesmo tempo sofisticacdo e simplicidade. O que pode parecer
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paradoxo, até mesmo antagdnico, nesta pega soa “muito natural”. A atmosfera estética do disco
instaura ao ouvinte uma relagcdo de proximidade com o compositor, remetendo ao carater intimista
que se tornou uma das marcas peculiares nas interpretacdes de Jodo Gilberto.

Com a bossa nova, a monumentalidade caracteristica dos arranjos orquestrais a exemplo de
Aquarela ganhou outro significado, sendo entdo transmitida através da erudicdo do material
coloquial, num equilibrio entre o controle total de cada detalhe da obra e a expressividade leve e
revestida de uma aurea de espontaneidade. A musica bossanovista foi produzida no e para o espaco
privado dos apartamentos ou das pequenas boates da zona sul (cf. CASTRO, 1990). Nessas
condigdes, também foram redefinidas as qualidades expressivas da percussao.

O processo de refinamento e sofisticacdo musical empregado pelos bossanovistas gerou
como conseqiiéncia a exclusdo quase total da participacdo da percussdo nessa nova abordagem do
samba. Se por um lado houve incontestaveis inovagdes no ambito da instrumentacao, interpretagdo,
harmonizacdo, e organizacdo ritmica nesse panorama estético da bossa nova, por outro lado
percebemos acentuar-se o distanciamento em relagdo ao uso do instrumental percussivo. Conforme
depoimento de Roberto Menescal,

Ele (Jodo Gilberto) obrigou os bateristas a mudarem. Eu vi a primeira gravagao do
Jodo em que o baterista era o Juquinha. Jodo prendeu ele (sic) totalmente: tirou a
bateria toda e s6 deixou o contratempo e as vassourinhas. Entdo ele s6 podia fazer
aquilo (apud MELLO, 1976, p. 42).

Nesse contexto, as fung¢des ritmicas foram transferidas principalmente ao violao, sendo que
a percussdo reduziu-se quando muito a um leve instrumento de condugdo (seqiiéncia de
semicolcheias realizada por ganza ou vassourinha no chimbau ou caixa) e o uso do aro da caixa
repetindo com bastante moderacao ostinatos caracteristicos do tamborim. Sendo assim, apesar de a
atitude bossa nova de se tocar samba reiterar o balanco ritmico, em contrapartida rompe com uma
caracteristica que, mesmo modificada com o passar dos anos, mantinha-se presente: o batuque.
Como define Walter Garcia (1999), a bossa nova carrega a tensdo permanente entre ser € nao ser
samba; porém seus protagonistas manipulam o material musical de tal maneira que essa tensao fica

suspensa, resumindo-se a uma “contradi¢do sem conflitos”.

Conclusao
As relagdes estabelecidas entre manifestagcdes musicais ¢ posicionamentos ideoldgicos ou

determinagdes historico-sociais sao amplamente exploradas e redefinidas por estudiosos do assunto.
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A perspectiva que guiou o desenvolvimento desse texto amparou-se no ponto de vista de que tais
relagdes podem ser também efetuadas a partir de reflexdes acerca de possiveis representagdes
decorrentes das diferentes maneiras de execugdo de instrumentos de percussdo no contexto do
samba. Para tanto, fizemos um recorte na producdo do samba no Brasil, delimitando nosso foco
entre os anos de 1929 a 1959. Selecionamos, nesse periodo de trinta anos, trés exemplos que
consideramos ilustrativos para nossa pesquisa.

Desta maneira, através da analise das execucdes de Luciano Perrone e Juquinha, comparadas
ao exemplo da implementa¢ao dos instrumentos tipicos do samba em Na Pavuna, podemos identificar
a ocorréncia de um processo de fixacdo da bateria no samba e da configuragdo de determinados
padrdes de execucdo. Como conseqiiéncia, a transformag@o da pratica coletiva da percussdo, tdo
essencial no momento de configuragdo do samba foi, nos casos levantados, gradativamente substituida
pela individualizagdo dessa pratica, modificando assim o carater da polirritmia.

A prética de Luciano Perrone, embora represente a implementagdo da bateria no samba,
afastando-se da execucdo coletiva da percussdo, paradoxalmente ressignifica esse carater coletivo, ao
desenvolver um padrdo que busca sintetizar em um instrumento a expressividade de um conjunto: o
samba batucado. O acompanhamento de Juquinha, por sua vez, adapta-se as novas concepgoes
empreendidas por Jodo Gilberto e inaugura o padrdo de acompanhamento da bossa nova. Nesse caso,
a ressonancia da percussdo ¢ minimizada pela predominancia do uso das vassourinhas, € o carater

polirritmico do batuque do samba ¢ disciplinado em nome do refinamento e da sutileza.
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