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RESUMO

O presente trabalho disserta sobre o instrumento bateria, € tem como objetivo compreender a
conducdo do baterista Milton Banana no samba. Articulando os campos da historia e da
musicologia, o caminho para atingirmos o objetivo passa por uma analise da performance do
musico, com o seu conjunto instrumental “Milton Banana Trio”, mediante as matrizes
apresentadas na tese do Professor Dr. Leandro Barsalini (2014), em sua tese, o professor oferece
ferramentas para o reconhecimento de padrdes de execucdo do samba na bateria através da
combinacdo das fungdes percussivas: fraseado, condugdo e marca¢do. Por meio da combinagao
das fung¢des, reconheceremos as matrizes estilisticas, a saber: samba batucado, samba escovado,
samba de prato (condugdo e fraseado). Com os alicerces para analise da condugdo apresentada,
transcrevemos a parte da bateria correspondente a cada matriz enumerada na dissertagdo, para
analisar e refletir sobre a performance do musico. Para cada matriz, refletimos de maneira
especifica, ora buscando compreender o didlogo do baterista com os demais integrantes do
grupo, ora empreendendo andlises sob a Otica das fungdes constituintes da matriz abordada.
Apos as andlises chegamos a conclusdo que o estilo de condug¢do predominante do baterista

Milton Banana no samba ¢ o samba de prato condugao.

Palavras-chave: Bateria. Milton Banana. Samba. Barsalini.



ABSTRACT

The present work investigates drums’ performance and aims to understand the musical idiom
of the drummer Milton Banana in samba. Articulating the fields of history and musicology, the
way to reach this goal is through an analysis of the musician's performance with his instrumental
set Milton Banana Trio, through the matrices presented in the thesis of Professor Doctor
Leandro Barsalini (2014), in his thesis, the teacher offers tools for the recognition of patterns
of Samba performance on drums, through the combination of percussive functions: phrasing,
driving and marking. Through the combination of functions, we will recognize the stylistic
matrices, namely: samba batucado, brushed samba, samba with conduction and phrasing. With
the foundations for idiomatic analysis presented, we transcribe the part of the battery
corresponding to each matrix listed in the dissertation, to analyze and reflect on the performance
of the musician. For each matrix, we reflect diferently, either seeking the drummer's dialogue
with the other members of the group, or analyzing it from the perspective of the constituent
functions of the matrix addressed. After the analysis we came to the conclusion, the driving
style of drummer Milton Banana in samba has a predominance in the samba matrix of

conduction plate.

Keywords: Drums. Milton Banana. Samba. Barsalini.
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INTRODUCAO

Trataremos na introducao do presente trabalho o momento social do Brasil pré bateria,
antes da bateria chegar ao pais o samba estava em processo de maturagdo, apontamos o olhar
da sociedade dominante sobre o negro, negro, protagonista na maturacdo do género samba,
verificamos duas historias que se cruzam: dos negros que aportaram em terras tupiniquins € a
bateria vindo dos Estados Unidos.

Na transi¢ao do século XIX para o XX, o Brasil estava recebendo imigrantes vindos de
varias regides do globo terrestre. A historia da miscigenagdo brasileira ¢ constitutiva da
formagao social e cultural do pais. No mesmo periodo, havia uma preocupacgdo da elite
intelectual quanto a afirmacdo nacional do carater brasileiro (VECHIA; LORENZ, 2009). A
construcdo do carater repousava sobre a crenga de que a ciéncia € o progresso eram as bases
para solucionar os problemas do pais. Este pensamento era oriundo das teorias cientificas
europeias, as quais os fatores geograficos e a “raga” determinavam a hierarquia social.

O Brasil com solo rico, diversidade climatica, exuberante em recursos naturais, nao
poderia ser atrasado economicamente, como encontrava-se naquele momento; a causa do atraso
era a “raga”, a nomenclatura “raga” ja demonstra o preconceito por parte dos intelectuais do
periodo, somos fruto da miscigenacdo. Embora, ndo eram todos os intelectuais que
compactuavam com esta ideia, existia uma parcela significativa de pensadores que defendiam

o atraso do pais estar ligado a raga.

Grande parcela dos intelectuais deste periodo, de alguma forma, apontava a
“mistura racial” como uma grande questdo nacional; um obstaculo para o
desenvolvimento econdmico e social do pais. A identificagdo da “raga” como
um fator da falta de desenvolvimento do pais estava embasada em teorias
difundidas na Europa, em particular na Inglaterra e na Franga, sobre a
desigualdade das ragas que as hierarquizava, das mais “evoluidas” para as
“primitivas” (VECHIA; LORENZ, 2009, p. 58).

A “raca” brasileira era considerada ‘“hibrida”, proveniente da mistura das ‘“racas

evoluidas” com as “primitivas”. Na realidade, as “racas evoluidas” estavam associadas a fatores

economicos e sociais € nao devido a um determinismo étnico, como indica Vechia e Lorenz:

Grande parte da elite brasileira acreditava que os pobres € os ndo brancos eram
fracos, doentes e indolentes, ndo devido as condi¢des sociais € economicas em
que viviam, antes era uma questdo de hereditariedade, eram de “raga
degenerada” (VECHIA; LORENZ, p. 60).
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A consequéncia desse pensamento transformou o mestico no bode expiatdrio do atraso
brasileiro. Mediante este conceito, a sociedade ndo mestica enxergava com desprezo as
manifestagdes culturais negras, tais como: os ritmos de origem afro, os negros ¢ até sua culinaria
(VIANNA, 1995). O processo de maturacdo do género samba denuncia os preconceitos das
classes dominantes. O negro ndo era benquisto no pais, pois era considerado um empecilho ao
avanco do carater do povo brasileiro.

Em suas manifestagdes culturais os negros trouxe toda percussividade e experiéncias
ritmicas enraizada do continente africano, observaremos a musicalidade do povo africano
transposta nos instrumentos de percussdo, ora traduzindo a musicalidade em instrumentos
fabricados ou instrumentos adaptados, por exemplo: utilizar frigideira, pratos, talheres, moveis
etc.

Observamos a juncdo da cultura dos descendentes africanos com o instrumento
pesquisado, quando a bateria chega ao pais, ocorre um fendémeno no desenvolvimento da
linguagem musical do instrumento através do processo de adptagao das vozes dos instrumentos
de percussivos na bateria.

Ha trabalhos académicos suficientes que trataram o tema samba e o surgimento das
Escolas de Samba, saliento que o olhar do trabalho passa pelas escolas de samba, ndo abordando
as estruturas do carnaval ou das Escolas de Samba, aborda samba, mas ndo pelo viés historico,
nosso olhar historico estd voltado a bateria, pincelando os bateristas da primeira geragao e nos
detendo a condugao do baterista da segunda geracdo: Milton Banana. Os bateristas da primeira
geracdo (sera abordado no capitulo seguinte) adaptaram os instrumentos percussivos na bateria
explorando os timbres dos tambores na bateria, os bateristas da segunda geragao, apresentaram
uma nova concepcao de conduzir o samba, explorando os timbres metalicos dos pratos da
bateria.

Estabelecemos que o objetivo geral da presente pesquisa apoia-se na conducdo do
baterista Milton Banana no samba, visando identificar as caracteristicas singulares da condugao
do baterista, através dos registros fonograficos de musicas instrumentais.

A estrutura metodologica passa pelos caminhos: 1 - referencial tedrico, tendo como
principal fonte o trabalho de Barsalini (2014); 2- Audicdo das gravagdes do baterista com o seu
conjunto instrumental entre os periodos 1963 a 1993; 3 - Transcricdo das musicas
correspondente as matrizes apresentadas pelo referencial teorico; 4 - Reflexdo sobre o
idiomatismo do baterista. Para apresentar este trabalho, os capitulos estdo organizados do
seguinte modo: no Capitulo 1: breve histéria da bateria brasileira; Capitulo 2: referencial

tedrico, e no Capitulo 3: andlise da condugdo do baterista Milton Banana.



15

No Capitulo 1, apds uma breve exposi¢ao da origem dos instrumentos percussivos, base
da bateria — caixa-clara, prato e bumbo —, apresentaremos ao leitor a inser¢do da bateria no
Brasil e passaremos por uma sucinta biografia dos vanguardistas na bateria brasileira, até situar
nosso objeto de estudo, Milton Banana. Descreveremos um histérico musical do instrumentista
apresentando detalhes decorrentes de uma pesquisa biografica pormenorizada.

Apresentaremos, no Capitulo 2, os alicerces para analise da condugdo do baterista
Milton Banana, através da teoria apresentada por Leandro Barsalini (2014). Em sua tese,
Barsalini apresentou as matrizes estilisticas como modos de execug¢ao do samba na bateria
brasileira, as matrizes sao constituidas das fungdes percussivas, a saber: funcao fraseado, fungao
condugdo e fun¢do marcagdo. A partir das combinagdes no uso das fungdes na bateria,
chegaremos as matrizes: samba batucado, samba escovado, samba de prato conduzido e samba
de prato fraseado. Compreendida a estrutura de cada matriz do samba na bateria, seguiremos
para o ultimo capitulo da nossa dissertagao.

No Capitulo 3, analisaremos a condugdo do baterista Milton Banana em cada matriz
proposta por Barsalini (2014). Nossa pesquisa pretende analisar e refletir as execugdes
apresentadas pelo baterista. Para tal procedimento, transcreveremos a parte da bateria nas
matrizes e refletiremos sobre cada uma de maneira diversificada. Para a matriz “Samba
batucado”, discorreremos sobre as combinagdes das fungdes que resultam na matriz do referido
subtdpico; para a matriz “Samba escovado”, consideraremos a funcao fraseada dialogando com
os instrumentos flauta e guitarra; na matriz “Samba de prato conduzido”, consideraremos as
funcdes nas formas da musica — introdu¢do, tema, reexposicao do tema e fade out; e, por fim,
na matriz “Samba de prato fraseado”, compararemos duas execu¢des de Milton Banana na
matriz apresentada.

Ao longo de todo o trabalho, a no¢ao da abundancia das diferentes narrativas da bateria
e do samba tornaram o trabalho mais complexo. Por tal motivo, o reconhecimento do samba
como um sistema rico e variado nos conduziu a uma abordagem interdisciplinar no primeiro
capitulo, que tem na musica o foco, mas se abre a historia, assumindo os riscos por expor de
maneira acanhada, a visdo infinitamente reduzida, se comparada a de um historiador, mas

regozijando-se dos beneficios resultantes da investigacdao do capitulo a seguir.
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1 - BREVE HISTORIA DA BATERIA

A bateria surge de uma conjun¢ao de instrumentos percussivos; investigar a génese da
bateria remete aos primordios da histéria humana. A origem dos instrumentos de percussao
nos leva a cultura dos povos ancestrais: encontraremos registros mencionando os instrumentos
na Biblia, na Grécia, nos povos chineses ¢ no Império Romano. Pesquisando a génese
percussiva encontramos indicativos de que o ser humano reproduzia sons nos tambores através
do percutir com as maos, pés ou pedacos de madeira (MOREIRA, 2005).

A origem dos tambores e pratos que compdem a bateria demonstra a complexidade
historica trilhada pelos instrumentos percussivos, dificultando mapear nossa investigagdo com
exatidao, dos primordios até a formagao da bateria contemporanea. Portanto, iremos nos limitar
a comentar a bateria americana no inicio do século XX, a qual consiste nos instrumentos:
bumbo, caixa, prato chinés (BARSALINI, 2009).

A caixa clara, descendente dos tambores militares e teve sua ampla divulgagdo através
dos exércitos europeus. Segundo Braga (2011, p. 4), “o militarismo foi um meio onde os
tambores e sua linguagem se desenvolveram, particularmente na Europa”. Paulatinamente, o
tambor militar foi substituido pela caixa clara nas orquestras, no final do século XIX e inicio

do século XX, conforme aponta Gianesella:

Uma outra constatacdo ¢ que na segunda metadade do século 19, a evolugao
dos tambores militares levou ao surgimento da caixa-clara, que € um
instrumento de corpo mais estreito, € com isso, muitas obras escritas
originalmente para o tambor militar sdo hoje executadas na caixa-clara devido
a0 seu som mais penetrante e sua articulagdo mais clara, dai o surgimento do
termo caisse-claire, em frances, ou cassa chiara, em italiano, traduzidos
literalmente para o portugués como caixa-clara. Dois exemplos famosos de
obras escritas originalmente para o tambor militar e que hoje sdo
tradicionalmente tocadas na caixa-clara sdo “Bolero” (1928), de Maurice
Ravel e “Scheherazade” (1888), de Nicolay Rimsky-Korsakov
(GIANESELLA, 2009, p. 26).

A heranga dos tambores militares na caixa, ndo se restringe somente as semelhangas
fisicas, mas também as questdes idiomaticas. Os rudimentos, na caixa, descendem da tradi¢ao
rudimentar militar. Os toques rudimentares na caixa-clara influenciaram a musica norte-
americana e, consequentemente, a bateria no inicio do século XX (CUNHA, 2014). E nos

Estados Unidos, através da N.A.R.D - National Association of Rudimental Drummers (1933),

que os percussionistas estabelecem uma padronizagdo de 26 toques. A associacdo foi criada a
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fim de manter uma organizagdo e padronizac¢do da técnica rudimentar. Seguindo adiante nos
instrumentos percussivos, explanaremos os pratos.

Os pratos que observamos nas baterias contemporaneas, sao descedentes dos termos
cimbalo pelo povo Hebreu, kymbalom pelos Gregos e cymbalum, pelos Romanos. Os
primoérdios do instrumento de timbre metélico ¢ desconhecido, na bibliografia consultada ha
apontamentos para origem no ano 1200 a.C., nos povos hebreus, egipcios, gregos e romanos
(MOREIRA, 2005). Encontraremos a semelhanca do caminho percorrido pelo prato com o
percorrido pelos instrumentos: caixa-clara e bumbo. O prato foi sendo incorporado ao naipe de
percussao das orquestras europeias e ganhando popularidade através das corporagdes militares
(MOREIRA, 2005).

Mitos orientais indicam a existéncia do instrumento bumbo, na China, por volta 3.500
a.C. Esculturas sumérias de 2.500 a.C., exibem bumbos de didmetro correspondente a estatura
do percussionista. (MOREIRA, 2005). A origem exata do instrumento bumbo ¢ desconhecida,
somente indentificamos através de nossa pesquisa o uso do instrumento nas orquestragdes
europeias e nas corporagdes militares. Na percussao orquestral, relacionava-se o bumbo ao povo

Otomano, conforme aponta Gianesella:

Os novos e exoticos sons da percussdo Janizira, produzida pelo bumbo, pratos
e triangulo, rapidamente ganharam larga popularidade. Na orquestra, eles
apareceram pela primeira vez em trabalhos de sabor oriental, como “O rapto
do Serralho” (1782), de Mozart, ou em pegas que simulavam a musica militar
do periodo, como a “Sinfonia Militar” (1794), de Haydn (GIANESELLA,
2009, p. 51).

O bumbo, a caixa e os pratos, inicialmente associados as tropas militares e as orquestras
europeias, chegam até a formacao inicial da bateria; veremos a associa¢do dos instrumentos no
estilo New Orleans Dixieland Jazz. Inicialmente, antes da inven¢do dos pedais, os musicos
precursores desse instrumento utilizavam a técnica double drumming a fim de executar

instrumentos percussivos de timbres diferente. Conforme exemplifica Barsalini:

Dessa maneira, os pioneiros da bateria animavam as mais diversas festas no
estilo double drumming, ou seja, tocando todos os instrumentos somente com
as baquetas, ja que ndo havia ainda naquele momento uma produgao comercial
de pedais de bumbo ou mecanismos eficientes para acionar os pratos com 0s
pés (BARSALINI, 2014, p. 41)

Verificamos que parte dos bateristas do estilo double drumming comecaram a “chutar”

o bumbo (DEMARCHI, 2013). As necessidades técnicas dos instrumentistas do género
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americano estimularam a criagdo de acessorios que possibilitassem aos precursores da bateria
expressar sua musicalidade sem as limitagdes fisicas. A criagcdo do pedal foi um marco na
histéria da bateria, permitindo ao instrumentista percutir varios instrumentos ao mesmo tempo.
Além do pedal, ao longo de décadas foram criando-se acessorios (ferragens, modernizagao dos
pedais, etc.) que, paulatinamente, configuraram a bateria contemporanea (bumbo, caixa, tom-
tons e pratos).

No inicio do século XX, a bateria foi se disseminando em territorios além do
estadunidense; um dos fatores de sua propagagao esta relacionado ao fechamento da Storyville

em 1917. Moreira exemplifica:

O fechamento da Storyville, em 1917, contribuiu significativamente para a
difusdo da bateria. Bateristas que trabalhavam no bairro ficaram
desempregados e, com o fim da Primeira Guerra Mundial em 1919, houve
uma maior facilidade para locomogao, viajando a vérias cidades do mundo a
fim de arranjar trabalho (MOREIRA, 2005, p. 125).

No Brasil foi o norte americano Harry Kosarin um dos responsaveis por divulgar o
instrumento: “Um instrumento [bateria] que comegava a fazer muito sucesso no pais, gracas a
atuacdo de um baterista norte-americano chamado Harry Kosarin, uma sensa¢do, naqueles anos,
no meio musical carioca” (CABRAL, 2016, p. 494).

Nao encontramos consenso sobra a data de chegada do instrumento bateria ao Brasil;
estima-se que tenha sido em 1917 (IKEDA, 1984), ou 1919 (TINHORAO, 1990) e, de acordo
Vedana (1987), o publico brasileiro conhece a bateria em 1924. Mas, durante a pesquisa
encontramos os vanguardistas do instrumento no pais, a saber: Joaquim Silveira Tomas,
Valfrido Pereira da Silva, Jodao Batista das Chagas Pereira (Sut) e Luciano Perrone. Os musicos
citados acima viveram no periodo de nascimento do género samba; paralelamente,
observaremos a génese idiomatica da bateria se estabelecendo no pais. No subtopico 1.1,
ocuparemos em apresentar os desbravadores do instrumento até a década de 1950, citando os

musicos antecessores a Milton Banana.

1.1 - A GENESE DA BATERIA BRASILEIRA

O primeiro nome ¢ Joaquim Silveira Tomas (1898-1948), iniciando sua carreira em
1920 como percussionista no conjunto liderado por Pixinguinha, os “Oito Batutas”. Para
entender a mudanca de Joaquim da percussdo para bateria, ¢ necessario citar a turné realizada

pelos “Oito Batutas” na Europra. Joaquim ndo viajou a Paris devido a problemas de saude; o
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restante do conjunto que foi a Paris, permaneceu na capital francesa de janeiro a agosto de 1922
(BESSA, 2005). Na viagem, os integrantes do grupo de Pixinguinha conheceram os musicos
das jazz-bands; este encontro influenciou diretamente a adi¢ao da bateria ao conjunto.

As jazz-bands ouvidas em Paris eram sindnimo de musica moderna norte americana; o
resultado desse encontro influenciou o grupo de Pixinguinha, além de novos instrumentos
incorporados — bateria, banjo e saxofone —, o grupo passou a se apresentar no palco de forma
descontraida (BESSA, 2005). A bateria foi incorporada ao grupo através de Arnaldo Guinle —
miliondario e pertencente a classe dominante do Rio de Janeiro no final do século XIX —, que
acompanhou os Oito Batutas e comprou uma bateria na Franga.

Os “Oito Batutas” realizaram novamente uma turné, dessa vez em Buenos Aires, entre
os meses novembro 1922 a abril de 1923 (BASTOS, 2005, p. 180). Com os novos instrumentos
no grupo, a formagao estava constiuida por: Pixinguinha (flauta e saxofone), Donga (violdo e
banjo), China (violao e voz), José Alves (bandolim e ganza), Joaquim Tomas (bateria), J. Ribas
(Piano) e Josué¢ de Barros (violdo). No regresso ao Brasil, por desentendimento alguns
integrantes do grupo “Oito Batutas” sairam e formaram um novo conjunto: “Oito Cotubas”,
Joaquim foi um dos integrantes que imigrou dos Batutas para os Cotubas.

Prosseguindo nossa explanagdo sobre os pioneiros na bateria, abordaremos o nome de
Valfrido Pereira da Silva (1904-1972). O musico comegou aos 16 anos de idade e, no ano de
1917, comegou tocar profissionalmente na orquestra Carlos Eckardt no Cine Royal (RJ); o
baterista atuou também nos grupos: “Velha Guarda”, “Os Diabos do Céu”, entre outros,

conforme mostra Barsalini:

Em sua carreira, [Valfrido] passou pelo Cabaré Assirio, Beira Mar, Dancing
Avenida e pelo Cassino Atlantico. Integrou também, a partir de 1932, os
conjuntos dirigidos por Pixinguinha na gravadora RCA, os famosos “Grupo
da Velha Guarda” e “Os Diabos do Céu”. Junto a esses grupos, participou de
muitas gravagoes, entre elas, as historicas O feu cabelo ndo nega e Linda
Morena, além de Cidade Maravilhosa (BARSALINI, 2009, p. 28)

O préximo baterista, Jodo Batista das Chagas Pereira (1905-?) o “Sut”, nasce no interior
de Sdo Paulo, solidificando sua carreira musical na cidade do Rio de Janeiro. Tocando caixa-
clara, Jodo Batista (Sut) inicia como percussionista da Corporacao Musical Unido Operaria na
cidade de Piracicaba-SP, ainda no mesmo municipio tocando bateria, Jodo conduziu a Jazz
Band Manon. Ao chegar no Rio de Janeiro, trabalhou na Rédio Nacional, a qual Sut divulgou

seu talento musical a um publico amplo. Um exemplo de sua habilidade musical pode ser
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conferido na musica concerto para bateria'. A pega é um arranjo de Pixinguinha, datado em 14
de setembro de 19472, A musica foi executada no programa do radialista Almirante: O Pessoal
da Velha Guarda. Sut também fez parte do grupo que acompanhou a cantora Carmem Miranda
na cidade de Nova Iorque. Por fim, o musico destacou-se por seus “malabarismos” provenientes
da técnica apurada com as baquetas e seu virtuossimo na bateria (MOREIRA, 2005;
BARSALINI, 2009).

Além dos bateristas citados acima, apresentaremos a biografia musical de Luciano
Perrone® (1908-2001), considerado o “pai da bateria brasileira” (BARSALINI, 2009) inicia suas
atividades percussivas no Cine Odeon realizando efeitos sonoros para os filmes de Chaplin
(MOREIRA, 2005). Destacou-se como um musico versatil por transitar na percussio da musica
europeia e na musica produzida pelos “Bambas” - Jodo da Baiana, Marcal e Bide - realizando
essa sintese por sua ampla experiéncia entre os dois polos percussivos.

Luciano Perrone protagonizou a historia da musica brasileira ao adaptar os instrumentos
percussivos para a bateria; a adaptacdo pode ser verificacada no album Batucada Fantastica,
gravado em 1963. Citaremos duas cangdes que evidenciam sua importancia na historia, a
musica “Faceira” e “Samba com Luciano”. A “Faceira”, composi¢do de Ary Barroso e

interpretada por Silvio Caldas, ¢ a primeira gravagao a destacar a bateria. Barsalini aponta:

Faceira foi a primeira gravacdo a trazer o instrumento em evidéncia,
interpretada por Silvio Caldas. Nesta cang@o de duas partes (estrutura AAB),
o arranjador deixou para a bateria a funcdo de preencher os breques de dois
compassos existentes na introdugdo e em toda primeira exposicao da parte A
(BARSALINI, 2009, p.48).

Outra cancdo que demonstra a relevancia de Luciano no cendrio do samba ¢ a musica
“Samba com Luciano”™ (BANDEIRA, 2020), do compositor e intérprete Luiz Bandeira.
Observaremos na letra da can¢dao um didlogo do cantor com a bateria executada por Luciano.
No dialogo o cantor cita “a batida” dos instrumentos percussivos (tamborim, caixa e surdo), e
Luciano reproduz a célula ritmica na bateria. Segue a letra da cangdo para elucidar a explicagao

acima:

' Audio digital disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Q-FOfOOHMtA & feature=youtu.be
(PIXINGUINHA, 2020 [1947]).

2 Informagdes disponiveis em: https://pixinguinha.com.br/discografia/concerto-de-bateria (IMS, 2020).

3 Durante a pesquisa, encontramos os nomes dos bateristas Bibi Miranda, Carlos Blassifera, Manteiga e Porto,
porém, o material informativo era insuficiente para citarmos neste trabalho.

4 Audio digital disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=a0V-PosP6dE (BANDEIRA, 2020).



https://www.youtube.com/watch?v=Q-FOfO0HMtA&feature=youtu.be
https://pixinguinha.com.br/discografia/concerto-de-bateria
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O samba com Luciano ¢ assim
Ritmado, sincopado

Parece até que se ouve o tamborim
Tem balango do comego ao fim

Vejam s6 neste breque o que ele faz
Muito bem Luciano, outro mais:

Tempero de Samba ¢ o molho especial
Isso € que ¢ samba, isto ¢ samba original

Repicando na caixa o tempo, ele faz com o bombo:

Olho tombo

Que o samba tem

Contratempo ele faz no tarol variando no surdo
Completando agogo e pratos também

Vejam so bateria esta legal

Isto é que é samba

Isto é samba original

Durante a cangdo, podemos ouvir a liberdade que Luciano tem para improvisar na
musica; o baterista realiza pequenas intervengdes ritmicas na cangdo enquanto o cantor cita 0s
instrumentos percussivos na letra da musica. Além das intervengdes, Luciano desenvolve solos
sem os demais instrumentos que compdem a musica. Os trechos em que Luciano desenvolve
os solos estao presentes quando Luiz Bandeira entoa a letra: “Vejam so neste breque o que ele
faz”, e “Muito bem Luciano, outro mais”. Nos dois trechos de improvisagao, Luciano utiliza
quatro compassos de solo na formula dois por quatro, distribuindo entre chimbal, caixa e tom.

Na gravag¢do, na ultima estrofe da cangdo, entre “Vejam so bateria estd legal”, e “Isto
que ¢ samba”, Luiz Bandeira cita o nome de Luciano para o Gltimo improviso solo: logo apos
cantar a melodia da letra “mistura e manda Luciano”, o baterista executa um improviso de
quarenta e dois compassos na formula dois por quatro. Por meio de uma andlise sucinta do
improviso de Luciano podemos evidenciar a constancia da frase “telecoteco” distribuida nos
instrumentos: chimbal, pratos e agogo.

Para encerrar, destacaremos os trabalhos de Perrone na inauguracao da Radio Nacional,
cuja orquestra acompanhou por 25 anos. Perrone foi timpanista da Orquestra Sinfonica
Nacional, atuou na orquestra Pan American, e trabalhou com maestro Radamés Gnattali durante
59 anos. O musico faleceu no ano de 2001, deixando um legado musical incontavel a bateria e

a musica brasileira.
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1.2 - MILTON BANANA

Milton Banana (1935-1999), foco de nossa pesquisa, inicia sua carreira musical no ano
de 1955, na orquestra “Waldir Calmon”. No ano de 1963, temos o registro do primeiro album
de musica instrumental — O ritmo e o Som da Bossa Nova —, o primeiro do total de 19 albuns
(Ver: Anexo A). Durante sua carreira musical, Milton tocou em boates, acompanhou artistas
renomados, entre eles, Jodo Donato, Tido Neto, Stan Getz, Astrud Gilberto e Jodo Gilberto.

Acompanhando Jodo Gilberto, o baterista realizou turnés pelos Estados Unidos, Europa.
Dentre estas viagens esta o festival de Bossa Nova, em 1962, no Carnegie Hall, evento marcante
na historia da musica brasileira. Milton compreendia as exigéncias do violonista. Uma hipotese
que aponta a constincia do baterista nos trabalhos de Jodo Gilberto pode ser conferida na
entrevista citada a seguir, em que Milton revela ao historiador Mello parte da convivéncia com

0 musico:

Foi me dada uma partitura, mas eu ndo lia. Jodo me deu um alé e disse: “Vocé
escuta primeiro, depois manda brasa”. Nao houve nenhuma invengao, toquei
a mesma batida do Plaza. Nao acho que haja muita diferen¢a do ritmo do disco
para o do Plaza. Jodo ¢ que tinha uma batida diferente. Essa batida me
empolgava, eu sentia que ndo dava para tocar de baquetas, tocava de
vassourinha e uma baqueta s6. Jodo me explicava como fazer. “Acho que esta
forte, estd ressonando demais esta caixa, essa esteira ressoa demais, que esta
havendo? Ritmo, s6 ritmo”. Ele sempre falou isso (MELLO, 1976, p. 89-90).

O local Plaza, citado por Milton na entrevista, era o lugar em que o baterista dava
“canjas”; devido a proximidade geografica com a boate Drink, durante os intervalos, Milton
frequentava o Plaza devido ao prazer de executar as musica que o local permitia: “La (no Plaza)
nao tinha negoécio comercial. Os musicos tocavam o que quisessem, a vontade: a batida da
bateria era diferente da batida para dancar” (MELLO, 1976, p.81). Milton, na entrevista acima,
indica suas preferéncias enquanto musicista; executar as musicas no Plaza agradava sua
percepcao musical em relagdo ao local Drink; no Plaza, segundo o musico, a batida, a liberdade
para escolher a execucdo na bateria e o volume dos instrumentos eram definidos pelos
musicistas.

Milton, através de suas obras registradas em carreira solo ou acompanhando outros
artistas, deixou uma heranga para os musicos. A importancia de Milton ¢ reconhecida pelos
pares, atravessando geracdes e musicistas além da bateria. Bateristas importantes como Tutty

Moreno, Marcio Bahia reconhecem a relevancia de Milton.
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Para Tutty Moreno, citado por Barsalini (2009, p. 85), “o0 bumbo a dois ¢ uma ciéncia,
voceé fazer o bumbo a dois legal ¢ uma ciéncia. Entdo nds temos, por exemplo, o Milton Banana,
um cara que tinha um swing maravilhoso”.

Segundo Marcio Bahia (SESC, 2013), em entrevista concedida ao programa “Sesc
instrumental”, “bateristas brasileiros que mais me influenciaram, eu poderia citar varios:
Paulinho Braga, Robertinho Silva, Nen¢ baterista, Z¢é Eduardo Nazario, Milton Banana, Hélcio
Milito, Luciano Perrone, € muitos outros”.

Ja o contrabaixista Humberto Clayber revela a infléncia de Milton através das seguintes

palavras:

Milton Banana influenciou a mim e ao Bebeto com aquela batida: tum tumtum
tumtum. Eu e o Bebeto fomos ao mesmo tempo, ninguém copiou ninguém.
Nem eu copiei o Bebeto nem o Bebeto me copiou, e sim a bumbada do Milton.
Eu tirei essa ideia pela bumbada dele, porque eu tocava uma nota s6: tum tum
tum (CAMPOS, 2014, p. 56).

Para seguirmos adiante em nosso trabalho, apresentaremos, no préximo capitulo (“2 -
Referencial Teorico™) os alicerces para analisarmos a conduc¢do do musico Milton Banana. Com
este objetivo, discorreremos detalhadamente sobre as funcdes percussivas resultantes dos
instrumentos percussivos das Escolas de Samba; compreendidas  as caracteristicas que

compdem as fungdes, entenderemos a construgdo das matrizes do samba.
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2 - REFERENCIAL TEORICO

Em sua tese, Leandro Barsalini estudou as diferentes maneiras de execugao do ritmo de
samba na bateria (2014) e defendeu que as variagdes de execucao desse género estdo ligadas as
matrizes estilisticas. Por sua vez, as combinagdes das funcdes percussivas das Escolas de Samba
sdo determinadas pelos instrumentos que compdem a Bateria da Escola de Samba e revelam
diretamente as matrizes estilisticas do ritmo. Sdo elas: samba batucado, samba escovado e
samba de prato (conduzido/fraseado).

As fungdes percussivas, cuja tematica serd aprofundada nas péaginas seguintes, sdo:
fraseado, condugio e marcagio. E importante destacar que as fungdes nio devem ser encaradas
de forma rigida e imutavel, pois ha instrumentos percussivos que desempenham mais de uma
fungdo simultaneamente (pandeiro, por exemplo), ¢ instrumentos que, em determinado
momento, na bateria de Escola de Samba, esta predominante na funcao de fraseado e que,
contudo, também alterna para a fungdo de condugao (por exemplo, o tamborim). Assim, a partir

da combinagdo das fungdes, teremos a resultante das matrizes estilisticas.
2.1 - FUNCAO DE FRASEADO

Para Leandro Barsalini, “o carater idiomatico do samba se constitui a partir de um
material sonoro resultante do conjunto das func¢des de fraseado, marca¢do e condugdo”
(BARSALINI, 2014, p. 32), que, por sua vez, representam a triplice das func¢des percussivas.

A frase, somada as fungdes de marcagao e de condugdo, € a responsavel por caracterizar
o género sambistico. No que se refere a Escola de Samba, os instrumentos encarregados para
desenvolver a funcdo fraseado comumente sdo o tamborim e o agogd. No entanto, Leandro
Barsalini (2014, p. 24) afirma que, quando ha a necessidade de execugao de fraseado do género
em questdo, por um Unico instrumento, a bateria representa uma adaptacao do tamborim e do

agogo.
Figura 1 — Célula ritmica do fraseado “telecoteco™

wgd o L L3 47 7 A B A

Fonte: Arquivo do Autor.

5 ‘Telecoteco” expressdo usada para exemplificar a batida da ritmica, usualmente associada ao tamborim.
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O fraseado “telecoteco” ¢ uma base para a construgdo de levadas distintas, variagdes
ritmicas do samba, cuja marca representa uma identidade da Escola de Samba. A partir dessa
identidade musical, a producao de levadas provenientes do “telecoteco” possibilitam variagdes
ritmicas de acordo com a melodia da musica pretendida no samba enredo em composi¢ao. Visto
isso, destacamos que o desenho ritmico “telecoteco” ilustrado acima ¢ muito comum de ser
ouvido nas obras do percussionista Mestre Margal e tantos outros mestres do samba.

Conscientes de que o fraseado “telecoteco” pode ser executado por outros instrumentos
que compdem a Escola de Samba (tais como a frigideira), abordaremos a fun¢do fraseado a
partir de “telecoteco”, a seguir, sob a dtica do tamborim e do agogd, instrumentos percussivos
citados por Barsalini (2014). A fim de demonstrar sua aplicabilidade na bateria,
exemplificaremos com a performance do baterista Milton Banana,

A respeito do tamborim, sabe-se que ele tem uma liberdade ritmica para construir suas
frases, desenvolvendo-as ora de acordo com a melodia, ora como contraponto melddico. A

respeito dessa afirmacao, Barros disserta que:

O tamborim é provavelmente o instrumento da se¢do ritmica com maior
liberdade na execucgao [...]. Usualmente, o ritmista pensa em formas distintas
de tocar quando insere o tamborim dentro de musica, seja mantendo a levada,
que ¢ de predominancia do telecoteco, seja com suas variantes dentro de um
contexto melodico, seja improvisando (BARROS, 2015, p. 67).

Figura 2 - Instrumento de percussdao tamborim

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/307792955768850965/ . Acesso em: 01 mai. 2020

Diante dessa citacdo de Barros, faz-se necessario distinguir a fun¢do fraseado e da

funcao conducao, possiveis por meio do tamborim. Brevemente, a funcao fraseado exercida


https://br.pinterest.com/pin/307792955768850965/
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pelo tamborim ¢ proveniente da frase “telecoteco” e a caracteristica que marca a fungdo
condugdo por esse instrumento, segundo nosso referencial Barsalini (2014), é a execugdo
continua das oito semicolcheias dentro de um compasso binario dois por quatro.

O tamborim, presente nas Escolas de Samba, tem suas linhas ritmicas definidas;
contudo, cada agremiacdo imprime uma identidade ritmica, produzindo variagdes de Escola
para Escola de Samba. Dentro da mesma agremiacao, as levadas mudam de um ano para o
outro, a depender da criatividade dos mestres de bateria. Essa afirmag¢ao pode ser depreendida
no trecho encontrado no método O Batuque Carioca, do mestre de bateria Odilon Costa, onde
o proprio mestre escreveu: “Meus arranjos sdo sempre diferentes [...] todo ano a gente
modifica” (GONCALVES; COSTA, 2000, p. 2).

Analisaremos uma levada do tamborim do Mestre Geraldo presente no album: Mestre
Geraldo e sua bateria — batucada genial MESTRE GERALDO, 1977). A musica “Mistura n.
1. O trecho escolhido corrobora a exposi¢ao do presente topico. Iremos observar, na Figura 4,

a semelhanca da frase “telecoteco” no instrumento tamborim.

Figura 3 — Transcri¢do do tamborim da musica “Mistura n. 17 (0:00- 0:14)
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Fonte: Arquivo do Autor.

Figura 4 — Frase “telecoteco”e*“telecoteco” invertido
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Fonte: (GOMES, 2008, p. 22)
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Comparando a frase “telecoteco” da Figura 4 com a transcri¢do na Figura 3, podemos
realizar as seguintes consideragdes: do compasso 01 ao 06, a frase ndo ¢ idéntica ao “telecoteco”
pela auséncia da segunda semicolcheia no segundo tempo dos compassos (01, 03 e 05) que
iniciam a frase; o restante da frase ¢ rigorosamente igual. A outra variagdo presente no excerto
ocorre nos compassos 07 e 12, ambos no primeiro tempo; observaremos quatro semicolcheias,
enquanto no “telecoteco” temos duas.

Para finalizar a analise da fun¢do fraseado do telecoteco, buscaremos compreender a
ritmica da frase aplicada a bateria. Para tal objetivo utilizaremos o exemplo do baterista Milton
Banana executando a musica “Feitinho Pro Poeta” (Baden Powell/ Luis Fernando Freire), do
album Balan¢ando com Milton Banana Trio (1966). No trecho da transcri¢do abaixo (Figura
5), observaremos que a ritmica do “telecoteco” estd presente na mao esquerda do baterista,
tocando no aro da caixa. Nos primeiros quatro compassos da Figura 5, o desenho ritmico ¢ igual
ao do Mestre Geraldo, nos quatro compassos seguintes (05 ao 08), observaremos a frase

“telecoteco”.

Figura 5 — Parte transcrita da caixa na musica Feitinho pro Poeta (0:00 — 0:10)
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Fonte: arquivo do autor.

Prosseguindo, explanaremos sobre o segundo instrumento percussivo das Escolas de
Samba, citado por Barsalini (2014), que desempenha a fungdo de fraseado citada: o agogd. Na
oportunidade, analisaremos a ritmica do agog6 na bateria do Mestre Geraldo e indicaremos sua

possibilidade de aplicagdo na bateria, utilizando exemplos do baterista Milton Banana.
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Figura 6 — Instrumento Agogd com quatro campanas

Fonte: disponivel em: https://oglobo.globo.com/rio/o-instrumento-que-virou-hit-entre-mulheres-
gringos-11540999. Acesso em: 11 mai. 2020.

Agogd ¢ um instrumento metdlico composto de quatro campanas que, ao serem
percutidas com a baqueta, diferenciam-se pelo timbre emitido de grave a agudo. O agogo,
embora instrumento presente em varias Escolas, ndo ¢ unanimidade em todas as agremiacdes.
De acordo com a tabela de instrumentagao das baterias das escolas de samba cariocas do grupo

especial, no ano de 2014, dentre as doze escolas de samba, oito utilizaram o instrumento agogo

(AMORIM, 2014).


https://oglobo.globo.com/rio/o-instrumento-que-virou-hit-entre-mulheres-gringos-11540999
https://oglobo.globo.com/rio/o-instrumento-que-virou-hit-entre-mulheres-gringos-11540999
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Tabela 1 — Lista de instrumentos utilizados pelas baterias das escolas de samba cariocas do

Cuica
Tamborim
Chocalho
Caixa
Repique
3

12

Agogd
Tarol
Atabague
Prato
Timbal
Pandeiro
Repique Mor
Tan-Tan
Reco-Reco
Xequeré

Império

24
36
20
100
3
18
10
9
20

20

G. Rio
20
40
36
105
35
18
15
14
12

grupo especial, no ano de 2014

S&oCl.
34
36
14
%
35
14
12
10
10

Fonte: (AMORIM, 2014, p. 61).

Mangueira Salgueiro Beijaflor Mocidade

20 20
34 36
20 (ganzd) 20
84 81
40 30
26 (mor) 14

24(maracand) 12
20

14

15
36
30
110
35
14
12
10

24
36
24
86
34
18
1
12
12

llha
24
2
24
120
30
16
14
14
16

Vila
24
36
26
65
36
16
12
12

36

Imperatriz Portela Tijuca

24
34
20
9%
23
14
12
12
24

24
36
36
100
30
13
12
12
36

28
42
33
100
29
1
13
13

Usaremos novamente a musica “Mistura n. 1”7 do Mestre Geraldo (1977) para

exemplificar o agogd. Mestre Geraldo coloca o tamborim no comeco da musica, executando a

frase “telecoteco”, e vai repetindo até o compasso 12; em seguida, o agogo inicia sua execucao.

A frase inicial executada pelo agogd esté transcrita na Figura 7.

Figura 7 — EQ Parte transcrita do Agogd na musica Misturan. 1 (0:13 —0:17)
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Fonte: arquivo do autor.
Novamente, usaremos a frase “telecoteco” para realizar um comparativo com a frase

produzida pelo agogd transcrita na Figura 7. E possivel perceber que a frase produzida pelo

agogd causa um efeito de contraponto com relagao a frase construida pelo tamborim. A respeito
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das qualidades do instrumento usado nesse excerto, o agogd usado possui duas campanas de
alturas indefinidas, sonoramente produz timbres (agudo, grave) diferentes em sua frase ritmica,
variacao que enriquece a frase.

A partir dessa percep¢do da dinamica de alturas que o instrumento percussivo agogo
possibilita, tracaremos um paralelo com a bateria, executada por Milton Banana. Destacamos
que a configuragdo da bateria utilizada por Milton Banana é: caixa, tom um, surdo, bumbo e
pratos; o trecho analisado encontra-se no album Balancando com Milton Banana Trio
(BANANA, 1966), e a musica ¢ “Cidade Vazia” (Baden Powell/ Fernando Freire). Cabe, nesse
momento, ressaltarmos que ndo estamos afirmando que Milton Banana distribuiu a ritmica nos
tambores imaginando um agogd, nosso trabalho pretende demonstrar a semelhanca da

percussdo da Escola de Samba na performance na bateria de Milton.

Figura 8 — Parte transcrita da musica “Cidade Vazia” (1:40 — 1:50)
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Fonte: Arquivo do Autor.

Observando a Figura 8 atentamos primeiramente que o trecho analisando tem trés
alturas, a saber: agudo, médio e grave. O agudo corresponde ao tom da bateria, o médio esta
sendo executado na caixa e o grave no surdo. Lembrando que a abordagem do agogd, no
presente topico, esta exercendo a funcdo fraseada; o agogd, com suas campanas, gera a
singularidade de misturar alturas indefinidas na frase ritmica.

No trecho analisado, Milton Banana utiliza os tons para construir a frase, usando-os para
preenchimentos, viradas, convengdes, etc. Especificamente, no trecho analisado, o compositor
utiliza os tambores (caixa, tom 1 e surdo) para distribuir a frase ritmica. Essa metodologia

criativa de Milton Banana geralmente est4 presente em até dois compassos.

Ainda a respeito da Figura 8, Milton Banana distribuiu a frase nos tambores, no inicio
da reexposicao do tema da musica Cidade Vazia. Até a reexposi¢ao do tema, Milton nao havia

utilizado os tons para frase, mas somente como preenchimento da melodia com as figuras
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ritmicas colcheia e semicolcheia. Na exposi¢do do tema, Milton Banana constréi as frases no
aro da caixa e na pele da caixa.

Por fim, o conceito “rede flexivel”, apresentado por Oliveira Pinto (2000), facilita a
compreensdo da fun¢do fraseada, podendo ser entendida como uma rede sobreposta em cima
das outras duas fung¢des (marcagao e condugdo); e o fraseado seria os pontos que sdo destacados

na “rede”.

2.2 - FUNCAO CONDUCAO

Também por Barsalini (2014), utilizaremos a fun¢do de conducdo “caracterizada pela
execugdo ininterrupta dos oito pontos constitutivos de cada compasso 2/4, comumente
representados através de semicolcheias” (BARSALINI, 2014, p. 22). Precisamos salientar que
0s oito pontos constitutivos nao sdo acentuados igualmente; dentro dos oito pontos temos
algumas acentuagdes que caracterizam o “balanco” ou o swing (termos comumente usados
pelos musicos) da condu¢do do samba. Nos exemplos retirados do método do baterista Sérgio
Gomes, ele utiliza a escrita da formula de compasso quatro por quatro, por conta das frases do
samba, para completar a frase € necessario quatro tempos e para nao dividir em dois compassos
de dois por quatro o autor utiliza um compasso em quatro por quatro.

Ao observarmos os instrumentos percussivos da fun¢do conducao, presentes nas Escolas
de Samba, constatamos que, dentro dos oito pontos constitutivos, os instrumentos executam as
acentuagdes em pontos diferentes. Neste subtopico 2.2 discorreremos sobre os instrumentos;
em uma andlise inicial dos acentos, chegamos a seguinte conclusdo: no instrumento chocalho,
0 acento ocorre sempre na primeira € na quarta semicolcheia; no pandeiro, na primeira
semicolcheia do segundo tempo e quarto tempo; na caixa, os acentos variam de Escola para
Escola, sendo a identidade de cada agremiagdo. Finalizando, dentre os instrumentos da funcao
conducao, observaremos o repinique, com acento na primeira semicolcheia.

Antes de analisarmos a fung¢do conducdo aplicada a bateria, apresentaremos os
instrumentos percussivos que fazem parte das Escolas de Samba e desempenham essa funcao.
Leandro Barsalini defende a funcdo condu¢do dos instrumentos chocalho, pandeiro, caixa e
repinique, destacando a pulsacdo continua representada pela célula ritmica semicolcheia, e

exemplificaremos com excertos retirados do método do baterista Sérgio Gomes (2008).
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Figura 9 — Instrumento chocalho

Fonte: https://www.emporiobrasilleiloes.com.br/peca.asp?ID=2889580. Acesso em: 11 mai. 2020.

Dos instrumentos percussivos anunciados anteriormente, o primeiro a ser abordado ¢ o
chocalho, cuja caracteristica principal sdo as platinelas de ferro; a forma de execu¢do do
instrumento ¢ a movimenta¢ao do mesmo (AMORIM, 2014).

Dentre as fungdes percussivas citadas por Barsalini (2014), o instrumento integra a
funcdo de condugdo pela sonoridade continua, pois o chocalho executa as dezesseis
semicolcheias. O swing® do chocalho sera percebido somente se houver a execugio dos acentos,
caso ndo ocorra um destaque das semicolcheias (primeira e quarta), ndo escutaremos a frase

com swing, mas perceberemos uma sonoridade “rigida”.

Figura 10 — Células ritmicas da funcdo condugio

Chocalhc;

Fonte: (AMORIM, 2014, p.46).

Conforme ilustrado na Figura 11, o swing acontecerd através dos movimentos com 0s

bragos para a frente e para tras. Por meio das setas = (indicando movimento para frente)

® Termo em inglés utilizado para referir-se a sensagdo de que a musica flutua sobre o ritmo regular (CALADO,
2007).


https://www.emporiobrasilleiloes.com.br/peca.asp?ID=2889580
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e * (indicando movimento para tras) podemos visualizar os movimentos que acentuarao a

sonoridade no chocalho. Para frente na primeira semicolcheia e para tras na quarta

semicolcheia.
Figura 11 — Exercicios de chocalho
n g ) ) ] ] J ] ) ) dl
e < e < — < e <
tx kx tx kx tx kx tx kx

Fonte: (PAIVA, 2016 p. 17).

O chocalho, por ter sua sonoridade continua, ¢ comumente utilizado como instrumento
de preenchimento. E comum nas Escolas de Samba que, quando se deseja diminuir o volume
sonoro, retira-se o chocalho; o efeito inverso também ocorre: quando se deseja maior volume

sonoro, o chocalho é utilizado’.

Figura 12 — Instrumento pandeiro
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Fonte: https://pandeiro.com/pt/pandeiro-10-wicked-walnut-hp-percussion. Acesso em: 11 mai. 2020.

Caracterizado pelos componentes: fuste, pele (couro ou sintética), aro e platinelas, o
pandeiro realiza a fun¢do condug¢do quando executado continuamente sobre a pele. A
movimentagdo das platinelas causada pelo toque emite a sonoridade metalica semelhante ao
chocalho. Ressaltando que, além da fun¢do conducdo, o instrumento mescla as fungdes

marcacao e fraseado (BARSALINI, 2009).

" Desenho do chocalho da Escola de Samba Vila Isabel (2017): https://www.youtube.com/watch?v=Sifal. 3R 5iPo.



https://pandeiro.com/pt/pandeiro-10-wicked-walnut-hp-percussion
https://www.youtube.com/watch?v=SifaL3R5iPo
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No pandeiro, a fungdo marcagdo ocorre mesclada a fun¢do condugdo quando realizada
a técnica de abafamento da pele. Abafar com o dedo na primeira semicolcheia do primeiro
tempo, e soltar na primeira semicolcheia do segundo tempo, representa a fungao marcagao (sera
discutida detalhadamente no subtopico “2.3”, pois ao soltar o dedo na primeira semicolcheia
do segundo tempo, iremos ouvir um timbre grave espacado na métrica. Na Figura 13, exemplo
retirado do método de bateria do musico Sérgio Gomes (2008), o autor representa essa

diferenciagdo dos toques da técnica de abafamento pelos simbolos “+” (abafado) e “O” (solto).

Figura 13 — Células ritmicas da fun¢do condugio

+ [s] + [e] + o + o
Pandeiro d s dssdssassdsdads i dradsdddassaavas

Fonte: (GOMES, 2008, p. 15).

Figura 14 — Caixa de Escola de Samba
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Fonte: https://falapramim.wordpress.com/2011/06/29/instrumentos-de-bateria-de-escola-de-samba/.
Acesso em: 11 mai. 2020.
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Além das Escolas de Samba, encontraremos a caixa em outros géneros e manifestagdes
artisticas, tais como: maracatu, frevo, bandas marciais, orquestras sinfOnicas, etc.
(BARSALINI, 2009). Dona de um timbre agudo, a caixa realiza a funcdo conducao através da

sonoridade continua do percutir das baquetas sobre a pele.


https://falapramim.wordpress.com/2011/06/29/instrumentos-de-bateria-de-escola-de-samba/
https://falapramim.wordpress.com/2011/06/29/instrumentos-de-bateria-de-escola-de-samba/
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Figura 15 — Célula ritmica da fun¢do condugdo
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Fonte: (GOMES, 2008, p.15).

Através da Figura 15 observaremos detalhadamente a manulagdo®. A figura mostra-nos
a ordem direita (D) e esquerda (E) com os acentos (>) na primeira e quarta semicolcheia e, no
quarto tempo, o acento na segunda semicolcheia, juntamente com a primeira e quarta
semicolcheia.

Ao executar as semicolcheias, cada Escola de Samba tem sua particularidade; elas
ocorrem por meio da manulagdo e dos acentos. A manulagdo de uma Escola ¢ diferente em
relagdo a outra Escola e os acentos também mudam; essas nuances sdo vistas pelos membros
das escolas como o sotaque de cada agremiagdo, o que diferencia uma agremiacgdo da outra.

Em conformidade com nosso pensamento, Amorim afirma:

Essas diferencas entre cada uma das batidas ¢ o melhor dos exemplos do que
pode ser entendido como sotaque. Sdo caracteristicas sutis que podem passar
despercebidas em uma audi¢do macro de um ouvinte ndo especializado, mas
consensualmente sdo de extrema importincia na execugdo sonora de cada
bateria na visdo dos insiders (AMORIM, 2014, p. 58)

Figura 16 — Levadas de caixa das Escolas de Samba Mangueira e Império Serrano
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Fonte: (GONCALVES; COSTA, 2000, p. 22-23).

A Figura 16 demonstra a pratica da execucdo com o que acabamos de descrever.

Usemos, como exemplo, a transcricdo das levadas realizadas por meio das caixas da Escola

8 Ordem a ser percutida da mio direita e esquerda.
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Mangueira e da Império Serrano para comparar com a conducdo e suas variagoes (“sotaque’).
Em andlise inicial, identificamos que ambas as escolas usam dezesseis semicolcheias para
realizar o ciclo de conducao na caixa.

A diferenga entre as condugdes que geram o sotaque esta nos acentos ¢ manulagao. Na
Figura 16, a manulagdo da Império Serrano ¢ acentuar a primeira semicolcheia e quarta
semicolcheia de cada tempo, exceto no segundo tempo do segundo compasso de dois por
quatro, pois, o acento ocorre na segunda semicolcheia com um rufo? na mao esquerda. A ordem
de manulagdo da Império Serrano ¢ direita, esquerda, nas quatros semicolcheias e no segundo
grupo de semicolcheias, direita, direita, esquerda, direita. Para facilitar a visualizacdo da
manulacdo podemos escrever da seguinte forma: DEDE DDED.

Ja na condugdo da caixa da Escola de Samba Mangueira, os acentos ocorrem na primeira
e na quarta semicolcheias do primeiro tempo, na terceira semicolcheia do segundo tempo,
primeira semicolcheia do primeiro tempo e, novamente, na terceira semicolcheia do segundo
tempo. A manula¢do da caixa executada pelos ritmistas: nas quatro primeiras semicolcheias,
direita, direita, esquerda, direita. Na segunda sequéncia de quatro semicolcheias: esquerda,
direita, direita, esquerda. Na sequéncia das proximas quatro semicolcheias: direita, esquerda,
direita, direita e no ultimo grupo de semicolcheias: esquerda, direita, direita, esquerda.
Resumindo e, para uma melhor visualizagdo da manulagdao: DDED EDDE DEDD EDDE.

Embora ao olhar para a notacdo grafica e visualizar as dezesseis semicolcheias,
sonoramente, as duas condugdes da caixa soam com nuances que diferenciam uma Escola da
outra. Analisando as dezesseis semicolcheias das duas transcri¢des, podemos constatar:
nenhum grupo das quatro semicolcheias da manulacdo € igual; em relagdo aos acentos, somente
no primeiro grupo das quatro semicolcheias ¢ que hd uma similaridade; nos demais grupos de

quatro semicolcheias os acentos ndo sao iguais entre as duas Escolas.

% Som produzido por uma leve pressdo na baqueta entre os dedos polegar e indicador.
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Figura 17 — Instrumento Repinique

Fonte: https://www.musicalle.com.br/repinique-luen-30x10-8-afin-escv. Acesso em: 11 mai. 2020.

Para finalizar, explanaremos o ultimo instrumento citado por Barsalini (2014) da funcao
conducdo. O repinique ¢ um tambor cilindrico de metal composto de duas membranas
sintéticas: batedeira e resposta. Dono de um timbre agudo, o repinique, dentro da Escola de

Samba, ¢ responsavel por dialogar com a bateria da Escola de Samba.

Ele [repinique] ¢ o maior responsavel pela diversidade ritmica presente nas
convengdes pré-estabelecidas das composi¢des musicais nelas executadas —
os breques. Isso ocorre tanto no acompanhamento de um samba enredo,
quanto nas Baterias Show— termo designado quando as Baterias apresentam
uma série de convengdes complexas, explorando os recursos proporcionados
pelos instrumentos utilizados nessa formagdo (CASTRO, 2016, p. 50).

Sao pertinentes os adjetivos citados por Castro em relagdo ao instrumento. Quando
deparamos com a execucdo bdasica feita através das sequéncias da manulagdo DDDE,
constataremos a diversidade de timbres, pois, para a caracterizagdo do samba no repinique, €

necessario distinguir todas os toques’’. Conforme Gongalves e Costa apresentam:

Sua execugdo exige quatro toques: no primeiro, a baqueta da a primeira nota
no centro da pele; no segundo toca, simultaneamente, na pele € no aro; no
terceiro, ainda na pele e no aro, s6 que mais perto da borda; e, finalmente, o
quarto toque ¢é tocado com a mao esquerda nua (GONCALVES; COSTA,
2000, p. 24).

10 Exemplo de como tocar o repinique disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=sxZP1GqF4DQ&t=187s (APRENDENDO PERCUSSAO, 2018).



https://www.musicalle.com.br/repinique-luen-30x10-8-afin-escv
https://www.youtube.com/watch?v=sxZP1GqF4DQ&t=187s
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Figura 18 — Cé¢lula ritmica da fun¢do condugao distribuida no repinique
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Fonte: (GOMES, 2008, p. 15).

A Figura 18 mostra como sdo preenchidas as execucdes de todas as semicolcheias que
caracterizam a func¢do condugao, assim como nos instrumentos citados anteriormente; no caso
do repinique ndo ¢ diferente. As semicolcheias sdo preenchidas e cada instrumento apresenta
suas particularidades na execugao.

A levada contida na Figura 18 ¢ a levada basica. Mas o repinique dentro da Escola de
Samba executa outras frases ritmicas, conforme podemos observar na Figura 19. A figura
apresenta algumas das possibilidades de fraseado que servem para fazer a “chamada” dos outros
instrumentos, ou seja, o repinique executa a frase sozinho, que ¢ complementada por todos os
demais integrantes da Bateria. Assim, basta que o repinique toque a “chamada” e todos os

integrantes saberdo o momento de comecar a tocar.
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Figura 19 — Frases de entrada do repinique para chamar a bateria
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Fonte: (ODILON; GONCALVES, 2000, p. 25)

Pelo valor do repinique dentro da bateria da Escola de Samba, o instrumentista assume
a lideranca perante os outros instrumentos: “¢é um instrumento solista cuja capacidade de
improvisacdo do executante é essencial” (BOLAO, 2003, p. 62). Devido a importancia da
tradicdo, a transmissao do conhecimento acerca do repinique ¢ feita de geragao em geragao;
alids, ndo somente no caso dele, mas de todos os instrumentos pertencentes a Escola de Samba,
a fim de preservar a tradigao.

Na Figura 20 demonstraremos o exemplo da funcao conducao na bateria na musica “Sa
Marina” (Antonio Adolfo/ Tibério Gaspar)'!, do dlbum Milton Banana — O Trio (1968),

executada pelo baterista Milton Banana. Observaremos a semelhanga com os instrumentos

! Exemplo disponivel em: https://immub.org/album/o-trio-milton-banana-trio (BANANA, 2017).


https://immub.org/album/o-trio-milton-banana-trio
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percussivos (chocalho, pandeiro, caixa e repinique) da fun¢do condugdo tratado no subtopico
“2.2”. Observamos que Milton executa as oito semicolcheias no prato de conducdo
continuamente, remetendo-nos a caracteristica dos instrumentos percussivos da fungao
conducdo. Cabe ressaltar que ainda ndo estamos analisando o estilo do baterista (trataremos no

capitulo 3), mas mostrando a possibilidade da fun¢do condug¢do na bateria.

Figura 20 — Parte transcrita da musica Sa Marina (0:10-0:17)

JIR D DL TR0 TR0

. T T |
Bateria _H_E ! ! !

Fonte: arquivo do autor.

Outra possibilidade da fungdo condugdo na bateria esta representada na Figura 21 com
a musica Vocé e Eu (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes)'?: as oito semicolcheias representantes
da funcao condugdo estdo presentes na caixa. Milton Banana executa as notas da fungdo
condugao com a vassourinha na mao direita e, na mao esquerda, baqueta contra o aro da caixa.

As notas executadas com a mao esquerda estdo representadas na figura 21 com os acentos.

Figura 21 — Parte transcrita da musica Vocé e Eu (0:00-0:06)

Vassourinha

Fonte: arquivo do autor.

Consideramos importante destacar que a mado direita executa todas as semicolcheias.
Contudo, nao ¢ possivel ouvir todas acentuagdes da mao direita juntamente com a baqueta da
mao esquerda, devido a qualidade da gravacgdo utilizada no nosso estudo. Mas, em algumas
acentuagdes da mao direita, ouvimos a fricgdo da vassourinha acentuando juntamente com a

baqueta de madeira da mao esquerda.

12 Exemplo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=NCFfDNBylWw (BANANA, 2015).


https://www.youtube.com/watch?v=NCFfDNBy1Ww

41

2.3 - FUNCAO MARCACAO

Por fim, discutiremos a ultima fungdo percussiva, antes de explanarmos sobre as
matrizes estilisticas. A fun¢ao marcacao ¢ caracterizada por realizar a batida fundamental
dentro da bateria das Escolas de Samba; o instrumento responsavel por essa marcacao ¢ o surdo.
E através da marcagdo continua que as outras duas fungdes (condugdo e fraseado) apoiam-se
para construir o samba.

Barsalini elucida, com a seguinte defini¢do, a fun¢ao marcagao:

Usualmente executada em registro grave ¢ normalmente com poucas notas,
tendo chegado a bateria como adaptagdo de tambores como o surdo. A
marcagdo funciona como pilar de sustentacdo ao andamento, geralmente
refor¢ando o ponto de apoio do ritmo, através do acento constante do segundo
tempo de cada compasso (BARSALINI, 2014, p. 23).

Figura 22 — Instrumento surdo

Y

Fonte: http://www.arodadostambores.blogspot.com/2013/12/tambores-do-brasil.html. Acesso em: 11
mai. 2020.

Os surdos, responsdveis pela sustentagdo da Bateria das Escolas de Samba, sdo
divididos em: surdos de primeira ou marcagao, surdos de segunda ou resposta, surdos de terceira
ou corte'®. Geralmente, as Escolas de Samba usam os surdos com as seguintes configuragdes:

os surdo de primeira sdo tambores com diametro de vinte e quatro polegadas, sendo, dentro do

13 A Bateria da Mangueira representa uma excecio, pois nio usa o surdo de resposta.


http://www.arodadostambores.blogspot.com/2013/12/tambores-do-brasil.html
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naipe dos surdos o tambor mais grave. O surdo de segunda possui diametralmente vinte e duas
polegadas, e timbre intermediario entre o surdo de primeira e o surdo de terceira. Por sua vez,
o surdo de terceira tem tambor com didmetro de vinte polegadas, € possui o timbre mais agudo
dentre os trés surdos (GONCALVES; COSTA, 2000).

Cada naipe de surdo ¢ responsavel por uma funcdo. O surdo de primeira (marcacao)
executa suas notas no segundo tempo do compasso, o tempo forte do samba; a marca¢ao desse
surdo ¢ a base para toda a Bateria das Escolas. O surdo de segunda (resposta) toca no primeiro
tempo do compasso, respondendo o tempo forte do surdo de primeira. O surdo de terceira
(corte) executa as notas a0 mesmo tempo que o surdo de primeira, mas executando outras
células ritmicas.

Ainda cabe ressaltar que o surdo de terceira € responsavel pelo “balango” das Escolas
de Samba, exatamente por tocar as sincopes dentro do naipe de surdos, conforme podemos

observar na Figura 23.

Figura 23 — Execug¢do do surdo de terceira
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Do mesmo modo que acontece na execu¢ao com a caixa, os surdos de terceira irdo variar
suas batidas de acordo com a Escola. E a primeira nota do surdo de terceira sempre estara junto
com o surdo de primeira, dai a importancia em observar os timbres produzidos pelos surdos de
primeira e terceira, sendo o de primeira mais grave, com um tambor de vinte e quatro polegadas,
e o surdo de terceira mais agudo, com vinte polegadas.

Agora, apontaremos a fun¢do marcag¢ao na bateria com a performance do musico Milton

Banana. Relembrando que a defini¢do da funcdo marcacdo trata das notas executadas em
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tambores de registro grave (BARSALINI, 2014; OLIVEIRA PINTO, 2000); ¢ comum
ouvirmos a fun¢ao marcacao distribuida no surdo ¢/ou no bumbo do instrumento bateria.

O primeiro exemplo da fun¢ao marcagdo com o baterista Milton Banana encontra-se na
Figura 24, com a musica “Agora ¢ Cinza”'* (de autoria de Alcebiades Barcelos “Bide” e
Armando Marcal) (BANANA, 2014). Observaremos, na figura abaixo, exatamente as
caracteristicas que compdem a fun¢do marcagdo: poucas notas sendo executadas no tambor de
registro grave, porém, a marcacao esta sendo executada no primeiro tempo - tradicionalmente
o tempo fraco do samba -, provocando uma variagdo no género, pois o tempo forte do samba ¢

o segundo tempo.

Figura 24 — Parte transcrita da musica “Agora ¢ Cinza” (0:00 — 0:06)
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Fonte: arquivo do autor.
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Outro exemplo da funcdo marcag¢do executada por Milton Banana estd presente no
album Milton Banana Trio Sambas De Bossa, na musica “Sampa”!> (Caetano Veloso). O trecho
transcrito na figura 25 para evidenciar fun¢gdo marca¢ao demonstra um toque comum na bateria,
popularmente chamado de “bumbo a dois”. Ao ouvir os toques no bumbo da quarta
semicolcheia com a primeira semicolcheia constantemente o resultado sonoro sera de a
execug¢do de duas notas continuas. Mantendo a caracteristica da funcao marcacao, poucas notas

em tambores graves, sendo o “pilar” para as fungdes: condugao e fraseado.

Figura 25 — Transcricdo bumbo na musica Sampa (0:00 — 0:08)

Bateria ¥ ‘- . fT : f:]. 7 f? : A

Fonte: arquivo do autor.

14 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=X1J8uRxMZ 4 (BANANA, 2014).
15 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=KnvNOFudShk (BANANA, 2020a).



https://www.youtube.com/watch?v=XlJ8uRxMZ_4
https://www.youtube.com/watch?v=KnvN0FudShk

2.4 - MATRIZES ESTILISTICAS

A partir das fungdes condugdo, marcacao e fraseado, analisaremos a estrutura das
matrizes estilisticas do samba. Barsalini (2014) defende que as matrizes sdo as combinagdes
dessas trés fungdes (apresentadas nos subtdpicos “2.17, “2.2” e “2.3”), e as classifica em quatro
matrizes estilisticas, a saber: samba batucado, samba escovado, samba de prato conduzido e
samba de prato fraseado. Por defini¢do, entende-se as matrizes como possibilidades de

execu¢ao do samba na bateria, e 0 que determinara a matriz ¢ a escolha por combinagdes das

fungdes percussivas.

Barsalini (2014), em sua tese, ressalta que as matrizes nao sdo rigidas, como pode ser

depreendido do excerto a seguir:

Vale lembrar que tal esquema funciona como uma estratégia metodoldgica
generalizante na classificagdo dos inimeros modos possiveis de execugdo da
bateria no samba (...) as matrizes e grupos aqui definidos conceitualmente sdo
flexiveis, sendo comuns casos que retnem caracteristicas de diferentes

matrizes ou grupos (BARSALINI, 2014, p. 37).

Figura 26 — Classificacao genérica dos modos de execucao do samba na bateria
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Fonte: Barsalini (2014, p. 37)
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Podemos observar, na Figura 26, um esquema das matrizes com suas caracteristicas
gerais. Barsalini apresenta-o como “esquema inicial de classificacdo genérica sobre modos de

execugao da bateria no samba” (BARSALINI, 2014, p. 37).
2.5- SAMBA BATUCADO

O samba batucado executado na bateria surgiu por uma necessidade de adaptagdo das
vozes ritmicas do naipe de percussao. O baterista Luciano Perrone foi responsavel por adaptar
e divulgar essa maneira de executar o samba na bateria.

Por saber ler partitura — algo incomum para os percussionistas da época —, Luciano
Perrone era chamado para executar os arranjos orquestrais na Radio Nacional. Ao tocar na
orquestra da Radio, Perrone percebeu a necessidade de incorporar as vozes percussivas na
bateria, como podemos observar o proprio baterista relatando, em 1976, na citagcdo de Barsalini

(2014, p. 67):

Esse mesmo arranjo, quando vinha para a Radio [Nacional], e que ndo tinha
os oito de ritmo, sO estava eu sozinho na bateria e as vezes um outro so de
ritmo, um pandeiro ou um tamborim, quer dizer, ficava um vazio tremendo na
musica, no ritmo. Faltava o ritmo, até porque a parte de orquestra, ndo tinha
ritmo na orquestra.

Quando Perrone refere-se a “esse mesmo arranjo”, trata-se dos arranjos executados na
gravadora RCA e Victor. O detalhe ¢ que, na RCA, Perrone executava caixa juntamente com
oito percussionistas; ja na Radio Nacional Perrone estava sozinho na bateria com, no maximo,
um percussionista (BARSALINI, 2014). Com a necessidade de acompanhar as grandes
orquestras, o baterista precisava preencher sua levada com mais intensidade e exploragdao dos
timbres da bateria. Inicialmente, a sonoridade do samba batucado na bateria consistia na
execu¢do das baquetas na caixa e a marcagdo do surdo no bumbo, conforme observaremos o

exemplo na Figura 27:

Figura 27 — Samba Batucado Executado por Luciano Perrone
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Fonte: (BARSALINI, 2014, p. 75)
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O trecho transcrito acima, representa Luciano Perrone executando o samba batucado na
musica “Faceira” (Ary Barroso/ Marques Porto) com a orquestra da Radio Nacional. Arranjo
de Radamés Gnattali e interpretagao vocal de Nuno Rolland presente no album 40 anos da
Radio Nacional (BARSALINI, 2014).

De acordo com a Figura 27, iremos observar as fungdes conducdo e fraseado nas maos.
As duas fung¢des estdo misturadas: analisando somente os acentos, iremos observar a fun¢ao
frase presente no samba batucado resultante da variagao do “telecoteco”, e as notas da caixa
sem o acento complementando a fung¢do fraseado, remetendo a fungao condugao.

Para finalizar, iremos observar a fungdo marcagao no bumbo. Encontraremos no bumbo
as caracteristicas do surdo de primeira (acentuando o segundo tempo nos dois compassos da
Figura 27), e o surdo de segunda (executando o primeiro tempo nos dois compassos do
exemplo).

A partir da matriz estilistica samba batucado surge o samba cruzado. Podemos
reconhecer o samba cruzado, observando as fung¢des de conducao, marcagao e fraseado que se
dividem entre caixas, tons € bumbo. Em outras palavras, o timbre dos tambores da bateria fica
mais evidente no samba cruzado.

O samba cruzado recebe esse nome por conta do cruzamento das maos na hora de
executar as células ritmicas. A mao direita realiza uma frase na caixa e a mao esquerda por cima
da mao direita executa outra frase ritmica nos tambores. Na Figura 28 podemos observar um

exemplo do samba cruzado aplicado a bateria:

Figura 28 — Samba Cruzado na bateria

Fonte: (NENE, 1999).
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No inicio do presente capitulo, citamos que as referéncias percussivas para a fungio
fraseado sdo: agogd e tamborim. A mao esquerda da Figura 28 esta distribuindo a fungdo
fraseado em dois tambores (tom um e surdo), semelhante com as duas alturas de timbre das
campanas do agogd. Por sua vez, a mao direita realiza a fungdo fraseado baseada na célula
ritmica do “telecoteco”, aproximando-se da célula ritmica executada pelo instrumento
percussivo tamborim.

Apresentada a matriz estilistica do samba batucado, podemos realizar as seguintes
consideragdes: 1) o samba batucado nasce da necessidade da adaptagdo dos instrumentos
percussivos na bateria; 2) a caixa era o instrumento da bateria mais explorado na génese do
samba batucado; 3) a demanda sonora exigida dos bateristas que acompanhavam as orquestras,
aliada a dificuldade estética da época, exigiu do baterista um volume sonoro capaz de equilibrar
sua projecdo sonora com a da orquestra, resultando na ramificacdo chamada samba cruzado.

Contudo, devemos destacar que o samba cruzado ndo ¢ um estilo exclusivo a ser

executado em grandes grupos; como alerta Barsalini:

Podemos supor que, como estratégia para se adequar a massa sonora de uma
orquestra, o uso dos tambores tenha sido uma das alternativas mais eficazes,
chegando inclusive a determinar certas regras de conjunto. No entanto,
padroes decorrentes da matriz do samba batucado também foram e continuam
sendo aplicados, em contextos cuja instrumentacdo € bem menor
(BARSALINI, 2014, p. 119).

2.6 - SAMBA ESCOVADO

Discorremos, anteriormente, sobre o uso das vassourinhas na bateria para apresentarmos
a matriz do samba escovado. No entanto, devemos recordar que a vassourinha nasce com os
bateristas do jazz americano. Na bibliografia consultada (BARSALINI, 2014; FRUNGILLO,
2002) nao hé uma data especifica de inicio do uso das vassourinhas, somente indicios de datas
da incorporagdo da mesma a bateria. A partir das leituras observamos que, ao longo do tempo,
os bateristas foram desenvolvendo técnicas de execucdo com as vassourinhas, possibilitando
uma sonoridade propria para o musico empregar em sua performance.

E comum associar o uso da vassourinha com pouca projegdo sonora. Esse fendmeno
acontece por conta do seu material (filamentos de nailon ou filamentos de ago) que,

naturalmente, ndo ¢ capaz de projetar um volume encorpado como a percutida da baqueta de
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madeira. Embora a incorpora¢do da vassourinha possa estar associada a proje¢do sonora,
existem outros elementos musicais (timbre, volume sonoro) que podem ter motivado o uso das
vassourinhas na pratica do baterista. Ademais, os recursos de timbre, o fraseado e o legato sdo
possiveis quando o baterista explora, através dos movimentos, as possibilidades que a
vassourinha oferece no momento da execugao.

Podemos listar que a vassourinha oferece trés sonoridades diferentes associadas aos
movimentos: a escovada “raspada”, um movimento escovado curto (ver figura 31), o toque de
cima para baixo (tap) e o escovado legato, movimento circular empregado na pele da caixa que
gera um som continuo (ver figura 29, 30) . Os fundamentos (escovado “vai e vem”, tap e
escovado legato), empregados pelos bateristas americanos do jazz, sdo os mesmos fundamentos
para execucdo dos ritmos brasileiros. Obviamente, ha uma distancia da linguagem entre os dois
géneros, mas veremos a possibilidade de execu¢do dos mesmos fundamentos tanto no género
de nascimento da vassourinha (jazz), quanto o género de estudo desta dissertacao.

Ao analisar as Figuras 29, 30 e 31, observaremos, por meio dos movimentos executados

pelo musico, a peculiaridade sonora que a vassourinha oferece.

Figura 29 — Escovado /egato na mao esquerda

Fonte: (RILEY, 1994, p. 48).

Na Figura 29, exemplo retirado do método de John Riley, o autor mostra a possibilidade
de execugdo da seguinte maneira: a mio esquerda (LH)'® executa os quatro tempos no

movimento escovado continuo em sentido horario, o movimento circular ocupa metade da pele

16 LH (left hand): abreviagdo, em inglés, de “méo esquerda”.
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da caixa, resultando em uma sonoridade legato. E a mio direita (RH)!7 executa os quatro

tempos com a técnica do toque da baqueta de cima para baixo (fap).

Figura 30 — Escovado /egato nas duas maos

Fonte: (RILEY, 1994, p. 4).

Na Figura 30 teremos a mesma técnica para as duas mdo: o movimento escovado
continuo sobre a pele da caixa nos quatro tempos, resultando na sonoridade /egato. O destaque
estd no sentido do movimento de cada mao; a mao esquerda (LH) realiza seu movimento
cirucular no sentido horario e a mao direita (RH) realiza seu movimento circular no sentido

anti-horario (RILEY, 1994).

Figura 31 — Vassourinha escovada nas duas maos

Fonte: (RILEY, 1994, p. 50).

7 RH (right hand): abreviagio em inglés de mao direita.
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As duas imagens da Figura 31 apresentam a técnica de execugdo escovada; cujo
movimento realizado ¢ semelhante a uma “raspada”. Essa técnica pode ser empregada para
andamentos rapidos. De acordo com a Figura 31, independente do desenho do movimento das
maos, iremos observar: a mao esquerda (LH) estd executando os tempos um e trés, € a mao
direita (RH) estd executando os tempos dois e quatro.

Embora seja possivel executar os mesmos movimentos do género jazz no samba, os
bateristas brasileiros adaptaram os movimentos de forma a garantir os fundamentos necessarios
(fraseado, condug¢do e marcacao) do género brasileiro durante a execugdo na bateria.
[lustrativamente, dentre os movimentos de execugao citados no presente subtopico “2.6” (tap,
escovada e legato), predominou entre os bateristas brasileiros a técnica escovada com
movimento mais curto que o /egato, semelhante a Figura 31, também conhecida como “vai e

»

vém .

A Figura 32 mostra um padrdo recorrente da utilizacdo das vassourinhas no samba,

conhecida como “vai e vem”:

Figura 32 — Padrao caracteristico matriz samba escovado
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Fonte: (BARSALINI, 2014, p. 134).

Para executar a Figura 32, correspondente a matriz samba escovado, podemos
considerar a seguinte explicagdo: a mao direita devera executar para o lado esquerdo da caixa
a primeira e a terceira semicolcheias de cada tempo; a segunda e quarta semicolcheias deverao
ser executadas para o lado direito da caixa. Por sua vez, a mao esquerda devera executar os
movimentos inversos da mao direita, ou seja, a primeira e terceira semicolcheias deverao ser
executadas para o lado direito da caixa, e a segunda e quarta semicolcheias para o lado esquerdo
da caixa.

Se pensarmos na hipotese de a adaptacao das vassourinhas estar ligada a um instrumento

percussivo, podemos supor que os primeiros bateristas estavam buscando as referéncias
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percussivas nos instrumentos da fun¢do de condugdo. De forma didatica, os instrumentos
representantes da fun¢do conducdo nas Escolas de Samba sdo: chocalho, caixa, repinique e
pandeiro. A respeito disso, Barsalini cita a fala do baterista Luciano Perrone, em entrevista a

Lourival Marques em 1976:

Até que Simon Boutman recebeu da América um par de vassourinhas. E coisa
interessante, porque nao tinha aqui a vassourinha; e eu entdo
comecei a usar a vassourinha para substituir o chocalho. Porque naquele
tempo, quando tocava um choro, e coisa e tal, entdo tocava o chocalho
[reproduz o som]. Eu entdo passei a usar a vassourinha tocando na caixa em
substitui¢do ao chocalho (BARSALINI, 2014, p. 135).

Embora o proprio Perrone, em declaracdo, tenha dito que usou a vassourinha baseado
na adaptacdo do instrumento chocalho, precisamos levantar alguns questionamentos para
aprofundarmos a nossa discussao. No presente capitulo, apresentamos as trés fungoes (fraseado,
marcacdo e conducdo) essenciais para a execu¢do do samba. Dentre as trés fungdes, a que
caracteriza o samba ¢ a fun¢do fraseado; logo, se ouvirmos apenas a execu¢do da fung¢do
condugdo (quatro semicolcheias) sem os acentos, faltaria a fungdo principal. Para sanar essa
dificuldade de adaptacdo, consciente ou inconsciente, os bateristas, ao executarem o movimento
“vai e vem” na vassourinha, acentuam algumas notas dentro da fun¢do condu¢do, misturando
as funcdes conducdo e fraseado simultaneamente. As notas acentuadas dentro da funcao
condugdo levam-nos a ouvir um motivo ritmico, configurando a funcao fraseado. Essa anélise

¢ também depreendida do trecho abaixo, retirado da tese de Barsalini:

A determinacao do ritmo de samba esta principalmente vinculada a funcio de
fraseado. Se o baterista acentuar algumas notas na sequéncia de semicolcheias,
¢ possivel que configure alguns motivos ritmicos que caracterizam o fraseado
do samba (BARSALINI, 2014, p. 141).

Observemos a Figura 33, a qual apresenta a pratica da combinacdo das funcdes —

fraseado e conducao:
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Figura 33 — Fungao fraseado combinado com a fun¢ao conducao
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Fonte: (BARSALINI, 2014, p. 146).

De acordo com padrao ritmico da Figura 33, exemplo retirado da musica “Reloginho da
Vovo” (Garoto), podemos analisar a combinagao das fungdes da seguinte maneira: a funcao
conducdo estd garantida somente com os movimentos que projetam sonoramente as quatro
semicolcheias e, somado aos movimentos da fungdo conduc¢ao, teremos 0s acentos na mao
direita, na segunda e quarta semicolcheias do primeiro tempo, acentos na terceira semicolcheia
do segundo tempo, e primeira semicolcheia do primeiro tempo, no segundo compasso. Ainda
no segundo compasso, identificamos dois acentos na mao esquerda, na quarta semicolcheia do
primeiro tempo e na segunda semicolcheia do segundo tempo. A partir dessa observacdo dos
acentos, identificamos um motivo ritmico gerador da funcao fraseado.

Apresentada a concepgao da matriz samba escovado, precisamos ressaltar alguns pontos
antes de continuarmos com as demais matrizes (a saber: samba de prato conducdo e samba de
prato fraseado). Considerando que os movimentos impressos as vassourinhas do samba
escovado foram oriundas do jazz americano, veremos as influéncias das técnicas (fap, legato e
escovado) adaptadas ao samba. Inicialmente, a adaptacdo da vassourinha, no samba, foi baseada
na sonoridade dos instrumentos percussivos da fungdo condugdo, mas para nao descaracterizar
o samba, os bateristas somaram a fun¢ao condug¢do a fun¢do fraseado, através de acentos que
geram motivos ritmicos necessarios para o fraseado do samba.

Estamos cientes de que as técnicas das vassourinhas na bateria brasileira se
multiplicaram, tanto no que se diz respeito a particularidade da forca colocada na vassourinha,
ao angulo que cada baterista imprime na execucdo (projetando uma sonoridade Unica), e a
técnica mesclada (baqueta de madeira e vassourinha, ao mesmo tempo). Contudo, por recorte,

apresentamos resumidamente os pontos principais que caracterizam a matriz samba escovado,
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sabendo que ha um campo imenso das técnicas das vassourinhas que estdo disponiveis para ser

exploradas.

2.7 - SAMBA DE PRATO

Nos itens anteriores, apresentamos a matriz samba batucado, influéncia direta dos
instrumentos percussivos para os tambores do instrumento da bateria, e a matriz samba
escovado, reconhecida pelo timbre e volume produzidos pelas vassourinhas. No presente
subtopico, abordaremos a tltima matriz estilistica do nosso trabalho: o samba de prato, uma
nova concepgao de executar o samba registrado em disco no final da década de 1950.

No inicio da execugdo ritmica do samba (samba batucado), os timbres dos tambores
estavam em evidéncia, algo semelhante ao que aconteceu no jazz. De maneira historica, a forma
inicial de execug¢do ritmica do jazz destacava os timbres dos tambores e, com o passar das
décadas, os bateristas norte-americanos comecgaram a evidenciar o timbre do prato na execugao
ritmica.

Nao pretendemos defender semelhangas ritmicas entre os géneros (jazz e samba)
citados, nem estamos evidenciando o jazz. A mengao ao género originalmente americano deu-
se por dois motivos: pela mudanca de destaque nos timbres do jazz (gé€nero que apresenta a
bateria), fendmeno semelhante ao ocorrido com o samba, e pela influéncia do género sobre os
musicos do periodo do samba de prato, como veremos adiante.

Identificamos, na bibliografia consultada (MOREIRA, 2005; GOMES, 2010; DIAS,
2013; BARSALINI, 2014), um consenso de que o baterista Edison Machado foi o primeiro
musico com registro fonografico executando a matriz samba de prato, gravado em 1957: o disco
Turma da Gafieira'®, de Altamiro Carrilho.

Além de Machado, o nome do musico Hildofredo Correa ¢ citado (MOREIRA, 2005;
DIAS, 2013; BARSALINI, 2014) como um possivel criador do samba de prato. No
apontamento de Moreira (2005):

Em geral, atribui-se a Machado a forma de executar chamada samba no prato.
Todavia, Robertinho Silva e outros dizem que Hildofredo Correa o fizera
primeiro. [...] Raul de Souza, presente no disco Turma da Gafieira, conta que
Edison Machado ficou surpreso ao ver Hildofredo Correa, em um baile,
conduzir o samba no prato. Conforme declara Robertinho Silva, na realidade,

18 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=BcXC5jCZhvE (GAFIEIRA, 2017).
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a inovacdo de Machado, em relacdo a Correa, é que este tocava o samba no
prato de modo suave (MOREIRA, 2005, p. 133).

O que dificulta precisar a veracidade da informagao sobre o primeiro baterista a utilizar
o samba de prato ¢ que Hildofredo Correa ndo tem registro fonografico algum; ao contrario de
Edison Machado, que, como mencionamos anteriormente, tem o nome registrado no disco

Turma da Gafieira. Nas consideragdes de Barsalini:

Tal assunto [quem foi o primeiro a tocar o samba de prato] levanta alguma
polémica porque alguns musicos afirmam que o baterista que realmente
inovou ao utilizar o prato nos acompanhamentos de samba teria sido
Hildofredo Correa, membro de corporagdo militar que atuava em gafieiras e,
ja na década de 1940, introduziu o novo estilo. Infelizmente ndo ha registros
fonograficos que exemplifiquem tal informacao (BARSALINI, 2014, p. 175).

Dentre as referéncias consultadas, Dias (2013) também cita Hildofredo Correa como o
precursor do samba de prato: “Hildofredo Correa € tido por muitos bateristas brasileiros como
um pioneiro na utilizacao do prato como um elemento de condugao ritmica, feito amplamente
associado a figura de Edison Machado” (DIAS, 2013, p. 12). O trabalho de Dias apresenta uma
entrevista com o percussionista e baterista Airto Moreira (1941-), importante musico da historia
da bateria brasileira que foi aluno de Hildofredo Correa.

Em entrevista a Dias, Airto também atribui o pioneirismo do samba de prato a

Hildofredo:

[...] o Hildofredo, que tocava bateria. E tocava muito bem. Ele ja tocava o
samba no prato. Ele tinha um prato enorme que eu nunca tinha visto na minha
vida, um prato pesado sabe. O som era lindo, ele tirava um som lindo da
bateria toda, tinha boa técnica e tudo [...] ele veio fez exame, passou e ficou
morando em Curitiba e eles tinham um conjunto que se chamava Os Bossa
Rio [...] o Hildofredo era um cara muito sério. Ele fazia o trabalho dele como
militar muito bem, mas quando a gente via ele tocar, a gente via que o cara
tocava muito. O Hildofredo foi uma grande referéncia, porque eu sempre
ficava vendo ele tocar (DIAS, 2013, p. 12).

Embora seja um assunto de dificil consenso, ¢ importante mencionar o nome de
Hildofredo Correa como um possivel precursor do samba de prato no Brasil.

Se com o nome de Hildofredo Correa ndo conseguimos gravacdes ou entrevistas do
baterista requerendo a autoria do samba de prato, ndo podemos dizer o mesmo de Edison
Machado. Em entrevista concedida ao Jornal Combate, Edison Machado relata a seguinte

historia:
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Foi meio sem querer, eu estava tocando num baile e furei o couro da caixa;
como o baile ndo podia parar, comecei a tocar no prato “adoidadamente” e
todo mundo gostou, pois o prato € um instrumento de procedéncia turca e
quase tudo o que faz parte do cotidiano tem uma relagdo com som do prato,
guerra, missa, morte, etc. E ndo havia isso na nossa musica, o samba era tocado
por grupos de trés ou quatro pessoas, ganza, pandeiro, surdo, afox¢ etc., entdo
ficava um sambao muito “opaco” e o prato tomava uma minima parte nisso.
Era um negdcio muito original, porém primitivo. Apds a minha introdugao do
prato na divisdo do samba, ele ficou mais audivel, isto ¢, ndo era um samba
somente para dancar, mas sim para ouvir também (BARSALINI, 2014, p.
175).

Levantado os dados biograficos dos possiveis autores da estética samba de prato na
bateria, iremos discorrer sobre as maneiras de execucao do samba de prato. Como reconhecer
a matriz estilistica, sinonimo de uma nova concepg¢ao de conduzir o samba? Primeiro, podemos
reconhecé-la na bateria quando ouvirmos o timbre metalico dos pratos (condugao ou chimbal),
identificando a predominancia da fun¢do conducdo ou da funcdo fraseado. O samba de prato
apresenta, por sua vez, duas variagdes: o samba de prato conduzido e o samba de prato
fraseado.

Para diferenciar o samba de prato conduzido do samba de prato fraseado, devemos tracar
as bases de cada um. Nesse sentido, as caracteristicas que definem o samba de prato conduzido
sdo: sequéncias de quatro semicolcheias por tempo, conducdo e fraseado divididos em duas
vozes, cada fun¢do executada por maos distintas. A Figura 34 representa as especificidades do
samba de prato conduzido, por meio da representacao grafica das fungdes condugao, fraseado

€ marcacao.

Figura 34 — Samba de prato conduzido
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Fonte: arquivo do autor.

A partir da leitura da Figura 34, identificamos que as fun¢des condug¢ao (primeiro espaco

suplementar superior) e fraseado (terceiro espago no pentagrama) estdo divididas em duas
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vozes: a mao direita estd executando a funcdo condugdo no chimbal, e a mao esquerda estd
desempenhando a funcdo fraseado no aro da caixa.

Sobre a matriz samba de prato fraseado, em linhas gerais, esta ¢ reconhecivel quando o
musico utiliza o timbre do prato para constituir suas frases. O reconhecimento dessa variagao
estard a cargo da execucgdo da frase nos timbres metalicos dos pratos, da fun¢ao de condugdo
implicita ou abolida, dos agrupamentos das semicolcheias em variantes do “telecoteco” e das
sobreposi¢oes das vozes.

A fim de exemplificar a matriz samba de prato, analisaremos uma transcri¢ao do
baterista Edison Machado. De maneira geral, o modo com o qual Edison Machado praticou o
samba de prato fraseado ¢ apontado por Moreira como figura de destaque, por ter sido um dos
musicos que “estabeleceu a bateria do samba-jazz ou samba aberto, em que empregava a

linguagem do tamborim no prato de condu¢do” (MOREIRA, 2005 p. 133).

Figura 35 — Samba de prato fraseado

Fonte: (BARSALINI, 2014, p. 174).

A Figura 35 demonstra o samba de prato fraseado tocado por Edison Machado, cuja
transcri¢cao foi realizada por Barsalini (2014). O trecho refere-se a execucao da musica Samba
de Morro (Altamiro Carrilho), interpretada pelo grupo Turma da Gafieira (1957). Por recorte,
analisaremos o intervalo do compasso 25 ao 36 da transcri¢do apresentada na Figura 35.

Devemos considerar que o musico Edison Machado (de acordo com propria entrevista
concedida ao Jornal Combate) participou da transformacao do samba batucado para o samba
de prato. No samba batucado, era comum a fun¢do conducdo estar presente na caixa.
Analisando essas premissas, observemos, de acordo com a transcricdo da Figura 35, a mao

direita executando, no prato, as células ritmicas que, outrora, eram tocadas na caixa. Essa
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observagao certifica o argumento utilizado por Machado na entrevista: “furei o couro da caixa;
como o baile ndo podia parar, comecei a tocar no prato” (BARSALINI, 2014, p. 175).

Nao saberemos se, apos o episodio da pele furada, o musico Edison Machado praticou
as figuras ritmicas da caixa no prato de maneira consciente ou inconsciente, mas, por meio do
exemplo demonstrado anteriormente, percebemos que o baterista utilizou a concep¢ao musical
do samba batucado (explorar timbres diferentes na caixa) no samba de prato. Também ¢
possivel perceber, na Figura 35, os toques com timbres diferentes representados pelo simbolo
losango (‘d‘) e por um “X”. O losango indica o toque executado na cupula, e o X representa
0 toque mais ao centro do prato.

Analisando especificamente a mao direita do baterista Edison Machado, iremos
perceber que, logo nos trés primeiros compassos (25, 26 e 27), h4d uma diferenga entre o samba
de prato fraseado e o samba de prato conduzido. Nos compassos iniciais, Edison ndo utiliza as
quatro semicolcheias possiveis por tempo, recurso caracteristico da fun¢do conducdo, ele
executa motivos ritmicos que caracterizam o fraseado.

Na mao direita, do compasso 28 ao 39, ha quatro semicolcheias executadas no prato.
Edison Machado executa as notas em regides diferentes do prato. Observando as notas
executadas na ctpula do prato, reconhecemos motivos ritmicos que caracterizam o fraseado,
embora sem repeticdes dos motivos. Ainda € possivel perceber que as notas na ctipula do prato
encadeiam frases ritmicas variantes do “telecoteco”.

Analisada a funcao fraseado na mao direita, investigaremos a mao esquerda através da
Figura 35. No trecho mencionado, a mao esquerda ndo executa continuamente as construgoes
de frase. A mdo esquerda executa as notas esporadicamente — ora estd acentuando juntamente
com a mao direita, na ctipula, ora estd complementando a frase da mao direita.

Aprofundando nossa investigacdo, do compasso 26 ao 30 constatamos que a mao
esquerda toca a baqueta contra o aro da caixa juntamente da mao direita (centro do prato). No
intervalo do compasso 33 ao 35 do samba de prato fraseado, a mao esquerda executa as notas
na caixa juntamente da mao direita na cupula do prato. Se interpretarmos que as notas da mao
direita, tocadas na ctipula do prato, formam o fraseado, as notas da mao esquerda, empregadas
juntamente com a cupula refor¢gam o fraseado que o baterista esta executando.

Devemos mencionar que, a partir da matriz samba de prato, desenvolveu-se a
ramificacdo samba fraseado, permitindo aos musicos diversas possibilidades de explorar os
timbres do instrumento. Em suma, distribuir as frases variantes do‘“‘telecoteco’ nos tambores da

bateria.
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Para abordar o samba fraseado, o nome do musico Edison Machado € tido como um dos
pioneiros, e a referéncia auditiva da execucdo do samba fraseado por ele estd registrada no

album Rio 65 Trio (1965). Segundo Moreira:

Outro modo de tocar dele [Edison Machado] tocar o samba-jazz [...], envolvia
uso do bumbo, caixa clara e hi-hat com o pé de maneira livre. Ao ouvir
gravagoes do Rio 65 Trio, efetuadas em 1965, percebe-se o bumbo mais livre
que o hi-hat e tem-se a impressao de que Machado traduz para o samba o estilo
introduzido por Elvin Jones!® (MOREIRA, 2005, p. 133).

Os bateristas de jazz inspiraram Edison Machado; Dom Salvador, pianista e parceiro

120

musical no album Rio 65 Trio, relata, em entrevista ao programa Som do Vinil~", a influéncia

que os bateristas americanos exerceram sobre Edison Machado.

Ele [Edison Machado] viajou muito com o Sérgio Mendes, e foram para os
Estados Unidos, fizeram assim varias temporadas 14 nos Estados Unidos, e Ele
sentiu muita influéncia 14 dos bateristas americanos, como Elvin Jones que ele
sempre comentava muito (DOM SALVADOR, 1971).

Conforme demonstramos na transcri¢ao apresentada na Figura 35, no modo de execucao
do samba de Edison Machado o uso do bumbo a dois era constante. No entanto, na gravagao

oito anos depois com album Rio 65 trio (1965), € possivel notar diferenca na execugao:

Figura 36 — Samba fraseado
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Fonte: (BARSALINI, 2014, p. 210).
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O exemplo da Figura 36 transcreve, do compasso 15 ao 19, a execucdo do baterista
Edison Machado da musica Desafinado (Tom Jobim e Newton Mendonga). O primeiro fato
significativo nessa analise € ndo ter o bumbo a dois constantemente; a fungcdo condugdo foi
abolida. A maior parte da fungdo fraseado estd na mao direita; consideremos os detalhes entre

as maos: no compasso 15, a mao direita realiza a frase “telecoteco”, e somente na ultima nota

19 Baterista de jazz norte americano (1927-2004).
20 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=84ziltx2XCQ (DOM SALVADOR, 2020).
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(compasso 16), a segunda semicolcheia do segundo tempo da mao esquerda soa sozinha. Ainda
nos compassos 15 e 16, podemos notar a mao esquerda executando conjuntamente com a mao
direita, apoiando as notas do “telecoteco” com a mao direita.

Nos compassos 18 e 19, observamos a acentuagdo a cada trés semicolcheias na mao
direita e no bumbo. Se pensarmos nas quatro semicolcheias de cada tempo no compasso dois
por quatro, a acentuacdo de trés em trés semicolcheias resulta a seguinte sequéncia: primeira e
quarta semicolcheia do primeiro tempo, terceira semicolcheia do segundo tempo, segunda
semicolcheia do primeiro tempo, primeira e quarta semicolcheia do tempo seguinte.

No trecho acentuado a cada trés semicolcheias, Edison Machado executa a ritmica da
melodia empregada pelo pianista Dom Salvador, conforme ilustrado na Figura 37, o que
demonstra a interagdo de Edison Machado com o tema da musica, peculiaridade atribuida aos

musicos do samba fraseado.

Figura 37 — Samba fraseado

W

Fonte: (BARSALINI, 2014, p. 210).

Concluindo a andlise da Figura 36, no compasso 19 veremos Edison Machado
explorando os timbres da bateria, sugerindo o preenchimento da melodia. Enquanto o piano
estd sustentando a figura ritmica minima na nota d6 sustenido, a bateria executa quatro
semicolcheias na caixa, no primeiro tempo, e no segundo tempo distribui nos timbres do bumbo
e da caixa. Por sua vez, o bumbo executa a segunda semicolcheia; e a caixa, juntamente com o
prato, a quarta semicolcheia.

Na Figura 36 podemos notar uma interagdo maior da bateria com o tema da musica, ora
explorando os timbres para realizar as mesmas figuras musicais do piano, ora preenchendo as
figuras longas do tema, explorando a sensibilidade do baterista para apresentar sua
performance, distribuindo o fraseado entre os tambores, a principal fungdo para reconhecimento

do samba.
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Finalizando a matriz samba de prato (conduzido e fraseado), nos deparamos no inicio
deste subtdpico com uma discussao antiga que nao pretendemos resolver, ndo sabemos quem
inventou o samba de prato, se foi Edison Machado ou Hildofredo Correa. Baseamo-nos em
registros historicos fonograficos que, a partir da década de 1950, apresentaram uma nova
concepgdo de condugdo do samba na bateria (samba de prato), consolidando a estética até os

dias atuais.
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3 - ANALISE DA CONDUCAO DO BATERISTA MILTON BANANA

No presente capitulo, analisaremos a condugdo do baterista Milton Banana em seu
conjunto de musica instrumental. O entendimento da anélise sé sera possivel com o prévio
estudo das matrizes apresentadas no Capitulo 2 (referencial tedrico), no qual nos ocupamos em
apresentar os fundamentos para a reflexdo sobre a performance do baterista nas quatro matrizes
do samba.

Em suma, neste capitulo empreenderemos as analises através dos seguintes caminhos:
no samba batucado, identificaremos as fun¢des que caracterizam a matriz em questdo. Para o
samba escovado, utilizaremos as ritmicas gerada pela funcdo fraseada do baterista com as frases
ritmicas dos instrumentos: flauta e guitarra. No samba de prato condugao, através das fungdes
percussivas, analisaremos as partes que compdem a forma da musica, por fim, no samba de
prato fraseado utilizaremos duas musicas a fim de comparar as performances do musico na
mesma matriz. Para facilitar a compressao do leitor verificar bula no apéndice A com as pecas
das baterias correspondentes no pentagrama.

As musicas escolhidas para andlise s3o: no samba batucado, “O samba da Minha Terra”
(Dorival Caymmi). Na matriz samba escovado: “Chega de Saudade” (Antonio Carlos Jobim e
Vinicius de Moraes). Nas matrizes samba de prato conduzido e fraseado, as musicas serdo:
“Samba do Avido” (Antdnio Carlos Jobim), “O Amor e a Rosa” (Pernambuco e Antonio Maria),

e “Linha de Passe” (Aldir Blanc/ Jodo Bosco e Paulo Emilio).

3.1 - MATRIZ ANALISADA: SAMBA BATUCADO

Ao escutarmos a discografia de Milton Banana iremos nos deparar com uma escassez
sonora da matriz na perfomance do baterista, o motivo desse fendmeno ¢ decorrente ao periodo
de atuacdo do musico na historia da bateria brasileira. O modo de execu¢ao do samba batucado
foi amplamente utilizado pelos bateristas da primeira geragdo, bateristas anteriores a Milton.

Milton Banana foi um dos musicos responsaveis por divulgar uma nova concepgao de
execu¢do no samba, substituindo a matriz samba batucado como padrao, conforme nos aponta

Favery:

A segunda geracdo da bateria brasileira, que inclui nomes de grande
representatividade como Edison Machado, Milton Banana, Dom Um Roma&o
¢ Hélcio Milito, contribuiu de forma decisiva para a quebra do paradigma do
samba “batucado” na bateria (FAVERY, 2018, p. 149).



62

Nao quer dizer que o padrao samba batucado foi abolido; ouviremos o samba batucado
na execu¢ao de Milton Banana como variagdes, por exemplo, em solos, introducdo, etc.,

conforme também observa Favery:

A partir do momento em que houve a incorporagao do “prato” (feito creditado
principalmente ao baterista Edison Machado) para desempenhar
essencialmente a funcdo de conducio ritmica no samba, o “samba batucado”
deixou de ser o “padriao” para se transformar na “variagdo”, no que tange a
funcdo de padrdes ritmicos recorrentes de conducao, na linguagem da bateria
brasileira da época [p6s década de 1950], o que estabeleceu, dessa forma, uma
mudanca de status das fungdes do prato e dos tambores da bateria (FAVERY,

2018, p. 149).

Para demonstrarmos a performance do musico Milton Banana na matriz , utilizaremos
a musica “Samba da Minha Terra” (Dorival Caymmi). A musica esta registrada no album

Milton Banana Trio Sambas de Bossa, lancado no ano de 1993, pela gravadora RCA.

Figura 38 — Capa do CD Milton Banana Sambas de Bossa lan¢ado pela RCA em 1993

ILTON

BANANA

SAMBAS DE BOSSA

Fonte disponivel em:_https://www.youtube.com/watch?v=znURDwBJyTU. Acesso em: 15 mai.
2020.

O CD Milton Banana Sambas de Bossa, lancado em 1993, foi o ultimo trabalho
instrumental desenvolvido pelo muisico. De acordo com a fonte pesquisada (DISCOGS, 2020)?!
consultada, os géneros musicais sdo: Jazz e Latin e os estilos: MPB, Bossa Nova e Samba. O

CD conta com duas versdes, promovido pela RCA, em 1993, e pela Sony Music, em 1997.

2l Link disponivel em: _https://www.youtube.com/watch?v=znURDwBJyTU (BANANA, 2014b).
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Retomando o raciocinio, o padrdo ritmico na matriz samba batucado (ver Figura 25),
tem as seguintes caracteristicas: destacar os timbres dos tambores, a fun¢do condugdo e
fraseado estardo reunidos em uma voz e, geralmente, estardo distribuidas entre as duas maos.

Com base nas caracteristicas gerais, podemos analisar o exemplo contido na Figura 39.

Figura 39 —Transcri¢do da introdugdo da musica “O samba da Minha Terra” (0:00-0:20)
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Fonte: arquivo do autor.

No exemplo da Figura 39, a transcricdo realizada estd presente no inicio??> da musica.
Considerando as células ritmicas apresentadas na transcri¢do, cremos estar diante a matriz

samba batucado. Constatamos Milton Banana executando a fungdo fraseada na caixa e no surdo

22 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=znURDwBJyTU (BANANA, 2014b).
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da bateria, distribuindo a fun¢ao entre as duas maos, aspectos que apontam para a caracterizagao
da matriz samba batucado.

Fundamentando nossa hipdtese de que as células ritmicas executadas pelas maos, na
Figura 39, refere-se a funcao fraseada, iremos comparar duas frases ritmicas: a primeira, os dois
primeiros compassos executados por Milton Banana na musica “O Samba da Minha Terra”, e
a segunda, a frase ritmica “telecoteco”.

Comparando a frase tocada por Milton Banana nos dois primeiros compassos com a
frase ritmica “telecoteco”. Observaremos a conducao de Milton Banana ao aplicar seu fraseado
na caixa e no surdo, ¢ importante mencionar que a frase “telecoteco” mencionada durante todo
trabalho nao ¢ fixa, quando denominamos o “telecoteco” padrdo, estamos referenciando a frase
ritmica comumente usada pelos primeiros percussionistas do samba.

Para realizar uma comparacdo entre o fraseado de Milton Banana e o “telecoteco”
padrdo, utilizaremos os dois primeiros compassos da figura 39. Através da anélise,
observaremos no primeiro tempo (compasso 01), as mesmas células ritmicas; ao observar o
segundo tempo (compasso 01), constata-se a primeira e a Ultima nota produzidas por Milton
Banana coincidindo com a frase “telecoteco”. No segundo compasso, observaremos, no
primeiro tempo, as mesmas figuras ritmicas do baterista com a frase “telecoteco” e, para
finalizar a frase, o musico toca duas colcheias, sendo que, na segunda colcheia, ha um encontro
com a ultima nota do fraseado “telecoteco”. Ver na figura 40 a explicagdo acima, através da
imagem podemos verificar como Milton Bana utilizou seu fraseado nos tambores proximo ao

“telecoteco” padrao.

Figura 40 — Células ritmicas das maos da Figura 39 com a frase “telecoteco”
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Fonte: arquivo do autor.

Analisada a fun¢ao fraseado na matriz samba batucado, observaremos a presenca da

funcdo marcacao nos instrumentos chimbal e bumbo. No chimbal transcrito da figura 39, todas
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as notas foram executadas na segunda colcheia do tempo, nos remetendo ao conceito da fungao
marcacao, segundo Oliveira Pinto: “A marcacao tem um aspecto de referencial de tempo dentro
do processo musical como um todo” (OLIVEIRA PINTO, 2000, p. 94).

A func¢do marcagdo também estd presente no instrumento bumbo, pois semelhante ao
chimbal hd uma regularidade das figuras ritmicas entre os compassos 01 e 18. Barsalini aponta
que a fungdo marcagdo, no samba, ¢ “a batida fundamental e regular, que caracteriza o sobe e
desce ritmico do samba” (BARSALINI, 2014, p. 23). As células ritmicas do bumbo estdao
desenhadas pela regularidade a cada dois compassos. Observamos uma colcheia pontuada
seguida de uma semicolcheia no primeiro tempo e, no segundo tempo, uma seminima. No
segundo compasso, notaremos a colcheia pontuada seguida de uma semicolcheia no primeiro
tempo e no segundo tempo.

Observamos que nao ha presenca da fungdo conducdo na bateria no trecho analisado,
mas, através das fungdes fraseado e marcacdo, enumeramos caracteristicas suficientes que
compdem a matriz samba batucado; sendo assim, podemos prosseguir a analise da condugao de

Milton Banana para a proxima matriz: samba escovado.

3.2 - MATRIZ ANALISADA: SAMBA ESCOVADO

Com o objetivo de examinar a linguguem de execu¢do de Milton Banana na matriz
samba escovado, utilizaremos a musica “Chega de Saudade” (Antdnio Carlos Jobim/ Vinicius
de Moraes). A versao analisada estd presente long play “O Ritmo e o Som da Bossa Nova”,
lancado pela gravadora Audio Fidelity, no ano de 1963. Milton Banana gravou o LP “O ritmo
e o som da Bossa Nova” juntamente com o conjunto de Oscar Castro Neves. Durante a pesquisa
(DISCOGS, 2020), constatamos que, além do Brasil, o album foi langado nos paises: México,

Estados Unidos, Japao e Espanha.
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Figura 41 — Capa do LP o Ritmo e o Som da Bossa Nova, langado pela Audio Fidelity, em
1963
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Fonte: https://www.discogs.com/pt_ BR/Miltinho-The-Oscar-Castro-Neves-Orchestra-The-Rhythm-
And-The-Sound-Of-Bossa-Nova/master/337288. Acesso em: 15 mai. 2020.

A instrumentagdo, na musica “Chega de Saudade”, ¢ composta pelos instrumentos:
baixo, bateria, flauta, guitarra e piano, e a forma musical esta organizada na seguinte ordem:
introducdo (flauta), tema (flauta e guitarra), improvisos (piano e flauta) e coda (flauta)
encerrando a musica em fade out.

A caracteristica fundamental na matriz samba escovado ¢ a sonoridade gerada pela
fricgio da escovinha na caixa. Na musica “Chega de Saudade”?, Milton utiliza a fric¢do da
vassourinha do inicio ao fim da musica, a sonoridade continua das quatro semicolcheias esta
representada na Figura 42 pela seta dupla, indicando o movimento da vassourinha da esquerda

para direita®*.

2 Audio digital disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Fr4UC0atLCs (BANANA, 2013).
24 0 lado do movimento inicial, ndo necessariamente representa o utilizado por Milton Banana na gravagdo, mas
¢ somente uma sugestdo para a compreensdo da sonoridade do “vai e vem”.


https://www.discogs.com/pt_BR/Miltinho-The-Oscar-Castro-Neves-Orchestra-The-Rhythm-And-The-Sound-Of-Bossa-Nova/master/337288
https://www.discogs.com/pt_BR/Miltinho-The-Oscar-Castro-Neves-Orchestra-The-Rhythm-And-The-Sound-Of-Bossa-Nova/master/337288
https://www.youtube.com/watch?v=Fr4UC0atLCs
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Figura 42 — Vassourinha friccionada combinada com a baqueta no aro da caixa (0:00-0:11)
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Fonte: arquivo do autor.

Para ampliarmos a analise performatica do musico Milton Banana na matriz samba
escovado, correlacionaremos a fun¢do fraseada produzida pelo baterista com os instrumentos:
flauta e guitarra. A funcdo fraseada esta presente na mao esquerda do musico ao tocar a baqueta
no aro da caixa e as frases ritmicas dos instrumentos foram transcritas da musica “Chega de
Saudade” correspondente as figuras: 43 e 45.

Na Figura 43, iremos observar a frase ritmica do tema tocado na flauta, e a funcdo
fraseada gerada pelo baterista. O trecho transcrito sdo os compassos iniciais da musica “Chega
de Saudade”.

Figura 43 — Frase ritmica da flauta e da caixa
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Fonte: arquivo do autor.

Dividiremos a analise ritimica da flauta e do aro da caixa em duas sec¢oes, cada se¢ao
composta por quatros compassos. Para facilitar a explanag@o a seguir, destacaremos as células

ritmicas em comum na Figura 44.
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Figura 44 — Frase ritmica da flauta e da caixa
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Fonte: arquivo do autor.

Se olharmos a verticalidade das frases ritmicas nos quatro compassos iniciais,
constataremos trés notas em comum, as demais notas complementam-se entre si. Podemos
perceber a polirritmia entre os instrumentos, que dialogam entre si: as células ritmicas
coincidem ou preenchem os espacos. Sendo assim, observaremos um contraponto ritmico da
fun¢do fraseado da caixa com a frase ritmica da flauta. Do compasso 05 ao compasso 08, a
frase ritmica da flauta explora as figuras sincopadas (compassos 06 e 07), transmitindo a ideia
de conclusdo da frase, enquanto Milton utiliza a estrutura ritmica semelhante em relagdo a
sequéncia inicial, a Uinica alteragdo estd no compasso 05 com a execugdo da quarta semicolcheia
no segundo tempo. Se na polirritmia entre a caixa e a flauta constatamos um contraponto
ritmico, no proximo exemplo observaremos o contrario. Nas figuras 45 e 46, as frases ritmicas

da guitarra e a fungdo fraseado da caixa apresentam uma semelhanga entre as frases.
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Figura 45 — Transcri¢do do compasso 85 ao 92 da bateria (2:00-2:10)
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Fonte: arquivo do autor.

Figura 46 — Transcri¢do da frase ritmica da guitarra compassos 85 ao 92 (2:00-2:10)
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Fonte: arquivo do autor.

Nos compassos 86 e 91, as células ritmicas entre os instrumentos sdo precisamente
iguais; nos demais compassos, observaremos a semelhanga ritmica entre as frases musicais da
caixa e da guitarra. Tal semelhanga ocorre pelo agrupamento de 2 toques seguidos,
representados na transcri¢ao pela célula ritmica semicolcheia. No compasso dois por quatro,
temos 8 semicolcheias divididas em 2 grupos de 4, o agrupamento de duas semicolcheias ¢ uma
carcteristica do idiomatismo do samba; perceberemos o agrupamento com frequéncia nas frases
ritmicas do samba. Este fendmeno também ocorre na ritmica africana, influenciadora direta do

género musical brasileiro:

Sandroni comenta que o etnomusicélogo Simha Arom percebeu na musica
africana subsahariana a recorréncia de “formulas ritmicas em que a mistura de
agrupamentos binarios e ternarios dava sempre origem a periodos ritmicos
pares [...]. Mas qualquer tentativa de dividir estes periodos pares em dois,
respeitando sua estruturacdo interna, levava a duas partes necessariamente
desiguais (BARSALINI, 2014, p. 26).
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No exemplo transcrito da guitarra, o musico utiliza duas vezes o agrupamento de duas
semicolcheias. A primeira sequéncia de dois toques inicia na segunda semicolcheia do primeiro
tempo, no compasso 89, e vai até a primeira semicolcheia do compasso 90. A segunda sequéncia
inicia na segunda semicolcheia do primeiro tempo, no compasso 91, e vai até a terceira
semicolcheia do primeiro tempo, no compasso 92 (ver Figura 46). Por sua vez, o agrupamento
de suas semicolcheias na caixa inicia na quarta semicolcheia do primeiro tempo no compasso
90, e vai até o compasso 92.

Analisada a ritmica da fungdo fraseado com a flauta e a guitarra, consideraremos a
funcdo marcagdo. A partir do compasso 41, escutamos a fungdo marcagdo presente na segunda
colcheia de cada tempo executado pelo chimbal. Durante a trasncri¢do percebemos a fungao
marcagao, habitualmente do bumbo, no instrumento contrabaixo, o mesmo manteve a
regularidade ritmica ao tocar a primeira e quarta semicolcheias de cada tempo. Nao sabemos se
a auséncia do bumbo foi uma opg¢do de Milton Banana em razdo da mesma ritmica estar no
contrabaixo, ou uma opgao estética da bossa nova, visto que, nas gravagdes analisadas do

periodo 1958-1963, a auséncia do bumbo era recorrente.

Figura 47 — Célula ritmica executada pelo baixo durante a musica “Chega de Saudade”
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Fonte: arquivo do autor.

Por fim, os exemplos das figuras 42 a 46 ilustram a conducdo do baterista Milton
Banana, matriz no samba escovado por meio das fungdes. A funcao condugao foi exercida pela
vassourinha, do inicio ao fim da musica; funcao fraseado, na baqueta, tocada no aro da caixa, e

a fun¢do marcagao foi percebida no chimbal (ver “Apéndice B” — transcri¢do das trés fungdes).

3.3 MATRIZ ANALISADA: SAMBA DE PRATO CONDUZIDO

Embora Milton Banana ndo conste como um dos criadores do samba de prato, o musico
colaborou significativamente no desenvolvimento do género. Em nossa pesquisa, verificamos
que a matriz samba de prato conduzido é a estilistica predominante do baterista. Em
conformidade com nossa investigacdo, Favery aponta elementos que compdem a matriz

investigada no presente subtopico:
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Milton Banana [...], com um destacado diferencial em sua condugdo ritmica,
essencialmente exercida em semicolcheias continuas rapidas em sua mao
direita, com um fraseado comedido na bateria quando solicitado, e,
essencialmente com a sua mao esquerda sincopando na maioria das vezes no
aro da caixa (FAVERY, 2018, p. 211).

Para analisar a matriz samba de prato, escolhemos a musica “Samba do Avido”%, de
Tom Jobim, gravada por Milton Banana no adlbum Milton Banana Trio (1965). De acordo com
a pesquisa realizada®®, Milton Banana gravou o LP juntamente com os musicos Wanderley,
executando o piano, e Guard, no instrumento baixo. O 4lbum foi langado nos paises: Japao,

Venezuela e no continente Europeu.

Figura 48 — Capa do LP Milton Banana Trio, langado pela gravadora Odeon em 1965.

MILTON
BANANA
TRIO

Fonte: https://www.immub.org/album/milton-banana-trio. Acesso em: 15 mai. 2020.

A instrumentacdo nesta versdo da musica ¢ composta por baixo, bateria e piano, € a
forma musical se organiza em introducgdo, tema, improviso, reexposi¢do do tema e fade out.

Nossa andlise, sera realizada através das fungdes constitutivas da matriz samba de prato

25 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=P1pWa3Q3Udc (BANANA, 2020b).
26 Disponivel em: https://www.discogs.com/pt_BR/Milton-Banana-Trio-Milton-Banana-Trio/release/4150948/
(BANANA, 2008).
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conducdo dentro das partes da musica, a saber: introdu¢do, tema, reexposi¢do do tema e fade
out. Relembrando que as caracteristicas que compdem a matriz sdo: duas vozes, sequéncias de

quatro semicolcheias por tempo, e o fraseado. As maos representam as funcdes: condugdo e

fraseado (BARSALINI, 2014).

Figura 49 — Transcri¢do introdu¢do da musica Samba do Avido (0:00-0:11)
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Fonte: arquivo do autor.

Na introducao, podemos observar a funcao fraseado com as mesmas células ritmicas no
prato de condugdo e no aro da caixa. A ritmica executada por Milton Banana ¢ unissona com a
ritmica tocada pelo pianista Wanderley. Apontando um possivel motivo do baterista utilizar
dois timbres (aro e prato) da bateria para reforgar a frase dos 3 compassos iniciais. Finalizando
a frase na segunda casa, como indicado na Figura 49, na execugdo ritmica transcrita, Milton
percute baqueta contra baqueta.

Ja na apresentacao do tema demonstrado na Figura 50, temos o seguinte padrao.

Figura 50 — Transcrigcao do tema da musica Samba do Avido (0:11 a 0:25)
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Fonte: arquivo do autor.

O tema ¢ apresentado ao piano; a linguagem idiomatica, para determinar o samba de

prato conduzido, esta explicita do compasso 06 ao 17, com os quatro pontos continuos por
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tempo no chimbal, enquanto a fung¢do fraseada acontece no aro da caixa. A fun¢do marcagao,
tradicionalmente marcada pelo bumbo ou chimbal acionado pelo pé, ndo foi percebida no
trecho.

A Figura 51 (final da exposicao do tema), diferencia-se em relagao ao inicio do tema
(Figura 50) nos seguintes aspectos: a fun¢do condu¢do muda o timbre do chimbal para o prato
de condugdo (compasso 40), a funcdo fraseado muda o timbre do aro da caixa para a pele, e na
fun¢do marcacao, temos os acréscimos do chimbal acionado pelo pé, € o bumbo (ver transcrigao

completa no “Apéndice C”).

Figura 51 — Transcri¢do da musica Samba do Avido (0:50 a 1:00)
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Fonte: arquivo do autor.

|

3

K

A Figura 52, a seguir, ilustra a reexposi¢ao do tema, momento em que a musica retorna
a funcdo conducgao, no timbre do chimbal, e a fun¢do fraseada exercida pela caixa (pele) retorna
ao aro. Na func¢do marcacdo, o chimbal acionado pelo pé foi interrompido, e no bumbo
notaremos o agrupamento de duas semicolcheias representadas pela 4* semicolcheia e 1?

semicolcheia de cada tempo.

Figura 52 — Transcrig@o da reexposi¢do do tema da misica Samba do Avido (1:30 a 1:40)
tema
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Fonte: arquivo do autor.
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Encerrando a musica (Figura 53), observaremos somente a fun¢do fraseado distribuida
nos instrumentos prato de condugao e caixa, recurso semelhante ao utilizado na Figura 49, na
qual Milton refor¢a a mesma frase ritmica do piano, o conjunto vai repetindo a frase utilizando

o recurso fade out até o desaparecimento completo do som na gravagao.

Figura 53 — Transcri¢do da frase final da musica Samba do Avido (2:00 a 2:18)

repetir 4x (fade out)

Fonte: arquivo do autor.

Em suma, na execucdo da matriz samba de prato conduzido, encontraremos na presente
matriz uma predominancia na execu¢ao dos sambas de Milton Banana, na transcrigao da
musica samba do avido, percebemos a semicolcheia constante na mao direita, sua mao direita
acentua as juntamente com as frases da mao esquerda. A mao esquerda de Milton Banana
desenvolve frases de contraponto em relacdo a melodia, para finalizar as maos, Milton utliza o
recurso de frases unissona nas maos na introduc¢do e no final da musica. Em relacdo aos pés,
Milton utiliza o bumbo a dois na condugdo do samba, acentuando sobre o tempo dois de cada
compasso, quando utiliza o chimbal acionado pelo pé, percebemos um chimbal incisivo na
segunda colcheia de cada tempo, exercendo um pilar de marcagdo juntamente com o bumbo.
Mediante as funcdes estudas e andlise descrita acima, Milton Banana organiza as func¢des do
seguinte modo: na func¢do condugdo, as quatro semicolcheias ocorrem no chimbal ou no prato
de conducdo. A fungdo marcacao estd presente no bumbo e no chimbal; a funcao fraseado na
caixa (aro/pele) e no prato de condugdo, sendo que o prato de conducao realiza a fungao
fraseado somente nos compassos 1, 2 e 3 (Figura 49), 38 e 39 (Figura 51), 94, 95 e 96 (Figura
53).

3.4 MATRIZ ANALISADA: SAMBA DE PRATO FRASEADO

O samba de prato fraseado surge na década de 1950 através do baterista Edison
Machado. Milton Banana, ao lado de Machado e Hélcio Milito (FAVERY, 2018), foi um dos
pioneiros no estilo samba jazz. Nomeado por Barsalini (2014), em sua tese, “samba de prato

fraseado”, com ele os bateristas desenvolveram uma nova concepg¢do de executar o samba na
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bateria. Para compreendermos o desenvolvimento do género, do samba batucado ao samba de

prato fraseado, demonstraremos um panorama ilustrativo dos estilos na bateria entre os anos

1930 a 1960.

Figura 54 — Panorama ilustrativo do desenvolvimento dos estilos de samba na bateria

1930 — 1940
ORQUESTRAS — Réadios, Teatros, Bailes
(samba batucado)
1950
TRIOS GRUPOS DANCANTES
QUARTETOS l
l Boates, Dancings, Gafieiras
Boates (samba batucado / samba conduzido)
(samba escovado) |
Samba Cangdo  ---— IMPROVISACAO
Bossa Nova < 1960 -> MPM / Samba Jazz
(samba escovado / samba conduzido / samba fraseado)

Fonte: (BARSALINI, 2014, p. 164).

Exploraremos a execucao do musico Milton Banana na matriz, através de dois exemplos
musicais: “O Amor e a Rosa” (Pernambuco/ Antonio Maria), e “Linha de Passe” (Aldir Blanc,
Joao Bosco e Paulo Emilio). Realizaremos um comparativo entre as duas performances na
mesma matriz, através das fungdes contidas nos exemplos transcritos, apontando diferengas e

semelhancas entre as execugdes separadas por duas décadas de experiéncias.
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Para analisar a musica “O Amor e a Rosa”?’ (Pernambuco, Antonio Maria),
investigaremos sua introdu¢do, gravada no album O ritmo e o Som da Bossa Nova (1963), com

a seguinte instrumentacao: baixo, bateria e guitarra.

Figura 55 — Folha de rosto do LP o Ritmo e o Som da Bossa Nova, langado pela Audio
Fidelity em 1963.

Disponivel em: https://www.discogs.com/pt BR/Milton-Banana-Com-Conjunto-Oscar-Castro-Neves-
O-Ritmo-E-O-Som-Da-Bossa-Nova/release/2144167. Acesso em: 15 mai. 2020.

Por sua vez, da musica “Linha de Passe™?® (Aldir Blanc, Jodo Bosco e Paulo Emilio),
observaremos sua introdu¢do, na gravacdo presente no album Linha de Passe (1984). Os

instrumentos que compdem o trecho examinado s3o: baixo, bateria e piano.

2 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nR1GEibzSfc (BANANA, 2020c).
28 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GXuWji00oUk (BANANA, 2020d).



https://www.discogs.com/pt_BR/Milton-Banana-Com-Conjunto-Oscar-Castro-Neves-O-Ritmo-E-O-Som-Da-Bossa-Nova/release/2144167
https://www.discogs.com/pt_BR/Milton-Banana-Com-Conjunto-Oscar-Castro-Neves-O-Ritmo-E-O-Som-Da-Bossa-Nova/release/2144167
https://www.youtube.com/watch?v=nR1GEibzSfc
https://www.youtube.com/watch?v=GXuWji00oUk
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Figura 56 — Capa do LP Linha de Passe, langado pela gravadora RCA Camden em 1984.

M Yo

Fonte: https://www.discogs.com/pt_BR/Milton-Banana-Trio-Linha-De-Passe/master/788849. Acesso
em: 15 mai. 2020.

Retomando, as caracteristicas que compdem a matriz samba de prato fraseado sdo: a
funcao conducdo, em geral, ¢ abolida; os agrupamentos das semicolcheias por tempo remetem
a frase “telecoteco”, com suas variagdes, sobreposicdo das vozes, referenciados pelo
instrumento de percussdo tamborim (BARSALINI, 2014).

Podemos perceber o género samba e o estilo executado a partir do ritmo guia

13 99\29.
(“telecoteco”)””:

conducdo ou no chimbal. Na bibliografia consultada (BARSALINI, 2014; RIBEIRO, 2017;

no samba de prato fraseado, a variagdo do ritmo guia estard no prato de

OLIVEIRA PINTO, 2009), verificamos que o ritmo guia do samba possui uma estrutura de 16
pulsagdes, estruturada de forma assimétrica. Para representar a escrita na pauta, as 16 pulsacdes
sdo representadas pela figura semicolcheia, e os agrupamentos das semicolcheias que formam
o ritmo guia sdo escritos na formula de compasso 2/4 ou 4/4, conforme sinalizado na Figura 01.

De acordo com o ritmo guia do samba, temos a presenca de 05 toques (2+3) no primeiro
compasso, ¢ 04 toques (2+2) no segundo compasso. No primeiro compasso, a relacdo 2+3
corresponde as semicolcheias (1%, 3* e 1%, 2% e 4%), no segundo compasso, a relagdo 2+2
corresponde as semicolcheias (27, 4* e 2% e 3%).

Para constatarmos a funcao fraseado na musica “Amor e a Rosa”, exercida no prato,
sendo resultante da variacao “telecoteco”, observaremos a ritmica do prato de condugdo nos

compasso 06 e 07 da Figura 57. Nos referidos compassos, a frase s6 ndo ¢ idéntica ao ritmo

2% Identificado também pela nomenclatura linha guia ou time line, em inglés.


https://www.discogs.com/pt_BR/Milton-Banana-Trio-Linha-De-Passe/master/788849
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guia no segundo tempo do compasso 07. Milton executa no prato de condugdo duas colcheias
(também representadas pela 1%¢ 3* semicolcheia) enquanto, no ritmo guia, o segundo tempo
(segundo compasso) esta representando pelo agrupamento de duas semicolcheias, a saber: 2% e
3* semicolcheia.

Em outro exemplo, investigaremos a frase executada por Milton Banana com o ritmo
guia; para isto, utilizaremos os dois compassos iniciais reproduzidos pelo baterista, conforme a
a Figura 57, para comparar com a quantidade de toques correspondentes com a frase

“telecoteco” (ritmo guia).

Figura 57 — Transcrigdo da introducdo da musica Amor e a Rosa (0:00 0:10)

H & X xX X XX xX | X xX |
I /- f | f f f | 1K) f f |
= I | = I = ] 1V 1 I 1
I T T 7 14
= =
4
.
[ 1| ) X X X x X X 1 x X X |
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A 7 7

o
Ty
L7
14
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~Le|

Fonte: arquivo do autor

No excerto correspondente aos compassos 01 e 02, temos 9 toques. No primeiro
compasso temos 04 toques (2+2) e, no segundo compasso, temos 5 toques (2+3). A relagao 2+2
correspondente ao compasso 01, refere-se as semicolcheias (1%, 3% e 1%, 3%), e a relagao 2+3
correspondente ao compasso 02, refere-se as semicolcheias (1%, 3% e 1%, 2%, 4%).

Para facilitar a visualizagdo da ideia expressa no paragrafo acima, exemplificaremos o

excerto dos compassos 01 e 02 com o ritmo guia, através da Tabela 2 a seguir:
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Tabela 2 — Tabela comparativa dos toques, com as semicolcheias correspondentes

Ritmo Guia Semicolcheias | Excerto fig. 57 | Semicolcheias
Compasso 01 5 Toques 12, 2% 3* e 4* 4 Toques 1%, 2% 3% e 4?2
1° Tempo 2 1*e 3° 2 1* e 3°
2° Tempo 3 [ 2% 40 2 1"e3
Compasso 02 4 Toques 5 Toques
1° Tempo 2 2" e 4 2 1*e 3"
2° Tempo 2 2"e3 3 1%, 2"e 4

Fonte: arquivo do autor.

As cores presentes na tabela II sdo para facilitar a compreensao do leitor: a cor vermelha
representa os toques nos compassos 01 e 02 do ritmo guia e do excerto; a cor roxa corresponde
as quantidades de semicolcheias no ritmo guia e no excerto; e a cor azul representa as
semicolcheias do ritmo guia, que coincide com as semicolcheias do excerto.

Através da Tabela 2, contabilizaremos 09 toques nos dois fragmentos (excerto e ritmo
guia), no ritmo guia, temos 05 toques no primeiro compasso, € 04 toques no segundo compasso.
Por sua vez, os 09 toques do excerto estdo distribuidos por meio de 04 toques, no compasso 01,
e 05 toques, no compasso 02. Quanto as semicolcheias localizadas nas colunas Il e V da Tabela
2, observaremos as semicolcheias do excerto que coincidem com as do ritmo guia. Dos 09
toques presentes nas duas frases (guia e excerto), temos 4 semicolcheias em comum, a saber,
no compasso 01 (1° tempo): duas; no compasso 01 (2° tempo): uma; no compasso 02 (2° tempo):
uma.

Por meio da explanagdo acima, apresentamos elementos que caracterizam a variacao do
ritmo guia “telecoteco”, a fim de estabelecer a conexdo da matriz com a condugdo do baterista
Milton Banana. Remontando a proposta inicial do presente capitulo, a de comparar as
performances do musico na mesma matriz, estabeleceremos um comparativo da performance
do musico no samba de prato fraseado, através da transcricdo da Figura 57 com a Figura 58.

Partindo do pressuposto de que estamos diante do samba de prato fraseado, na Figura 58,
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mediante o reconhecimento da fung¢do fraseado no prato, estabeleceremos a comparagao entre

as duas transcricoes.

Figura 58 — Parte transcrita da musica Linha de Passe (0:07 a 0:14)

. st X;i.. — »

Fonte: arquivo do autor.

Tanto a musica “Amor ¢ a Rosa” quanto “Linha de Passe” foram executadas em
andamentos prestos, exigindo uma habilidade técnica do musico Milton Banana para
manutencdo da pulsag¢do. Entendemos que o samba de prato fraseado seja um recurso utilizado
pelo baterista frente a dificuldade de manter as 04 semicolcheias continuas, conforme
verificamos nas Figuras 57 e 58. Nas transcricoes, as frases ritmicas executadas nos pratos sdo
agrupamentos de, no maximo, trés semicolcheias em sequéncia.

Dos 20 compassos analisados, teremos 3 semicolcheias em sequéncia, somente na
Figura 57, do compasso 05 (3* e 4* semicolcheias do segundo tempo) para o 06 (1* semicolcheia
do primeiro tempo), no compasso 08 (2% 3* e 4* semicolcheias do segundo tempo), € no
compasso 10 (2% 3* e 4" semicolcheias do segundo tempo). Nos demais compassos,
encontraremos agrupamentos de duas semicolcheias ou uma tnica semicolcheia (representada
pela célula ritmica colcheia).

Analisando os exemplos pela oOtica da funcdo fraseado na matriz samba de prato
fraseado, encerraremos a analise comparativa entre as musicas complementando as funcdes
conducdo e marcagdo. Em ambos os exemplos, a fungdo conducdo ndo estd implicita em
nenhum dos instrumentos que compdem a bateria. A fun¢do marcacdo, por sua vez, estd

presente somente na segunda transcri¢ao (Figura 58) através do instrumento bumbo.
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4 - CONSIDERACOES FINAIS

O samba ¢ um fenomeno amplo e, por esse motivo, para o desenvolvimento do presente
trabalho, delimitamos nosso tema em torno da conducao musical do baterista Milton Banana
no samba. Para subsidiar esta pesquisa, mapeamos os fendmenos histérico-sociais no periodo
do samba pré bateria, e apresentamos um breve relato dos musicos antecessores a Milton
Banana, norteando a pesquisa.

Observamos a construgdo do género samba como o reflexo da sociedade brasileira.
Musica, danga, literatura, culindria etc., s3o herangas que presenciamos da mistura intercultural
resultante dos imigrantes que aportaram em terras tupiniquins. O contexto historico social,
serviu como pano de fundo para se compreender o contexto sociohistorico em que a bateria
chegou ao Brasil.

A bateria, quando ancorou em terras brasileira, encontrou o género musical samba,
encontrando como seu expoente notavel, na traducdo dos instrumentos percussivos para a
bateria, o musico Luciano Perrone. Percorremos o caminho histérico dos bateristas, de Joaquim
Silveira Tomas a Milton Banana; entre os dois musicistas, mencionamos os bateristas que
contribuiram para o desenvolvimento da linguagem musical Samba na bateria. Foi durante a
pesquisa que encontramos a nomenclatura “matriz”, termo utilizado por Leandro Barsalini
(2014) para referenciar os diferentes modos de execucdo do samba na bateria, os termos
nortearam nossa investiga¢do da maneira de conduzir do baterista Milton Banana.

No primeiro periodo da histdria da bateria, encontraremos com frequéncia a execugao
do samba nas matrizes “samba batucado” e “samba escovado”. Com o desenvolvimento da
linguagem e a busca por novas concepgoes de execugdo, chegou-se a matriz “samba de prato
conduzido” e “samba de prato fraseado”.

Na matriz “samba de prato”, encontram-se as evidencias que caracterizam o estilo de
condugdo do musico Milton Banana. O musico conduz a bateria com um equilibrio dos timbres
entre as pegas do instrumento, nuances produzidas pelo musico que demonstra sua
singularidade. Percebemos em suas performances o uso continuo das semicolcheias na mao
direita, sua mao direita explora os timbres metalicos do chimbal ou prato de condugao, ouvimos
com frequéncia as semicolcheias da mao direita acentuar juntamente com fraseado na caixa;
em relagdo a mao esquerda, notamos que as frases ritimicas tem independéncia em relagdo a
melodia da musica, interagindo ativamente como contraponto ritmico, através do aro da caixa,
pele ou tom um. As viradas nos tambores sdo comedidas quando realizadas, Milton propdem

figuras ritmicas diferentes em relagao a banda, “preenchendo” os espagos. Em relagdo aos pés,
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Milton tem a caracteristica de manter um ostinato, mantendo o bumbo a dois e o chimbal na
segunda colcheia do tempo, as duas notas no bumbo ndo soam iguais, ele utiliza um leve acento
na nota que recai sobre a cabeca do segundo tempo, € nas outras notas do bumbo utiliza o
volume sonoro menor.

Através das carcteristicas apontadas acima, o musico contribuiu diretamente para a
constru¢do da matriz “samba de prato”, no decénio de 1950, predominando, em sua
performance, o “samba de prato conduzido”.

Por fim, diante de um processo musical tao rico, complexo e multifacetado, o proprio
recurso de andlise termina por eliminar ou esvaziar a pressao — ou a presungdo —, de se querer
desvendar o Samba. A analise do samba instrumental do baterista Milton Banana, através das
categorias das matrizes, nos permitiu observar as singularidades do instrumentista. No entanto,
temos consciéncia de que, tanto a performance do instrumentista, quanto a bateria, no samba,

sdo temas inesgotaveis, deixando um amplo caminho aberto para futuras consideragoes.
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APENDICE A - BULA PARA TRANSCRIC()ES DA BATERIA
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APENDICE B —- TRANSCRICAO DA MUSICA “CHEGA DE SAUDADE” (ANTONIO
CARLOS JOBIM/ VINICIUS DE MORAES)
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APENDICE C - TRANSCRICAO DA BATERIA NA MUSICA “SAMBA DO AVIAO”
(TOM JOBIM)

Samba do Aviao

Milton Banana Trio Tom Jobim

intro 1. 2. baqueta contra baqueta
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ANEXO A — DISCOGRAFIA DE MILTON BANANA?

(1984) Linha de passe * RCA Camden * LP

(1983) No balango * LP

(1981) Ao meu amigo Vinicius-Samba ¢ isso-vol. 5 « RCA Victor * LP
(1980) Ao meu amigo Tom-Samba ¢ isso-vol. 4 « LP

(1979) Ao meu amigo Chico-Samba ¢ isso-vol. 3 « RCA Victor * LP
(1977) Samba ¢ isso-Milton Banana Trio * RCA Puré Gold * LP
(1976) Balangando 2 » Odeon

(1975) Milton Banana ¢ LP

(1974) Milton Banana * Odeon  LP

(1972) Milton Banana « LP

(1971) Amigo € pra essas coisas * Odeon * LP

(1969) Milton Banana Trio * Odeon * LP

(1968) O Trio * LP

(1968) Milton Banana Trio * Odeon * LP

(1967) O som do Milton Banana Trio * Odeon ¢ LP

(1966) Balangando com Milton Banana Trio

(1965) Vé » Odeon

(1965) Milton Banana Trio « Odeon

(1963) O ritmo e o som da bossa nova * Audio Fidelity « LP

30 Disponivel em: http://dicionariompb.com.br/milton-banana/discografia. Acesso em: 19 fev. 2019.
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