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Fundamentos da Cultura Musical no Brasil e a Folkcomunicagao.

Dra. Nicia Ribas D’AVILA*- Unimar-Marilia (SP)

Num retrocesso histérico, observamos uma pequena parcela de negros escravos e filhos de
escravos que, na ansia de obter a alforria para ascender socialmente, aprendia musica
erudita, teoria e execugao instrumental. Eram as percussdes, nas bandas musicais - 0s
tambores em sua maioria -, consideradas como instrumentos inferiores, executados por
negros sem opgéo a escolaridade e obrigados a tocar de graga. Assim, essa pequena
parcela acabava por abandonar suas origens ritmico-percussivas. Como exemplo de
erudigdo musical, nessa época, tivemos a contribuicdo grandiosa de negros ou mulatos
musicos ilustres, entre 0s quais citamos: o Padre Mauricio Nunes Garcia, organista (1767),
autor de obras musicais como Missa de Santa Cecilia, a modinha Beijjo a mdo que me
condena, e de Lundus, cujo nucleo ritmico inseriu em suas composicoes eruditas; Lobo de
Mesquita, organista (1746) autor da Antifona de Nossa Senhora; Francisco Gomes da
Rocha, compositor, regente, timbaleiro (1768), autor de Spiritus Domini , a melhor obra coral
do século XVIII; Luis Alvares Pinto (1719) formou Mestres de Capela, escreveu A arte de

solfejar, Salve Regina, e compbs a mais antiga fuga dupla, no Brasil.

Enquanto tudo isso ocorria, outra parcela bem mais vultosa de negros bantos, jejes e nagbs
fazia penetrar inconscientemente suas raizes percussivas na vida musical do Brasil, fazendo
com que se fosse formando, aos poucos, uma identidade musical brasileira que seria
futuramente e internacionalmente reconhecida na dicotomia samba - bossa nova,
atualmente revelada na fusao manifesta do ritmo musical “sambossa”. Neste ritmo,

averiguamos uma nova interagao entre o popular e o erudito, apds 3 séculos de civilizagao.

Visao historica: apreciagao diacrénica.

Em 1538, surgiram no Engenho do Governador, na cidade de Sao Vicente - a primeira
fundada no Brasil -, os primeiros batuques dos negros escravos que vieram,
clandestinamente, trabalhar no plantio de cana de Agucar. Porém, somente a partir do
século XVIII, as influéncias da cultura africana, com algumas contribuicbes indigenas no
instrumental nas atitudes e posturas, fizeram-se notar na manifestagdo dos ritmos lundu e
cabula. Sendo o Lundu, ritmo de origem africana, apreendido tanto nas células ritmicas do
ijexa (toque dedicado a Oxum), quanto nas batidas de mao (palmas) que acompanhavam os

candomblés bantos, a transformagéo profunda do carater sagrado para o profano deu-se em

! Doutorada em “Ciéncias da Linguagem — Semiética’; pos-doutorada em Semidtica e professora no Programa de
Pos-graduagio em Comunicagéo da disciplina ‘Semiotica, Comunicacdo e Linguagens’.
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fins do século XIX, encontrando-se, hoje, tanto nos tambores dos Filhos de Gandi (Bahia),
tocando o ritmo ljexa adotado nos afoxés, quanto nas palmas do partido alto (Rio), que sédo
ritmicamente idénticas as do samba de roda, na Bahia. Este representa uma mistura de
Lundu e Cabula, sendo a unica espécie de Samba executado no berimbau ainda hoje
tocada nas rodas de capoeira, segundo nossas constata¢des na qualidade de pesquisadora

de fatos musicais atinentes ao modus vivendi e operandi do nosso povo °

, € agente
integrada na Comunicagdo Sdcio-musical no processo ininterrupto de trocas de
informacbes, costumes e idéias que se deixam apreender e reviver em nossas praticas

musicais significantes.

Uma lei de D. Manuel proibia o batuque em Portugal quinhentista. De conformidade com A.
Lima Carneiro, havia no norte de Portugal uma danca e canto com o nome de Batuque. “A
moda do Batuquinho / Quem n’havia d’inventar? / Bate, bate, Batuquinho / Se tu queres .../
Quem n’havia d’inventar?”

4

Em pesquisas de Nina Rodrigues “, os batuques ndo se limitavam aos engenhos e as

lavouras. Invadiam as cidades e estados como Bahia (Salvador), Maranhao, etc., conforme
cita o relato do Conde da Ponte (1807), na Bahia. “Neste local os escravos nao tinham
sujeicdo alguma as ordens do governo; juntavam-se quando e onde queriam; dangavam e

tocavam os estrondosos e dissonoros batuques por toda a cidade e a toda a hora”.

George Wilhelm Freyreiss, naturalista alemao que faleceu no sul da Bahia,
descreveu uma viagem que fez a Minas Gerais em 1814 -1815 em companhia do

bardo de Eschwege. Assistiu e registrou um batuque °

, dizendo:Os dancadores
formam roda e ao compasso de uma guitarra (viola), move-se o dangador no centro,
avanca, e bate com a barriga na barriga de outro da roda (do outro sexo). No
comego 0 compasso € lento, depois pouco a pouco aumenta e o dancador do centro
€ substituido cada vez que da uma umbigada. Assim passam a noite inteira. Nao se
pode imaginar uma danga mais lasciva do que esta. Razao pela qual tinha muitos

inimigos, principalmente os padres.

2 D’AVILA, R. N. Andlise Semiética do Fato Musical Brasileiro BATUCADA. Tese de doutorado em Ciéncias
da Linguagem - Semiotica. Sorbonne, Paris III - Franga, 1987.

3 CARNEIRO, A. L. Cangdes e dangas de Monte-Cérdova. Sep. de Douro - Litoral, |V; 3a. Série. Porto — 1964,
p.16.

4 RODRIGUES, N. - Os africanos no Brasil - S.Paulo: Ed. Nacional - 5a. edi¢ao — vol.9, 1977.

5 CASCUDQO, C. L. Dicionario do Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro-MEC. 2. ed.
1962, p.151.



UNESCOM - Congresso Multidisciplinar de Comunicagdo para o Desenvolvimento Regional 3
Sdo Bernardo do Campo - SP— Brasil - 9 a11 de outubro de 2006 - Universidade Metodista de Sao Paulo.

Grande batuqueiro da época foi Tiburcio José de Santana, (década de 50, em
Jaguaripe) quando, em entrevista, confirmou o nome de batuqueiros famosos com o0s quais
conviveu e lutou ® : Lucio Grande (Nazaré das Farinhas), Pedro Gustavo de Brito, Gregério
Tapera, Francisco Chiquetada, Luis Candido Machado (pai de Bimba), Zeca de Sinha
Purcina, Manoel Afonso (de Aratuipe), Mansu Pereira , Pedro Fortunato , Militdo, Antonio

Miliano, Eusébio de Tapiquara (escravo da familia Abdom em Jaguaripe).

Segundo Edison Carneiro’, ...a competigdo mobilizava um par de jogadores de cada vez.
Havia golpes como a encruzilhada em que o atacante atirava as duas pernas contra as
pernas do adversario, a coxa lisa, em que o jogador golpeava coxa contra coxa,
acrescentando ao golpe uma raspa, 0 bau, quando as coxas do atacante davam um forte

solavanco nas do adversario, bem de frente.

No século XVIII, constituido de instrumentos de percussdo (membranofones, idiofones), o
Batuque surgiu com esta designagao, em consequéncia da homologagéo entre os atos do
“bater”, verificados, tanto na forma primitiva do candomblé - o batucajé na Bahia, danca
religiosa de negros ( onde os atabaques marcam o ritmo para o contato com as divindades)
8 quanto numa modalidade de capoeira, o famoso batuque-boi ou pernada (ou batuque),
luta popular de origem africana muito praticada nos municipios de Cachoeira, Santo Amaro
e Salvador, acompanhada de pandeiro, ganza, berimbau ( o unico cordofone + idiofone,

como excegdo), e cantigas. E de procedéncia banto como a capoeira.

Segundo Artur Ramos, em outras manifestagdes religiosas e profanas variantes do batuque
podem ainda ser citadas: o batuque do jaré, no interior do mesmo Estado, as dancgas do
tambor, no Maranh3o...(tambor-de-mina ou tambor-de-crioula de origem jeje , conforme
culto dos Voduns, equivalentes aos Orixas nag0s), a danga cambinda (chamada piauj), etc.
Anotamos também a punga (ou ponga), coreografica, de carater profano. Ainda o sorongo, o
aluja, o quimbete, o catereté, o jongo, a chiba, o lundu, o maracatu, o coco-de-zambg, o

caxambu, o samba (rural de roda, de lengo, partido-alto, etc.), bambeld, e outras °.

Todas as dangas citadas sao derivadas desse mesmo eixo denominado Batugue que
originou a danga de roda, quando o sagrado e o profano fundem-se num amalgama de
ritmos em que as ‘batidas’ no tambor - instrumento imprescindivel nessas praticas

significantes -, determinaram o canto e a gestualidade que implicaram idéias, modos de ser

® MOURA, J. - Mestre Bimba. Salvador (BA): Prod. Zumbimba, 1993, p. 43.

" CARNEIRO, E.—4 Sabedoria Popular. Rio de Janeiro: Edigdo de Ouro (1948), Civilizagio Brasileira, 1978.
8 RAMOS, A. -0 negro Brasileiro - Rio de Janeiro: Editora CASA - Est. do Brasil, 1934 - p.162.

® SODRE, M. - Samba.O dono do corpo . Rio de Janeiro: Editora Codreci. Coll. Alternativa, vol. | —1979, p.26.
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e de agir. Observamos, ainda: a) no candomblé, o bater das palmas , o bater no ga

(campénula de ferro) com uma baqueta em ferro, o bater do adja (sino para fazer “cair no

santo”), o bater nos atabaques (rum, rumpi e |€) para acompanhar os canticos e os gestuais

dedicados aos Orixas; b) na capoeira, o bater nos atabaques (Angola), nos pandeiros, _da

vareta do berimbau (contra o fio de ago), no caxixi, acompanhando passos de defesa

pessoal, com trejeitos de ginga (insinuando danga), volteios, simulagdes, jogo perigoso de
corpo, pernadas mais tarde conhecidas como “batucada brava” praticada por negros ex-
escravos que conservavam a destreza desses movimentos para sua defesa, relembrando
quando eram perseguidos pelos senhores de engenho.

Segundo Joao Mina, grande batuqueiro e capoeirista baiano que se mudou para o Rio de
Janeiro: “o Batuque era praticado por negro macumbeiro, bom de santo, bom de garganta e

principalmente bom de perna para tirar o outro da roda” *°.

Todos os dias no Morro da Favela (onde nasceu o samba, no Rio) havia Batuque, pernadas,

pessoas caidas no chdo até que surgisse a policia. Na chegada dela, o batuque

rapidamente virava meio danga lenta, meio ritual. As mulheres dos batuqueiros, para

disfarcar, entravam na roda (tal qual a gira dos candomblés) e, num batuque mais lento,

mole, com remelexos, trejeitos sensuais e umbigadas (= semba, em Loanda) no sexo

oposto, - sendo estas consideradas o ponto culminante da danga -, demonstravam estar se
11 «

divertindo. Segundo Elias Alexandre da Silva Correia ~, “o batuque € uma danca indecente
que finaliza com umbigadas”.

Conforme citagdo de M. de Araujo, os fazendeiros que também viam no Batuque uma danga
ritual da procriagdo, “fingiam que ndo viam pois tinham grande interesse em aumentar o

numero de escravos” * .

Assim nasceu o0 samba-de-roda na Bahia. Mistura de um batugue com as mulheres das

rodas dos candomblés , com outro batuque representado pelos homens das capoeiras. E

em virtude desta fusdo que, ainda nos dias atuais, verificamos ser o samba-de-roda a unica
modalidade de samba em que a presengca do berimbau se faz notar e é tocado,
tradicionalmente, quando ha mulheres presentes na roda. Quando a policia se retirava,
recomegava o batuque bravo quando caprichavam na capoeiragem, com pernadas

violentas, soltando “baus”, “dourado”, “encruzilhada”, “rabo-de-arraia”, que tiravam os

0 MOURA, J. Mestre Bimba - op. cit., p. 40.
YSILVA, A.E. C.- Histéria de Angola - 1,89, Lisbog, 1937, in Moura J,, op. cit.
12 ARAUIJO, A. M. - Brasil. Historias, costumes e lendas. S. Paulo: Editora TRES, p. 60.
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conflitantes da roda. Corte dificil de defender para um batuqueiro era o da “tiririca” com o
seguinte canto puxado pelo mestre: “tiririca € faca de cortar / quem n&o pode nao intima /
deixa quem pode intima”. Um pé ficava no chao e o outro com violéncia, no pé do ouvido do
adversario. Em consequéncia da tiririca = faca , surgiu no samba-de-roda o raspado de prato
e “faca”, do modo dos reco-recos raspados nas batucadas. Um ultimo tipo de batuque bravo
(danga-luta) é o bate-coxa em Alagoas, na cidade de Piagabucu, praticada exclusivamente
por negros em que dois disputantes sem camisa, sO de calgdo aproximam-se e colocam
peito com peito, apoiando-se mais nos ombros. Soa a musica... “sdo horas de eu virar negro
/ eh! boi.../ Minha gente venha ver / com meu mano vadiar /, eh! Boi.../ sdo horas de eu virar
negro / tanto faz daqui pr'ali / como dali pracola / eh! Boi.../ sdo horas de eu virar negro”.
Afastam a coxa 0 mais que podem e quando escutam o coro cantar eh! Boi...., chocam-se
num golpe rapido, coxa direita com a direita do adversario. Repetem a esquerda chocando
bruscamente ao ouvir o eh! Boi...Perde quem desistir, sentir-se vencido ou levar uma queda

apos a batida. O canto é acompanhado por um tocador de reco-reco **.

Na obra de J. Muniz Junior **, uma das variagdes do batuque de Angola foi 0 samba-de-roda
gue recebeu, na Bahia, denominagdes regionais como: “samba partido alto”, “corrido”,
“chulado”, “batido”, “letrado”, “de balaio”, “da chave”, “miudinho”, “bole-bole”, “separa-o-
visgo” , “apanha-o-bago”, “corta-jaca”, “bate-bau”, que deram origem ao “samba a baiana”

ou “partido-alto”.

Mestre Bimba *°, filho do grande batuqueiro Luis Candido Machado, foi o fundador da
capoeira regional baiana, em Salvador, com gingas extraidas da modalidade do batuque na
Bahia. Os instrumentos utilizados para o acompanhamento desta capoeira regional, s&o : 2
urucungos (berimbaus), 3 pandeiros e um ganza . Ja na capoeira de Angola, com outros
passos, outra maneira diversificada de jogar, é utilizado o atabaque que auxilia o berimbau e

0 pandeiro na marcagao do ritmo.

No Rio de Janeiro, desde a época colonial, os crioulos dancavam o afoxé com roupas
coloridas - divergindo da Bahia onde vestiam o branco -, e seus instrumentos tipicos.
Dedicavam-se ao Lundu, Congadas e a Chiba, uma forma de batuque cantado e dancado
ao som dos ‘tambaques’, agogds e chocalhos. Foi assim que por meio das diferentes

espécies de batuque, a batucada, também sua derivada, enriqueceu-se com 0s mais

13 ARAUJO, A. M. - op. cit., p.165.

¥ MUNIZ JR., J. Do Batugue d escola de Samba, S.Paulo: Ed. Simbolo - 1976, p. 66.

> Mestre Bimba -Titulo de Doutor Honoris Causa, em homenagem péstuma, que lhe foi outorgado na
Universidade Federal da Bahia (UFBA), com a presenga de todas as linhas da capoeira, no Brasil. Tivemos a
honra em estar presentes a convite de Nenel, filho de Bimba, e nosso mestre de berimbaul.
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variados instrumentos. Da metade ao fim do século XIX, os baianos emigraram para o Rio
de Janeiro, concentrando-se no bairro da Saude (zona portuaria). Somente em novembro de
1878, o publico carioca assistiu, pela primeira vez, um espetaculo de samba, cuja danca foi
“executada por auténticas baianas que mostraram um bom ensaiado e sapateado samba” *°.
Assistia assim, o carioca, a um espetaculo inédito, o auténtico e verdadeiro “samba a

baiana” ’.

Como era de se esperar, em fins do século passado, também aconteceu no Rio o batuque
duro chamado de “pernada carioca”, uma espécie de “batucada braba” ou samba pesado
(duro), geralmente confundido com o samba dangado e cantado. Devido a confusdo entre a
“batucada braba’(que sempre terminava em conflito com pernadas e cabegadas) com o
“samba-de roda”, a policia agia duramente em virtude das reclamagbes pela imprensa
carioca. Acabavam com os batuques ‘baixando a lenha’, destruindo instrumentos e levando
0s batuqueiros para o distrito mais préximo. Dai os slogans preconceituosos: “samba é
coisa de pretos”, “é coisa de malandros”. “Quem surgisse com um violdo ou qualquer
instrumento de samba era tido como vadio e logo atirado no ‘tintureiro’. Assim observamos

nas estrofes: tava num samba / 14 no Sarguero / veio a policia / me jogou no tintureiro™® .

Os negros no Rio de Janeiro dangavam em circulo e tocavam sobre tudo aquilo que
pudesse representar um instrumento de percussao: palmas das maos, pedacos de ferro,

cacos de louga. O ritmo era marcado por dois tempos precipitados e um lento *° .

Edison Carneiro % divide a area geral do batuque em trés zonas: a) zona do Coco -
compreendendo Ceard, Rio Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco e Alagoas; b) zona do
Samba - Maranhao, Bahia, Paraiba, Pernambuco e Alagoas; c) zona do Jongo - Estado do
Rio de Janeiro, Sao Paulo, Minas Gerais e Goias. Dadas as expansdes entre zonas, no final
do século XIX os batuques ja eram conhecidos sob o nome de samba, merecendo a

preferéncia de Edison Carneiro.

Contribuigao indigena.
Num inventario resumido dos principais instrumentos e “toques” do ritual afro-brasileiro,

especificando ainda as festas religiosas, profanas e funebres em que se inserem,

' EFEGE, J.- Crénica em O Jornal, de 20/03/1966.

Y MUNIZ JR., J. - op. cit., p.82.

B MUNIZ, JR. J. Idem, p. 86.

Y DEBRET, J. B.- Voyage pittoresque et Historique au Brésil- Paris. Vol. Il - MDCCXXXV, p.75.

2 CARNEIRO, E. - Samba de Umbigada, p. 33, in Mukuna, Kasadi Wa.- Contribui¢do Banto na Musica
Popular Brasileira. S. Paulo: Editora Global - §/d., p.74.



UNESCOM - Congresso Multidisciplinar de Comunicagdo para o Desenvolvimento Regional 7
Sdo Bernardo do Campo - SP— Brasil - 9 a11 de outubro de 2006 - Universidade Metodista de Sao Paulo.

anexamos, em outro trabalho, as cerimbnias afro—indl’genas21 com seus respectivos
instrumentos, uma vez que 0 elemento nativo, quase dentro de um processo de

deculturacao, deixou-se influenciar em alguns momentos, pela cultura negra.

Os elementos fundamentais da musica indigena, ainda pouco explorados, divergem da
musica afro quanto ao item a): repetitivo, insistente no uso das colcheias (2 p/ cada tempo) e
das semicolcheias (4 p/ cada tempo, em compasso binario), e raramente 3 colcheias para
cada tempo, em 6/8). Embora freqientemente utilizassem as cabagas, chocalhos (maracas)
e as famosas flautas ‘Yakui e Kulata-i' gravadas entre os Yawalapiti e Aweti de 1969 a
1975%, além das trompas rasticas acompanhadas com batidas de pés portando guizos
(entre os Txicao), dos clarinetes em taquara de 2 metros a 2,90m (entre os Yawalapiti) e das
flautas duplas gigantes Urua (entre os Camayura), somente o maraca e 0 apito
provavelmente originario dos Torés de Sergipe, alguns tambores do tipo caiapd (de
amarragao feita em S. José do Rio Pardo), e uma célula ritmica, ainda sob nossa pesquisa,
abafada no 1° tempo da danga em compasso binario — e observada também no ritmo samba

(nos Surdo de Marcacdo e Surdo de Variacdo) -, chegaram até os nossos dias

propulsionados mais pela forga negra do que pela indigena. Quanto ao canto, a melodia &
pobre, e 0 uso da “fala”, em grupos, numa altura constante e com pouca intonagao, é o que
se observa em inumeras cerimdnias indigenas, nas quais o ritmo se desenrola em 6/8, ou

seja, em compasso binario composto® .

A pajelanca era um culto das tribos amazbdnicas, anterior ao descobrimento do Brasil. Apds
0 descobrimento, sofreu influéncias espiritas e catdlicas em relagéo ao culto no Amazonas e
no norte do Piaui, recebendo posteriormente influéncias africanas principalmente as de
feiticaria. O Unico instrumento, no inicio, era o maraca (origem amerindia), ainda hoje

existente nas Batucadas; chocalho de cabaga com cabo enfeitado de penas através do qual

2L DAVILA, R. N. — Trabalho apresentado no 11° Congresso Brasileiro de Musicologia e 111° Congresso
Internacional de Musica Sacra, na Escola Superior de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Da contribui¢do afro-indigena na musica do Brasil, promovido pela (SBM) Sociedade Brasileira de
Musicologia, 1992.

22 \aterial sonoro gravado nos discos: 1. Brésil — Musiques du Haut Xingu — reedigdo abril, 1983. Radio France
— Université de Paris X — Nanterre, L. A. 140, dirigé par Pierre Toureille — Lado A - 1. Trompes Amegon (entre
0s Txic4o, julho e agosto de 1975 — ceriménia de iniciagdo dos jovens, na terceira parte; 2. Music from Mato
Grosso, Brazil - Folkways Records and Service Corp. N. Y. C. USA — 1955 —; 3. Brazilian

Indian Music — Anthology — Ethnic Folkways Library - FE 4311 N. Y. C. USA — 1964.

23 Trabalho realizado com indios Xavantes da Aldeia de Sangradouro, em 1969, pela Dra. Maria Zilda Monteiro
da Cruz, para sua Tese de Doutorado na Usp (Psicologia) sobre 4 Origem do indio brasileiro. Com ela
colaboramos, efetuando a escrita ritmico-musical de gravagdes tonais e atonais, em 2 cassetes, com 90 pares de
Células ritmico-melddicas em cada uma, assim como de gravagdes musicais de cerimonias indigenas.



UNESCOM - Congresso Multidisciplinar de Comunicagdo para o Desenvolvimento Regional 8
Sdo Bernardo do Campo - SP— Brasil - 9 a11 de outubro de 2006 - Universidade Metodista de Sao Paulo.

o Pajé (feiticeiro) ajudava-se na evocagao de espiritos. Unida a rituais Nagé, a pajelanga
originou: os candomblés de caboclo (Bahia), os Catimbos (Nordeste), a Macumba (carioca),
0 Babagué (Para), o Toré (Alagoas), a Umbanda (brasileira) entre outras inUmeras praticas

sincretizadas (congadas, quilombos, etc.

A bruxaria européia, tornada poderosa na ldade Média, dizia-se possuidora dos segredos
egipcios e das sibilas romanas, ocasionando inUmeros processos terapéuticos e magicos
de cura através de benzeduras, ensalmos, etc. Trazida ao Brasil pelos negros sudaneses
islamizados, e encontrando no indio as mesmas caracteristicas de existéncia, fez com que

interesses comuns se fundissem numa soé pratica, mais fortalecida, sincretizada.

Dentre as praticas negras de forte penetragdo e preservagdo quanto ao procedimento
musical ritmico-percussivo — onde a presencga do indio se fez notar na semelhanca entre os
ritmos nelas executados — temos o Cabula, cujo ritmo muito se assemelha ao samba de
caboclo executado nos terreiros de Umbanda, nos candomblés de caboclo na Bahia (origem
do samba), e nos rituais onde aparecem concomitantemente caboclos, encantados,
juremados®*, com pontos cantados a Jurema, acompanhados ao som de atabaques bantos,
no ritmo Samba. Isto nos fez refletir sobre 0 assunto. Sera que a contribuigéo indigena so se
fez sentir na postura (de cécoras), no uso dos cachimbos, nas vestimentas (penas), nas
pogbes ou infusdes de raizes, nos charutos, no linguajar? E por que ndo na mauasica? A
sincopa, nos ritmos abaixo apresentados (*)*°, principalmente no Cabula, também pode ter
sofrido influéncia da cultura indigena, ou té-la influenciado, o que pode ser verificado por

meio do exame do material sonoro ja citado.

*LUNDU
1+
*PALMAS

(a célula ritmica do Lundu, em 2/4).

e

=

<

*CABULA em 2/4
(provavel origem cabinda, angola, mulgumi).
- N

24 CACCIATORE, O. G. Diciondrio de Cultos Afiro-Brasileiros. Rio de Janeiro: Ed. Forense Universitaria —
SE.E.C., 1977.
5 O asterisco * na denominagio dos ritmos indica ter sido a grafia musical efetuada pela autora.
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*BOSSA NOVA
SIS b

Na Bossa nova, notamos a inser¢édo do lundu levemente alterado no compasso inicial,
porém, se observarmos a extensao da frase ritmica em sua totalidade, constataremos que
no segundo compasso, houve uma inversao exata da temporalidade ritmada, como se a
escrita do segundo tempo fosse uma reproducao espelhada do primeiro tempo, de forma

invertida. Além disso, é o unico ostinato ritmico que se produz numa frase de oito tempos.

Desse modo, podemos afirmar que sobre uma base ritmica de origem afro-brasileira, a
melodia e harmonia se processam sob construgdes dissonantes, de ordem jazzistica
(inversdes e anatoles) ou com a erudigdo dos acordes dissonantais das composigdes
classicas, principalmente aquelas do inicio do século xx, o que prova ser esse ritmo ‘criado’

por pessoa dotada de conhecimento musical, e de nivel social elevado (Rio, zona sul).

Uma participagao ativa no processo.

Das variagbes ritmicas originadas do Batuque africano vivido nos candomblés e em
‘comunidades ritualisticas’ diversas, surge a Batucada no inicio do século XX, cuja riqueza
instrumental condensa a pluralidade de ritmos brasileiros, mais angola do que congo, com
misturas de ijexa, cabula, congo de ouro, barravento, entre outros estruturados no lundu %
conquistando seu espaco no universo popular. Por meio dela floresceu o partido Alto, nas
rodas de samba no Rio de Janeiro, com surdo, pandeiro, cuica e tamborim. A Batucada
nasceu de um processo de aculturacdo oriundo das racas africana, portuguesa e indigena
(nativa), oferecendo ao Brasil uma identidade cultural impar. A maior contribuicdo, porém,

nos foi legada pelo negro africano. Desde seus primordios, a Batucada nao parou de evoluir.

Apresenta-se sempre como grupo de pequeno porte, na execugao de 4 a 13 instrumentos
de diferentes categorias. Quando se manifesta em grupos de grande porte, comportando de
300 a 350 percussionistas, tem seu estatuto e identidade transformados em Bateria de

Escola de Samba.

A Batucada aparece nas quadras Escolas de Samba, espontaneamente, a cada fim de

semana. Toca para acompanhar as melodias no tradicional Samba-de-quadra. E comum

% D’AVILA, R. N. — op. cit. Tese de doutorado.
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encontrarmos Batucadas de pequeno porte nos bares, acompanhando pagodes, nas praias,
em partidas de futebol (estadios e varzeas), nas periferias, em fundos de quintal, enfim, em

vérias festas ou manifestacées populares *’.

Por meio da analise do fenbmeno Batucada — o Samba em percussdes -, pudemos
desconstruir o sentido armazenado nesse fato musical e, ao reconstrui-lo, reconhecé-lo
como um sistema de valores capaz de engendrar a significagdo, como ‘linguagem’, aquela
que tem por objetivo o /fazer mexer/. Propusemo-nos, entdo, fornecer dados elucidativos
concernentes a producao e a articulagdo do sentido nessa pratica musical brasileira, com
dupla finalidade. A primeira foi examinar um fenémeno que contamina a populagéo
brasileira, poder desconstrui-lo por meio da semiotica, e averiguar se sua manifestagdo em
territorio estrangeiro (Franga), com fidelidade ao modelo, exerceria a mesma aceitagdo
coletiva. A segunda foi e trabalhar em territério estrangeiro, com esse fato musical brasileiro,
além de nao podermos conceber esse tipo tdo belo de comunicagéo restrito apenas a um
territério, o Brasil, fazendo-o conhecer, a fim de que possam ama-lo (por sua riqueza
instrumental), valoriza-lo (dadas as dificuldades de absorcdo e reproducdo dessa

linguagem), e respeita-lo, como identidade nossa, assim como a toda a nossa gente.

Inicialmente foi necessario descobrir como esse processo SOnoro se organiza em sistema,
se codifica; como os instrumentos da batucada, com sua "linguagem", atuam exercendo
manipulagdes por meio do ‘motivo do balango’ que abriga em seu cerne o ‘nucleo do
balango’ responsavel por garantir o turismo internacional, atraindo turistas do mundo inteiro
para o carnaval do Rio de janeiro. As Escolas de Samba ndo podem existir sem a

Bateria/Batucada, sendo que a reciproca ndo é verdadeira.

Tendo cursado por 5 anos a operatoria ‘Teoria Geral dos Signos’, de C. Peirce, para a
desconstrugdo verbo-musical, ndo nos foi porém, possivel, por seu intermédio, obter
respostas aos nossos questionamentos abaixo expostos. Procuramos, entdo, na Francga, a
‘Teoria Semidtica da Significacdo’, de A.-J. Greimas e a ‘Semidtica do Sujeito e suas

Instancias’, de J.- C. Coquet, nossos orientador e co-orientador da Tese de doutorado.

1) Porque o ritmo da batucada incita as pessoas a mexerem-se?
2) Qual é a célula ritmico-sonora, inserida no nuacleo do balango responsavel pelo /fazer-
mexer/, vista como unidade minima de valor capaz de atrair receptores pretendidos e nao

pretendidos da mensagem ?

2 D’AVILA, R. N. - O SAMBA EM PERCUSSOES-BATUCADA BRASILEIRA. Como tocar osinstrumentos das
Escolas de Samba, por musica. Vol. I. Método com cassete. Santos (SP): Ed. A Tribuna, 1990, p. 6.
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3) S&o os estrangeiros (n&do pretendidos), capazes de reproduzir essa unidade numa
execugdo instrumental, com a ginga brasileira, incitando receptores brasileiros, batuqueiros
ou nao, a participarem do processo? 4) Nessas realizagbes obteriam a aprovagdo dos
Mestres de Bateria? Qual seria a sangao ? Contrariariam o slogan ‘samba nao se aprende

na Escola?’

Ao contrario do que ocorre com a musica erudita, com o folk o aprendizado musical
manifesta-se de forma grupal preparando o individuo, desde o inicio da formacéo, para atuar
em grupos maiores valorizando a participagao coletiva e solidaria dos grupos, pratica que
poderia ser também realizada nos Conservatérios, cujo prioridade é a de formar “solistas”,
deixando de lado a formagéo grupal ritmico-percussiva dos musicistas, indispensavel ao
equilibrio emocional e ao desenvolvimento da coordenagdo motora destes que, no término

dos seus estudos, deverdo apresentar-se acompanhando orquestras.

Na Francga, berco de grande parte de nossa heranga musical, se considerarmos o advento
da Missao Artistica Francesa, em 1816, o que verificamos foi exatamente o que ocorre nos
conservatorios brasileiros: a aprendizagem que propunhamos era trabalhar com grupos

quando a que desejavam era individual; fato este bem explanado por Muniz Sodré?.

Foi ardua a tarefa, pois, para que nossa tese fosse defendida em territorio francés era
preciso contarmos com 13 alunos estrangeiros executando fielmente os instrumentos
populares brasileiros. Nossa tese estava nas ruas e era preciso delas recolhé-la,
transportando-a ao papel, com a preocupagao constante em impedir que a midia
massificadora se apoderasse desse nosso trabalho?®, trasformando-o em midia globalizada,
ou numa empresa, com finalidade lucrativa. E, a partir da fundagado da Escola de Samba
Unidos da Tia Nicia - ESUTN -, pelos nossos alunos, as Associagdes regidas pela Lei 1901
(sem fins lucrativos) comegaram a surgir na Franga inteira, dirigidas por nossos ex-alunos
em inumeras regides, fundamentadas em nossa atuagado naquele pais. O slogan da ESUTN:
“autenticidade é sindbnimo de competéncia”. Mais auténtico é o grupo, mais respeito a cultura
gue ele representa e mais solidario, ndo discriminando pessoa alguma, como acontece no
Brasil nas Escolas de Samba, em que mesmo os portadores de deficiéncia fisica desfilam
em cadeiras de roda, com total integracdo. Se a solidariedade e o respeito ndo se

coadunam com violéncia, quem atua na musica (em grupos) nao faz guerra. Hoje, com mais

% HOHLFELDET, A. e GOBBI, M. C. — Teirua da Comunicagdo. Antologia de Pesquisadores Brasileiros. Porto
Alegre: Editora SULINA, 2004, p.182.
? MARQUES DE MELO, J. — 4 esfinge mididtica. S. Paulo: Ed. PAULUS, 2004, p. 260-271
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de trezentas Associagdes somente na Franga, houve enorme modificagdo no modo de ‘ser
do francés que participa das Associagdes de Cultura Musical Brasileira®.

Assim como a atividade jornalistica € considerada eminentemente ideolégica por José

Marques de Melo **

, embora possa ocorrer com sutilidade a “desideologizagao”, também
devera ser assim avaliada a fungédo do “agente factitivo”, destinatario-destinador da cultura
popular, cuja ideologia induz o mediador ndo apenas a transmisséo oralizada ‘verbo-viso-
sonora’ de fatos culturais e expressdes de idéias, mas também a um /fazer-Querer-fazer/ =
(fazer Querer conhecer nossas raizes) e a um /fazer-Dever-fazer/ = (Fazer Dever reproduzir
com fidelidade nossa cultura). Ambos s&o elementos manipuladores ao envolvimento
passional de destinatarios dessa ou de outras nagdes, para com as praticas significantes da
nossa cultura popular, sendo estes, receptores pretendidos ou nao pretendidos desse tipo

de mensagem.

O primeiro envolvimento modalizador acontece por sedugéo, e o segundo por provocagao,
ambos situados na dimensado cognitiva, em semiotica greimasiana. Assim podera ser
apreendida e assimilada por outras nagbes a cultura de um povo, e valorizada na
reproducdo fiel de suas raizes culturais, pela aceitacdo coletiva de suas praticas

significantes que se processam sob fidelidade condicionada a uma determinada época.

Desta feita acreditamos, a comunicagdo dar-se-a sob forma nao apenas de um fazer
informativo (fazer-saber descompromissado com o receptor) mas também factitivo (fazer-
fazer), ensinando a fazer para que a mensagem seja n&do apenas recebida mas
convenientemente assumida para ser reproduzida com fidelidade, podendo reverter, porém,
a posteriori, sob o viés de novas relagbes e contatos, haja vista a mobilidade das
transmissdes culturais, participativa de infindaveis intercdmbios. Herdeiros que fomos da
cultura francesa, agora retribuimos. Assim compreendemos a cultura como um fenémeno

que devera ser trocado por cultura. Esta devera ser, a nosso ver, a mercadoria de troca.

Moldados na pedagogia de Paulo Freire conseguimos transferir conhecimento objetivo,
transmitindo cultura e fazendo Educacdo®, a duras penas, mas com compensacdes
gratificantes. Sentimo-nos seriamente responsaveis pelo futuro de nossa cultura popular,

gquando o Samba, no Brasil, ja se massificando e transformando-se em marcha, perdia o

%0 Ver site da Associagio Aquarela, fundada por nossos ex-alunos ha 20 anos. www.aquarela-paris.com

3 MARQUES DE MELO, J. - Teoria do Jornalismo, |dentidades brasileiras. S. Paulo: Ed.PAULUS, 2006, p.56-
57.

% MARQUES DE MELO, J. Teoria da Comunica¢do. Paradigmas Latino-americanos. Petropolis: Editora
Vozes, 1998, p. 261.



http://www.aquarela-paris.com

UNESCOM - Congresso Multidisciplinar de Comunicagdo para o Desenvolvimento Regional 13
Sdo Bernardo do Campo - SP— Brasil - 9 a11 de outubro de 2006 - Universidade Metodista de Sao Paulo.

balanco das sincopas. Era a cultura musical popular brasileira que revivia na Francga,
interpretada por franceses na execugdo das percussbdes das Batucadas e Baterias das
Escolas de Samba, sendo la sancionadas por Mestres de Escolas de Samba campeas no
Rio de Janeiro, convidados para shows no Exterior. Ex-alunos franceses hoje desfilam sob a
batuta desses famosos Mestres, tocando em Baterias campeds no Rio, na execugado das
percussoes que conosco aprenderam. Nossa grande responsabilidade levou-nos a elaborar
um estatuto, anexado a um Projeto de Ensino intitulado Culture Musicale Brésilienne —
Racines - Projet d'enseignement, comportando VI niveis de aprendizagem, desenvolvidos
em trés anos. Isso ocorreu a partir do batismo da ESUTN, na cidade de Toulouse, em 03 de
margo de 1985, pela Escola de Samba “Uniao da llha do Governador” — estandarte de ouro
como a melhor Bateria do Carnaval do Rio de Janeiro, em 1985. Nosso projeto foi incluido
entre os que despertaram interesse do Ministro da Educagéo Jack Lang, que intencionava
redesenhar a Educagao Artistica nas Escolas da Franca®.

Nosso trabalho foi lento, pois realizou-se com alunos nao selecionados quanto a aptidao,
mas que amavam o Brasil. Nao havia divulgagédo, nem implicava dinheiro. Os cursos eram
gratuitos e a divulgacéo, de boca em boca. As dificuldades dos alunos representavam novos
desafios a continuar, fazendo com que encontrassemos novos caminhos para exercitar-lhes

a coordenagao motora, elaborando-lhes exercicios que Ihes facilitavam a aprendizagem.

Quando tocavam, nao conseguiam caminhar; se tocavam e desfilavam, ndo cantavam, nem
sorriam. Os mais contraidos e com dificuldades s&o hoje os melhores mestres, o que
confirma nossas afirmagdes “nao existem pessoas incapazes, mas sim, pessoas

contraidas”.

Perspectivas.

Se pensarmos numa cultura musical brasileira erudita, contendo, porém, tracos de
popularizagao para manter-lhe a identidade brasileira, aproximando-a do povo, sé teremos
perspectivas de futuro para 0S nossos jovens musicos brasileiros, se fizermos conviver
atabaques, berimbaus, cuicas, repiniques e tambores diversos na mais perfeita harmonia e
num equilibrio orquestral de bom gosto, bem elaborado, com violinos flautas, trompas,
harpas, fagotes, etc. Os horizontes ampliar-se-iam a todos o0s que desejassem mostrar a

sua arte.

% Conforme amanchete do Jornal Le Monde, de 21-06-2000, p.11.
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A orquestragao brasileira enriquecida seria exportada juntamente com nossos instrumentos
musicais populares que ja o sdo e em grande quantidade. Nossa identidade musical néo
seria apenas marcada através do samba e da bossa nova, mas também da musica
brasileira orquestrada, com carater erudito, utilizando o material que possuimos em
abundéncia, como ritmos diversos, somado as inUmeras percussodes e a talentos brasileiros

nessas duas areas de atuacgao.

Essa tentativa de marcar uma identidade brasileira teve inicio com o musicista e ilustre
compositor Heitor Villa-Lobos, maestro inovador, que mostrou ao mundo nossas riquezas
valendo-se das contribuicdes afro-indigenas a musica brasileira. Por sua erudicao e
tentativa de popularizar a ciéncia musical, escrevendo para instrumentos populares, foi
muito admirado mas pouco seguido. Isto se deu em funcdo: da expressao ‘nacionalista
folclorico’, através da qual classificaram suas idéias nas lides musicais; da falta, nas escolas
de musica, de um trabalho de base envolvendo o coletivo com nosso folclore musical para a

aplicagao de técnicas e estratégias ao uso do instrumental percussivo da cultura popular.

O futuro da Mdusica Brasileira de raiz, a alma do nosso folclore, que deveria constituir a
estrutura da nossa identidade musical, depende exclusivamente de nés, musicos,
folcloristas, comunicélogos, semioticistas e educadores. Construir para um futuro musical

depende nédo so6 da riqueza de um passado, mas também do hoje, do aqui e do agoral



