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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo relatar a criação, transmissão e o aprendizado informal de música dentro da bateria do Bloco Carnavalesco Suvaco do Cristo. Busco expor os processos de criação por parte dos mestres de bateria, posteriormente apresento como se dá a transmissão aos ritmistas e finalmente como essa criação é passada para o público que se agrega à bateria no dia do desfile.

O trabalho toma como ponto de partida, referência e comparação as pesquisas de Luciana Prass entre os Bambas da Orgia e Margarete Arroyo com os congadeiros de Minas Gerais.  
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Depois que inventaram a roda, a roda de samba é a maior invenção

(Luiz Carlos da Vila)

capítulo 1 - O bloco Suvaco do Cristo
A antropóloga Maria Laura Cavalcanti, em depoimento no filme Devotos do Samba (2002-2004), de Maria Claudia de Oliveira, diz que o Rio de janeiro foi o difusor das práticas carnavalescas pelo Brasil inteiro. Segundo ela, o Brasil de um modo geral e o Rio de Janeiro em especial têm um dos carnavais mais importantes do mundo, pensando nessa festa como um conjunto civilizatório.

O carnaval de rua carioca, mais precisamente o carnaval da Zona Sul da cidade tem na sua história um fato interessante e comum a alguns blocos com mais de 20 carnavais. Blocos como Barbas, Carmelitas, Simpatia é Quase Amor, Um Bloco de Segunda e Suvaco do Cristo foram todos fundados pós-ditadura e representavam uma conquista e a satisfação do desejo do povo de estar nas ruas após os chamados anos de chumbo. Ainda em seu depoimento, Maria Laura Cavalcanti tributa esse processo de florescimento dos blocos ao processo de democratização do país e da sociedade brasileira.

Em meados dos anos 1980, o cidadão ter garantido seu direito de ir e vir e de estar nas ruas simbolizava uma conquista, uma vez que, poucos anos antes, tal garantia soaria impossível. Segundo Melinho, um dos fundadores do bloco Simpatia é Quase Amor, as pessoas iam para as passeatas e ficavam na rua até a polícia chegar, dispersando as multidões com violência. O diretor teatral Nelson Rodrigues Filho, o Nelsinho do Barbas, diz que durante o tempo em que esteve detido como preso político, sentiu enorme necessidade de recuperar a cultura brasileira.

A pedagoga Alzira, uma das fundadoras do Um Bloco de Segunda, conta que não havia bloco para se brincar na segunda-feira de carnaval e então um grupo de amigos fundou a agremiação que teve seu primeiro desfile longe da data Momesca: foi para as ruas num sete de setembro de 1987. Afinal, se os militares iam às ruas, por que não os civis?

Com todos os depoimentos citados acima, acho que ficam bem desenhados o clima e os anseios das pessoas de irem para as ruas festejar o fim da clausura imposta pela ditadura militar. Nesse clima de conquista, cada um dos blocos mencionados, em seus respectivos bairros, vai criando corpo e juntos começam a escrever uma nova página sobre o carnaval de rua carioca.

Mesmo com essa força e vontade vinda do povo de estar nas ruas, o carnaval de rua ficou relegado a um segundo plano, tanto pela mídia como na perspectiva das autoridades governamentais. Como diz em seu depoimento o jornalista João Pimentel: “O mais bacana é que esse movimento cresceu à margem de tudo isso, cresceu sem apoio nenhum, porque tudo que o carioca quer é ir para a rua brincar e rir um da cara do outro”.

Assim, num domingo do verão de 1985, dia 17 de novembro, na praia de Ipanema, surge o “Suvaco do Cristo”. Fundado por amigos frequentadores do posto 9. A ideia era ter um bloco de “doidos varridos”, já que ninguém ali era muito familiarizado com o samba. Um trecho do samba do Suvaco do Cristo de 2001, de Barreto, Nanico e Chacal, confirma o que conta o site do bloco:

“Como tudo que se locomove

tudo começou no Posto Nove

num dia de lua psicodélica

uma galera da rua Maria Angélica(...)”  

(BARRETO, NANICO e CHACAL, 2001)

Essa mesma turma e essa mesma praia ainda iriam se encontrar muitas outras vezes, como no verão de 1988, quando o navio de bandeira panamenha Solano Star, em fuga da Polícia Federal, despeja na costa brasileira 30 toneladas de maconha. Naturalmente, o fato não passa em branco e o cantor e compositor pernambucano Lenine, em parceria com Bráulio Tavares, cita o acontecido no samba “Pirâmide”:

A lata que vem do mar

É presente de Iemanjá

Para esse ano que inicia...

Bate a lata

Bate a lata

Ajoelha e reza

No Suvaco do Senhor (TAVARES e LENINE, 1988) 
O nome do bloco não foi um consenso, primeiro alguém sugeriu “Tamanduá” que logo virou “Olha o tamanho do A”, mas o nome definitivo e que logo caiu nas graças de todos veio de um trecho de uma entrevista do maestro Tom Jobim (1927-1994), onde ele reclamava do mofo dos armários em sua casa no Jardim Botânico, na Rua Lopes Quintas. Ele disse que o mofo acontecia porque ele morava no “sovaco” do cristo. O nome não poderia ser melhor, pois o prédio “quartel general” do bloco onde moravam alguns de seus fundadores se encontrava na Rua Maria Angélica, bem debaixo do braço direito do Cristo tornando imperdível a brincadeira do maestro.

Os ensaios começaram no alto do Horto, entre pássaros e micos numa pequena quadra quase chegando ao Clube dos Macacos (Clube 17 dos funcionários da CEDAE), que pertencia a um bloco de enredo chamado Força Jovem do Horto. O primeiro ensaio foi negociado e foram compradas três caixas de cerveja que obviamente não renderam nada para um público que compareceu em massa. Os ensaios eram aos domingos e neles já eram acertados os preparativos para o carnaval que teve seu primeiro desfile em 1986 com o samba “Divinas Axilas” de João Avelleira, Arnaldo Chain, José Lavigne e Roberto Pirulito.

O bloco no início contava com um estandarte que logo depois foi substituído por uma bandeira. As cores azul, verde e prata procuravam ser meio descombinadas e suas escolhas foram baseadas nas cores da escola de samba Estação Primeira de Mangueira que segundo os fundadores do bloco seguiam esse padrão descombinado com o seu verde e rosa. Os fundadores do bloco criaram uma explicação bem clichê para comentar sua escolha dizendo que o verde representava nossas matas, o azul representava nosso céu e a prata algo como o luar refletido na lagoa. Mais tarde, em 1998, foi incorporada na bandeira uma estrela em homenagem a uma das fundadoras Sylvinha, que faleceu no mesmo ano. 

Por não terem suas raízes ligadas ao samba carioca os fundadores do bloco Suvaco do Cristo buscavam suas referências na folia libertária das ruas de Olinda, nos “blocos de sujo” do Rio de janeiro e na loucura do Charme da Simpatia. 

A matéria publicada em O Globo, 2º caderno, 25 de Janeiro de 2005 nos dá uma ideia do que era o “Charme da Simpatia”: “Os poetas Chacal, Ronaldo Bastos, Bernardo Vilhena, Ronaldo Santos, Charles Peixoto e Guilherme Mandaro, convidados pelo dono da lendária livraria Muro para organizar uma semana de artes, pensaram em tudo: exposições, música, filmes. Mas o próprio ofício deles tinha como única alternativa o já batido varal poético. Começada a apresentação de um trabalho audiovisual do artista Carlos Vergara sobre o bloco carnavalesco Cacique de Ramos, Chacal, depois de umas doses de alert limão — um drinque que até hoje tem uma fórmula desconhecida — entra na frente das imagens dos integrantes do bloco e recita “Papo de índio”. Outros poetas entraram na onda e essa acabou sendo a primeira “artimanha” da Nuvem Cigana, grupo que modificaria a maneira de se trabalhar a poesia dando a ela não apenas páginas, mas voz, atitude, cenário, fantasia. O bloco carnavalesco “Charme da Simpatia” pode ser considerado uma grande artimanha da Nuvem Cigana. Numa época em que o carnaval de rua estava em franca decadência na cidade, a turma fantasiada de mulher, de cano, de caixa de fósforos ou do que desse na cabeça, tomou as ruas do Rio, desfilando em Ipanema, em Botafogo e até em Vista Alegre.

“A direita nos chamava de “porras-loucas” e a  esquerda achava a gente alienada. Nós não tínhamos nenhuma intenção política predefinida, apesar de que, naqueles tempos, botar um bloco na rua já era quase uma revolução. Certa vez, estávamos fazendo uma artimanha no Museu de Arte Moderna, quando, de repente, chegaram um monte de policiais armados, com cães e tudo. A solução que encontramos para escapar foi sair em bloco, batucando e vestidos de mulher.” ( SANTOS apud O GLOBO, 2005)

Por essa falta de referências diretas do carnaval carioca por parte dos fundadores do bloco a data programada para o desfile anual perdura até hoje sem alterações. O bloco Suvaco do Cristo desfila um domingo antes do domingo de carnaval e tal fato se dá por que nos dias do carnaval os fundadores do bloco estavam longe do Rio de Janeiro brincando na folia de Olinda e Recife.

A bateria do bloco inicialmente foi formada pela bateria do Horto com o pessoal da “Força-Jovem”, mas no terceiro ano de bloco os ensaios passaram a ser  no clube Condomínio também no horto e a bateria passou a ser comandada pelo mestre Saladinha que era da comunidade do Santa Marta em Botafogo. Mais três anos se passaram e sem o inesquecível mestre Saladinha o comando foi passado para dois novos mestres, Filipão e Tião Belo que regem a bateria até os dias de hoje. Atualmente outro mestre desponta dentro da bateria, o jovem Caliquinho que também é diretor de bateria da G.R.E.S São Clemente (idealizada e fundada por Ivo da Rocha Gomes, João Marinho e Aílton Texeira) e também tem suas raízes na comunidade do Santa Marta. ( site suvaco)

Quando passei a integrar o bloco como cavaquinista, mais ou menos no carnaval de 1998, o comando da bateria já era o atual e logo pude perceber que não se tratava de uma bateria qualquer apenas por ser de um bloco de rua. Acho que grande parte do sucesso do bloco Suvaco do Cristo se dá pelo fato deste possuir uma bateria compacta que toca junto há muito tempo e que tem o comando total e irrestrito dos mestres citados acima. Hoje, com a experiência de alguns anos tocando em diversos blocos, posso afirmar que a organização interna de uma bateria, que é ditada pelos mestres, é um requisito fundamental para o bem andar da mesma e conseqüentemente do bloco. Entenda-se “bem andar da bateria” uma vasta gama de atribuições como andamento, sincronia e precisão nas convenções rítmicas, (chamadas pelos ritmistas de “bossa”) pulso constante entre outros. A bateria do Suvaco do Cristo sempre funcionou como o coração do bloco e suas pulsações certeiras sempre deram o tom da festa. Ao frequentar os ensaios do bloco, reparei que os mesmos não contavam com um cavaquinho ou qualquer outro instrumento de harmonia para acompanhar os cantores. 

Vi então uma grande oportunidade de testar meus limites como instrumentista, afinal no auge dos meus dezesseis anos, tendo dessa idade três anos dedicados a prática do cavaquinho, não poderia haver teste melhor naquele momento. Pelo que informalmente ouvi falar, o bloco contava apenas com aparições esporádicas dos cavaquinistas Nanico, Gallotti e Ari Miranda (que é também um dos fundadores do bloco co-irmão Simpatia é Quase Amor e médico sanitarista da FIOCRUZ) que aparecia mais nos desfiles. Com isso os cantores do bloco nessa época, Beto Brow, Roninho e Beiçola (hoje o cantor oficial do bloco) passavam maus momentos no palco em busca de tons confortáveis para entoarem os sambas do bloco. 

No documentário 20 anos de Suvaco (2007), esse somente sobre o bloco Suvaco do Cristo produzido por Paola Vieira, podemos observar algumas imagens de carnavais passados que comprovam essa falta de instrumentos de harmonia. Num trecho do documentário há uma cena em que o músico Lenine está cantando seu samba em uma Kombi de som durante um desfile e ninguém o acompanha com instrumentos harmônicos. (VIERA, 2007)

Alguns anos depois, por volta do ano 2000, o clube Condomínio, que também já abrigava ensaios de outros blocos (Simpatia é Quase amor aos sábados e o recém criado Monobloco nas sextas), fecha suas portas para as festas carnavalescas e constrói em seu espaço uma quadra de grama sintética que inviabiliza o “pisa-pisa” das festas. Os blocos então ficaram sem um lugar fixo para ensaiar e cada um buscou uma solução diferente. O Suvaco do Cristo decidiu passar seus ensaios para o clube Monte Líbano, na Lagoa, afinal não faria sentido colocar o bloco num lugar onde suas festas não pudessem ser “abençoadas” pelas “Divinas axilas”.

Um pouco antes de sair do clube Condomínio, o bloco Suvaco do Cristo, com suas festas animadas regadas a boa música e gente bonita, passou a ter como parte de seus freqüentadores uma turma nova. Essa nova turma não vinha apenas para curtir e alguns casos isolados de violência começaram a ser registrados nos ensaios. Com a mudança do ensaio para o clube na Lagoa, as festas passaram a ter proporções maiores e em um único ensaio o bloco chegou a ter mais de quatro mil pessoas como público. Tais acontecimentos começaram a criar certa tensão na diretoria do bloco, pois tudo que acontecia de forma quase improvisada passou a ter que contar com uma grande organização, que não existia. O clima nesses ensaios passou a ser tenso como se este acontecesse em cima de um “barril de pólvora” afinal num piscar de olhos o público alternativo e simpático do Jardim Botânico foi substituído por um público que parecia mais interessado em brigas do que na música.

Paralelo a esses ensaios e apesar da pouca organização, o bloco conseguiu formar um conjunto musical interessante e passou também a ser convidado para tocar em outras festas, afinal as reuniões pacíficas e harmoniosas do horto haviam deixado bons frutos. O bloco passou a fazer festas diversas entrando no roteiro dos grandes eventos da cidade e isso passou a divulgar mais ainda o “caldeirão” dominical do  clube Monte Líbano.

No penúltimo ensaio antes do carnaval deste ano que corria a “centelha” que faltava foi riscada e por motivos não muito claros, provavelmente banais, o ensaio foi interrompido por uma pancadaria generalizada que entrou bateria adentro e se estendeu pela orla da Lagoa. Tal incidente deixou o último ensaio com um clima péssimo e gerou muitas dúvidas sobre o que seria o desfile.

No desfile do ano 2000, o bloco teve seu maior público estimado, pela diretoria do bloco, em mais de cinquenta mil pessoas e pela primeira vez deixou de cumprir seu trajeto total por causa das brigas. Em relato ainda ao documentário de Vieira, o mestre de bateria Filipão conta que nunca havia visto aquilo e então a bateria ficou impossibilitada de andar na rua Jardim Botânico dando um fim precoce ao desfile.

Tais acontecimentos aumentaram a tensão entre a diretoria do bloco que é formada por seus fundadores (todos com profissões distintas e não ligadas diretamente ao bloco). Havia ainda uma questão paralela, as da super-lotação e violência, que estava pendente. O que fazer com a receita gerada nos ensaios? Havia uma boa quantia em caixa e as opiniões foram as mais diversas como mostra mais um trecho do documentário de Vieira. Até a ideia de uma sede campestre foi dada e esta foi veementemente combatida por aqueles que achavam um absurdo uma sede campestre para um bloco completamente urbano.

O fato é que com todas essas pendências, parte da diretoria se desligou do bloco e num momento em que este se encontrava um tanto sem rumo e com mil possibilidades distintas (entre elas até a ideia de acabar) o presidente João Avelleira assumiu o controle com mão de ferro e adotou uma postura que ele mesmo definiu dizendo que “no Vaticano, em Cuba e no “Suvaco” apenas um manda...” (AVELLEIRA apud VIEIRA, 2007)

Uma coisa estava clara, o bloco não poderia e não queria mais fazer esse tipo de ensaios tendo então que arrumar uma solução para evitar a superlotação no dia do seu desfile. A primeira providência foi tirar o bloco do foco das pessoas que nada tinham a ver com ele e assim, os ensaios do ano seguinte foram feitos na antiga sede do Cordão da Bola Preta no centro do Rio. O Lugar nada tinha haver com a história do bloco no bucólico Jardim Botânico, mas era um espaço disponível, pequeno e sem grande interesse dos “pit boys”. O poeta e compositor Bráulio Tavares conta, com ironia, em depoimento no documentário (VIERA, 2007) que os ensaios do Suvaco do Cristo passaram a ter um certo “que” de subversivo, pois eram ensaios sigilosos, sem mídia, divulgados apenas por telefonemas de amigos dando hora e lugar. 

Os locais de ensaio foram mudados por muitas vezes e em sua grande maioria eram deficitários do ponto de vista financeiro, mas como o bloco tinha dinheiro em caixa tudo caminhou bem. Outra solução achada pelo bloco Suvaco do Cristo foi passar a esconder seu horário de desfile, que no ano seguinte foi às 8 horas da manhã e não às 17 horas como de costume. Com o desfile nesse horário o público ficou reduzido, segundo a CETRIO, a menos de dez mil pessoas e assim, num clima de paz o “Suvaco” pôde brincar seu carnaval. O desfile findou às 13 horas e no antigo horário essa era a hora que começava a concentração do bloco, então com o desfie já acabado a concentração era tamanha e todos perguntavam: cadê o bloco? Tal acontecido causou muita revolta entre os foliões que acusavam o bloco de desrespeitar seu “novo público”.

O samba do bloco de 2002 de autoria de Gallotti ,Janjão, Jorgito, Marco Gérard, Mário Moura, Marceu Viera e Samir contou em seus versos esse desencontro proposital com os foliões desavisados:

Bebi Tanto Que Não Deu no Hebdromedário!!! 

Embriagado pelo cheiro do divino

Procurando meu destino

Andava à toa no botânico jardim

Cadê meu bloco? Onde está? Quem me responde?

Peço aos universitários uma ajuda pra mim

Eles disseram vai pro sul, eu fui pro norte

Essa foi a minha sorte

O Suvaco estava ali

Cheguei no Jóia encontrei a Madalena

Revivi aquela cena

Foi um porre “déjà vu”

Só vendo mesmo como é que dói

Esperar o ano inteiro

Pra fugir dos “Pitboys” 

(Gallotti , Janjão, Jorgito, Marco Gérard, Mário Moura, Marceu, Samir, 2002)
Confusões a parte, essas foram às soluções encontradas naquele momento para poder se realizar ensaios e desfiles com a tranquilidade e segurança necessárias. Logo o horário ficou conhecido do grande público, afinal não há como esconder tudo a toda hora, mas boa parte desses frequentadores novatos passaram a abrir mão dos desfiles por terem que acordar cedo. Essas confusões e discussões dos foliões entre si foram registradas na página do bloco no site de relacionamentos Orkut.

Nos dias de hoje com a grande divulgação do carnaval de rua do Rio pelos veículos de comunicação e pela própria prefeitura que resolveu investir com a parceria privada em tal evento, as festas e desfiles tendem a ficar um pouco mais organizados e seguros para o folião. Esses novos acontecimentos colaboraram também para o surgimento de novos blocos dando novas opções ao público.

Como prova disso, presenciei, na segunda - feira de carnaval do ano de 2009, uma cena inusitada: quase no mesmo horário três blocos saíram do Baixo Gávea conduzindo cada um, em rumos diferentes, um publico diferente, porem, ao mesmo tempo, os blocos interagiam entre si. E vale citar o mais importante, em paz. 

capítulo 2 - A gênese do samba
 Após os desfiles do Suvaco do Cristo de 2008 e 2009, atestado pela receptividade do público durante o desfile, ganhamos do presidente Avelleira o aval para a composição do samba no ano de 2010. Quase um ano se passou depois de tal encomenda, afinal uma receita certeira é fazer a música em forma de crônica, contando os acontecimentos do ano que passou; quanto mais nos atrasávamos para começar a compor, mais chances nós tínhamos de colocar na letra fatos atuais, que logo se tornaram pontos altos do samba, pelo seu frescor.

Uma característica comum dos sambas de bloco, que pude observar durante os anos que participei como cavaquinista do bloco Suvaco do Cristo e de outros blocos, é que a aceitação do público em geral tende a ser maior quando esse tem menor número de versos e suas melodias são simples e de fácil assimilação. Essa fórmula pode também ser identificada em sambas de blocos de décadas passadas.

Cito aqui dois sambas de blocos mais antigos que, seguindo esse padrão de tamanho reduzido e melodia simples, são lembrados até os dias atuais. O primeiro é o samba “Oba” de autoria de, do bloco Bafo da Onça, fundado a 12 de dezembro de 1956, no Catumbi, centro do Rio de Janeiro.

Oba 

Olha a rapaziada

Vem dizendo no pé

As cabrochas gingando

E como tem mulher

Todo mundo presente

Olha empolgação

Esse é o Bafo da Onça

Que eu trago guardado no meu coração

É o bom, é o bom,é o bom

Nessa onda que eu vou

Olha a onda Iaiá

É o bafo da onça

Que acabou de chegar ( NUNES, 1962 )
O segundo samba, “Caciqueando”, é de autoria de Noca da Portela, e foi um grande sucesso do bloco Cacique de Ramos, fundado em 20 de janeiro de 1961, na zona da Leopoldina, no Rio de Janeiro. 

Caciqueando

Olha meu amor

Esquece a dor da vida

Deixa o desamor

Caciqueando na avenida

Este ano eu não vou marcar bobeira

Vou caciquear 

Só vou parar na quarta feira

Na onda do cacique 

Eu vou

Porque caciqueano

Eu sou

(Noca da Portela, 1990)

Ambos os sambas citados acima são sucessos não apenas do repertório dos blocos, mas também, transpondo o período do carnaval, são cantados em diversas rodas de sambas que frequento e nas quais toco, situadas em vários pontos do Rio de Janeiro, como Lapa, Centro e nos subúrbios cariocas.

Sendo assim, encontrei-me com os músicos e parceiros João Cavalcante e João Fernando, e começamos a escrever as ideias e as formas possíveis para o samba de 2010. Diferentemente dos outros anos, em que a temática era completamente livre, em 2010 contávamos com o jubileu de prata do bloco e essa citação teria que ser encaixada na letra em algum momento. O primeiro encontro foi no bairro da Urca, mais precisamente no famoso murinho em frente ao Bar-Urca que tem como carro-chefe a cerveja gelada e deliciosas sardinhas fritas. Ali colocamos o papo em dia e resolvemos algumas questões pendentes em relação a nossa parceria. Como não há escolha de samba, muitos compositores ficaram de fora e então pediram para se agregar a nós. Contudo, optamos por manter o trio fechado a fim de não mexer em um “time que estava ganhando”. Assim também fizemos uma pressão externa pela volta das disputas. Nossa parceria é a favor da volta do concurso de sambas, pois isso aumenta a possibilidade de surgirem bons sambas e fomenta um hábito saudável para o bloco.

Decidimos que seria melhor não misturar crônica com exaltação e, fugindo a regra dos dois últimos sambas, começamos a compor uma história entrelaçando os sambas mais relevantes do bloco ao longo de 25 anos. Fizemos uma pesquisa no site do bloco em janeiro de 2010, onde são disponibilizadas as letras de forma cronológica, e começamos a montar nosso mosaico musical.

 Começamos nossa música citando o samba de 1986 (João Avelleira / Arnaldo Chaim / José Lavigne / Roberto Pirulito) que falava da Gávea Pequena e dos índios Tupinambás. Então criamos um personagem que narra em primeira pessoa sua vinda da Gávea Pequena, desnudo como um Tupinambá, e suas histórias ao longo dos sambas do bloco. 

Em seguida, passamos para o samba de 1988 (Lenine / Bráulio Tavares) que falou do “verão da lata”, e então nosso personagem se depara com essa oferenda vinda do mar. Depois de fazer uso do “presente”, ele perde a vergonha e funda a “República dos Vira-Latas de Iemanjá (uma junção de “República dos Vira Latas” (1989) com as “Latas de Iemanjá” (1988). Seguindo a ordem, voltamos ao samba de 1989 (Lenine / Bráulio Tavares) que falava dos cem anos de república no Brasil e explicitava em seus versos o pleno fracasso do sistema político adotado. 

As duas primeiras estrofes do samba de 2010 fizeram também uma alusão melódica a um samba de 1993 que não foi campeão no ano de disputa. O samba “De Tel-aviv à Bagdá” (Lenine / Bráulio Tavares) perdeu para o samba “Engenho de Dentro” (Nanico e Chacal) mas, por ser um bom samba, é lembrado até hoje pelos fundadores do bloco e entrou no nosso samba como uma menção honrosa. Vale citar que o samba “Engenho de Dentro” campeão no ano de 1993 é um samba magnífico e com ele foi feito um desfile lindo e emocionante, como me relataram seus fundadores em algumas comunicações pessoais e como mostram algumas imagens do documentário de Vieira sobre o bloco Suvaco do Cristo.

    O primeiro refrão do samba de 2010 englobou trechos dos sambas de 1990, Bunda lê-lê (Lenine / Bráulio Tavares) e 1992, Eco no ar (Lenine / Xico Chaves / Bráulio Tavares / Claudio Lobato). Aproveitando a malícia e os trocadilhos presentes nas letras dos sambas acima citados, contamos no refrão que nosso “índio” chafurda na “Mata Virgem” para encontrar seu paraíso e o Redentor abençoando o inicio de uma nova era. A segunda parte da música citou o samba de 1993, Engenho de Dentro (nanico e chacal), dizendo que o samba batucado vem de “dentro do engenho”. Desse trecho demos um salto até o samba de 2002, Bebi tanto que não deu no hebdromedarío
, (Gallotti / Janjão / Jorgito / Marco Gérard / Mário Moura / Marceu / Samir) e contamos que no nosso desfile não se precisa mais de apelos pela paz, pois conseguimos nos livrar dos “Pit Boys”. Afinal, é o que diz a “constituição” escrita por nosso personagem. O samba de 2002, abaixo citado, quando o bloco completava dezoito anos, usa o mesmo sistema de compilação de trechos de sambas antigos em seu refrão final (sambas de 1988, 1989, 1990, 1992 e 1993). Tal fato nos passou despercebido durante nosso processo de composição, vindo à tona durante minhas pesquisas para minha monografia.

Bundalelê (ê, ê), eco no ar (á, á) 

Eu já vendi a minha goma de mascar 

Saúde não se vende, loucura não se prende      

As latas são presentes de Iemanjá 

(Gallotti / Janjão / Jorgito / Marco Gérard / Mário Moura / Marceu / Samir, 2002) 

Fechamos a segunda parte entremeando trechos dos sambas de 2008, Derretendo tudo até a última ponta (João Cavalcanti /Rafael Dummar) e 2009, ”O Suvaco na Chon” (Rafael Dummar / João Cavalcanti / João Fernando), onde contamos que não há mais crise no “mercado de sereias”; e fechamos a estrofe com o último verso citando o samba de 1997, “O Suvaco é a maior diversão” (Lenine / Bráulio Tavares).

O refrão final, composto por cinco versos, não cita nenhum samba antigo, e fecha o samba exaltando os vinte e cinco anos do bloco e seu jubileu de prata com uma pitada de ironia que não poderia faltar.

Segue aqui a letra do samba e o áudio está disponível no site do Suvaco do Cristo. 

Suvaco, 25 Anos Sem Sair de Cima

Desci da Gávea Pequena           

Desnudo como um Tupinambá

E vi o mar de Ipanema

Me oferecendo uma erva defumar

Senhor que coisa obscena

Deixei a vergonha e fui proclamar

A fundação da República dos Vira-Latas de Iemanjá

É Bundalelê

Eco no ar

Chafurdei na Mata Virgem até encontrar

O paraíso das “piranha” e das “pantera”

Redentor abençoando essa nova era

De dentro do engenho do maluco

Vem um samba que eu batuco

Em pleno carnaval

Não preciso de apelos pela paz

Pitboys já não tem mais

Ta na constituição

Não há crise no mercado de sereia

Vem curtir a Maré cheia

Nosso bloco é a maior diversão

25 sem sair de cima

é de prata o nosso jubileu

teu Suvaco é de ninguém menina

quem cheirar, cheirou 

e quem lamber, lambeu”

(Rafael Dummar / João Cavalcanti / João Fernando, 2010)

O samba de 2010, sob o ponto de melódico e analisado através de sua harmonia funcional (cifra popular e graus), foi dividido entre os modos menor e maior na tonalidade de Fá. As duas primeiras estrofes estão no modo menor e fazem uma cadência de Im-IVm-V7 (Fm-Bbm-C7) quase em sua totalidade, tendo apenas uma modificação ao final da segunda estrofe onde há  uma preparação para o “sub V7” (C#7) resolvendo em V7-Im (C7-Fm).

A melodia do primeiro refrão começou no modo maior fazendo a cadência harmônica I-IIm7-V7-I (F-Gm-C7-F) e na seqüência V7>VIm (A7>Dm). Esse trecho harmônico inclina para o modo menor com IVm-V7-Im (Bbm-C7-Fm) repetindo o movimento já citado acima de “sub V7” (C#7) resolvendo em V7-Im (C7-Fm). Na repetição do refrão inserimos um compasso a mais com o “subV7” (C#7) a fim de criarmos uma diferença entre as repetições. Esse movimento de acrescentar um compasso é chamado popularmente por alguns ritmistas do bloco de “pé quebrado”, pois força uma espera e “derruba” os ritmistas desavisados.

Na segunda parte do samba, que se apresenta em modo maior, a melodia sugere no terceiro compasso o IIIm7 (Am7) e depois uma preparação de IIm7>V7>IV (Cm>F7>Bb), a melodia segue com o IVm (A.E.M.)
 resolvendo no I (F). Dai a harmonia faz um ciclo de V7 (G7-C7-F7) resolvendo mais uma vez no IV (Bb) seguindo V7 e tônica. O samba conclui a segunda parte com uma cadencia V7>IIm7-V7-I (D7>Gm7>C7-F).

O refrão final segue a mesma cadência com V7>IIm7-V7-I (D7>Gm7-C7-F) repetido duas vezes em cada estrofe seguido de V7>IV-V7-I-V7>IIm7-V7-I (F7>BB-C7-F-D7>Gm7-C7-F).

Naturalmente, como de costume na música popular, a harmonia apresentada acima sugere apenas um modelo de execução, pois durante o desfile, que dura algumas horas, é muito comum os músicos que tocam instrumentos de harmonia (cavaquinho e violão) combinarem algumas mudanças harmônicas com o intuito de evitar uma monotonia musical e experimentar algumas dissonâncias interessantes que possam vir a aparecer.

Mesmo não sendo o foco do presente trabalho, vale citar que durante o desfile do bloco, essas variações harmônicas feitas em cima da melodia do samba podem chegar a mais de uma dezena, fazendo com que seja essa também uma prática informal do ensino musical. 

CAPÍTULO 3 - A Bateria do Bloco e a transmissão informal de música.
3.0 Oralidade e aprendizado

No dia 24/04/2010 fui tocar com o bloco Suvaco do Cristo em um casamento em Campo Grande (RJ)
. Aproveitei o ensejo para indagar aos ritmistas do bloco como se deu a primeira relação dos mesmos com a música em geral e aos mestres, como se dá a criação dos arranjos e a transmissão dos mesmos aos ritmistas. Percebi através dos relatos dos colhidos uma relação com a música vinda de infância. A grande maioria dos integrantes da bateria frequentavam ensaios de samba desde pequenos aos quais eram levados na maioria das vezes por parentes mais velhos. Um dos mestres de bateria do Suvaco do Cristo, Tião Belo, relatou como foi seu início no meio do samba.

“Ah rapaz, a gente era moleque, com uns dez doze anos, o Filipão (primeiro mestre de bateria) também faz parte disso aqui e a gente tocava em lata, em balde, com resto de couro (...) Eu sou nascido e criado no morro (Santa Marta)(...) na nossa época era diferente, presta bem a atenção, porque nós aprendíamos e depois tocávamos nos bloquinhos, ó, no morro tinha a Furiosa, tinha o Bloco do Boi, nós íamos tocando nos bloquinhos, depois dos blocos que nós íamos pra escola de samba, entendeu? Nosso primeiro contato foi com a molecada tocando em latinha, a gente fazia nossos instrumentos de couro com os restos, ia lá no fogo e apertava, lembra Filipão? Naquela época assim,a gente era menor, não podia ficar indo pra samba de madrugada, tinha o Juizado de Menores que pegava mesmo, então a gente fazia samba entre a molecada mesmo dentro do morro (...) Tinha a rapaziada mais cascuda que dava uma força pra gente (...) O Santa Marta sempre teve um “bagulho” de bom, a rapaziada da antiga sempre procurou introduzir a galera mais nova assim no samba, entendeu? Os caras “era tudo” cria do morro também e  então os caras “via” que a gente se interessava e trazia a gente junto também. Pô, muito legal, cara...” (mestre Tião Belo em comunicação pessoal em  24/04/2010)  

Com esse relato do mestre Tião Belo, começamos observar alguns pontos interessantes, como a integração entre gerações que fundamenta o aprendizado através da orientação dos mais experientes e capacita o progresso da “molecada”  dos bloquinhos locais para a escola de samba. Outro ponto interessante é a proximidade entre aprender a tocar o instrumento e a construí-lo. Desde cedo essa relação caminha junto, talvez pela escassez de recursos e pelo que pude observar no bloco, os mestres ainda são responsáveis pelos reparos e trocas de pele dos instrumentos. Eles fazem isso com uma naturalidade própria de quem tem muita intimidade com os mesmos.

Outro relato mostra que a iniciação musical não necessariamente se dá apenas através dos blocos ou escolas de samba, como conta Paulo César, o P.C. do tamborim

“Eu comecei saindo na folia de reis do morro Santa Marta, certo? Depois que eu passei a sair no samba e tô até hoje, certo? Eu saia na folia de reis tocando tarol (...) Isso eu era moleque ainda, moleque mesmo, uns doze anos.(...) Eu saía na folia de reis com meu irmão mais velho. Meu irmão que me pegou e me levou (...) Eu sai na folia de reis por quinze anos(...)Lá eu tava com outros mestres que me ensinavam. Tinham ai , o falecido “Já se Foi” o falecido Dodô , pai do Zé Magro, certo? O Seu Luiz, pai do Folia (hoje o Folia é mestre de bateria do bloco das Carmelitas), o Zé Diniz que é pai do Ronaldo que tá com a gente ai na comunidade também...” (P.C. em comunicação pessoal em 24/04/2010) 

Aqui observamos também que apesar do samba não ter sido o ponto de partida de P.C. do tamborim para sua iniciação musical, há uma série de semelhanças com o relato do Mestre Tião Belo, entre elas o auxílio dos mais velhos e a pouca idade.

Os relatos acima mostram uma relação entre aprendizado e convívio que se dá desde muito cedo entre os ritmistas. Essa relação também foi observada por outros autores, como Luciana Prass (1998) entre os sambistas da escola de samba “Bambas da Orgia”(Porto Alegre RS), Margarete Arroyo (1999) entre os congadeiros (Uberlândia MG), John Blacking (1985) entre os Venda (África do Sul) e Timothy Rice (1985) entre os búlgaros, indicando que a educação informal se dá em tempo integral e se mistura com as atividades sociais coletivas.

Assim observou Prass:

“(...)as primeiras vivências do mundo do samba e da música ocorreram geralmente no interior das casas, entre parentes e vizinhos. A participação nas festas da escola também se inicia muito cedo. Diferentemente dos cenários institucionais de ensino da música, na escola de samba, seja nas festas, churrascos ou ensaios, sempre convivem diferentes faixas etárias, desde bebês de colo até pessoas idosas.”(PRASS, 1998,p. 136-137)           

 E assim observou Blacking:

“Escutar música era parte de uma atividade social coletiva. A prática musical era uma maneira de aumentar a incorporação e estabelecimento de identidades pessoais; (...) música era aprendida no contexto de outras atividades sociais e em conjunção com outras formas de conhecimento, tais como dança (...) as principais técnicas de aprendizagem eram pela observação e escuta, tentativa e erro e em ensaio ;(...) não havia aprendizagem gradativa [de “complexidade” crescente](...)” (BLACKING apud ARROYO, 1999,p.157)

Os dois trechos acima apesar de serem de épocas completamente diferentes e até de continentes distintos indicam que o aprendizado informal de música se dá muitas vezes pela inserção dos seus envolvidos, desde bem novos, no meio social e musical local.  

O que contaram mestre Tião Belo e P.C. do tamborim sobre a iniciação musical com pouca idade e com o auxilio informal de pessoas mais velhas foi também observado entre os congadeiros por Arroyo (1999). 

“(01/10/1996) Os congadeiros do Marinheirinho batiam caixa na rua, em frente ao bar de Dolores (...) Assim que as caixas grandes foral colocadas sobre a calçada, dois meninos, um de 5 outro de 7 começaram a bater nelas. Um rapaz congadeiro aproximou-se e mostrou  ao menino menor que para bater o maracanã, ele deveria deixar o instrumento suspenso do chão. Ele atendeu prontamente à dica do rapaz (...)” (ARROYO, 1999, p.160)

“É, acho que eu já tenho uns seis ou sete anos que sou capitão, e agora a gente tem levado e ensinado meu filho também. Meu filho pitititinho, ele tem quatro anos e o outro tem oito anos (...) A gente quer passar para eles o que meus irmãos mais velhos (...) e a minha família mais velha sempre dançou e sempre me carregou junto” (Bodão  em entrevista gravada para Arroyo em 08/11/1995) (ARROYO, 1999, p.160)

Com esses trechos podemos analisar uma semelhança entre o relato de Arroyo (1999) onde “um rapaz congadeiro” mostrou ao menino como tocar o maracanã, a “rapaziada da antiga” que segundo Tião Belo sempre procurou introduzir a galera mais nova no samba e os “outros mestres” que ensinaram a P.C do Tamborim quando este era mais jovem.

3.1 A Bateria do Bloco Suvaco do Cristo

A bateria do bloco Suvaco do Cristo é oriunda da Comunidade do Santa Marta, em Botafogo, e está diretamente ligada às baterias da G.R.E.S. Mocidade Unida do Santa Marta (grupo RJ-3) a e da G.R.E.S. São Clemente (grupo especial). Essa interligação faz com que muitos dos ritmistas estejam envolvidos com as três baterias e suas diferentes ambições. Nesse caso, das três baterias citadas, a única que não passa por uma avaliação formal de julgador é a do bloco, afinal ela realiza um evento aberto ao público e não está envolvida em uma competição.Tal acontecimento cria uma certa descontração entre os integrantes que não tocam sob tanta pressão, mas ainda assim conservam a disciplina e a hierarquia, como conta o mestre Tião Belo:

 “Aqui na nossa bateria quem manda é o Filipão, a decisão final é dele. Ele que diz se vai ter uma paradinha ou não. Tem que ter a aprovação do diretor principal, é ele, depois eu. Eu falo: Filipão vamos fazer uma pardinha assim, assim? Se ele falar que não tem paradinha, não tem.Tem que ser assim, tem que ter essa hierarquia senão vira bagunça. A gente autoriza assim, às vezes o Caliquinho (3º mestre), ele chega pra gente e diz: Pô,dá pra fazer isso, isso e isso, pode fazer?  A gente vê, se dá a gente vai lá e faz,entendeu? Mas tudo é assim com autorização legal dos mestres. Não pode ser o cara chegar do nada e falar:–Vamos fazer uma paradinha aqui e fazer. Se o mestre de bateria falar: – “não, a bateria vai reta. A bateria vai seguir reta” (Tião Belo,comunicação pessoal em 24/04/2010) 

     Prass também observou a importância da disciplina durante um ensaio da bateria mirim dos “Bambas da Orgia”

“A disciplina é um item extremamente valorizado no cenário da escola de samba. Essa ideia ficou clara quando, em um ensaio da bateria mirim, as crianças não pararam de tocar depois de um gesto de corte do ensaiador (...) O Giró, que sempre acompanhava os ensaios da bateria mirim, então intercedeu: ‘Olha aqui, ó, a primeira coisa que vocês vão aprender aqui é disciplina. Sem disciplina não tem bateria” (PRASS, 1998, p .116)

Tais observações mostram que tanto nas festas, que acontecem em ambientes muito ruidosos, com um grande número de informações ao mesmo tempo, ou nos ensaios, onde está presente um contingente menor de pessoas, a disciplina dos ritmistas com os mestres é total, irrestrita, independe de idade, e qualquer vacilo nesse sentido pode acarretar até o desligamento definitivo do envolvido  com a bateria.

3.2 “Bateria-show” e “Bateria-grande”. 

A “bateria-show” do bloco Suvaco do Cristo tem seus personagens escolhidos pelos mestres Filipão e Tião Belo com o propósito de criar uma bateria menos numerosa e com ritmistas mais experientes. Ela tem em média quinze ritmistas que, geralmente, distribuídos entre três surdos, (um de primeira, um de segunda e um de terceira), um repinique, seis caixas, quatro tamborins e uma cuíca, compõem o cerne rítmico do bloco. Com essa formação reduzida, torna se viável (principalmente pela parte financeira) a realização de uma série de ensaios e shows durante o ano todo. Tal prática também foi observada por Prass entre os “Bambas da Orgia”:

“Atualmente o carnaval e as escolas de samba transcenderam os limites do próprio ritual, sendo hoje o “carnaval-espetáculo” um produto consumido durante todo o ano pela comunidade carnavalesca e pelos demais setores da sociedade. Assim, as grandes escolas de samba possuem o chamado grupo-show, que funciona o ano todo. O grupo-show é responsável pelas apresentações em atividades e eventos em que sua escola é convidada a participar (...) chamada então de bateria-show ou mini bateria. ”(PRASS, 1998, p.79)

A bateria-grande ou “segunda bateria”(PRASS,1998, p.83) do bloco Suvaco do Cristo não tem um numero exato de participantes mas em um dia de desfile pode reunir mais de trezentos ritmistas. Ela é formada por integrantes das outras baterias acima citadas e por “foliões-ritmistas”que se agregam durante o cortejo. Os componentes dessa bateria não participam dos ensaios do bloco. Essa bateria aprende as “quebradas” e “paradinhas” do samba na hora, durante o desfile. Por ser essa uma bateria sem ensaios fixos, os mestres restringem ao máximo possível o numero de participantes completamente leigos no dia do desfile a fim de não terem grandes problemas com o ritmo. No dia do desfile do bloco os ritmistas que não fazem parte da bateria e são aceitos para tocar, são encaminhados na maioria das vezes para o naipe dos tamborins. Mestre Tião Belo e Caliquinho me explicaram o por que:

“Sabe como é, né? Sempre temos uns naipes de confiança, nos surdos, por exemplo, só “pega” quem a gente confia. Ali não pode ter vacilo, ali só nossa rapaziada toca. Se vem um cara de fora e toca é porque a gente conhece ele de outra parada e deixa ele tocar.”(Tião Belo, comunicação pessoal em 24/04/2010)

E Mestre Caliquinho complementa:

“O que não pode ter vacilação pra gente, certo? são os surdos, são as “marcação”, primeira, segunda e terceira. Aquilo ali a gente deixa as pessoas de confiança. (...) aí tem por exemplo lá no bloco um cara “ah eu sei tocar” “eu sou de tal escola” a gente deixa tocar mas não é o mesmo ritmo. Entendeu, tem essa diferença. (...) A nossa afinação por exemplo, a nossa primeira (surdo de primeira)  é mais apertada e a nossa segunda é mais frouxa. Tem escola que é ao contrario. As caixas, a mesma coisa, as nossas são mais apertadas e algumas escolas usam mais frouxas. (...) e o naipe mais importante pra gente é o do surdo que dá toda a segurança pra gente, entendeu? Até porque a maioria das bossas (paradinhas e convenções) são em cima dele. Não está uma galera que a gente ensaia direto mas tá uma galera que a gente conhece e conhece nosso gesto.” (Caliquinho,comunicação pessoal em 24/04/2010)

Nos relatos colhidos acima podemos ressaltar a importância de certos instrumentos na formação de uma bateria. Os dois mestres, indagados em momentos distintos, afirmaram categoricamente que nos surdos (instrumentos de marcação, responsáveis pelo pulso e por manter o andamento) apenas pessoas consideradas por eles aptas podem tocar. Podemos considerar então que nem todos os instrumentos de uma bateria estão à disposição dos mais leigos como pode parecer devido ao grande número de agregados no dia do desfile. E a partir dai observamos que há uma grande diferença entre quem sabe e quem não sabe.

Na observação final de Caliquinho, começamos a ver que há um “ensinar” durante o desfile do bloco. Como ele disse; “Os quatro fica (sic) no meio daquele um que sabe.” Podemos considerar isso um indício de aprendizado coletivo e transmissão informal de música, como veremos a diante.

3.3 Arranjos

 Os arranjos de uma bateria de escola de samba ou da bateria de um bloco de carnaval são geralmente criados pelos mestres de bateria. Devido à sua grande experiência e vivência no meio de uma bateria, o mestre geralmente é a pessoa mais apta a fazer tais criações. Ele, além de criar as paradinhas ou vinhetas (PRASS, 1998, p. 124), é também responsável por criar gestos que as simbolizem e por realizar a transmissão (ensinamento) do que foi criado para o ritmista e para o diretor de naipe.

“Até mesmo as explicações fenomenológicas do significado musical intrínseco não podem escapar do fato de que símbolos e sistemas musicais vem sendo socialmente construídos e que a comunicação musical torna-se possível, não pelas estruturas musicais per se, mas pela significação que as pessoas encontram nelas.”(BLACKING apud PRASS, 1998 p.119)

Assim sendo, perguntei aos mestres de bateria do Suvaco como eles bolavam os arranjos e as paradinhas. Novamente tive o cuidado de indagá-los em momentos distintos a fim de colher informações individuais para depois compará-las entre si.   

–E vem cá, no Suvaco, quando eu cheguei com o meu samba desse ano, eu cantei ele pra você só com cavaquinho e voz. Como você pensou nas convenções do samba? 

“Até então eu já estou com varias paradinhas no pensamento. Tem várias paradinhas que a gente inventa, mas sem samba nenhum. Aí tem várias paradinhas que a gente tem em mente e a gente encaixa no samba. Se você me falar um samba agora, eu invento na hora, entendeu? Tem como eu inventar na hora. Isso é porque eu já venho há muitos anos, muitos anos olhando os mestres.” (Caliquinho, comunicação pessoal em 24/04/2010)

Vemos aqui que Caliquinho faz valer seus anos de experiência e com isso acumula uma espécie de “banco de dados” de paradinhas. Podemos considerar essas paradinhas, fragmentos isolados que podem ser adaptados a qualquer melodia que esteja por vir. Outro ponto relevante é sua afirmação (...) “Isso é porque eu já venho muitos anos olhando os mestres”. Aqui fica claro a importância do tempo no sentido de experiência adquirida o fato de olhar os mestres. A observação é parte, principal, do aprendizado ainda que o objeto de observação não esteja diretamente ensinando. 

Assim Rice pontua: “música pode ser aprendida mesmo quando não ativamente ensinada.” (RICE apud ARROYO,1999, p.158)

Mestre Tião Belo também falou de seus arranjos:

“Eu crio uma paradinha em cima da melodia do samba que eu tô ouvindo, tem vezes que a melodia pede a paradinha, por exemplo aquele samba (cantarolou um trecho do samba “Vou Festejar” do Jorge Aragão) “chora, não vou ligar...” todo mundo faz “ chora “tchum,tchum,tchum” (fazendo com a boca) não vou ligar “tchum,tchum tchum” (novamente com a boca) (...) Tá vendo, a melodia pede aquela batida. A gente procura fazer a paradinha sempre de acordo com a melodia do samba, entendeu? (...) eu reparo muito isso, cada um tem seu jeito de criar a paradinha (...) tem outros que não “tá”  nem ai pra melodia ou pra paradinha (...) quando a gente cria uma paradinha a gente tem que “tá”  vendo se ela vai cair dentro da melodia do samba, se casa com a  melodia. Tem que ser casado.” (Tião Belo, comunicação pessoal em 24/10/2010)

Em seu relato, Mestre Tião Belo ressalta a importância entre paradinha e melodia. Para ele a paradinha esta em função da melodia e caso isso não aconteça corre se o risco de “paradinha” e melodia ficarem descompassados. Segundo Mestre Tião, a melodia é quem vai indicar o local para uma possível bossa e como esta deve ser.

Dando sequência perguntei a Caliquinho:

– E a paradinha tem a ver com a melodia do samba?

“Tem, tem. Vai muito com a melodia pra num fazer uma paradinha atravessada. Fazer uma paradinha atravessada não compensa.”. (Caliquinho, comunicação pessoal em 24/04/2010)

Mais uma vez a importância dessa integração foi levantada sob a mesma pena de não haver sincronia entre a as partes.

Com isso observamos que o método de criação não é igual de mestre para mestre, afinal Mestre Caliquinho faz uso de algo parecido com um “banco de dados” que ele organiza antes e Tião se guia intuitivamente pelas melodias, mas ambos argumentam que usam a melodia como base para suas criações. Tal qual foi ouvido por mim a partir dos mestres do Suvaco do Cristo, Prass (1998) conta que o mestre dos “Bambas da orgia” usa o mesmo método.

“Fico com a música na cabeça e venho cantando ela mentalmente, vendo o que encaixa ali (...). Normalmente, meus arranjos são sempre em cima da letrada música. Sempre em cima da letra. Se tem alguma coisa quebrando é alguma coisa de leve, mas a parte forte é sempre, é sempre em cima da letra, fica mais fácil pra eles... É sempre em cima da letra pra ficar mais fácil pro pessoal assimilar. Assimila mais fácil. Se eu passo pra eles de outro jeito fica mais difícil. (mestre Estevão, comunicação pessoal para Prass em 11/09/1997) (PRASS, 1998, p.120)

Mais adiante, Prass (1998) complementa:

“Quando mestre Estevão explica que constrói os arranjos “em cima da letra”, refere-se à relação do ritmo da melodia com o ritmo das batidas dos instrumentos, por isso durante o tempo em que participei da bateria, principalmente quando tocávamos o samba enredo, havia sempre alguém dizendo ‘tem que cantá, pô!’. É fundamental saber a letra das músicas (principalmente do samba enredo em função dos inúmeros breques) porque a letra dispara na memória os trechos do arranjo.”(Prass,1998:121)

Analisando esses dois casos (o bloco Suvaco do Cristo e a escola de samba Bambas da Orgia) podemos perceber que o arranjo desde sua concepção já está sendo pensado também sob o ponto de vista da transmissão. Os mestres criam as paradinhas já pensando aonde os ritmistas vão se “apoiar” para fixá-las. O exercício de repetição das paradinhas é fundamental para a memorização das mesmas, mas a relação entre elas e a melodia facilita bastante. Sendo assim, segui com mestre Caliquinho:

– E quando você cria uma convenção, você cria em cima de quê?

“Eu nunca fiz aula de música, eu não entendo esse negócio de partitura, eu não entendo e até então quem faz parte da bateria, os ritmistas ‘faz’ no ouvido. A gente tira a paradinha no ouvido não em partitura como os grandes músicos ‘faz’. A gente cria ali na hora, tem samba que fala uma parte de funk, a gente vai e bota um funk, tem outro samba que fala de um xaxado, a gente faz um xaxado. Pô tem várias paradas que a gente faz assim, do nada, entendeu? A gente combina com a galera, a galera presta atenção e a gente para um instrumento pra o outro e assim vai.” (Caliquinho, comunicação pessoal em 24/04/2010)

Nesse ponto observamos que Mestre Caliquinho separa “grandes músicos” tomando como referência o ensino formal de música e a capacidade que estes têm de ler partituras.  Assim sendo ele automaticamente se coloca em um outro grupo e (erroneamente a meu ver) não se insere ao grupo dos “grandes músicos” pela falta do conhecimento formal. Caliquinho diz que o que é criado ali na hora com um outro ritmo diferente do samba, “vem do nada”. Oras, como vem do nada? E a vivência dele como músico por diversas baterias? O Acúmulo de experiência como ritmista não conta? E os outros ritmos que ele ouve em outros momentos, os assimila e os reproduz? Afinal ele disse também “(...) A gente tira a paradinha no ouvido(...).” Com isso vemos que a percepção musical de mestre Caliquinho, ainda que treinada pela vivência e por métodos não formais, está afinada ao ponto dele ser capaz de tirar  e reproduzir fragmentos rítmicos dos mais variados gêneros. Então prosseguimos:

 –  E depois que você cria essa convenção, como você passa ela para a bateria?

“Eu lá em casa tenho um instrumento, eu meu irmão. Sempre é bom ter dois, três, por que de dois, três, você já passa pra seis, de seis você já passa pra nove de nove já passa pra dezoito, de dezoito pra trinta e seis e assim vai, cara. Geralmente quando a gente cria uma paradinha, antigamente não tinha celular pra você gravar né? Ai a gente fica gravando, fica batendo todo dia pra gente não se esquecer e ai vai passando pra galera.” (Caliquinho, comunicação pessoal em 24/04/2010)

Aqui chegamos a um dos pontos principais da pesquisa; a explanação de como um dos mestres de bateria do bloco faz para passar suas ideias musicais adiante. Mestre Caliquinho usa uma base pequena com dois ou três ritmistas     para fechar o cerne da ideia e assim começa o processo de propagação que segundo ele pode seguir proporções matemáticas. Então continuei:
– E como você passa pra galera?

“Hoje em dia, com a tecnologia eu boto numa máquina digital e depois eu boto pra galera ficar vendo e assim sucessivamente começa com dois, quatro, seis e por aí vai”. (Caliquinho, comunicação pessoal em 24/04/2010)

O uso do celular ou maquina digital para filmar pode ser considerada uma introdução de novas tecnologias para divulgar e ensinar o processo não formal de aprendizagem musical. A observação da filmagem por parte dos ritmistas que compõe esse núcleo responsável faz com que o processo ganhe dinamismo e ajuda uma melhor compreensão dos  mesmos. Os registros que antes eram apenas auditivos passam agora a  contar com a imagem como complemento uma vez que não há nenhum registro escrito. A repetição para memorização é fundamental. A partir daí o que foi criado vai para a quadra da escola de samba aumentando mais ainda o número de “aprendizes informais”.

Então indaguei como segue o processo:

– E na quadra? Como você passa isso na quadra da escola?

“A gente vai por partes. A gente diz nesse determinado momento a caixa faz isso, a primeira(surdo de primeira) faz isso, a segunda ( surdo de segunda) faz isso, o tamborim para, o tamborim faz uma retomada. E ‘vamo’ explicando até a galera pegar. A gente não passa; ó a paradinha e assim e (...) (faz um ruído com a boca para mostrar rapidez e mostrar que está embolado). A gente vai fazendo por partes, a paradinha vai fazendo por partes. Eu pego os instrumentos e mostro, um grande mestre de bateria tem que fazer isso, os grandes mestres pegam e mostram faz isso, faz isso, faz isso. Pegou? Ah não peguei (...) Calma ai, ‘vamo’ fazendo com a  boca pra ver se tu pega. Primeira faz isso, segunda faz aquilo a terceira faz aquilo. A gente pega o instrumento e passa pro ritmista. É uma auto confiança nossa.” (Caliquinho, comunicação pessoal em 24/04/2010)

Com essa informação vemos que mestre Caliquinho explica para os ritmistas que já tocam seus instrumentos com desenvoltura, cada etapa da paradinha. Isso mostra  a capacitação do mestre que para tal façanha é obrigado a ter noções de como tocar todos os instrumentos de uma bateria. Outro ponto interessante dessa fala é ressaltar a técnica usada por mestre Caliquinho quando o ritmista está com dificuldade em assimilar o ensinamento. Ele pede para o ritmista “fazer com a boca”(cantar) o ritmo em questão. Esse processo de cantar ritmicamente o trecho difícil faz com que o indivíduo o internalize e então o reproduza organicamente. Esse método também é empregado no ensino formal de música e eu vi tanto os professores dos cursos livres de extensão que fiz como o “TEPEM” como os da minha graduação (ambos na UniRio) usarem tais métodos em sala.

Mestre Caliquinho seguiu sua explicação:
“Vamos montando naipe por naipe até porque uma bateria é dividida. Tem o mestre e seus diretores (...) então cada diretor a gente deixa separado por naipes. Tem o diretor da caixa explica o quê que a caixa vai fazer , tem outro diretor que ta explicando o quê que o primeira segunda e terceira (surdos) vão fazer e tem o diretor do tamborim o diretor do chocalho. (...) Eu pego um diretor de cada coisa e passo pra ele o que eu quero. Aí depois o diretor vai lá pra rapaziada da caixa e passa a batida da caixa pros caixeiros, entendeu? E assim é por partes pra não ter muito trabalho. Se eu for explicar pra todo mundo vai ficar cansativo, agora pra fluir mais rápido a gente passa pra cada diretor e cada diretor pro seu grupo de ritmista. (...) Um caixeiro nosso dos vinte (Bateria Show) tem uma responsabilidade de segurar mais cinco caixeiros que não sabem e  passar explicando pra eles (...) fora o diretor que vai estar explicando também. (...) então ele (ritmista sem ensaio) vai ter dois caras explicando a ele. Cada repinique vai explicando pra mais cinco repiniques e assim vai. (...) não fica tão difícil não, cara. As pessoas de fora que pensam que é difícil.”(Caliquinho, comunicação pessoal em 24/04/2010)

Assim então os naipes vão sendo construídos e os diversos setores da bateria passam a ser coordenados tanto pelo mestre de bateria quanto pelo diretor do naipe. Uma técnica parecida de transmissão foi observada por Prass entre os Bambas da Orgia.

“(...) Mestre Estevão cantava, dizia, mostrava o que queria que fosse feito por cada naipe em cada arranjo (...) era o Biskuim, o segundo mestre, quem intermediava essa transmissão dos arranjos e seu papel parecia mais com o de um professor.” (PRASS,1998.p.139) 

Vemos que apesar da distância geográfica entre as duas baterias (Suvaco do Cristo Rj e Bambas da Orgia RS) há um processo de transmissão musical bem parecido e tratado por ambas as baterias como métodos eficientes que geram bons resultados.

Nesse ponto da entrevista eu retornei a questão da criação, pois eu já havia percebido que alguns ritmistas opinavam em alguns pontos da criação dos mestres.

– E a sua criação, precisa de algum aval? Alguém pode opinar nela?

“Eu crio e levo pro Tião ou pro Filipão pra eles ‘aprovar’. Se eles não ‘aprovar’ eu tenho que fazer outra(...) Não adianta agradar a mim e não agradar a eles (...) Se eles ‘aprovar’ eu boto na bateria pro Suvaco. Até se um ritmista trás uma ideia maneira pra mim, eu aprovo e levo pra eles. (...) outros garotos que tem a cabeça mais fresca assim, ta menos preocupado com a vida, ‘trás’ várias ideias.” (Caliquinho, comunicação pessoal em 24/04/2010)

Com essa resposta conclui que há também um processo de criação coletiva onde os ritmistas são livres para opinar em cima do arranjo. Creio que meios de criação mais democráticos favoreçam também a pré-disposição ao aprendizado despertando um maior interesse do grupo.  

Conclui minha entrevista com duas perguntas que me ajudaram a comprovar a existência de uma grande aula de música coletiva durante o desfile de um bloco de carnaval e evidenciar a diferença entre uma bateria de bloco e uma bateria de escola de samba

– E no dia do desfile que nós temos uma bateria show com uns vinte ritmistas no máximo e no desfile com trezentos. Como vocês fazem?

 “(...) A gente ‘maceta’, é um grande macete, aquela paradinha a gente já tem um sinal certo, então esses vinte (da bateria show) ‘vai’ ter que fazer a paradinha. Conforme eles vão fazendo, aqueles outros que ficaram faltando, por exemplo, os duzentos e oitenta restantes (...) ‘vai’ pegando conforme a gente vai desfilando. Não pega na primeira, na segunda vai mais ou menos, mas aqueles vinte estão fazendo a paradinha certinha (...) e os outros estão olhando estão prestando atenção (...) por isso que tem os diretores pra explicar também (...) não é tão difícil assim não. Não é igual a avenida (uma referencia à Marques de Sapucaí) que tem pontuação, aqui a gente erra a primeira, erra a segunda, terceira quarta, mas daqui a pouco a quinta,sexta e sétima já pegou, automático. (...) agora o que está pegando muito é o tamborim,(naipe onde há uma super lotação no dia do desfile) dá pra carregar no bolso, numa mochila e  pra explicar esse pessoal (...) eles não ‘toca’ 100% e o que faz eles ‘ficar’ firme na bateria, parecer que ‘está’ tocando muito, é o conjunto. O grande conjunto faz com que ‘parece’ que tá todo mundo tocando direitinho. Ai também rola um macete, é um que sabe pra mais quatro que não ‘sabe’. Os quatro ‘fica’ no meio daquele um que sabe.” (Caliquinho, comunicação pessoal em 24/04/2010)

Nesse trecho final onde mestre Caliquinho fala dos tamborins é interessante notar que seu senso de conjunto e macetes, como ele próprio diz, “salva” a bateria de ser um grande desastre musical tal a imperícia de alguns “tocadores” de tamborim. Isso mostra que além da técnica de se colocar uma bateria (que sabe tocar) na rua, mestre Caliquinho consegue resolver os contratempos gerados por “alunos” menos técnicos provenientes de baterias amadoras e informais. Isso evidencia a diferença entre uma bateria de bloco e uma bateria de escola de samba, como ele mesmo explica.

“A bateria de uma escola de samba tem que ficar ensaiando o ano todo e uma bateria de bloco, como a gente falou, os quase vinte ensaiam e ‘pegou’ aquela paradinha, guarda pra passar pros outros no desfile. (...) A bateria de escola de samba já sai com todo mundo sabendo o que tem que fazer na avenida (...) Por exemplo, aquele que se sair bem lá no bloco, a gente convida pra  sair na escola com a gente. Na Santa Marta ou até mesmo na São Clemente(...) isso ai é um degrau, passa do bloco passa pra escola de samba do morro que é de grupo pequeno (grupo RJ-3) e depois pra São Clemente que  é um degrau maior.” (Caliquinho, comunicação pessoal em 24/04/2010)

Assim
considerações finais

Ao longo de quase um ano de pesquisas focado principalmente na criação, transmissão e no aprendizado informal de música compreendi um pouco mais do universo a parte que é a bateria de um bloco. A bateria tem seus próprios métodos, suas próprias regras e sua organização interna pouco ou nada tem haver com a organização do bloco em si. A bateria é soberana. Tais constatações me cativaram ainda mais durante a pesquisa pois até então eu via o excelente resultado final mas não compreendia o processo de criação e transmissão por parte dos mestres e ritmistas.

A organização do trabalho em três etapas: criação, transmissão e aprendizado informal de música me permitiu analisar os casos separadamente, ver que cada mestre de bateria tem sua maneira de criar e de transmitir. O diferencial entre cada maneira vai muito do temperamento de cada mestre ou seja, algumas vezes a idéia a ser passada é parecida mas o “método” varia. Mestre Tião Belo, por exemplo, opta pela repetição do trecho como método de fixação, Mestre Caliquinho prefere filmar alguns trechos e colocar os ritmistas para observar.  Apesar de não seguirem os mesmo passos, o resultado final obtido por cada mestre é coeso e a bateria soa homogênea durante o desfile.

O grande universo de nuanças  presente em uma bateria seja de um bloco de carnaval ou de uma escola de samba é infindo. Músicos, pesquisadores, sociólogos e antropólogos discorrem sobre diversos caminhos para tentar explicar ou até mesmo entender os fenômenos ocorridos dentro delas. A cada resposta, a cada explicação dada a mim pelos mestres e ritmistas percebia que o assunto era cada vez  maior, mais complexo e que manter o foco era uma missão árdua pois cada tema levantado por eles, cada historia paralela tinham sem sombra de duvidas uma total importância para o resultado final. Com muita pretensão deixo aqui uma pequena colaboração para o carnaval de rua carioca pelo qual tenho um grande fascínio, encantamento e que considero sem volta sob o ponto de vista do prazer. 
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� No ano de 2001 correu nas internas do bloco uma ideia do Suvaco lançar um hebdomadário (revista ou jornal de freqüência semanal), a ideia  não foi adiante, mas os compositores do samba de 2002 aproveitaram a palavra pouco usual e fizeram uma junção com a palavra “dromedário” e a colocaram essa nova palavra no título do samba.


� Acorde de Empréstimo Modal, o acorde em questão (Bbm) vem do modo de Fm.


� O sinal (>) marcado nas cadencias entre alguns graus representa os dominantes particulares ou IIm7>V7 que os IIm7, IIIm7, IV, VI possuem.


� O Bloco Suvaco do Cristo toca com sua Bateria Show em eventos e festas particulares durante o ano todo





