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RESUMO

Esta dissertacdo propde mostrar os impactos causados pela inser¢do do Prato Ride no kit da
bateria brasileira, sua utilizacdo nas performances de bateristas das décadas de 1950 e de 1960,
tendo como suporte teorico idéias basicas advindas das teorias de Kofi Adawu, entre outros.
Foram feitas analises de gravacdes de sambas e temas de jazz com e sem a presenga do prato
ride, bem como em gravacdes classificadas como fusdo de musicalidades, por estarem com um
carater intermediario entre os dois géneros das gravacdes citadas. As andlises realizadas
justificam a compreensdo das producdes de composi¢des, arranjos, gravacdes € performances de
bateristas participantes e protagonistas dos registros realizados nas décadas citadas.



ABSTRACT

This dissertation intends to show the impacts caused by the insertion of the Ride cymbal in the
brazilian drum kit and it’s use in drummer’s samba performances in the decade of 1950 and
1960, with theoretichal support on basic ideas from the theorie’s of Kofi Adawu among others.
Analysis of samba and jazz themes have been made with and without the presence of the Ride
cymbal, as well as recordings classified as the fusion of different musicalities, these last for being
inserted with an intermediary aspect between the two genres cited recordings. Analyses justify
understanding the productions of compositions, arrangements, recordings and performances of
drummers participants and protagonists of the records held in decades.
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INTRODUCAO

O prato ride’ ¢ uma peca de percussio cuja fungo fundamental é a condugdo ritmica.
Esse prato foi adicionado ao kit da bateria no final da década de 1940, por Kenny Clarke?,
quando realmente chamou a atengdo dos bateristas de jazz que adotaram o ride, como Art
Blakey, Elvin Jones, Max Roach, Tony Willians, Joe Morello, Philly Joe Jones e Jimmy Cobb e
Buddy Rich.

Esta pesquisa foi motivada pelas alteragdes e mudancgas nas formas e concepcdes dos
bateristas de samba e de jazz pela adogdo do prato ride no kit e na arrumacao harmoniosa das
pecas bésicas componentes da bateria®, nas décadas de 1950 ¢ 1960. E essencial esclarecer-se
que a palavra carioca colocada no titulo desta dissertacdo tem uma conotagdo estritamente
geografica sem nenhuma referéncia a questdes de estilo de performances de bateristas.
Desnecessario falarmos da historia do instrumento, ja que ¢ matéria muito dissecada por varios
pesquisadores, como Thiago Ferreira de Aquino, Leandro Barsalini, Oscar Boldo e Plinio Aratjo,
sendo extremamente trabalhada em revistas especializadas. Muito se publicou sobre a historia do
samba, como Dmitri Cerboncini Fernandes; John M. Grey, sobre timbres; Marco Napolitano
sobre o Samba Simbolo Nacional, geragdo Noel Rosa e industria cultural e sobre O Nacional-
Popular em "O Banquete" de Mario de Andrade; Acacio Piedade, sobre topicas e musicalidade *
relacionados com o samba; entre tantos outros estudos; entretanto, pouco se escreveu sobre esta
peca da bateria: o prato ride.

John King, um aposentado testador de pratos da fabrica de pratos Zildjian, U.S.A., foi
uma das importantes fontes obtidas sobre este assunto. As suas informacdes estdo exaradas no
decorrer da dissertagdo. Um trabalho importante, que menciona o prato ride, refere-se a
dissertacdo de Mestrado de Leandro Barsalini, da UNICAMP, que trouxe uma visdo relacionada
aos padrdes ritmicos de dois bateristas brasileiros que, segundo o autor, “[...] sdo considerados
referéncias no desenvolvimento de padrdes de execu¢do do samba: Luciano Perrone e Edison
Machado” (BARSALINI, 2009, p.3). O primeiro seria o representante do samba batucado,

executado nos tambores, ¢ o segundo, da geracdo posterior a de Perrone, seria a figura

! Ride — palavra inglesa que significa conducio.

2 KING, John, informagdo prestada por e-mail, de um aposentado testador de pratos da fAbrica Ziljian. E.U.A. 2012.

3 Bateria ¢ compreendida neste documento como o instrumento tocado por uma tnica pessoa, ¢ ndo um conjunto de instrumentos
de percussdo como da escola de samba. Ao nos referir a esta formagdo numerosa, especificaremos “bateria de escola de
samba”.(BARSALINI, Leandro, 2009).

* PIEDADE, Acacio. “Musicalidade é uma meméria musical-cultural compartilhada, constituida por um conjunto profundamente
imbricado de elementos musicais e significagdes associadas. A musicalidade ¢ desenvolvida e transmitida culturalmente em
comunidades estaveis, no seio das quais possibilita a comunicabilidade na performance e na audi¢do musical”. Perseguindo fios
da meada: pensamentos sobre hibridismo... Per Musi, Belo Horizonte, n.23, 2011, p.103-112.



14

responsavel pelo que se chamou de samba de prato, pelo fato de a condugao ritmica ser feita com
énfase no prato ride. Embora a dissertacdo de Barsalini ndo tenha como objeto o ride, esta peca
foi citada e relacionada a diversos padrdes ritmicos de forma secundaria. Outros dados foram
obtidos por meio de entrevistas de protagonistas que viveram no espago ¢ tempo objeto deste
texto, como pode ser visto nos anexos.

Com exce¢do das informacdes técnicas oferecidas pelas diversas fabricas de
instrumentos e de pratos, sdo poucas as informacgdes especificas relacionadas ao prato ride,
principalmente, no que se refere a sua inser¢ao ou ado¢do como peca de conducdo ritmica no kit
da bateria. As referéncias sobre seus timbres sdo fundamentais para se compreender o que
sucedeu apo6s sua utilizagdo pelos bateristas de jazz e de samba. Sobre esse aspecto, foram feitas
varias consideragdes ao longo da dissertagdo, principalmente no que se refere aos impactos
causados na estética do samba de prato, consequentemente, no mercado da industria fonografica
e cinematografica.

Foram reveladas algumas dificuldades enfrentadas para desenvolver este texto. No
inicio, foi feita a ilustragdo do ambiente vivido no periodo de tempo a que se refere esta
dissertacdo. A vivéncia no campo, onde ocorriam os fatos descritos a frente, foi a fonte de
inspiragdo para a realizagdo desta pesquisa. Os bateristas que viveram no periodo entre 1950 e
1960, na cidade do Rio de Janeiro e também em outras importantes cidades brasileiras, ja
enfrentavam desafios no processo de aprendizagem, pois a falta de métodos e de professores
levavam a maioria deles a ser autodidata. Via-se as performances dos bateristas, participava-se
de conversas com eles e procurava-se extrair as informagdes necessarias a técnica € a concepcao
do instrumento. O desafio era tocar um samba rapido e pianissimo. A técnica adequada para este
tipo de performance era uma exigéncia do mercado carioca. Os trabalhos nas boates exigiam no
minimo este requisito. Os boleros, sambas-can¢des, samba suave ou bossa-nova, fox-trot, samba-
jazz eram os estilos mais comuns. Trabalhar em bailes era uma pratica importante para o
desenvolvimento profissional do baterista. A partir de 1950, ja se adotava o samba de prato. Era
a moda. Os bateristas mais velhos tocavam o samba batucado. A condugdo no prato era moderna.
A dificuldade maior, porém, ndo se referia aos padrdes ritmicos. Estes eram comumente
utilizados, procurando-se, principalmente, reproduzir no prato ride os padrdes executados pelo

tamborim.
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Figura 1 — padrdes ritmicos tipicos do tamborim aqui transpostos para o prato ride comumente utilizados em
andamentos rdpidos.

O maior problema referia-se ao timbre adequado para conduzir o samba no prato. As
notas deveriam ser curtas para ndo se misturarem aos outros instrumentos e deveriam produzir
um timbre apropriado a actstica do local onde se estivesse tocando. Neste ponto, entre os jovens
bateristas, havia um didlogo cujo escopo continha discussdes sobre as técnicas mais apropriadas
para se tocar no prato, sobre a dindmica, sobre a area do corpo do instrumento que melhor
respondia as necessidades inerentes a performance, entre outros. As apropriagdes de conceitos e
conhecimentos iam se acumulando até chegar a um referencial de concepgdes que se projetaria
no estilo do musico.

Neste ponto, ¢ essencial assinalar a nog¢do de capacidade de duracio inerente aos
pratos em geral, uma das imprescidiveis propriedades acusticas que orientam o baterista no
momento da escolha do prato ride. Nesse sentido, D’ Anunciacao (2004, p. 85) salienta que “essa
propriedade refere-se ao tempo de duragdo do volume sonoro uniforme, até o momento em que
se inicia, parceladamente, o decréscimo de intensidade. E complementa (op. cit., 2004, p. 45): “a
cupula ¢ um elemento de grande influéncia na capacidade de duragdo de som nos pratos; quanto
maior a cipula, maior essa capacidade”.

Nessa época, a dificuldade para se encontrar um bom instrumento no mercado era
enorme. As marcas disponiveis, no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, eram de qualidade inferior.
Os instrumentos possiveis de se obter eram fabricados no Brasil: a Gaeta, Goope e Pinguim,
copia da Ludwig americana. As canoas® e tarraxas de afinagdo das peles ndo suportavam a
pressdo e quase sempre aluiam. As peles eram de origem animal e sofriam alteragdo com a
temperatura. Com o calor, as peles ficavam mais tensas e, consequentemente, produziam sons

mais agudos.

5 Pegas da caixa clara ¢ de demais tambores. Local onde se introduz os parafusos para causar a tensdo necessaria as peles ou
membranas de ataque (pele de toque) e de ressonancia (pele de resposta) do instrumento. A rigor, o conjunto de parafusos se
constitui no mecanismo de afinagdo dos membranofones, tendo correspondéncia direta com a cravelha encontrada nos
instrumentos de corda.
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Quanto aos pratos de qualidade superior, era imperiosa a importagdo com as
dificuldades inerentes ao processo. Possuir um prato ride que atendesse as necessidades e
satisfagdes do instrumentista, principalmente no quesito timbre, significava uma grande
vantagem no competitivo mercado da época. Era uma luta constante para alcancgar qualidade,
principalmente, na fase de aprendizado.

Os timbres do prato ride induzem o baterista a uma forma especifica de padrao
ritmico, tanto do samba quanto do jazz, talvez por disponibilizar uma bela coloracdo sonora,
(usando-se a sinestesia das tintas de um pintor), o que predispde facilidade, leveza, alegria e
outros elementos importantes para permitir uma boa performance. Um timbre que desagrade o
musico desviard sua escolha para outra peca da bateria ou mudara seu padrio ritmico e sua
dindmica. Patricia A. Holmes, do Trinity College of Music, London, UK, afirma que “o timbre ¢é
um dos mais importantes pardmetros da musica e que pode ser também um dos recursos
fundamentais de inspiragdo e estruturacdo de uma composi¢ao "(HOLMES, 2012, p. 301).

Diante desse cenario, compreende-se ser essencial mostrar aos jovens bateristas nao
s6 informacdes sobre o prato ride, objeto desta dissertagdo, mas também as consequéncias de sua
adocdo no kit da bateria, nas performances, nas gravagdes € na estética das composicgoes.
Entende-se ser util mostrar aos futuros bateristas de samba e de samba-jazz que este ¢ um dos
mais notaveis instrumentos para conduzir ritmicamente um grupo, uma banda ou uma orquestra.
Entende-se também que sua utilizacdo nas condugdes ritmicas ndo necessariamente se restringe
aos bateristas de jazz e samba-jazz, bossa-nova ou samba suave, como preferem alguns musicos.
Sua inser¢do em outros géneros, pouco comuns ao seu uso, podera ser interessante ¢ inovadora.

Em face disso, cabe indagar: qual foi o trajeto percorrido para alcancar as
informagdes e raciocinios trabalhados, a luz das evidéncias que vieram a tona com os recursos do
século XXI? Quais as conclusdes desta dissertacdo, que ficardo expostas ao juizo dos futuros
estudiosos sobre o assunto?

Para alcancar as respostas a estas questdes, um longo caminho foi percorrido,
primeiro tentando sair das trevas, sem a nocdo do que seria produzir uma dissertacdo de
Mestrado. Cabe lembrar que este texto foi fundamentado, além da biografia consultada, em
entrevistas e analises de gravacdes, numa sequéncia histdrica que se inicia na propria inser¢ao da
bateria no Brasil, nos motivos que facilitaram sua entrada no mercado brasileiro e no contexto
histérico que apresentavam ambiente para tal.

O contato com os textos dos filésofos e de estudiosos, como Kofi Agawu, foi o que
nos motivou a analisar as gravacdes com a presenga do prato ride e compara-las com as analises

produzidas das gravagdes sem ele, abrindo-se um novo horizonte de conhecimentos e recursos
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para estudarmos o assunto. O entusiasmo transformou-se em um poderoso combustivel para
alimentar a curiosidade e a possibilidade de externar as experiéncias e concepgdes sobre as
performances de jazz e samba, sem prejuizo de outros géneros de musica popular instrumental e
cantada, inclusive musica erudita. O contato com outros estudiosos, mestres ¢ doutores com
conhecimentos de temas com afinidades ao meu objeto de pesquisa, foram fundamentais para o
enfrentamento das dificuldades que estavam a frente.

Foram necessarias as informagoes relacionadas aos timbres nas consideracoes feitas
pelos arranjadores, compositores e estudiosos pesquisadores, como Guerra-Peixe e Patricia
Holmes, bem como os principais tipos de performances dos bateristas que gravaram composi¢des
antes de incorporarem o prato ride em suas condugdes ritmicas, e aqueles que, apds haverem
assimilado e adotado o ride, gravavam e tocavam o chamado samba de prato.

A constatacdo da presenca e da auséncia material do prato ride nas gravacdes
analisadas nesta dissertagdo — bem como as pesquisas sobre as discussdes de timbres, padrdes
ritmicos e estética — foi uma averiguagdo essencial para afirmar as convicgdes sobre os temas
abordados.

Os impactos causados pelo advento do prato ride, em diversos aspectos das
composi¢des de samba, de gravagdes e de arranjos do mercado fonografico, ndo ficaram
despercebidos nesta dissertacao.

No que se refere a estética das gravacdes de samba e jazz, as informagdes obtidas por
meio de entrevistas e/ou informagdes por e-mail e pessoalmente, como as realizadas com Oscar
Boldo, Pascoal Meirelles, Plinio Aratijo, Ronie Mesquita, Salvador da Silva Filho, Sérgio
Barrozo e Wilson das Neves formaram uma importante base para consolidar as concepgdes sobre
os efeitos da inser¢do do prato ride nas gravagdes e apresentacdes ao vivo de composi¢des de
samba e jazz.

Foram abordados aspectos técnicos importantes da evolugdo das apresentagdes dos
bateristas de jazz e de samba, com vistas a mostrar toda a complexidade que notadamente ficou
oculta de uma grande parte dos musicos e, principalmente, da geracdo nova de futuros bateristas.

Esta pesquisa traz os debates sobre as consequéncias decorrentes das atuagdes de
bateristas que se utilizaram dos timbres do prato ride para tocar samba. Para focalizarmos o
recorte das décadas de 1950 e 1960, foi necessario, por vezes, extrapolar os tempos passado e
futuro referentes a esse periodo. Foi feita uma alusdo ao passado, quando se comentava sobre
samba batucado. Este estilo ou tipo de performance do baterista foi resultado das primeiras
intervengdes com esse instrumento, que era novidade no inicio do século XX. Foi feita mencao

ao futuro, quando foi necessario analisar os efeitos e consequéncias da inser¢do e adogdo da
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conducdo ritmica do samba e do jazz por meio do prato ride. Foram feitas apreciagdes
extramusicais relacionadas as classes sociais de onde advieram alguns protagonistas, bem como
sobre as questdes politicas de estado relacionadas a cultura e a musica brasileira, sobre questdes
de mercado da industria fonografica e os motivos pelos quais elas foram motivadoras para a
ocorréncia dos fatos tratados neste trabalho.

Ao raciocinar sobre as correlagdes e cognigdes sobre os impactos advindos da adogao
do prato ride pelos bateristas, constatou-se que, durante as gravacdes, haviam varios pontos de
conflito entre os musicos e os engenheiros de som sobre o que consideravam desejaveis ou
necessarios para a obten¢do de uma gravagdo que atendesse aos padrdes técnicos e estéticos da
pratica contemporanea de gravagdo (SIMON ZAGORSKI-THOMAS, 2007, p. 200-201).

A hipétese de ter havido uma alteracdo da estética do samba foi objeto de um
subcapitulo que recebeu uma atencdo especial, haja vista sua importancia no contexto das
sequéncias dos fatos ocorridos apds o advento do prato ride.

A dissertacdo estd baseada nas andlises de doze composi¢des gravadas com a
presenca do prato ride e de outras trés com analises semelhantes. Foram analisadas mais trés
composi¢des sem a presenca do prato ride e citadas outras quatro com analises semelhantes.
Finalmente, foram analisadas mais trés composi¢des, as quais foram classificadas de fusdo de
musicalidades das gravacdes de sambas com e sem o prato ride e citadas mais trés, com analises
semelhantes.

As ideias de Kofi Agawu foram importantes, porque desenvolveram a percepgao
sobre as apreciagdes das gravagdes, mostrando o caminho da liberdade para se escapar das
analises formais. Os sentimentos advindos da escuta e da possibilidade de deslindar os detalhes,
aparentemente inextrincaveis da composi¢do, permitiram aflorar os adjetivos proprios para
qualificar o sentido das performances, dos arranjos e das composigoes.

O texto estd estruturado em trés capitulos: o prato ride, andlises de gravacdes e
protagonistas.

O Capitulo I, O Prato Ride, esta subdividido em: fun¢do e breve historia, os timbres,
consideragdes e caracteristicas técnicas, samba batucado, samba de prato, impactos e estética.
Estas subdivisdes referem-se as primeiras dificuldades para serem superadas e que abriram o
caminho para o desenvolvimento desta pesquisa.

O Capitulo 11, Anadlises, esta subdividido em: conceitos escolhidos para as analises,
gravacdes com a presenga do prato ride, gravagdes sem a presenca do prato ride e fusdo de
musicalidades das gravagdes com e sem a presenca do prato ride. Este capitulo ¢ o alicerce da

dissertacdo, motivo pelo qual foi observada e verificada que a hipdtese das alteragdes da estética
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do samba, pela contribui¢do da inser¢ao do prato ride nas gravagdes, pode ser compreendida pela
assimilacdo das nog¢des e das sensacdes expressas nas analises.

O Capitulo III, Os Protagonistas, ¢ um capitulo que cita os participantes, a0 mesmo
tempo em que relata passagens relevantes do trabalho dos musicos instrumentistas, arranjadores,
solistas e demais profissionais que participaram dos eventos e fatos citados.

O estudo do prato ride, objeto desta dissertagdo, exigiu a compreensdo sobre a
importancia dos timbres dos instrumentos, a experiéncia no campo, o conhecimento da historia
da insercdo desta peca da bateria no kit do instrumento, os motivos pelos quais os bateristas
adotaram as condugdes ritmicas neste tipo de prato, os impactos que tal fato causou nas
performances dos instrumentistas, nas gravagdes, nos técnicos de estidio, no mercado
fonografico, na estética do jazz e do samba e, enfim, nas concepgdes dos produtores® de musica,

no tempo posterior a inser¢ao do prato ride e na revolugdo estética do samba.

® Entenda-se por produtores: musicos, compositores, arranjadores, técnicos de estiidio, regentes, diretores de gravagdo, entre
outros envolvidos nas produgdes de musica.
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CAPITULO I - O PRATO RIDE

1.1. Funcao e Breve Historia

O prato ride ¢ uma peca de percussao que apresenta timbres especificos adequados ao
Jjazz e samba-jazz e, em raras oportunidades, utilizado para condug¢ao ritmica de outros géneros e
estilos. Na musica erudita, hd uma lacuna na utilizagdo do prato ride, j4 que os compositores
contemporaneos pouco escrevem para este tipo de prato. A maioria utiliza o prato suspenso para
causar algum efeito especial ou para reforcar o colorido timbrico e/ou dindmica em um episodio
grandioso da pega que esteja sendo executada.
Reporta-se, neste capitulo, a informagdo sobre a pequena histéria do prato ride, gragas
a um funcionario provador de pratos, aposentado da fabrica Zildjian:
“[...] a partir dai, pratos leves, médios, estilos de rock e ping ride de modelos maiores ficaram
mais populares. Buddy Rich ndo usou um prato ride até¢ 1959. Desde entdo, ha agora centenas
de pratos ride com diferentes configuragdes disponiveis no mercado. Antes, os pratos nao
eram de sustentacdo ritmica e eram muito pequenos e somente ofereceriam acentos. Os pratos
de ataque (crash) eram frequentemente usados a partir de meados de trinta, e eram muitas
vezes chamados Bop ou Be-bop. Louie Bellson, baterista de jazz, comegou usando pequenos
pratos mais pesados, na década de 1940, para criar padrdes de condugdes ritmicas, mas nao

incorporou modelos maiores de pratos ride até o inicio dos anos cinquenta” (informagao
prestada por e-mail, por John King, em 2012, E.U.A.)".

Convém citarmos que a mao esquerda do baterista, ao conduzir o ritmo no prato ride,
ganhou mais liberdade. Ao utilizar o ride, posicionado quase sempre no lado de sua mao
condutora, a direita se ¢ destro, o musico desfrutou da possibilidade de descruzar os bragos o que
ndo ocorria quando utilizava o hi-hat, geralmente disposto no lado contrario a mao que guiava o
ritmo.

A adogdo do prato ride para se tocar samba foi a novidade, a modernidade e
concomitantemente apareceu uma idéia curiosa: alguns protagonistas da época comegaram a
pensar que esta estética nova, este samba novo, eram proprios para uma performance a ser
apreciada como se fosse em um concerto. Muitos deles ndo queriam tocar para dangar porque
acreditaram ser um trabalho menor. Musico de baile ndo teria o mesmo status daqueles que

tocassem para ouvir. Segundo relatos de profissionais que pudemos ter o privilégio de presenciar,

5 “from there, light cymbals, medium, rock styles and ping ride of larger models were more popular. Buddy Rich didn't use a
cymbal ride until 1959. Since then, there are now hundreds of cymbals ride with different settings available on the market.
Before, the cymbals weren't rhythmic support and were very small and only offer accents. The cymbals of attack (crash) were
often used from the mid-thirties, and were often called Bop or Be-bop. Louie Bellson, jazz drummer, began using small heavier
cymbals in the 1940, to create rhythmic pattern standards, but not incorporated larger models of ride until the early fifties”.
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Helcio Milito® certa vez ao encontrar-se com Edison Machado sugeriu que ele tocasse para a
plateia apreciar sua performance. Helcio deixou subentendido que tocar para dancar seria um
desperdicio de seu talento. Esta sugestdo insinuava que a estética fora alterada pela presenca do
ride, que a recepcao era sensivel a performance e que, por sua vez, se alteraria em funcdo dos
timbres. Interessante notar que as orquestras ou bandas de baile mudavam o repertério e os
elementos musicais utilizados no evento com o objetivo de animar ou desanimar a presencga na
pista de danca em funcdo do horario de trabalho dos musicos. Este fato sugere que as
composi¢des que compunham o repertorio transmitiam sensagdes ao publico que reagia de

acordo com elas.

1.2. Os Timbres

A apreciagdo sobre os timbres do prato ride passa por uma informagao de um dos mais
notaveis compositores brasileiros do século XX, o maestro César Guerra-Peixe: “Desde sua
conversdo ao nacionalismo, desejava conhecer a fundo as tradigdes musicais brasileiras”
(NEVES, 2008, p. 213). César Guerra-Peixe era natural de Petropolis, RJ, cidade onde tivemos
contato com alguns de seus parentes. Ele deixou grande parte de seu acervo na residéncia de um
deles, em Nogueira, bairro afastado do centro histérico. Era um professor aberto as ideias de seus
alunos e a musica popular, ao jazz, a percussao e tentava adaptar géneros do folclore nordestino a
bateria.

Segundo Neves (2008, p. 215):

Ao lado da atividade composicional de Guerra-Peixe, ndo se pode esquecer seu enorme
trabalho na orientacdo de jovens compositores, gracas, sobretudo, a classe de composi¢do que
manteve nos Semindrios de Musica Pro-arte do Rio de Janeiro, por onde passaram muitos de
seus alunos. Seguramente, 0 modo de organizagdo de seu curso de composi¢cao muito influiu
sobre o desenvolvimento de seus discipulos: o clima informal, a possibilidade de discutir

abertamente todos os assuntos relacionados a musica e & composicao e, sobretudo, a chance de
ouvir periodicamente as obras compostas nos concertos organizados pelo professor.

Durante os periodos em que tivemos contato com Guerra-Peixe, no Museu da Imagem
e do Som do Rio de Janeiro, em 1969 e, mais tarde, na década de 1970, percebemos que o
compositor dava uma grande importancia a questdo dos timbres dos instrumentos, como mostra
sua afirmagdo: “O Maracatu fica descaracterizado se estiver sem o timbre do gongué’ associado
ao padrao ritmo tipico do género” (GUERRA-PEIXE, declaragdo verbal, feita por ocasido de

suas pesquisas de campo em Sergipe, com lapis, papel e um pequeno gravador cassete, no

¥ Helcio Milito — baterista citado no Capitulo III — Os Protagonistas.
? Instrumento com uma campanula, mas que pode emitir duas notas, dependendo da performance do percussionista, com timbre
metalico e com som de altura indeterminada.
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aeroporto de Aracaji, em encontro casual, na década de 1970). Na regido Sudeste, em suas aulas
na escola Pro-Arte, na cidade do Rio de Janeiro, Guerra-Peixe tentava introduzir ou adaptar o
maracatu a bateria. De acordo com seu entendimento, ndo se podia abdicar da presenca dos
timbres do gongué, motivo pelo qual a estilizagdo pretendida por meio da bateria necessitaria de
um percussionista tocando esse instrumento para determinar a estética do maracatu, como se
pode constatar na figura 1. “Nos maracatus tradicionais do Recife, utiliza-se o gongué nesta
funcdo, instrumento semelhante ao agogd, porém com uma campana apenas, ao invés de duas”

(OLIVEIRA, 2013, p. 127/Capitulo 2).

Figura 2 - Manuscrito de Guerra-Peixe

Manuscrito da década de 1970, em que se 1€ na parte superior: “ha um outro tipo de Maracatu de origem interiorana que
se assemelha ao batuque mais ou menos sambado. Tal toque nio é da velha tradicio africana do Recife”. No texto ha uma
pauta especial para o gongué e outra para bateria destrincada em trés pautas para caixa ou pratio batido no centro, trés
tambores, grave, médio, agudo e mais o bumbo.
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“E dificil definir timbre acusticamente por causa das muitas caracteristicas fisicas dos
sinais que contribuem para a sua realiza¢io” (PITT A. MARK apud GREY, 1977, p. 976)'°. A
percepcao, no entanto, ¢ facil de entender: refere-se a qualidade de um som que se identifica com
exclusividade. Por exemplo, “um instrumento musical ¢ muitas vezes identificavel por seu
timbre” (PITT, 1994, p. 976)."" “O timbre ¢é o pardmetro de desempenho variavel mais saliente e
também pode ser a principal fonte de inspira¢io e estrutura na composi¢io”'? (HOLMES, 2012,
p. 301). Quanto as performances, os timbres interferem nos instrumentistas, “especialmente
quando as decisdes sdo tomadas a respeito da qualidade do som a ser produzida, as metas
interpretativas podem ser precursoras de decisdes técnicas” '* (HOLMES, 2003, p.220).

Existe uma forma de associacdo de sensagdes psicoldgicas de natureza diferente, mas
que parecem estar intimamente ligadas. Por exemplo, os timbres podem ser considerados, na
musica, como as cores para a pintura e para as artes plasticas. “A forma que mais prevalece na
sinestesia ¢ a de ‘ouvir’ méisica ou vogais em cor”'* (CAMPEN et al., 2003, p.291). Fazendo-se
uma comparagdo de um quadro de muitas cores utilizadas pelo artista com uma musica rica em
timbres provenientes de muitos instrumentos utilizados pelos instrumentistas, pode-se entender
esse conceito. Segundo Holmes, “timbre também pode ser considerado como sinénimo de ‘cor de
tom’ ou ‘qualidade de tom’ (Wessel, 1979) ainda que estes termos sejam igualmente vagos, na

P . . . , .o 1
verdade, este ultimo poderia ser percebido mais ao nivel mental do que em termos objetivos™"

(HOLMES, 2012, p. 303).
Os timbres também marcam, de certa forma, o ambiente de brasilidade, como cita

Neves (2007, p. 71) em seu capitulo sobre Mario de Andrade:

No plano do timbre, Mario de Andrade chamara a atengdo para este fato pouco observado: a
importancia dos conjuntos instrumentais e sua formacao, assim como da maneira especial de
cantar, afirmando que ai reside uma maneira segura de nacionalizar a manifestacdo
instrumental.

Pode-se observar que os percussionistas e bateristas de jazz valem-se muitas vezes
mais dos timbres de seus instrumentos € da boa escolha de suas inser¢des nas composigdes para

enaltecer sua habilidade musical. Uma pequena insercdo de uma nota de um tridngulo, por

0 Timbre is difficult to define acoustically because of the many physical characteristics of the signal that contribute to its
realization.

"' For example, a musical instrument is often identifiable by its timbre.

2 “timbre is the most salient variable performance parameter and can also be the primary source of inspiration and structure in
composition” (HOLMES, P. A., 2012, p. 301).

13 “ospecially when decisions are made regarding the quality of the sound to be produced, interpretative goals could actually be
the precursors of technical decisions” (HOLMES,P.A. 2005, p. 220).

4 e«The most prevalent form of synesthesia is “hearing” music or vowels in color’ (CAMPEN, C. et al, 2003, p. 291).

1S “Timbre can also be regarded as synonymous with ‘tone colour’ or ‘tone quality’ (Wessel, 1979), yet these terms are equally
vague and the latter could actually be perceived in judge- mental rather than objective terms” (HOLMES, P. A., 2012, p. 303).
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exemplo, em uma composi¢do, pode ter mais relevancia e ficar mais destacada para a plateia do
que muitas notas de outro instrumento sem brilho ou com um timbre que se integra a textura.
Sobre os influxos dos timbres nas performances de especialistas, Holmes (2012, p.

304) afirma:

Performers especialistas parecem perceber o timbre através da criagdo de imagens mentais
(representagdes internas conscientes) que informam e guiam tecnicamente a tomada de
decisdo de como uma interpretacdo deve se desenvolver [...] identificado este fenomeno em
artistas de elite, que, antes de tocar, percebem a imagem (fisicamente ou mentalmente) e o
carater do som que pretendem produzir (2005). E claro que, como um veiculo de comunicagio
de conceitos estruturais e imaginagio interpretativa, timbre ¢é vital.'®

Os timbres orientam a tomada de decisdes técnicas sobre como uma interpretacao
deve se desenvolver. Isso porque estes se realizam no sentimento do performer e praticamente
determinam ndo sé as escolhas das pecas da bateria a serem utilizadas em uma composi¢do, mas
também os padrdes ritmicos e grooves'’ que melhor se amoldam ao swing.

Os padrdes ritmicos e grooves utilizados pelos bateristas de samba e de jazz eram
sustentados principalmente pelos timbres das pegas. Tanto ¢ que, no mercado dos bateristas, até
hoje, ha sempre a pergunta irOnica: tu ja encontrastes teu ride perfeito? A pergunta sempre
ocorre em tom de brincadeira, devido a dificuldade que o musico sente ao expressar, com
palavras, os timbres do prato que estdo em sua imaginagdo. O baterista quase sempre encontra
muita dificuldade para ajustar a sua concep¢ao sobre os timbres do prato com aquele que ele
procura e encontra na pratica.

Tanto para o jazz quanto para o samba nio convencional, o prato ride chegou para os
bateristas como uma tinta de cor nova para pintar o quadro musical’’. A cogni¢io dos
timbres do prato ride, do ponto de vista do baterista, pode ser comparada as cores de um pintor
de quadros. Trata-se, portanto, de uma cor exdtica que seria utilizada nas gravagdes de samba e
de jazz a partir da década de 1950. Os timbres do prato ride eram exdticos para a época em que
foram introduzidos no jazz norte-americano, tanto que Peter Watrous publicou no The New York
Times, em seu breve artigo sobre uma apresentacdo da banda formada por Eric Alexander (ao
saxofone tenor), Gerald Cannon (contrabaixo) e Ray Appleton (bateria) que o grupo citado

desenvolveu sua performance no Indianapolis Jazz World, na década de 1950, quando Appleton

16 “Expert performers appear to perceive timbre through the creation of mental images (conscious internal representations) that
inform and guide technical decision-making as an interpretation develops [...] identified this phenomenon in elite performers,
who, before playing, image (either physically or mentally) the character of sound that they wish to produce (2005). It is clear
that, as a vehicle for communicating structural concepts and interpretative imagination, timbre is vital” (HOLMES,P., 2012, p.
304).

17 Groove: levada, condugdo ritmica.

'8 A sinestesia do timbre com a cor pode ser constatada nas indicagdes das caracteristicas técnicas dos modelos de pratos
relacionados no item 1.3, no prato designado “ZILDJIAN AVEDIS 21 A8015 — ARMAND RIDE”, em que se 1€ na descricdo
“[...llembra muito o light ride Avedis dos anos 1960 “ ou ainda pratos Dark das fabricas Paiste e Zildjian.
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. . : 9919
“tocou suavemente um desses pratos ride que fazem o jazz alegre para se ouvir”™ .

A possibilidade de se conduzir o ritmo com uma boa definicdo dos toques da baqueta
no metal do prato trouxe aos bateristas a possibilidade de ficarem independentes dos timbres, dos
instrumentos tipicos das escolas de samba. Utilizando apenas o prato ride para fazer a conducao
ritmica, os musicos puderam sentir o prazer de fazer seu samba ou seu jazz com mais evidéncia e
com mais clareza. Um bom exemplo pode ser observado na andlise do Samba with some
Barbecue — Paul Desmond, no capitulo II desta dissertagdo —, na qual a auséncia de instrumentos
ritmicos caracteristicos permite uma percepgao da conducdo ritmica, com a nitidez e a beleza de
um timbre agradavel do ride, que da vida e leveza a composi¢ao, com a discri¢do na medida certa
para ndo ofuscar as performances dos demais instrumentistas participantes da gravagao.

A escolha correta das pecas da bateria esta relacionada aos seus timbres. Dessa forma,
a recep¢do da composicdo € aceita, reconhecida e identificada mais facilmente pela plateia.

Torres faz consideragdes sobre os timbres, quando afirma que:

A escolha dos timbres de cada instrumento também pode estar relacionada aos sons que as
pessoas ja estdo habituadas a ouvir. Nao ¢ estranho para um brasileiro ouvir os sons das
platinelas de um pandeiro, sons de chocalhos, ou mesmo o som agudo das cordas de um
cavaquinho. Da mesma maneira, os toques de tambores — como congas, quintos e tumbadoras
— ndo sdo estranhos para os povos africanos e os paises que tém em sua formagdo étnica a
presenga da cultura africana. (TORRES, 2010, p. 130)

Vale dizer que os timbres produzidos pelos ataques de baquetas nas peles
(membranas) dos tambores e bumbos em geral sdo mais agressivos e também mais comuns.
Talvez estejam em uma regido de frequéncia mais confortavel a audicdo humana e este seja o
motivo pelo qual o samba batucado ¢ adotado nas concepgdes de bateristas ndo jazzistas.

Em desfiles de escolas de samba, ndo cabe a utilizacdo do prato ride ou de varios
pratos rides tocados em unissono, pois “a incorporagdo do prato ride na bateria brasileira ¢ uma
clara influéncia do jazz, o mesmo ndo ocorrendo com as escolas de samba, que, por razdes
historicas e socioculturais distintas, ndo se submeteram as mesmas influéncias da cultura

americana”( informagéo do Professor Rodolfo Cardoso de Oliveira em, 2014 ).

1 “has one of these lightly ringing ride cymbals that make jazz a joy to hear” (Watrous, P., 1996).
20 Cabe registrar o agradecimento ao Professor Doutor Rodolfo Cardoso, da UNIRIO, pelas indispensaveis informagdes sobre
particularidades de instrumentos de percussdo como o gongué, agdgo, tridngulo sinfonico, entre outros.



27

1.3. Consideracoes e Caracteristicas Técnicas

Este instrumento, tipico do jazz norte-americano, o prato ride, comegou a ser utilizado
por bateristas brasileiros de samba, principalmente na cidade do Rio de Janeiro, no periodo de

1950, 1960 e 1970, como veremos mais a frente, no CAPITULO 111, intitulado Os Protagonistas.

Figura 3 - Prato ride — tipo K.

Na parte superior esta gravada a palavra RIDE.

O prato ride teve uma aceitacdo quase total entre os bateristas de samba e jazz e foi
muito pouco utilizado pelos bateristas de rock e samba convencional, bem como de outros
géneros. O ride tornou-se uma pega da bateria moderna, apresenta timbres especificos com
estética propria para o jazz € samba-jazz e, em raras oportunidades, utilizada para conducao
ritmica de outros géneros e estilos.

Os timbres caracteristicos deste prato tém caracteristicas especiais, no que se refere as
suas variacdes e defini¢des de padrdes ritmicos, € sdo proprios para destacar com clareza os
grooves utilizados pelos instrumentistas. As notas sdo de curta duragdo, e os timbres atingem

altas frequéncias, as vezes, superando 20.000HZ*'.

2! Andlise através de espectograma do Sonic Visualizer. Pode-se observar na anélise da gravagdo “Meu Fraco é Café Forte” no
CAPITULO 11, Analises.
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1.4. Marcas e Modelos 2>

Ao nos referirmos aos modelos e marcas de pratos com suas caracteristicas técnicas,
foi utilizada a sinestesia que ocorre principalmente com nossas sensagdes sobre timbres. As
questdes sobre tamanho, presenca ou auséncia de cupula e demais aspectos fisicos obviamente
ndo sdo subjetivos e sdo facilmente constatados nas descri¢gdes fornecidas pelas féabricas.
Claramente, os modelos e marcas aqui expostos ndo esgotam a variedade disponivel no mercado
do século XXI, que surgiu ao longo das décadas posteriores a 1960. O que aqui se deseja €
mostrar qudo forte foi a aceitacdo e o impacto do ride na induastria de instrumentos € como o0s
arranjadores e compositores se familiarizaram com os diversos recursos a serem utilizados em
seus trabalhos. Grandes compositores e estudiosos conhecem muito pouco sobre esta peca da
percussao, chegando a desperdigar efeitos e possibilidades nos arranjos e composicdes.

As informagdes sobre os modelos mencionados foram obtidas por meio da fonte
citada na nota de rodapé n° 22, porém, foram enriquecidas com informagdes pessoais do autor
sobretudo no que se refere ao fato de alguns modelos abrirem® muito sem prejudicar ou
empastelar o som e a qualidade da condugdo. Este fato ocorre porque seus timbres estdo em
faixas de frequéncias diferentes dos instrumentos.

Na figura n° 4, observa-se o prato ride sem cupula, caracteristicas que lhe confere
timbre intimista, proprio para musica de camara. Os toques da baqueta no metal sdo bem
determinados e nitidos, o que permite ao baterista tocar com mais intensidade sem, entretanto,
aumentar o volume do som. Este fato oferece conforto e seguranga para o instrumentista. E um
prato aprazivel para gravagdes porque evita os vazamentos®*, negociagdes com os técnicos de

estudio e os seus timbres raramente desapontam os protagonistas da gravagao.

=

Figura 4 - Prato Flat Ride” 20 Zildjian ZHT (sem cipula).

22 Disponivel em:< http://www zildjian.com.br/padrao/padrao.php?link=linhas&categoria=E030&linha=C1544 > acesso em 27
nov. 2013.

2 Abrir, no jargdo dos bateristas, significa que o prato tem um sustain muito demorado, além daquele desejado para um ride.

* Vazamentos — significa as entradas das frequéncias do prato nos canais de gravagio de outros instrumentistas.

% Flat ride — prato de condugio ritmica sem clipula.
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O modelo “ZILDJIAN AVEDIS 20 A8014 — ARMAND RIDE” de conducdo
apresenta harmonicos suaves e oscilantes, sem perda de controle ou articulacdo. Tem uma cupula
grande, com 20" de didametro, é leve e tradicional. Do jazz a MPB, ¢ uma opg¢do de qualidade
sonora indiscutivel.

“ZILDJIAN AVEDIS 20 A0024 — CRASH RIDE” tem uma caracteristica
significativamente confortavel por ser, ao mesmo tempo, de conducdo e ataque. Tem boa
definicdo quando usado para condugdo e também tem o som caracteristico de crash médio,
quando tocado na borda com o corpo da baqueta. Este modelo tem 20" de didametro, € leve e
tradicional.

“ZILDJIAN AVEDIS 20 A0034 — MEDIUM RIDE” ¢ proprio apenas para conducao
e apresenta uma sonoridade muito agradavel. E um dos mais versateis da linha Avedis, com 20"
de didmetro, meio leve e tradicional.

“ZILDJIAN AVEDIS 20 A0042 — PING RIDE” ¢ um prato tipico de conducao, tem
resposta clara de agudos com excelente defini¢io e qualidade de ping®®. E muito versatil e pode
ser usado em varios géneros musicais. Este modelo tem 20" de didmetro, ¢ meio pesado e
tradicional.

“ZILDJIAN AVEDIS 20 A0080 — ROCK RIDE” ¢ de conducdo, pesado, com
durabilidade, com 20" de diametro, tem um som cortante de cupula e ¢ excelente para ser usado
em grandes palcos. O subtitulo rock ride ndo significa que seja ideal para o género rock, refere-se
mais 4 sua poténcia e agressividade e por ter um sustain®’ mais longo que os rides intimistas e
proprios para o jazz ou samba-jazz. E raro observarmos bateristas de rock conduzir ritmos em
rides. E usual, neste género, a conducao ser feita por meio do bumbo, caixa e com as notas curtas
tocadas no hi-hat e ataques em pratos crash.

“ZILDJIAN AVEDIS 21 A0081 — ROCK RIDE” ¢ semelhante ao anterior, apenas se
diferenciando pela medida do diametro, com uma polegada a mais, com 21"

“ZILDJIAN AVEDIS 21 A0079 — SWEET RIDE” ¢ um excelente ride para multiplas
finalidades, porque tem um sustain expandido, porém, devido a sua suavidade e ao fato de abrir
muito, ndo afeta a qualidade da condugdo, ndo interfere nas outras frequéncias e lembra um flat
ride. Trata-se de um prato com diametro de dimensdo pouco comum nesta categoria, com 21”.

“ZILDJIAN AVEDIS 21 A20079 — SWEET RIDE BRILLIANT” é um ride para

multiplas finalidades com expansdo do sustain. Sua qualidade sonora ¢ muito insinuante e tem

%6 ping significa sibilo.
27 Sustain & um termo musical usado pelos bateristas que designa a capacidade de um instrumento em prolongar uma nota, uma
vez que essa tenha sido emitida, ou seja, sem que o instrumentista tenha que a emitir novamente.
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um acabamento brilhante. Tem 21" de didmetro, ndo é pesado nem leve e ¢ muito interessante
para apresentagdes em palcos com plateia ndo muito grande. E preciso cautela se houver
amplificacdo. O técnico de som deve negociar com o baterista o tipo de amplificagdo para nao se
perder ou distorcer a beleza do timbre. Tem peso médio e timbre brilhante.

“ZILDJIAN AVEDIS 21 A8015 — ARMAND RIDE” apresenta timbres suaves, tem
uma cupula grande, com ping mais definido que o do mesmo modelo de 20" e lembra muito o
light ride Avedis dos anos 1960, com o peso meio leve.

A série original Zildjian continua fazendo historia na induastria de instrumentos de
percussao, com mais tamanhos ¢ medidas do que qualquer outra série. Sdo pratos mais populares
e versateis.

Os pratos “A-CUSTOM” apresentam doce percepgao de seus timbres, uma expressao
sofisticada dos timbres cléssicos “A-ZILDJIAN”. Estes sdo pratos mais leves, feitos com técnica
de martelamento giratdrio, radicalmente inovadora (pequenos pesos de metal), criando um som
excepcionalmente rapido, brilhante, puro ¢ moderno®®. Foram desenvolvidos em parceria com o
baterista Vinnie Colaiuta® e sdo pratos muito versateis e musicais.

Os pratos “K” sdo famosos, com tonalidades fechadas®, secas® e complexas. Sio
pratos feitos por meio de um trabalho de martelamento elaborado e extenso, resultando em uma
peca que pode ser de propagacdo sonora extremamente intensa e, a0 mesmo tempo, muito
melodiosa.

Os pratos “K-CUSTOM?” sdo tradicionais e antigos, elaborados em décadas anteriores
a década de 1980. Na época, apresentavam uma expressao similar a dos timbres “K-ZILDJIAN”.
Este modelo foi criado por meio de uma mistura de técnicas tradicionais e modernas de
martelamento, produzindo um som mais seco, realgando o carater “K” de cada prato.*

Para avaliar a variedade disponivel no mercado e, como foi dito, o impacto e a
aceitacdo do prato ride, citamos também alguns modelos da marca Paiste, como Signature
Traditional, Signature Dark Energy, Signature, Signature Precision, Formula 602 Modern
Essentials, Formula 602 Classic Sounds, Twenty Masters Collection, Twenty Custon Collection,

Rude, Giant Beat, Black Alpha, Alpha, Alpha Boomer, Artist Inspiration. **

8 moderno, neste caso, significa século XXI.

? Vinnie Colaiuta — famoso baterista americano de jazz com uma discografia que mostra sua participagdo em cerca de 500
gravagdes, no periodo de 1977 a 2013 de diversos géneros.

30 Fechadas significa com sonoridades graves, segundo informagdes do fabricante.

31 Secas significa com notas curtas.

*Disponivel em:< http://www.zildjian.com.br/padrao/padrao php?link=categorias&categoria=E030 > Acesso em 27 jun. 2013.

¥Disponivel em:< http://paiste.com/e/cymbals.php?family=3&category=1&action=category&model=198 > Acesso em 27 jun.
2013
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O desenvolvimento das fabricas de pratos foi muito expressivo e produziu alguns
tipos ja citados, como se pode observar pela variedade de fabricas e modelos, como as marcas
Paiste, Meinl, Orion, Stagg, Bosphorus, Dream, Wuhan, Amedia, Ufip. Citamos, também, as
marcas de tradicdo turca, como Sabian, Zildjian, Istanbul, Turkish e Saluda. Algumas destas
marcas sao proprias para fabricagdo com processos que datam do século XVII, sendo alguns
feitos a mao até hoje. A marca Sabian, embora de fabricagdo americana, surgiu de uma
dissidéncia da familia proprietdria da fabrica Zildjian, que também tem origem ancestral na

Turquia e que detém o segredo da liga metalica de manuseio e fabricagdo. **

1.5. Samba Batucado

O baterista que adota a performance do samba batucado imprime uma estética muito
contrastante aquele que toca o samba de prato. Sdo estilos diferentes de performances referentes
ao samba, mas nao sdo antagoénicos. Este contraste ocorre em grande parte pelo colorido do
quadro musical das gravagdes ou performances, ou seja, da combinagdo dos padrdes ritmicos das
pecas da bateria somados aos timbres dos instrumentos tipicos de escola de samba tocados por
percussionistas.

Para compreender este tipo de performance, foram feitas algumas consideracdes e
relatos sobre a sua evolucdo. O que ¢ citado, a seguir, esclarece como o samba batucado ocorreu
e ainda ocorre no inicio do século XXI.

A insercdo da bateria, desde sua introdugdo na cidade do Rio de Janeiro, “em meados
de 1919” (TINHORAO, 1998), deve ter provocado uma alteracio na forma de tocar e gravar
sambas. O aparecimento da bateria pode ter deflagrado uma curiosidade nos arranjadores e
musicos da época, motivo pelo qual os bateristas da época comegaram a estilizar as baterias de
escola de samba, acoplando instrumentos de percussdo ao instrumento original. O samba era
relacionado aqueles mais comuns que se encontravam nas escolas de samba. Eram eles: o
tamborim, agogo, cuica, pandeiro, reco-reco, chocalho, caixa, surdo e ganza (informacao verbal
fornecida por Plinio Araujo, em 19/09/2012).

A introducdo da bateria no Brasil, especialmente na antiga Capital da Republica,
ocorreu por volta de 1919. A primeira bateria foi importada pela Réddio Nacional do Rio de
Janeiro, depois pela Radio Tabajara de Jodo Pessoa (PB), em 1937. Esse fato ocorreu

coincidentemente com o momento em que o samba foi eleito como o género simbolo nacional,

** Informago obtida informalmente com vérios bateristas profissionais ativos no mercado em 2012,
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desde 1920 e 1930 (NAPOLITANO, 2004). Logo, os primeiros bateristas brasileiros comegaram
a adaptar os ritmos brasileiros, especialmente o samba, ao novo instrumento advindo do jazz. O
samba era tocado na caixa, com uma vassourinha na mao esquerda e uma baqueta com borracha
na ponta. A vassourinha tinha a funcdo do ganza, e a baqueta, a do tamborim. O bumbo era
tocado com uma seminima no tempo dois, € o samba, escrito em 2/4. O hi-hat ou era pouco ou
ndo era utilizado (informagao verbal fornecida por Plinio Aratjo, baterista fundador da Orquestra
Tabajara, e corroborada por Oscar Boldo, percussionista e aluno de Luciano Perrone, em 2012).
Para Alfredo Gomes™, o hi-hat teve uma histdria a parte bem curiosa e j4 mostrou sua

importancia, de acordo com sua declaragdo:

“Os primeiros hi-hats, que eram bem baixos e s6 podiam ser tocados com o pé, ficaram
conhecidos como snow shoe (sapato de neve) e, posteriormente, mais desenvolvido, o low boy
(garoto baixinho). Em 1928, o grande baterista e caixista da Orquestra da Radio City Music
Hall, Billy Gladstone, inventa a hand sock cymbal stand, que passa a ser fabricado pela Leedy
Drum Company, da qual Billy era endorser’®. Em 1937, a Gretsch inclui esta peca no seu
catalogo, e o hi-hat passa a ser a peca principal na condu¢do dos bateristas da Swing Era
(informagao verbal de Alfredinho Gomes ao autor, data [s.d.], década 1970).

Segundo Plinio Araujo:

“A performance do samba na bateria foi se alterando com o tempo, atendendo as exigéncias
das gravacdes do discos 78 rpm’’, que exigiam pouco volume da percussio para nio dificultar
as gravagdes no master, que era feito em cera de carnatba. O prato ride ndo existia nessa
época. Os pratos somente eram utilizados em momentos de ataques para destacar exigéncias
da composicao” (informagao verbal fornecida por Plinio Araujo, em 2012).

33 Alfredo Gomes, baterista carioca que viveu o tempo fora do recorte de tempo desta dissertagdo. Ele foi meu primeiro professor
e ensinava especificamente o uso das vassourinhas. Trabalhou muito tempo com o famoso jazzista brasileiro Victor Assis Brasil,
com o qual eu também tive a oportunidade de tocar em algumas jam sessions.

3¢ endorser refere-se a pessoa ou empresa que, através da assinatura de um instrumento negociavel, transfere o titulo do
instrumento (ou a propriedade chamada nele) para outro.

3 rpm - rotagdes por minuto



33

A bateria ja tinha sido introduzida pelos arranjadores e também pelos lideres de
orquestra como instrumento solista, como todos os demais componentes dos grupos musicais,

conforme consideracdes de Barsalini (2009, p. 77) correlacionadas a esse fato:

Isso ndo significa que, antes de 1949, a bateria ndo tenha sido explorada como instrumento
solista, a exemplo de Gene Krupa, nos Estados Unidos, e de Luciano Perrone, no Brasil.
Porém, entendemos que o tratamento musical dispensado ao instrumento, a partir da década
de 1950, provinha de um enfoque distinto, impulsionado por novas concepcdes artisticas que
afloravam no universo da musica instrumental. Nesse sentido, assumir o papel de instrumento
solista ndo significaria necessariamente fazer um solo, mas agregar a condi¢@o de instrumento
de acompanhamento os mesmos predicados obtidos através da interagdo criativa e artistica dos
instrumentos solistas.

No inicio do século XX, a musica popular ficou sob forte influxo norte-americano,

conforme destaca Tinhordo (1998, p. 252-253):

Na 4rea da Musica Popular, a partir da Primeira Grande Guerra, a classe média americana
comegava a aceitar géneros de musica criados pelos editores e produtores de Nova lorque. O
mesmo fato tornou-se evidente no Brasil. Enquanto o primeiro cilindro com o cake-walk de
1903 até 1914, a Casa Edison, em selos Odeon, ¢ a Victor, no Rio de Janeiro, mais a Casa
Elétrica do selo gatcho, em Porto Alegre, e a Casa Edison, de Gustavo Figner, de Sdo Paulo,
sob o selo Phoenix, langaram um total de sete discos com musica americana (dois cake-walks,
trés two steps € um fox-trot), as mesmas produtoras e gravadoras, acrescidas de mais duas
nacionais, A Popular, do Rio de Janeiro, e Imperador, de Sao Paulo, langariam entre 1915 e
1927 — quando termina a fase das gravagdes pelo primitivo sistema mecanico — nada menos
que cento e trinta e nove fox-trots, vinte e trés one-steps, sete ragtimes, seis two steps, trés fox-
blues, dois shimmies, um charleston e um blue, num total de cento e oitenta e duas gravagoes,
ou seja, 2.500% mais musica americana do que no decénio anterior.

Segundo o pesquisador Barsalini (2009), em sua dissertagdo de Mestrado, intitulada
‘As Sinteses de Edison Machado’, existem varias contradigdes sobre a inser¢ao da bateria no
Brasil, explicitadas pelos etnomusicologos Alberto Ikeda, pela escritora Botyra Camorim, em seu
livro sobre a vida artistica do maestro Gao (1985), da cidade de Salto, no Estado de Sao Paulo, e
pelo musico e pesquisador Hardy Vedana. Entretanto, seria quase unanime a ideia da correlagdo
que houve entre o jazz, por meio das jazz-bands, e as afirmagdes de Tinhordo, sobre a moda e
influxos subjacentes dos subgéneros de jazz na musica popular brasileira, especialmente, na
instrumental.

Segundo Tinhorao (1998, p.252-253):

Para reproduzir tais géneros musicais, da forma mais préxima com que soavam em seus paises
de origem, os musicos brasileiros foram levados a adotar o chamado Jazz Band, o que
obrigava a importar o instrumento bésico: a bateria compacta inventada pelos negros do Sul
dos Estados Unidos, a base de caixa, surdo, pratos e bumbo com pedal, o que permitia
diferentes efeitos sonoros conforme emprego de baquetas e vassourinhas metalicas na
percussao.
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A bateria era destacada nas performances de orquestras pelos arranjadores, como
Radamés Gnattali e Guerra-Peixe na Radio Nacional, atendendo as exigéncias do mercado da
época. Era o que hoje se chama samba batucado®® (sem o prato ride), com a condugdo ritmica
feita com énfase nos tambores e com a ajuda de percussionistas para acrescentar os timbres de
instrumentos de escola de samba.

Na medida em que o mercado da musica avangava, tanto no que se referia as
gravacdes quanto a musica ao vivo, principalmente de bailes, a bateria se tornaria um
instrumento indispensavel para as formagdes de orquestras e pequenos grupos. As performances
dos bateristas, pioneiros das décadas de 1920 até 1970, foram se modificando, tanto nos padrdes
ritmicos quanto na escolha dos timbres a serem utilizados. Entre os bateristas pioneiros, sao
citados Joaquim Silveira Tomaés, Valfrido Pereira da Silva, Jodo Batista das Chagas Pereira (mais
conhecido como Sut) e Luciano Perrone. Sut esteve nos Estados Unidos, onde se tornou amigo
de Gene Krupa, baterista de jazz que elevou o instrumento a importancia de solista ou, no
minimo, coadjuvante de importancia equivalente aos solistas. “Esta concep¢do que ocorria no
jazz das décadas anteriores a 1950 foi importada para a musica brasileira e implementada em

diversos géneros populares” (informacao verbal fornecida por Plinio Araujo e Oscar Bolao, em
2012).

1.6. Samba de Prato™®

Os bateristas profissionais de jazz e samba que trabalhavam no Rio de Janeiro e,
eventualmente, em outras cidades, como S3o Paulo, Belo Horizonte, Porto Alegre e Recife,
precisavam tocar bem o que era chamado de samba no mercado dos bateristas. Eles referiam-se
somente aos instrumentos em que os padrdes ritmicos eram tocados no tamborim, no surdo € no

ganzé; ndo se referiam a harmonia, melodia e muito menos as letras das musicas.

38 0 samba batucado também foi chamado em alguns momentos de samba cruzado
¥ Samba de prato é uma denominagio adotada para as performances sempre que o baterista utiliza o prato ride como a principal
peca da bateria para conduzir ritmicamente o grupo musical.
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Plinio Araujo conta em entrevista concedida em 04/10/2012 de parte da historia do

comeco do samba de prato que ocorrera com ele:

“Eu tocava samba cruzado. Nao sei se o Jadir tocava assim. Em 1958 para 1959, eu ia gravar um LP com
orquestra. Um dia, o Pedro Sorongo, que era um cara diferente, gostava de fazer umas composigdes.
Numa visita musical com os irmdos Araujo, ele sabia que o Severino gravaria sua musica. Era um tipo
de musica bossa-nova. O Pedro me disse que estd nascendo na Zona Sul uma musica diferente. O
baterista toca o samba no prato, ndo disse aonde. Eu pedi que ele me desse uma ideia do ritmo que faria.
Falou da méo no aro, falou algumas coisas da bateria. O ritmo era com a seguinte frase. Veja bem! Nao ¢é
aquele ritmo do Jodo Gilberto. Era um pouco diferente. Mostrou a frase e néo se sabia como fazé-la. Fiz
a frase no hi-hat. Quais seriam as pecas a serem utilizadas? Seria no aro, no prato? Quando Jodo Gilberto
gravou o ‘Chega de Saudade’ ele ja fazia outra variagdo, diferente da musica do Pedro”.

Os bateristas trabalhavam em bailes, radios, gravacdes, acompanhamento de cantores
e com musica instrumental de bandas com saxofones, trombones, trompetes, guitarra, piano,
contrabaixo, bateria e percussao.

Os bateristas de jazz, apds a época do swing, das big-bands e do Be-Bop, utilizavam
timbres com predominancia das regides médias e agudas. Talvez fosse para evitar a superposicao
de frequéncias de sons, principalmente, do contrabaixo acustico. A falta de amplificacdo e as
frequéncias do bumbo da bateria em overlap® ocultavam as notas e o som do contrabaixo. Os
bateristas, percebendo esse problema, retiraram o bumbo continuo da condugao, retirando as suas
frequéncias graves. Com isso, obtiveram dois ganhos: primeiro, ocorreu o destaque do
contrabaixo, fazendo frases ritmicamente junto ao ride, criando uma estética de condugdo ritmica
propria do jazz e ganharam mais uma nova func¢ao para o bumbo, como apoio e complemento de
frases de outros tambores.

No samba, concebido por grande parte dos bateristas, houve a absor¢do dessa
concep¢do do jazz, ao mesmo tempo que assimilaram o samba de prato. Nesse tipo de
performance de bateristas de samba, ndo se assimilou a retirada total do bumbo na condugao
como no jazz. Apenas os acentos, apoios a ataques no crash’’ e eventuais complementos de
frases dos tambores, puderam ser assimilados. Isso ocorreu porque no samba de prato, ao
contrario do jazz, o bumbo ajudava e complementava os padrdes ritmicos do ride, porém, esse
tambor grave da bateria tinha a membrana de ressonancia com um furo no centro ou deslocado
para as bordas. Pode-se encontrar bateristas que retiram a membrana de ressonancia colocada na
parte frontal do bumbo, tornando o som do bumbo muito ‘seco’, de forma a ndo misturar as
frequéncias graves com aquelas do contrabaixo. Nesse caso, o trabalho do pedal se d4 com muita
eficiéncia, tanto para complementar a conducdo do ride quanto para calgar os apoios ou

marcagdes episddicas junto aos ataques nos pratos crash, ou mesmo, para finalizar frases

40 P

Overlap — sobreposi¢io
! Crash — modelo de prato impréprio 4 condugdo ritmica. Tem uma resposta rapida e deve ser utilizado para marcar um final de
frase ou um episodio essencial para a composigao.
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ritmicas. Os dois tipos de performances de bateristas poderiam ser representados pelos musicos
Luciano Perrone, com o samba batucado, e Edison Machado, com o samba de prato
(BARSALINI, 2009).

Parece que ainda ha uma espécie de tensdo entre os dois estilos: o samba de prato e o
samba batucado. Nao creio ser possivel haver um atrito entre um e outro modo ja que se trata de
adaptar a forma de tocar ao arranjo.

Esta questdo parece existir veladamente, o que se pode verificar-se no depoimento de

Oscar Boldo:

“Os caras de bossa-nova gostam de samba, mas eles ouviam muito jazz, e como eles ndo sabiam tocar,
eles eram jovens da Zona Sul de classe média, eles ndo sabiam tocar como os caras da gafieira tocavam
[...] e “tai” até hoje...0 que eu falo, o que eu acho, o que eu lamento é que todo e qualquer samba ¢
tocado sO dessa maneira, entdo se desaprendeu. Se eu tivesse segurado essa bandeira, o samba batucado
teria morrido, esse jeito de tocar teria morrido [...] agora, ¢ dificil tocar. A bossa-nova era uma coisa que
qualquer um poderia tocar, mas fazer um samba dobrado, um samba cruzado, tocar um surdo, fazer uma
caixa como tamborim...”dangou, dangou”, “nego” ndo faz e ndo faz mesmo...porque ndo ¢ uma coisa
Obvia, € um ritmo dificil de tocar ... muito embora os ‘bateras’ da bossa-nova instrumental tenham feito
coisas muito bacanas ... Edison Machado, Milton Banana [...] enfim, uma porgao deles, a gente faz uma
lista enorme, mas a questdo ¢ que se mudou a maneira de tocar e ficou mais facil, s6 um detalhe, ficou
mais facil de executar, mas o samba auténtico mesmo precisa ter [...] ¢ ¢ uma pena, porque com esta
influéncia [...] do jazz, da bateria americana, ninguém grava mais assim (samba batucado).” (Entrevista
concedida por Oscar Boldo em 27/09/2012, transcrita na integra nos anexos)

No Rio de Janeiro, uma parte dos bateristas profissionais se encantava pelos timbres
do ride e se sentia atraida para utilizd-los no ritmo do samba. Os instrumentos de percussao,
principalmente aqueles de timbres agudos e insinuantes, como os tridngulos sinfonicos,
induziam os bateristas a enriquecer a bateria convencional com outras cores.

Escapar dessa percepcao e entender que a simplicidade da condugdo ritmica do samba
e do jazz era eficaz, levaria o baterista a uma concep¢do mais conveniente. Seria necessario um
prato de conducdo que fosse ao mesmo tempo provido de um timbre agradavel, limpo e que
sugerisse um timbre proximo ao tridngulo sinfonico, porém, com notas curtas. Durante as
gigs®™ das décadas de 1970 e 1980, poder-se-ia encontrar aquele que seria o prato ideal: o prato
flat ride (sem a cupula). Quem trouxera um desses de Los Angeles e o utilizava na década de
1970 era o baterista Ronie Mesquita**. Era um ride moderno e aperfeigoado desde os anos 1970
pela fabrica suica de pratos Paiste. A primeira vez que vimos e escutamos um timbre desses foi
na boate ‘Number One’, em Ipanema, no Rio de Janeiro, na década de 1970. Tocavamos num

grupo que revezava com uma banda, cuja formagdo era composta por Ronie, a bateria, Osmar

2.0 tridngulo sinfonico tem as notas longas com um timbre mais limpo e brilhante. Costuma-se usar a sinestesia ‘como um
cristal’, o que difere muito dos tridngulos normalmente utilizados em grupos de “forrd’.

43 Trabalho avulso, sem vinculo, realizado geralmente em casas noturnas e bares.

44 Baterista Ronie Mesquita: em 1964, integrou um quinteto de jazz, juntamente com Paulo Moura (sax), Tenério Jr. (piano),
Sérgio Barroso (contrabaixo), Celso Brando (guitarra) e Paulinho (trompete). De 1965 a 1967, fez parte do Bossa Trés, ao lado de
Luis Carlos Vinhas (piano) e Otavio Bailly (contrabaixo). No inicio da década de 1970, ainda nos Estados Unidos, atuou em
casas noturnas com o organista e pianista Walter Wanderley e com o violonista Bola Sete, com quem gravou o LP "Fantasy".
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Milito ao piano, Ricardo do Canto, ao contrabaixo, € a crooner Marilia Barbosa. Haviamos
encontrado o ride ideal. Mais tarde, obtivemos um desses em Roma, na Italia, durante uma
temporada com Chico Buarque, MPB4 e Bebeto Castilho (Tamba Trio), no Teatro Sistina. Nas
gravacdes do final da década de 1950 e na década de 1960, a bateria comecava a aparecer como
instrumento lider ou de grande importancia. A novidade, no que se refere a bateria, foi a inser¢ao
do prato de conducdo (ou prato ride) a partir da década de 1950. Essas assertivas podem ser
observadas nos LPs de Milton Banana, Zimbo Trio, Tamba Trio, Edison Machado, Rio 65 Trio,
Manfredo Fest Trio, Bossa Trés, Jongo Trio, Salvador Trio e algumas gravacdes de cantores e
cantoras com relevantes intervengdes da bateria. As gravagdes estrangeiras de bateristas
americanos das décadas anteriores a de 1960, como de Art Blakey, Elvin Jones, Max Roach,
Tony Willians, entre outros, ja mostravam a concepcao da condugdo ritmica no prato ride.

A mudanca de estilo dos bateristas, inserindo novos timbres de pratos e padrdes
ritmicos de samba com o bumbo a dois e /i-hat, seria um padrio ritmico que, combinado com os
pratos e tambores, nos sugere haver contribuido para uma mudanca estética do samba. Esse tipo
de padrio ritmico utilizado com bumbo e hi-hat foi um paradigma do samba de prato. O
chamado bumbo a dois juntava duas notas proximas, duas semicolcheias, de dificil execucdo em
andamentos rapidos. O musculo tibial anterior na perna que acionava o pedal do bumbo era
muito exigido, o que causava uma dor insuportavel. A técnica necessaria para tocar samba dessa
forma era um segredo de poucos bateristas. Entretanto, o acento caracteristico do samba existente
no tempo dois ficou alterado, j4 que as duas notas tocadas tinham a mesma intensidade. Essas
mudangas e suas consequéncias ¢ alteragdes de carater do samba serdo observadas nas analises
de composi¢des com a presenca material do prato ride.
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Figura 5 - Bumbo a dois, combinado com os grooves do ride e caixa, faz a base do samba de prato.

Vale citar o depoimento de Oscar Boldo sobre este assunto:

“Eu ndo sei, mas o Radamés ja tinha me falado! Hé gravagdo de 1947 com solo do Sutinho na Nacional,
¢ ele ja usava esse bumbo a dois! O Radamés, uma vez conversando informalmente, na casa do maestro
Gaia, comentou isso comigo: este bumbo a dois, os ‘caras’ ja usavam ha muito tempo! Agora, eu
identifiquei isso somente em 1947, mas em 1946, quando fizeram o samba cruzado, também ja se usava
ele. [...]O Perrone s6 usava ‘bumbo a um’, ou ele tocava os tempos todos, sem distingdo, ou ele tocava
s6 no segundo tempo! Agora, ele nem usava o ki-hat, o Perrone era muito [...]” (entrevista concedida ao
autor em. 27/09/2012)
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Neste ponto, sdo apresentadas duas gravagdes dos bateristas Milton Banana e Edison

Machado para esclarecer tecnicamente o texto.

"A‘ "A‘

Influéncia do Jazz — Milton Banana e Quintesséncia — Edison Machado (pode-se ouvir as gravagdes com o toque sobre as figuras

ouno CD n.l em anexo)

As gravagoes sdo antigas, motivo pelo qual ndo ficaram nitidos os timbres de bumbo,
hi-hat, aro de caixa e ride. A gravagdo do Milton estd mais clara, mais fechada com a utilizacao
do hi-hat na maior parte da gravacdo, porém, na do Edison Machado, embora com um grupo
maior, percebe-se que o tipo de conducado ritmica ¢ mais rebuscada com efeitos e conclusdes no
crash e com a condugdo ritmica executada a maior parte do tempo no ride. Por esse motivo,
muitas vezes, a bateria faz convengdes e acentuacdes, deixando o ritmo um pouco fluido. A
percepcao dos timbres desejados deve ser concentrada nos momentos de improviso dos
instrumentos melddicos ou em momentos em que ndo haja muitas convengdes. A caixa de Edison
esta com esteirinha® e, as vezes, ele toca fora da aro da caixa para calgar os acentos no crash.

Analisando-se as performances do samba de prato, percebe-se que era um samba mais
sofisticado. Deixava transparecer que os timbres do prato ride substituiam o ganzé. Entretanto,
esse caso sO seria valido para os andamentos que ndo fossem rapidos. Para esses, o padrao
ritmico do tamborim era tocado no ride, apoiado pela caixa com esteira e aro. E importante nio
perder de vista que a novidade desse samba requintado era resultado de uma combinagdo das
duas pecas: caixa e prato. A performance do samba rapido com essa combinagdo permitia ao
instrumentista preencher os espagos*® existentes na condugio de uma méo, devido as limitacdes

técnicas e fisicas do musico.

Figura 6 - maos tocando ride e caixa.

Nao se pode deixar de entender que essa combinagdo era apoiada por uma base
ritmica executada pelos pés, no hi-hat e bumbo, que complementavam o trabalho das maos e

preenchiam todas as notas necessarias para formar o padrdo ritmico de samba.

4 Esteirinha — dispositivo colocado junto 4 pele de resposta da caixa, que pode ficar encostada ou separada da pele. Caso esteja
encostada, emitird um timbre ruidoso e agressivo, proprio para bandas militares. Existe uma pequena alavanca que permite
desencosta-la da pele, evitando o ruido e tornando a caixa com um timbre mais suave (figura 8).

4 Espacos estdo representados, na notagdo musical presente no texto, pelas pausas de semicolcheia do ride.
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Figura 7 - pés tocando bumbo e hi-hat.
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Sentiriamos, entdo, um samba rapido e fechado 7 no sentido ritmico. Havia também a

possibilidade de se fazer um trabalho com as vassourinhas na caixa, com ou sem esteira, com 0

arraste de uma das vassourinhas e toques na outra, sugerindo o ganza com o arraste € os toques

com os grooves tipicos de tamborim.

M-

Figura 8 - esteira colocada na pele inferior da caixa clara.

1.7. Impactos

Viarios foram os impactos causados pela presenca do prato ride nas gravagdes, nas
concepgoes de bateristas, de técnicos de estidio, de compositores, de arranjadores, no mercado
de discos, nas fabricas de instrumentos, de baquetas, entre outros.

Sobre essa questdo, ¢ oportuna a manifestacdo de Tinhordo (1997, p. 38-49):

Fora desse mesmo espirito que os rapazes dos apartamentos de Copacabana, cansados da
importagdo pura e simples da musica norte-americana, resolveram montar o novo tipo de
samba, a base de procedimentos da musica classica e do jazz, de vocalizagdes colhidas na
interpretagdo jazzistica de Ella Fitzgerald... De um momento para o outro, comegaram a
surgir no Rio de Janeiro os jazz bands, as pequenas orquestras de musica de danga que — para
acentuar a novidade do ritmo — indicavam, pelos proprios nomes a origem de sua influéncia:
American Jazz Band, de Silvio de Souza, Jazz Band Sul-Americana, de Romeu Silva,
Orquestra Pan-Americana, entre outras.

Com o desenvolvimento da tecnologia, houve quase sempre a negociagdo entre
desempenho dos musicos e as praticas de gravagdo. A presenca do ride nos estudios pode ser um
dos fatores que motivou a declara¢do de um produtor musical, refletindo bem o desenvolvimento

e os motivos de alteracdo das gravagdes: “durante todo meu tempo como produtor musical e

47 Fechado, no sentido ritmico, era um termo utilizado também no sentido dos timbres. Samba aberto significa com condugdo no
prato e fechado com a condugéo no hi-hat. Aquino (2009) refere-se aos tipos de baterias com kit aberto e fechado que tratam de
outra questdo.
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engenheiro de som, eu estava ciente da negociacao constante entre o desempenho dos musicos e
a pratica de gravagdo nas decisdes sobre o processo”*® (SIMON ZAGORSKI-THOMAS, 2007,
p. 200), o que também sugere que esse fato possa ter causado um impacto na estética do samba
que se tocava no Estado do Rio de Janeiro e nos sambas dos estados vizinhos, chegando até a
regides mais distantes.

O samba e o jazz foram géneros que tiveram, em quase todas suas subdivisoes,
diversas variagdes estéticas impactadas pelos desempenhos de bateristas que utilizaram o prato
ride. E compreensivel e sugestiva a hipotese de que estas performances, utilizando cores e
padrdes novos em suas condugdes ritmicas, incidiram fortemente nas gravagdes de samba e de
Jjazz nas décadas citadas. Um exemplo plausivel desse impacto pode ser constatado na andlise da
gravacao Edison Machado é Samba Novo, no capitulo dois desta dissertagao.

O prato ride, depois das décadas de 1950 e 1960, foi objeto de fabricacdo de muitos
tipos e modelos, ja citados, que agradavam aos bateristas de jazz. Foram produzidos pratos de
diversas espessuras ¢ tamanhos, variando de 18" a 22", com cupula ou campanula, flat com
sonoridades variadas para cada situagdo acustica, adequadas a ambientes mais intimistas,
pequenos para grupos de camara ou para ambientes de shows em grandes palcos, pratos
vibrantes, cintilantes com respostas de toques bem definidos proprios para performances
enérgicas e andamentos rapidos.

Verifica-se, também, uma provavel contribuicdo de seus timbres aos impactos que
causaram nos musicos, nas plateias, nos consumidores de discos e, consequentemente, na

industria fonografica.

*® Throughout my time as a sound engineer and record producer I was aware of the constant negotiation between performance
practice and recording practice in decisions about the recording process. (SIMON ZAGORSKI-THOMAS, 2007, p 200)
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No que se refere a producao de discos, muitos aspectos devem ser considerados sobre
os influxos existentes, tanto nas concepgdes dos produtores e técnicos de estidio quanto na parte
de distribuicdo e suas respectivas classificacdes, quanto aos géneros. Segundo Marchi, Albornoz

e Herschmann (2001, p. 279-280):

A partir da década de 1960, o mercado brasileiro de discos se torna internacionalmente
expressivo. Para isso, contribuiram varios fatores, como o desenvolvimento da televisdo
comercial; o surgimento de uma nova geragdo de compositores e intérpretes, que se
aglomeraram em movimentos musicais (bossa-nova, MPB, jovem-guarda, tropicélia).

1.8. Estética

A alteracdo da estética do samba foi um dos impactos mais relevantes para a musica
instrumental e cantada do samba. O samba suave ou bossa-nova, o samba-jazz e suas variagoes,
conforme tratados no capitulo II, ‘Analises’, apresentam os contrastes por meio de uma forte
contribui¢do para presenca e auséncia do prato ride.

Os eventos de musica instrumental ocorreram, principalmente, no eixo Rio-Sao Paulo,
com performances de diversos trios com formagao cléassica de jazz: piano, contrabaixo acustico e
bateria. Nesse contexto, o prato ride, pega ja utilizada pelos bateristas componentes desses trios,
contribuiu para as mudangcas estéticas do samba instrumental e cantado.

Para compreender a correlagdo das mudangas do samba com o prato ride, ¢ necessario
considerar que a questdo da estética desse género, nas décadas de 1950 e 1960, traz a tona uma
discussdo sobre a inspiracao dos timbres do prato ride. Os timbres ndo sdo apenas materiais
sonoros utilizados pelos instrumentistas, mas sdo componentes da produ¢do musical que, aliados
as performances dos bateristas, causam as alteragdes citadas. “Os timbres sdo materiais sonoros
que alteram a estética na producio” (informagio verbal concedida por Sergio Barrozo® ao autor,
em julho de 2013). Compreende-se, entdo, que a gravagdo ou performance de uma composicao
com a presenca da condugdo feita a base do prato ride serd percebida como uma estética distinta
do samba convencional, porque este esta correlacionado aos instrumentos tipicos da escola de
samba como o agog0d, tamborim, pandeiro e outros. A sensacdo de beleza, agradabilidade,
admiracdo do samba, expresso sob a égide dos timbres e do ritmo, mais do que da harmonia, da
melodia e letra, ¢ de pura contemplacdo desinteressada. A estética do samba-jazz que se
impregna na audiéncia sugere ter tido a contribuicdo do desempenho do baterista, que usa

padrdes ritmicos induzidos pela propria autopercep¢ao dos timbres do prato ride. Sobre a questao

4 Contrabaixista protagonista de eventos dessa época, participou de diversas gravagdes de samba-jazz, samba-bossa nova, entre
outros géneros.
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da estética do samba-jazz, Barros (2007, p. 102-107) faz consideragdes que se aplicam ao caso:

Sobre o belo jogo das sensagdes [...], que vem a luz sob a forma de uma curiosa disjun¢do
entre o jogo artistico atinente a audi¢do e a visdo, ou, como se l€, entre musica e arte das
cores. Atrelada a uma significagdo notadamente ampla da sensibilidade artistica, a
caracterizagdo da arte dos sons e das cores enquanto jogo das sensacdes cedera terreno,
contudo, a uma insidiosa suspeita. Empreende-se a pergunta pela possibilidade mesma de a
musica, bem como a arte das cores, ter algo a ver com as belas artes, ou, melhor dizendo, com
obras cuja beleza ¢ experimentada sob a égide do livre jogo das faculdades e sob o influxo de
uma satisfacdo desinteressada. Irremediavelmente submetidas & for¢a do interesse e das
inclinagdes, as sensacdes parecem estar como que destinadas, de antemdo, a motivar
sentimentos agradaveis ou desagraddveis — e, portanto, nos quais apenas juizos de validade
individual se deixariam fundamentar. [...]Jconcebidas enquanto efeitos sobre o sistema
receptivo do ouvinte, as sensa¢des sonoras adquirem, aqui, um sentido ligado ao ambito
indelineavel dos sentimentos de agradabilidade e descontentamento.

Foucault e Boulez (1983, p. 10-12) fazem também uma comparagdo da musica

contemporanea com a pintura, por meio de uma analise simples e compreensivel, ao afirmarem:

que na pintura, o proprio ato de pintar ¢ admirado pelos sinais ou pelos tragos postos na obra,
coisa que na musica a recep¢do ndo ¢ permitido perceber a parte da criagdo registrada na
partitura e a ela s6 lhe é oferecida a escuta, motivo pelo qual torna-se muito dificil sua
aceitacdo facil e docil.

Os timbres induziam os bateristas a tocar em uma ou outra pe¢a dentre aquelas que
compdem o instrumento e que sdo adequadas a uma determinada composicdo. A questdo da
utilizagdo de timbres de instrumentos utilizados em escolas de samba a serem acoplados ao kit de
bateria no século XXI pode soar como um estilo consagrado nas performances do samba, na
medida em que retorna a estética anterior a introducdo do ride. Parece que a histdria se repete: no
século XIX, havia a reagdo de Verdi aos compositores que queriam renovar as concepgoes de
operas e outros géneros. Segundo Neves (2008, p. 165), Verdi>® afirmava: “forniamo all antico e
sara un progreso”. A estética do samba, que teve a contribuicdo das frequéncias do prato ride,
ajudaram a consagrar internacionalmente as canc¢des e gravagdes nacionais. Por esse motivo, soa
estranha a volta a estética antiga, embora seja compreensivel o retorno aos ares mais tradicionais.

As performances de bateristas, utilizando os timbres dos pratos ride, com baquetas
com pontas de nylon ou de madeira, bem como com o arraste de vassourinhas metalicas e uso de
baquetas no aro da caixa, pareciam sugerir alteracdes na estética da musica de samba a partir de

suas utilizagdes, nas décadas de 1950 e 1960.

50 - . s . 7 . AL T . .
Giuseppe Fortunino Francesco Verdi foi compositor de 6peras do periodo romantico italiano, sendo, na época, considerado o
maior compositor nacionalista da Italia.
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Figura 11 - diferentes pontas de baquetas oferecem timbres diferentes ao toque do metal do prato.

Figura 12 - par de baquetas gémeas, unidas por um match box '

Para o caso das baquetas, a evolugdo da tecnologia resolveu uma demanda antiga dos
instrumentistas. As baquetas ndo eram balanceadas, tinham pesos diferentes, nem sempre eram
perfeitamente retas e havia uma necessidade artesanal, para se conferir a qualidade das pegas.
Com o advento das fabrica¢des e ajuda de computadores, alcangou-se a producao de pares de

baquetas absolutamente perfeitos, como se uma das baquetas fosse clone da outra, semelhantes a

S “match box — every par of this drum sticks are made matched through computer analysis reaching a optimum balance of

weightand sise. Use this match box to keep pairs together”. Estojo feito de papeldo ou outro material sucedaneo que tem a fungéo
de manter duas baquetas solidarias e evitar a perda ou separagdo de uma delas.
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‘irmas gémeas univitelinas’. O par fica disponivel nas lojas com as baquetas solidarias por meio
de um match box em que se 1€ as caracteristicas, a forma de fabricagdo, o peso e a recomendagao
para ndo se separar uma baqueta da outra, porque elas sdo absolutamente idénticas. A perda de
uma significard a perda da outra, pois esta ficara sem par.

Nessa €poca, dois rétulos parecem mostrar bem a diferenca do samba de estética
Jjazzistica: samba-jazz e bossa-nova ou samba suave.

A estética jazzistica na bateria foi importante, como afirma Raffaelli:

outro fator importante precursor do samba-jazz no Brasil foi o revolucionario disco Turma da
Gafieira, com Altamiro Carrilho (flauta), Z¢é Bodega e Maestro Cipd (saxes-tenor), Raul de
Souza (trombone), Sivuca (acordedo), Baden Powell (violao), José Marinho (baixo) e Edison
Machado (bateria). Além das improvisagdes nos solos, a atuacdo de Edison Machado
incorporou uma inovacdo que causou surpresa, desagrado e controvérsia entre os renitentes
cultores do samba: ele utilizou os pratos da bateria em seus estimulantes
acompanhamentos, algo totalmente inédito e inconcebivel para os miusicos da época.

(RAFFAELLLI, 2009, p.2, grifo nosso)*:

Para compreendermos as alteragdes estéticas que possivelmente ocorreram com a
introdugdo do prato ride, associado aos padrdes ritmicos de samba, observamos o que afirma

Karl Weick (2002)*:

[...]Jpor exemplo, ¢ certo que a propria influéncia de Ellington®* era mais forte em harmonia,
arranjo instrumental e forma. Por outro lado, aspectos de timbre ou sonoridade eram
amplamente determinados por seus musicos, simplesmente em virtude do fato de que as cores
unicas de seus sons conferiam a qualquer parte da musica um timbre particular. Mesmo assim,
as escolhas ndo eram totalmente arbitrarias. Ellington era frequentemente o arbitro final e,
com o passar dos anos, coordenava cada vez mais — juntando e misturando, como um grande
pintor, os ingredientes individuais dos timbres de seus misicos em combinagdes que nunca
tinham sido ouvidas antes e que, até hoje, nunca foram superadas. Quase todos os musicos —
de Johnny Hodges até¢ Harry Camey, de Cootie Williams e Nanton at¢ Lawrence Brown e
Tizol, ou mesmo Sonny Greer, com seu modo de tocar discreto € um gosto por utilizar uma
variedade de instrumentos de percussdo, e por fim, mas ndo menos importante, Duke, com seu
proprio som de piano poderoso — produziram tantos timbres individuais em seus metais, que
Ellington teve muitas sonoridades diferentes a sua disposi¢ao, tal qual uma orquestra sinfonica
com 90 musicos.

Karl Weick (2002) sugere que os padrdes ritmicos, utilizados pelos bateristas nas
gravacdes de samba, ndo seriam suficientes para mudar o cardter das musicas. Além das
dindmicas, das frases ritmicas, dos groves, poderia haver uma caracteristica mais forte que,

somada as demais, seria marcante para a ocorréncia desse fato: os timbres do prato ride.

52 Disponivel em < http:/ensaios.musicodobrasil.com.br/josedomingosraffaelli-ahistoriadosambajazz.htm >, Acesso em 23 set.
2013.

53 professor da Universidade de Michigan, em seu artigo “A Estética da Imperfeigdo em Orquestras e Organizagdes”, set. 2002.

** Duke Ellington foi compositor de jazz, pianista e lider de orquestra estadunidense.
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CAPITULO II - ANALISE DESCRITIVAS DE GRAVACOES SOB O PONTO DE VISTA
DO BATERISTA.

2.1. Conceitos

As escolhas das gravacdes, objetos de analise, obedeceram ao critério da presencga e
auséncia dos timbres do prato ride. Almejou-se analisar composi¢des representativas do periodo
das décadas de 1950 até 1970, nas quais havia a preseng¢a do ride. As gravagdes feitas em
periodos anteriores se caracterizaram pela sua auséncia. Foram observados outros aspectos
musicais das composi¢des, tais como estruturas, harmonias, melodias, padrdes ritmicos, timbres,
modulagdes, arranjos, formagdes instrumentais, gravagcdes com canto e letra, gravacdes
instrumentais, performances, €poca e local da gravagao.

As ideias propagadas por Kofi Agawu, em seu trabalho Analysing music under the
new musicological regime, auxiliaram e indicaram um caminho substancial para expressar
compreensdes formais e informais com adjetivos que significassem sentimentos sobre as
gravacdes e, principalmente, sobre a questdo da presenga e auséncia do prato ride nesses
registros.

Foram analisadas gravacdes que nos suscitaram sensagdes e possibilitaram usar
palavras como: agradéavel, alegre, altivo, antigo, arritmico, ausente, brasileiro, brincalhdo,
candido, carente, choroso, comovente, complexo, comportado, comum, contrastante,
descontraido, diferente, discreto, divertido, dramatico, elegante, enérgico, famoso, impactante,
impetuoso, improprio, incomum, ingénuno, inovador, jovial, leve, misterioso, moderno, nitido,
nostalgico, preciso, refinado, romantico, saudosista, simples, singelo, suave, subito, tranquilo,
triste e vigoroso, conforme se observa nas analises das gravacdes.

De todo o universo que envolve a criacdo, a dissertagdo destaca apenas o carater
estético, essencialmente os fatores que incidem na bateria, tais como qualidade do instrumento,
performances, acustica, relacdo das pessoas envolvidas na produgao.

Os quadros, a seguir, chamam a atencao e dao relevo aos instrumentos de percussao
que compdem as pegas da bateria, bem como orientam a audi¢do das gravacdes que podem ser
substituidas por outros tipos de percep¢do. A importancia dos quadros esta centrada na ideia de
que os instrumentos de percussdo ndo t€m a Unica finalidade de estabelecer uma métrica, mas
sim produzir um sentido, que ¢ alcangado sobretudo pela fungdo coloristica dos seus timbres. A

subjetividade expressa pelo autor pode ser sentida por muitas pessoas de forma semelhante ou até
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mesmo oposta, porém estes adjetivos mostram que o sentido das composi¢des e arranjos, seja em
gravacdes ou em apresentagdes ao vivo, sao motivo de aceitacdo, rejeicdo ou mesmo de reagdes
inexperadas pelos receptores. Dependendo da estética ou dos elementos musicais existentes nos
arranjos pode-se observar nos espectadores alegria, alivio, raiva, calma, animo, desanimo,
nervosismo, e até reagdes como crimes e assassinatos em casos de performances com volume de
som muito forte, acima de 80 decibeis por muito tempo, ou mesmo com frequéncias muito graves
combinadas com fortissimos.

Quanto as reagdes relacionadas a escuta de arranjos citamos um exemplo colocado no
capitulo I — Prato Ride, subcapitulo 1.1. Funcao e Breve Historia, ao mencionarmos o trabalho
das orquestas ou bandas de baile que manipulavam o publico por meio da escolha do repertdrio
com determinado arranjo induzindo o publico a dangar fazendo coreografias, dancando junto ao
par em caso de um ambiente romantico ou mesmo desanimando o publico proposidamente para
forcar um intervalo e descanso.

O quadros n°l, n°2 e n°3 refletem as sensacdes que o autor sentiu ao analisar as
gravagdes com a presenga do prato ride. O quadro n° 4 mostra a correlagdo entre o carater
estético, os elementos formais que podem ser associados aos adjetivos e as pecas da bateria.

Desta forma quiz-se mostrar que as pecgas da bateria e a utilizacdo de seus timbres
combinados com o desempenho do baterista contribuem para projetar na recep¢do as mais
diversas sensacdes junto aos elementos e componentes formais das composi¢cdes como melodia,

harmonia, ritmo, andamento, tom, dinamica, altura, intensidade e duragao.



Quadro n. 1 - Adjetivos que expressam sensacdes que acrescentam as percepcoes de um baterista as analises

formais em gravacoes com o prato ride.

Adjetivos que expressam sensacdes

que ultrapassam as analses formais

Gravacdes com prato ride

Moderno, impetuoso.

Ausente, carente, nostalgico, antigo.

Vigoroso, importante, jovial.

Sutil, preciso, discreto, alegre,
leve, tranquilo.

Alegre, subito, suave.

Diferente, inovador.

Suave, impactante, sofisticado, suave, enérgico, elegante.

Agradavel, euforico, alegre, enérgico.

Nitido, grande, interessante, cortante.

Simples, altivo.

Alegre, triste.

Saudosista, choroso, vigoroso, nostalgico,
suave.

Agradavel, alegre,

altivo, moderno, incomum, contrastante,
brincalhdo, alegre.

Misterioso, famoso.

Meu Fraco é Café forte — Rio 65 Trio

Pescando Robalo — Jadir de Castro

Influéncia do Jazz - Elis Regina

Samba with some Barbecue - Paul Desmond

Garota de Ipanema — Zimbo Trio

Quintesséncia — Edison Machado

Tangerine — Paul Desmond

Moon Dreams — Flora Purim

Autumn Leaves — Bill Evans

Maricotinha — Antonio Carlos Jobim & Dorival
Caymmi

Bebop — Steve Gadd

S6 por Amor — Edison Machado

Madalena — Elis Regina

A Night in Tunisia — Charlie Parker




Quadro n. 2 - Adjetivos que expressam sensacdes que acrescentam as percepcoes de um baterista as analises

formais em gravacoes sem o prato ride.

Adjetivos que expressam sensacdes Gravacgdes sem prato ride

que ultrapassam as analses formais

Complexo, arritmico, ausente, famoso, brasileiro. Aquarela do Brasil — Francisco

Alves
Alegre, divertido, improprio, Tico-Tico no Fuba — Carmen
Descontraido, famoso, ingénuo. Miranda
Simples, contrastante, singelo, Iracema — Elis Regina

Dramatico, nitido, comovente, triste.

Quadro n. 3 - Adjetivos que expressam sensacdes que acrescentam as percepcoes de um baterista as analises

formais em gravacoes que apresentam fusao de musicalidades entre as estéticas com e sem o prato ride.

Adjetivos que expressam sensagdes Gravacdes que apresentam fusio de musicalidades entre

que ultrapassam as analses formais estéticas com e sem o prato ride

Candido, simples, comum, Opinido e Acender as Velas — Nara Lefo
refinado, vulgar.

Comportado, discreto, agradavel, A Felicidade — Agostinho dos Santos
nostalgivo, comportado,

suave, romantico, triste.

Triste, simples. Maloca — Elis Regina
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Quadro n. 4 — Correlacao do carater estético das gravacoes com os elementos musicais e com as pecas da bateria.

CARATER ELEMENTOS MUSICAIS PECAS DA BATERIA

ESTETICO

Agradavel Timbres com cores claras Condugao no prato flat ride.

Alegre Andamento rapido e/ou moderado; Conducdo no prato ride e/ou flat ride.
dinamica forte; timbres com cores
claras; performance.

Altivo Timbres com cores claras. Condugao no prato ride.

Antigo Timbres com cores escuras. Auséncia de prato ride e/ou flat ride.

Ausente Marcagdes sem ambientagao das partes Auséncia do prato ride.
da composicdo; timbres com cores
escuras.

Brasileiro Arranjo. Auséncia do prato ride; presenga de percussao

(pandeiro, surdo, ganza, tamborim)

Brincalhdo Andamento moderado; performance do  Condugao no hi-hat.
solista.

Candido Performance do solista Conducdo no prato ride e aro da caixa.

Carente Timbres com cores escuras. Auséncia do prato ride e/ou flat ride.

Choroso Melodia; performance do solista. Auséncia do prato ride.

Comovente performance do solista; Auséncia do prato ride.; presenca de
percussao (pandeiro, surdo, tamborim, ganza)

Complexo Arranjo com orquestra, modulagdes, Auséncia do prato ride.; presenca de
presenga de coro, solo de orquestra. percussao (pandeiro, surdo, wood block),

Comportado Arranjo, performance do baterista Auséncia do prato ride.; condu¢do no hi-hat e
aro da caixa.

Contrastante Marcacdes episodicas explicitas das Conducdo no prato ride com conclusdo de

partes da composi¢ao. frases no prato crash.

Descontraido Performance do solista Auséncia do prato ride.; presenca de
percussdo (pandeiro, surdo, xequeré).

Diferente Timbres com cores claras. Condugao no prato flat ride.

Discreto Performance do baterista Conducao nos pratos ride ¢ flat ride; do hi-hat
e uso de vassourinhas na caixa clara sem
esteirinha.

Divertido Performance do solista Auséncia do prato ride.; presenca de
percussdo (pandeiro, surdo, xequeré).

Dramético Performance do solista Auséncia do prato ride.; presenca de
percussao (pandeiro, surdo, tamborim, ganza)

Elegante Timbres com cores claras; performance. =~ Condugdo no prato flat ride.

Enérgico Andamento rapido; dindmica (forte). Condugao no prato ride.

Famoso Arranjo. Auséncia do prato ride.

Impactante Marcacgdes episodicas explicitas; Presenca de vassourinhas na caixa clara e
performance do baterista com mudancas  presenca de prato ride, hi-hat em ostinado,
de ambientes nas secgdes. presenga de prato crash.

Impetuoso Andamento rapido; dindmica (forte). Condugao no prato ride.

Improprio Performance do baterista. Presenca do prato crash.

Incomum Performance do percussionista. Presenca de instrumentos de percussdo junto a

condugdo no prato ride.

Ingénuo Performance do solista Auséncia do prato ride.; presenca de
percussdo (pandeiro, surdo, xequeré).

Inovador Timbres com cores claras. Condugao no prato flat ride.

Jovial Performance do solista; melodia. Conducdo no prato ride.

Leve Arranjo. Condugao no prato flat ride.

Misterioso Arranjo. Presenca de percussdo arritmica.

Moderno Marcagdes episddicas explicitas; timbres  Condugdo no prato ride.
com cores claras.

Nitido Andamento moderado. Condugao no prato ride.

Nostélgico

Andamento moderado; timbres com

Auséncia do prato ride.; conducdo com
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Nostalgico Andamento moderado; timbres com Auséncia do prato ride.; condugdo com
cores escuras; melodia; performance de  baquetas no hi-hat.
solo com métrica derramada.
Preciso Performance do baterista. Conducdo no prato ride.
Refinado Performance do solista Conducdo no prato ride e aro da caixa.
Romantico Arranjo condugdo com baquetas no hi-hat.,presenca de
percussdo (tamborim).
Saudosista Performance do solista. Auséncia do prato ride.
Simples Andamento moderado, melodia, Auséncia do prato ride,; condugado no prato flat
harmonia. ride.
Singelo Performance do solista; Auséncia do prato ride.; presenca de
percussao (pandeiro, surdo, tamborim, ganza)
Suave Dinamica (piano). Conducdo no prato flat ride.
Subito Dinamica (piano). conducdo com vassourinhas na caixa.
Sutil Andamento moderado; marcagdes Conducdo no prato ride.
episodicas explicitas
Tranquilo Arranjo. Conducdo no prato ride; condugdo no prato
flat ride.
Triste Andamento lento; arranjo. Auséncia de prato ride e flat ride.
Vigoroso Performance do baterista. Conducio no nrato ride.

De acordo com Agawu (1997)%

desde que a percepgdo de eventos seja associada ao formalismo, entre outras coisas, desde que
a nova musicologia seja um movimento antiformalista e desde que a disciplina de teoria
constitui-se em grande parte praticada pelos analistas, parece que os objetivos da teoria e da
nova musicologia sdo fundamentalmente incompativeis. Existe alguma maneira em que a
teoria musical possa conter os principios positivos da nova musicologia e a0 mesmo tempo
dar a devida atenc¢do ao que Adorno chamou de estrutura técnica de obras musicais, ndo como
um fim, mas como um meio para um fim.

Essa pergunta de Agawu ¢ um desafio para analistas, uma provocagdo para se
alcancar um resultado mais nobre ¢ mais humano, uma forma de se libertar do tecnicismo das
analises formais e ampliar os horizontes da percepcdo sem menosprezar o conhecimento da
teoria musical.

As ideias de Agawu, que instigam a investigagdes das gravacdes para além das
fronteiras da teoria formal da musica, foram orientadoras para a realiza¢do das andlises. Num
primeiro momento, foram reconhecidas a forma da composicdo, a do arranjo e demais
caracteristicas da gravagdo, como efeitos de estidio, mixagem dos instrumentos, inclusive do
prato ride, sobre o qual houve uma atengao especial.

As analises revelam uma forte sensagdo de alteragdes nas estéticas das composicdes,

dependendo principalmente da presenga ou auséncia do prato ride. Nesse ponto, surge uma

53 Since analysis is associated with formalism, and since the new musicology is, among other things, an anti-formalist movement,
and since the discipline of theory is constituted inlarge measure by practicing analysts, it would seem that the aims of theory and
the new musicology are fundamentally incompatible. Is there any way in which music theory can embrace the positive tenets of
the new musicology and still give due attention to what Adorno called the ‘technical structure’ of musical works, not as an end
but as a means to an end.
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duvida: as gravacdes que apresentam sensagdes de ambientes situados entre uma ou outra estética
podem ser chamadas de fusion ou hibridismo? No caso dessas classificagdes, cremos que a
questao refere-se a fusion ou hibridismo homeostatico.

Segundo Acécio Piedade (2011, p. 104):

chamemos de hibridismo homeostitico aquele que pressupde o corpo hibrido como
domesticado, equilibrado, onde hd uma real fusdo, ou seja, A deixa de ser A enquanto tal e B
deixa de ser B enquanto tal para que se encontrem em conjunc¢do na constru¢do de um novo
corpo estavel, C, o hibrido; no outro tipo de hibridismo nao hé fusdo, nem equilibrio, A nao
pode deixar de ser A, e nem B pode fazé- lo, ambos estando dispostos em um corpo que nao ¢é
C, mas AB. Em AB, ¢ importante que A se mostre como A e que B se mostre como B.

Nas composi¢des aqui classificadas como ‘fusdo de musicalidades’, assim o estdo
porque apresentam estética distinta das composi¢des de sambas convencionais com letra,
harmonia e melodia tipicas. Nesse caso, os arranjos valorizam, por exemplo, os timbres dos
instrumentos, as performances, as concepgdes do compositor e elementos pertinentes a outros
géneros e estilos musicais, conferindo uma estética intermedidria entre o novo e o velho.
Portanto, o que se considerou fusdo de musicalidades ndo se deveu apenas pela questio da
presenca ou auséncia do prato ride, mas sim pelo conjunto de elementos considerados pelo
arranjador e pelosm desempenhos dos instrumentistas e solistas.

Vale dizer que a maioria das andlises deste capitulo foi feita apenas pela audig¢do, sem
o recurso do acompanhamento das partituras, exceto em duas gravacdes: Meu Fraco é Café
Forte, de Salvador da Silva Filho, e Aquarela do Brasil, de Ary Barroso. A primeira delas nos foi
fornecida por Sergio Barrozo, um dos componentes da gravacao, e Aquarela do Brasil, obtida na
internet®®. Sobre as semelhangas das analises entre as gravacdes, essas se referem sempre a
questdo do prato ride, de sua presenga ou auséncia e, consequentemente, das alteragdes estéticas
das composic¢des. Sdo enfocadas as performances dos bateristas, ora por conta das exigéncias dos
arranjos, ora pela propria liberdade que o instrumentista dispde, quase sempre sob a opcao de
usar ou nido o ride. Aliada a essa visdo, também sdo consideradas as similitudes advindas do
conjunto dos instrumentos, dos solistas, dos arranjos e das concepgdes dos compositores.

Em seguida, procurou-se mostrar as percep¢des aliadas aos conhecimentos técnicos
da bateria, da utilizacdo ou ndo do prato ride e as semelhangas e diferencas estéticas das
composicdes. As andlises sdo obviamente observacdes de um baterista profissional que realiza
sua percepcao por meio de um angulo diverso de profissionais de outras areas. Sera necessario
constatar as consideracdes das andlises pela audigdo das gravagdoes em CD, anexo, com foco na

bateria € no prato ride, procurando abstrair-se de outros elementos da composi¢cdo. Com a

%6 Disponivel em: < http://xandi02.blogspot.com.br/2011/01/aquarela-do-brasil.html > Acesso em: 21 set. 2013.



52

percepgio aural® associada ao texto, tornar-se-do claras as consideragdes técnicas e formais

sobre as composigdes, arranjos, performances € estéticas.

2.2. Duas gravacdes comparativas com e sem prato ride com visualizaciao de espectograma:

1. Meu Fraco ¢ Café forte — Rio 65 Trio — Philips, 1965 (com ride).
2. Pescando Robalo — Jadir de Castro — RCA Victor, 1962 (sem ride).

Meu Fraco é Café Forte ¢ uma composi¢ao de Salvador da Silva Filho, gravada pelo

grupo Rio 65 Trio, formagao instrumental tipica de jazz, com Salvador ao piano, Sergio Barrozo

ao contrabaixo acustico e Edison Machado a bateria. O
tema tem dezesseis compassos com apenas uma parte
composta de duas segdes de oito compassos cada, com

repeticdo da melodia e harmonia.

Figura 13 - Album do Rio 65 Trio

J=140

O andamento ¢ allegro, com a condugdo da
bateria tipica de ‘samba de prato’, exceto durante o solo de contrabaixo. Salvador, solista,
improvisa quatro chorus, dando oportunidade para a bateria e contrabaixo exibirem suas
performances com a virtuosidade inerente aos instrumentistas desse grupo. A presenca das
frequéncias agudas, acima de 20.000 Hz, sdo produzidas pelo prato ride e sdo claramente
observadas na figura n°14, o que ndo ocorre durante o solo de contrabaixo em que frequéncias
agudas desparecem. A energia observada e proporcionada pela impetuosidade de Edison
Machado confere a gravacao um forte impacto a audiéncia pela falta dos timbres produzidos por
instrumentos tipicos de bateria de escola de samba, como pandeiro, tamborim, surdo, ganza,
entre outros. A auséncia desses instrumentos permite a liberagdo e destaque das notas e timbres
do contrabaixo e piano sem a interferéncia das frequéncias mais baixas, sobrepostas e imiscuidas
aos dois. A conducao ritmica dos bateristas que atuavam na cidade do Rio de Janeiro, tinham a
concepe¢do um tipo de condugdo ritmica que lembra o swing do samba de escola de samba, porém

sem as ‘cores’, os timbres do tamborim, pandeiro, surdo, entre outros, fruto da vivéncia de

57 ~ ~
As gravagdes estdo, em CD, anexadas ao texto.
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Edison em trabalhos de musica de gafieira e periodos anteriores a gravagdo, quando tocava e
gravava 4 moda antiga®™, sem o prato ride, com pandeiro ¢ demais instrumentos de percussio
proprios para escola de samba e choro. A questdo da concepgao regional de performances parece
ser pouco relevante porque o samba ¢ samba em qualquer estado. Assim como ¢ pouco relevante
saber se o samba nasceu no Rio, na Bahia ou qualquer outro estado. O samba que o Rubinho
(Zimbo Trio) fazia, assim como, do Toninho Pinheiro (Jongo Trio), que foi citado muitas vezes
por Salvador da Silva Filho em sua entrevista, eram dois paulistas que pudemos aprecia-los ao
vivo e desfrutar de suas performances excepcionais tocando samba. As sutilezas que foram
percebidas na performance de Edison em Meu Fraco ¢ Café Forte podem ter ocorrido pela
adaptacdo ao tipo de arranjo do trio combinado com a personalidade do baterista o que confirma
a afirmagdo de Wilson das Neves: “Esse negocio de samba no prato, Jadir tocava, outros
tocavam, eu nunca vi baterista tocar samba igual o outro. Cada um tem o seu samba, o seu
toque”

Trata-se de uma gravacao icone do samba de prato da década de 1960. Na figura
n°14, pode-se visualizar uma anéalise apoiada no software Sonic Visualiser, no qual se observa

parte das consideracgdes desta analise.

Parciais do prato ride
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Figura 14 - Espectrograma de um samba-jazz gravado em 1965 com piano, contrabaixo e bateria.

5 . ;o , . . . Jo
% A palavra antiga estd imbuida por um conceito de performance de bateristas que pretendiam estilizar uma escola de samba,
acoplando timbres de instrumentos, como pandeiro, tamborim, ganza, agogd, cuica, entre outros, chamado de ‘samba batucado’.
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As frequéncias altissimas, que chegam a 20.000 Hz, identificam o prato ride, de
condugdo ritmica, ao longo da gravacdo. Estas frequéncias dominam quase todo o tempo da
gravacdo, exceto nas marcagdes periodicas e explicitamente durante o solo de contrabaixo
acustico, como se pode observar no espectrograma. Isso nao significa dizer que o solista seja o
prato ride. Esta peca da bateria ndo emite notas determinadas e ndo se sobrepde as notas emitidas
pelo piano actstico. Apenas mostra o conceito moderno™ da performance da bateria,
especialmente a partir da fase do Bebop®. Nessa fase do jazz, havia uma valorizagdo dos
instrumentistas, motivo pelo qual a condu¢do ritmica feita por meio do prato ride ficava em
evidéncia. Nessa época, Gene Kuppa®' ja havia elevado o instrumento ao mesmo nivel dos
demais componentes da orquestra: a bateria ja seria, entdo, um dos componentes com espaco
para solos, acentuagdes e deixava de ser um instrumento secundario e somente acompanhador.
Provavelmente os fundamentos® adotados para se implementar esse trabalho foram negociados
pelos musicos, técnicos, produtores e diretores de gravacdo (SIMON ZAGORSKI-THOMAS,
2007, p. 200, 203). A percepcao dos musicos, especialmente no caso da percussdo e bateria,
quase sempre era motivo de discordancia com os técnicos, que entendiam que, para fins praticos,
qualquer sinal acima de 5.000Hz certamente era ruido e ndo conteudo. Os técnicos acreditavam
que cortar essas frequéncias produziria melhoria imediata no som (WILKINSON & LEECH,
2009). Esse critério, provavelmente, prejudicaria a estética do samba de prato, ja que as

frequéncias dos pratos ride podem atingir mais de 20.000 Hz.

Figura 15 - Album de Jadir no Samba

Pescando Robalo ¢ uma composicdo de autoria de
Octacilio de Castro e Jos¢ M. Pinto, gravada em 1962,

pela. RCA VICTOR. Na reproducdo do CD, foram

eliminados os ruidos. Na ¢época dessa gravacao,

provavelmente, ndo havia — na concepc¢do do baterista Jadir de Castro — a idéia de conduzir o
samba no ride. A maioria dos bateristas pensava em estilizar as escolas de samba, motivo pelo

qual as condugdes ritmicas geralmente eram apoiadas por outros percussionistas, tocando

%9 A palavra modern, a exemplo da palavra antigo, & a propria antitese da mesma exarada na nota de rodapé n.54.

8 Subgénero do jazz.

81 Gene Krupa nasceu em Chicago, em 15 de janeiro de 1909. Ele foi o primeiro musico a tocar um solo de bateria na sala de
concertos mais famosa de Nova lorque. Com o concerto de Benny Goodman no Carnegie Hall, em 16 de janeiro de 1938, pela
primeira vez, os espectadores escutaram um solo de bateria.

%2 Fundamentos nesta analise referem-se aos processos de remasterizagdo ¢ mixagem. Eliminar alguns ruidos poderia prejudicar
os destaques dos pratos da bateria e de seus timbres, motivo pelo qual se pressupde ter havido negociagdes nas passagens das
gravagdes dos vinis para os CDs.
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pandeiro, tamborim, reco-reco, ganza, cuica, entre outros®®. Pode-se perceber, nessa gravagdo, a
pouca utilizagdo de frequéncias acima de 6.180 Hz, exceto em seis marcacdes episodicas
executadas por meio de ataques na cupula de um prato crash (figura n°16). A conducdo do
baterista ¢ feita basicamente na caixa clara com esteirinha, com padrio ritmico de maxixe. No
espectrograma, os instrumentos melddicos e harménicos com notas determinadas, como os
saxofones, trompete, trombone, contrabaixo, 6rgdo elétrico, estdo representados na cor laranja e

amarelo em frequéncias abaixo de 3.717 Hz.
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Percebe-se como a bateria conduz o ritmo sem o prato ride. Somente se utiliza o prato
(crash) em seis pontos para fazer as marcacdes episodicas. Nota-se a caréncia da maior parte da
composi¢do, das frequéncias tipicas do jazz, acima de 5.000 Hz, exceto na area demarcada. A

gravacdo teve a presenca de trés saxofones, trompete, trombone, O6rgdo elétrico, guitarra,

% Segundo entrevista concedida por Plinio Aratjo, em 2012.
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contrabaixo. A gravagdo induz a danga, imprime uma sensagdo de nostalgia e mostra uma
estética de brasilidade (PIEDADE, 2011) da primeira metade do século XX, embora tenha sido
gravada na segunda metade.

A condugdo no prato ride ndo se deu subitamente com todos os bateristas
profissionais. Jadir de Castro gravou a moda antiga provavelmente porque, além de ndo ter
assimilado o samba de prato, a composi¢do sugere um apelo de musica de exportagdo, ou seja,

para turistas (MARCHI, ALBORNOZ e HERSCHMANN, 2011).

2.3. Gravacoes com a Presenca do Prato Ride

Foram selecionadas doze gravagdes, com os respectivos solistas, que apresentam
semelhangas no que se refere a estética e a contribui¢do dos timbres do prato ride para imprimir a

sensagdao do samba novo que estava surgindo no periodo de tempo destacado nesta dissertagao:

1. Influéncia do Jazz — Elis Regina, audio extraido de gravagdo ao vivo, TV Record,
video uploaded on, 1960.

2. Samba with some Barbecue — Paul Desmond, album Summertime, A&M
RECORDS.JAZZ LP, 1968.
3. Garota de Ipanema — Zimbo Trio, album ‘Zimbo Trio’, RGE, 1964.

4. Quintesséncia — Edison Machado, album ‘Edison Machado ¢ Samba Novo’,
Coluimbia, 1964.

5. Tangerine — Paul Desmond, album ‘Chet Baker’, Rudy Van Gelder Studio,
Englewood Cliffs, N.J., U.S.A., 1974.

6. Moon Dreams — Flora Purim, album ‘Flora Purim — Moon Dreams’, audio extraido de
video, gravado na Fantasy Studios, Berkeley, 1973.

7. Autumn Leaves — Bill Evans Trio, album ‘Portrait in Jazz’, 1959.

8. Maricotinha — Antonio Carlos Jobim & Dorival Caymmi, album ‘JOBIM, Antonio
Brasileiro’, Columbia (Globo), 1994.

9. Bebop — Steve Gadd, audio extraido de video, uploaded on 2006.

10. S6 por Amor — Edison Machado, album ‘Edison Machado ¢ Samba Novo’, Columbia,
1964.

11. Madalena — Elis Regina, audio extraido de gravagdo ao vivo no Festival de

Montreaux, em 1979, video, uploaded on 2007.
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12. A Night in Tunisia — Charlie Parker, album ‘Charlie Parker’, vinil 78 rotacdes, Radio
Recorders, 1946.

Analisando as composi¢des relacionadas, nota-se que as suas concepgdes sao
parecidas a uma exposi¢cdo de quadros de um s6 autor. Nas varia¢des dos temas de cada quadro,
as cores sdo as mesmas. Foi feita a analogia com as pinturas, porque — por varios momentos no
CAPITULO I — foram feitos comentarios sobre os timbres e sobre a sinestesia com as cores,
como citado anteriormente (CAMPEN et al, 2003).

Na sequéncia das analises das gravagdes, foram enfatizados os timbres do prato ride,
posteriormente correlacionados aos arranjos, as formagdes dos grupos instrumentais e orquestras,
as performances dos solistas, as performances dos bateristas, as combina¢des com as pecas da
bateria e a efeitos sonoros.

Influéncia do Jazz ¢ uma composi¢cdo de Carlos Lyra, e a interpretacdo ¢ de Elis
Regina, no programa da TV Record, na década de 1960. Nessa época, havia uma espécie de
‘febre’ de festivais e apresentacdes de musica popular brasileira, e Elis era uma solista e
representante em evidéncia no mercado da musica. A parte instrumental da gravagdo, que
acompanha a intérprete, ¢ feita pela orquestra de Carlos Piper. Sua apresentacdo, assim como da
orquestra, reflete, pelo proprio nome da composi¢do, as inser¢cdes da musica americana na
composi¢do e arranjo. Elis mostra energia, uma forte presenca de sua altivez, de sua juventude e
garra. A letra refere-se a defesa do samba puro, contra a modernizagdo por meio da
americaniza¢do com elementos do jazz. Na realidade, a letra estd de acordo com a forma e
arranjo da composi¢do, porque estdo repletos de elementos jazzisticos, inclusive os timbres do
prato ride do baterista da orquestra, que estdo exageradamente presentes em toda a apresentagao.
Merhy (1997, p. 126) faz comentérios — em sua tese de doutorado — sobre essa composicao e
sobre a letra, quando apresentada no concerto de Bossa-Nova (New Brazilian Jazz) do Carnegie
Hall, em novembro de 1962: “parece um ato de coragem politica fazé-lo justamente por conter
uma critica @ modernizagdo do samba e a sua contaminagdo pelo jazz”. A melodia com acentos
deslocados, com consequentes ligaduras nas ultimas semicolcheias dos compassos, confere o
swing adequado para se fazer a correlacdo com o jazz. A gravacdo, no que se refere a bateria,
mostra os timbres do prato ride presentes em quase toda a gravagdo, assim como os pratos de
acentuacdo nas marcagdes episodicas, com os pratos crash. O vigor, imponéncia ¢ humor da
cantora foram caracteristicas marcantes que estiveram em perfeita sintonia com a grandiosidade
do arranjo e da performance da orquestra. Elis, sensivel ao material sonoro que a apoiava,

apresentou-se com um estilo muito proximo de uma jazz-singer com os trémulos presentes
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justamente quando cantava a palavra jazz, como se fosse uma caricatura de uma performance
jazzistica.

Samba with some Barbecue ¢ uma composicdo do album Paul Desmond:
Summertime. Foi analisada a gravacdo com banda bésica de jazz, piano, contrabaixo, bateria,

sopros ¢ o solista, Paul Desmond, (sax alto). Trata-se

de um tema, e o album foi gravado em 1968. A

PAUL DESMOND: gravacdo foi organizada por Don Sebesky, com
SUMMERTIME

musicos como Herbie Hancock, Eumir Deodato, Jay
Berliner, Joe Beck, Ron Carter, Idris Muhammad,
Urbie Green, JJ Johnson, Bill Watrous, Kai Winding,
Joe Shepley, Marvin Stamm, Mike Mainieri, Airto

Moreira e o proprio Paul Desmond.

Figura 17 - Album de Paul Desmond.

A forma segue a estrutura formada por exposicdo do tema e improviso de alguns componentes.
Nesse caso, apenas o solista e o pianista improvisam. Este toca teclado e piano acustico. O tema
tem apenas uma parte de dezesseis compassos, 0 que nao € comum em temas de jazz. Ao final
vai a coda com apoio dos metais e termina em fade out. O ritmo ¢ tipico do samba de prato,
conduzido pelo brasileiro Airto Moreira, com excelente performance em samba de prato sutil,
claro, preciso, discreto. Seu ride tem um timbre muito especial. Nao deve ser flat ride porque
apresenta uma sonoridade brilhante com alguma semelhanga de tridngulo com frequéncia muito
alta, misturada ao sustain do timbre do corpo do prato. Parece que este ride apresenta uma
ctipula, que ¢é a responsavel pela beleza do timbre. E um samba com estética de jazz: alegre, leve
e tranquilo, porém, sem perder a energia de um samba; ¢ dangante e tdo sedutor que ¢ dificil o
ouvinte ndo chegar ao final. Traz em sua alma o espirito carioca sob a visdo do americano.

Outra analise refere-se ao Zimbo Trio, formado em margo de 1964, em Sao Paulo,
por Luiz Chaves Oliveira da Paz, Luiz Chaves (contrabaixo), Rubens Alberto Barsotti, Rubinho
(bateria) e Amilton Godoy (piano). Interpreta Garota de Ipanema, um dos sambas mais famosos
da dupla Tom Jobim e Vinicius de Moraes. Observa-se uma introdu¢do com piano solo e um
pequeno instrumento metalico de frequéncia muito alta, muito aguda, no qual sobreveem seis
toques em uma seminima no terceiro tempo em compasso 4/4 *, até a conclusdo nesta parte da

introducao.

64 o , .~ 1: PP e .
O compasso 4/4 comentado na analise é uma suposi¢do. A analise foi feita com recurso da audi¢do sem conhecimento da
partitura.
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Este preambulo continua em um momento de grandiosidade, com dindmica crescendo
ao fortissimo (ff), ¢ uma mudanga sibita de carater pela entrada de um prato sizzle *, que
enfatiza o crescendo por meio de um rulo® com ares eruditos, até concluir a introdugdo com um
ataque subito na caixa da bateria para o inicio da entdo famosa Garota de Ipanema, causando
um impacto na audiéncia e provocando aplausos®’ imediatamente ap6s o reconhecimento da
composi¢do da moda. A condugdo ritmica continua neste prato nas duas partes A do tema. Na
parte B, retorna o rulo no prato, j4 mencionado, com o mesmo espirito do ‘crescendo’ da
introdugdo, sustentando o ambiente criado por piano e contrabaixo de forma arritmica, até outra
preparacao com quidlteras unissonas aos trés instrumento e retorno a parte A. A performance do
trio, para fazer a ponte entre a apresentacdo do tema e o inicio do improviso, mantém o esquema
adotado nas preparagdes e ligagdes das partes da composi¢ao. No inicio do improviso de piano,
nota-se uma frase ensaiada entre contrabaixo e bateria, o que confere aos receptores um efeito

notavel, bem como uma demonstracdo de virtuosidade

técnica do trio. Amilton Godoy, em seu improvise, insere
muitos clichés e blue notes. A cada final das partes A,
existem convengdes ritmicas de contrabaixo, bateria e

piano, fazendo as marcacdes episddicas.

Figura 18 - Album do Zimbo Trio.

No segundo chorus do improviso, na parte B, ha certo tipo de improviso escrito para execugao
unissona de piano e contrabaixo e acompanhamento de bateria no hi-hat, que ¢ a condugdo
ritmica recomendada para a bateria por permitir o destaque, principalmente, do contrabaixo
acustico. Nova passagem ocorre, para a volta da parte A, com uma ponte® expressa por um
pequeno solo de bateria de quatro compassos. A reapresentacdo do tema obedece ao arranjo
inicial, até chegar a uma coda de oito compassos e final grandioso com quidlteras e acorde final

na sensivel da tonica. Apesar de um arranjo tecnicamente muito bem feito, enaltecendo a forma

8 Prato com rebites para manter um sustain. Rebites sdo pequenas pegas metélicas, cilindricas, que sdo colocadas no corpo do
prato a uma distancia de mais ou menos 6¢cm da borda para vibrarem e manterem o sustain da vibragéo e propagagdo dos timbres
durante a condug@o ritmica, porém, sem prejudicar a nitidez dos toques das baquetas.

% Rulo & o recurso técnico utilizado na percussdo que tem por finalidade produzir uma nota longa, isto ¢, aumentar a capacidade
de sustentacdo e duragdo do som. Tal efeito seria impossivel de ser obtido de outro modo em fungdo da natureza acustica da
maioria dos instrumentos de percussdo. (OLIVEIRA, Rodolfo Cardoso de, 2013).

87 Pudemos afirmar que havia aplausos neste momento por estarmos presentes na apresentacio desta composicdo na década de
1960.

88 Ponte — passagem entre duas se¢des de uma composicdo.
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instrumental e a virtuose dos instrumentistas, peca pelo ambiente completamente oposto ao que a
letra confere a composi¢do: um samba alegre, mais suave e com ambiente de juventude e boemia
do Bar Veloso®. A condugio da bateria, embora muito competente e com requintes de erudiggo,
por apresentar efeitos nos pratos suspensos sizzle € um samba com sabor paulista, diferente das
apresentacdes de samba dos bateristas cariocas. Percebe-se que o samba dos bateristas paulistas
daquela época seguia uma linha mais jazzistica com mais convengdes, talvez guiados pelos
arranjos mais rigidos, quando estivessem ligados a um grupo unido como o Zimbo Trio. Vale
dizer que este sabor paulista, aqui mencionado, ndo desvaloriza o estilo, ao contrario, pois
confere-o personalidade, diversidade e beleza.

Quintesséncia ¢ uma composicdo gravada em 1964, na CBS, em vinil, com titulo
Edison Machado ¢ Samba Novo. A composi¢ao ¢ de J.T. Meirelles, e participam da gravagdo
Edison Machado (bateria), Tenério Jr. (piano), Sebastido Neto (contrabaixo acustico), Paulo
Moura (saxofone alto), Pedro Paulo (trompete), Edson Maciel — (trombone) e J. T. Meirelles
(saxofone tenor). O tema tem estrutura classica de jazz do tipo [A, A, B, A]. Os pratos ride e
crash estdo em evidéncia em toda gravagdo. O destaque dessas duas pegas da bateria ocorre com
os pratos crash nas partes A, e o ride, na parte B, na exposi¢do e na reapresentacdo do tema.
Durante o desenvolvimento ou improviso ocorre o inverso: prato ride nas partes A e ataques no
crash, na parte B. Merece aqui destaque o improviso do solo de trombone, especialmente nesta
secdo, onde ndao ha nenhuma marcacdo ritmica, ¢ o grupo desenvolve a performance
absolutamente solta, conferindo um carater que ¢ a propria marca do estilo do baterista. O
proprio titulo do vinil de Edison Machado explicita a questdo do tipo de condugdo ritmica da
bateria: samba novo. De fato, Edison Machado era um baterista que imprimiu algo diferente ao
samba pela evidéncia dos timbres do prato ride, aliada aos padrdes ritmicos, seu vigor e energia.
Do ponto de vista de timbres percussivos, Edison poderia ser considerado diferente e inovador do
samba de escola. Nesse caso, como ja comentado, a escassez de timbres dos instrumentos tipicos
das baterias de escola de samba é uma das caracteristicas que marca a estética do jazz da época.
A formagdo instrumental — com piano, contrabaixo acustico, bateria, saxofone alto, saxofone
tenor, trompete e trombone — completa o arranjo ¢ da o carater jazzistico a composicdo de J. T.
Meirelles.

Tangerine ¢ um tema de jazz standard, com solos de Paul Desmond e Chet Baker. Na
gravacdo, o grupo ¢ formado por Chet Baker (trompete), Paul Desmond (saxofone alto), Bob

James (piano elétrico), Ron Carter (contrabaixo acustico) e Steve Gadd (bateria). Esta analise

% Diz-se do local onde Tom Jobim se encontrava com Vinicius de Moraes ¢ onde se inspirou para compor a cangido Garota de
Ipanema.
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refere-se a uma gravacdo de Rudy Van Gelder Studio em Englewood Cliffs, E.U.A., em
novembro de 1974. O tema apresenta duas seg¢des de oito compassos, com uma pequena
modulagdo no quarto compasso da segunda se¢do, e retorna ao tom original para a repeticdo da
primeira se¢do, em oito compassos, € conclusdo com mais oito compassos, que sugerem uma
coda. A primeira exposicdo dos dezesseis compassos iniciais ¢ feita pelo trompete de Chet
Baker, e os ultimos dezesseis compassos do tema, pelo saxofone alto de Paul Desmond. O
ambiente ¢ do tipo bebop, muito bem conduzido pela cozinha” formada pelo contrabaixo de Ron
Carter e bateria de Steve Gadd. As marcagdes episddicas ficam quase que totalmente sob a
responsabilidade da bateria. Elas ficam em evidéncia nas mudancas da exposi¢ao do tema para o
inicio do improviso e nas passagens das se¢des, durante o improviso dos solistas. Na exposicao
do tema, sdo utilizadas as vassourinhas com arraste na pele da caixa da bateria, o que oferece
uma cama’" de timbres suaves sustentados e entremeados com leves acentua¢des com uma das
maos do baterista. O hi-hat mantém-se em ostinato até o inicio do improviso. A bateria, como ¢
praxe na concepg¢do de temas de jazz, abre a condugdo no inicio do improviso, o que confere a
alteracdo impactante do ambiente sonoro. Nessa gravacdo, o baterista usa dois pratos ride, ambos
com excelentes defini¢des dos toques, bem como dos sustain ideais para o género, o que confere
ao instrumentista um recurso a mais para alterar o ambiente da condugdo sem necessitar usar o
hi-hat, o que faria uma mudanca muito brusca durante o improviso. Esse fato ndo faz parte da
linguagem do jazz. O sustain utilizado na conducgdo ritmica permite ao instrumentista
desenvolver frases sofisticadas e preparatorias sem, entretanto, perder o swing. O desempenho do
grupo ¢ impecével, suave e enérgico, a0 mesmo tempo equilibrado e elegante. E evidente a
maturidade dos instrumentistas. Todos se mantém subordinados as caracteristicas da composicao
e, embora desfrutem da liberdade que o género oferece, primam pela discri¢do. Apesar disto, o
virtuosismo de todos os componentes ¢ a razdo pela qual se percebe as qualificacdes expressas
nesta analise.

Foi analisada a composicio Moon Dreams, de Egberto Gismonti, participante do
Festival da Cang¢do do Rio de Janeiro, evento internacional que ocorrera na década de 1970. O
solo de voz feminina ¢ de Flora Purim, em gravacao da Fantasy Studios, Berkeley, 1973. A
banda ¢ formada com Alan Sitar Brown (piano elétrico), Stanley Clark (contrabaixo) e Airto
Moreira (bateria e percussdo). Essa foi uma das primeiras composi¢des de Egberto que obteve

sucesso. A introdugdo se inicia com dois compassos 4/4 em prato ride, com padrdo ritmico de

" Base da orquestra formada por piano, contrabaixo, bateria, percussdo. Ha variagdes na formagdo dos instrumentos, porém o
significado fundamental da palavra cozinha refere-se aos instrumentos que apoiam o solista.
""'No jargdo dos musicos profissionais, significa acompanhamento.
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muitas notas dobradas, numa performance que dd a impressdo de um andamento muito rapido

J=140

embora seja apenas vivace, . O compasso 4/4 ¢ uma suposicao justificada por ser uma
gravacdo americana, com os arranjos habitualmente escritos em 4/4 e pela observagdo do
desenvolvimento da harmonia. O solo em voz feminina, com letra em inglés, tem o
acompanhamento de um trio formado com piano elétrico, contrabaixo e bateria. A condugao &,
principalmente, feita em prato ride com timbres agradaveis e destacados em ambiente jazzistico.
Nao se identifica o género ou o padrio ritmico de samba, bossa-nova ou qualquer outro padrao.
Trata-se de um ambiente livre e etéreo, como propde a propria letra, um sonho. A composi¢ao ¢é

apresentada pela solista, obedecendo a férmula [A, A, B, A]. As

partes A compreendem 16 compassos cada e a parte B tem

| : ﬁ : ﬁ : ﬁ : ﬁ l apenas 14 compassos. E curiosa a utilizagio do hi-hat em

andamento dobrado e em ostinato.

Figura 19 - contratempo ou hi-hat.

Este efeito ritmico causa a impressdo de rapidez e tensdo, embora a melodia e a
propria composicdo sejam elementos que pretendam oferecer aos receptores a ideia de
volatilidade, a sensa¢do de liberdade espacial. Ao final da reapresentacdo do tema (parte A), ha
uma ‘ponte’ de quatro compassos com efeitos de voz. Em seguida, inicia-se o improviso das
partes A pelo piano elétrico. S3o 16 compassos, com apoio de muitas acentuagdes da bateria em
pratos crash nas conclusdes de frases ritmicas proprias da condugdo ritmica do ride. As frases da
bateria sdo realizadas com os tambores, caixa, tons, surdo e bumbo com conclusdes nos pratos
crash, porém, com a continua condugdo enérgica realizada no ride e com o ostinato do hi-hat.
Por vezes, as frases do baterista sdo, do ponto de vista ritmico, unissonas com o contrabaixo.
Apds o improviso das partes A, a voz retoma as partes B e A, sem improviso, como se fosse uma
reapresentacdo curta do tema, de acordo com a formula jazzistica, tema, desenvolvimento,
reapresentacao e coda. A coda é longa e livre. Nesse final, ocorre uma se¢do de euforia e alegria,
com entrada de efeitos de voz, e percussdo brasileira com sinos e chocalhos arritmicos até um
decrescendo do volume. A gravagdo de 1973, muito tempo apds a adogdo do prato ride, sugere a
consolidagdo da concepg¢do desse tipo de conducdo pela bateria para o jazz, samba-suave, samba-
jazz e demais subgéneros. Raramente observa-se o prato ride sendo utilizado em condugdes dos
géneros funk, rock, pop e fusion. Para esses casos, quase sempre, o ritmo ¢ concebido com os

timbres produzidos pela combinagdo de Ai-hat, caixa e bumbo.
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Autumn Leaves ¢ uma composicdo de Joseph Kosma e Jacques Prévert, registrada
em 1959, no album Portrait in Jazz, pelos musicos Bill Evans (piano), Scott LaFaro (contrabaixo
aclistico) e Paul Motian (bateria). E um tema famoso, muito executado com piano solo em muitas
gravacdes das décadas de 1950 e 1970. Essa gravagdo tem estética jazzistica, certamente, pela
formacao tipica das bases de orquestra de jazz da época. Vale destacar que nas orquestras de jazz
ou mesmo jazz sinfonico, essa formagdo de piano, contrabaixo e bateria (KOMARA, 2008)
perdura até o século XXI com algumas variagdes. Ha inser¢cdes de outros instrumentos, tais
como: guitarra elétrica e contrabaixo elétrico. Essa composi¢ao apresenta a estrutura [A, A, B,
B], com cada se¢do tendo oito compassos. A gravacdo registra uma introdugdo, também de oito
compassos, porém, em forma de scherzo com quidlteras, somente com piano e um hi-hat da
bateria, marcando os tempos 2 € 4 nos quatro primeiros compassos, € nos proximos quatros
compassos, 3 quialteras no segundo tempo, acompanhando as frases do piano. O tema ¢
apresentado pelo piano; entretanto, ja na propria apresentacdo, ocorrem sugestdes de improviso,
especialmente nas partes B e B’. Na bateria a condugao, ¢ feita com vassourinhas na caixa, o que
era praxe * na época. Os timbres de vassourinhas sdo determinantes para marcar a diferenga de
ambiente entre a apresentacdo do tema e o improviso. O improviso para o jazz ¢ a grande
diferenga que existe em relagdo a quase todos os demais géneros musicais, com melodia e
harmonia fixas as partituras. O improviso come¢a com contrabaixo, 0 que ndo era comum

naquele tempo. A ordem usual era iniciada pelo piano, seguido pelo contrabaixo e finalmente

pela bateria. Nessa gravacdo, o contrabaixista improvisa a

parte A. Na segunda vez da parte A até o final do chorus nas

BILL EVANS TRIO

partes B e B’, a bateria mantém as vassourinhas, fazendo
algumas intervengdes na forma de pergunta e resposta ao
piano, que também intervém ao meio do improviso do

contrabaixo, sempre scherzando.

Figura 20 - Album de Bill Evans Trio.

Ao comecar o improviso do piano, o baterista comega sua condugdo com o prato ride,
cujos timbres causam o impacto necessario para alterar o ambiente. E uma marcagdo episodica
nitida e cortante entre as partes da peca. E interessante notar que esse ride apresenta uma

variagdo de fabricagdo, porque tem rebites para manter o sustain. Vale dizer que esse sustain ¢é

72 Experiéncia adquirida em atuagdes e participagdes em jam sessions e observagdes de performances ao vivo no Brasil e exterior.
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especial, porque ndo atrapalha as definicdes dos padrdes ritmicos. Talvez esses timbres do prato
ride, que oferecem essas sonoridades diferentes, com os toques bem definidos no momento exato
do choque das baquetas no metal, tivessem sido uma das caracteristicas que causaram impacto
nos bateristas ¢ demais musicos de jazz. Raramente, se registra o mesmo com 0s musicos
eruditos ou de orquestra sinfonica.

Bill Evans improvisa quatro chorus completos e, no quinto, segue até a parte B. Nesse
ponto, deixa a LaFaro o improviso na mesma formatagao do inicio, com insercdes de pequenas
frases esclarecedoras da harmonia e que tém funcdo auxiliar ao improvisador. A bateria se
mantem facet em grande parte do solo fazendo apenas algumas intervengdes, pequenos efeitos
com vassourinhas. A reapresentacdo do tema ndo € explicita com as notas da melodia. Parece que
h4 apenas uma sugestdo e uma lembranga sobre elas. Nessa reapresentagdo, Motian retorna aos
timbres de vassourinha, propositadamente para lembrar a sonoridade inicial na reapresentagdo do
tema. A gravacdo expressa uma aparente frieza de Bill Evans, embora sendo um dos principais
representantes do chamado cool jazz, o dominio de sua técnica oculta sua provavel sensibilidade
durante a performance, motivo pelo qual nessa gravacao, transparece a sensacao de frieza, o que
certamente nao € verdade. Os demais instrumentistas se amoldam ao temperamento do solista,
contribuindo para a beleza da performance do trio.

Tanto em composicdes americanas quanto em brasileiras, observa-se que as
condugdes ritmicas feitas no prato ride oferecem possibilidades semelhantes, no que se refere a
estética. A composicao Maricotinha, de Dorival Caymmi, com interpretacdo de Tom Jobim e
Dorival, ¢ um exemplo. Trata-se de uma gravacdo de samba com a base formada por Tom Jobim
(piano e voz), Tido Neto (contrabaixo), Paulo Braga (bateria), Paulo Jobim (violdo e voz), Danilo
Caymmi (flauta e voz), Jaques Morelembaum (cello), Ana Jobim, Elizabeth Jobim, Matcha
Adnet, Paula Morelenbaum e Simone Caymmi (vocais), Marcio Montarroyos Flugelhorn,
Edeneck Svab e Antonio José Augusto (trompas), Raul de Souza e Vitor Santos (trombones) e
Daniel Jobim (teclados). A introdugdo tem oito compassos com flauta em dé (Danilo Caymmi) e
trio. Segundo Paulo Braga’, a gravacio foi realizada no Brasil em 1994. A melodia ¢ construida
com simplicidade, com poucas notas, apoiada por harmonia simples e despojada. A composi¢ao
privilegia a letra, que praticamente ¢ uma brincadeira, um jogo de palavras futeis, porém com
graca ¢ humor, caracteristicas do compositor. A condugdo ritmica tem o destaque do prato ride,

. 4 . ,
permeada de ataques de rimshot'* na caixa em unissono, com o prato crash. Segundo Watrous

7 Informagdo obtida por meio de entrevista via telefone, em 27 de maio de 2013. Paulo Braga, baterista participante dessa
gravagdo, trabalhou muitos anos com Tom Jobim em varias gravagdes e shows. Forneceu as informagdes técnicas sobre os
modelos e marcas dos pratos usados nessa composi¢ao.

" Rimshot significa ataque com a caixa tocada na membrana de ataque a0 mesmo tempo que a baqueta toca o aro.
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(1996), a condugdo com os timbres desse prato traz a alegria de ouvir de jazz, o que pode ser
perfeitamente aplicada a essa gravac¢do. Durante a exposi¢do do tema, o desempenho do baterista
¢ notavel pelo enriquecimento de timbres de cliipula de prato e de ataques nos pratos crash. A
harmonia ¢ simples, ou seja, 0os poucos acordes ndo se alteram por muitos compassos. A seducao
do ouvinte se da pelo humor da letra e, principalmente, pela performance da bateria. Ha
inser¢des de vozes femininas, fazendo as repeti¢des do tema em contraponto aos solos dos dois
artistas solistas, Tom Jobim e Dorival Caymmi.

A estrutura da composi¢do, lembra a forma rondd, pela repeticio da melodia com
cinco compassos de solo de Dorival Caymmi. Apresenta uma introdugdo instrumental de oito
compassos, subdividida em dois periodos de quatro compassos. Na parte A do tema, apresenta-se
o solo de voz de Tom Jobim. Essa parte esta subdividida em dois periodos de oito compassos
cada. A performance continua com um periodo da parte A de oito compassos € com um segundo
periodo de apenas sete compassos. Na parte B, estd o solo de Dorival Caymmi, com curiosos
cinco compassos, seguido pelo retorno de oito compassos de um dos periodos da parte ‘A’. A
estrutura [A8,A7,B5,B8] 7° ¢ repetida quatro vezes até alcangar a coda, com a presenca relevante
do coro feminino, trombone e flauta. As passagens entre o primeiro periodo A para o segundo, ja
na terceira repeticdo, ¢ enriquecida pela presenca do trombone e da flauta. Na gravagao,
percebem-se discretamente frases de trombone. A gravagdo termina em B8 com fadeout. A
conducgdo ritmica dessa gravacao tem um destaque especial do prato ride de 22”, bem como dos
dois pratos crash, um de 19” e outro de 12”. Os pratos de hi-hat sao de 14”. Todos foram
produzidos pela Bosphorus. As acentuagdes de marcagdes episodicas e conclusdes de frases
foram executadas por meio de ataques de caixa em unissono com os pratos crash. Essa
performance do baterista consolida a estética alegre e bem humorada da composi¢ao.

Outro exemplo que exibe semelhancgas dos timbres do ride, seja no jazz ou no samba,
¢ a composi¢do Bebop; em gravacao cujo solista € o baterista Steve Gadd. Trata-se de um tema

de jazz com estrutura [A, A, B, A], em que todas as partes t€m oito compassos, com formacao
J =240

a conducdo ritmica basicamente apoiada pelo prato ride. A performance do trio ¢ tipica do

intrumental de piano, contrabaixo acustico e bateria. O andamento prestissimo, , feito com
subgénero do jazz, o bebop (Karlsson, ao piano, Eddie Gomez, ao contrabaixo acustico, e Steve
Gadd, a bateria). O bebop ¢ um estilo de jazz que foi representado principalmente por gravagdes
de Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Miles Davis, Thelonius Monk, na década de 1940, nos

Estados Unidos, objeto de muitas observagdes de criticos de musica que discutem sobre o estilo e

75 . R , ~ -
Os ntimeros 8, 7, 5, ¢ 8 em frente as letras A, A, B ¢ A mostram o niumero de compassos de cada se¢do da composigao.
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estrutura do que geralmente ¢ entendido como bebop style (HOPKINS, 2005). A composi¢do tem
a estrutura comum [A, A, B, A], que serve como suporte para as exibigdes das performances do
trio. Por esse motivo, essa gravacdo ndo apresenta nenhum sentido de alegria, tristeza ou
qualquer outro sentimento que ndo seja admiragdo pela técnica dos instrumentistas e quase uma
displicéncia pela composi¢do. Destaca-se a presenca do ride, frases complexas do baterista,
marcagdes episddicas por meio de ataques precisos de caixa e prato crash (as vezes, bumbo e
prato crash), improvisos de piano e quatro solos de bateria de oito compassos, cada um
entremeado com as intervengdes de piano e contrabaixo.

Sobre solos de bateria em temas desse tipo, o Professor Rodolfo Cardoso de Oliveira

afirma;

“A rigor, os solos de bateria, entremeados por intervengdes de piano e contrabaixo, se
constituem num padrdo bastante comum na linguagem jazzistica, podendo alternar ndo s6 de 8
em § compassos, como também de 4 em 4, 2 em 2, e até mesmo em frases mais longas como,
por exemplo, de 16 em 16 compassos.”’(informagdo concedida pelo Professor Rodolfo de
Oliveira, em 2014)

Na gravacado, observa-se a condugdo da bateria com concepgdes proprias do final do
século XX, com a consolidagdo da adog¢do do prato ride e marcacdo ritmica apoiada no
contrabaixo e bateria, com grooves mais soltos, sem necessariamente haver a acentuagdo da
bateria nas quatro seminimas nos compassos 4/4, motivo pelo qual recai sobre o contrabaixo uma
responsabilidade maior com a harmonia e com o ritmo. Parece que a composi¢do foi concebida
especialmente para servir de suporte a virtuosidade dos componentes. O andamento rapido passa

energia a recepcdo, a melodia ndo tem lirismo e sua

apresentacao confunde-se com um improviso. A harmonia ¢
simples e segue a forma II, V, I nas partes A e uma quarta
justa acima com a mesma estrutura harmonica nas partes B.
De qualquer maneira, mostra muito bem a funcdo do prato
ride na condugdo ritmica e o poder dos seus timbres
disponiveis a um instrumentista virtuose da bateria: Steve

Gadd.

Figura 21 - Edison Machado.

Na gravagdo de Sé por Amor, a composicdo de Baden Powell foi gravada instrumentalmente

pelo grupo formado por Edison Machado (bateria) (fig. 21), Tenorio Jr. (piano), Sebastido Neto
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(contrabaixo acustico), Paulo Moura (saxofone alto), Pedro Paulo (trumpete), Edson Maciel

(trombone) e J. T. Meirelles (saxofone tenor).

A estrutura é [A, A, B, A], com 16 compassos para cada parte. O improviso nao
repete a estrutura [A, A, B, A], ocorrendo somente sobre uma estrutura mais simples, [A, B, A],

seguindo ao final com uma codeta.

crash
3 i IS I [ | Figura 22 - ataque de caixa e prato.
E 1
E ; g . J:-/o .
O andamento adagio , , confere ao samba um clima

nostalgico, concebido pelo arranjo do maestro Moacyr Santos.
Sente-se de uma tristeza contida e emocionante. A melodia se destaca nos solos de sax alto de
Paulo Moura, cuja performance revela, além do dominio técnico do seu instrumento, um carater
‘saudosista’’® imprimindo uma espécie de ‘canto de dor’ choroso. A conducio ritmica ¢ vigorosa,
com dinadmica quase em fortissimo, com pianos subitos nas voltas a parte A. H4 uma quebra de
conducdo ritmica nas duas vezes em que o grupo toca a parte B, causando um efeito meio
espacial, fluida, sem ‘levada’. Esta estd dividida em dois periodos de oito compassos cada, sendo
o primeiro com o solo executado pelo sax alto e o segundo com os sopros tocando em vozes. A
bateria sustenta a textura do primeiro periodo da parte B, com ataques no prato crash nos finais
dos primeiros tempos dos compassos de 2/4 em uma semicolcheia ligada ao compasso seguinte.
E interessante destacar que, embora a gravagdo esteja em um andamento lento, a
dindmica forte impressa ao ride ndo oculta o cardter nostalgico da composicdo e das
performances dos solistas, especialmente do trombone de Edson Maciel, que improvisa desesseis
compassos, um chorus completo. Essa gravacdo de 1963, produzida pela Columbia, registra o
samba suave ou samba novo, como Edison Machado preferia chamar. A composi¢cdo de Baden
Powell foi valorizada magistralmente pela performance dos instrumentistas e pelo arranjo, uma
‘obra-prima’ do samba instrumental.
Madalena ¢ uma gravagdo feita ao vivo no festival de Montreaux, em 1979. A
formagdo instrumental era composta com Cesar Camargo Mariano (piano), Luizdo Maia
(contrabaixo elétrico), Paulo Braga (bateria), Chico Batera (percussao), Helio Delmiro (guitarra)

e Elis Regina (solista). Trata-se de uma composi¢cdo de Ivan Lins, um samba alegre, em

76 Saudosista neste contexto quer expressar a percep¢do de que o performer lembra ou parece que deseja rememorar estéticas de
um tempo passado.
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andamento andantino, agradavel, compassado, B A introdugdo ¢ alegre, que mantém o
swing e prepara o ambiente para a entrada do solo de voz de Elis. A estrutura standard’’, na
forma [A, A, B, A], repetida duas vezes com o final, apresentando uma conclusdo repentina na
seminima do segundo tempo do ultimo compasso. A performance da solista tem humor,
brincadeiras com o sotaque brincalhdo em algumas palavras, o que demonstra o clima do
momento. E, enfim, uma apresentagdo ideal, altiva e feliz.

A condugdo ritmica ¢ feita, na maior parte do tempo, por meio de toques com
baqueta, em padrao ritmico de samba, sobre o prato superior do hi-hat fechado, ou seja, sem a
utilizagdo do choque entre os dois pratos que compdem essa pega da bateria. As performances da
percussao e bateria sdo fundamentais para que as mudangas de ambientes fiquem bem nitidas.
Isto ocorre por meio da inser¢do de timbres do prato ride nas partes B do tema.

A percussdo ¢ moderna do ponto de vista da estética musical do samba
convencional’®. Trata-se de uma percussdo com instrumentos incomuns nas escolas de samba. O
percussionista apresenta ataques de caixa e prato crash, em marcagdes episddicas, funcdo que
poderia perfeitamente ser executada pelo baterista. Essa concep¢do do percussionista acrescenta
pouco a sonoridade da apresentacdo. S3o usados timbres pouco contrastantes com aqueles
utilizados pelo baterista, o que, de certo modo, ndo descaracteriza o estilo jazzistico da
apresentagdo. E uma performance descontraida ¢ despojada de Elis, como sempre, afinada e
transmitindo humor e alegria. Elis cumpre com perfei¢do a fun¢do de exibir a musica moderna,
para a época, com sabor jazzistico € sem perder a caracteristica e a grife de sua musicalidade
brasileira.

A Night in Tunisia ¢ uma composicao gravada em 28 de marco de 1946, feita em
vinil de 78 rotagdes, album de Charlie Parker. A formacdo instrumental ¢ de um septeto com
Charlie Parker (saxofone alto), Lucky Thompson (saxofone tenor), Miles Davis (trompete), Dodo
Marmarosa (piano), Vic McMillan (contrabaixo), Roy Porter (bateria) e Arvin Garrison (guitarra
elétrica). A estrutura dessa gravacao ¢ muito curiosa por ser pouco comum. O tema em si é
comum com a formula [A, A, B, A], porém ocorrem variagdes, pontes € improvisos que nao
completam os chorus. Por exemplo, a introdugdo ¢ concebida somente com piano, contrabaixo e

bateria. ApoOs oito compassos quaternarios, ocorre a interven¢do em mais quatro compassos do

77 Padriio para os temas estilo jazzistico, seja em ritmo de samba ou jazz.
"8 NAVES, Santuza Cambraia: a autora cita modernismo nacionalista de Villa-Lobos em paralelo ao modernismo da concepgio
da percusséo.
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naipe dos dois saxofones e trompete fazendo riffs’> em acordes, preparando para a apresenta¢io
do tema. O piano faz um baixo ostinato com o contrabaixo, dando énfase ao trabalho da mao
esquerda nos graves do piano. Na introduc¢do, ocorre um padrao ritmico de musicas latinas, que €
apoiado pela bateria. Nesse ponto, hd um efeito admiravel executado pelo baterista,
principalmente, por meio dos tambores. Dessa forma, a estética parece exdtica ao jazz tradicional
e causa uma sensacao de mistério e suspense.

Na exposicao do tema, o trompete estd presente nas duas primeiras segdes A, de oito
compassos cada uma, enquanto as secdes B e a ultima se¢do A sdo apresentadas pelo sax alto. A
curiosidade estd posta na ponte de doze compassos em ritmo latino sincopado, com a presenca de
todos os sopros. Essa performance cria uma sonoridade nova com tal tensdo, que chega ao apice
por meio de uma conexao com outra ponte preparatéria, anterior ao improviso. Essa passagem,
feita com o sax, j& improvisando quatro compassos, da a falsa impressdo de uma quantidade de
compassos maior que o comum. Qualquer baterista em uma jam session, tocando esse tema
podera enganar-se em ‘abrir’ no ride, ja num ambiente de improviso, na metade da preparagdo do
trompete. Esse comentério sobre uma provavel performance de um baterista desavisado ocorre
porque numa jam®, assim como no jazz, as caracteristicas principais do género sio a
improvisagdo e as surpresas dos musicos que, geralmente, ndo sabem o que os espera, exceto em
gravagdes com a estrutura e a composi¢do com arranjo escrito e as partes cavadas®' para cada
musico. Mesmo assim, existem os momentos livres de improviso para os instrumentistas criarem
dentro da estrutura ritmica e harmodnica. Nessa gravagdo, os improvisos sdo realizados no
primeiro chorus pelo sax alto nas secdes A e trompete nas se¢des B e A. No segundo chorus, as
duas se¢des A sdao improvisadas pelo sax tenor e as se¢des B e A pela guitarra. A reexposi¢ao do
tema ¢é curiosa, porque reapresenta apenas a secao A (pelo trompete) e segue direto a coda com o
final em fade out.

Trata-se de uma gravacdo famosa no meio musical, muito tocada nas jam sessions, ao
menos nas décadas de 1970 até 1990. E uma composigdo escrita por Dizzy Gillespie e Frank
Paparelli, em 1942, propria para musica instrumental e que possibilita destacar as performances
dos instrumentistas e sua vituosidade, sem perder o eld da estética jazzistica de um tema pouco
comum.

Outras trés gravacdes podem ser citadas com andlises semelhantes, ou seja, com

descrigdes técnicas dos bateristas, da escolha das pecas, das condugdes no prato ride com as

" Intervengdes de um naipe de orquestra, principalmente de jazz, geralmente com notas curtas em acordes, que apoiam a
harmonia e o ritmo em momentos episoédicos de um arranjo.

80 Jam — espécie de apelido pelo qual musicos profissionais chamam uma reunido informal para se tocar jazz.

81 Partes individuais retiradas da grade do arranjo e distribuidas aos componentes do grupo.
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respectivas consideragdes relacionadas aos seus timbres, as marcagdes episodicas feitas por meio
de acentos em pratos crash, as combinagdes dos pratos com os tambores e/ou caixa clara, as
mudangas de sonoridade para diferenciar, entre outros, os periodos, frases, membros de frase,
elementos das estruturas dos temas. Sao elas:

1. Just Friends — Charlie Parker, album ‘Charlie Parker with Strings’, selo [...], 1949.

2. Fly me to The Moon - Diana Krall, dudio extraido de grava¢do ao vivo, video uploaded

on 2011.
3. Tristeza vai Embora — Edison Machado, album Edison Machado ¢é Samba Novo,

Columbia, 1964.
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2.4. Gravacoes sem a presenca do prato ride

A seguir, sdo relacionadas as gravacdes que apresentam semelhangas no que se refere
a estética e a auséncia do prato ride no samba para que se compreenda a importancia de seus
timbres. Sao revelados sentimentos e consideragdes sobre as concepgdes dos arranjos, sobre a
forma de se arquitetar as condugdes ritmicas para cada composi¢do e sobre o maior colorido
percussivo que ocorre pela presenga dos instrumentos acessorios, proprios das escolas de samba.
As andlises das gravagdes deste subcapitulo sdo as seguintes:
1. Aquarela do Brasil — Francisco Alves, Odeon Records,1939.
2. Tico-tico no Fuba — Carmen Miranda, audio extraido do video, uploaded on 2007,
gravacao de 1947.
3. Iracema — Elis Regina — 4udio extraido do video, uploaded on 2007, gravagdo de

1978.

Aquarela do Brasil ¢ uma composicdo de

Ary Barroso, com solo de Francisco Alves, arranjo de
Radamés Gnattali e acompanhamento de orquestra, gravada
em 1939, pela Odeon Records. O tom original ¢ sol maior,
como indica a partitura em sua armadura com um fa
sustenido e final com a tonica expressa em duas minimas

ligadas nos ultimos compassos do tema. A orquestra

trabalha com um arranjo percussivo, em que o ritmo ¢

conduzido principalmente, por pandeiro.

Figura 23 - selo do disco 78 RPM.

Perceber a auséncia de prato ride € importante, ja que a presenga de seu timbre poderia alterar a
percepgdo dos ouvintes. Talvez a existéncia desse instrumento, nessa época, pudesse sugerir a
mudanga do arranjo, na medida em que a parte ritmica provavelmente tivesse outra concepgao.
Os timbres das platinelas do pandeiro t€ém as cores mais vivas e mais contrastantes que aqueles,
do prato ride e, no minimo, além de deixa-los esmaecidos, tiram a graga ¢ a func¢do deste. Ao
gravarmos um samba usando o hi-hat com a mao direita, junto ao pandeiro de um percussionista
pudemos perceber que ndo havia necessidade de tocarmos as oito semicolcheias do 2/4 de cada
compasso da composi¢do ja que os timbres do pratos ndo acrescentavam nada a gravacdo. O

efeito semelhante ocorria ao se tocar o samba de prato junto ao pandeiro.
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Do ponto de vista organolégico, a analise da parte percussiva e ritmica da composicao
¢ ligeiramente prejudicada pela dificil captacdo dos timbres pelas técnicas e equipamentos
existentes em 1939, quando a gravacao foi realizada. A cera de carnauba, usada no master do
estiidio, ndo permitia a0 musico percussionista tocar livre, do ponto de vista da dindmica *2. A
maquina nao aceitava toques muito fortes nos instrumentos de percussao, motivo pelo qual, nessa
gravacdo, os timbres de tambores e da propria parte ndo metalica do pandeiro ndo sdo bem
definidos.

O arranjo de Radamés ¢ complexo. Na introducdo de nove compassos binarios,
aparecem os metais, madeiras e voz com padrdes arritmicos e suspensivos. O tema comega com
uma preparagdo percussiva de um tambor e segue com a melodia cantada por Francisco Alves,
com contracanto de vozes femininas em uma se¢do, a primeira parte de dezoito compassos em
2/4. Esse numero de compassos sugere que se trata de um samba ou um tema nao standard. O
contracanto feminino, sempre repetindo a cada se¢do, sugere uma forma do tipo rond6. Antes da
segunda parte, observa-se uma ponte de quatro compassos feitos pela orquestra. Nesse ponto,
nota-se junto ao naipe de madeiras e metais um woodblock,® instrumento de percussio muito
usado em percussdo sinfonica, cuja natureza acustica favorece os sons curtos e articulados, o que
realca o aspecto ritmico, tdo caracteristico da musica brasileira e que ajuda a enriquecer o
ambiente de brasilidade® sugerido pelo arranjo. O acompanhamento da orquestra, em toda se¢io
cantada, ¢ concebido com as intervencdes rapidas do naipe de metais com padrdes ritmicos de
samba, eventualmente preenchendo as lacunas nas frases da melodia e letra. A letra sugere um
samba de exaltacdo com toques de ufanismo. A segunda parte da composicao — e desse arranjo —
apresenta quatro se¢des bem definidas: a primeira com dezoito compassos, a segunda e a terceira
com desesseis compassos cada e uma coda de seis compassos (apesar de a partitura ndo nomear
esta tltima). Ao final dos seis compassos finais, uma clarineta toca uma frase descendente até a
tonica, o que propicia uma modulagdo para 14 maior, tom da apresentacdo instrumental do tema.
Ap6s pequeno solo instrumental, ocorre nova introdugdo, expondo o tema, a parte A. Por meio de
outra modulagdo, a orquestra sola a ultima se¢ao no tom original do intérprete. Nesse ponto,
observa-se alternancias nas se¢des da parte B, com solos dos naipes de sopros nas trés se¢oes,
agora ja voltando para a reapresentacao do tema pelo canto de Francisco Alves e coro na mesma

formatac¢ao inicial, logo ap6s uma fermata e entrada do canto. O final é simples, com um acorde

82 Segundo Plinio Aratjo, em entrevista concedida em 19/09/2012.

8 Wood block — instrumento muitas vezes identificado com o termo em inglés, mas que pode ser simplesmente chamado de bloco
de madeira ou como caixeta, como usado por alguns compositores brasileiros.

8 Refere-se ao timbre do woodblock, que produz um timbre rustico imiscuido a orquestra. Este timbre sugere uma miisica do
Brasil, lembrando aos estrangeiros a imagem de uma terra selvagem e de rusticidades.
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da orquestra com destaque na tonica. A estética do samba ¢ da década de 1930 e 1940, com a
percussdo carregada de instrumentos de escola de samba, com destaque para o pandeiro e a
auséncia do prato ride, na época inexistente. A gravacdo ¢ famosa: traz a tona o sentimento de
brasilidade e de musica de exportagdo, como ja mencionado na gravacdo Pescando Robalo, de
Jadir de Castro.

As gravacdes dessa época ndo usavam o prato ride porque esta peg¢a ndo existia e
também porque parece que a maioria dos bateristas e arranjadores, como ocorre ainda hoje, ndo

se sensibilizam com os seus timbres, talvez por lembrarem muito o jazz norte-americano.
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Figura 24 - Lead Sheet ®° da composigio Aquarela do Brasil

Tico-tico no Fuba ¢ uma composicdo de Zequinha de Abreu e gravacdo com
interpretagdo de Carmen Miranda, em 1947. E oportuno registrar aqui que a primeira gravagdo

foi realizada em 1931, pela Columbia Recording Company, com performance da Orquestra

- . , =120

Colbaz. O andamento dessa gravacao de Carmen Miranda é moderato , embora sua
interpretacdo passe a impressao de um andamento mais rapido.

Ap6s introdugdo de oito compassos, com sonoridade propria das ilhas do Caribe,

causado pelos efeitos vocais, Carmen inicia sua interpretacdo alegre e divertida. A composicao

% Lead sheet é uma forma de notagio musical que especifica os elementos essenciais de uma cangio popular:
melodia, letra e harmonia.
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tem sua estrutura com varias partes, lembrando a estrutura de choro, exceto pela falta de uma
terceira parte, algo comum nos choros da primeira metade do século XX. As secdes sdo todas de
oito compassos, sempre com ritornello. A composicdo ¢ cantada duas vezes e vai a coda,
também de oito compassos com uma conclusdo simples por meio de um acorde, e a tonica, em
uma seminima na cabeca do tempo. A condug¢do ritmica ndo apresenta o prato ride, como ja visto
em outras analises de gravacdes feitas antes da década de 1950. O acompanhamento instrumental
era feito por uma pequena orquestra com cordas, flauta, dois violdes, tamborim, pandeiro, cuica
grave e, principalmente, pelo xequeré grave®’. O ritmo lembra um samba que poderia também ser
entendido como um maxixe, ja que os padrdes ritmicos ndo evidenciam as frases normalmente
determinantes de um samba de escola. Apds a apresentagcdo do tema, por duas vezes, sempre com
a estrutura [A, A, B, B], na terceira vez aparece o solo de voz nas secdes ‘A’ e, nas partes
seguintes B, B, ¢ A, A, ha um solo de violdo, entregando a solista as duas secdes B, B. A
composicdo instrumental ¢ pequena e destaca a harmonia e o canto. A percussdo e conducio
ritmica apenas t€m a fun¢do de apoio de marcagdo ritmica, sem o desenvolvimento de frases que
sdo improprias para a interpretacdo descontraida de Carmen Miranda. Essa gravacdo ficou
famosa internacionalmente e apresentava uma estética propria do momento. Na realidade, a
sonoridade criada naquela época mostrava certa ingenuidade e, principalmente, significava um
jeito e uma maneira de simbolizar uma imagem do Brasil, como de fato, nas décadas de 1920 e
1930, o samba se apresentava como um simbolo nacional (NAPOLITANO, 2004. p 259).

Iracema ¢ uma gravaciao de um samba de Adoniran Barbosa, gravado ao vivo durante
um encontro de Elis Regina com o compositor em um bar da cidade de Sdo Paulo, em 1978. E
um samba com sabor paulistano, com estrutura [A, A, B, A], com acompanhamento de violdo. A
harmonia ¢ simples e 6bvia. O acompanhamento instrumental ritmico ¢ executado com ganza,
tamborim e tambor (tipo surdo), fazendo a base instrumental de acordo com a proposta da
gravacdo. Os timbres dos instrumentos de ritmo mostram uma sonoridade diferente da estética
musical do jazz e chega a ser contrastante com ela. A beleza e a arte dessa composi¢ao residem
justamente na singeleza do ambiente musical, na auséncia de funcdo (BOURDIEU, 1996),
perfeitamente propria para a proposta.

Nessa gravagdo, ndo ha bateria, tampouco contrabaixo. Trata-se de uma cang¢do cuja
melodia exibe um padrao ritmico muito utilizado em sambas convencionais, um tipico samba de

botequim.

86 .
Cabaca grande coberta com uma rede de arrasto em sua superficie.
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A performance ¢ determinante na definicdo do estilo. Elis expde o tema de melodia
singela com a letra coloquial e despojada, propria do compositor. A letra fala de uma historia
dramatica. Essa gravacao mostra nitidamente a diferenca das cangdes dos chamados samba-jazz
dos sambas convencionais; destaca os timbres escolhidos pelos musicos para ‘pintar o quadro’ da
estética musical, apropriada a composi¢do de Adoniran. A performance de Elis ¢ comovente e
provoca um sentimento proximo a tristeza, com uma pitada de ingenuidade, como se a
interpretacao fosse de uma adolescente, porém sustentada pela sua maturidade profissional
subjacente ao canto. O humor também estd presente e confere certa atracdo a performance € uma
supervalorizagdo a composicao.

Em seguida, assim como foram feitas as anélises com auséncia do prato ride, constam
outras quatro gravacdes que teriam analises semelhantes, ou seja, com descrigdes técnicas nas

performances dos bateristas. As gravacdes sao:

1. Maracangalha (1957) — Dorival Caymmi — audio extraido do video uploaded on 2010,
gravacao de 1957.

2. General da Banda (1949) — Blecaute — extraido do video uploaded on 2011, gravagdo de
1949.

3. Laranja Madura (1966) — Ataulfo Alves — extraido do video uploaded on 2011, gravagao
de 1966.

4. Ai que saudades da Amélia — Ataulfo Alves — extraido do video uploaded on 2011,
gravacao de 1942.
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2.5. Fusao de musicalidades das gravacoes de sambas com e sem o prato ride

Neste ponto, trés composi¢des foram selecionadas para caracterizar a classificagcdo
intermediaria concebida para gravacdes que nao se enquadram em nenhuma das duas anteriores,
ou seja, com ou sem o prato ride. Neste subcapitulo, constam as andlises das seguintes
gravacoes:

1. Opinido e Acender as Velas — Nara Ledo — Philips, 1964.
2. A Felicidade — Agostinho dos Santos — audio extraido do video, trilha sonora do filme
Black Orpheus,1970.
3. Maloca — Elis Regina — 4udio extraido do video, gravag¢do ao vivo do show Transversal
do Tempo, 1990.
A gravagdo de Nara Ledo, com as composi¢des Opinido ¢ Acender as Velas,

produzida pela Philips, faixa do disco Opinido de Nara, representa esse tipo de visdo. Ela foi

feita em uma época de transicao historica na musica popular
brasileira. Entretanto, esse ndo € o motivo que provoca a
sensagao sobre a estética intermedidria entre as composi¢cdes

de samba jazz e de samba convencional; mais a frente, a

Opinido
de Nara

analise sobre estas composi¢des esclarecera melhor sobre a

fusdo de musicalidades.

Figura 25 - Album de Nara Ledo.

A gravacdo com Opinido e Acender as Velas, dois sambas de Z¢ Keti, interligados
como um pout-porrit, tinha a bateria de Edison Machado. Essa gravagdo causou polémica com os
compositores, sendo tachados de elitistas e bossanovistas, e foi motivo de uma divisdo entre os
compositores, “muito mais do que os ciimes e pendengas comerciais entre Carlinhos Lyra e
Ronaldo Boscoli, [...]” (CASTRO, 1995, p. 348). A gravagdo comega com um solo de bateria
que, praticamente, imprime a marca do que viria a frente. Apds uma fermata no final do solo
inicial, Nara insere sua voz candida, contrastando com a sonoridade criada por Edison. Este, por
sua vez, ap6s uma preparacdo simples e comum, faz toda a condu¢do ritmica no prato ride,
fazendo valer a crenga de que Edison Machado era o criador do samba de prato ou o primeiro

baterista que gravou um samba com conduc¢do ritmica no prato, como sugere Salvador da Silva
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Filho, o ‘Dom Salvador’®’. Ha discussdes sobre essa afirmagdo, como registradas em entrevistas
desta dissertacdo. De fato, sua condugdo se apds a performance de Nara. Era o elemento que
faltava para mudar a estética do samba convencional. A inser¢cdo dos timbres do prato ride,
substituindo os tradicionais pandeiro, tamborim, ganza e cuica, alterou a concep¢ao de sambao,
ao menos no que se refere a sonoridade e, assim, pode ter ajudado a transformar a gravacdo em
um samba mais palatavel tanto & finesse de Nara quanto a simplicidade® de Zé Keti. Nessa
gravacdo, sente-se “indicios de rela¢do social que se encontra implicada na obra de arte, como,
por exemplo, nos pares de adjetivos, tais como puro e impuro, inteligivel, refinado e vulgar”
(BOURDIEU, 1996, p. 329). Pode ser que tenha havido um amaéalgama entre as duas faces
culturais: do compositor e da intérprete. Justifica-se tal afirmativa, pois estavam na gravacao
Erlon Chaves, ao piano, Edu Lobo, ao violdao, Tido Neto, ao contrabaixo acustico, ¢ Edison
Machado, a bateria, misicos que viviam em estreito contato com elementos do jazz. Tocavam
bem & vontade, como se estivessem tocando ‘na noite’®, com inser¢des de elementos jazzisticos
(CASTRO,1995), inundando a gravagdo com conceitos sofisticados de arranjo e de desempenhos
instrumentais.

Na composicdo Acender as Velas, o tema ¢ estruturado com duas partes A de oito
compassos cada, uma parte B com quarenta e um compassos e reapresentagdo da parte A com
duas partes de oito compassos e coda finalizando em fade out. A féormula é simples, exceto no
que se refere a parte B, com extensos 41 compassos, provavelmente, para acomodar a letra triste
e longa, que conta a morte de alguém que ndo teve tempo para esperar o socorro do médico que
deveria ir ao morro. A letra expressa a falta de recursos dos moradores de favela, como
automovel, telefone e outros bens, que podem ser encontrados nas classes mais abastadas. Revela
um claro confronto de classes, abracado pela intérprete, e confirma os conceitos de Pierre
Bourdieu com referéncias as lutas de classes ocultas sob o manto da universalidade. Nara queria
alcangar um publico mais popular e reclamava de ser chamada de elitista e cantar para uma

minoria (CASTRO, 1995).

87 Informacdo fornecida em entrevista concedida em abril/2013. Dom Salvador é pianista, compositor e arranjador. Protagonista
de momentos importantes da musica instrumental, do samba e do jazz no periodo 1950 — 1970, na cidade do Rio de Janeiro,
integrante do Rio 65 Trio, trio intrumental formado por Salvador, ao piano, Sergio Barrozo, ao contrabaixo, e Edison Machado, a
bateria. Um dos lideres do movimento Black Rio.

88 Simplicidade, nesse contexto, ndo se refere & composi¢do, mas sim ao carater da pessoa de Z¢ Keti.

% Espressdo usual no ambiente de musicos profissionais da época, que significava trabalhar em boates.
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Outra composicdo que expressa bem a questdo da fusdo de musicalidades ¢ a A
Felicidade, composi¢do de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, que se popularizou por meio da
interpretagdo de Agostinho dos Santos. E uma gravagdo de 1970, com orquestragio do maestro
Lindolfo Gaya, comportado, discreto e proprio para a estética da cancdo, trilha sonora do filme

Black Orpheus. A melodia tem acompanhamento de cordas, piano, contrabaixo e bateria, violao e

. r . , , =84
tamborim. E um samba suave em andamento andantino, agradavel e confortavel

A estrutura € curiosa. Ela se inicia com uma introdugdo de oito compassos, dividida
em dois periodos de quatro compassos. A bateria aparece a partir do quinto compasso da
introdugdo, realgando o sentimento de preparagdo para a entrada da voz solo. A parte A tem oito
compassos, depois uma ponte de dois compassos ligando a uma parte B, de dezesseis compassos,
e outra parte C de 24 compassos ocorre na reapresentagdo do tema A, uma nova ponte de dois
compassos, ¢ outra vez a parte B de 16 compassos. Nesse ponto, sobrevém uma modulacdo que
tem o inicio da parte C a partir da ultima nota da parte B, seguindo até a codeta, quando, ao final,
soa um tamborim solo, oferecendo um clima nostalgico de fim de carnaval. A harmonia ¢
rebuscada e sofisticada, exposta por meio das cordas com notas longas, criando uma textura
sustentada para a exposi¢do da melodia. Trata-se de um

Bl\(‘K“RP“E[—S samba suave, romantico, sofisticado, triste, com a letra

apropriada para a composi¢do, um casamento ideal.

Figura 26 - Album Black Orpheus.

O arranjo favorece a exposi¢do do talento dos
musicos. No que se refere a bateria, o desempenho ¢ discreto, de acordo com a estética musical
da composicdo. A condugdo ritmica destaca a baqueta tocando no prato superior do hi-hat em
posicao fechada (sem a utilizagdo do choque entre os dois pratos), € outra baqueta tocando no aro
da caixa, com uma escolha feliz de um timbre mais encorpado, que ¢ bem assimilado a marcagao
ritmica e que lembra um tamborim. Em nenhum momento, hd uma conducdo ‘aberta’, ou seja,
tocando-se no prato ride, tampouco existem acentuacdes em pratos crash. Em suma, a condugao
ritmica ¢ simples, sem variagdes e adornos. A estética desse samba sugere um modernismo
discreto, uma leve ruptura, um pequeno ‘dano’®® ao ambiente dos sambas convencionais, porém

sem ser um rompimento radical. O ambiente jazzistico esta distante nessa composi¢ao.

% Infringéncia a estética consagrada dos sambas convencionais.
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Provavelmente, os timbres do prato ride alterariam, ou melhor, destoariam do clima, tanto do
arranjo quanto da letra da composigao.

A gravagdo de Maloca refere-se a um samba de Adoniran Barbosa, composi¢do com
sabor paulistano e interpretagio de Elis Regina. E interessante observar a composi¢do Iracema,
do mesmo compositor (analisada no subcapitulo anterior, grava¢des sem a presenca do prato
ride), em que Elis interpreta uma cangdo com sonoridade mais popular, que poderia ter a mesma
estética de Maloca. No entanto, sua interpretacdo nessa gravacao ¢ alterada radicalmente pelo
tratamento e concepcdo do arranjo com instrumentos familiares ao Jazz. O acompanhamento
sofisticado, tanto pelos timbres dos instrumentos quanto pela harmonia e atuagdo dos
instrumentistas, imprime uma estética resultante da fusdo entre um samba convencional e um
samba com inser¢do do prato ride. A concepc¢ao do arranjo ndo chega ao extremo de um samba-
Jjazz, com performances e timbres do prato ride, mesmo porque o proprio andamento muito lento

ndo favorece esse tipo de sonoridade. Os instrumentos que acompanham Elis sdo: piano elétrico,

J:48

interpretacao da solista e a exposicao clara da letra tragica e triste. A cangdo tem a interpretacdo

contrabaixo elétrico e bateria. O andamento ¢ muito lento (largo ), fato que favorece a
cantada em portugués popular coloquial e com os erros de gramatica amparados pela liberdade
poética, erros gramaticais que dao énfase a histéria dramatica descrita pelo letrista € compositor.

Nessa gravagdo, a harmonia que originalmente deveria ser simples (em andlise de
percepcao sem o apoio de partitura) aparece rebuscada e com o piano elétrico explorando notas
longas e uma sutil insinuacgdo ritmica ao contrabaixista e baterista. A performance do baterista
tem o mesmo espirito do contexto. O padrao ritmico tocado na pele da caixa com a vassourinha
na mao direita e no aro da caixa com a baqueta da mao esquerda. Eventualmente aparece leves
choques dos pratos do hi-hat marcando o contratempo ou alguma marcacdo episddica a tempo.
Esse samba deve ter sido escrito em compasso 2/4, como era o usual nessa €poca, no Brasil, com
a acentuag¢do ritmica no segundo tempo propria desse género.

Outras trés composi¢des merecem analises semelhantes, cujas condugdes ritmicas sao
discretas, com timbres de vassourinhas na caixa ou baquetas nos pratos do 4i-hat, o que confere

as composi¢des um efeito intermedidrio entre o jazz e o samba convencional.
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Na composicdo Aquarela do Brasil, na interpretagdo de Tom Jobim, utilizou-se
timbres de triangulos, produzindo um quadro diferente: uma fusdo de sambas tradicionais com
sambas mais modernos, uma imagem distinta daquelas concebidas antes das décadas de 1970,

como nos exemplos relacionados em seguida:

1. Maracangalha — Tom Jobim — Columbia Globo, 1994.
2. Na baixa do sapateiro — Gal Costa — Philips, 1992.

3. Agquarela do Brasil — Tom Jobim — audio extraido do video uploaded on 2010.
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CAPITULO III - PROTAGONISTAS

Neste Capitulo, foram citados os protagonistas e passagens das suas atividades
profissionais que se referem a relatos do cotidiano dos musicos instrumentistas, arranjadores,
solistas e demais profissionais que estdo em destaque nesta dissertagcdo, porque, dessa forma, se
pode compreender melhor o ambiente extramusical relacionado ao prato ride. Varios foram os
personagens, protagonistas e fatos mencionados neste texto. Vale dizer que muitos deles estdo
citados com informagdes adquiridas em momentos pos 1960, o que ndo significa dizer que nao
estiveram no recorte do periodo focado nesta dissertagdo. Certamente, a auséncia de muitos deles
constitui uma lacuna no desenvolvimento da histdria relacionada ao objeto desta pesquisa.

Para mencionar os profissionais que presenciaram € conviveram com OS
instrumentistas que utilizaram o prato ride, ndo foram citados somente os bateristas, mas sim
fatos e consideragdes sobre os demais musicos e personagens ligados ao tema que, junto a estes,

participaram das inovagdes das composi¢des e gravagoes.

Foram reportados nomes sem se deter as suas historias, exceto em algumas
consideragdes feitas sobre cada um deles dos quais se teve a certeza dos fatos’'. Nesse caso,
citou-se Airto Moreira, Antonio Adolfo, Aurino Ferreira, Bebeto Castilho, Edison Machado,
Edson Lobo, Eloir de Moraes, Haroldo Mauro Junior, Helcio Milito, Laercio de Freitas, Luiz
Carlos Vinhas, Luiz Eg¢a, Milton Banana, MPB4, Osmar Milito, Pascoal Meirelles, Paulo Braga,
Paulo Moura, Quarteto em Cy, Plinio Araujo, Robertinho Silva, Ronnie Mesquita, Rosinha de
Valenga, Rubens Barsotti, Salvador da Silva Filho, Sérgio Barrozo, Victor Assis Brasil, Victor
Manga, Wilson das Neves, entre outros.

Os protagonistas que tiveram apenas seus nomes citados sdo: Alberto Chimelli, Alex
Malheiros, Amilton Godoy, Arno Von Buettner, Breno Sauer, Cacho Pomar, Carlos Galvao,
Carlos Monjardim, Cesar Camargo Mariano, Chico Batera, Claudio Roditi, Claudio Caribé, Dom
Um Romao, Dick Farney, Duduka da Fonseca, Elvius Vilella, Erlon Chaves, Ivan Conti, Jodo
Palma, Jonhy Alf, José Boto, José Galvao, José Roberto Bertrami, Jorge Autuori, Juarez Araujo,
Luiz Alves, Luiz Chaves, Luiz Loy, Luizdo Maia, Maestro Cip6, Manfred Fest, Manoel Gusmao,
Mauricio Einhorn, Nelson Serra de Castro, Novelli, Orival Boreli, Otavio Bailly, Pedrinho
Mattar, Pedro Paulo, Paulo Pugliesi, Regina Claudia Barros dos Santos, Renato Ramalho Neto,
Roberto Sion, Sérgio Mendes, Sidney Frey (presidente da gravadora Audio Fidelity), Stan Getz,

Tenorio Junior, Tido Neto e Toninho Pinheiro.

91 . oA . .
A certeza obtida pela vivéncia no tempo e espago dos citados protagonistas.
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Sem duvida, deixou-se de mencionar alguns nomes pela absoluta falta de assercdo e
impossibilidade de se afirmar fatos relacionados ao tema. Nao ha documentos que comprovem os
relatos do cotidiano dos protagonistas que ndo se limitam ao ato de tocar. A sustentacdo sobre as
citacdes foi especialmente a lembranca de todos com os quais houve algum momento de
encontro, a troca de palavras, a presenca em algumas de suas performances, sobretudo, a
percepcao sobre assuntos relacionados com o prato ride em jam sections.

Airto Moreira foi um protagonista fundamental, baterista, percussionista e compositor

e destacou-se pela introducdo de instrumentos de

percussdo brasileiros pouco conhecidos nos Estados
Unidos, destacando-se de grande parte dos bateristas que
preferem usar apenas os timbres de tambores e pratos, ao
invés de introduzirem cores de outros instrumentos

acoplados a bateria.

Figura 27 - Airto Moreira.

Airto se firmou no mercado norte-americano

principalmente por introduzir no jazz os instrumentos brasileiros, como o berimbau, chocalhos
variados, apitos, caxixis, ganzas, entre outros, gravando com expoentes da musica Americana,
como no album Bitches Brew, de Miles Davis, na faixa Feio, porém sua conducdo no prato era
mais significativa e contribuia mais para o samba do que os timbres exoticos que utilizava como
percussionista. Sua sensibilidade, correlacionada aos groves e ritmo perfeito, fazia a diferenga
entre os bateristas, haja vista suas atuagdes em duas analises citadas no CAPITULO II, Samba
with some Barbecue a — Paul Desmond, album Summertime, A&M Records, Jazz Lp, 1968, ¢
Moon Dreams — Flora Purim, album Flora Purim — Moon Dreams, audio extraido de video,
gravado na Fantasy Studios, Berkeley, 1973. Estivemos presente em trés jams com Airto tocando
bateria, duas delas em 1968, sdbado a tarde, no Teatro Casa Grande, no Leblon, e outra em uma
boate de Copacabana, no Rio de Janeiro. Ele sempre colocava uma correntinha sobre o prato ride
para manter o sustain na condugdo ritmica. Com esse artificio, conseguia alcancar um efeito
parecido com o prato sizzle. Suas frases eram nitidas, logicas e sedutoras. Suas conclusdes com
acentuacdes no crash, apoiadas pelos rimshots na caixa, eram absolutamente repousantes apds a
tensdo crescente das frases. No inicio da década de 2000, assistimos a seu workshop no Rio de
Janeiro, com varios instrumentos de percussdo, com os quais Airto tocou uma pega solo para

bateria de rara beleza e dificuldade técnica no final da apresentacao.
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Antonio Adolfo ¢ um pianista, tecladista, educador e compositor brasileiro, nascido

em 10 de Fevereiro de 1947, no Rio de Janeiro; foi pioneiro da

producio independente com o disco Feito em Casa. E autor de
material didatico. Em 1970, venceu a Fase Nacional do V Festival
Internacional da Cangdo, com a musica BR-3. Fundou um trio em

que ja se tocava o samba de prato: era o Trio 3D.

Figura 28 - Antonio Adolfo.

Lembramo-nos de um baterista que, com ele, participou dessa mudanga no samba
convencional: foi Victor Manga. Victor — assim como Do Um Romado e Nelson Serra —
impressionava pela criatividade, pelas frases bem explicadas, nitidas e pelos ataques conclusivos
no prato crash em unissono.

Aurino Ferreira, tenorista, estava sempre presente nas jams que ocorriam em
Copacabana, na década de 1960. Aurino frequentemente compunha um nipe de jazz com o
maestro Cip6 (sax tenor), Juarez Aragjo (sax tenor), Claudinho Roditi (trompete) e Vitor Assis
Brasil (sax alto). A vivéncia que havia com ele ocorreu durante mais de ano na Rio Jazz
Orquestra, com musicos que se reuniam uma ou duas vezes por semana ja na décadas de 1970 e

de 1980. Aurino era simples, simpatico e, as vezes, gostava de mostrar lideranga.

Figura 29 - Bottles Club.Aurino (sax) a esquerda, em pé, Edison Machado, a bateria, Sergio Barrozo, ao contrabaixo, Juarez

Araujo (sax), a direita.
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Bebeto Castilho ¢ um contrabaixista multi-instrumentista, pois tocava também flauta,
saxofone alto e percussdo, além de cantar com um timbre de voz muito agradavel, o que lhe
valeu a gravacdo de dois discos solo. Bebeto ¢ um musico citado em varios livros, entre os quais
podemos citar ‘Chega de Saudade’, de Ruy Castro, JK — ‘O Artista do Impossivel’, de Claudio
Bojunga, entre outros. Participou da formagdo original do Tamba Trio, com Luiz E¢a e Hélcio
Milito, bem como das demais formagdes. Em 1969, Bebeto participava do Tamba Quatro na
cidade do México (Luiz Ega - piano, Dério - contrabaixo acustico, Bebeto Castilho - conga e
flauta e Ohana — bateria). Todos cantavam ao mesmo tempo em que tocavam seus instrumentos.
Eles faziam uma temporada de alguns meses numa casa de shows famosa, chamada Forum, com
Flora Purim e Lane Daile. Luiz E¢a havia saido do Tamba, sendo substituido por Laercio de
Freitas. No caso de Bebeto, os contatos e vivéncia se sucederam durante muitos anos em
trabalhos, substituindo Hélcio Milito no Tamba trio e durante gravacdes e shows do MPB4.
Bebeto participou durante todo o periodo a que se refere esta dissertacdo e extrapolou para os
anos 1970 e 1980. Presenciou e participou de atividades de bateristas que conduziam samba no

prato ride.

Edison Machado, conhecido no meio musical como o criador do samba de prato,
segundo seu proprio depoimento, “a maneira de conduzir o samba no prato ride aconteceu por
acaso”, como se vera mais adiante. Ele foi feliz na aplicacdo dos timbres desse tipo de prato no
samba, assim como o foi Kenny Clarke no jazz. Ele era o artista criador desinteressado da
produgdo industrial nas gravagdes de que participava, queria gravar como quisesse, independente
da concepgao do produtor da gravagdo, usando os timbres do prato ride. (Entrevistas concedidas
por Wilson das Neves ao autor, em 7 nov., 2012, e 1° mai., 2013).

Uma nova cor musical apareceu na bateria e foi muito bem utilizada por varios
bateristas, primeiro no jazz, supostamente por Kenny Clarke’”, em 1948, e no samba, por Edison
Machado, como se pode constatar em entrevista ao jornal Combate (figura 30). As dificuldades
que sdo citadas adiante, propiciavam a ocorréncia de acidentes nas performances dos bateristas,
como, por exemplo, a ruptura de um pedal, a queda de uma estante de prato, o rompimento da
pele de um tambor, entre outras. A fragilidade e a rusticidade da bateria desse periodo,
associados a criatividade do baterista brasileiro, deve ter sido o fator fundamental para o

nascimento do samba de prato, como veremos no transcorrer da dissertagao.

92 . . - . ~
Mencionada a fonte na introdugdo desta dissertacao.
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I) - Edison, seu nome, idade e terra natal.

E) - Meu nome é Edison dos Santos Machado,
nascido no Rio de Janeiro, ex Distrito Federal, no
dia 31 de Janeiro de 1934.

I) - Pelo que nos consta, foi vocé o desecobri-
dor de uma certa divisiio ritmica, do nosso samba,
o « sambinha do prato *, como {oi isso?

E) - Foi meio sem querer, eu estava tocando
num baile e furei o couro da caixa, como o baile
nfio podia parar comecel a tocar no prato * adoida-
mente » e todo mundo gostou, pois o prato é um
instrumento de procedéncia turca e quase tudo que
faz parte do cotidiano tem uma relagio com som
do prato, guerra, missa, morte etc. e nfio havia isso
na nossa miusica, o samba era tocado por grupos
~detrés vu quetro pessoss,” ganzs, -pandeiro, - surdo,
afroxé, etc., entdo ficava um sambfio muito «opaco *
e o prato tomava uma minima parte nisso. Era um
negécio muito original porém primitivo. Ap6és a mi-
nha introdugéio do prato na divisio do samba, éle
ficou mais audivel, isto é nfio era um sambs somen-
te para dancar, mas sim para ouvir também. Este
samba foi tocado por mim no Scala de Milfio, Japéo,
New York, etc.

I) - Quando fol gravada essa nova concepgio
do samba?

E) - Foi em 56 ou 57, eu tocava no Dancing
Avenida com os Copacabanas, quando fui convida-
do a gravar a primeira alta fidelidade no Brasil,
com a turma da gafieira, Baden, Nestor Campos,
Paulinho Britinho, Cavalo Marinho, José Ameérico,
Rauzinho, Sivuca, Altamiro José Bodega.

Figura 30 - Trecho da entrevista de Edison Machado no jornal Combate.

A convivéncia com Edison foi o suficiente para confirmar alguns depoimentos de
colegas que trabalharam com ele, participaram de gravagdes, shows € em momentos da vida
cotidiana que estdo registrados nas entrevistas encontradas nos anexos. Edison era carioca,
nascido no bairro Engenho Novo, da cidade do Rio de Janeiro, (1934-1990), e almejava ascencao
social, o que se podia constatar pelo seu comportamento. Nao era letrado, era de origem humilde
e era um pouco agressivo diante de situacdes em que a platéia ou musicos de sua convivéncia
falavam qualquer coisa que desprestigiasse sua profissdo, ou mesmo quando algum leigo se
intrometia, sugeria ou comentava qualquer coisa sobre a bateria ou sobre algum ritmo que
estivesse tocando. Parecia que ele queria algar seu stafus por meio da profissdo. Era inovador e
arrojado e fundador do grupo Rio 65 Trio, objeto de andlise da sua gravacao Meu Fraco ¢ Café
Forte, na capitulo II desta dissertagdo. A presenca em algumas de suas atuagdes em jam sections
e em shows formais chamava a atencdo, porque ele era um baterista que sempre causava
surpresas em suas frases, suas escolhas de timbres, seus groves, seus ataques em pratos crash e

dindmicas em momentos surpreendentes.



86

Sua técnica ndo era de um virtuose, porém sua energia e criatividade compensavam
com vantagem qualquer falha que, por ventura, ocorresse em sua performance. As vezes, causava

tensdo na plateia que estivesse atenta e com

foco na bateria, mas o repouso que ocorria

Padrao ritmico de Edison Machado apos o stress dos groves era absolutamente

A\J‘ 3 o 3 o ~J 3 3 ; J ] J j ] j‘ confortante, uma espécie de alivio ao

encontrar-se ritmicamente de acordo com a

pulsacdo da composicao.

Figura 31 - padrao ritmico de Edison Machado observado em jam sections.

Nos andamentos rapidos, Edison era misterioso € quase sempre incompreensivo para os ouvintes
desavisados e, a0 mesmo tempo, era sutil e suave quando menos se esperasse. Enfim, era um
artista do instrumento e era insuperavel quando estivesse tocando livre, sem convengdes e sem
exigéncias de produtores ou empresarios pouco sensiveis a sua arte. Foi vitima de seu talento e
de sua impetuosidade, o que o deixou relegado do mercado das gravagoes, ficando em dificil
situagdo financeira a ponto de precisar vender sua bateria. Certa vez, em um encontro ocorrido na
rua Gustavo Sampaio, no Leme, Rio e Janeiro, percebeu-se sua magoa ao falar que ninguém mais

o chamava para gravar.
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Edson Lobo, contrabaixista e arranjador com estilo inconfundivel, proprio dos
musicos de samba e jazz. Participou de gravagdes com Salvador e Victor Manga no disco
Salvador Trio da Mocambo, 1959, e teve um viés classico. Foi titular durante um longo periodo
da Orquestra Sinfonica Brasileira e, depois, retornou & musica popular, onde se acomodou
melhor ao seu modo de ser. Musico estudioso, deixou um legado essencial a musica instrumental

brasileira, especialmente ao samba-jazz.

Eloir de Moraes, baterista amador, iniciou sua
carreira em 1945, participando da cena jazzistica carioca,
sendo responsavel pelas primeiras jam sessions realizadas na

Boate Plaza, em Copacabana (RJ).

Figura 32 - Eloir de Moraes.

Destacou-se no cendrio da musica instrumental como um dos mais atuantes
instrumentistas do Beco das Garrafas (RJ), no inicio da década de 1960. Em 1997, aos 71 anos de
idade, gravou seu disco de estreia, Café com Pao, em parceria com Jodo Donato, registrando sua
composi¢do Fibra (com Paulo Moura). Foi homenageado em junho de 2004, num projeto
produzido pelos bateristas Fernando Torres e Alfredo Gomes, em Laranjeiras, apresentando-se ao

lado do também baterista Plinio Araujo. Eloir era uma pessoa com carater

—
IR? i - . . .

et excepcional, sempre se apresentava nas jam sessions com bom humor,
| Bossa - Nova

! : emprestava sua bateria sempre que solicitado, se investia do personagem
f .

; do jazz man brasileiro, como era conhecido, e tinha uma maneira especial
(Rt g oo : isi © “frenéti

[ oo de se comunicar com os musicos, usando palavras como: “frenético,
S e .

C XNann acrediiiito”, entre outras, o que causava espécie a todos.

Figura 33 - Cartio de apresentacdo de Eloir.

Era motivo de alegria, quando estava presente e rarissimamente estava de mal-humor.
Certa vez, estava como carona em um carro em alta velocidade e pronunciou a seguinte frase: “tu
estds devorando quildometros, heim?” Era, enfim, um personagem exéntrico, generoso ¢ humilde.

Faleceu no dia 28 de outubro de 2004.
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Pianista necessario para a propria formagao dos grupos que tocavam no periodo do

inicio do samba de prato foi Haroldo Mauro Junior, musico conhecedor dos protocolos das

atuagdes em grupos de jazz, das diversas posturas e comportamentos basicos dos musicos durante

Figura 34 - Haroldo Mauro Jr.

as atuagdes, quantidades de chorus apropriadas para cada
musico improvisar, quais os momentos ideais para fazer
uma ou outra intervencdo, os tipos de arranjos com
modulagdes para preparar o0s improvisos em tons
adequados para causar alguma surpresa e evitar a

monotonia e as mesmices das apresentagdes, entre outras.

Musico estudioso, internacional e professor da UNIRIO, tocou e gravou com Edison

Machado e seu samba de prato, deixando registros raros.

Um protagonista relevante foi Laercio de Freitas, pianista, compositor, arranjador,

multi-instrumentista e de criatividade indiscutivelmente fértil. Laercio trabalhava praticamente

na ponte aérea, porque estava nas duas capitais, Rio de Janeiro e Sdo Paulo quase sempre. Seu

contato ocorreu desde os tempos de juventude, em Campinas, SP, na década de 1950, quando

Figura 35 - Laercio de Freitas.

tocava em uma loja de pianos, localizada no
centro daquela cidade, ao lado da estatua de seu
conterraneo, o compositor de dperas brasileiro do
século XIX, Carlos Gomes, que parecia estar
observando os divertimentos musicais de
Laercio. Substituiu Luiz Eca no Tamba Quatro,
no México, em 1969, como ja foi dito

anteriormente.

Nessa época, estavam trabalhando naquela cidade varios protagonistas importantes,

como Leny Andrade, Carlos Lyra, Luiz Carlos Vinhas, Ronie Mesquita, Jodo Gilberto, entre

outros. Depois da temporada do México, veio morar no Rio de Janeiro, onde trabalhou em varias

casas noturnas e fez varias gravagoes.
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Luiz Carlos Vinhas (Rio de Janeiro, 19 de maio de 1940 — Rio de Janeiro, 22 de
agosto de 2001), pianista e compositor brasileiro, protagonista que participou de trios com
bateristas fundamentais, no que se refere ao samba com prato ride, entretanto, durante suas
‘apresentacdes’ nao foram poucas vezes que exigiu que o baterista que estivesse com ele tocasse
o samba de vassourinha ou com a conducdo no hi-hat. A impressdo que causava € que ele
preferia uma condugdo ritmica mais discreta e com notas mais secas que aquelas produzidas pelo
ride. Nas gravagdes mais antigas, a presenca do ride estava mais evidente. Vinhas era um
profissional que trabalhava assiduamente em casas noturnas. Um exemplo dessas casas ¢ o Flag,
situado na Rua Xavier da Silveira, em Copacabana, onde atuou por longo periodo. Vinhas tinha a
capacidade de tocar piano e conversar sobre futebol com algum cliente que se aproximasse dele
sem prejudicar sua atuacdo. Em épocas de carnaval, costumava contratar percussionistas para
tocar tamborim, ganza, cuica e cantoras para animar a festa. Tinha um tino comercial para
seduzir os espectadores presentes com sorriso estampado para mostrar seu prazer € atrair a

atengdo dos presentes.

Luiz E¢a, pianista, compositor, participou do Tamba Trio”> ¢ Tamba Quatro, como ja

mencionado. A passagem curiosa a ser citada
& ocorreu quando de sua saida do Tamba Quatro no
México. De volta ao Rio de Janeiro, formou um

grupo chamado ‘Sagrada Familia’, com um

quarteto feminino formado por Angela Vianna,
Joyce, Carminha e Rose, Luizinho Eca - piano,
Mauricio Maestro - baixo elétrico, Gegé - bateria,
Claudinho Roditi - trompete , Ion Muniz - sax

tenor, Cacau — sax alto, Zeca - trombone ¢ Nana

Vasconcelos - percussao.

Figura 36 - da esquerda para a direita: Bebeto Castilho, Luiz E¢a e Helcio Milito.

Esse grupo voltou ao México, fazendo uma temporada no hotel Camirio Real, um
local onde havia apresentacdes de grandes expoentes da musica e cinema internacional, como

Ray Charles, e o ndo menos importante artista de cinema, Cantinflas — Mario Moreno.

93 Primeiro album do Tamba Trio, em 1962, gravado na Phillips, com as fotos dos protagonistas deste capitulo, Bebeto, Luiz Eca
e Helcio Milito.
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Um baterista que vivenciou e trabalhou nessa época e foi fundador do Tamba Trio foi
Helcio Milito. Ele era um baterista sensivel e elegante, porém ndo era especialista em samba de
prato: sua especialidade era a de tocar samba com vassourinhas. Deixou varias gravagdes
tocando samba com vassourinhas, fato este que teve grande repercussdo no mercado fonografico
e na venda do trio do qual participavam Bebeto Castilho e Luizinho E¢a. Como o trio, também
fazia vocalizagdes e tocava este tipo de samba, o que combinava muito bem com a proposta do
grupo.

Um dos bateristas que foi protagonista dessa época com projecao internacional foi
Milton Banana. Nascido em 1935, no bairro de Sdo Cristovdo, Zona Norte do Rio de Janeiro,
aos 20 anos, o autodidata Milton comecgou a tocar bateria profissionalmente na orquestra do

maestro Waldir Calmon, que se

apresentava regularmente na
boate Arpege. Meses depois,
passou a integrar o conjunto
dangante da boate Drink, de
Djalma Ferreira. Os contatos
pessoais foram poucos: um deles
ocorreu na gravacdo de uma
faixa num disco em que ele era

o produtor.

Tiao Neto, Tom Jobim, Stan Getz, Joao Gilberto e Milton Banana, em 1963, durante as
gravagoes de “Getz/Gilberto” (foto: Verve Records)

Figura 37 - Milton Banana.

Foi um momento surpreendente, porque ndo se poderia imaginar gravar com aquele diretor,
justamente um protagonista da bateria: foi em Sdo Paulo, no disco Coracdo Marginal, Eduardo
Gudin (1978 DISCOS CONTINENTAL). Mais tarde, ocorreu outro encontro’* com Milton, na
boate Biblos, no Rio de Janeiro. Era uma apresentag¢do da Rio Jazz Orquestra, uma Big Band que

se apresentava as quartas-feiras, naquele espago, e Milton estava assistindo ao espetaculo.

94 c A . ~ 5 ~ .
Encontro — refere-se aos momentos de vivéncia profissional que ddo suporte e certeza as afirmagdes sobre os acontecimentos
curiosos descritos nesta dissertagdo, ja que ndo ha documentos escritos que possam comprova-los.
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Nesta ocasido Milton foi convidado a dar uma canja”, mas qual ndo foi a surpresa da orquestra
ao perceber a sua recusa a sentar na bateira e preferir apenas tocar um tamborim: ndo se sabia
que ele ndo lia partituras. Seu fim foi triste, porque, ao ceder todos os direitos nas vendas de seus
discos, havia ficado em uma situacao de muita dificuldade econdmica. Milton teve uma carreira
de muita relevancia para a musica pelas suas atuagdes junto aos solistas e compositores
expoentes do mercado da musica brasileira no Brasil e exterior. Ele contribuiu muito com as
novas formas de se tocar samba, além do uso do prato ride, adotando o samba com vassourinha
combinado com baqueta do aro da caixa. Esse tipo de maneira de tocar samba ajustou-se
perfeitamente ao estilo de samba que se tocava na época, principalmente em acompanhamento de
samba suave com violonistas solistas. Essa forma de tocar foi adotada por Milton Banana, no
famoso concerto de bossa-nova realizado no Carnegie Hall, de Nova lorque, em 1962, com a
participagdo de Tom Jobim, Jodo Gilberto, Carlos Lyra, Sérgio Mendes, Roberto Menescal e
muitos outros brasileiros. Essa técnica esta registrada na gravagdo do disco Milton Banana com o

conjunto de Oscar Castro Neves — O ritmo e o som da Bossa-Nova, gravado em 1963.

95 . - . . . L . . .

Canja — jargdo dos musicos profissionais que significava um pedido a um profissional do seu instrumento para um tocar um
pouco. Geralmente, isso acontecia com os musicos da noite no final do trabalho para dar um descanso ao titular do grupo.
Atualmente, de 1990 até hoje (2014), a palavra mudou de sentido e parece que houve uma inversdo de significado: néo ¢ mais um
pedido do titular para descansar, mas um pedido de um musico para tocar um pouco, geralmente, para se mostrar ao mercado de
trabalho.
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Nao se pode deixar de citar os grupos vocais MPB4 ¢ Quarteto em Cy. Ambos
viveram esses momentos, pois tiveram acompanhamentos de bateristas com a concepgao jazzista
em muitas gravagdes. Na figura n°39, esta o registro do trio formado por Tendrio Jr — piano, Tido
Neto — contrabaixo ¢ Edison Machado — bateria. Participaram de shows e gravagdes dos dois
grupos vocais, nos quais, segundo Soninha Ferreira, (Soninha do Quarteto em Cy) somente

Tenorio participou de trabalhos com o quarteto.

‘ .

m. &

MPB4 (formacao Original): Ruy, Magro, Aquiles e Miltinho.
( ¢ ginal): Ruy, Magro, Aq Quarteto em Cy: (formaciio da década de 1970

Soninha, Dorinha,

Cyva e Cynara

Figura 38 - MPB4 & QUARTETO EM CY.

Miltinho do MPB4 faz a seguinte declaragdo sobre os musicos de jazz daquela época:

“Com Tido Neto e Tendrio tenho quase certeza de que ndo gravamos ou tocamos em show.
Quanto a Edison Machado, (“eu sou o inventor do samba no prato!”), j4 no nosso primeiro
LP na Elenco, ele participa de quase todas as faixas. Depois em show, na boate Cangaceiro,
no show Quem tem medo de Nara Ledo ,com Nara e MPB4 e um trio formado por Osmar
Milito, Edson Machado e Dorio Seixas, este iria substituir mais tarde Bebeto Castilho no
Trio Tamba. E depois em um show com Cynara e Cybele, chamado “Bacobufo no
Caterefofo”, no Teatro Opinido — Edison na bateria e Ricardo (um contrabaixista de Niterdi
que nd3o me lembro o sobrenome) e eu no violdo, somente" (informagao fornecida por Milton
Santos , do MPB4 ao autor, por e-mail, em 9 abril de 2014).

Figura 39 - Tendrio Jr., Tido Neto e Edison Machado no Beco das

Garrafas.
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Osmar Milito’® foi um musico relevante nas atuagdes com bateristas que utilizavam
o prato ride. Osmar ¢ intérprete e compositor que acompanhou artistas mundialmente famosos,

como Liza Minelli, Sarah Vaughan, Tony Bennett, Sammy Davis Jr., Pat Matheny, Shelly Mane,

Handy  Brecker,  Spanky
Wilson, Mark Murphy e
Benny Golson entre outros.
Osmar sempre demonstrou um
profissionalismo irrepreensivo
e demonstrava isso nas
pequenas acgdes durante as

gigs de que participava.

Figura 40 - Osmar Milito e grupo.

Era seu habito levar duas ou trés pastas repletas de partituras que faziam parte de seu

repertorio. Nao media esfor¢os, procurando uma partitura relacionada a um pedido de algum

cliente para ndo deixa-lo sem o
Padrao ritmico de Edison Machado

ﬁ j E 5 M prazer de escutar sua atuacdo. Era
colegas

; enérgico com 0s que
._.

.-
7 l ? [ ? [ tocavam com ele se notasse alguma
-

imperfeicao nas performances deles.

Figura 41 - padrao ritmico revelado por Osmar Milito.

Suas atuagdes geralmente sao admiradas pela sua habilidade e técnica nos andamentos rapidos, o
que ndo interfere na beleza das frases que ocorrem nos improvisos dos temas de jazz. Aprecia a
musica classica e uma ou outra apresentacao sobre dodecafonismo, embora confesse ndo ser sua
especialidade. Ao nos encontrarmos, em uma de suas recentes gigs, revelou-nos um padrao

ritmico que apreciava, quando tocava com Edison Machado (transcrito na figura 41).

96 ) A . . . ~ . .
A figura 40 foi retirada de uma foto de jornal. Por esse motivo, a imagem tem a resolugdo pouco nitida; porém, optou-se por
manté-la, ja que dificilmente se obtém uma foto com esses muisicos juntos. Esta é uma foto rara.
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Pascoal de Souza Meirelles’’ (Belo Horizonte, 11 de Setembro de 1944), baterista,

percussionista, compositor e arranjador brasileiro.
Pascoal ¢ um protagonista de inegével perseveranga,
estudioso, com cursos € gravagdes no exterior € com
carreira vitoriosa. Seu samba e jazz refletem bem sua
personalidade e sensibilidade. Seu kit de pratos

apresenta timbres de finissimo gosto e contribuem

para a estética da musica instrumental brasileira

contemporanea.

Figura 42 - Pascoal Meirelles.

Pascoal tem a obsessdo e obstinagdo pela performance ideal sempre que enfrenta algum desafio
em seu trabalho. Aprendeu e percebeu a malicia das gravacdes dos tempos do vinil, aprendendo
um pouco com Wilson das Neves, compreendendo que nas gravagdes deveria atender as
demandas da produgdo para se inserir no mercado, ao contrario de Edison Machado, que tocava e
gravava como se fosse para ele proprio. Nenhum dos dois tipos sdo desmerecidos em seus estilos.

Cada qual deu sua contribuicdo na medida de suas possibilidades e personalidades.

Paulo Braga ¢ um baterista com longa trajetdria com vérios artistas, entre 0s quais

Tom Jobim e Elis Regina. Atuou como musico de estudio,

gravando com Tim Maia, Milton Nascimento, Beth
Carvalho, Raul Seixas, Rita Lee, Carlos Lyra, Emilio
Santiago, MPB4, Simone, Sueli Costa, Nara Ledo,

Taiguara e Gilberto Gil, entre outros.

Figura 43 - Paulo Braga.

Adotou, em algumas gravagdes, os pratos Bosphorus, cujos timbres podem ser apreciados na
andlise descritiva da gravagcdo Maricotinha — Antonio Carlos Jobim & Dorival Caymmi, album
JOBIM, Antonio Brasileiro, Columbia (Globo), 1994, no Capitulo II desta dissertacdo. Seu estilo

¢ inconfundivel, pois usa as condug¢des nos pratos ride combinadas com os ataques nos pratos

97 . .
Entrevista transcrita em anexo.
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crash, imprimindo alegria e, a0 mesmo tempo, exibindo fineza, técnica e discri¢do de forma
perfeitamente integrada a esséncia da composicao.

Paulo Moura foi compositor, arranjador, saxofonista e clarinetista de choro e jazz.
Participou das primeiras gravagdes fundamentais na consolida¢do do samba de prato registradas

no album Edison Machado ¢ Samba Novo. Na gravacdo da composi¢cdo S6 por Amor, de Baden

Powell, no album citado, Paulo Moura registrou um solo
inesquecivel comentado no capitulo II, desta dissertagao.
Era um musico com a indole prépria de pessoas que
ajudam os colegas mais jovens, que passam suas
experiéncias e sugerem atitudes profissionais corretas para

suas carreiras futuras.

Figura 44 - Paulo Moura.

Sempre se apresentava com bom humor, era franco e cortés com todos que dele se
aproximavam. Gostava de tocar especialmente musica classica, jazz e choro. Gravou o choro
Espinha de Bacalhau, de Severino Araujo, de notdria dificuldade técnica em um andamento que
poderia dizer-se mais do que prestissimo. Sua técnica pode ser comprovada também na gravagao
da composi¢do Moto Perpétuo, de Paganini, em que sua possibilidade de usar o que se chamou
de respiracdo continua foi muito comentada pelos seus pares. Varias vezes tocamos bateria com
ele em apresentagdes ao vivo: em orquestras, quando ele era o regente, € em pequenos grupos de
camara, com as participagdes de Egberto Gismonti (piano) e Carlos Galvao (contrabaixo), na
Sala Cecilia Meirelles, no Rio de Janeiro. Paulo participava de jam sessions com desenvoltura e
mostrava-se feliz em estar junto aos amigos. Sua presenga era estimulante para a atuagdo dos
musicos e para os presentes.

Plinio Araujo, baterista fundador da Orquestra Tabajara. Em 1940, ao lado de
Severino Aratjo, participou da criagdo da Orquestra Tabajara, com a qual se apresentava na
Radio Tabajara, em Jodo Pessoa, PB. Inicialmente atuava como trompetista e, logo depois,
passou para a bateria. No ano de 1945, Assis Chateaubriand contratou a orquestra como atragao
principal da Ré&dio Tupi. No ano de 1951, integrando a Orquestra Tabajara, participou da
inauguracdo da televisdo no Brasil. A orquestra foi uma das atragdes da reinauguracdo da Radio
Tupi e TV Tupi. Na ocasido, apresentou-se ao lado da orquestra americana de Tommy Dorsey.
Acompanhou varios artistas, entre eles, Elizeth Cardoso, Marlene, Jameldo, Francisco Alves,
entre outros. Plinio sempre esteve ligado a Orquestra Tabajara e praticamente acompanhou o

desenvolvimento e acompanhamento do instrumento desde sua entrada no Brasil.
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Robertinho Silva, baterista e percussionista, iniciou sua carreira, no final dos anos

1960, com seu ingresso no grupo Som Imagindrio, do qual faziam parte Wagner Tiso, Luiz

Alves, Z¢é Rodrix e Tavito. Seu trabalho mais estavel
ocorreu com Milton Nascimento. Entre outros artistas,
cita-se Jodo Donato, Tom Jobim, Wayne Shorter, Sarah
Vaughan, Jodo Bosco, entre outros. Robertinho é um
musico excepcional pela sua personalidade marcante,

sempre com o sorriso estampado no rosto, demonstrando

a alegria de trabalhar com seu instrumento.

Figura 45 - Robertinho Silva.

Além da bateria toca instrumentos de percussdo e tem projecao internacional, o que se comprova
por representar marcas famosas de bateria e pratos. Sua preferéncia pelo samba foi constatada,
observando as jams. Lembramo-nos de uma vez, quando Claudio Roditi, que participava em um
grupo formado naquele momento, no antigo Pordao 73, em Copacabana, perguntou ao Robertinho
o que ele gostaria de tocar e sua resposta foi: “vamos tocar um samba”, ao que Roditi retrucou

"7

um pouco contrariado, “mas vocé ja toca samba todo dia
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Ronie Mesquita®®, baterista protagonista destacado nas performances do samba de

prato. Musico autodidata, relevante da musica instrumental e cantada brasileira. Em seu

curriculum vitae, estdo registrados nomes como: Antonio Adolfo, Bola Sete, Gracinha Leporace,

Luis Carlos Vinhas, Manfredo Fest, Otavio Bailly, Paulo Moura, Pery Ribeiro, Roberto

Menescal, Sérgio Barroso (contrabaixo), Tendrio Jr. (piano) e Walter Wanderley. Com Bola

Sete, gravou o LP Fantasy. Sobre Ronie Mesquita, ja citado no Capitulo I — O Prato Ride, deve-

se acrescentar sua
técnica de condugdo do
samba com a mao direita

em andamento rapidos.

Figura 46 - Album Bossa 3 — da esquerda para a direita:Ronie Mesquita, Luiz Carlos Vinhas e Otdvio Bailly.

Ronie tinha um padrao ritmico raro, porque sua velocidade alcangada pelos toques da mao direita

era extraordinaria.

Padrao ritmico de Ronie Mesquita

> > > S
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Figura 47 - mao direita conduzindo samba rdpido no prato ride.

Em sambas rapidos, ele tocava oito semicolcheias em cada
compasso, sem necessitar usar pausas para descangar,

como citadas na figura 5, pg 37, do Capitulo I. Apenas

fazia as acentuacdes, sugerindo os padroes do tamborim. Esse tipo de condugdo era

especialmente eficaz, quando executada em um prato flat ride, e resultava em uma samba claro,

que induzia o grupo que estivesse tocando com ele sentir-se confortavel para realizar atuagdes

irrepreensiveis.

98 . .
Entrevista transcrita em anexo.
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Maria Rosa Canellas, do jornalista Sérgio Porto (Stanislaw Ponte Preta) ganhou o

nome artistico de Rosinha de Valen¢a, violonista concertista,

cantora e compositora, nascida em Valenca, no interior do
Estado do Rio de Janeiro. Deixou muitos registros em gravagdes
em discos solo e com instrumentistas brasileiros e estrangeiros.
Gravou seu primeiro disco, ‘Apresentando Rosinha de Valencga’
(1963), pela gravadora Elenco. Destacou-se como
instrumentista, apresentando-se em programas de televisdo.

Participou como solista de excursdes nos Estados Unidos e mais

em 24 paises europeus.

Figura 48 - Rosinha de Valenca.

Depois de sucessivas viagens e apresentagdes na U.R.S.S., Israel, Suica, Italia, Portugal e paises
africanos, voltou ao Brasil em 1970 e engajou-se em movimentos de valorizagdo da musica
instrumental do Brasil. Rosinha era uma violonista com uma levada de samba especial e com um
swing que se ajustava muito bem aos bateristas que tocavam samba com condug¢do no prato ride.

A sua participagdo em gravagdes e shows ao vivo mostrava que era uma solista que atraia a

aten¢@o ndo s6 pela sua performance em sambas rapidos,
mas também quando cantava e se acompanhava. Era
muito atenciosa e alegre com os musicos com quem
trabalhava e, varias vezes, fez apresentagdes na sua terra
natal, em locais simples e, as vezes, sem muitos recursos

técnicos de iluminagdo e amplificacao.

Figura 49 - Rubinho.

Rubens Barsotti, conhecido como Rubinho, baterista ¢ um dos fundadores do Zimbo
Trio. Antes de formar o famoso trio com o pianista Amilton Godoy e o contrabaixista Luiz
Chaves, participou da orquestra do maestro Simonetti ¢ dos conjuntos de Walter Wanderley,
Moacir Peixoto, Casé e Boldo. Participou de festivais de jazz e tocou com Dick Farney,
Agostinho dos Santos e Pedrinho Mattar, entre outros. Rubinho era um baterista que usava os
pratos com incomparavel técnica. Seus pratos tinham timbres raros e costumava conduzir

ritmicamente seu samba em um prato sizzle, que mantém um sustain um pouco mais longo do
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que, por exemplo, um prato flat ride. Quando conduzia no hi-hat, utilizava muitos efeitos de
pratos semiabertos ou com acentuagdes por meio de aberturas, tirando notas um pouco mais
longas do que aquelas que soassem com os pratos totalmente fechados. Na gravacao de Garota de

Ipanema, seu prato sizz/e ndo ultrapassava 5.000 Hz.

Salvador da Silva Filho™, pianista protagonista de grande relevo do samba
conduzido pelo prato ride, porque era componente do Rio 65 Trio e artista principal de discos em

vinil com sua assinatura e com a participagdo de dois

musicos essenciais daquela época, Sergio Barrozo, no
contrabaixo acustico, ¢ Edison Machado, a bateria.
Salvador vive e trabalha ha muitos anos em New York e
teve sua trajetoria profissional repleta de momentos
gloriosos como solista, acompanhando artistas

brasileiros e estrangeiros de projecdo no mercado da

musica.
Figura 50 - Album Salvador Trio.

Nao ¢ necessario haver mais comentarios sobre Salvador, porque sua entrevista, em anexo,
supera qualquer observacao que se faca nesse ponto. Sua citacdo aqui €, assim como as dos
demais protagonistas, suficiente para esclarecer porque suas atuagdes e composicdes deram
contribui¢des incontestaveis para o desenvolvimento do samba novo que nascia junto ao samba

de prato.

Sergio Barrozo'" comegou sua carreira com o grupo de Roberto Menescal, fez
tournées e gravou com vdrios artistas da MPB, como Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Elis
Regina, Baden Powell, Egberto Gismonti, Emilio Santiago, Luiz E¢a, Edi Lobo, Victor Assis
Brasil, Hélio Delmiro, Wilson Simonal, Elizeth Cardoso, Dom Salvador, Leny Andrade, e
internacionais, como Michel Legrand, Laura Fygi, entre outros. Sergio recebeu, desde a infancia,
licdes de piano de sua tia. Sua familia sempre foi ligada a musica. Seu avo, Barrozo Neto (1881-

1941), era compositor nacionalista e pianista.

Sergio Barrozo foi componente do Rio 65 Trio, citado na analise da gravagdo Meu
Fraco ¢ Café Forte, no Capitulo II desta dissertacdo. Atuou sempre como acompanhante de

artistas solistas, e o género que mais se familiariza é o jazz. Sua sensibilidade ¢ patente e

99 . .
Entrevista transcrita em anexo.
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expressa por meio de suas atuagdes, mas também por meio de outras artes, como o desenho que

pratica de forma amadora. Esse dom deve té-lo, na
juventude, motivado a estudar arquitetura, faculdade esta
que ndo concluiu, por ter preferido seguir a profissdo de

musico profissional.

Figura 51 - Sergio Barrozo.

Tem um humor contagiante, o que ajuda os componentes da

banda da qual esteja participando sentirem-se a vontade e

livres em suas apresentacdes. Seu carater ¢ de um cidadio firme, cordial, brincalhdo e generoso,
caracteristica que se percebe facilmente quando se tem contato com ele no cotidiano. E um
profissional sério e preparado para cumprir com competéncia as gigs que se lhe apresentam.

Apesar de seu denso curriculum, tem a humildade que € propria das grandes personalidades.

Victor Assis Brasil foi um saxofonista carioca de

jazz que comegou a tocar profissionalmente em 1965, indo depois
estudar nos Estados Unidos, entre 1969 e 1973. Tocou ao lado de
Dizzy Gillespie, Jeremy Steig, Richie Cole, Clark Terry, Chick
Corea, Ron Carter, entre outros. Em 1974, mudou-se
definitivamente para o Brasil. Retomou sua carreira profissional,

empreendendo viagens pelos diversos estados.

Figura 52 - Victor Assis Brasil.

Gravou um disco em concerto, no Teatro da Galeria, no Rio de Janeiro. Em 1976, apresentou a
composi¢do ‘Suite para Sax Soprano e Cordas’, de sua autoria, acompanhado pela Orquestra

Sinfonica Nacional da Radio MEC, sob a regéncia do maestro Marlos Nobre.

Victor participou de muitas jam sections em que foi possivel mostrar seu talento, ndo
apenas como improvisador de jazz, mas também como compositor. Ele era especial até tocando
bateria. Mesmo com pouca técnica, ele tinha a criatividade que superava suas deficiéncias, como
tivemos a oportunidade de vé-lo. Tinha uma personalidade rara, introspectiva e um pouco
retraida, porém sua alegria aflorava, por exemplo, quando certa vez presenciamos, em sua casa,
uma batucada feita na mesa da sala, junto com seu irmdo Paulo. Devido a sua morte prematura,
Victor deixou um legado pequeno, porém, com muita qualidade e significado essencial,

especialmente no que se refere ao prato ride, que era a peca que ficava em destaque, no grupo
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que o acompanhava. Muitas composic¢des inéditas ficaram com seu irmao Paulo Assis Brasil.

Victor Manga era um baterista carioca de jazz. Em 1965, integrou, ao lado de
Salvador (piano) e Edson Lobo (baixo), o Salvador Trio, com o qual gravou disco para o selo
Mocambo, ja citado no Capitulo II. Em 1969, passou a integrar, ao lado de Antonio Adolfo

(piano), Luis Cldudio Ramos (guitarra), Luizdo Maia

(baixo) e das cantoras Bimba e Julie (depois substituida
por Luiz Keller), o grupo ‘A Brazuca’, com o qual
participou do IV Festival Internacional da Cangao,
classificando a cangdo Juliana (Antonio Adolfo e Tibério
Gaspar) em 2° lugar no evento. Gravou com o conjunto os
LPs Antonio Adolfo e A Brazuca (1969) e Antonio Adolfo
e A Brazuca 2 (1970).

Figura 53 - Victor Manga.

Faleceu prematuramente no dia 13 de agosto de 1970. Victor, como ja foi dito no
texto de Antonio Adolfo, tinha uma personalidade notavel pela sua capacidade de aplicar as
frases ritmicas e sua conclusdes de maneira clara e atraente. Ele impressionava pela sua
capacidade de cogni¢do das convengdes estipuladas nas composi¢des. Apds a exposi¢do do tema,
sua abertura no ride comegava quase sempre com ataques fora do tempo forte, antecedidos de um
rulo preparatério crescendo que concluia com o inicio da condugdo ritmica no prato ride de

forma praticamente incompreensiva, lembrando muito o estilo de Edison Machado.
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Wilson das Neves estudou musica com Joaquim Naegele e, logo depois, com Darci
Barbosa. Aos 14 anos, com o ritmista Edgar Nunes Rocca, o Bituca, tocou na Escola Flor do
Ritmo, no bairro do Méier, no Rio de Janeiro, RJ. Anos mais tarde, deu comego a sua carreira de
baterista na orquestra de Perminio Gongalves. Entre as incontaveis gravagdes das quais partipou,

deixou registros com o pianista Eumir Deodato, no conjunto Os

Catedraticos, e com Eumir e Durval Ferreira, no grupo Os Gatos.
Fez parte da orquestra da TV Globo e da orquestra da TV Tupi de
Sao Paulo liderada pelo maestro Cipd. Acompanhou artistas como
Elis Regina, Egberto Gismonti, Wilson Simonal, Elizeth Cardoso,

Roberto Carlos, entre outros.

Figura 54 - Wilson das Neves.

Wilson ¢ um baterista com longo curriculum publico consagrado pelo mercado, pela critica
especializada e com grande experiéncia em seu instrumento, em trabalhos de estadio e shows ao
vivo. Desde a infancia, participou de atividades de escola de samba, de onde recebeu os
primeiros ensinamentos ritmicos. Sua caracteristica ¢ de um baterista com estilo proprio, o que
confirma sua palavra: “ndo ha nenhum baterista que toque igual ao outro”. Seu senso profissional
¢ notavel pela competéncia em atender as solicitagdes do produtor, do compositor e, enfim, da
musica em que ele esteja engajado. Sua enorme discografia prova essa asser¢io. E um
profissional que, acima de tudo, ndo ¢é pretencioso, pois, quando estd em seu instrumento, nao
procura exagerar com adornos e aderecos desnecessarios, € sua maneira de tocar ¢ propria para
atender ao solista do qual é acompanhante. Com o passar dos anos, tornou-se um cantor,

compositor de sambas e participa ativamente na Escola de Samba Império Serrano, da cidade do

Rio de Janeiro, onde desfruta de grande prestigio.
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CONSIDERACOES FINAIS

O texto desenvolvido sobre o prato ride determinou a necessidade de se justificar os
motivos pelos quais o foco da dissertacdo foi direcionado a esta peca especifica da bateria. Por
que limitou-se a pesquisa a apenas um componente € nao se investigou elementos e
caracteristicas sobre outros instrumentos de percussao que compdem o kit da bateria?

Ao se tomar conhecimento da histéria do instrumento, sua origem, seu
desenvolvimento na fabricacdo dos componentes, verificou-se que o tripé de suporte para caixa
clara, os tripés para suspensdo dos pratos, enfim, os aperfeigoamentos de cada peca, sobretudo
aquelas relacionados ao trabalho dos pés, como pedais e Ai-hat foram sendo aperfeigoados ao
longo de anos. Foi o prato ride que causou grande impacto nas composi¢des, nas gravagdes, nos
arranjos, nas fabricas de instrumentos, nas performances dos bateristas e, particularmente, na
estética do samba, entre outros elementos ligados a producao musical.

Verificou-se que as anélises das gravacdes descritas no CAPITULO II, sob o ponto
de vista do baterista, revelaram que a percepcdo sobre a novidade que ocorreu com o
aparecimento do ride foi, sobretudo, ligada aos timbres introduzidos nas atua¢des dos bateristas
de samba e de jazz.

Esse fato sugere que ocorreu uma dicotomia entre samba batucado e samba de prato.
O primeiro foi ligado a uma escola mais antiga, que procurava estilizar a escola de samba
tradicional com a presenga de muitos instrumentos de percussdo tocados junto com o baterista, e
o segundo, mais moderno, com uma estética de menos timbres percussivos e, portanto, mais
Jjazzistica.

As andlises descritivas de gravagdes com a presenca do prato ride revelaram a sua
contribuicdo para a mudanca da estética do samba, associada a melodia, a harmonia, ao ritmo, a
altura, ao timbre, a intensidade e a duragdo, e ocorreu também pela inser¢do de novos timbres na
secdo ritmica: os timbres do prato ride. As alteragdes que se sucederam com essa insergao
reforcaram e deram relevo as modificagdes estéticas que se sobreviriam no samba.

Os bateristas de samba de prato tinham, em sua maioria, conceitos relacionados ao
Jjazz. As técnicas, concepgdes e protocolos estavam presentes nas atuagdes dos jazzistas em suas
jam sections. Consequentemente, a absor¢do e demandas sobre novos tipos de prato, por parte
dos bateristas, abriu um mercado promissor para as fabricas. Os aperfeigoamentos da bateria

fixaram-se, em grande parte, nos novos modelos de pratos ride, crash, splash, sizzle, etc.,
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estimulando as fabricas de instrumentos musicais a produzirem uma variedade grande de tipos de
prato.

Ao mesmo tempo, as gravadoras, produtores, compositores ¢ demais atores da
produgdo musical alteraram sua maneira de ver o novo samba que estava surgindo, como o que
Edison Machado gostava de chamar: o “samba novo”. O que Edison queria dizer, provavelmente,
se referia a nova estética do samba, ao novo padrdo consagrado as performances, composigoes,
arranjos e gravacdes. Igualmente, o mercado assimilou a producdo que foi aprovada pelos
consumidores, adquirindo grande quantidade de vinis e comparecendo as apresentagdes ao vivo.

As andlises feitas do ponto de vista do baterista profissional, descritas no Capitulo II,
marcam as diferencas estéticas dos sambas gravados com a presencga ¢ sem a presenga do prato
ride.

A Nova Musicologia recomenda que os analistas ndo se detenham em um trabalho
puramente internalista. Tal orientagdo pretende, com isso, ampliar o universo objeto da analise,
ou seja, para uma percepcao ndo apenas formal, mas que inclua a capacidade de discernir os
detalhes das apresentagdes dos bateristas, suas preferéncias por uma ou outra pega da bateria, as
diferenciagdes das partes, periodos e frases dos temas, as marcagdes episddicas, os tipos de
baquetas ou vassourinhas utilizadas para tornar efetivos os padrdes convencionados pelos
instrumentistas de jazz, de samba e suas correlacdes com as sensagdes experimentadas pela
recepgdo. Pretendeu-se também correlacionéd-las com melodia, harmonia, ritmo, altura, timbre,
dindmica, andamento, estrutura, textura e estilo.

As duas classificagdes estabelecidas pela presenga ou auséncia do prato ride nao
foram suficientes para dar conta das andlises. Foi necessario que se adotasse uma terceira
classificagdo, caracterizada pela fusdo de musicalidades. As pesquisas sobre hibridismo foram
essenciais para levantar diversas questdes sobre uma estética que necessitava da combinacao
especial entre arranjo, performance e composi¢cdo. Essa visdo das andlises ficou registrada no
capitulo citado, com trés gravacdes com essas caracteristicas.

Os musicos que protagonizaram os fatos foram citados no Capitulo III, com pequenos

relatos de acontecimentos que tém sua veridicidade apoiada pelo testemunho do autor.
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GLOSSARIO

Abrir — no jargdo dos bateristas, significa que o prato tem um sustain muito demorado, além
daquele desejado para um ride. Podera significar também alterar o ambiente criado na exposicao

do tema, passando a condug¢do do hi-hat para o prato ride.

Canja — jargdo dos musicos profissionais que significava um pedido a um profissional do seu
instrumento para tocar um pouco. Geralmente, isso acontecia com os musicos da noite no final
do trabalho para dar um descanso ao titular do grupo. Atualmente, de 1990 até hoje (2014), a
palavra mudou de sentido e parece que houve uma inversao de significado: ndo ¢ mais um pedido
do titular para descansar, mas um pedido de um musico para tocar um pouco, geralmente, para se

mostrar ao mercado de trabalho.

Cama — jargao que significa acompanhamento confortdvel ao solista.

Cavadas — partes individuais retiradas da grade do arranjo e distribuidas aos componentes do

grupo.

Crash — modelo de prato impréprio a condugdo ritmica. Tem uma resposta rapida e deve ser

utilizado para marcar um final de frase ou um episodio essencial para a composi¢ao.

Endorser — refere-se a pessoa ou empresa que, com a assinatura de um instrumento negociavel,

transfere o titulo do instrumento (ou a propriedade chamada nele) para outro.

Esteirinha — dispositivo colocado a pele de resposta da caixa que pode ficar encostada ou
separada da pele. Caso esteja encostada, emitird um timbre ruidoso e agressivo, proprio para
bandas militares. Existe uma pequena alavanca que permite desencostd-la da pele, evitando o

ruido e tornando a caixa com um timbre mais suave.

Fechado — significa com sonoridades graves, segundo informagdes do fabricante, porém, no
sentido ritmico, ¢ um termo utilizado também no sentido dos timbres. Samba aberto significa

com condug¢do no prato ride e fechado com a conducdo no hi-hat. Podera significar também aos
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tipos de baterias com kit aberto (muitos tambores € muitos pratos) e fechado (um tom, um surdo,

um prato ride € um prato crash).

Flat ride — ¢ a denominagao dos pratos ride que ndo tém cupula.

Jam — espécie de apelido pelo qual musicos profissionais chamam uma reunido informal para se

tocar jazz.

Gig - jargdo no mercado dos musicos profissionais que significa trabalho avulso, sem vinculo,

realizado geralmente em casas noturnas e bares.

Groove — levada, conducao ritmica.

Kit — conjunto de elementos que compdem os instrumentos e/ou pecas da bateria.

Lead sheet — ¢ uma forma de notagdo musical que especifica os elementos essenciais de uma

cancdo popular: melodia, letra e harmonia.

Match box — estojo feito de papeldo ou outro material sucedaneo que tem a funcdo de manter

duas baquetas solidarias e evitar a perda ou separagdo de uma delas.

Overlap — sobreposicao.

Pele de resposta — pele que tem a fungdo de prolongar o som da nota por meio da ressonancia.

Pele de toque — pele dos tambores, da caixa ou do bumbo que recebe o toque da baqueta, da

vassourinha ou da maceta do bumbeo.

Performance — atuagio, apresentacdo, forma de tocar.

Ping — significa sibilo.

Prato sizzle — prato com rebites para manter um sustain. Rebites sdo pequenas pecgas metalicas,

cilindricas, que sdo colocadas no corpo do prato a uma distancia de mais ou menos 6 cm da borda
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para vibrarem e manterem o sustain da vibragdo e propagagdo dos timbres durante a condugdo

ritmica, porém, sem prejudicar a nitidez dos toques das baquetas.

Produtores — refere-se a musicos, compositores, arranjadores, técnicos de estadio, regentes,

diretores de gravacao, entre outros envolvidos nas produgdes de musica.

Ride — condugao ritmica.

Rimshot — significa toque na caixa tocada na membrana de ataque ao mesmo tempo em que a

baqueta toca o aro.

Rulo — ¢ o recurso técnico utilizado na percussdo que tem por finalidade produzir uma nota

longa, isto ¢, aumentar a capacidade de sustentagdo e duragdo do som.

Samba batucado — a condugio ritmica ¢ feita nos tambores. Também foi chamado em alguns

momentos de samba cruzado.

Samba de prato — ¢ uma denominacdo adotada para as performances sempre que o baterista

utiliza o prato ride como a principal pega da bateria para conduzir ritmicamente o grupo musical.

Seco — significa com nota curta.

Riffs — intervengdes de um naipe de orquestra, principalmente de jazz, geralmente, com notas

curtas em acordes, que apoiam a harmonia e o ritmo em momentos episddicos de um arranjo.

Rimshot — significa ataque de prato crash em unissono com a caixa tocada na membrana de
ataque ao mesmo tempo em que a baqueta toca o aro.

Sustain — ¢ um termo musical usado pelos bateristas que designa a capacidade de um
instrumento em prolongar uma nota, uma vez que essa tenha sido emitida, ou seja, sem que o

instrumentista tenha que emiti-la novamente.

Tocar na noite — expressao usual no ambiente de musicos profissionais que significa trabalhar

em boates.
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Vazamento — refere-se a entrada de frequéncias do prato nos canais de gravagdo de outros

instrumentistas.

Xequeré — cabaga grande, coberta com uma rede de arrasto em sua superficie.

Wood block — instrumento muitas vezes identificado com o termo em inglés, mas que pode ser
simplesmente chamado de bloco de madeira ou caixeta usado por alguns compositores

brasileiros.
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ANEXOS

Entrevista com Oscar Bolao em 27/09/2012

OSCAR LUIZ WERNECK PELLON (BOLAO)

Mario — Bolao, tu estas livre para falar o que tu quiseres desde teu comego.

Bolao — Falar de mim?

Mario — E, por exemplo, quando tu comegaste a tocar?

Bolao — Eu comecei a tocar profissionalmente em 1974 e, nessa €poca, eu tocava pandeiro.

Fizemos um grupo que se chamava “Coisas Nossas”.

Mario — Tu nasceste aqui mesmo?

Bolao — Eu sou nascido aqui mesmo, no Rio de Janeiro, em 6 de fevereiro de 1954. Fui criado
no Leblon, e havia uma favela bem perto. Por que eu virei musico? Desde cedo, eu ja tinha esse
negocio de samba e tinha um quartel do oitavo GEMAC, perto de casa, que tinha uma banda.
Havia um exercicio military, e a banda passava na porta de minha casa. Eles passavam em frente
ao campo do Flamengo, ¢ a gente ia atras. Entdo, eu ja estava mais ou menos encaminhado com
esse negdcio de musica e samba e comecei pelo pandeiro. Depois, um pouco mais tarde, em
1978e 1979, o Aloisio Didier, que era um dos caras do grupo, me incntivou a tocar bateria. Eu
comprei uma Pinguim por minha conta e, depois, vi que estava balancando na Escola de Direito
que eu fazia e fui estudar musica. Estudei com Pinduca, estudei percussdo na Sinfoénica [...]

musica classica.
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Mario — Mas escuta, quando comegaste a tocar bateria, como era teu samba? Era samba cruzado

ou era samba de prato?

Boldao — Olha, ndo era samba cruzado, mas era um samba na caixa.

Mario — Mas era com baqueta?

Bolao — Baqueta e vassourinha. Foi assim: em 1982 eu conheci Luciano Perrone. Eu fui assistir
[...] eu andava fazendo uns trabalhos com Chiquinho do acordeon, ‘né’, eu assisti a um show
antologico na sala FUNARTE, fui falar com Perrone e ficamos grandes amigos até ele morrer.
Eu segui muito a escola dele.

Mario — E como era a escola dele?

Bolao - Pois ¢ [...] ele era muito antigo. Ele, Valfrido Silva, Sut, dos bateras cariocas ‘né’?
Bom, eu estava aqui no Rio[...] eu gosto muito do Sutinho. Bom, o Sutinho ja ¢ mais recente
‘né’?

Mario — Interessa-me os antigos, antes da década de 1950.

Bolao — O Valfrido era assim [...] O Perrone tocava muito samba na caixa. O samba chegou em
1946. O que Valfrido fazia era tocar com baqueta em uma mao e vassourinha na outra mao. Era
uma baqueta mais curtinha e isto ¢ interessante porque vem da escola de samba. Os caras de
escola de samba tocam repique com este tipo de baqueta.

Mario — Mas, nessa época, nao existia o prato ride?

Bolao — Olha, havia sim. O Perrone tinha um prato de 24 polegadas.

Mario — Mas quando seré que este prato chegou aqui?

Bolao — Nio sei, mas tocava-se muito pouco com ele. O Perrone, quando usava o prato, usava as

duas baquetas na cupula. Ele ndo fazia uma conducdo propriamente dita, ‘né’? Quanto a esta

condugdo, existe uma controvérsia: uns dizem que foi o Edison Machado, e outros dizem que foi
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Godofredo. Na verdade, eles tocavam de forma diferente. O Godofredo tocava de um jeito, e o

Edison tocava de outro.

Mario — E, o Edison eu o vi tocar muito.

Bolao — Olha, eu agora ja relaxei, acho. Deve-se dar o crédito para os dois!

Mario — Bolao, esta entrevista refere-se a minha dissertagao de mestrado [...] esta informagao ¢é
uma informag¢do dita primaria, porque vem direta da fonte. Eu entendo que eu ndo deva dar
minha opinido, mas tu sim. Quanto mais eu escutar tua opinido, para mim, ¢ melhor. O Barsalini

da UNICAMP fez uma dissertagdo sobre este assunto e chamou o “samba de prato”.

Boldao — Sim, como eu disse, o Perrone usava as duas maos, € 0 Godofredo usava uma mao sé. E
ai ele fazia como se fosse um samba cruzado, s6 que invés de fazer na caixa, ele fazia no prato.
Essa evolugdo do samba cruzado ¢ muito interessante. O Godofredo foi buscar isso na escola de
samba. Em um determinado momento, ele saiu da caixa e foi para o prato. Acho que era porque

dava mais volume talvez [...] no meio de uma orquestra, ‘né’?

Mario — E o bumbo a dois?

Bolao — Olha, o bumbo a dois também ¢é bem antigo |[...],

Mario — E, mas quando?

Boldao — Eu ndo sei, mas o Radamés ja tinha me falado! Ha gravagdo de 1947 com solo do
Sutinho na Nacional, e ele j4 usava esse bumbo a dois! O Radamés, uma vez conversando
informalmente, na casa do maestro Gaia, comentou isso comigo: “este bumbo a dois, os ‘caras’
jé usavam ha muito tempo! Agora, eu identifiquei isso somente em 1947, mas em 1946, quando

fizeram o samba cruzado, também ja se usava ele”.

Mario — Sei![...] porque o Plinio me falou que 14 para tras (tempo), mas muito mais ainda, se

usava o “bumbo a um”.
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Bolao — O Perrone s6 usava “bumbo a um”, ou ele tocava os tempos todos, sem distingdo, ou ele

tocava so no segundo tempo! Agora, ele nem usava o hi-hat, o Perrone era muito [...]

Mario — E o hi-hat, quando comegou a ser usado?

Bolao — Ah... ndo sei... eu saberia precisar agora, a bateria americana entra aqui no Brasil no

Século XX, mas acho que no comego nao tinha hi-hat!!

Mario — Nao tinha! Eu li aqui na Biblioteca Nacional que na historia da bateria...hd vérias

historias ‘né’? Mas eu li que o Ai-hat entrou na década de 1940! Entdo, ¢ muito recente.

Boldo — E recente...[...] quando eu peguei a bateria do Perrone [...] os ferros dos pratos saiam
(afixados) do bumbo, assim [...] ele me deu uma maquina de contratempo (hi-hat) que vocé vé
que coisa muito moderna dos anos 1950, era uma que eu ndo sei se era “Slinger” ou “Roger”, ndo
sei a marca, ndo dava para ver! Em baixo, provavelmente, era Ludwig, tinha uma rosca que

fechava, ndo tinha pé...[...]

Mario — Quando o Perrone comegou a usar o hi-hat, tu ja o conhecias?

Bolao - Conheci nessa época da qual eu lhe falei [...] Em 1982, eu tenho foto com ele 14 em
casa, numa bateria “Pinguim™[...] Mas, entdo, o meu aprendizado, até hoje ndo tem escola!! Eu,
gracas a Deus [...], ¢ este tipo de samba, o samba batucado, samba auténtico mesmo e nao tem
nada a ver com a bossa-nova! A bossa-nova é legal também, mas é uma outra coisa. A bossa-
nova instrumental é muito interessante agora esta historia do “bumbo a dois”, por exemplo,

eu nao uso, quer dizer, eu raramente uso |...]

Mario — Isso que vocé chama de bossa-nova instrumental, para mim, parece mais um samba-

jazz...

Bolao — Olha, quando a bossa-nova fez 50 anos, a reporter do Fantéstico ( TV Globo) perguntou
ao Menescal: “e ai como foi esta coisa da bossa-nova”? — “Na verdade, a gente ndo sabia tocar
samba, entdo a gente fez uma coisa do nosso jeito”. O que acontece? Os caras de bossa-nova
gostam de samba, mas eles ouviam muito jazz, € como eles ndo sabiam tocar, eles eram jovens da

Zona Sul de classe média, eles ndo sabiam tocar como os caras da gafieira tocavam [...] e “tai”
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até hoje...o que eu falo, o que eu acho, o que eu lamento ¢ que todo e qualquer samba ¢ tocado
s6 dessa maneira, entdo se desaprendeu. Se eu tivesse segurado essa bandeira, o samba batucado
teria morrido, esse jeito de tocar teria morrido [...] agora, ¢ dificil tocar. A bossa-nova era uma
coisa que qualquer um poderia tocar, mas fazer um samba dobrado, um samba cruzado, tocar um
surdo, fazer uma caixa como tamborim...”dangou, dangou”, “nego” ndo faz e ndo faz
mesmo...porque ndo ¢ uma coisa dbvia, ¢ um ritmo dificil de tocar ... muito embora os ‘bateras’
da bossa-nova instrumental tenham feito coisas muito bacanas ... Edison Machado, Milton
Banana [...] enfim, uma por¢do deles, a gente faz uma lista enorme, mas a questdo ¢ que se
mudou a maneira de tocar e ficou mais facil, s6 um detalhe, ficou mais facil de executar, mas o
samba auténtico mesmo precisa ter [...] € ¢ uma pena, porque com esta influéncia [...] do jazz,
da bateria americana, ninguém grava mais assim (samba batucado). Se vocé quer graver, eles nao
deixam, porque na verdade ndo adianta eu saber, eu ja percebi isso, eu sei fazer ...mas a “galera”
ndo sabe, entdo eu ndo consigo me encaixar ali no meio deles...porque eles ndo sabem.. . Hoje
em dia, se privilegia muito a percussdo em detrimento da bateria. Vocé vai ver show de samba,
tem até um material (bateria) 14 no fundo. Voce vé uns dez percussionistas, e o que ele estd
fazendo ali? Ou ele esta tocando bossa-nova ou ele estd fazendo uma base que qualquer
aparelhinho japones faz [...] Eu ja tive varios aborrecimentos com isso...Vocé quer fazer uma

coisa, ndo pode, o cara ndo sabe gravar [...]

Mario — Eu achava que houve, nessa época dos anos 1950, um choque cultural, e a bateria
contribuiu para isso. Se tu pegasses aquele disco da Nara Ledo, aquele primeiro, “Opinido” e
trocasse o Edison da bateria pelo Perrone ou por ti, mudaria a “cara”. Sera que seria por causa da
levada ou por causa dos timbres?

Bolao — Também!!

Mario — Mas o que ¢ que “pega mais” no leigo, no cara que escuta? E o timbre ou ¢ a levada?
Bolao - Eu ndo sei!

Mirio — E dificil falar sobre isto, “né”?

Bolao — Entdo, o que que eles fizeram? Eles fizeram uma coisa que veio do jazz! S6 para

finalizar, eu, assim para os alunos: ‘Eles tém que conhecer a histéria da musica, eles tém que
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perceber como o samba foi feito, qual a influéncia da bossa-nova, harmonica, ritmica, melodica,
bla, bla, bla’. Quando ele ¢ um samba auténtico, tipo Aquarela do Brasil e...[...] se vocé for um
cara que estudou e sabe as diferentes épocas, vocé vai poder tocar esses sambas de forma
diferente. Eu ndo vou querer tocar Desafinado como samba auténtico: eu vou tocar como bossa-

nova, mas eu ndo vou querer tocar Aquarela do Brasil como bossa-nova!

Mario — Tu estas de acordo comigo, porque se tu tocares Aquarela do Brasil tipo jazz, tu vais

mudar a cara da composigao!

Bolao — Claro!!

Mario — Entdo, conclusdo: o instrumento muda a cara da musica!

Boldo — Muda!

Mario — Entao eu vou colocar aqui que as duas coisas alteram a cara da musica (estética), tanto

o padrdo ritmico quanto os timbres. Acho que eu cheguei aonde eu queria. Boldo, muito

obrigado.
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Entrevista com Pascoal Meirelles, (27/10/2012).

PASCOAL MEIRELLES

Mario — Pascoal, esta entrevista refere-se a pesquisa sobre o prato ride e a informagdo ¢
primaria: significa direto da fonte. Entdo, eu quero que me digas tudo que se refere a tua
atividade com a bateria, quantos anos tinhas quando comecou, por que gostou do instrumento,

entre outras.
Pascoal — Vocé vai escrever tudo o que eu falar?

Mario — Nao, nem tudo. Estd gravando e eu vou editar e retirar as informagdes fundamentais

para a dissertacao.

Pascoal — E 16gico que a bateria é um instrumento que vocé acha que vai brincar com ele, é uma
coisa, assim, ludica, entdo voce ¢ atraido, mas, entdo, nessa época, minha irma estudava piano, e
tinha auquele negdcio do piano em casa, e ai eu comecei a comprar discos e comecei a gostar de
saxofone tenor, mas a partir de ouvir o sax, eu ouvi o Elvin Jones tocando [...] comecei a ouvir
os nacionais “né”? Daquela escola do Elvin Jones, Edison Machado, Dom Um, Art Blakey, [...]
o baterista que eu ouvia de Sao Paulo era o Barsotti ( Rubinho do Zimbo Trio ). Por causa disso,
tinha aquele programa que a Elis cantava sempre, e o Zimbo Trio era o conjunto da casa, ‘né¢’? O

Rubinho chamava a atencao porque ele tocava muito bem, ele sempre tocou muito bem ...
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Mario - Mas sobre as pecas do instrumento: qual era a peca que mais era significativa para ti,

que sentes quando ndo estd bem?

Pascoal — Olha, eu sinto quando ndo estd bem ¢ a caixa, porque ¢ dali que partem as outras pecas
da bateria: ¢ o centro. Se a caixa estd ruim ou com uma pele vencida[...] a maioria do tempo
tocando ¢ na caixa. E dali é que saem as viradas, dali é que saem os ritmos [...] entdo, a caixa
tem que ser boa. Os pratos, incluindo o 4i-hat, € claro, eles é que dao a conotagdo do ritmo. Onde
que vocé vai fazer o ritmo? Junto a caixa. A combinagdo pratos, caixa e pedal [...] entdo, seria a
caixa primeiro e pratos em segundo lugar, na minha forma de ver. Se vocé fizer parte de um
grupo de rock tera uma outra maneira de ver o instrumento [...] mais tambores, mais agressivo
[... ],mas a minha visdo ¢ essa. Partindo desse principio, que € a caixa e depois os pratos, ¢ mais
ou menos o que da o colorido necessario para a gente tocar. O colorido vem dos pratos. Os pratos
¢ que colorem [...] tem um prato que € ride, tem um outro que é crash e essa variedade de pratos
¢ que colorem a musica! Tem o prato china, que da outro tipo de sonoridade, entdo, os pratos

colorem a musica naquele momento que ela precisa de um diferencial.

Mario — Quando comecgaste a tocar, ja havia esse tipo de conducdo no prato ride, “né”?

Pascoal — Sim, mas houve uma época, na década de 1940-1950, condugdo era nos tambores

“direto”.

Mario — Pois ¢, eu tenho esta idéia de que a bateria — ndo foi ela sozinha — de uma certa forma
ajudou a mudar a fisionomia do samba, tanto prova que apareceram dois subgéneros do samba,

que eram o sambajazz e a bossa-nova, que € um samba, “né”?

Pascoal — O samba, até entdo, que era tocado nos tambores, agregava ao baterista sempre um
percussionista do lado, porque o cara ia tocar pandeiro, ou ia tocar tamborim, ou ia tocar afoxé,
ou agogd ... Era mais ou menos obrigatorio uma se¢do ritmica junto com o baterista. A partir
dessa década de 1950-1960, ja ndo se precisou muito ter um percussionista junto do baterista,
porque ele, usando os pratos, deixou o ritmo ficar mais completo. Precisam existir as frequéncias
média alta, o média média e o média grave. Os pratos preencheram a lacuna dessas trés
sonoridades [...] Entdo, ndo se precisou mais tocar o pandeiro, 0o ganza, porque o contratempo

faz o papel do ganzd [...] O advento da conducdo dos pratos mudou a sonoridade e deu ao
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baterista uma individualidade como acompanhante de ritmo, ndo necessariamente precisando dos

outros instrumentos. A condugao ficou mais livre!

Mario — Mais livre e mais limpa [...] sem se colocar muitos instrumentos.

Pascoal — Nao, mas tem que haver uma combinagdo: se vocé coloca muitos percussionistas
juntos como se faz nos ritmos latinos, se vocé vir um grupo latino que tem congas, timbales,
bateria ja € uma coisa obrigatoéria [...] Entdo cada um tem uma fungdo [...] A mesma coisa no
samba, eu me lembro muito bem de que, quando eu cheguei aqui, vindo de Belo Horizonte, eu
ficava vendo os bateristas tocarem em gravacdes, porque eu era muito amigo do [...] Sou muito
amigo do Wilson das Neves, entdo ele me deixava frequentar as gravagdes dele na Odeon. Na
verdade, ele foi meu professor. Eu ficava sentado do lado, ficava prestando atencdo na parte e na
forma como ele tocava. Geralmente, ali na Odeon, se gravava muito samba e sempre havia
percussao. O mestre Margal era contratado da Odeon e estava sempre gravando com Wilson,
sempre os dois, pelo menos os dois, fora o Hermes que entrava quando se precisava de conga;
entdo, eu tive essa aula que eles ndo achavam que era aula, mas eu achava que era (risos). Entrei
nessa onda de como gravar! [...] Aula que ensina o que o baterista vai tocar junto como uma
secdo ritmica de samba. O Wilson sé tocava contratempo e bumbo; o resto era com 0s outros;
entdo, ele so tocava o hi-hat e ndo embolava com ninguém, o ritmo ficava clarinho e isso foi um
aprendizado. Aprendi também que samba tem vérias versdes: ha o baterista que toca com a se¢ao
ritmica e aqueles que ndo [...] Tem mais liberdade de agdo em relacdo ao que a musica estd
pedindo [...] Tem que haver disciplina dentro daquele grupo ou entdo o musico ndo vai mais ser
chamado para gravar [...] E um aprendizado que a gente tem que ter: como tocar com a segao
ritmica de samba, principalmente, de samba. Eu aprendi muito com Wilson, minimizar a
participagdo da bateria como um mero instrumento ritmico. Havia a partitura, ele fazia as
convencgdes, nada além das convengdes, uma virada aqui outra ali simples, o que a musica pedia,
por causa da secdo ritmica ele ficava envolvido. Esse foi um lance legal, mas eu comecei,
profissionalmente, tocando em Belo Horizonte. Cheguei a pegar o finalzinho da bossa-nova: eu,
da turminha de 14, Nivaldo Ornellas, Elvius Villela, Milton Nascimento, Wagner Tizo [...] Esse
pessoal da minha geracdo tinha uma queda muito grande para ouvir jazz, tocar bossa-nova,
samba-jazz [...] Aqui no Rio, eu vim aprender o profissionalismo da musica, a atitude
profissional para conseguir fazer os trabalhos. E isso € um pré-requisito. Ai estd minha
ascendéncia ao mercado de trabalho no Rio. Foi consequéncia de prestar a atencdo no que os

trabalhos precisavam: o baterista tinha que ser um bom leitor, ter um ritmo constante, constante
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que eu digo ¢ ndo correr nem atrasar, ter o tempo mais equilibrado, porque, nessa época, nao

havia c/ip como tem hoje... Hoje ¢ mole gravar...

Mario — Mas o clip ¢ muito perturbador, porque fica aquele som “clek, clek, ...”

Pascoal — Nao, mas eu sou amigo do c/ip. Funciona como se fosse mais um baterista fazendo a
base para mim! E essa a idéia do trabalho com clip, entdo, nunca me atrapalhou e eu aprendi

dessa forma.

Mario — Foste muito inteligente, porque, nas vezes em que eu gravei, eu nao briguei com o clip,

mas aquele som me incomodava, porque eu queria ficar mais musical.

Pascoal - E, mas ndo pode brigar com o clip. Mas antes do clip, o baterista tinha uma
responsabilidade muito grande, e a gente era muito cobrado em funcdo do tempo, se estava
correndo, se estava atrasando. Eu tinha sempre um [...] Nao era uma briga, mas era [...] Eu
tentava fazer [...] Quando as pessoas estavam acessiveis numa conversa, fazendo uma analise do
que havia sido gravado, eu tentava prestar uma atengdo muito grande com a secdo ritmica. Uma
condugdo de baixo, um cara que tivesse uma personalidade de contrabaixo de samba. O baixista ¢
importantissimo na secdo ritmica. O baixista que consegue dominar bem o tempo e tenha uma
fun¢do predominante ritmica, ele ajudara o baterista, e o contrario também ocorre; ¢ uma relagao
de mutuo respeito e mutua ajuda. Nessa €poca em que ndo tinha nenhum clip, para vocé se
fundamentar naquele tempo o mais perfeito possivel, o trabalho seu com o baixista ¢ que
definiria se a se¢do ficaria boa ou ndo. Eu estou dizendo do trabalho de gravagdo, “né”? Eu tinha
muito trabalho de gravagao e tinha sociedades com os baixistas: os trés baixistas com os quais eu
gravava muito eram o Luizdo, o Sergio Barrozo ¢ o Jamil Joanes. Eu sabia a forma que eles
tocavam, e eu tocava para eles. Quando eu dava sorte de estarmos juntos na gravagao, realmente
tudo corria bem. Quando aparecia um contrabaixistra alienigena dessa turma, comecava a
complicar, porque, muitas vezes, ndo dava para confiar no tempo dele. O Luizdo era um, que se
podia confiar no tempo sossegadamente, porque ele tinha esse dom. Ele era um metrénomo e o
Sergio também, entdo esse tipo de sociedade musical nessa época era fundamental. Hoje em dia,

acabaram as sociedades, infelizmente porque hoje s6 tem vocé e o clip e, as vezes, mais nada!

Mario — E horrivel!



124

Pascoal — Um cara faz um violaozinho, vocé toca, vocé faz o que esta escrito e vai embora para
casa; entdo, eu acho que perdeu qualidade. Os produtores que vém dessa época sdo ainda os
melhores. Eu entendo que os musicos tem que se relacionar, pelo menos na se¢do ritmica da
gravacdo. Havia um consenso entre eles para ter sucesso; agora, a gente consegue sentir um

trabalho que foi feito junto e outro que foi feito s6. Mas a diferenca ¢ como da agua para o vinho.

Mario — Mas eu me lembro bem que, 14 pelos idos 1968, 1969, eu estava ali perto de um Pub no
Leme. O Elvius tocava ali, o Taiguara também frequentava aquele lugar, e eu me lembro bem
que o Edison estava reclamando; “ €, o pessoal agora ndo me chama mais para gravar, agora s

chamam o Pascoal!”

Pascoal — Risos...

Mario — Por que serd que ndo estavam mais chamando o Edison? Serd que ¢ porque ele estava

rebelde nas gravacdes?

Pascoal — Mas essa era uma caracteristica do Edison. Ele mesmo se proibiu. Sua atitude
profissional dentro do estiidio ndo era condizente. Muitas vezes, por exemplo, vamos supor: uma
cantora de sucesso naquela época, como a Mariza Gata Mansa, que s6 cantava musica de fossa,
bolero e coisa lenta, pedia uma vassourinha, aquela coisa leve, e ele ndo queria nem saber. Entdo,

os produtores comegaram a ficar com o “pé atras” com ele.

Mario — Entdo eu fui mesmo no ponto, mas ¢ claro que ndo iriam mais chama-lo pelo jeito que

ele tocaval!

Pascoal — O que me agradava muito era o jeito como ele tocava, mas, na gravagdo, a postura
profissional exige que se entenda o que a musica esta pedindo. O disco ndo ¢ meu, ndo vai sair
meu nome na capa! O dia em que eu for gravar o meu disco, eu vou gravar da forma que eu

quiser. Agora, no disco dos outros, vocé tem que atender as solicitagdes do trabalho.

Mario — Sabes como ele era! Ele era um artista do instrumento. E por esse motivo que acontecia
isso. Eu mesmo assisti a suas performances. Ele era um grande baterista. Ele contribuiu muito

para essa questdo da estética.
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Pascoal — Ele era um visionario!

Mario — Mas e o sambajazz?

Pascoal - O samba-jazz? Eu ndo gosto dele, porque é um tipo de acompanhamento que lembra o
que os bateristas faziam atras de um grupo de jazz contemporaneo dessa época, entdo, o mundo
tem uma mania de rotular, e eu ndo gosto disso. Para mim, rotularam errado, porque, para mim,
isso chama-se “braziliam jazz” , a forma brasileira de interpretar o jazz. Na verdade, o samba
ndo tem nada de jazz e o jazz ndo tem nada de samba! S3o duas palavras bem diferentes, agora
“brasiliam jazz” € mais coerente com a filosofia dessa questao do que ¢ um baterista num grupo

que tem uma concepgao jazzistica.

Mario — Esta questdo dos rotulos ¢ muito dificil mesmo. Hoje, estudando Etnomusicologia,
musicologia entre outras disciplinas, pode-se compreender melhor o que se passa com o Edison,
como foi sua historia, seu bairro, o que formatou sua personalidade. Eu diria que ele era

apaixonado, eu diria um pouco romantico, uma pessoa na qual os sentimentos eram muito fortes.

Pascoal — Ele ndo racionalizava o trabalho musical, porque a gente estd ganhando dinheiro, a
gravadora paga para vocé, num determinado trabalho, para acompanhar um cantor, e nada
daquilo que vocé toca no dia a dia e de que gosta vai ser absorvido. E uma outra coisa, essa
afirmag@o de vocé entrar para fazer um trabalho de estiidio com uma pessoa, por exemplo, Raul
Seixas ... Como eu vou tocar atrds do Raul Seixas? A gente tem que entender a “jogada dele”,
aquele rock, aquela “onda dele”, e se encaixar dentro daquele universo. Eu nio posso ser eu. O
“eu”eu tenho que deixar em casa. Ali o Raul Seixas ¢ que ¢ o “cara”. O que que ele quer? E o

que eu fiz quando gravei com Gonzaguinha, Ivan, ...

Mario - No caso do Edison, ndo sei se concordas comigo, mas tocar no prato ride , é irrelevante

saber quem tocou primeiro o samba no prato, ou se quiser, que inventou o samba de prato.

Pascoal — ¢ irrelevante, o importante ¢ saber quem instalou o estilo. E inegével que foi o Edison.
Quem comecou ou foi o primeiro nio ficou tdo importante, porque o que € notavel ¢ saber quem

consagrou a forma de tocar.
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Mario — Quando eu estive com ele, senti que ele havia algum problema, que o instrumento ¢ a
profissdo o colocavam em um degrau social acima do que ele estava acostumado na infincia e

juventude.

Pascoal - E verdade! E como jogador de futebol: ele (o jogador) esta na favela e daqui a pouco
ele ja estd frequentando os castelos na Europa e festas com gente riquissima, como uma cultura

altissima. E um choque cultural para ele!

Mario — Motivo pelo qual Edison era rebelde nas gravagdes: ele se achava...

Pascoal - Eu vou lhe explicar: o Edison passou a frequentar varias rodas e varias viagens de
pessoas que apreciavam esse género musical. Ele era um baterista compositor acompanhando.
Era extremamente criativo; ele tocando, acabava criando uma forma composicional de tocar
bateria. Ele participopu de um concerto que mexeu muito com ele. Foi com o Bossa Trés fazer
um trabalho de uma semana no Blue Note, em Nova lorque: era ele, o Vinhas e o Tido Neto.
Mexeu muito com ele, porque tavam na plateia Elvin Jones, Max Roach, esses caras importantes
da época estavam assistindo e o consagraram como aquela pessoa que fez o trampolim do samba
para o jazz. Tanto que ele mudou-se para Nova lorque baseado nesse conceito que ele ganhou
dentro da classe musical novaiorquina. Quando voltou ao Brasil “caiu na real”! Isso nao
aconteceu somente com ele; aconteceu com outros musicos e ‘bateras’, como Jodo Palma, que
viveu coisas que poucos bateristas viveram. Gravou com Frank Sinatra, fez show com orquestra

que acompanhava Tom e Frank Sinatra, etc. O Dom Um tinha o pé mais no chdo que o Edison.

Mario — Trouxeste informagdes importantes, eu ja estava desconfiado de muitas delas, como da

rebeldia do Edison nas gravagdes, [...] e esta historia do Jodo Palma...

Pascoal — Mas isso ¢ fruto da postura que ele teve quando voltou dos E.U.A. Vocé conversa com
ele, e ele fica vivendo a época em que ele andava de limosine e das conversas com os diretores
da E.M.I. Records [...] Depois ele comprou uma Mercedes. Ele esta vivendo naquele tempo!! Na

verdade, isso € um surto que a pessoa tem!

Mario — O que mais que poderias me falar desses aspectos culturais?
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Pascoal — O Wilson, por exemplo, teve o “jogo de cintura” de sentir que o tempo de estidio dele
j& havia acabado, e ele j& estava bastante tempo trabalhando com Paulo Cesar Pinheiro, Chico
Buarque ... Ele ¢ fruto do samba. Ele fez até uma musica que se chama “Samba ¢ o meu Dom”,

entdo ele parou, basicamente ele s6 toca agora com Chico Buarque.

Mario - Ele entrou no meu lugar! Ficou 14 e nunca mais saiu! (Risos).

Pascoal — (Risos) E verdade! E a carreira solo dele é como cantor compositor! Entdo, o que ele
descobriu ndo deixa de ser humildade, porque ele entendeu que se ele fosse disputar um lugar
como baterista hoje em dia, ele teria que voltar a colocar a técnica em dia, conhecer o que esta na
moda e até o samba que se toca hoje ndo ¢ mais o que ele tocava. Ele estd se dando bem como
cantor e compositor. O primeiro disco dele ganhou o Prémio Shell! Ele foi esperto! Sempre foi
esperto! De acordo com o ambiente, eu vou, como dizia o mestre Marcal, vou comendo o mingau

pelas beiradas.

Mario — Entdo, Pasca, foi importante teu testemunho sobre esses fatos, sua visdo sobre eles,
sobretudo tua opinido sobre o evento do Blue Note, sobre a consagragdo do estilo do Edison,

sobre os timbres, tua histdria sobre tuas observacdes daquela época...

Pascoal — O que eu acho importante ¢ que tudo € um processo de renovagao diario, eu vejo a
musica como um bem inalcanséavel, vocé nao consegue dizer “agora eu sei musica”. Essa luta que
existe para alcancar esse bem ¢ que faz despertar, primeiro que vocé esteja renovando sempre,
tecnicamente e musicalmente falando, segundo, avangando nas coisas que vocé deixou
estagnadas ou esta deixando estagnar , voltar de novo a uma situacdo que vocé deixou de fazer e
avancar academicamente dentro da profissdo. Seria mais um estaddio, porque eu fiz uma
graduacdo muito boa, gracas a Deus, porque estudei coisas que eu ndo poderia fazer no Brasil.
Hoje se tem uma ferramenta espetacular, que ¢ a internet, em que vocé pode atualizar-se e
aprender todos os estilos e géneros, o que lhe permite libertar-se de sua evolugdo que alcangou

até o presente.

Mario — Mas sobre aquele primeiro disco que gravaste, o que te moveu a fazé-lo?

Pascoal — Eu tinha que aplicar tudo o que eu estudei. Nao poderia ficar esperando e perguntando

o que fazer depois de terminar a graduagdo. Eu tive a sorte de ser chamado pelo Gonzaguinha,
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quando ele estava no auge do sucesso, entdo o problema financeiro deixou de existir! Comecei a

canalizar esse dinheiro para o meu trabalho.

Mario - Pasca, acho que se quiseres acrescentar mais alguma coisa ao teu depoimento, podes
ficar a vontade. Contribuiste muito para o meu trabalho e eu so tenho que lhe agradecer por me

conceder essa entrevista.
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Entrevista com Plinio Araujo (4/10/2012)

9
PLINIO ARAUJO

Mario — Plinio, fale a vontade tudo o que tu quiseres sobre tua vida.

Plinio - Antes, gostaria de lhe mostrar um método de bateria que eu produzi recentemente. Aqui
estd a fotografia de minha familia, na qual aparece meu pai, Maestro Cazuzinha, Manoel Araujo,
o caxista era eu. Tinha doze anos. Z¢é Bodega esta aqui, Jaime também. Eu era trompetista. Todo
método tem dados biograficos, eu como caxista, trompetista e baterista.

Eu comecei tocando em 1930, com a banda do pai de Cha do Rocha, PE. Tocamos em
Aruera (PB) e depois em Inga (PB), com o professor Antonio Cabral, em 1933. José Severino era
meu (pai). Eramos cinco irméos: Severino, Manoel, Plinio, José (Z¢é Bodega) e Jaime. Em 1936,
tocamos na inaugurag¢do do Clube do Ingé, que também havia convidado um grupo de Campina
Grande para tocar. Quem tocava bateria era o Futrica. Em 1940, fomos para Jodo Pessoa com
Severino. Nessa €época, fui musico militar. Deixei a vida militar e fui tocar trompete na Radio
Tabajara. Severino estreiou como diretor da orquestra da radio. Nessa época, a radio importou
uma bateria Ludwig, igual a da Radio Nacional do Rio de Janeiro.

Muitos cantores fizeram temporada no Nordeste com a orquestra Tabajara. Ciro
Monteiro, Chico Alves, entre outros. Eles forneceram informagdes sobre a orquestra Tabajara,
motivo pelo qual receberiamos o convite para virmos ao Rio, em plena Segunda Guerra. A
orquestra, naquela época, chamava-se Jazz Tabajara. Um dia, fomos — a convite do interventor
da Paraiba, Sr. Rui Carneiro — tocar em umas termas no interior. Era a inauguracdo de um local
onde havia sido descoberta uma fonte de agua. Fomos de 6nibus. O interventor, em um certo
momento, ausentou-se, deixando um representante em seu lugar. Deixou a orquestra tocando,

mas o secretdrio, que estava presente, humilhou Severino porque a orquestra havia parado de
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tocar por ordem de um estranho. Severino pensara ser o representante do interventor. Ele
resolveu, entdo, parar de tocar na Radio Tabajara. Havia um convite para ele vir ao Rio na vaga
de trompetista na Radio Tupi. No dia 5 de agosto, pediu as contas. A orquestra continuou na
radio, em Jodo Pessoa. Silvio Caldas cantava na Tupi e Tamoyo, porque as radios estavam no
mesmo prédio, uma no quinto andar e outra no segundo. Em 1944, a orquestra do Fon-Fon era a
orquestra mais famosa do Rio de Janeiro. Como existia o jogo livre no Brasil, essa orquestra foi
convidada para fazer uma temporada em Pogos de Caldas. Em consequéncia, como Fon-Fon, que
era da Radio Tamoyo, que era das Associadas, deixou aberta uma vaga na radio.

Precisavam de uma orquestra, mas ndo havia muitos musicos livres. Mandaram,
entdo, chamar a orquestra Tabajara com aval dos cantores Cyro Monteiro, Aracy de Almeida e
outros. Ficamos muito amigos de Assis Chateaubriand. Recebemos um telegrama e depois uma
carta de Severino. Pedia para virmos ao Rio. Dizia que a osquestra estava empregada.
Recebemos dinheiro para a viagem de navio e para fazer uma roupa azul marinho.

Fizemos um programa de despedida na Radio Tabajara e, apos a espera de dois dias,
em Recife, embarcamos em um navio, escoltados por navios americanos, porque estadvamos em
guerra. Ficamos quatro dias em viagem. No dia 2 de janeiro de 1945, chegamos ao Rio. No
reveillon, estivamos no navio, € o siléncio era absoluto. Precisavamos ficar em siléncio por causa
da guerra.

Ao chegar, fomos para a Radio Tupi e para o show de estreia da Orquestra. Era uma
espectativa muito grande, porque ninguém acreditava. Estreamos no dia de Sdo Sebastido, 20 de
janeiro. O produtor era Costa Lima, diretor da radio. Assis Chateaubriand trabalhava no jornal.
Ensaiamos. Como a orquestra era nordestina, Severino teve a ideia de estrear com um frevo,
porque no Rio poucas pessoas conheciam aquele género. Z¢ Bodega escreveu o frevo “Luzia no
frevo”. Eu era trompetista, e o baterista era Jorge Aires, canhoto que tocava na radio. Carlos

Henrique escreveu um livro sobre a orquestra.

Mario — Plinio, como podemos encontrar muitas informagdes no livro, falemos da bateria, se
ndo te importares, esta bem? Falavas que tocavas com a vassourinha na mao esquerda e uma

baqueta curta na mao direita, s6 na caixa. A vassourinha veio de onde?

Plinio — A vassourinha era importada. Veio do Jazz. No samba cang¢do, eu tocava com duas

vassourinhas.
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Mario — O que tinha o jazz a ver com a vassourinha? O que tem o jazz a ver com o samba no que

se refere a bateria?

Plinio — Comegamos a absorver técnicas vendo as big bands da América. Beny Goodman, Tony

Dorssy, Duke Welligton, Count Basie, entre ourtas. Apareciam as grandes big bands no cinema.

Mario — Como serd que os bateristas tocavam apds ver os bateristas americanos no cinema.
Como seria a absor¢do das concepgdes? Seria na maneira de tocar, da pegada das baquetas e

vassourinhas? Como aconteceu?

Plinio — Os oito batutas de Pixinguinha, ja tinha um baterista. Era o Valfidro Silva. Em 1939,
Romeu Silva, grande chefe de orquestra foi tocar no pavilhdo brasileiro em Nova lorque. Era
Fon-Fon, Romeu Silva e Napoledo Tavares, os grandes chefes de orquestra da época. O baterista
que foi para Nova lorque foi o Sut (Jodo Chagas). Ele ficou na América e era contemporaneo e
conheceu o Gene Krupa. Os bateristas precisavam introduzir aquele instrumento (bateria) na
musica brasileira. As escolas de samba ndo tinham muita influéncia. Eu ndo posso dizer quem foi

o primeiro baterista que tocava samba. O Jorge Aires j& tocava samba com vassourinha em 1940.

Mario — Quem serd que inventou o samba com vassourinha?

Plinio — Eu ndo posso falar de mim. Seria muita coragem. Mas o Severino deu a ideia para eu
gravar com a vassourinha, mais leve, “piano”. Mas somente a vassourinha ndo apresentava o
“pique” do samba. Seria muita pretensdo eu falar de mim. Mas resolvi cortar uma baqueta usada
e colocou um pedago de borracha na ponta e comecei a tocar samba com a vassourtinha na mao
esquerda e a baqueta cortada na direita. A mao esquerda fazia o desenho do ganza e o tamborim
na mao direita. O Ohana foi meu aluno, ficava comigo o tempo todo. A vassourinha apareceu

para ndo se tocar muito forte. A vassourinha foi origindria no jazz.

Mario — As pegas importantes da bateria que se supdem serem de origem no jazz sdo as

vassourinhas e o prato de condug¢ao ritmica?

Plinio — O que eu conhecia, naquela época eram pratos pequenos. Os bateristas antigos

trabalhavam mais com baquetas. O Gene Krupa, na era de 1920 para 1930, dava aulas e ndo
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existia vassourinhas e nem o Ride. Eu comecei com prato de 167, em 1949. Quando a orquestra

tacava uma musica lenta, se tocava com vassourinha.

Mario — Quando comecaste a tocar bateria, como tocavas e como foi tua evolugao?

Plinio — Eu tocava samba cruzado. Nao sei se o Jadir tocava assim. Em 1958 para 1959, eu ia
gravar um LP com orquestra. Um dia, o Pedro Sorongo, que era um cara diferente, gostava de
fazer umas composi¢des. Numa visita musical com os irmaos Araujo, ele sabia que o Severino
gravaria sua musica. Era um tipo de musica bossa-nova. O Pedro me disse que esta nascendo na
Zona Sul uma musica diferente. O baterista toca o samba no prato, nao disse aonde. Eu pedi quea
ele me desse uma ideia do ritmo que faria. Falou da mao no aro, falou algumas coisas da bateria.
O ritmo era com a seguinte frase. Veja bem! Nao ¢ aquele ritmo do Jodo Gilberto. Era um pouco
diferente. Mostrou a frase ¢ ndo se¢ sabia como fazé-la. Fiz a frase no hi-hat. Quais seriam as
pecas a serem utilizadas? Seria no aro, no prato? Quando Jodo Gilberto gravou o “Chega de
Saudade” ele ja fazia outra variacdo, diferente da musica do Pedro.

Mas, voltando a estreia da Orquestra Tabajara, no 20 de janeiro de 1945. A Tupi
comecou a fazer a publicidade da estreia. O auditério era muito luxuoso. O presidente de Cuba
estava presente, Fulgéncio Batista, Chateaubriand, muitos cantores e muita gente importante.
Eros Volusia, uma grande bailarina, queria aprender a dangar o frevo. O povo queria ouvir a

orquestra, e tivemos que descer e tocar para o povo que estava na rua.

Mario — Plinio, obrigado pela entrevista tdo cordial e tdo importante para minha dissertagdo de

Mestrado.
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Entrevista com Ronald Ventura de Mesquita (17/12/2012).

Ronie nasceu em Salvador, BA, Brasil em 28/3/1941

— =~
RONIE MESQUITA

Mario — Ronie, o objetivo desta entrevista ¢ colher informagdes para a dissertacdo de Mestrado
que estou desenvolvendo na UNIRIO. Tu és o batera ideal para me fornecer informagdes sobre o
assunto de minha dissertagdo, porque foi contigo a primeira vez que eu vi prato ride flat. Tu
estavas trabalhando no “Number One”, e eu também. Nos revesavamos nos dois grupos que ali

estavam.

Ronie — Foi quando saiu esse prato. Na realidade, quem comprou esse prato foi o Claudio Slon,
Wanderley, tocou Sergio Mendes, era de Sao Paulo, era argentino, tocava com Dick Farney. O
pai dele era Spala da sinfonica, em Sao Paulo. Ele foi a Los Angeles, ficou morando 14. Ele tinha
um prato desses que tinha acabado de comprar, foi uma época em que eu tocava no Bossa Rio II,
tinha vocal, dois teclados, Sérgio Mendes, Manfredo Fest, Otavio Baily, Pery Ribeiro e
Gracinha Leporace. Depois, fui trabalhar com o Bola Sete. Era um trio, com violdo, Tido Neto e
Paulinho Magalhaes. Gravamos um disco historico gravado em Monterey (México) ... “O prato
era ideal para tocar com violdo, porque o prato nao abria o volume e se distinguia bem a
acustica, era limpo”. Claudio encomendou para mim. Eu tenho outro prato também, que ¢ um
icone. Depois, descobri esse prato foi do Edison Machado, eu adoro esse prato.

Eu tenho um outro prato que ¢ um icone, comprei do Victor Manga, comprei uma bateria
Pinguim e esse prato veio junto. Depois, eu descobri que o prato tinha sido do Edison Machado
ou do Hélcio Milito. Eu adoro esse prato. Esta em minha casa guardado. A caixa estava revestida
de metal, ficando com o som de uma caixa metalica. Foram dois pratos que eu guardei e tenho

até hoje: o Flat Paiste.
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Perdi um prato destes em Nova lorque e nunca mais achei outro igual.

Mario — Minha pesquisa refere-se a contribuicdo do prato ride que, juntamente com outros
elementos da musica, como harmonia, melodia, arranjos, etc, alteraram a estética do samba
convencional. Serd que esta idéia é viavel? Serd que o que estou pensando ¢ um absurdo? Eu vi
um espectograma de uma gravagao em que o prato ride aparece todo o tempo inundando com as

frequéncias proximas de 20.000 Hz.

Ronie — Em 1950 e 1960, eu tinha 18 anos e ia em baile de formaturas em que o Plinio tocava, o
Godofredo tocava o famoso samba cruzado. Eu tocava assim, com uma vassourinha e uma
baqueta, no final dos anos 1950. Eu me lembro do Salgadinho (pai) tocando na Hipica, eu dava
canja. Tinha também o Batista. O prato eventualmente era usado somente para ataque. Mas eu

gostaria de saber com mais detalhes de sua historia.

Mario — Mas Ronie, eu gostaria de saber um pouco de tua histéria. Lembro-me que tu me

disseste de uma época que tocavas na rua Maria Angélica, no Jardim Botanico.

Ronie — Eu gostava de clarineta. Comprei uma delas. Eu tinha Bong6 e piston. Uma vez, vi na
Tarso Fragoso uma bateria e adorei o instrumento. Meu pai fez minha vontade e fiquei com uma
delas: era amarela, com a caixa com cordas de violdo no lugar da esteirinha, ndo tinha
contratempo e comecei a tocar com meus amigos. Silvia Ventura era minha mae e muito musical
me apoiava. Eu ficava com os bateristas da época, Gene Krupa, entre outros. Eu tocava na Hipica
porque me chamaram e fizemos um grupo. O pianista era o Tendrio Jr., Marcos Cintra era um
médico e era cantor do comeco da bossa-nova, tocava também flauta, Sérgio Barros tocava
guitarra, Cesar tocava contrabaixo actstico. Nos tocavamos aos domingos na Hipica.

Comecei a tocar profissionalmente com o Bossa Trés. Hélcio me chamou para tocar no lugar
dele, no Tamba, mas tinha que cantar, e eu ndo quis. Dias depois Luiz Carlos Vinhas e Otavio me
chamaram para tocar no lugar do Chico Batera. O Bossa Trés gravava pela Odeon.

Eu me lembro do Bossa Trés com Pery Ribeiro e orquestra com arranjo do Meirelles. Deve haver
uma gravagdo boa com samba de prato. O Hélcio ndo conduzia muito no prato, era mais com
vassourinhas. O Machado era o mais ligado ao prato. Era o protagonista desse samba. O Sergio

(Barrozo) trabalhou com ele, ‘né’?
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Mario — [...] Pois ¢, eu queria que tu me indicasses uma gravagao para eu usar como exemplo
em minha dissertacdo, se tu puderes ...um samba de prato...

Ronie — No meu disco, ha gravagdes com o prato flat ...

Mario - Foi o Machado que mais usava o prato...

Ronie — Eu concordo...

Mairio — Bem Ronie, obrigado por me conceder este teu precioso tempo e creio que as

informagdes sobre o prato ride, sobretudo o flat rid,e foram essenciais para minha dissertagao.
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Entrevista com Salvador da Silva Filho ( 25/02/2013).

Salvador nasceu em Rio Claro, SP, Brasil em 12/09/1938.

SALVADOR DA SILVA FILHO

Mario - Qual a tua formagao educacional?

Salvador - Antes de eu comegar, no primario, eu ji estava envolvido com musica. Eramos 11
irmaos, 6 mulheres e 5 homens. Eu era o cagula. Em minha casa, havia muitas se¢des de musicas,
saraus. Todos tocavam um instrumento. Minhas quarto irmas cantavam e tocavam na radio PRF2
de Rio Claro. Eu cresci naquele ambiente. Meu irmao incentivou minha carreira e tocava sax. Em
Rio Claro (SP), Brasil, havia varias orquestras. Duas orquestras filarmonicas e boas. Sempre fui
muito interessado em bateria, j4 com 7 anos. Tinha uma irmad chamada Maisa, com a qual eu
desde pequeno fazia muita batucada na mesa. Meu apelido era Tuim, e meu irmao, Paulo, queria
que eu estudasse bateria por musica. Comegei a ter aula com um professor, chamado Emilio
Hebling durante uns 6 meses; depois ndo foi mais possivel. Era dificil encontrarmos outro
professor. Meu irmdo, para eu ndo perder o momento, sugeriu que eu tocasse outro instrumento.
Comecei, entdo, a estudar piano, quase que por acaso. Sempre tive minha concepcao ligada a
bateria. Comecei a estudar piano com uma professor, Elizelott Eicheinberger. Ela lecionava no
Conservatério Carlos Gomes de Campinas (SP). Porém, ela ficou noiva, e eu fiquei outra vez
sem professor. Meu irmao novamente procurou uma substituta na escola Koeller, em Rio Claro.
Eram alemaes, ¢ havia o problema do racismo, motivo pelo qual ndo pude estudar ali. Nesse
tempo, estava vindo de Campinas, D. Ophélia Ricci Padulla. Estudei praticamente uns dez anos
com ela. Depois fiz exame para estudar no conservatorio e entrei no 8° ano, em 1960. Eu também

saia em escola de samba. Tocava tamborim. Fiz até o ginasio, em Rio Claro, Colégio Alem. No
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mesmo ano quando eu iria ao cientifico, surgiu a oportunidade para ir a Sdo Paulo, capital.
Naquela época, tive a oportunidade de assistir a orquestra Tabajara, Orquestra de Rui Rei.
Conheci o Z¢ Bodega, saxofonista da Tabajara. Mais tarde, tive a honra de tocar com a orquestra
de Severino Araujo na TV Rio. Quem tocava na orquestra do Rui Rei era Ohana, baterista que

tocou também com o Tamba Trio.

Mario — Quais foram os primeiros trabalhos que fez como profissional?

Salvador — Toquei com a orquestra Excelsior, ja em Rio Claro.

Mario — Quais os trabalhos que consideras mais importantes em tua carreira?

Salvador — Foram trabalhos de estiidios na Phillips. Eu fazia shows de Bossa-Nova. Eu e Sergio
Barrozo tivemos muita sorte. Comegamos a gravar muito, gracas a nossa leitura musical e
ganhamos muito dinheiro. Eram gravagdes todos os dias, dia e noite. Essa ¢ uma época que eu
ndo esquecgo. Tive a experiéncia de poder tocar todos os tipos de musica, fato que abriu muito

minha cabeca. Eu assimilava os diversos estilos de musica.

Mario — Qual o trabalho que te projetou no mercado?

Salvador - Foi o Rio 65 Trio. Esse realmente foi muito importante. Depois que eu sai de Rio
Claro, fui para Sao Paulo, capital, de 1961 até 1964. Toquei em um grupo de musica chamado
Oliveras e seus Black Boys. Nos faziamos bailes e tinhamos que tocar de tudo, sambao, etc, e era

para danga. Isso foi muito importante. Era um grupo so6 de negros.

Mario — Quando eu estava em Campinas comprei um disco chamado Salvador Trio, que eu
escutava muito. Era com Edson Lobo, contrabaixo e Victor Manga, na bateria. Esse disco nao

teve muita importancia para ti? Foi gravado na Mocambo, nao ¢ ?

Salvador — Teve sim, como nao? Mas na realidade foi com o Rio 65 Trio que a coisa realmente
aconteceu. Esse nome, (Rio 65 Trio) foi ideia do Edison. Porque a histéria... sabe como se
formou esse trio? Isso ¢ muito importante saber. Foi o seguinte: Eu tocava com o Copa Trio,
formado com Dom Um e Gusmao. Fomos nés que acompanhamos o primeiro show da Elis,

Quarteto em Cy. Mais tarde, ja era o Rio 65 Trio. O trabalho aconteceu porque tocava na Boate
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Bacard, o trio do Edison Machado com José Alves (Zézinho Bicdo) e Tendrio Junior. Ensaiaram,
mas ndo apareceram no show. No dia seguinte, Edison chamou o Sergio, mas quem seria o
pianista? O Sergio sugeriu: “Chama o Salvador que ele esta de bobeira”. E entdo chamaram a
Leny de Andrade no lugar da Doris Monteiro. Foi um show muito legal. Apareciam muitos
artistas da época, como Simonal, Jorge Ben, entre outros. Quem estava 14 uma noite era o
Armando Pigliani. Ele nos convidou para fazer o disco. Era aniverssario da cidade do Rio de
Janeiro. O Edison resolveu dar esse nome: Rio 65 Trio. Gravamos o trio na Phillips e também

com a Elis.

Mario - Salvador, como recebeste a bateria, como sentes a bateria, quando toca ?

Salvador — Como eu te disse, quase tudo que eu sempre fiz foi ligado na bateria. Por isso, os

bateristas adoram tocar comigo.

Mario — Sentes diferenca entre os bateristas? Sentias a diferenca entre os estilos mais antigos e

mais modernos? Achas que o uso do prato ride mudou a “cara” do samba? Por qué?

Salvador — Ah! mudou sim. Quando os bateristas comegaram a escutar musica de jazz, para
mim, que eu me lembre, ndo havia nenhum baterista que tocasse assim, com essa concepgao que
o Edison tinha, de conducdo do samba no prato. Para mim, a primeira vez que o Edison tocou a
samba no prato foi naquele disco que ele tocava com musica de gafieira. Foi incrivel, porque ele
conduziu tudo no prato. Eu toquei com varios bateristas em S3o Paulo e também no Rio, mas
com o Edison foi a primeira vez que eu realmente senti alguma coisa diferente na musica. Foi no

Beco das Garrafas.

Mario - Minha hipdtese ¢ a de que o prato ride contribuiu, junto com as harmonias, letras, e
outros elementos da musica, para a mudanca da “cara” da musica brasileira, melhor dizendo, do

samba carioca da época. Tu achas que isto estaria certo? Serd que ndo seria um devaneio meu?

Salvador — Nio, nio! K isso mesmo. E outra coisa: um exemplo disso foi confirmado com o
Dom Um Romao. Ele estava entre a concep¢ao do Edison e a maneira mais antiga, com baquetas
€ com vassourinhas, e 0s pratos s6 os usava para ataques. Ele era a ponte entre os estilos. E
outra coisa, havia a diferenga entre os bateristas de Sdo Paulo e do Rio. Havia algumas excessdes

em Sao Paulo, como, por exemplo, Toninho Pinheiro, que era um dos melhores. Eu gostaria, mas
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nunca tive oportunidade de gravar um disco com ele. Toquei com ele uma vez no Hotel
Cambridge, em Sao Paulo, como substituto. Ele tocava com Pedrinho Mattar, ao piano, ¢ Matias,
ao contrabaixo. Toninho era de Santos (SP). Tive uma oportunidade e fiz uma temporada de uma

semana com ele em sua cidade. Foi muito bacana, e com Saba, contrabaixo.

Mario - E a influéncia do jazz?

Salvador — De fato, houve muita influéncia do jazz. Desde garoto com as orquestras, eu ja ouvia

0 jazz de Errol Garner, George Shearing. Cresci muito nesse ambiente.

Mario - Agradego a ti por estas contribuicdes muito importantes para minha dissertagdo e para a

historia da musica brasileira daquele periodo.
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Entrevista com Sergio Barrozo (7/7/2013).

SERGIO BARROZO

Mario - Como e quando comegaste a estudar musica?

Sergio — Eu comecei estudando piano com minha tia, quando era garoto. Ela era muito rigida, me
obrigava a estudar... Aquela coisa de estudar obrigado, ‘né¢’? E chegou uma época em que eu
consegui largar essa rigidez, parei de estudar... Nao me lembro com que idade e me arrependo
porque, se minha tia fosse mais flexivel, eu teria estudado mais piano e teria melhor base
musical. Na minha infancia, foi isso. E até uns 16 anos, eu s6 ouvia musica, eu gostava de
musica... E quando eu resolvi tocar um instrumento, o que era mais facil era bateria... Nessa
época, o Ugo Marotta, um guitarrista chamado Jonas e eu criamos um grupo. Eu tocava bateria
muito mal, mas nds, nessa época, come¢amos a fazer alguns bailes e, ai, comegou a entrar um
dinheirinho, “né”? Puxa, para um garoto “duro” que tinha que pedir dinheiro ao pai... A gente ia
fazer baile, e eles pagavam 14 um “dinheirinho”. A gente ia tocando assim nessas festas em
clubes “safados”. Eu me lembro que uma vez n6s tocamos em um baile em um clube no centro
da cidade, onde o sujeito cobrava, digamos, 4 cruzeiros por um sanduiche e, no final da festa, ele
liquidava e anunciava que o sanduiche tinha baixado para 2 cruzeiros, para ver se vendia tudo.
Entdo foi assim. Ai entdo em comecei a prestar atencdo em alguns grupos que tinham
contrabaixo; eu adorava aquele som de contrabaixo. Ai n6s pensamos: “temos que colocar um
contrabaixo, temos que arrumar um contrabaixo...” E, nessa ansia, o0 Ugo e eu construimos um
contrabaixo elétrico rudimentar, que se resumia em um pedago de sarrafo, duas cordas (sol e r¢é),
e um captador de violdo, e marcamos a posi¢cao das notas com esparadrapo, € como eu ja

conhecia cifras, escrevemos as cifras nas posi¢des. Fizemos um baile inteiro, eu tocando aquele
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contrabaixo durante 4 horas e s6 dando a tonica e a dominante o tempo todo. Foi assim. Mas
chegou uma hora em que, como nds ja estdvamos ganhando um dinheirinho melhor, compramos
um baixo feito em Sao Paulo todo de pinho. Foi assim que eu comecei a me interessar e a estudar
o instrumento. Eu ndo me lembro de detalhes, e mais tarde eu procurei um professor, o Sandrino
Santoro, que comegou a me dar aula 14 no Teatro Municipal (ele tocava na orquestra do teatro).

Eu também fui aprendendo na préatica, tocando.

Mario — Eu perguntei a ti como e quando tu comegaste a estudar musica, mas, por qué?

Sergio — Com as aulas da minha tia, eu aprendi o bé-a-ba da teoria, isso porque o meu avo era de
uma familia de musicos e era maestro e compositor, era contemporaneo de Villa Lobos, era

também professor de piano, que naquela época tinha um outro status.

Mario — Estés falando do Barrozo Netto, que era pai do teu pai, era teu avo paterno, “né”’?

Sergio — Sim, era. Mas o pai dele, meu bisavd, era também professor de piano.

Mario — A historia dele eu tenho, porque esta na literatura.

Sergio — Eu tive bastante contato com a musica, porque minhas trés tias, irmas do meu pai, eram

professoras de piano.

Mario — A pergunta ¢é: porque escolheste essa profissao?

Sergio — Por qué? Porque quando eu comecei a tocar em bailes, garoto ainda, a primeira coisa
que me atraiu foi o dinheiro. Vocé comeca a ganhar dinheiro... Mas, na sequéncia, eu comecei a
estudar contrabaixo mesmo e foi justamente na época da bossa-nova que ja estava acontecendo,
eu peguei o “bonde andando”... E, nessa época, com o Ugo, eu conheci o Roberto Menescal. E
ele estava querendo montar um quinteto e me convidou para participar. Naquela época, a gente
mesmo sem muita pratica ensaiava muito. Desse grupo participavam, além do Roberto, na
guitarra, o Ugo Marotta, no vibrafone, o Jodo Palma, na bateria, eu, no baixo, o Henry, na flauta,
que era um garoto mais novo que todos nos. Nessa época, além de ja comegar a ganhar um
dinheiro melhor, nos tinhamos muito trabalho, aqui no Rio, em Sao Paulo, shows, televisdo. Ai

vocé comeca a ser “mordido pela mosca” da musica, “né”? Ai vocé comega a ouvir coisa que
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vocé ja ouvia, mas com mais atenc¢do, analisando... “Como ¢ que esse “cara” faz isso? Que
beleza! E naquela época era muito dificil, vocé também participou dela, de se conseguir
informac¢do, métodos, livros... E a facilidade que tem hoje... vocé entra na internet e encontra
aulas de musica excelentes. Entdo vocé tinha que ficar ouvindo discos, transcrever trechos de

discos para chegar a alguma conclusdo de “por que esse ‘cara’ estd fazendo isso?” Entendeu?

Mario — Fala um pouquinho da tua formacao formal em escola.

Sergio — Eu fiz primario, ginasio no Colégio Sao José, na rua Bardo de Mesquita, na Tijuca,
depois vim morar em Copacabana, fui para o colégio Guido de Fontgalland, na rua Bardo de
Ipanema, e depois fui fazer o cientifico no Andrews, na praia de Botafogo (1° e 2° anos), e no 3°
ano do cientifico eu passei no concurso para o CAP (Colégio de Aplicacao da UFRJ). Depois do
CAP, eu fiz vestibular para Arquitetura. Passei e comecei o primeiro ano ali, na Praia Vermelha.
No meio do ano, veio a noticia de que a faculdade ia se mudar para o Funddo (Cidade
Universitaria). Ai complicou a minha vida, porque eu ja tocava profissionalmente e, as vezes, eu
fazia temporadas a noite, e toda manha tinha que pegar um Onibus até Bonsucesso e 14 esperar o
onibus da Cidade Universitaria. Entdo, eu comecei a relaxar na faculdade, continuei tocando
profissionalmente, tranquei matricula, voltei, tranquei novamente e, no final da historia, acabei

ndo completando o curso.

Mario — Cita e descreve um momento importante na tua carreira.

Sergio — Bom, momentos importantes sdo varios, mas o primeiro foi quando surgiu um convite
para fazer uma temporada na Europa durante um més, com Edi Lobo, Silvia Telles... dez
pessoas... Rosinha de Valenga, Salvador, Chico Batera, Rubens Bassini, J.T. Meirelles, Jorginho
Arena, Marli Tavares, com numeros de danga e percussdo... Isso para mim foi uma maravilha,
sair direto do Rio para a Europa, foi muito marcante. Alias, as coisas mais marcantes sao as
viagens que a gente faz para fora do Brasil. Ai vocé ndo esquece. Como ndo se d4 a musica, aqui
no Brasil, 0 mesmo valor que se dd no exterior, vocé até se esquece de varias apresentagdes que
ja fez aqui. As coisas feitas no exterior tem melhor producdo, melhor técnica, o publico que

assiste ao espetaculo ¢ mais exigente e mais atencioso e, por isso vocé, ndo esquece da maioria.

Mario — Quando estas tocando, como sentes a bateria, qual a peca mais evidente para ti, qual

ouves mais quando estds tocando samba?
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Sergio — Por exemplo, falando em questdo de tempo, seria o bumbo junto com o contratempo, e
a mio esquerda. .. sei la... citar uma pega s6 ¢ dificil... As vezes, quando eu sinto dificuldade de
ouvir a bateria, por causa de uma acustica ruim, que eu a sinto “embolada”, eu tento me ligar no
contratempo, que ¢ a peca mais aguda. O baterista com um bom contratempo me salva,

entendeu?

Mario — Cita alguns bateristas estrangeiros e nacionais de que tu gostas.

Sergio — Baterista estrangeiro? O primeiro que conheci e que tocava com o Oscar Peterson na
€poca e que era um trio que eu ouvia muito, porque era bem gravado, e eu estava interessado em
ouvir o contrabaixo do Ray Brown para saber o que ele estava fazendo junto com a harmonia da
musica, era o Ed Thigpen. Um pouco depois, eu comecei a ouvir um outro que era imbativel
tocando com orquestra, que era o Grady Tate.

Houve também um cara que tocou com o Bill Evans, Joe LaBarbera. Eu também gostava do Bud
Rich em certos aspectos, mas cansava um pouco, porque era s6 muita técnica. Havia também o
Shelly Manne, todos dessa época. Agora, na época atual, temos até um que ¢ mais velho que
todos esses e que ainda esta em bela forma, que ¢ o Roy Raines. Os mais modernos sdo varios, ¢
dificil citar poucos. H4 também o baterista da Diana Krall, Jeff Hamilton, que ¢ um dos socios da

fabrica de pratos Bosforus.

Mario - E esses mais modernos, como Steve Gadd?

Sergio — Eu gosto do Steve Gadd e também do Vinnie Collaiuta, o Antonio Sanchez, o Billy

Kilson...

Mairio — E os nacionais?

Sergio — Bom, um dos primeiros com quem eu tive contato e que me sentia mais a vontade
tocando era o Edison Machado. Havia o Wilson das Neves que me ajudou muito no inicio,
principalmente, em trabalhos de gravagdo, o Pascoal Meirelles, que além de baterista ¢ um 6timo
compositor, o Nelson Serra, vocé, o Claudio Caribé (Piolho). E dos atuais eu posso citar o Carlos

Bala, o Marcio Bahia, o Rafael Barata, o Erivelton que tem um samba imbativel, o Kleberson
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Caetano, o Cleuton Salles (Neguinho), que também toca trompete simultaneamente, o Ricardo

Costa, O Kiko Freitas,e outros que ndo me lembro agora.

Mario — Como defines timbre de musica?

Sergio — Eu acho que timbre é o que da a identidade a um instrumento. Por exemplo, vocé
tem o contrabaixo, em sua faixa grave, por exemplo, tendo um Mi com cerca de 45 Hz; no piano
vocé também tem essa nota, mas vocé distingue perfeitamente se a nota ¢ de um contrabaixo ou
de um piano. A nota ¢ a mesma, mas em cada instrumento os 45 Hz vao estar acompanhados de

harmdnicos caracteristicos parciais e a fundamental que vao definir esse timbre.

Mario — E depois dessa resposta, vem uma outra pergunta aqui: Qual ¢ a tua idéia sobre a
influéncia dos timbres na cara da musica? Entendeste? Quer dizer, se fosses fazer um arranjo de
uma musica, tu terias de escolher... Vamos fazer uma metafora de timbres como se fossem cores

para uma pintura. O timbre para musica seria igual a cor para pintura.

Sergio — Por exemplo, vocé pega um arranjo que tem uma passagem com trés acordes e vocé
toca essa passagem de trés acordes no violdo. Vai haver uma combinacio de timbres, vamos
dizer “azul”. Tirando o violdo e colocando um trompete, um sax alto, um sax tenor e um
trombone, vocé vai ter um “vermelho”, porque é completamente diferente o som que vocé

vai ouvir.

Mario — E exatamente o que eu queria ouvir. Agora vou chegar no ponto: o timbre do objeto da
minha dissertacdo, que ¢ o prato ride, eu pergunto a ti: o que achas que ele pode ter alterado
alguma coisa quando entrou na musica? Porque antigamente o baterista ndo usava a condu¢ao no

prato.

Sergio — Ah, claro, mudou completamente da agua para o vinho.

Mario — Mas foi por causa do timbre?

Sergio — Nao, primeiro por causa do uso do prato na condugdo. Agora, € claro que se vocé usar

um prato opaco na condugdo e entdo troca-lo, a condu¢do muda completamente, quer dizer, o

tempo vai ser igual, mas vai mudar o padrdo ritmico e o som que vocé estd ouvindo.
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Mario — Entdo vou induzir-te a uma coisa, vou ver o que acontece. Eu andei estudando sobre
isso, e os estudiosos de fisica consideram o timbre como uma coisa que ndo tem personalidade,
ele ¢ como, exatamente, a cor. Quem faz mudar a “cara” ¢ o pintor, ¢ quem faz o quadro.

Sergio — Nao. Eu discordo em relag@o a essa coisa de timbre ndo ter personalidade.

Mario — E, eu também, eu também discordo. Que bom que tu discordas.

Sergio — Vocé pega um mesmo instrumento, por exemplo, um instrumento de corda, um
violoncelo. Coloca esse violoncelo na mao de um violoncelista. Ele vai tirar com a mesma corda
€ 0 mesmo arco, com sua parte fisica e maneira de interpretar, um som completamente diferente

de outro violoncelista.

Mario — Bem, entdo, deixe-me ver se me expliquei direito. O que muda a “cara”, a estética da

musica nao ¢ so o timbre, e sim o timbre associado com a performance. E isso, “né”?

Sergio — E. Os timbres podem ser completamente diferentes, porque a maneira do musico
pressionar a corda e aquilo que vocé falou dos harmdnicos e parciais vao ser diferentes. Eu sou
contra essa teoria.

Mario — E eu também sou. Por isso, foi bom teres falado [...]

Sergio — E, sendo vocé coloca um robo tocando que tudo vai ser igual.

Mario — Dos principais protagonistas da musica instrumental dessa época, praticamente tu ja

falaste bastante...

Sergio — E, eu falei dos bateristas.

Mario — E, fala dos contrabaixistas, entdo, ou dos pianistas...

Sergio — Naquela época em que eu comecei, o pessoal se apresentava com musica instrumental,

principalmente, no Beco das Garrafas, havia o Luiz Carlos Vinhas, o Luiz Eca, que eu acho o
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“pai de todos”, porque era um pianista com mais estudo, o Salvador, que, apesar de ser um “cara”
humilde, era formado em conservatorio, e a gente notava que ele tinha estudo. Havia o Toninho,
havia o Carlinhos, que o pessoal chamava de Carlinhos “Cara de Cavalo”. Depois apareceu o
Haroldo Mauro, o Aloisio Aguiar, o Tenorio Junior... S3o os de que eu me lembro. Quanto aos
contrabaixistas, havia o Tido Neto, o Otavio Baily, o Gusmao, o Carlinhos Monjardim e, em
certo momento, apareceu um argentino chamado Cacho Pomar, que ficou morando no Rio e
trabalhou, inclusive, com o Trio 3D, do Antonio Adolfo. Havia também o Dério, depois foi para
0 México com o Trio Tamba e ndo voltou mais, ficou por 14 até hoje. Em Sao Paulo, havia o Luiz

Chaves, o Azeitona...

Mario — Agora, qual a tua observagao mais importante sobre o Edison Machado? Nao precisa ser

s6 em relagdo a ele tocando, mas também sobre a pessoa.

Sergio — Ah, era uma pessoa Unica, né? Era a0 mesmo tempo uma pessoa muito engragada e ao
mesmo tempo triste. Vocé sentia que ele era um pouco revoltado com a coisa do muisico mesmo,
com a falta de reconhecimento; isso ai todo mundo comenta. Agora se vocé for se revoltar com
isso, vai dar “murro em ponta de faca”. Agora, ele tocando bateria, tinha como principal
caracteristica a criatividade. Tinha menos técnica que muitos outros bateristas, mas compensava
essa falta de técnica com a sua criatividade. Era um musico que vocé ndo podia “amarrar”, fazer
tocar arranjos muito certinhos... Tinha que explorar esta parte “solta” dele. Se ndo explorasse,

ele ndo funcionava.

Mario — Mais ou menos o que o Wilson falou também. ..

Sergio — Pois é. E tocar com ele era tranquilo. Vocé podia tocar a vontade também porque,
apesar de ele ser assim “meio espalhado”, ele era bem seguro. Eu esqueci que, naquela época,
também havia o Dom Um Romao.

Mario — Quais os demais bateristas que poderiam ser importantes para a musica instrumental?
Sergio — Eu ja falei, sdo os que eu conheco. H4 muito mais pelo Brasil afora, mas eu falei dos

bateristas com os quais eu toquei. H4 um baterista que faz “sub” para o Pascoal, o Kim Pereira,

que toca muito bem.
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Mario — Quando fazes esse julgamento do musico, que toca bem ou ndo toca bem, quais sao os

ingredientes nos teus neurdnios, quais sdo os elementos que se processam no teu cérebro?

Sergio — Nao seria julgamento; julgamento ndo ¢ uma palavra boa. Nao...

Mairio — Uma anélise!

Sergio — Por exemplo, sdo os bateristas de que eu mais gosto, com 0s quais eu me sinto mais a

vontade tocando.

Mario — Mas tecnicamente, € a pergunta.

Sergio — Tecnicamente?

Mario — Nao ¢ um julgamento, ¢ uma analise.

Sergio — E, a primeira coisa que eu considero, como a bateria é um instrumento de condugio, a
coisa mais importante ¢ o tempo. O “cara” que tem o tempo instavel tem que rever todo o seu
estudo. E depois, ¢ a sonoridade e a dindmica. Porque o “cara” pode ter a melhor caixa, por
exemplo, mas se ndo souber tirar som daquela caixa, se ndo souber usar a esteira, a hora que pde
e tira, se ndo souber o lugar que vai tocar com a baqueta, a escolha da pega que vai usar para

certo tipo de condugdo, certo tipo de fi/l...

Mario — E... A escolha adequada para cada situagdo.

Sergio — Outra coisa: o baterista tem que saber ouvir o que os outros estdo fazendo. E ai tocar
com a dindmica, responder e fazer os preenchimentos de acordo com o que ele esta ouvindo. Nao
¢ querer fazer o que ele acha, achando que os outros vao segui-lo. Porque ele estd conduzindo,
mas ndo é o solista, entendeu? E 0 mesmo caso do meu instrumento. Eu estou conduzindo, eu
ndo sou o solista. Se alguém abrir uma brecha para mim, eu posso colocar uma frase de

preenchimento. ..

Mario — A minha pergunta ndo se refere so a bateria ndo, ¢ um critério geral.
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Sergio — Mas ¢ claro, eu sempre falo: se ndo houver uma perfeita interagdo entre as pessoas que

estdo em um palco tocando, ndo tem graca nenhuma, entendeu?

Mario — Sergio, obrigado, pela gentileza e consideracdes sobre os timbres e demais

esclarecimentos registrados em tua entrevista.
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Entrevista com Wilson das Neves. — dias 7/11/2012 e 01/05/2013 (Sergio Barrozo participou de
parte da entrevista).

Wilson nasceu no Rio de Janeiro, RJ, Brasil em 14/06/1936

WILSON DAS NEVES

Mario — Fala como comegaste tua carreira.

Wilson — Quando eu tinha 8 anos, ia sempre ao candomblé e tocava tambor, atabaque, canto e
danca. Jodo da Colmeia levava-me e tinha a Tia Filha de Santo na Praga tiradentes.Era época das
Jazz Bands, e eu via os bateristas Bituca aos 16 anos. Estudei na Escola “A Flor do Ritmo”, de

Joaquim Nager, no Méier. Por 14 passaram Do Um, Edison Machado, entre outros.

Mario — Fala sobre o teu instrumento, a bateria.

Wilson — a bateria é para sentir. Nao vi nenhum baterista tocando samba igual ao outro.

Cada um tem seu estilo e seu sentimento.

Na préxima visita a sua casa, fui com Sérgio Barrozo, contrabaixista, em 01/05/2013.

Mario — Ol4, Wilson, como prometi a ti, trouxe o Sérgio para uma visita. Faz parte de minha
entrevista para minha dissertagdo de Mestrado, ja que trabalharam juntos, gravaram juntos e
devem ter muitas histérias com informacdes importantes do periodo 1950 — 1960, recorte de

tempo de minha dissertagao.
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Wilson - ap6s os encontros emocionados com Sérgio, dirige-se a ele: — “Eu ainda tenho um
desenho que vocé fez e uma foto minha que vocé fez. Veja se conhece esta aqui. Vocé se lembra
disso ai (vendo a foto)? Esta foto aconteceu quando trabalhdvamos com Elizeth Cardoso. Esses
sdo os prémios que recebi (mostrando a prateleira repleta de tagas e prémios de sua vida
profissional). Passei metade de minha vida dentro de estidio gravando. A outra metade viajando.

Nao pude estar junto a minha familia”.

Mario — Quem eu encontro sempre € o Arthur Verocai.

Wilson — Ah! Essa turma tem muita histéria para contar. Quem conta muita histéria minha ¢

Jorge Elder. Ele andava sempre com o Simonal.

Sérgio — Ele queria gastar igual ao Simonal.

Wilson — Eu sempre ganhei meu dinheiro aqui, na bateria, gravando e tocando.

Mario — Eu trabalhei com o Chico (Buarque) antes de ti.

Wilson - O Chico trabalha quando ele quer. Vocé ja pensou que um artista fica dois meses com

a casa cheia todos os dias cheia. Hoje, nem Roberto Carlos consegue isto.

Sérgio — Outros artistas querem fazer coisas modernas e ndo acontece nada. Frank Sinatra ficou a
vida toda cantando “A/l the Way *“ e o Chico ¢ um fendmeno, porque continua “na dele”, fazendo

o que sempre fez.

Wilson — Tony Benneth continua cantando a mesma coisa. Trabalha com um triozinho e ¢ o
suficiente. Vocé€ tem que ser voc€. Vocé quer ser outra pessoa! Nao funciona. Ninguém ensina
nada a ninguém. A gente tem de descobrir. A gente tem que ser o que é. A gente ndo pode copiar
disco. A gente ndo sabe como o “cara” tocou, ndo se pode repetir. Cada um tem sua “jogada”.
Vocé se lembra quando gravamos um maracatu com Adelson Alves. Eu nido sou produtor. O
Adelson tirou o violonista que era o mais importante do grupo para compor o ambiente do
maracatu. O Adelson ensinou leigamente e incompetentemente o que ele queria. Era impossivel.
Esse negocio de samba no prato, Jadir tocava, outros tocavam, eu nunca vi baterista tocar

samba igual o outro. Cada um tem o seu samba, o seu toque. Faz a seu jeito. Em 1954, eu saia
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do quartel e comecei a tocar na escola. Comecei a tocar na escola no grupo C e ia passando para
os grupos B, e o grupo A ja era profissional, era o Bituca. No grupo A, ja tocava em bailes em
Realengo, ganhava meus trocadinhos. O Edison era um solista, ndo era comportado. Ele tinha

que ter uma banda para apoia-lo.

Mario: O Jadir tocava?

Wilson: E a mesma coisa quando os “caras” comegam: — “Ah, mas isso ai ndo ¢ samba...”

Eu nunca vi na minha vida... Eu sou profissional ha 60 anos: vai fazer 60 anos, 54, vai fazer 60
anos que eu vivo do meu instrumento, nunca fiz outra coisa. Eu nunca vi um baterista tocar
samba igual ao outro. Igual? Vocé vé parecido... Mas igual, ndo é. Cada um tem o seu samba,
cada um tem o seu rock. Eu penso assim,”bicho”, faz a sua, cria a sua, ¢ isso ai. Foi o que o

professor Joaquim me disse, quando ele me sentou na bateria, ele falou para mim...

Mario: Qual era o nome do Joaquim inteiro, lembra?

Wilson: Joaquim Negli, pai do Kuntz, saxofonista, do Wagner trumpete, do Daugi trombone...

A familia toda de musicos.

Mario: Qual ¢ mesmo o nome da escola que me contaste daquela vez, Wilson? Que tinha 14 no

Méier?

Wilson: E essa. O nome da escola era Flor do Ritmo. Nio fui s6 eu que estudei 1a ndo. Metade

dos musicos do Rio estudaram 14.

Mario: O Edison estudou 14 também, “né”?

Wilson: Edison, Dom Um, todo mundo estudou com o Joaquim. Bituca. Quem me levou para 14
foi o Bituca. Ah, ele era fera! Ele, Bituca, era Dom Um, Trinca, essa turma que gravava...
Geninha... Godofredo... Edison Machado era mais folclore, “né”? N&o, o Edison era solista,
“né¢”? Ele ndo era um baterista comportado para tocar em big band. Ele tinha que ter uma
banda... Como era o Elvin Jones, tinha que ter uma banda para ele, tinha que ser dele, tocar para

ele. Nao ¢ ele tocar para os outros.
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Sérgio — Encontramos o Roy Raines na Europa.

Wilson — Ah sei! Era um baixinho. Era muito legal. A gente toca até poder. Quem se aposenta ¢
vocé. Agora ninguém me chama mais para tocar. E mais para cantar.
Ha um disco meu que eu gravei, vocé gravou. Estdo me chamando para tocar esse disco. Tenho

uma banda mesmo, com sopros e trio.

Mario — Quem escreve?

Wilson — S3o os arranjos do disco. Sergio Carvalho que fez os arranjos. Transcreveram os
arranjos do Sergio Carvalho. Erlon Chaves... Erlon Chaves, Sergio Carvalho...Tiramos os

arranjos do disco.

Mario — Ok Wilson agradeco muito tua entrevista. Aprendi muito!.
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RELACAO DAS GRAVACOES ANALISADAS: O PRATO RIDE NO SAMBA CARIOCA

CAPITULO I
1.6. Samba de Prato (pg 38): — CD N.1

1.
2.

Influéncia do Jazz — Milton Banana

. ~ .+ 101 .
Quintesséncia'"" — Edison Machado.

CAPITULO 11

2.2. Duas gravacdes comparativas com e sem prato ride com visualizacido de espectograma.
(pg 52): CD N.2

3.
4.

Meu Fraco ¢ Café forte — Rio 65 Trio — Philips, 1965. (com ride).
Pescando Robalo — Jadir de Castro — RCA Victor, 1962. (sem ride)

2.3. Gravacoes com a Presenca do Prato Ride. (pg 56): CD N.3

10.

. Influéncia do Jazz - Elis Regina, audio extraido de gravag¢do ao vivo, TV Record,

video uploaded on 1960.

Samba with some Barbecue - Paul Desmond, album ‘Summertime’, A&M
RECORDS.JAZZ LP, 1968.
Garota de Ipanema — Zimbo Trio, album ‘Zimbo Trio’, RGE, 1964.

Quintesséncia — Edison Machado, album ‘Edison Machado é Samba Novo’,
Columbia, 1964.

Tangerine — Paul Desmond, album ‘Chet Baker’, Rudy Van Gelder Studio,
Englewood Cliffs, NJ, USA.1974.

Moon Dreams — Flora Purim, album ‘Flora Purim — Moon Dreams’, audio extraido de
video, gravado na Fantasy Studios, Berkeley, 1973.

Autumn Leaves — Bill Evans Trio, album ‘Portrait in Jazz’, 1959.

Maricotinha — Antonio Carlos Jobim & Dorival Caymmi, album ‘JOBIM, Antonio
Brasileiro’, Columbia (Globo), 1994.

Bebop — Steve Gadd, audio extraido de video uploaded on 2006.

S6 por Amor — Edison Machado, album ° Edison Machado ¢ Samba Novo’,

Columbia, 1964.

101

Esta gravaciio é a mersma que esta analisada na sequéncia de composi¢oes com a presenca do prato ride.
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11. Madalena — Elis Regina, audio extraido de gravacao ao vivo no festival de Montreaux
em 1979, video uploaded on 2007.

12. A Night in Tunisia — Charlie Parker, album ‘Charlie Parker’ vinil 78 rota¢des, Radio
Recorders, 1946.

Gravacoes semelhantes suscetiveis a analises semelhantes com a presenca do ride.

13. Just Friends — Charlie Parker, album ‘Charlie Parker with Strings’, selo [...], 1949.

14. Fly me to The Moon - Diana Krall, audio extraido de gravacdo ao vivo, video
uploaded on 2011.

15. Tristeza vai Embora — Edison Machado, album Edison Machado é Samba Novo,

Columbia, 1964

2.4. Gravacoes sem a presenca do prato ride. (pg 71): CD N.4

1. Aquarela do Brasil — Francisco Alves, Odeon Records,1939.

2. Tico Tico no Fubd — Carmen Miranda, audio extraido do video, uploaded on 2007,
gravacao de 1947.

3. Iracema — Elis Regina — audio extraido do video, uploaded on 2007, gravagdo de
1978.

Gravacdes semelhantes suscetiveis a analises semelhantes sem a presenca do ride.

4. Maracangalha (1957) - Dorival Caymmil- audio extraido do video uploaded on 2010,
gravacao de 1957.

5. General da Banda (1949) — Blecaute - extraido do video uploaded on 2011, gravagao
de 1949.

6. Laranja Madura (1966) — Ataulfo Alves - extraido do video uploaded on 2011,
gravacao de 1966.

7. Ai que saudades da Amélia — Ataulfo Alves - extraido do video uploaded on 2011,
gravacao de 1942.
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2.5. Fusio de musicalidades das gravacdes de sambas com e sem o prato ride. (pg 76): CD
N.5
1. Opinido e Acender as Velas — Nara Ledo — Philips, 1964.
2. A Felicidade — Agostinho dos Santos — audio extraido do video, trilha sonora do filme
Black Orpheus,1970.
3. Maloca — Elis Regina — audio extraido do video, gravagdo ao vivo do show
‘Transversal do Tempo’, 1990.

Gravacoes semelhantes suscetiveis a analises semelhantes com e sem a presenca do ride.

4. Maracangalha- Tom Jobim — Columbia Globo, 1994.
5. Na baixa do sapateiro — Gal Costa — Philips, 1992.
6. Aquarela do Brasil — Tom Jobim — audio extraido do video uploaded on 2010.



