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RESUMO

Este trabalho objetiva estudar as “paradinhas” da bateria de uma escola de samba através da analise de
particularidades de seu processo de criag¢do, assim como analisar a transmiss3o de saberes nos ensaios da bateria
e promover uma ponte com o ambiente académico através da notagdo para instrumentos de percussio de altura
indeterminada.

De setembro de 2000 a fevereiro de 2001, foram feitas observagdes e registros em fita cassete dos
ensaios da bateria da escola de samba Império Serrano. Também participei da bateria como ritmista, no naipe
dos tamborins. Posteriormente, foram analisadas as gravagdes dos ensaios.

Os principais referenciais teoricos foram Madureira, que trata do processo de musicalizagéo vivido em
grupos populares, Santos que discute a aprendizagem musical ndo-formal em grupos culturais, D’ Anunciagdo
que propde uma notagdo para percussdo de altura indeterminada e Oliveira que estudou a organizagfo e aspectos
musicais da bateria da escola de samba Império Serrano.

Foram Identificados dois tipos de paradinha na performance da bateria: as “paradinhas livres’, utilizadas
no show da bateria e que podem ser criadas livremente, e a “paradinha para a avenida’, usada na interpretagio do
samba-enredo, que precisa encaixar no aspecto ritmico da melodia deste. Na bateria da escola de samba, o
processo de ensino-aprendizagem estd fundamentado em trés palavras-chave: exemplo, observagdo e repeticdo.
A utilizagdo de um sistema de notagdo pode ser um instrumento mediador eficiente, no ambiente formal de
ensino, para a transmissao e o registro do saber musical presente nas baterias de escolas de samba.
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INTRODUCAO

O interesse que tenho por sambas-enredo e pela percussdo no estilo popular motivou-
me a observar uma bateria de escola de samba. Por estar inserido em um ambiente académico
universitario, especialmente em um curso de licenciatura, fui estimulado a investigar
elementos da transmissdo de saber na escola de samba.

Observei os ensaios da bateria da Escola de Samba Império Serrano, de setembro de
2000 a fevereiro de 2001. Depois de certo tempo exclusivamente como observador, passei a
participar do grupo observado como ritmista, estando o grupo ciente de minha posi¢do de
observador. O registro dos eventos observados foi feito através de gravagdes por amostragem
dos diferentes ensaios que ocorriam em dias especificos da semana. Nzo foram realizadas
entrevistas estruturadas com os atores, apenas conversas informais. Minhas principais
referéncias foram os autores Madureira (s/d), Santos (1991), D’ Anunciagdo (1990) e Oliveira
(2002), que tratam, respectivamente, de: o processo de musicalizagdo vivido entre os grupos
populares, a aprendizagem musical ndo-formal, a notacio para percussio de altura
indeterminada e a organizagdo da bateria de uma escola de samba.

Um elemento que muito me chamou a atencdo na performance da bateria foi a
“paradinha” '. Trata-se, geralmente, de uma frase ritmica pré-combinada. Normalmente tém
um carater de pergunta e resposta ou de proposi¢do e imitagdo. As “paradinhas” sdo
executadas pela bateria (por um instrumento ou naipe solista, o resto da bateria respondendo

ou imitando) em determinados momentos do samba-enredo ou do ‘show da bateria®.

! “paradinha” é um termo que deve, a rigor, vir entre aspas, mas para nio sobrecarregar visualmente o texto, pelo
fato de esta palavra ser utilizada com muita freqiiéncia no decorrer da presente monografia, a partir do primeiro
capitulo ela passara a se apresentar sem as aspas.

2 O ‘show da bateria’ é como é chamada a apresentagfio da bateria sem acompanhamento de puxador ou
instrumentos harménicos. Nele, a bateria néio executa um samba especifico. E uma demonstragiio da habilidade
da bateria, que executa diversas paradinhas intercaladas pela levada caracteristica do samba.



Ultimamente, tem-se ampliado o interesse de pesquisadores sobre o ensino e o fazer
musical em escolas de samba, mais especificamente na bateria das escolas. Trabalhos recentes
como os de Oliveira (2002), Dantas (2000), Prass (1998), entre outros, tém enriquecido a
literatura sobre o tema. Busco contribuir para esta ainda escassa, mas crescente bibliografia.

Meu objetivo nesta monografia € estudar as diferengas que se impdem no processo de
criagdo das “paradinhas” da bateria de uma escola de samba. Procurei também tragar um
panorama da dindmica do ensino-aprendizagem neste ambiente ndo-escolar’, e promover sua
aproximagdo com o ambiente académico através de consideragdes sobre um sistema de
notacdo para seus instrumentos.

As questdes que busquei abordar neste trabalho foram:

- O que ¢ uma “paradinha”, sob que formas se apresenta, € como se da seu

funcionamento? Quais as particularidadés de seu processo de criagdo?

- Como se d4 a transmissdo de saberes nos ensaios da bateria de uma escola de

samba, este ambiente ndo-escolar de ensino-aprendizagem?

- Existe um sistema de notagdo adequado para os instrumentos de percussdo de

altura indeterminada que a constituem?

O Capitulo 1 versa sobre a pesquisa de campo e sobre questdes relativas a notagéo
musical do material observado.

O Capitulo 2 aborda as “paradinhas”, o objeto principal deste estudo: suas
caracteristicas, seus elementos, sua execucfo. Analiso uma paradinha servindo-me da
transcri¢do como elemento mediador.

O Capitulo 3 discute questdes observadas no processo de transmissdo de

conhecimento no ambiente da bateria da escola de samba, € promove um breve didlogo com

3 Apesar de chamar-se “escola de samba’, distingue-se das instituigdes de ensino (fundamental, médio, superior)
onde o ensino ocorre isolado de outras atividades sociais, ha uma graduagio do conhecimento e uma separagéo
de grupos por estagios de dominio do mesmo, ha uma distingdo nitida entre quem tem a fungfo de ensinar e
quem tem a de aprender, etc.



os trabalhos correlatos de Rodolfo Oliveira (2002), Mariana Cunha (2001), Andréa Dantas

(2000), Luciana Prass (1998) e Ermelinda Paz (1995).



CAPITULO 1

I — Historico da pesquisa de campo e registros realizados

O meu contato com a escola de samba Império Serrano se deu através do professor de
percussdo da UNI-RIO Rodolfo Cardoso de Oliveira, que 14 fez a pesquisa de campo para sua
dissertacdo de mestrado (Oliveira, 2002). Eu o acompanhei em suas idas aos ensaios da
bateria desde setembro de 2000 até fevereiro de 2001. Por ter sido apresentado aos diretores
da bateria e a bateria em geral como aluno do Rodolfo na universidade em que ele lecionava,
e como alguém que o assistiria em sua pesquisa, desfrutei da mesma liberdade de acesso que
Rodolfo tinha. Pude, com isso, presenciar conversas e reunides dos diretores da bateria.

A principio, minha idéia era acompanhar Rodolfo em sua pesquisa e observar o
maximo possivel do funcionamento da bateria de uma escola de samba e das particularidades
da performance de cada instrumento. Em geral, assistiamos aos ensaios de terca e quinta-feira,
e aos sabados tinhamos acesso a area restrita a bateria, muitas vezes fazendo observagdes em
meio aos ritmistas enquanto estes executavam os sambas. Um certo sabado, conheci Seu
Amaro, artesdo que fabrica cobigadas baquetas de tamborim. Seu Amaro mostrava e vendia
as baquetas aos ritmistas. Pedi-lhe para ver uma delas, e ele me emprestou uma baqueta e um
tamborim. Comecei a tocar o tamborim para testar a baqueta. Neste momento, Jodo, diretor
dos tamborins, estava passando por tras de mim e perguntou: "Por que vocé ndo toca com a
gente?”. Fiquei muito feliz com o convite e, a partir do ensaio seguinte, passei a ritmista, além
de observador, tocando com o naipe de tamborins da bateria.

As gravagdes que realizei foram feitas com um gravador portatil, em fita cassete,

procurando obter uma amostragem do que se passava nos ensaios de ter¢a, de quinta, aos



sabados, e nos ensaios de domingo. Os ensaios de terga-feira sdo chamados ‘ensaios técnicos’,
dos quais participa apenas a bateria. Os de quinta-feira sdo os ‘ensaios com a harmonia’, nos
quais a bateria toca, o “puxador™ canta o samba acompanhado pelo cavaquinho, e também
participa a ala das baianas com alguns diretores de harmonia da escola. Aos sdbados,
acontece o chamado ‘samba na quadra’, quando a bateria executa o ‘show da bateria’, e sdo
tocados sambas de anos anteriores e também de outras escolas, especialmente por ocasido da
visita de seus representantes ou puxador a quadra da Império Serrano. Aos domingos, no més
que antecede o desfile, acontecem os ‘ensaios de rua’, nos quais a bateria e diversas alas da
escola desfilam por ruas proximas a quadra. Esta rotina de ensaios €é caracteristica do Império
Serrano. Cada escola os organiza como melhor The aprouver.

A pesquisa de campo estendeu-se por seis meses e as gravagdes da bateria da Império
Serrano foram realizadas no segundo semestre de 2000 e no primeiro semestre de 2001, nos

seguintes dias:

Terga-feira 12 Set. 00 19 Set. 00 | 26 Set. 00 | 07 Nov. 00 | 28 Nov. 00 | 12 Dez. 00
Quinta-feira 050ut. 00 | 16 Out. 00 | 30 Nov.00 | 01 Fev.01 | 22 Fev. 01

Sabado 14 Out. 00 | 27 Jan. 01 17 Fev. 01

Domingo 28 Jan. 01 J

Como as gravagdes foram realizadas antes do planejamento desta monografia, o
objetivo das mesmas era registrar o maximo possivel da performance da bateria como um
todo, e também da sonoridade de cada instrumento, nas ocasides em que era possivel dar
destaque a um ou outro em meio a massa sonora da bateria. Por essa razdo, ndo foram

registradas conversas, a exce¢do de duas ou trés ocasides, quando se discutia o ‘desenho’ dos

* “puxador” é como é chamado, no meio do samba, o cantor de sambas-enredo.



tamborins para o samba-enredo (ainda na fase de elaboracdo do ‘desenho’, quando apenas
uma pequena parte do mesmo estava definida) e quando se transmitia pela primeira vez uma
paradinha que seria experimentada para talvez integrar seu arranjo (esta paradinha nfo veio a
ser incorporada ao samba). Em geral, ligava o gravador imediatamente antes de a bateria
comegar a tocar e desligava-o t8o ela logo parasse. Dessa maneira, registrei em mais de uma
ocasido o ensaio técnico de terga-feira que, de certa forma, € uma preparagéo para o ‘show da
bateria’ que acontece aos sdbados.

No ensaio técnico da bateria, eram treinadas as diversas paradinhas ji existentes e era
também nele que os diretores transmitiam pela primeira vez as novas paradinhas para os
ritmistas. Tive a oportunidade de grava-los transmitindo e experimentando uma nova
paradinha para a bateria em um dos ensaios técnicos.

Gravei também uma paradinha (que ja era aﬁteriormente executada pela bateria) sendo
experimentada no samba-enredo e sofrendo alteragdes para se adaptar a este novo uso.
Mesmo ndo tendo sido utilizada no samba, foi incorporada a alteragdo nas execugdes
posteriores, e a paradinha ndo retomou sua forma original. Esta foi a paradinha escolhida para

transcri¢@o e andlise no presente trabalho, pela relevancia do tipo de alteragdo sofrida.

II - Consideracdes sobre a metodologia utilizada para a notacio musical

A percussdo de altura indeterminada, especialmente no estilo popular, carece de uma
padronizagdio para sua notagfio. A pratica mais comumente observada € a livre criagdo de
simbolos diversos por meio dos quais 0 musico ou professor procura representar fielmente
aquilo que deve ser executado. Observa-se também a mera grafia da divisfo ritmica, sem

indicagdo das diferentes maneiras de se produzir 0 som no instrumento em questdo. Embora



essa abordagem possa suprir as necessidades imediatas de um grupo, familiarizado com os
simbolos inventados ou com as maneiras de tocar os instrumentos, ela ndo facilita o
intercdmbio do material registrado com outros grupos, devido a auséncia de unificagdo dos
cddigos utilizados para o registro. Especialmente no ambiente académico e profissional, onde
o registro ¢ a transmissdo sdo necessidades e ferramentas quotidianas, um codigo comum a
todos que promova a facil assimilagdo e compreehsﬁo do material escrito se faz necessario.

Ao se deparar com a questdo da notacdo para os instrumentos de percussdo que

compdem uma escola de samba, Ermelinda Paz diz que:

Ao iniciarmos este curso’, objetivamos grafar todos os ritmos encontrados.
Todavia, com o desenvolvimento e amadurecimento da pesquisa, dada a grande
complexidade da escrita, motivada por um swing muito caracteristico e que ndo
pode ser transportado para a pauta musical, e, somando-se a isto, as diversas
possibilidades e combinagdes de inflexdes ritmicas aliadas ao local aonde deve

ser percutido, a questdo da grafia precisou ser reconsiderada. (Paz, 1995, p.24)

E complementa: "Concluimos, entdo, que uma grafia, por mais expressiva e precisa
que fosse, nunca seria suficiente o bastante, além do problema gerado pelas limitagdes da
pauta musical, que resultaria num produto final, na maioria das vezes, pouco claro". (Paz,
1995, p.24)

Faz-se, portanto, necessdria € oportuna a proposta de um sistema de notag&o
desenvolvido pelo professor Luiz D’Anunciacdo. Ele adaptou o sistema de notagdo
tradicional para os instrumentos de percussdo de altura indeterminada. A palavra adaptagdo €
muito importante neste contexto, pois difere de criagdo: ¢ uma nova forma de se utilizar a

mesma linguagem. Discutindo os sistemas de nota¢fo usados por diversos autores, Rodolfo

Oliveira faz referéncia "... 8 melhor adequagéo do sistema proposto por Luiz D'Anunciagéo, ja

3 Curso de extensdo universitaria na UNI-RIO, ministrado pelo Mestre Odilon, que Ermelinda coordenou e do
qual participou.



que o mesmo € capaz de fornecer com mais precisio e maior nitidez as informagdes
necessarias para que o leitor possa decodificar o texto musical." (Oliveira, 2002, p. 101)

Luiz D’ Anunciag@o, em seu Manual de Percusséo — Volume 1, explica seu sistema:

Considerando-se que as formas como o som é articulado representam um
processo comum a todos esses instrumentos, conclui-se que: o som de altura
indeterminada pode ser representado graficamente por sua propriedade de
articulagdo”.

Desse modo ensejam-se as seguintes diretrizes normativas para a sua grafia:

1 — a escrita obedece as regras da nota¢do musical;

2 —aclave € substituida pela designagéo prévia dos elementos sonoros utilizados.
3 — a pauta € formada por linhas/espagos quantitativamente livres e decorrentes da
gama sonora utilizada por cada instrumento;

4 — o som de altura indeterminada pode ser identificado por sua propriedade de
articulagfo;

5 — sdo obedecidas as normas da técnica de percutir.

Propriedade de articulagdo ¢ a maneira particularizada de como o som é
produzido nos instrumentos da percussdo de som indeterminado. (D’ Anunciagdo,

1990, p.8)

Este sistema é adotado por Oliveira em sua pratica docente na UNI-RIO, e também nas
transcricdes constantes de sua dissertacdo de mestrado (2002). Como observa Rodolfo
Oliveira, sob o ponto de vista de profissional instrumentista, com foco na leitura e grafia:
"Neste sentido, meu interesse € claro: vejo a situacdo sob a perspectiva do instrumentista que,
em sua rotina de trabalho necessita de um sistema que lhe permita a rapidez e eficiéncia na
leitura musical" (2002, p. 92-93). O fato de a notagdo proposta por Luiz D’ Anunciagfio ser
basicamente a nota¢fo tradicional com adaptagdes em muito contribui para a rapidez e

eficiéncia mencionadas. Oliveira estabelece a seguinte relaco:

Podemos concluir, entdo, que a prévia indicagdo na pauta das diferentes formas
de articulagdo esta para os instrumentos com sons de altura indeterminada assim
como a clave esta para os instrumentos com som determinado. Tal indicagéo €
denominada 'clave de articulagéo'. (Oliveira, 2002, p. 97)




Em relagdo a designacdo dos elementos sonoros utilizados, em substituicdo a clave
tradicional, Rodolfo Oliveira apresenta o termo sugerido pelo professor Luiz Paulo Sampaio
para denomina-la, termo este que obteve a aprovacdo de D’Anunciagdo: clave de articulacéo.

(Oliveira, 2002, p.97, e nota de rodapé 16)

Ao introduzir o sistema de notag@io para o pandeiro em seu Manual de Percusséo —

Volume I Caderno 2 - O Pandeiro Estilo Brasileiro -, Luiz D’ Anunciag@o esclarece que:

O sistema clave/pentagrama que codifica os sons de altura determinada ndo faz
parte do contexto da percussdo em estudo e, por defini¢do, ndo pode ser utilizado.
A clave ¢ substituida pela designagdo prévia dos elementos sonoros em uso na

escrita. A pauta deve ser compativel com o contetido sonoro. (D’Anunciagio,
s/d, p.15)

Ou seja, para o tamborim, por exemplo, € preciso indicar apenas dois modos
distintos de articulagdo (toque na membrana e toque na membrana de baixo para cima, aliado
ao movimento giratorio do tamborim) usados no idioma musical do samba. Os dois modos de

articulacfio, sfio escritos em uma pauta com duas linhas. De acordo com Oliveira:

Neste contexto, a proposta de Luiz D'Anuncia¢do representa um avango nos
estudos tedricos de sistemas de notagdo para os instrumentos de altura
indeterminada e se constitui numa importante contribuicdo didatico-pedagogica
para o ensino da percussdo. A prévia designacdo na pauta (clave de articulacdo)
dos elementos sonoros utilizados - procedimento baseado no conceito de
propriedade de articulag@o - passa a substituir a necessidade da criagdo de sinais
estranhos a notag#io tradicional e possibilita, a0 mesmo tempo, uma leitura rapida
¢ uma total inteligibilidade do discurso. Seu trabalho como professor tem sido
orientado no sentido de organizar didaticamente o ensino da percussdo em um
sistema e estruturado a partir da notagdo musical padrdo, de modo a permitir o
seu acesso e o seu estudo por meio de partitura. (Oliveira, 2002, p. 102)

Uma discuss@o detalhada da clave de articulagdo para cada instrumento da bateria de

uma escola de samba € encontrada na segunda se¢do do terceiro capitulo da dissertacdo de

Oliveira (2002).
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Por estas razdes, e também por ter vivenciado a aprendizagem da notagdo musical para
instrumentos de percuss@o de altura indeterminada através da utilizagdo deste sistema, decidi-
me por utilizd-lo na notagdo da paradinha transcrita para andlise. Os eventos musicais estdo
todos grafados, escritos através da notagdo tradicional, o que permite a execugdo até por
membros de culturas completamente distintas, para as quais estes instrumentos e seu idioma
possam ser totalmente alheios. Naturalmente, a graﬁa, em si, ndo transmite toda a riqueza ¢ as
sutilezas do fazer musical, mas na proposta de ser um registro fiel dos eventos musicais

executados, a notagdo adaptada por D’ Anunciacdo bastante se aproxima do objetivo.
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CAPITULO 2

I -Pequeno panorama das paradinhas

A paradinha da bateria é um contraste com a levada® caracteristica do samba. E um
momento em que a bateria executa trechos pré-combinados.

Nos udltimos anos as baterias de escolas de samba tém prestado cada vez mais atengao
as paradinhas da bateria. Mestre André, da bateria da Mocidade Independente, ficou famoso
por suas paradinhas. Além da paradinha da avenida, as baterias ensaiam outras, que sdo
executadas no ‘show da bateria’, que acontece aos sdbados nos ensaios de quadra de cada
escola. Cada bateria tem suas proprias paradinhas. Elas sdo uma oportunidade para a bateria
da escola demonstrar toda a sua destreza, toda a sua pericia.

A paradinha € uma ousadia. A bateria precisa estar muito bem ensaiada para poder
executéd-la e depois retomar o samba no mesmo andamento, sem ‘atravessar’. Ela também
pode ser usada como um recurso para retomar o andamento se a bateria estiver rallentando na
avenida, como informa o Mestre Ricardo do Império Serrano (Oliveira, 2002). A paradinha €
ensaiada “a exaustdo” nos ensaios técnicos, e os diretores ddo-lhe muita importdncia nos
ensaios de rua, aos domingos, quando se ensaia com a bateria andando, em uma simulagdo do
desfile. Ermelinda Paz diz que: “Para uns € exibicionismo desnecessdrio, para outros €
competéncia técnica, umas escolas a fazem, outras ndo.” (1995, p. 22). O Mestre Odilon, ao

comentar as paradinhas, revela sua atitude:

¢ ‘levada’ é o nome dado a uma figura ritmica executada repetidamente (tanto a executada por um sé
instrumento quanto o conjunto das diferentes figuras ritmicas executadas por varios instrumentos em um grupo
musical), a qual cria um padrio recorrente durante a musica.
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Eu gosto de ser abusado! Eu ndo gosto de ser careta ndo! Tem que ser violento

mesmo na avenida. Fazer uma paradinha, na avenida, mexendo com quatro

instrumentos ¢ dificil! N@o tenho medo do azar! Para mim nfo existe a falta de

sorte! (in Dantas, 2000, p. 62)

Ja Mestre Beto, da Imperatriz Leopoldinense (in Paz, 1995, p. 22), afirma que: "No
ensaio técnico, sO com a bateria, treino paradinha, entrada e saida do Box, ndo pode sair a
ultima hora, precisa muito ensaio. Parar a Bateria é facil, a retomada do ritmo € que é dificil.
Acho que ndo atrapalha, ¢ altamente técnica, demonstracdo de competéncia, é muito dificil."

Para entengemos as paradinhas como um contraste, € preciso primeiro analisarmos a
dindmica dos instrumentos da bateria de uma escola de samba e suas levadas caracteristicas
durante a execucfio de um samba-enredo.

Na execuc¢ido do samba-enredo, os instrumentos executam uma levada constante. Cada
escola tem sua levada caracteristica. Dentro dela, os iﬁstrumentos que mais contribuem para a
identidade sonora das baterias das escolas de samba sdo a caixa e o surdo de terceira, por
terem caracteristicas mais individualizadas. Os tamborins, por serem os ‘solistas’ do samba-
enredo, também tém, em cada escola, um estilo préprio. Os chocalhos e os repeniques’, por
executarem sempre a mesma figura ritmica em todas as escolas, ndo contribuem ritmicamente
para a identidade da bateria. Algumas escolas tém outros elementos individualizantes, como
por exemplo: o Império Serrano tem agogds de quatro campanas, a Mangueira ndo tem o
surdo de segunda, algumas escolas desfilam apenas com caixas, e outras com caixas e tardis.
Neste contexto, as paradinhas sdo ainda mais um elemento de distingo na identidade sonora
das baterias.

Segue-se uma breve descricio da levada caracteristica do samba: Os chocalhos

executam sempre a mesma figura de quatro semicolcheias por tempo, tocando na chamada

7 Os repeniques tém liberdade para improvisar durante a levada caracteristica do samba, conforme explico
adiante.
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‘primeira’ do samba (no refrfio, quando o samba ‘sobe’®), e parando de tocar na chamada
‘segunda’ do samba (nas estrofes, quando o samba ‘desce’). Os repeniques (quatro
semicolcheias por tempo, as trés primeiras tocadas com a baqueta, e a quarta com a mio), as
caixas (a linha de caixa caracteristica da escola), os surdos de primeira e os surdos de segunda
executam sempre a mesma figura, na ‘primeira’ € na ‘segunda’ do samba, do inicio ao fim. Os
surdos de terceira tém um desenho definido paré certas passagens do samba, mas fora esses
desenhos, também repetem a mesma figura. Os tamborins tém uma seqiiéncia especifica de
desenhos distintos que deve ser respeitada, sem varia¢des, do inicio ao fim do samba-enredo.
Ao longo de todo o samba, fazem desenhos especificos que se alternam com as levadas tipicas
da ‘primeira® e da ‘segunda’’® do samba. Os agogbs do Império Serrano, por terem maiores
possibilidades melodicas devido as quatro campanas, executam frases especificas em uma
certa seqiiéncia. As cuicas t€ém uma frase ritmica modelo, mas hd uma grande liberdade
“individual para improvisar. Para passar da ‘primeira’ para a ‘segunda’ do samba, e vice-versa,
todos estes instrumentos, em conjunto, fazem uma determinada figura ritmica (comum a todas
as escolas). Este € o padréo, o comportamento geral dos instrumentos.

Existe uma certa liberdade no naipe dos repeniques e dos surdos de terceira para que
um instrumentista ou outro, alternadamente, varie a ‘levada’ padrdo. O repenique, por sua
caracteristica solista, tem a possibilidade de executar pequenos improvisos (frases ritmicas

livres, de curta duragfio) alternando-se com a “conduciio”’ do samba. Isto até mereceu um

comentario de um dos diretores da bateria da Império Serrano: "os repiques'> vém

¥ Quando o samba sobe’, ou a ‘subida’ do samba deu nome a uma figura executada pelo naipe dos tamborins
nesta hora: a ‘subida’, que se caracteriza, normalmente, por quatro (subida curta) ou oito (subida longa) tempos
em quidlteras (tercinas).

® A levada tipica da ‘primeira’ do samba é o ‘carreteiro’, ou ‘virado’, ou seja, o tamborim executa as quatro
semicolcheias de cada tempo.

19 A levada tipica da ‘segunda’ do samba € o ‘teleco-teco’. Néo existe apenas um ‘teleco-teco’. Dantas (2000) ja
identifica em seu trabalho quatro diferentes levadas de teleco-teco, e estas nfo cobrem todas as possibilidades
existentes.

! <conduzir o samba’ é executar sua levada padrio no instrumento.

12 ‘repique’ é outra forma de se referir ao repenique.
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principalmente conduzindo, se quiser solar um pouco, pode solar, mas o que ndo pode
acontecer ¢ todo mundo solar junto, senio desanda. Quando quiser solar, olha para o
companheiro do lado. Se ele estiver solando, continua conduzindo; se ele estiver conduzindo,
ai pode solar”. O surdo de terceira, além destes desenhos definidos para partes especificas, e

por ser tradicionalmente o “cortador”'

, por tocar no intervalo dos outros surdos, tem uma
certa liberdade para improvisar, ¢ esperado dele que improvise, que ‘corte’ o samba. O
mesmo comentario quanto aos improvisos simultdneos que se aplicava aos repeniques, se
aplica também aos surdos de terceira.

As paradinhas sdo entdo uma quebra, um contraste com a levada caracteristica. Elas
costumam ter a estrutura de pergunta-resposta ou de proposi¢do-imitacdo. Normalmente, um
s6 instrumento (ou naipe) executa a primeira parte, e esta primeira parte chama a3 memoria dos

ritmistas a continuag@io pré-combinada. Para tanto, o repenique, os tamborins ou os surdos

encarregam-se da primeira parte e todos os instrumentos da bateria executam a resposta ou

imitacdo.

II - Consideracdes sobre a execucio das paradinhas: para o show da bateria e para a

avenida

As paradinhas t€ém um carater de didlogo, e os principais recursos nelas utilizados sdo
a pergunta-resposta e a proposicdo-imitagdo. Podem ser criadas livremente - as ‘paradinhas
livres’-, ou como ‘paradinhas para a avenida’, isto €, criadas com o propdsito de utilizagdo no
samba-enredo, durante o desfile oficial na Avenida Marqués de Sapucai. Também podem ser

paradinhas criadas livremente e depois adaptadas, como a que analisamos adiante. As

13 <

cortar o samba” é uma alusdo ao fato de o surdo de terceira tocar com subdivisdes ritmicas menores do que os

surdos de primeira e segunda (que fazem a marcagdo do segundo e primeiro tempo do compasso,
respectivamente)
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‘paradinhas livres’ sdo executadas no show da bateria, e as “paradinhas para a avenida’, como

o nome ja diz, sdo executadas no dia do desfile.

A pergunta-resposta caracteriza-se por uma frase ritmica feita por um instrumento (ou

” naipe) solista seguida de outra frase ritmica executada pelo fufti como resposta a frase inicial.
Quem faz a pergunta é, geralmente, o repenique, o naipe dos tamborins, ou o naipe dos

surdos. A pergunta e resposta niio sio feitas pelo mesmo instrumento, pois entdo a paradinha

perderia o carater de didlogo e passaria a ser um solo. Luciana Prass identifica este recurso

nas ‘vinhetas’'* da Escola de Samba Bambas da Orgia, de Porto Alegre:

Por serem realizadas exclusivamente com instrumentos de percussdo... as
vinhetas trabalhavam com a percepgdo auditiva e a memorizagdo de forma
explosiva. Nas vinhetas, os jogos de pergunta e resposta, tdo utilizados na
tradicdo das musicas africanas, sdo exacerbados. (Prass, 1998, p. 129)

A proposicdo-imitagdo caracteriza-se por uma frase ritmica apresentada por um

instrumento (ou naipe) solista seguida de repetigdo pelo furti.

Dantas identificou algumas possibilidades distintas para as paradinhas em sua pesquisa

de campo:

Estas implicam numa performance da bateria como um todo, e se caracterizam,
normalmente, por um jogo entre o repinique e os demais instrumentos. Esse jogo
se da de varias maneiras, por exemplo: 1) o repinique faz uma frase, e os demais
instrumentos repetem literalmente como um eco; 2) o repinique faz uma pergunta
€ o0s outros instrumentos respondem em bloco; 3) formam-se grupos de
il Wy instrumentos segundo a altura: as médias e altas, como repinique, tamborins,
: caixas, ficam de um lado; e as freqii€éncias graves como os surdos de primeira,
segunda e terceira ficam de outro. E cada um dos grupos toca uma célula ritmica
da frase, sendo que os instrumentos de freqiiéncia aguda e média tocam o
primeiro tempo, e os graves o segundo. (Dantas, 2000, p.13)

A diferenca fundamental entre a ‘paradinha que vai para a avenida’ e as ‘paradinhas

livres’ tocadas no show da bateria é essencialmente uma: a que vai para a avenida, assim

14 ¢vinheta’ ¢ 0 nome pelo qual os membros da Escola de Samba Bambas da Orgia, de Porto Alegre (onde

Luciana Prass realizou sua pesquisa em campo), se referem a paradinha.
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como todo o arranjo do tamborim para o samba-enredo, tem que dialogar com o aspecto
ritmico da melodia, tem como guia a letra do samba. Na ‘paradinha livre’ existe uma grande
liberdade de criagdo, ela esta entregue ao sabor da criatividade e inventividade de cada mestre
ou diretor, pois ndo ha limites pré-definidos, ndo precisa se encaixar em nenhum molde.

Mestre Odilon, em entrevista a Andréa Dantas, afirma: "Ja t6 criando um lance ja para
o ano que vem! Mas s6 de tamborim ndo! E géral! Quando ganhar o samba eu vou botar o
lance." (Odilon in Dantas, 2000, p. 61) Ele esta sempre pensando em paradinhas, procurando
criar paradinhas interessantes. Uma vez escolhido o samba-enredo para o desfile, a paradinha
¢ experimentada e, caso necessario, sofre ajustes para melhor se adaptar a ele.

No ‘show da bateria’ do Império Serrano, durante o solo dos agogds, também ha uma
estrutura de pergunta e resposta: os agog0os fazem a pergunta, e os outros instrumentos todos
respondem. No entanto, o repenique € o tambdrim sdo tradicionalmente os instrumentos
solistas das escolas de samba. O repenique € responsavel pela “chamada” inicial do samba, ou
seja, o solo inicial que da a cadéncia para a entrada de todos os instrumentos. Durante a
execugdo do samba-enredo, é o tamborim que tem um desenho caracteristico que o destaca
dos demais instrumentos.

O ‘desenho’ do tamborim para o samba-enredo tem uma relagdo intima e deve
dialogar com o aspecto ritmico de sua melodia. Diversos mestres e diretores relatam que é
necessario ouvir a melodia do samba e estar atento ao que ela pede para se criar o ‘desenho’
dos tamborins. O Mestre Estevdo (da escola de samba Bambas da Orgia, de Porto Alegre)

confirma esta observagéo:

O compositor, ele se inspira em alguma coisa, se inspira e faz a letra, eu faco os
arranjos. Ficou com a musica na cabeca, e venho cantando ela mentalmente,
vendo o qué que encaixa ali; entdo eu vou criando certas coisas. Normalmente,
meus arranjos é (sic) sempre em cima da letra da musica. Sempre em cima da
letra. Se tem alguma coisa quebrando, € alguma coisa leve, mais a parte forte ¢
sempre em cima da letra, fica mais facil para eles. E sempre em cima da letra
para ficar mais fécil, para o pessoal assimilar. Assimila mais facil. Se eu passo
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para eles de outro jeito, fica mais dificil. (Mestre Estevéo citado por Prass, 1998,

p.- 119)

Para explicar a declaragdo de Mestre Estevido, Luciana Prass diz que:

Quando mestre Estevdo explica que constrdi os arranjos ‘em cima da letra’,

refere-se a relagdo do ritmo da melodia com o ritmo das batidas dos

instrumentos. Essa relagdo ¢ um fator muito importante para facilitar a

memorizagdo dos arranjos. Por isso, durante o tempo em que participei da

bateria, principalmente quando tocavamos o samba-enredo, havia sempre alguém

dizendo: ‘Tem que cantar, pd!’. E fundamental saber a letra das musicas (e

principalmente do samba-enredo em fun¢do dos inimeros breques) porque a letra

dispara na memoria os trechos do arranjo. (Prass, 1998, p. 121)

E Mestre Odilon também fala sobre a relagdo que deve existir entre o ‘desenho’ dos
tamborins € a letra de cada samba individualmente: "As vezes a propria musica pede um lance
para fazer no tamborim. E &s vezes ela ndo pede e, e vocé cria, e fica legal!" (Odilon in
Dantas, 2000, p. 60)

Este mesmo didlogo, que deve estar presente nos tamborins, também se aplica as
estruturas ritmicas da ‘paradinha para a avenida’, uma vez que ela serd executada durante o
samba-enredo, devendo, portanto, obedecer a este ‘encaixe’ que se faz necessario.

O ‘show da bateria’, momento de execugdo das ‘paradinhas livres’, geralmente
acontece aos sdbados, durante o chamado ‘samba na quadra’. Quando a bateria da escola de
samba tem alguma saida (assim sdo chamadas as apresentagdes em publico em espacos
exteriores a quadra ¢ a avenida), geralmente quem executa o ‘show da bateria’ (e também
sambas anteriores da escola) € a ‘bateria show’ (um grupo menor de ritmistas, constituido
pelos maiores expoentes de cada naipe da bateria). Oliveira observa que: "... as paradinhas

tém larga aplicagdo nos eventos em que a bateria show é convidada a participar. Sdo situagdes

em que o grupo pode gozar de uma liberdade ndo permitida durante o desfile." (Oliveira,

2002, p. 59)
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As diversas paradinhas livres, por se iniciarem com um instrumento solista executando
a primeira frase ritmica, podem ser executadas em qualquer seqiiéncia no show da bateria.
Através da frase inicial feita pelo solista, os ritmistas reconhecem qual € a paradinha que esta
sendo executada, e o treinamento (adquirido através das inumeras repeticdes feitas nos
ensaios) os leva a saber qual serd a resposta ensaiada para aquela paradinha. O ritmista deve
estar sempre atento, pois € comum que a seqﬁéncia das paradinhas varie a cada show da

bateria. Eis o comentario de Luciana Prass sobre o treinamento das paradinhas nos ensaios da

bateria da Escola de Samba Bambas da Orgia:

As vinhetas constituiam um item fundamental dentro da etnopedagogia da
bateria, tanto que os ensaios de sabado, por exemplo, dirigidos & segunda bateria,
eram dedicados quase que exclusivamente ao trabalho com elas, quando entdo
eram ensaiadas de forma individualizada. Quando comecei a participar dos
ensaios tocando tamborim é que entendi que as vinhetas constituiam-se em
unidades autdnomas, dotadas de sentido e significado préprios, sendo trabalhadas
(e memorizadas) de forma independente. Ensaiava-se s6 a vinheta 1, inimeras
vezes, depois s a vinheta 2, e assim sucessivamente. (Prass, 1998, p. 129)

As ‘paradinhas para a avenida’ e as ‘paradinhas livres’ utilizam os recursos de
pergunta-resposta ou de proposi¢do-imitagdo. No entanto, observa-se que ndo ha, a priori,
nenhuma disting80 necesséria quanto a sua extensdo ou complexidade. Retirada do contexto
do samba-enredo, a ‘paradinha para a avenida’ ndo apresenta nenhuma diferenga em relagio

as ‘paradinhas livres’. Sua identidade, como ja foi dito, é estabelecida no momento da criagéo

(ou adaptag¢do), devido a necessidade da interacdo com o aspecto ritmico da letra e com a

métrica do samba-enredo.
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IIT — Anélise de uma paradinha e sua posterior alteracgio

A paradinha escolhida chamou a atengfio pelas mudancas que sofreu, que vém ao
encontro dos critérios observados para a distingdo entre ‘paradinhas livres’ e ‘paradinhas para
a avenida’. Ela foi originalmente criada como uma ‘paradinha livre’ e fazia parte do show da
bateria. Uma vez escolhido o samba-enredo parét o carnaval de 2001, foi alterada de modo a
se adaptar a métrica e dialogar com o aspecto ritmico da melodia do samba, na
experimentacdo como ‘paradinha para a avenida’.

Ap6s a analisar a versdo original da paradinha, a andlise das alteragdes serd feita
através de uma comparagdo do trecho alterado nas duas versdes. Nas transcri¢des, inclui
também a transcricdo do trecho correspondente da melodia, para permitir uma melhor
visualizacdo da intera¢io vertical que deve ocorrer.

Chamo de “paradinha original” a forma como ela se apresentou inicialmente, e de
“paradinha alterada” a forma que adotou para encaixar-se no samba-enredo, forma que
preservou posteriormente ao voltar a ser executada no show da bateria. Uma vez que as
alteragdes foram introduzidas exclusivamente para a adaptagdo da paradinha ao samba, esta
poderia retornar a sua forma original apos ter sido descartada como ‘paradinha para a
avenida’, o que ndo ocorreu.

Na paradinha analisada tanto na versdo original quanto na alterada, o tamborim tem
inicialmente o papel de instrumento solista e a resposta € executada pelo futti - papéis que se
invertem na segunda parte. E do tipo pergunta-resposta. Ela divide-se em dois momentos,
cada um com materiais distintos. O primeiro momento vai do inicio até o compasso 11 e o

segundo vai do compasso 11 até o fim. As transcri¢des completas das paradinhas encontram-

S€ NOS ancxos.
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Anélise da Paradinha Original:

No primeiro momento, ha uma frase inicial do tamborim seguida da resposta do tuti.
Na segunda execu¢do desta unidade de pergunta e resposta, 0 tamborim executa a mesma
figura. Ja a resposta do tufti termina agora com o acréscimo de um som. O tamborim toca a
mesma frase ainda uma terceira vez, € o tutti fesponde com uma pequena variagdo de sua
segunda resposta, mas entrando antes: ao invés de um tempo apOs a ultima nota do tamborim,
entra agora no lugar desta. H4, nesta antecipa¢do da entrada do rfufti, uma elisio das duas
frases, transformando a resposta do fufti em uma nova pergunta, que serd agora respondida
pelos tamborins, j4 em uma inversdo dos papéis iniciais.

Assim como no primeiro momento da paradinha a estrutura pergunta-resposta ocorria
trés vezes, aqui também isto acontece. A resposta dos tamborins neste segundo momento é
uma figura acéfala. O tutti repete sua figura ritmica e os tamborins respondem também com
uma repeticdo literal de sua resposta. Na terceira vez (compasso 15), o tufti toca uma nova
figura e a resposta do tamborim ¢ acrescida de duas notas, encerrando a paradinha.

A figura final da ultima resposta do tamborim (duas colcheias no segundo tempo de
um compasso seguidas por uma seminima na cabeca do compasso seguinte) ¢ muito
caracteristica de encerramento de unidade no samba (por exemplo: fim da ‘primeira’ do
samba, fim da ‘segunda’ do samba, fim da ‘chamada’ do repenique para a entrada da bateria).

Esta paradinha sofreu altera¢cdes apenas uma vez ao longo dos ensaios. Ela ndo foi
mudando aos poucos. Na gravacgdo realizada no dia 12 de setembro, ela apresentava sua forma
original. No dia 14 de outubro, quando experimentada no samba-enredo, ja foi experimentada
em sua forma alterada, sem passar por estagios intermedidrios, isto porque o Unico motivo

para as alteracdes foi testa-la como uma ‘paradinha para a avenida’.
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A paradinha poderia ter sido mantida inalterada até o compasso 16, mantendo parte da
resposta dos tamborins, ocorrendo apenas a supressdo dos compassos 17 e 18. Com isso,
ficaria adequada a métrica do refrdo, mas aqui entra em questdo um detalhe muito importante,

ressaltado por Mestre Odilon:

"A letra tem a ver [com o arranjo] porque as vezes tem um lancezinho 14 dentro...
e vocé completa ela com um lancezinho no tamborim... e ai fica mais bonito,
soma, fica legal!!! Mas tem que encaixar com o samba! Tem gente que faz o
arranjo do tamborim, mas foge um pouquinho... € as vezes o diretor de bateria
nem nota... mas a agente vai la na escola dos amigos... € V&€ se t4 encaixando
legal! Tem que ter um arranjo que encaixe!" (Odilon in Dantas. 2000, p. 60)

Nio ¢ suficiente que a paradinha se encaixe no numero de compassos. E primordial o
‘encaixe com o samba’ mencionado, a relagdo com o aspecto ritmico da melodia. Por isso

foram feitas as alteragdes antes de ela ser experimentada no samba-enredo.

PARADINHA ALTERADA(TRECHO)
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Na paradinha alterada, nota-se imediatamente que sua extensdo estd de acordo com a
da melodia. Isto se deu gragas a supressdo da figura final dos tamborins para adequagéo a
extensdo do refrdo. Nos compassos 10 e 11 (vide anexo 2), a figura dos tamborins acaba mais

cedo, 0 que evita a elisdo que ocorria no mesmo lugar na paradinha original.
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A figura final (pergunta do rufti) foi substituida por outra menos complexa. Na
paradinha original, esta tinha ‘muitas notas’, era uma figura rapida e muito sincopada, que soa
bem no contexto de uma paradinha livre, no show da bateria. Executada concomitantemente
com o samba-enredo, entretanto, gera um contraste ritmico que soa forte demais, ainda que
executada durante uma pausa na melodia. Além do mais, ela nfo acabava em cabeca de
compasso, € sim na ultima semicolcheia do combasso anterior. A nova figura tem um carater
mais definitivo de ‘fim de frase’ e, com esta substitui¢do, ficou mais suave. Com isso, ha
também uma diminui¢do da tens3o dos ritmistas na hora de sua execuc¢do, € menor margem
para desencontro das batidas, o0 que seria um desastre na avenida.

Um fato muito interessante foi o descarte dessa paradinha ap6s ter sido experimentada
em conjunto com o samba-enredo. Mesmo com as alteragdes, ela ndo se encaixou o suficiente
para satisfazer aos diretores. Eles criaram e expérimentaraun novas paradinhas até chegar a

que foi para a avenida.
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CAPITULO 3

I — Consideragdes acerca do processo de transmissio-aprendizagem na bateria da escola

de samba.

Por ter participado da bateria da ésco]a de samba Império Serrano como
instrumentista, no naipe dos tamborins, pude vivenciar como € a transmissdo de saberes nesse
universo ndo escolar de aprendizagem, ainda que por um periodo de tempo bem limitado.
Além de mim havia outros novatos no naipe dos tamborins. O diretor dos tamborins e seus
assistentes ficavam sempre de olho em todos os integrantes do naipe, novatos e experientes.
Com freqiiéncia o diretor, um de seus assistentes, ou alguém do naipe com maior experiéncia
ajudava os novatos ensinando-os através do exemplo, ou dando dicas para methorar a
performance. Em geral, todos os ritmistas sio muito abertos a dar explica¢cbes quando um
novato as solicita. Devido a disposigéo espacial da bateria nos ensaios, igual a formagio para
o desfile na avenida, eu via também o naipe dos agogds, e pude perceber a mesma abordagem
de seu diretor, monitorando cada ritmista e exemplificando. Muitas vezes sfo os ritmistas
mais avancados dos naipes que fazem o papel de tocar de exemplo para os novatos, que
procuram acompanha-los na execug¢do. Como Prass relatou: "O Rafael tocava olhando para a
gente, conduzindo. Antecipava os gestos de tal forma que conseguiamos antever a célula que
viria a seguir. Esse € outro recurso muito util para facilitar a imita¢do." (1998, p. 100)

Um fato curioso: como nos ensaios de terca e de quinta se prestava muita atengdo ao
conjunto da bateria, seja por meio do treinamento de “paradinhas” ou de aspectos técnicos
referentes a entrada no box (recuo) para a avenida, ndo era neles que se dava maior atengdo
individual ao aspecto técnico dos ritmistas. Os novatos recebiam maior atengédo aos sabados.

durante a apresentagdo da bateria no ‘samba na quadra’, por mais que isto possa soar
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contraditério. Quanto a isso, Prass diz: "Dessa forma fui introduzida na questdo de que na
bateria ndo ha separagdo entre situagdes de aprendizagem e de performance. Na realidade,
essa sobreposi¢do de vivéncias - festa e ensaio - gera aprendizagens de diferentes tipos."
(1998, p. 97)

Aos sdbados, os novatos eram colocados proximos uns aos outros, mais ao fundo da
area restrita a bateria, € um dos assistentes do diretor, ou o proprio diretor, dedicava maior
atencdo a como cada um deles estava tocando, ao aspecto técnico. Como observa Santos em
‘Aprendizagem musical ndo formal em grupos culturais diversos’ (1991) "A incidéncia de
atividades de reprodugfo parece caracterizar a aprendizagem da linguagem musical em todos
os grupos culturais estudados neste trabalho" (p. 6). O diretor ou seu assistente ouvia com
grande aten¢do cada um dos novatos, chegando o ouvido muito perto do tamborim de cada
um (isto vai de encontro a qualquer nogdo sobre danos a audicdo causados por exposi¢do a
niveis excessivos de ruido), prestando atengfio ao som produzido pelo novato, e também ao
movimento que este fazia, tanto com a méo que segura a baqueta quanto com a que segura o
tamborim e exemplificando na pratica ou dando algumas dicas verbais. Muitas vezes mandava
que o grupo de novatos parasse de tocar e apenas observasse por um certo tempo o seu
exemplo, e depois reiniciasse, tendo em mente o exemplo recém observado. Luciana Prass
comenta sobre este monitoramento e atencfio individual que "O Biskuim caminhava entre a
gente para ouvir cada um individualmente em meio ao todo. Em alguns ele parava, pegava as
baquetas, e tocava para mostrar. Mostrar é um procedimento classico dentro do processo de
ensino na bateria" (PRASS, 1998, p. 99).

Na escola de samba ndo existe uma bateria separada para quem estd aprendendo e
outra para quem ja sabe. Todos - aprendizes e avangados - tocam juntos, fazendo parte de um
tnico grupo. Regina Marcia Santos afirma que "Na organizagdo da experiéncia da

aprendizagem musical, contudo, todo o empenho se fard de forma a permitir a participagdo de
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todos de imediato no fazer, com o que sabem" (1991, p. 9). Ao falar sobre o contato com os
instrumentos de membrana e sua pratica, Madureira (s/d, p. 12) observou que: "... cada
instrumentista devera estudar a sua parte isoladamente e, quando dominada, podera ele tocéa-la
em conjunto”. Isso difere do que se passa na quadra de uma escola de samba. Nos ensaios da
bateria, nfio se observou a existéncia de um horério dedicado & pratica de técnica de execugéo
dos instrumentos. Questdes surgidas neste sentido eram levantadas e abordadas durante a

performance da bateria. No entanto, os diretores estimulam os novatos a treinar em casa.

Segundo Mariana Cunha,

Na escola de samba o aprender estd diretamente relacionado ao fazer, ou seja,
tocar. Parte-se do ato de tocar. Uma vez aprendiz passa-se a integrar a bateria
como ritmista e aprende-se tocando. Repeti¢des constantes sdo importante

instrumento pedagégico. Imitagdo de modelos, compartilhamento de uma
experiéncia sonora (CUNHA, 2001, p. 69).

Madureira (s/d) também observa a atuagdo da repeti¢io e do fazer conjunto como

elementos do processo de aprendizagem:

Tive igualmente a oportunidade de presenciar jornadas de Reisados, onde o
principiante ou aprendiz ouvia e repetia logo a seguir o que o mestre dialogava
com outro figurante, ¢ também cantava toadas juntamente com os demais
integrantes, tentando aprender ¢ memorizar tudo que ouvia. Nesse momento
estava havendo uma transferéncia de conhecimentos, partindo do principio da
imitacdio e, com a repeti¢io e o dominio do repertério, atingiria a improvisagdo.
(Madureira, s/d, p. 4)

‘Linguagem de sinais’:

Os mestres usam sinais visuais para comunicarem-se com a bateria durante sua
performance. Os sinais podem ser feitos com os dedos, as mios inteiras, movimentos de

bragos, elementos que sejam bem visiveis € chamem a aten¢fio dos ritmistas. Eles servem para
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indicar qual mudan¢a na levada do samba sera feita ao comando final do mestre, feito
geralmente com o apito. "O proprio mestre de bateria se utiliza de gestos para se comunicar
musicalmente com a bateria. Tais gestos podem significar tocar determinadas partes do
samba-enredo, fazer determinada convengdo, repetir o samba, terminar o samba, etc."
(Dantas, 2000, p. 44). Os sinais sio convengdes dominadas por todos os ritmistas, e sua
importancia pratica na bateria é tal que os mestres e diretores sempre ressaltam: “Nédo pode
tocar olhando pro instrumento! Tem que tocar olhando para a frente!” Na auséncia de
partitura, os sinais s3o a indicacdo daquilo que vai ser tocado imediatamente a seguir.

Assim como existem os sinais feitos pelos mestres para a bateria como um todo, cada
naipe também tem seus sinais para indicar suas proprias mudangas individuais, ou para
reforcar as indicagdes dos mestres. Mariana Cunha, tocando no naipe dos chocalhos na bateria

da Mocidade Independente, relatou que:

O homem que coordenava o naipe ... parava a todo o momento para ouvir cada

um e dava os sinais de breque e retomada do ritmo. As convengdes eram

assinaladas com gestos ritmicos e depois de algumas repeti¢des, ja fui capaz de

executa-las (Cunha, 2001, p. 16).

O naipe dos tamborins do Império Serrano tinha uma linguagem de sinais propria,
para indicar diferentes levadas tais como o “teleco-teco™, o “carreteiro”, a “caida”, a “subida
curta” e a “subida longa”, entre outros. O aprendizado de sua significaco era feito na pratica.
N&o se dizia para o novato qual era o conjunto de sinais e o que cada um deles significava.
Isto era observado individualmente e assimilado ao longo dos ensaios. Como observa Santos,
"Dependiam, no entanto, nio de explicagdes com palavras, mas de seus proprios olhos,
ouvidos e memoria. (1991, p. 9)

Os sinais ajudam a indicar para este naipe os detalhes dos diferentes arranjos para o

tamborim: a) para o samba do ano; b) para o samba do ano anterior; ¢) para outros sambas (da
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prépria escola e de outras escolas) com arranjo conhecido pelos diretores; d) sambas com

arranjo desconhecido.

Através dos sinais, um importante elemento na aprendizagem dos arranjos dos sambas,
o diretor e seus assistentes vdo indicando (regendo) com uma pequena antecipacéo as figuras
ritmicas que vém a seguir. Além de fornecer as indicagdes sobre os arranjos dos sambas, eles

também sdo utilizados para indicar os ‘desenhos’ dos tamborins nas “paradinhas”. Isto

também foi observado por Prass, que afirma que

No caso dos tamborins, por exemplo, que eu pude vivenciar de perto, percebi que
ha um vocabulario de gestos musicais que sdo chamados em momentos distintos,
e através dessa organizacdo de estruturas musicais, € que uma variedade de
arranjos sdo construidos. Os ritmistas da bateria show j4 conhecem esses gestos
€, por isso, "pegam" os arranjos com mais facilidade. (PRASS, 1998, p. 79)

Nio tive a oportunidade de observar esta questdo dos sinais em relagfio as baterias de
outras escolas de samba, mas creio que exista um elevado grau de individualidade para os

sinais utilizados por cada diretor de cada bateria. Mestre Odilon confirma:

Eu invento! Eu fagco um sinal assim, e os caras t€m que saber que aquilo ali ¢
“comer batata frita”. Se eu fizer desse outro modo, € “comer arroz”. Ndo tem
nada especifico, na hora e o invento, e é aquilo. E o costume, toda hora tu

fazendo aquilo: “batata frita”, “batata frita”, entendeu? (Odilon in DANTAS,
2000, p. 70).

A Terminologia:

A terminologia utilizada pelos atores de diversas escolas em relagfo as levadas pode

diferir um pouco. Existem alguns sindnimos para muitos dos termos utilizados. Dantas

identifica alguns termos: “...assim como o emprego das demais formulas ritmicas como

subidas, viradinhas, conven¢des, etc.” (2000), além de outros como ‘teleco-teco’,

‘paradinhas’, etc. Assim como a terminologia para as levadas, também toda a terminologia
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geral do mundo do samba varia um pouco em diferentes lugares. Para melhor ilustrar, citarei
apenas dois exemplos de diversidade de termos encontrada para um mesmo elemento: ‘surdo
de terceira’, ou ‘centrador’, ou ‘surdo de corte’, ou ‘terceira marca¢do’, ou ‘maracani de
terceira’; para o tamborim: estilo ‘virado® ou ‘carreteiro’ ou ‘repinicado’.

"E, ‘convengdo’, ‘paradinha’, ‘breque’, € tudo a mesma coisa. ‘Vamos fazer um
breque ai, uma paradinha.” Depende do que o ‘cara chama, entendeu? Na gravadora e eles

chamam de ‘convencdo’." (Odilon in DANTAS, 2000, p. 66)
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CONCLUSAO

I — Conclusio

Quanto as questdes que objetivamos abordar no presente trabalho monografico,
podemos tecer as seguintes conclusdes.

Existem essencialmente dois tipos de paradinha na performance da bateria das escolas
de samba. A ‘paradinha para a avenida’, usada na interpretacdo do samba-enredo; e as
‘paradinhas livres’, utilizadas no show da bateria. Ndo existem diferencas entre uma e outra
quanto a estrutura. A distingdo € dada pela necessidade de encaixar a paradinha que vai para
a avenida no aspecto ritmico da melodia do samba-enredo. J4 as paradinhas usadas no show
da bateria podem ser criadas livremente em todos os seus aspectos. Observamos também que
as ‘paradinhas para a avenida’ podem ser novas, criadas tendo-se em mente a interagdo com o
ritmo da melodia do samba-enredo, ou antigas, adaptadas para obedecer a essa interag#o,
conforme observado no exemplo analisado.

Na bateria da escola de samba, um ambiente nfo-escolar de ensino e aprendizagem, a
transmissdo do saber estd fundamentada em trés palavras-chave: exemplo, observagdo e
repeticdo. Os novatos observam o exemplo dos mestres, diretores e ritmistas mais avangados,
e imitam o seu fazer musical. H4 um processo constante de avaliagdo por parte dos diretores,
que monitoram a desenvoltura dos ritmistas nas repeticdes das levadas padrdo, das paradinhas
e de todas as demais figuras ritmicas constituintes da linguagem musical do samba-enredo.
Através da repeti¢do, vai-se adquirindo o dominio da linguagem. O executar repetitivo das
mesmas figuras e das novas figuras que vdo sendo criadas no significa, no entanto, uma

estagnacdo. A cada vez que trava contato com o material, o ritmista estd em um novo estagio



31

do dominio da técnica; o préprio material, apesar de ter formas e estruturas muito
consolidadas, d4 margem a diversidade e criatividade. A cada ano que passa, o ritmista trava
contato com o material sob uma nova 6tica de dominio empirico da técnica de execugio.

A notacio pode ser um Otimo instrumento mediador, no ambiente académico,
ambiente formal de ensino, para o registro e a transmissfo do saber e o fazer musical que
acontecem nas baterias de escolas de samba. Para tal, a proposta apresentada por Luiz
D’Anunciacdo de adaptagdo do sistema tradicional de notagdo para as particularidades dos
instrumentos de percussdo de altura indeterminada, levando em considerago, para a grafia,
sua propriedade de articulagdo, registra na pauta, com enorme riqueza de detalhes, os
pormenores da execugéo destes instrumentos.

Por este sistema ser o sistema tradicional de nota¢io (com adaptagdes), ja € conhecido
e utilizado no ambiente formal de ensino musical, éomo escolas e universidades de musica, e
ao reunir a este a minuciosidade notacional, se apresenta como um sistema muito adequado

para atender as necessidades de notagdo para a percussdo de altura indeterminada.

II — Consideracdes finais

Um elemento importantissimo na bateria das escolas de samba é a comunicagdo do
mestre ¢ dos diretores com os ritmistas durante a execu¢fo do samba ou do show da bateria.
Ela se da através de sinais, muitos deles comuns a diversas escolas, e tantos outros
convencionados por cada grupo para seu uso.

Seria de grande relevancia um estudo aprofundado destes sinais e de seu
funcionamento como regéncia do material musical que viria a seguir na performance da
bateria como um todo, sob uma Otica comparativa com a regéncia utilizada no ambiente

musical formal de ensino-aprendizagem e pratica.
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Ainda neste campo, caberia também a investigacdo do papel destes sinais no processo
de transmiss&o, mais especificamente no naipe dos tamborins, devido a riqueza de elementos
distintos que este naipe executa por ser o solista dos sambas-enredo.

Seria também interessante uma investiga¢do sobre a terminologia utilizada no meio do
samba nas diversas baterias de escolas. Especialmente as diferentes palavras utilizadas para
dar nome aos mesmos instrumentos, as mesmas ﬁguras ritmicas, as mesmas estruturas, enfim,
o estudo e a elaboracdo de um ‘dicionario de sindnimos do mundo do samba’, o qual
favoreceria uma compreensdo mais precisa de depoimentos de atores de grupos distintos.

Enfim, com o presente trabalho, procuramos contribuir para o conhecimento sobre
baterias de escola de samba, através da analise de um de seus elementos de maior destaque, a
paradinha. Esta andlise nos remete ao processo de ensino-aprendizagem neste ambiente néo-
escolar, e a uma reflexdo sobre a grafia dos evenfos musicais, um instrumento mediador do

ambiente formal para o registro e transmissdo de conhecimento.
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ANEXOS

Anexo 1 — Transcricdo da paradinha original

Paradinha Original

Bateria do Império Serrano

Gravado em 12/09/2000
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Anexo 2 — Transcri¢io da paradinha alterada
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Paradinha Alterada
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Bateria do Império Serrano
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