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Resumo

Este trabalho procurou desvelar a etnopedagogia de ensino e
aprendizagem musical de uma bateria de escola de samba, através do
convivio prolongado com os atores sociais da Bambas da Orgia, uma das
escolas tradicionais de Porto Alegre. Por tratar-se de um cenario coletivo e
oral de vivéncia da musica, a pedagogia nativa desenvolve formas particulares
de aprender e de ensinar que a pesquisadora foi procurando compreender a

partir de sua experiéncia como aprendiz de tamborim, quais sejam, a imitagéo,

a improvisacdo e a corporalidade, frutos da socializaggo na cultura do

carnaval.




Abstract

This thesis describes the unfolding of ethnopedagogical processes of

teaching and learning within the performance context of a samba school

percussion ensemble (bateria) from Porto Alegre, RS. In order to document

processes of musical transmission which were both collective and oral, an
ethnographic approach was adopted. Field research techniques included
interviews, participant observation, visual and sound documentation. These
techniques allowed the researcher, through her apprenticeship in the bateria as
a tamborim player, to interpret the meaning of musical practices such as
imitation, improvisation and body movements in the light of the local carnival

culture.
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Se desbotdssemos,
outros revelar-nos-iamos no Carnaval.

Roubemo-nos ao deus Tempo

e nos demos de graga d beleza total,

vem.

(Caetano Veloso)




(Introdugdo)
Uma etnografia...

Madrugada de quarta-feira, 25 de fevereiro de 1998.

“Era uma e meia da manhd quando sai de casa com a fantasia huma sacola,
além da filmadora, tamborim, baqueta, fitas de video e filmes. Na lotagdo
encontrei um companheiro de bateria. Descemos juntos na Avenida Farrapos e
fomos conversando até a quadra dos Bambas. Ele, como eu, estava bastante
nervoso, apesar de ele sair na escola hé cinco anos.

Na quadra da escola, o movimento era intenso: muitos meninos da bateria
ainda forravam e afinavam os instrumentos. Deixei meu tamborim com o Rafael e
expliquei que as pecas-de-apertar-a-pele estavam soltando. Ele disse que daria um
jeito. Do galeto, nenhum sinal. Encontrei a Susana muito indignada por causa disso.

Entramos juntas na fila das cabegas. Soube ontem, enquanto costurdvamos
as ombreiras das fantasias, que cabegas sdo os chapéus que compdem os figurinos
das escolas de samba. Ndo demorou muito e chegou ali o cuigueiro Carlinhos, que
estivera ainda fazendo uns trabalhos para o sucesso do desfile dos Bambas...
Olhou para a Susana e foi dizendo com um ar de sobriedade: "Agora estd tudo

pronto.” Susana fez um olhar de contentamento e pareceu se acalmar...




Quando enfim consegui minha cabega, fui tratar de vestir a fantasia
porque o dnibus para o Chocolatdo’ sairia ds quatro horas e faltavam apenas quinze
minutoes. Vestida, fui buscar meu tamborim. No dnibus, sentei-me com um menino e
uma menina que contaram ter saido na Fidalgos e Aristocratas na noite anterior.
Eu, que jé estava "uma pilha" em fungdo da proximidade do desfile, ndo consegui
fazer muitas perguntas “cientificas” para eles. Preferi ficar em siléncio. O dnibus
também estava razoavelmente silencioso (ou era eu que jG ndo ouvia mais nada?).

Descemos do dnibus, nas proximidades do Gasometro. Eu, sem deulos,
naquela escuriddo, cruzando por uma multiddo de carnavalescos de vdrias escolas.
Caminhava ao lado de outros bambas mas, ninguém efetivamente conhecido. Sé em
frente ao Chocolatdo que encontrei o Paulinho e a Regina, parceiros de tamborim.
Enquanto conversdavamos, um dos pratileiros chegou perto de nés e eu puxei
conversa. Ele encheu a boca para dizer: "Esse € o meu vigésimo quinto ano de
bateria. Além do Bamba, sai no Rio na Portela e na Mangueira“.

A escola estava linda. S6 hoje que vi, efetivamente, todas as fantasias,

todas as alas e todos os bambas. Um mar de gente. Procurei ficar préxima de

algum conhecido na bateria, mas novamente ndo encontrei ninguém.

Mestre Estévdo, Biskuim e Branco, posicionavam os ritmistas, a partir dos
maracands. os de primeira e de segunda, no miolo da bateria; os de ferceira, nas
beiras das fileiras e, entre eles, repiniques e caixas, cada fileira sempre com doze

ritmistas. Dessa vez havia atrds de mim (que jé estava no fim da bateria), outra

'Chocolatdo é como ¢ popularmente chamado o prédio da Receita Federal que fica proximo a avenida
Augusto de Carvalho, onde ocorre o desfile de carnaval em Porto Alegre.




fileira de famborins e mais atrds, outras duas de ganzds. Ndo dava para enxergar
o tamanho inteiro da bateria, menos ainda em fungdo das enormes cabegas. Eu s6
pensava em como enxergaria a regéncia do Mestre: estava escuro, pois o dia ainda
ndo havia amanhecido e ha rua, havia poucas luzes. A montagem da bateria foi uma
correria, mestre Estévdo praticamente empurrava as pessoas para lugares que ele
definia.

(...bregue...)

Entdo a escola entrou na avenida, e nas luzes comecei a sentir meu coragdo
disparando. Tocamos as vinhetas, sé6 uma vez, enquanto a oufra escola ainda
terminava o seu desfile. A partir desse momento, o tempo comegou a voar. Logo o
apresentador anunciou o desfile dos Bambas da Orgia e a chuva de foguetes e
fogos de artificio comegou. O puxador fez a chamada lenta do samba ("O Bamba €
minha paixdo, brilha como ouro, haja coragdo”), enquanto o Biskuim passava por
todas as fileiras batendo em nossas mdos, um por um, desejando-nos boa sorte.

Um senhor que estava ali conosco para auxiliar a bateria, cantava com o Medina e

a bateria comegou a dangar e a cantar, a escola toda comegou a se movimentar e
eu passei a sentir a vibragdo que corria entre nés. Na segunda vo/ta do samba a
bateria entrou e um som enorme veio tomar conta da paisagem sonora ('Haja

coragdo™). Foi entdo que chegamos no ponto onde comegam as arquibancadas e eu

olhava para aquele mar de gente de azul, chorando, abanando, cantando o samba, e

pensava que era a maior platéia de minha vida.




No meio da bateria sempre havia um coordenador passando, insistindo pra
gente cantar o samba. Fomos tocando reto até chegarmos em frente ao camarote
dos jurados e foi ai, que mestre Estévdo chamou os bregues. A bateria no maior
capricho, todo mundo cantando alto e forte, todos ajudando a avisar qual o breque
que viria a sequir; um falava para o outro; em cada fileira, todo mundo ajudava a

lembrar. Uma grande solidariedade entre todos. Entramos no recwo, no capricho.

Nesse ponto os jurados entravam no meio da bateria e observavam cada um para

ver se ndo havia gente sé "fazendo nimero”. Eu fiquei muito nervosa durante todo
o tempo em que estivemos ali. Creio que era uma sensagdo compartilhada ao meu
redor: apesar do samba, apesar das coreografias, os rostos eram sérios e
concentrados, também ja um pouco cansados. Eu enxergava apenas a bateria e os
carros alegdricos - que eram enormes. Fora isso ndo consegui ver mais nada, acho
que sai do planetal

(...bregue...)

Ficamos no recuo por muito tempo, a escola veio realmente grande. Depois
do ultimo carro alegérico, comegamos a sair dali. Mais tensdo, a bateria na maior
concentragdo, todo mundo ajudando para ndo perder as fileiras, para ndo embolar,
e para o samba ndo atravessar. Seguimos tocando, jé finalizando o desfile e,
novamente, eu me extasiei vendo as arquibancadas sacudindo, as pessoas cantando
o samba com as bocas escancaradas. Acho que foi a hora em que eu me entreguei
ao prazer da coisa, porque jd ia terminar e, para mim, de certa forma, muita coisa

terminava ali..."




Etnografia. Afinal, que método de pesquisa é este?

Na fala do bamba a explicagéo simples e clara, que todas as leituras
antropologicas esforcavam-se em me justificar: “quer aprender, tem que ir pro
meio”.

Por isso, fui “pro meio” da vida da escola de samba Bambas da Orgia, e
procurei, através do convivio intenso com os bambistas, compreender o ensino
e a aprendizagem da musica na bateria. Como enfatizou o etnomusicélogo
John Blacking, em sua andlise das cangdes das criancas Venda, na Africa do
Sul, € somente no contexto em que as musicas sao criadas [*no meio”] que seu
significado essencial pode ser encontrado (BLACKING, 1995, p.6).

Para a etnomusicéloga Elizabeth Lucas, ignorar as condigbes
contextuais em que as musicas e o fazer musical sdo construidos

“pode implicar na projecéo de preconceitos e distorgbes por
parte do pesquisador (...). A literatura etnomusicolégica ja
mostrou sobejamente as armadilhas contidas nas escutas e
percepcbes descontextualizadas, objetivadas na estrutura e
que ndo resistem ao cotejamento nem com outras escutas do
mesmo material, nem com aquelas efetuadas pelos préprios
agentes produtores destes codigos musicais (LUCAS, 1995, p.
12 -13).

A etnografia € um método de pesquisa qualitativa, proveniente da
Antropologia que, com o intuito de conhecer as concepgbes e os significados
das agbes e situacées que constituem a cultura dos atores sociais, utiliza-se

de um conjunto de técnicas especificas para descrevé-la. Segundo o

antropologo Clifford Geertz, o convivio prolongado com o grupo a ser

estudado, participando ativamente da vida do mesmo e compartilhando de

seus modos culturais, € fundamental

“para auxiliar-nos a ganhar acesso ao mundo conceptual no
qual vivem o0s nossos sujeitos, de forma a podermos, num




sentido um tanto mais amplo, conversar com eles” (GEERTZ,
1989, p. 35).

Nesta mesma direcdo aponta o comentario do etnomusicélogo Anthony
Seeger,

“as intensas experiéncias, as estreitas relagdes pessoais, e 0
total envolvimento que os antropélogos tendem a desenvolver
com as comunidades estudadas sdo aspectos essenciais da
pesquisa antropolédgica” (SEEGER, 1988, p. 24).

A pesquisa etnogréfica, através da descricdo densa de lugares,
situagbes e falas dos atores, tenta reconstruir seus atos a partir de seus
proprios pontos de vista, de sua propria légica de compreens&o do mundo.
Através dela, o etnégrafo busca entender como operam 0s mecanismos
através dos quais sdo construidos os saberes e os valores da cultura,
acompanhando os movimentos de criagdo de conhecimentos e de significados,
rompendo com uma vis&o de cotidiano estética e repetitiva. Para isso, mesmo
ante a flexibilidade do trabalho etnografico, € preciso que se construa um
referencial teérico sélido, que permita a captacéo deste dinamismo cotidiano,
promovendo sua analise e interpretagao.

E a permanéncia do contato com a situagéo estudada que permite que
dados recolhidos em determinado momento possam ser revistos em outro,
confrontados com a realidade mutante do cotidiano. Esse confrontar de dados,
essa eterna revisdo das hipéteses do pesquisador é, segundo Becker, um dos

pressuspostos que conferem credibilidade a pesquisa (BECKER, 1964).

A questdo da validade das pesquisas etnogréaficas é confrontada com a

expectativa gerada pela vis@o positivista da ciéncia, segundo a qual diferentes




pesquisadores, submetendo a andlise os mesmos eventos, chegariam as
mesmas conclusdes. Para Marli André,
“‘no estudo de caso etnografico esse tipo de problema se
coloca de maneira bem diferente, ja que o que se pretende é
apresentar, com base nos dados obtidos e no posicionamento
do pesquisador, uma das possiveis versdes do caso, deixando-
se aberta a possibilidade para outras leituras/versbes acaso
existentes” (ANDRE, 1996, p. 56).
O interesse dos educadores pela etnografia se intensificou no final dos
anos 70, a partir da constatacdo da necessidade de se remeter a diferentes
campos de conhecimento para analisar e compreender um cotidiano escolar

cada vez mais complexo. A andlise antropolégica passou a ocupar um lugar de

destaque nas pesquisas, @ medida em que possibilitava descrever as

situacdes de interagcdo em sala de aula e, assim, tentar compreender seus

multiplos significados e ambiguidades (Ibidem, p. 38).

No que se refere & Educacdo Musical, discussdes sobre o uso do
método etnografico ainda s&o recentes. Trabalhos em Educagao Musical que
vém usufruindo de seu potencial metodolégico para recolher dados sobre a
cultura e o cotidiano dos atores sociais que compartilham de um tipo de fazer
musical, ainda sdo poucos. No Brasil, podemos citar o trabalho pioneiro de '
Walénia Silva, realizado em uma escola alternativa de musica em Porto Alegre
(SILVA, 1995).

Segundo Lucas,

“flexivel na combinacdo de técnicas de trabalho de campo, a
etnografia musical envolve a tentativa de aliar a
contextualizagdo culturalmente densa das produgées mugicais
(com o objetivo de captar o processo de construgao e

representagdo sonora da cultura) a exégese emic/etic do
coédigo musical em suas tecnicalidades, isto é, as perspectivas




analiticas tanto do pesquisador quanto a dos pesquisados.”
(LUCAS, 1995, p. 13 -14)

Para compreender a metodologia “nativa” de ensino e aprendizagem?
musical de uma bateria de escola de samba, o método etnografico revelou-se
0 mais apropriado. Assim, a presente pesquisa foi desenvolvida no ambiente
da escola de samba Bambas da Orgia, especialmente na quadra da escola,
locus privilegiado da sociabilidade carnavalesca, ao longo de quinze meses de
trabalho de campo. Orientou-se a partir de algumas questbes-guia: Como os
atores sociais aprendem a tocar os instrumentos de percussdo? Como se
caracteriza o processo de selegdo para integrar a bateria? Como é construida
a relagédo de trabalho entre os ritmistas e o mestre da bateria? Qual o perfil
requerido pelo grupo para ser mestre de bateria? Como as sessbes de ensaio
sdo0 organizadas? Que procedimentos metodolégicos permitem que 0 processo
de ensino e aprendizagem musical se efetive?

Partindo destas questdes de pesquisa procurei desvelar a metodologia
nativa (&mica), especifica deste cendrio. Esta metodologia pode ser

acompanhada a partir do referencial da Etnometodologia, descrito por Coulon.

Para Coulon, a Etnometodologia é o estudo das atividades cotidianas, das

solugdes que os atores constréem para resolver seus problemas de todos os

dias (COULON, 1995, p. 30). A Etnometodologia substitui a hipdtese

2Segundo o educador Hugo Assmann, “quando se fala em ensino-aprendizagem (sem ¢ no meio)
simulamos que se trata de um processo tnico. Isto pode ser um terrivel escamoteamento do ponto central
no qual venho insistindo, isto €, a peculiaridade existencial das formas do conhecer. Precisamente para
chegar melhor a uma profunda interpenetragdo das experiéncias de aprendizagem com as maneiras de
ensinar talvez convenha dizer, num primeiro momento, que ensinar e aprender sdo processos diferentes.
(...) Ndo ha nenhuma equivaléncia automética entre os dois processos. O esfor¢o para que venham a
coincidir razoavelmente, ¢ isso para todos os envolvidos, obriga a repensar quem € o sujeito ativo de qué
em que momento” (ASSMANN, 1995, p.5).




sociolégica da “constancia do objeto” (estabilidade reificada) pela de
‘processo’, no sentido de captar as instituigdes enquanto construcdes
mutantes, constantemente reinventadas. Segundo Poliner
‘onde outros véem dados, fatos, coisas, a etnometodologia vé
um processo através do qual os tragos da aparente
estabilidade da organizagéo social sdo continuamente criados”
(POLLNER apud COULON, 1995, p. 31).

A partir de Coulon, neste trabalho utilizo a expresséo etnopedagogia
para nominar os processos de ensino e aprendizagem compartilhados pelos
Bambas da Orgia, através dos quais este grupo cultural se organiza para
transmitir suas crengas e seus valores associados ao fazer musical.

Entretanto, para chegar a compreeder a etnopedagogia dos bambas,

passei por uma série de aprendizados introdutérios, desde a insercéo no

cenario, conquista da confianga dos atores, familiarizacdo com o

funcionamento da escola de samba, seus simbolos, até aproximar-me dos

processos de ensino e aprendizagem da musica propriamente ditos.

Para tentar realizar esta empreitada foi preciso um esforgo
interdisciplinar, a que Lucas chamou de uma “interface cooperativa” (LUCAS,
1995, p. 14) entre a Educacdo Musical e outras areas de conhecimento como a
Antropologia, a Educagédo e, principalmente, a Etnomusicologia. Segundo

Lucas,

“tantc a EDM [Ed Musical] quanto

[Etnomusicologia] contemplam possibilidades de investigagao
do ciclo do fazer musical, no seu todo ou em suas partes,
sintetizado no esquema de transmissio-criagdo-execugéo-
recepcéo de repertérios. Se uma linha investigativa importante
da EDM contemporanea tem se dedicado ao estudo dos
processos cognitivos envolvidos neste ciclo, na ETM o0 mesmo
esquema tem sido investigado com énfase nos processos

culturais” (LUCAS, 1995, p. 12).




Como a escola de samba constitui um cendrio de aprendizagem
coletiva, calcada na oralidade, na tentativa de desvendar o fazer musical da
bateria dos Bambas da Orgia, dialoguei com alguns trabalhos em

Etnomusicologia realizados em cenarios com caracteristicas semelhantes a

estas. E o caso do estudo de John Blacking (1990a, 1990b, 1995) a respeito

das cangdes das criangas Venda, na Africa do Sul: de Anthony Seeger (1988),
entre os indios Suyg, do alto Xingu; e de Timothy Rice, na Bulgéria (1994).
Além destes, o trabalho de Nketia (1974), sobre a musica africana; o de
Chernoff (1996), sobre a percussdo em Ghana, na Africa; a tese de doutorado
de Samuel Araujo (1992) sobre o samba no Rio de Janeiro; e, recentemente, a
pesquisa de Luis Ferreira (1997), sobre os Tambores de candombe do
Uruguai, todos dirigidos ao estudo da percussdo. A interlocucdo com tais
autores foi fundamental a interpretacéo da musica dos bambas.

A partir destes autores, e definido o objeto de pesquisa, outros trabalhos
foram fundamentais, como o de Josiane Silva (1993b), a respeito dos
territérios negros em Porto Alegre, a partir da experiéncia nos Bambas da
Orgia, e o de Liliane Guterres (1996), sobre sociabilidade, identidade e tempo
na escola /mperadores do Samba, que abriram inimeras janelas para a
reflexdo que empreendo a seguir. Além destes, os trabalhos em escolas de
samba do Rio de Janeiro, como o de Maria Juilia Goldwasser (1975), na
Estagdo Primeira de Mangueira, de José Savio Leopoldi (1978) e de Maria
Laura Cavalcanti (1994), ambos realizados na Mocidade Independente de

Padre Miguel, foram fundamentais. Recorri ainda a Roberto da Matta (1990),




11

que analisa o carnaval a partir da teoria do ritual’, e a Hermano Vianna (1997),

sobre os bailes funk no Rio de Janeiro.

As descrigbes das observag6es em campo foram documentadas através
do diario de campo, de fotografias e de gravacées em &udio e video, e foram
importantes instrumentos de analise, permitindo um didlogo constante entre os
dados empiricos e o referencial tedrico, durante todo o processo de escritura
da dissertacdo. Segundo Becker, nas pesquisas baseadas em observagao
participante,

‘a analise é conduzida sequencialmente, partes importantes
dela sendo realizadas enquanto o pesquisador esta coletando
seus dados, [e um estagio final] conduzido depois do término
do trabalho de campo. [...] Cada um dos estagios sucessivos
depende de alguma andlise do estagio precedente. [...]
Conclusbes de tipos diferentes s&o alcancadas em cada
estagio e [...] estas conclusées sdo destinadas a usos
diferentes na continuacdo da pesquisa” (BECKER, 1964, p.
49).

Para a realizagcéo de imagens em video contei com a colaboracédo de
Alfredo Barros, Liliane Guterres e Thais Vieira, bolsistas de Antropologia
Visual. Essa cooperagdo, de um lado, possibilitou a troca com outros
pesquisadores através do transito de informacdes entre diferentes areas de
conhecimento; de outro, demandou vivéncias diferenciadas desde a feitura dos
mesmos - porque a simples presenca do equipamento transformava as
relagdes com os atores - até a revisitagdo das imagens durante todo o

processo de realizagdo deste texto, ampliando as possiblidades de of/har o

proprio objeto de pesquisa.

*Da Matta parte do referencial teérico de Van Gennep, Turner, Leach e Lévi-Strauss (GUTERRES,
1996, p. 18 -19).
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O fascinio da Antropologia Visual passa por essa capacidade de

reencontrar o vivido e poder olhar de novo, com olhos sempre modificados,

para as cenas que parecem ja n&o comportar grande novidade. Segundo

Eckert et al.,
“(...) as técnicas de Antropologia Visual dinamizam o processo
de coleta de dados, abrindo novas facetas no trabalho de
analise e interpretacdo até entdo limitados & meméria do
pesquisador e, freqlentemente, ao seu gravador de audio”
(ECKERT et al. apud GUTERRES, 1996, p. 15).
Por essa razéo, foram inseridas fotografias no corpo da dissertacéo,
como recurso narrativo aliado ao texto. Como fez Guterres, “preferiu-se a
auséncia de legendas ou titulos, permitindo que trouxessem informagdes que
extrapolassem a descricdo do pesquisador’ (GUTERRES, 1996, p. 16).
Algumas fotografias foram realizadas por Mirela Bilhar e Leandra Mylius, e
estar@o devidamente creditadas. As restantes foram realizadas por mim.
Utilizei-me de transcrigdes de apenas alguns trechos de musicas com o
objetivo de destacar aspectos especificos dos processos de ensino e
aprendizagem na bateria. Em vista disso, anexei ao texto escrito um Compact
Disc (CD) com gravacdes de ensaios e apresentacdes dos bambas.
Contrariamente a um CD com perspectivas de mercado, que pretenderia
gravar “o certo” utilizando-se de inimeros recursos para limpeza e purificacéo
do material sonoro, este CD é o resultado da compilacdo de gravagdes dos
bambas em seu ambiente natural de vivéncia social da musica, em diferentes
acusticas - a quadra, a rua, a avenida -, de forma esponténea, incorporando os
ruidos do ambiente e até mesmo alguns imponderaveis do cotidiano,

preciosidades que eu, muitas vezes, sé descobria dias depois, ao ouvir as

gravacdes. Acredito que as palavras aqui escritas ndo teriam a mesma forga,
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se o som dos bambas n&o pudesse ser ouvido. O principal objetivo deste CD,
entretanto, foi o de aproximar os resultados deste trabalho do préprio grupo de
pesquisados.

Como estilo de escrita, entre os capitulos, inseri vinhetas® de meu

aprendizado na escola - “escritos carregados de afeicdo”™ - que, como os

breques do samba-enredo, tentam quebrar o texto reto, e lembrar a
simultaneidade de eventos que percorreu todo o trabalho de campo. A inclusdo
das gravagbes do CD e de fotos ao longo do texto, com suas linguagens
distintas, desejam ampliar a narrativa, envolvendo o leitor na paisagem sonora
e visual da escola de samba, tentativa que faz parte das tendéncias mais
humanistas das etnografias contemporaneas. Segundo Lucas,

‘ao destacarmos a textualizacdo etnografica como uma das
preocupagbes recentes no campo antro/etnomusicolégico isto
n&o quer dizer que estamos privilegiando o plano textual em
detrimento do tedrico-metodoldgico e analitico,
tradicionalmente enfocados na formagdo avancada em
pesquisa. Estamos sim tentando introduzir um plus nesta
diretriz, sem deixar de reconhecer que a preocupagdo com a
qualidade literaria sempre acompanhou a escritura
humanistica; o que parece inspirar esta nova reinvestida no
universo da estética do texto, principalmente na Antropologia,
sdo as possibilidades de integragdo epistemolégica e
conceitual da poeética no plano analitico” (LUCAS, 1998, p. 2).

No capitulo 1, procuro colocar o leitor no cenario amplo onde a pesquisa
se desenvolveu, contar sua histéria e delinear a identidade do grupo a partir
das falas dos proprios bambas, bem como apresentar a dinamica do tempo e

da sociabilidade carnavalesca.

"Vinheta € como era chamada cada segdo de uma pega s6 de percussio interpretada pela bateria dos
Bambas da Orgia, durante o ciclo carnavalesco de 98.
"BRANDAO, 1982.




14

No capitulo 2, aponto para a organizacdo da escola de samba com um
todo, situando a harmonia e a bateria, setores responséveis pela musica da
escola, finalizando com uma discussd@o a respeito da identidade sonora da
bateria dos Bambas da Orgia.

No capitulo 3, descrevo as diferentes formagées da bateria ao longo do
ciclo carnavalesco, bem como aponto para os movimentos de circulagdo dos
carnavalescos entre as vérias escolas de samba de Porto Alegre,
responsaveis pela inter-comunicacdo de repertérios, batidas, arranjos,
elementos do saber do mundo do samba.

No capitulo 4, trato das inter-relagcbes entre festa e ensaio como
momentos privilegiados do ensino e da aprendizagem musical na bateria.

No capitulo 5, procuro desvendar quais os processos que delineam a

etnopedagogia dos Bambas da Orgia.

O que escrevo a seguir € um pouco do que pude aprender com os

bambas, mais do que um grupo de estudo, uma “comunidade de destino”®.

’BOSI, 1987.




Capitulo 1 - Entre os Bambas da Orgia

Neste capitulo descrevo o cendrio onde a pesquisa foi desenvolvida,
seus aspectos externos e internos, sem os quais a compreensdo do processo
de ensino e aprendizagem da musica na bateria tornar-se-ia
descontextualizado. Na primeira se¢édo, falo de meu processo de entrada no
trabalho de campo, o “estranhamento” e a gradativa “familiarizagdo” com as
rotinas da escola de samba; na segunda se¢ao, a histéria da escola é contada
a partir dos depoimentos de alguns bambas. Nas duas seges finais, aponto
para a questao da identidade e da organizacdo do tempo carnavalesco dos

Bambas da Orgia.

Entrando em campo

Foi em um domingo a tarde (3 de novembro de 1996) que fui até a
quadra dos bambas pela primeira vez. Desci do lotacdo e ja era possivel ouvir
o som alto vindo da escola. Vérias pessoas estavam em frente ao portédo de
entrada e também do outro lado da rua. Muitas criangas corriam em volta do
portdo e na calgada em frente. Fiquei observando uns minutos parada do outro
lado da rua. Vi que se tratava de uma festa e resolvi chegar mais perto. Fui
entrando, algumas pessoas me olharam mas ninguém me barrou. Fiquei
parada num canto da porta. A quadra da escola € como um ginasio de
esportes, toda de alvenaria e coberta por telhas de zinco. Um grupo de pagode

se apresentava no mezanino, longe do portdo de entrada.
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Ao meu redor umas meninas adolescentes dangavam. Aos poucos fui

abrindo meu leque de visdo: vi as meninas, criancas brincando e adultos

reunidos em mesas espalhadas por toda a quadra.

Entrei um pouco mais mas ndo consegui falar com ninguém, fiquei
parada so6 olhando. A festa era promovida pela ala Bambas do Futuro. Muitas
pessoas tinham camisetas com as cores azul e branco.

Continuei ali, olhando, e por voita das 17h uma senhora me dirigiu a
palavra:

- Estou thando j& faz uns dez minutos e tu t4 ai parada. Pode entrar,
fica a vontade!

- Ah, obrigado, eu t6 s6 dando uma olhadinha. Eu queria assistir o
ensaio da bateria mas hoje ndo tem, né? E a festa?

- Tem sim, mais tarde. Deixa eu te apresentar: eu sou Soraia, sou
secretdria da escola, essa aqui € minha prima, Fernanda, esse aqui é meu
primo, essa aqui...

Este primeiro contato com a escola de samba Bambas da Orgia,
sinalizou algumas questdes que, a partir desse momento, passaram a fazer
parte do meu cotidiano, durante o periodo de convivéncia com os bambistas,
questbes referentes a identidade do grupo, expressa, entre outros itens, pelas
cores azul e branco; ao trabalho da ala Bambas do Futuro, hoje transformada
em escola de samba mirim; ao compartilhar socializante de diferentes faixas
etarias (criancas, adolescentes, adultos e idosos) em quase todos os

momentos da vida na escola de samba; ao som alto, ao pagode, a dancga, a




17

festa, as redes sociais que articulam de diferentes maneiras o pertencimento a
escola.
Comecei a buscar o mundo do samba durante os preparativos para o

Carnaval de 96, quando passei a frequentar algumas escolas de samba de

Porto Alegre, conversar com pessoas, ler as noticias nos jornais locais. Senti

uma curiosidade especial em conhecer a Bambas da Orgia em fungdo de um
artigo do jornal Zero Hora: “Mestre Nilton comanda ritmistas ha 25 anos”’ .
Encantei-me com a hip6tese de conhecer esse mestre com tamanha
experiéncia em baterias de escolas de samba. Entretanto, s6 cheguei
efetivamente na Bambas da Orgia em novembro deste mesmo ano, sendo logo
informada que mestre Nilton havia se aposentado. A noticia, ainda que
frustrante por um lado, foi aliviada pela receptividade com que fui acolhida por
Dona Soraia, atual presidente do conselho da escola. Era minha primeira
incurséo real no trabalho de campo; estava timida, nervosa, ansiosa, munida
apenas de algumas idéias a respeito de etnografia, antropologia, educagéo
musical informal?, desejosa que pudessem amparar minha travessia, quando
fui pega pela afetuosidade de Dona Soraia. A partir desse momento passei a
freqUientar a quadra dos bambas e logo me convenci de que o cenario da
pesquisa estava escolhido. A prova de fogo foi a audigdo da bateria, entéo

conduzida por mestre Julio Lucena (conhecido como mestre Inho), hoje

atuando na Escola de Samba Estado Maior da Restinga.

! Jornal Zero Hora, 13 de fevereiro de 1996.

2 A literatura em Educacio Musical vém utilizando a expressdo “informal” para os cenarios nio
institucionais de vivéncia da musica. Entretanto Rios, chamou a atengfo para as formalidades presentes
na chamada educagdo musical informal (RIOS, 1995).




Era uma e meia da manha do dia 3 de janeiro de 97, quando o pessoal
da bateria comegou a buscar os instrumentos embaixo da grande aguia azul,
simbolo dos bambas. O mestre caminhava de um lado para o outro, dando
instrucdes para os ritmistas, enquanto os integrantes da harmonia, ja no paico,
ajustavam o som. Pelas 2h o puxador’ anunciou que a festa iria recomegar. A
bateria comecou entéo a fazer umas chamadas, uns breques e o som forte da
percussdo tomou conta do meu corpo. A bateria “arrasou” e eu fiquei me
perguntando como mestre e ritmistas se entendiam tao bem.

Participei entdo dos preparativos para o Carnaval de 97, priorizando o
acompanhamento dos ensaios da bateria e as festas em que ela tocava. Fui
assim sendo introduzida nessa cultura, diferente da minha, conhecendo os
atores, compartilhando as musicas vividas neste cenario, bem como da
dinamica da vida na escola de samba, mudando minha rotina - literalmente! -
do dia para a noite: passei a dormir pela manha, depois de findo o trabalho de
campo, escrever os didrios & tarde para, a noite, retornar ao mundo do
samba®.

Passado o desfile de 97, assim como os demais carnavalescos’,

também entrei em fase de pés-carnaval®, uma fase para avaliagéo do trabalho

de campo realizado até entdio, a partir da qual as metas e estratégias da

3 Os puxadores sdo os cantores da escola.

“Segundo Seeger, “ceremonial periods have a greater intensity; sleeping in is considering antisocial”
(SEEGER, 1988, p. 21).

5 Conforme Guterres, carnavalesco tem dois sentidos: um ¢ o de carnavalesco enquanto aquele que ¢
contratado pela escola para fazer o carnaval; outro € que todos que vivem o carnaval se auto-denominam
carnavalescos (GUTERRES, 1996)

5 Segundo Guterres, “o fim de um carnaval define o inicio de um novo ciclo carnavalesco, ¢ 0 recomego
de tudo. Guardados os aprendizados advindos da vitoria ou da derrota, a Escola de Samba reinicia todo o
processo ritual, na incerteza de um novo sucesso ou fracasso” (GUTERRES, 1996, p. 120).
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pesquisa puderam ser revistas e transformadas. Assim, retornei a escola em
maio, com o objetivo de participar dos ensaios como membro da bateria.

A bibliografia etnografica e etnomusicolégica’ enfatiza a importancia
metodoldgica da intensa participagdo do pesquisador nas rotinas das
comunidades estudadas, possibilitando um encontro real com as concepgoes
dos atores, vivenciando assim dois universos de significagdo - do pesquisador
e do pesquisado - relativizando preconceitos, confrontando subjetividades (Da
MATTA, 1971). Como observa o etnomusicélogo John Chernoff, em seu
estudo sobre a percussao, entre os Dagbamba, em Ghana, na Africa,

“dentre o repertério de aproximagdes de que um pesquisador
dispbe, a observagédo participante é particularmente efetiva
como um meio de chegar perto das realidades experienciadas
na vida social e, portanto, autenticar a importancia de varios
fatores no interior da situagdo de pesquisa em si’
(CHERNOFF, 1979, p. 8).

O objetivo principal de meu envolvimento em aprender um instrumento

de percussdo e entrar na bateria era expandir minha prépria visdo sobre o

fazer musical e assim compreender mais profundamente a tradicéo da bateria,

com vistas a obter uma perspectiva diferenciada e, por isso, complementar, a
outros trabalhos em que a anadlise é feita basicamente através da observagao
externa. Esse caminho foi sugerido pelo etnomusicélogo Timothy Rice, em sua
pesquisa sobre a musica na Bulgaria:

“Para entender esses processos [cognitivos e fisicos] na
tradicdo instrumental, eu empreguei minha prépria
performance e a instrospecgdo que resulta disso para explicar
elementos da aprendizagem musical e, neste processo, sugerir
um caminho para mediar a dicotomia nativo/estrangeiro ou
&mico/ético que vém se configurando tdo amplamente na teoria
etnomusicolégica” (RICE, 1994, p. 64).

"Ver Chernoff (1979), Seeger (1988), Blacking (1990a, 1990b, 1995), Rice (1994).




Algumas vezes perguntei-me se ndo estava ultrapassando os limites da
observagéo participante. Como Chernoff, enquanto tocava tamborim, também
eu me encontrei pensando “o que estou fazendo aqui?” (CHERNOFF, 1979, p.
4). Essa possibilidade de estar ‘resvalando” para uma ‘“participacéo

observante”®

ou ainda de me perder enquanto “sujeito tedrico™ , foi sempre um
risco, mas hoje, enquanto escrevo, penso que minha experiéncia de pesquisa
foi especialmente transformadora gragas a essa vivéncia dentro da bateria.

Em meio a este processo de retorno a quadra, tentando integrar a

bateria, fui surpreendida pela noticia de que mestre Inho, bem como o puxador

Porto Alex, haviam deixado a escola, entrando em seus lugares mestre

Estévdo (ex-Lomba do Pinheiro) e Carlos Medina, ‘o the best™” (ex-

Imperadores do Samba). Sobre essas contratagbes, Marco Aurélio
Damasceno, integrante da bateria ha dezoito anos, informou-me:

“(...) E eu tenho certeza, acho que hoje eu, em 1998 é que eu
vejo essa estrutura, assim como jamais que eu pensei que 0
Medina ia sair aqui no Bambas. Pra mim é uma honra, né? Po,
ter ele sempre como adversario, agora ter ele como a favor,
melhor a favor. Melhor a favor, sabe? Contratagdes eu vejo em
98... O Estévao é uma pessoa bem esperada, entendeu? A
bateria tomou... com o Estévdo voltou aquela batida um pouco
mais rapida com um pouco de molho, que os batuqueiros em
si, que tém mais experiéncia, gostam de tocar’ (Marco Aurélio
da Silva Damasceno, comunicagao pessoal em 27/11/97).

Apesar do choque para mim causado por essas mudancgas, na medida

em que significavam que minha aproximagéo com O grupo, de certa forma,

® Funice Durham faz um alerta 3s pesquisas baseadas na observacdo participante para que ndo se
transformem em mera “participagdo observante” (DURHAM, 1988, p. 27).

9Peirano aponta para o perigo do desaparecimento do pesquisador enquanto “sujeito tedrico”, nas
pesquisas qualitativas, na medida em que supervaloriza os dados empiricos (PEIRANO, 1985).

0Era dessa maneira que Gustavo Giré (conhecido como “Girozinho™), comunicador da Radio
Metropolitana, ex-passista e mestre de ceriménias da Bambas, chamava Carlos Medina em todas as
apresentagdes: “Com vocés, ele, o the best... Carlos Medinat”.
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voltava a “estaca zero”, fui introduzida & uma questdo basica da rotina do

mundo do samba: a circulagdo de atores entre as varias escolas de samba,

que percorreu todo o meu trabalho de campo e sera tratada no capitulo 3."

A nova harmonia e a nova bateria, nominada bateria-show, estreou em
junho com 37 integrantes. A partir de ent&o, passei a freqientar seus ensaios
e apresentacbes como expectadora, conversando com o0s ritmistas,
expressando aos poucos meu desejo de participar da bateria dos Bambas
tocando. Foi somente em outubro, com o inicio dos ensaios da segunda-
bateria, que comecei a frequentar os ensaios tocando tamborim. A opgéo por
este instrumento foi movida por duas questées principais: de um lado, o naipe
de tamborins era o Unico em que ja havia participagdo feminina (além da cuica
da Susana), fato que eu supunha tornar meu ingresso na bateria menos
impactante; de outro, os tamborins, além de leves, pertenciam aos ritmistas, de
maneira que eu n&o tiraria o instrumento de ninguém'?,

Com meu ingresso na bateria, senti-me em um outro cenario. Depois do
primeiro ensaio, fiquei com uma sensacéo estranha de prazer, a partir do
vislumbre dos ganhos que a pesquisa poderia obter através deste
procedimento, e ao mesmo tempo, de questionamento acerca da receptividade
(intuitivamente negativa) dos atores. Na minha memodria misturava as
sensacdes: 0 mestre que ndo me olhou durante o ensaio e o mestre que me

disse em uma quinta-feira de ensaio, com um sorriso: “acho que vai ser uma

"'Segundo Guterres, “o tempo que sucede ao carnaval, para aqueles que dele participam, é um tempo de
avaliagGes, debates e comentdrios acerca do desfile que passou. (...) Também pode caracterizar-se como
um periodo de novas contratagdes de destaques ou diretores para o proximo carnaval.(...) No pds-
carnaval também pode ocorrer o afastamento de algum diretor (...), conseqiiéncia de desentendimentos
no periodo carnavalesco” (GUTERRES, 1996, p. 128 ¢ 135).

20s demais instrumentos (maracands, repiniques, caixas, agog0s ¢ ganzas) pertencem a escola e sdo
revezados entre os ritmistas.
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experiéncia muito interessante pra ti.” Apesar da duvida, decidi tentar um
segundo ensaio.

25 de outubro de 97.

“Na quadra, proximo a sala dos instrumentos, havia umas mesas
e cadeiras onde o Serginho, do patrimdnio, trocava a esteira de um
tarol. Nos cumprimentamos. Eu perguntei:

- Dad para tu dares uma olhadinha no meu tamborim, se ele td
afinado? Também fiz a baqueta.

O Serginho entdio pegou o tamborim e tocou um pouco.

- Ta bom.

Ai jé chegou o Biskuim e quis ver também. O Biskuim, do naipe
de repinques, as vezes coordenava o ensaio da bateria. Pegou o
tamborim e comecou a tocar os breques das vinhetas. Tocava muito
bem. Sua expressdo era de aprovagdo ao tamborim. Ele perguntou:

- Vai tocar na bateria?

- T6 tentando mas dificil ta a virada® .

Ai ele comecou a tocar a virada para mim. Aos poucos foi
baixando o andamento.

- O negdcio é treinar todo dia.”

Foto: Mirela Bilhar
Enfim, aos poucos fui sendo considerada e considerando-me da bateria.

Dessa forma pude estar mais proxima dos atores, vivenciando de forma

13 A expressdo virada era usada em relagdo a batida basica do tamborim. Na terceira semicolcheia a
batida da baqueta ¢ de baixo para cima.
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intensa os processos de ensino e aprendizagem da musica dentro da escola,

compartilnando da rotina de ensaios, apresentagbes e inumeras outras
atividades aparentemente alheias ao fazer musical - como na vespera do
desfile em que passamos o dia em um grande mutirdo para terminar o
acabamento das fantasias da bateria. Com isso, os depoimentos mais ricos
para a pesquisa foram colhidos informalmente nas situagcbes de ensaio, pré-
ensaio e pés—ensaio“, na quadra da escola, na parada de énibus ou, ainda,
em locais outros a que a bateria dos bambas fazia-se presente. As entrevistas
mais estruturadas foram realizadas para desfazer duvidas a respeito de
questdes especificas.

Dona Soraia foi fundamental para minha inser¢do entre os bambistas.
Sabendo da pesquisa passou a apresentar-me a inimeras pessoas, as vezes
como “a menina que faz uma pesquisa aqui na bateria”, as vezes como ‘aquela
que toca um aparelho’...

- Como é mesmo o nome do teu aparelho?

- Alatde, Dona Soraia, um pouco parecido com um violdo. %

Foi de extrema importancia para eles o fato de eu ser musicista e tocar
um outro instrumento. Muitas vezes fui perguntada sobre que tipo de musica
eu tocava e onde. Esse elemento fazia parte da troca entre pesquisadora e
pesquisados e serviu inclusive para justificar entre eles o fato de eu estar

tocando tamborim pela primeira vez na vida (!) e na bateria do Bamba.

14 parafraseando os termos de Guterres (1996): “carnaval, pré-carnaval e pos-carnaval”, que serdo
discutidos a seguir.

15 Na época, eu participava do Conjunto de Cimara de Porto Alegre, dedicado a performance de musica
antiga.
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Foi através da Susana-da-cuica que soube que minha participagédo na
bateria era questionada por alguns atores, ja que tantos ritmistas mais
experientes do que eu haviam éido cortados. Susana contou que me defendeu:
“Olha aqui, 6, ela ta aprendendo bateria, ela toca uns outros instrumentos que
vocés nem imaginam!”. Mestre Estévao também fez uma justificativa publica
em um ensaio a respeito da minha participacao'®: “Essa aqui é de orquestra, t4
aprendendo, mas vocés ja tdo curtidos, ta? Tém que caprichar...”

O trabalho de campo culminou com a participagdo no desfile oficial em
fevereiro de 98, o que me permitiu compartilhar da emocé&o de pisar a avenida,
bem como dos esforgos dramaticos de resisténcia fisica e psicolégica vividos
pela escola de samba como um todo, nas ultimas semanas de preparativos

para a finalizagdo do ciclo ritual.

Vinheta 1

Sébado, 25 de outubro de 97.
Perguntei para o Biskuim:-
- Nédo: ’rem problema de eu focar aqui? Ndo vai afmpaihar o pessoal? N
(Eu me referia ao pessoal “além-bateria” que estava: arrumando as mesas: para a

fesfa da nod'e )

é uma ES-—CO-LA DE-sAM BA Onoma & diz:

1629 de janeiro de 1998.




Os bambas contam a sua histéria

Contar a histéria da escola Bambas da Orgia significa mais do que
preencher um requisito do método etnografico. Ao invés de oferecer uma
narrativa linear de datas e fatos, optei por fazé-lo através dos depoimentos dos
proprios bambistas, porque neles, a relevancia dada a certos aspectos e a
omissdo de outros, foi delineando os valores e o simbolismo que a escola de
samba encerra para seus atores, uma histéria n&o-oficial, carregada de
significados no imaginario de cada um. Segundo Teixeira, na linha socioldgica-
fenomenolégica de Schutz, que tanta influéncia exerceu no pensamento
antropolégico contemporaneo (Geertz e seguidores), o que constitui a
realidade é o significado que atribuimos a nossas experiéncias (TEIXEIRA,
1990, p. 42). Nas falas dos personagens, suas histérias de vida misturam-se
com a histéria da escola, e para cada um deles a Bambas da Orgia “€¢" coisas
- distintas. Por isso cada um tem uma histéria para contar...

Marquinhos, jogador de futebol, é filho de um dos fundadores da
Bambas da Orgia, atualmente um dos conselheiros da escola. Aos 27 anos, diz
estar “se preparando” para ser presidente pois considera-se “bamba de

nascenca”.. Integrante da bateria ha dezoito anos, foi logo me contando

episodios da histéria da escola sem que eu sequer perguntasse nada,

enquanto aguardavamos um ensaio comegar. Foi assim que eu propus a ele
uma conversa - com gravador - em que ele contasse a historia dos bambas.
Como o movimento na quadra estava intenso devido a proximidade da

festa comegar, resolvemos conversar na rua, em frente & quadra, onde uma
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brisa fresca aliviava o calor ja intenso de verdo'” . Marquinhos tinha na méo um

prospecto de umas vinte paginas em que, dentre outras coisas, havia uma
listagem dos enredos e premiagdes da escola desde a sua fundagéo até 1989.
Eu, entretanto, ndo pedi para manusear esse material, achei que seria melhor
que ele contasse a histéria dos bambas de acordo com o recorte que havia
feito. Ele comecou:
“A gente pode fazer um resumo, vamos fazer um resumo.
Entdo vamos la: seis de maio de 1940, entendeu, a escola
mais antiga de Porto Alegre, as cores azul e branco. Ela
comegou num grupo de doze elementos, né, sem ter essa
quadra fixa, s6 tendo essa quadra fixa a partir dos anos 90.""
(Marco Aurélio da Silva Damasceno, comunicagdo pessoal em
27M11/97)

A partir desse momento, Marquinhos, com o auxilio do material que
tinha em maos, foi relacionando os temas-enredo da escola em cada ano de
desfile e os resultados na competicdo: as vitérias, de cabeca erguida e num
andamento dilatado; as derrotas, olhando para o papel e “passando batido”
para 0 ano seguinte. Fui percebendo que, para Marquinhos, a histéria da
escola é a histéria da competicéo carnavalesca. A descrig&o das vitorias e das
derrotas vinha acompanhada dos motivos aos quais ele atribuia tais
resultados: a atuacdo dos presidentes e de seus grupos de trabalho e a falta

de uma quadra prépria para os ensaios até 1995. Sempre com vistas a

competicdo, Marquinhos salientou ainda a rivalidade com a escola

17 Quinta-feira, 27 de novembro de 97.

18 A antropologa Josiane Silva, em sua dissertagio de mestrado realizada nessa mesma escola informa
que um grupo de amigos (treze, ao invés de doze, conforme o depoimento do Marquinhos), moradores
da antiga avenida Madureira, localizada no bairro Santana, fundou o Grupo Carnavalesco Bambas da
Orgia. “Segundo Hemetério de Barros, um de seus fundadores e primeiro presidente, eram bons
sambistas, sabiam mesmo das coisas e, por se reconhecerem como bons sambistas, 0 grupo, hoje, escola,
se auto-denominou Bambas da Orgia” (SILVA, 1993b, p. 114).
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Imperadores do Samba, as transformagdes geradas dentro da bateria da
escola através da atuacado dos diferentes mestres, bem como a importancia da
criagdo da escola mirim Bambas do Futuro.

“Hoje tem a Bambas do Futuro e é a unica escola voitada pro
futuro. Se por exemplo assim, ah, no ano dois mil e pouco,
esse Bamba todo, por exemplo assim, todas as pessoas que tu
vé agora, hoje, hoje eu que td conversando contigo, amanha
pode ser outra pessoa, as pessoas que tu vai ver hoje sdo os
dirigentes amanhd, e essa Bambas do Futuro ja ta montada,
basta contratar certo, contactar as pessoas de fora, uma
empresa, um, sabe? E fazer um planejamento pro futuro”
(Marco Aurélio Damasceno, comunicagdo pessoal em
23/11/97).

Dona Soraia, orientadora educacional aposentada e atual presidente do
conselho da escola, conta que comegou a frequentar a quadra do Bamba

quando “ainda estava na barriga da méde”. Em fungdo do casamento com um

Imperador®, passou uns anos separada do convivio na quadra, mas com o

passar do tempo convenceu o marido economista a envolver-se também com a
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escola, na época em que seu primo era o presidente.” Desde entdo seu

marido é tesoureiro da escola. Com olhos voltados para o futuro, Dona Soraia
quer ‘tornar o carnaval cultural” e, por isso, vem montando projetos em
conjunto com outras instituicoes.
“E como a gente trabalhou sempre muito com o idoso, com
crianga, nds estamos tentando mudar a estrutura da escola de
samba, ndo fazer carnaval nos ultimos meses, nas vésperas do

carnaval, nés estamos tornando este carnaval, cultural, entdo
ai eu td lancando os projetos que é o projeto de alfabetizagao,

190 Jornal Zero Hora de 19/jan/97 noticiou: “Bambas da Orgia prepara seu futuro. (...) O primeiro passo
para a criagio da Bambas do Futuro foi dado ha dois anos, quando o mestre-sala Zé-Cartola, a porta-
bandeira Neli Marques e a componente Ivone Pereira resolveram fundar um grupo de casais mirins. (...)
Em pouco tempo o grupo foi transformado em uma ala.” A ala mirim cresceu tanto que no final de 97,
foi transformada na primeira escola de samba mirim de Porto Alegre.

20«A gente sempre procurou casar com o pessoal dos Bambas, mas eu casei com uma pessoa do
Imperador [risos]. E ai foi dificil catequizar meu marido pra vir, né?” (Dona Soraia, comunica¢do
pessoal em 3/9/97).

21 O atual presidente do Bambas, Odilon Vieira, ¢ irmdo de Dona Soraia.
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é, que nds iriamos comecar por conta prépria cedendo o
espaco, que nés comegamos em agosto por conta prépria, ai
surgiu o MOVA#, entdo eu fui até a Prefeitura perguntei,
cologuei o0 nosso projeto, eles disseram ‘ah, tu podes te
encaixar no nosso MOVA'’ (...), outro projeto a gente ta fazendo
com a Fundagdo Lima Drummond e o SENAC [para formacéao
de costureiras, eletricistas, cabeleireiros...], (...) a Carla vai nos
dar a ginastica pra terceira idade, vai nos dar o free dance e
temos um professor que vai nos dar volei masculino e feminino
e um outro, capoeira. (...) O projeto é assim, 6, Bambas do
Futuro: pensando em lazer, saude e cultura” (Dona Soraia,
comunicacao pessoal em 3/9/97).

A proposta de Dona Soraia acompanha uma tendéncia nacional

encontrada nesse tipo de agremiacdo. Atualmente, as grandes escolas de

samba, em funcdo de seu prestigio crescente frente a sociedade, em geral

devido ao marketing gigantesco em cima do “carnaval-espetaculo”, vém-se
constituindo em porta-vozes das demandas sociais emergentes nas grandes
cidades (CHINELLI, 1993, p. 44). Os projetos comunitarios voltados ao esporte
e 4 educacdo existentes em um numero cada vez maior de escolas de samba
do Rio de Janeiro (como a Mangueira e a Padre Miguel), sdo exemplos da
ampliacéo do significado das escolas de samba para 0s grupos que constituem
sua base social, “complementando ou substituindo o poder publico na sua
fungdo de redistribuir recursos sociais” (GOMBERG, 1997, p. 3). Para Pereira
de Queiroz, na medida em que

“3 atividade interna das escolas de samba ultrapassou muito

cedo os limites do periodo carnavalesco, elas se tornaram (...)

a primeira organizagéo legal dos habitantes das favelas e dos
suburbios” (QUEIROZ, 1992, p. 20).

2 )MOVA - Movimento de Alfabetizagio coordenado pela Administracdo Popular que pretende extingiiir
o analfabetismo em Porto Alegre até o ano 2000, a partir da agdo de educadores populares indicados pela
comunidade, que s3o acompanhados pela equipe da Secretaria Municipal de Educagio. As comunidades
fornecem o espago e alimentagdo aos alunos e a Prefeitura remunera 0s educadores, além de fornecer o
material aos alunos.




Para Dona Soraia, o projeto de alfabetizacdo é fundamental
‘porque é importante nosso povo aprender a ler pra poder
valorizar nosso trabalho de carnaval. Faz muita falta. E o
problema é que a gente encontra o pessoal muito
envergonhado, pessoas de idade, baianas, tem vergonha de
dizer que ndo sabem ler, as vezes escrevem o nome mas nio
sabem ler” (Dona Soraia, comunicacdo pessoal em 3/9/97).
Pude observar que os frequentadores da escola, em sua maioria afro-
brasileiros®, fazem parte de um segmento de classe média assalariada, com
variantes para segmentos mais modestos e também de classe média-alta.

Edgar, do naipe de taréis, é militar na Base Aérea de Canoas; Celso, do

tamborim, ¢é funciondrio municipal do DMAE?*; José, do tamborim, &

funcionario do DEMHAB®; Ana Paula, do ganz4, é massagista em um saldo
de beleza, a mde do Vinicius, que toca pratos, tem um barraca de feira e
vende produtos da Avon; Jacaré, maracand de terceira, teve de parar de
estudar para trabalhar numa malharia; Josi, do ganza, trabalha numa
lanchonete e, as vezes, cuida de um menino a noite; Ninja, do tarol, é policial e
trabalha na agéncia de viagens Tia lara nos dias de folga, Regina, do
tamborim, é monitora da FEBEM; e Alessandra, do tamborim, Guto, do
repinique, Beto, o primeiro maracand, e Rafael, coordenador dos tamborins,
séo estudantes de segundo grau.

Biskuim, primeiro repinique e segundo mestre de bateria do Bamba,

chegou na escola aos treze anos, quando foi fazer um teste para entrar na

B Varios antropdlogos vém recentemente identificando as escolas de samba como “territérios negros”
(SILVA 1993b, BITTENCOURT, 1995). A questdo étnica aparece em inumeras circunstincias da
vivéncia do mundo do samba. Nio foi objetivo deste trabalho, porém, aprofundar esta discussdo. Por esta
razdo, remeto o leitor a outros trabalhos que tratam desta questio como o de Barcellos (1996), Mello
(1995) e Prandi (1995). '

* Departamento Municipal de Agua e Esgoto.

% Departamento Municipal de Habitacdo.
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bateria, entdo coordenada por mestre Nilton?®. Desde entdo, desfilou todos os

carnavais com o Bambas, apesar de dizer com o olho brilhante que “o
Académicos € a escola de coragdo, mas como aqui eu tenho tanta amizade, eu
sempre sai aqui, sempre sai aqui”. Através da convivéncia, fui percebendo que
para ele, a histéria da escola é a histéria da bateria (“Sai, fui num ensaio, ai

fiquei olhando os caras tocar € me apaixonei pelo repinique, quenia era tocar
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repinique™" ). Foi através da bateria que o Biskuim virou bamba.

Ja Susana, professora de filosofia, entrou para o Bambas ha quatro
anos apenas, quando separou-se do marido que, segundo ela, ‘ndo era de
carnaval’. Ingressou inicialmente na “ala dos agés”, sob a coordenacgdo de
mestre Nilton, mestre da escola por quinze anos, e posteriormente passou ao
naipe das cuicas. Apesar do curto espaco de tempo de envolvimento em
comparac¢édo com outros integrantes da escola, Susana “é bamba de coragéo”.
Sua relagcdo com a escola, entretanto carrega um significado religioso. Quando
conversamos pela primeira vez, eu tinha acabado de fazer uma entrevista com
mestre Estévdo. Ela perguntou se eu era jornalista...

11 de novembro de 97

“- Ndo, ndo, eu sou musica. Estou fazendo uma pesquisa sobre a
bateria dos Bambas... Sera que tu poderias conversar comigo uma
hora dessas também?

- Mas sobre o qué?

- Ah, sobre como é que tu vieste parar aqui nos Bambas, como
aprendeu a tocar cuica, essas coisas...

Pensava em marcar uma hora, em um outro dia, mas ela
comegou a falar imediatamente...

- Bem, eu recebi a cuica de uma entidade. Eu trabalhava num
centro espirita e recebi assim de uma entidade: “oh, Suzana, agora tu
vai tocar esse instrumento.” Eu t6 aprendendo ainda, nem sei direito,
mas é o6timo. Porque o ensaio todo aqui é um ritual, né?

2 Mestre Nilton Deoclides aposentou-s¢ em 1996, sendo homenageado na avenida, apos vinte e cinco
anos como diretor de bateria, quinze dos quais dedicados 3 Bambas da Orgia.
2723 de novembro de 97.
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- Serd que eu posso ligar o gravador para néo perder os
detalhes?

Ela fez um gesto muito sutil de “sim”. No entanto, como Mestre
Estévdo ja ensaiava a salsa da vinheta 6 com a bateria, enquanto
simultaneamente o pessoal da harmonia afinava o som, nossa
conversa ficou quase soterrada no “batuque”... Susana continuou:

- Na Africa existe, antigamente existia ld a cuica s6 que era um,
era um tambor, uma coisa ristica, entdo tinha a madeira e os
africanos davam sinais com o som através daquela cuica, entéio... a
cuica nasceu ali entdo, depois eles foram estilizando que agora ela é
um... Por exemplo, o afoxé que eu tenho ele é um...

- O afoxé é aquele que tem as contas em volta?

- E. O meu veio da Bahia. Eu peguei ele da Bahia. Ele veio de Id.
Mestre [?] trouxe de capoeira, ai eu peguei ele. E ai eu acabei, eu
disse ndo, a cuica ndo, a cuica é outra coisa, é um simbolo pra mim
que eu recebi de uma entidade isso, “tu vai a partir de hoje tocar
cuica”, “mas eu nunca toquei cuica?” “tu vai tocar”. Cheguei aqui e
sai tocando. Entdo 16 tirando, entdo pra mim ainda é o “be-a-ba”,
ainda 16 no “be-a-bd” ainda. Na Africa, o pessoal quando t&
estressado, quer dizer, eles curam a pessoa através, do stress, é
dangar, deixar dangar, dangar, dangar até cair. Quando cai no chdo é
porque passou, tirou aquela, aquele peso, aquela energia. Entdo as
vezes aqui, quando tem muita energia negativa, vai tudo aqui.”’

A fala de Susana aponta para o lado catértico dos rituais, essa “onda de
energia coletiva que comunica ao grupo entre si e com os que nao tocam’
(FERREIRA, 1997, p. 2), gragas ao ritmo, ‘tido como um dos maiores
estimulantes” quando se busca o “transe coletivo’ (VIANNA, 1997, p. 61).
Expressa ainda significados miticos, (“a cuica ndo, a cuica é outra coisa, é um
simbolo pra mim que eu recebi de uma entidade isso, tu vai a partir de hoje

tocar cuica’, ‘mas eu nunca toquei cuica?’ ‘tu vai tocar. Cheguei aqui e sai

tocando”) o que Ferreira, em seu estudo sobre os tambores de Candombe no

Uruguai, chamou de “um sentido mitico de ensino legado por um espirito

ancestral” (FERREIRA, 1997, p. 6).
Os depoimentos dos bambas acima confirmam a idéia de que a

realidade social é construida a partir dos significados que os atores ddo as
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suas acoes. Ser bamba, significa coisas diferentes para cada ator e a histéria
da escola passa a ser tecida por estas experiéncias individuais no coletivo. De
outro lado, a Bambas da Orgia, enquanto uma comunidade, absorve esses
diferentes envolvimentos. Enquanto grupo, a escola de samba da conta das
diferengas, e permite que sejam diferencas exercidas, sob a aura da unidade

carnavalesca.

“Vamos ld nagdo azul e branco”

Com essa chamada, o puxador dos Bambas da Orgia introduzia o
samba-enredo de 98 durante os ensaios e festas na escola. A frase sinaliza
algumas questbes relevantes para a interpretacdo do significado das escolas
de samba e do carnaval pensado enquanto ritual, dentro do contexto geral da
sociedade, bem como para a constru¢do da identidade dos bambistas, como
representacdo do pertencimento & escola azul e branco Bambas da Orgia,
apontando para a possibilidade sugerida por Blacking, de que “simbolos
musicais podem ser transformados em outros simbolos e vice-versa, sem a

mediac&o da convencgéo social’ (BLACKING, 1995, p. 233).

Segundo o antropélogo Edmund Leach, as categorias verbais que

usamos para descrever nossa percepgdo de mundo sdo responsaveis por
dotar-lhe de significados. Rétulos simbdlicos (como nagdo, por exemplo)
objetivam unir pessoas e coisas umas com as outras (LEACH, 1978, p. 43). A

idéia de nagdo vem ao encontro da possibilidade gerada pelos rituais de
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desfrute de um hipotético status social comum, de comunhao total. Segundo
Leopoldi,
“(...) o periodo carnavalesco € um momento sui generis de
relacionamento  social, cuja énfase recai sobre o
congracamento dos agentes, numa aparente supressdo das
barreiras sociais que os segregam (em termos de grupos,
classes, diferencas de sexo, etc.)” (LEOPOLDI, 1978, p. 21).
Amalgamados pelo carnaval enquanto processo ritual, que visa, em
ultima instancia, o desfile oficial em fevereiro, os bambistas e demais
carnavalescos buscam suprimir os conflitos e as diferencas entre si,
submersos num objetivo comum. Essa idéia é expressa pela nogdo de
communitas, um dos pontos centrais na teoria do ritual do antropologo Victor
Turner. Segundo Guterres,
‘A communitas, para Turner (1974), contrasta com a estrutura,
sd0 estados opostos, visto que a primeira possui um carater
nao estruturado, espontaneo, imediato, enfatiza a ‘existéncia’
na medida em que pertence ao momento atual, enquanto a
estrutura estaria arraigada ao passado. (...)Constituiria-se em
uma outra forma de relagdo social, ndo segmentéria e

hierarquica como a estrutura, mas homogénea e igualitaria”
(GUTERRES, 1996, p. 19-20).

Entretanto Turner, ao mesmo tempo que admite que a communitas é um
estado passageiro e n& uma condigdo permanente, aponta para a

possibilidade de existéncia da communitas normativa,

‘na qual sob a influéncia do tempo, da necessidade de
mobilizar e organizar recursos e da exigéncia de controle
social entre os membros do grupo na consecucdo dessas
finalidades, a communitas existencial passa a organizar-se em
um sistema duradouro” (TURNER, 1974, p. 161).
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A communitas, no imaginario dos nativos, transparecia na expresséo
‘ser uma grande familia”, sempre reiterada pelos bambistas como fator de
pertencimento & escola. Em meu primeiro encontro com D. Soraia, ela ja me
informava que “o tesoureiro é meu marido, o presidente é meu primo”, além de
ter mencionado o fato de que seu pai foi um dos fundadores da escola.
Em fungéo da escola Bambas da Orgia n3o estar ligada diretamente a
uma comunidade, um bairro que compartilhe de um mesmo espaco social, a
representac@o da escola enquanto “uma grande familia’, denotando lacos de
consaguinidade real ou metaférica, é fundamental para manter os bambas
unidos (SILVA, 1993b, p. 147). Conforme interpreta Silva,
‘internamente, a identificagdo com familia permite a
manutencéo e revalorizagdo de uma série de lagcos tanto
associativos como afetivos. Num nivel externo, esta
identificacdo valoriza a escola positivamente, enquanto um
ambiente familiar. E, também, significativo que esta
identificagdo traz a nocdo de continuidade em relacdo ao
passado, de repeticdo e ressalta a existéncia de uma tradicao

que se mantém devido a escola ser uma familia” (SILVA,
1993b, p. 144).

Seguindo com Leach, nagdo remete-nos também & idéia de casa de

nagdo ou casa de batuque™, das religides afro-brasileiras, uma relagdo

sempre atualizada durante todo o trabalho de campo, através da fala dos
bambistas. Marquinhos, por exemplo, ao lembrar o tema-enredo do carnaval
de 1995, levanta a questéo:

‘Em 1995, foi a “Festa de Batuque” e ai eu vou te dizer, sabe,
algum asterisco contra esse titulo. (..) O Bamba foi
prejudicado, desfilou muito bem, desfilou bem melhor que a
Imperadores, samba lindo, uma coisa que comoveu a histéria,
gerou polémica em Zero Hora, representava entidades
religiosas, né? Diversos pontos... Muita ligacdo isso com o

** Sobre Batuque, ver POLVORA (1994) e BRAGA (1997).
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carnaval, entendeu? E um tema-enredo atrevido, até certo
ponto (...)" (Marquinhos, comunicagéo pessoal em 27/11 197).

O samba-enredo de 1995, a que o Marquinhos faz referéncia acima,
com um trecho cantado em nagd e uma mistura de ritmos de samba com ritmos
de Batuque, culto afro-brasileiro de forte presenga no Rio Grande do Sul, fazia
parte do repertério interpretado pela harmonia e pela bateria durante o ciclo de

98, sintoma de seu significado para os bambistas.

Festa de Batuque
Paulo S. Dias (Jaja) e Delmar Barbosa®

Gegé, nago, gexa, 0id, cabinda
o Candomblé, é cultuado na Bahia

Somos descendentes de africanos

da Nigéria e do congb... Mogcambique

da Angola e da Guiné... da Guiné

Principe Custédio, velho sabio macumbeiro
espalhou pelo Rio Grande... fundamentos yorubas

alupbd... lalupo... alupd bara

abre os caminhos para os bambas desfilar
nesta festa de batuque...

em homenagem aos Orixas

Deus do ferro... Deus do fogo
violento Deus guerreiro

Ogum se revoitava vendo o negro
em cativeiro

Epai€o... epai€o... minha mée... cad
lansé virou-se em pedra
por ciume de Xango

Ibejé é... crianga é ... |1a na mata tem Ossanha
tem Ob3a, Otim, Odé

Xapana... sapata... de aé
ndo deixe nunca quem é da nagio sofrer™

* Jornal Correio do Povo, 28 de fevereiro de 1995,
*°0 grifo é meu.




Oxum panda... oxum doco, séo vaidosas
deusas do outro... do perfume e da riqueza
lemanja segum... oldébomi... baba oxala
hoje os bambas faz a festa

em homenagem aos orixas...”

Na simbologia do batuque, “o espago onde ocorre a transmissdo de
mensagens contidas nos mitos se da nas chamadas ‘festas’: cerimonias rituais
publicas ou de carater privado, em alguns momentos, onde ocorre o encontro e
a comunh&o entre o mundo dos humanos e dos orixas” (BRAGA, 1997, p.18).

O batuque, enquanto ritmo religioso, € um elemento importante na
vivéncia musical de muitos dos ritmistas da escola, muitas vezes integrado nas
musicas interpretadas pela bateria.® Quando os bambas se dizem
batuqueiros®, parece haver uma certa ambiguidade desejada: batuqueiros,
porque batem para tocar, batuqueiros, porque estdo ligados ao culto afro-

brasileiro do batuque. Os batuqueiros, chamados também de famboreiros nas

casas de nacdo, sdo personagens fundamentais dentro do ritual. E o

tamboreiro que sabe o foque certo “para o santo subir’, o toque certo “para o
santo descer”. Por essa razédo, o tamboreiro, depois do Pai-de-Santo é o
personagem mais importante dentro do ritual. Disso pode-se inferir porque

também na escola de samba os ritmistas possuem um status especial.

3! Nas festas na quadra da escola, a introdugfio do samba continha ainda um texto diferente: “Bate, bate,
bate bateria, bate firme, bate forte com paixdo, bate o tambor que o santo Pai de abengoa. Eparré os
nossos santos, Orixas™.

32 Didrio de campo: 18 de fevereiro de 98. “Dessa vez, ndo bastasse todos os decrescendos e
desacelerandos, e as variagdes de ritmo que o Biskuim jd tinha feito no repinique até entdo, durante ¢
improviso que costura a pega de percussdo, ele puxou uma batida que era nitidamente de batuque .

33 Quando finalizdvamos a entrevista, eu disse ao Marquinhos: “eu ndo sei o teu sobrenome”, € ele me
respondeu: “Marco Aurélio da Silva Damsceno, batuqueiro dessa bateria maravilhosa”(comunicagior
pessoal em 27/11/97).
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Com a proximidade do carnaval, essa relacéo entre a “nacdo” do samba
e a “nagdo” religiosa ficou cada vez mais saliente.® A participacdo dos
Bambas da Orgia, por exemplo, na muamba® que tradicionaimente encerra as
comemoracgdes d; Festa de Nossa Senhora dos Navegantes (lemanja, para os
batuqueiros), no dia 2 de fevereiro, faz parte, no imaginério dos atores sociais,

da preparacéo e da liberagdo da escola para realizar um bom carnaval. Azul e

branco, as cores da escola, sdo as cores de lemanja.

Na madrugada de véspera da Festa de Navegantes vivenciei um

episodio revelador da profundidade desse nexo carnaval-religido.

2 de fevereiro de 98

“Fui com a Susana levar a sua filha Ivana para pegar o
Corujdo™na parada da rodovidria, e ld encontramos o Carlinhos. A
Susana foi a primeira a falar, dirigindo-se a ele:

- Tu, hein? Nem pra avisar que vinha embora. Podia ter trazido
as meninas.

- Mas como é que eu ia saber... Fui ld e me mandei. Ta horrivel
aquilo, muita gente. Acredita que ndo queriam me deixar sair?

Carlinhos vestia um terno listrado de cinza, sapatos pretos
lustrados e um lengo de seda no bolso esquerdo. Tirou da carteira um
papelzinho e me deu.

- Aqui, 0. Se tu precisar de qualquer coisa. Sou Pai de Santo,
essas nega aqui tudo sabem. Qualquer coisa, limpeza de corpo, uns
trabalhinhos pra Exu, o que precisar. Aqui ndo diz mas o telefone é o
mesmo.

Li o papel cheio de estrelas no fundo:

“Pai Carlos. Buzios, servigos gerais, trabalhos, amor, limpeza de
casa, limpeza de corpo, Trabalhos pra Exu e Pombagiras. Casa de Z¢
Caveira. Rua...”

- Todo mundo me conhece “o Zé da Albion”... (e dirigindo-se
para a Susana). Pois é, parece que o Imperador vai trazer mesmo um
puxador do Rio. E, 0 Medina faz falta la, tava la tanto tempo, deu uns
quantos titulos pra eles, era diretor de harmonia, diretor de

**A relagdo entre carnaval e religiosidade é tratada por varios antropdlogos. Comentando o carnaval
carioca, Alba Zaluar coloca que “para que persista a harmonia comunitaria da producgio do desfile, para
que esse comunitarismo se expresse no ‘cantar em unissono, e na harmonia do tocar e cantar juntos, em
bloco’, diretores e componentes fazem promessas de protecdo aos santos” (ZALUAR, 1985, p. 204-205).
*Muamba é o nome dado & versdo sem cardter competitivo, dos desfiles que simulam o desfile o oficial.
*Corujdo é como ¢ chamada a linha de 6nibus que funciona durante a madrugada.
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carnaval... Ndo é que o guri que td Id é ruim, ndo digo isso, mas é
diferente. O Bamba, quando o Medina sair vai sentir também. Depois
o cara vem, dez mil reais pra puxar o carnaval, vem mesmo.

Eu: - E eles tém grana, né?

Carlos: - Iche! Tém!... Eu ndo gosto de ensaio, odeio ensaio.
Bom ¢é sair na avenida, ai ndo tem problema, mas amanhd eu vou
puxar, vou puxar pra Ela... Ai vale! Iemanja... Pior é que td cheio de
pecador la. Vao I rezam e depois 6, enchem a cara no primeiro
boteco. Mas Ela é assim, ndo se importa, aceita...

Eu: - Amanhdi vai ser forte o trabalho!

Susana: - Essa ai saiu ld dos violino dela e ta aqui com a gente.
(risos) )

Carlos: - E, foi chegando devagarinho, como quem ndo quer
nada... Que nem tartaruga... Devagar e sempre. O Cdgado é assim,
vai sempre indo, devagar e indo. O ebi”® também. A diferenca ¢ que o
ebi deixa um rastro.

Olhava para mim como se tentasse me definir como cdgado ou
ebi.

Eu, um pouco sem jeito, so sorri.

Misturava-se a essas falas outras referentes a demora do
Corujdo. Uma e vinte ele chegou. Abanamos pra eles enquanto o
Onibus virava a esquina. Comeg¢amos a voltar...

- Meu outro namorado fazia essa linha, Petrdpolis. Arrumou uma
loura agora; eu deixei, terminei. Pra mim é uma prostituta, mas
deixa. Sabe como é, Ledo... Importa é quantidade, ndo qualidade.
Agora te explico: o Zé... O Carlos recebe as entidades. E, duas: o Zé
Caveira e o Zé Pilantra.

Perguntei: - Que nem a entidade que te deu a cuica?

-E foi o Zé. O Zé Pilantra era um boémio, um carnavalesco, era
um safado e se santificou, agora ele é o protetor do carnaval, da
gente do morro, quando da tiro td la o Zé. As vezes até o pessoal
homenageia ele nos enredo. O Carlos tava com a roupa do Zé hoje.

Ai entendi a vestimenta do Carlos.

Ela continuou:

- La no Bamba é todo mundo de religido, todo mundo, catdlico
mas de religido. Nossa Senhora e lemanja. Por isso tem que fazer
umas limpeza la na quadra, de vez em quando. A gente ndo ta ld
quando eles fazem, mas eles fazem. Aquele senhor de cabega branca,
que o filho é do tamborim, parece que é um grande batuqueiro. O
Estévao também recebe o Zé. Ninguém nota, nem ele, mas eu sei...
Teve uma vez que eu tava assim muito carente, muito carente, fui pro
ensaio sem vontade ai de repente o Estévdo me deu um baita abrago.
Eu sabia que era o Zé. Qutro dia, quando o Zé baixou no Carlinhos
ele me disse: “Vi que tu tava precisando e baixei no Estévdo”.

De volta a quadra, na copa, um relogio de parede, parado,
marcando uma hora, e a figura de Sdo Jorge e o dragdo. Ao lado,

% Ebi é como é chamada a lesma na simbologia do batuque (BRAGA, 1997).
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uma folhinha com a imagem de Santo Antonio e os dizeres: “Protegei
20
esta casa.

3355

E nesse encontro entre o afro e o catolicismo que talvez se explique

porque no carnaval, festa profana, “cerimbnia das carnes” - como chamou a
Susana - a religiosidade encontra-se também exacerbada, seja na forma de
promessas aos santos, na realiza¢do de pacotes para o sucesso do desfile, ou
nas guias dependuradas nos pescogos dos carnavalescos. Passado o
carnaval, durante a Quaresma, as casas de batuque, ficam proibidas de fazer
os toques com os tambores. O desfile carnavalesco, entdo, marca com as
batidas das escolas, o apice da catarse ritual, que sera seguida de um
silenciar dos toques, até o reinicio de um novo ciclo. E na catarse ritual, pela
bebida, pela danca e, principalmente pela musica, que o profano e o sagrado
afro se entrecruzam na construcdo de uma identidade carnavalesca e no
pertencimento a uma mesma “nagao’.

Mas que outras interpretagGes ainda poderiam ser tecidas em torno aos
simbolos mais visiveis dos bambas, as suas cores e a insignia da aguia?

Segundo Silva, influenciados diretamente pelo modelo do carnaval e
das escolas de samba do Rio de Janeiro, divulgados através do radio, em
plena expansdo na década de sessenta, os Bambas da Orgia adotaram as
cores azul e branco e a aguia como simbolo da escola, em homenagem a

Portela (SILVA, 1993b, p. 118). O depoimento do Marquinhos sobre o tema-

% Dante de Laytano, um dos pioneiros nos estudos da cultura afro no Rio Grande do Sul, em seu livro
Festa de Nossa Senhoras dos Navegantes (1955), enfatiza o aspecto sincrético entre batuqueiros €
catolicos (BRAGA, 1997, p.18). Segundo Braga, a maior parte das casas de batuque, relacionam santos
catolicos aos orixas, que possuem historias miticas semelhantes (BRAGA, 1997, p. 34).
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enredo de 1977, “Deslumbramento Azul e Branco no Tempo da Portela” é

expressivo dessas relagdes entre as duas escolas:

‘O Bamba (...), se ndo me engano o presidente era o Alceu
Soares de Lima, ele fez o release todo embasado assim na
Portela, entendeu? Ele mandou o tema-enredo pra 1a, foi pro
Rio de Janeiro, a Portela deu todo apoio, assim como d& até
hoje, ao Bamba, devido as cores, ao simbolo [da aguia], né?
Eu: E essa historia da aguia, Marquinhos, de onde...
Marquinhos: De onde surgiu? N&o sei, talvez uma inspiragio
muito grande na Portela, porque esse bicho assim pra quem é
Bamba, pra quem sai hd muito tempo, é, causa um impacto
assim, ah, tu tem que olhar pra ele pra depois tu conseguir
desfilar, entendeu? Pra ver se ele vem legal, pra quem é
torcedor da Bambas, tem que ver, pd, se ele olha a aguia ele
sabe se a escola vem bem, ele sabe, ele olha a aguia, ele
sabe se a escola vem mal, né?” (Marco Aurélio Damasceno,
comunicagao pessoal em 27/11/97).

Foto: Leandra Mylius
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Corroborando com esta interpretacdo &mica, volto a Roberto Da Matta,
para reiterar como o processo ritual nas sociedades compiexas precisa criar
simbolos para servirem de referéncia para todo um sistema.

‘N&o deve ser, por acaso, que quase todos esses simbolos
séo objetos que, nos seus dominios de origem, estdo
associados ao alffo, as coisas elevadas: a éguia“, a cruz no
cume da montanha, as estrelas, a lua, o sol. Qu entdo a
animais ou objetos poderosos, como o ledo, o grifo ou a
espada. (...) Nossa metafora de poder é, entéo, feita na ligacdo
do alto com o baixo, como se a elevagdo ou o uso do objeto do
alto no contexto social pudesse provocar a unido de todos e,
consequentemente, o fim das diferencas entre os diversos
dominios que compdem nossa experiéncia social’ (Da MATTA,
1990, p. 81-82).

N&o € por acaso entdo que a énfase na aguia e nas cores azul e
branco, que percorreu todo o trabalho de campo, representasse a rivalidade

com a escola Imperadores do Samba - “os vermelhos” -, especialmente em

momentos em que as duas escolas encontravam-se em apresentacdes fora da

quadra da escola, como na escolha da Rainha do Carnaval de Porto Alegre ,

no concurso de melhor samba-enredo*? ou ainda na muamba de abertura do

carnaval oficial de Porto Alegre® .

%0 grifo é meu.

‘U A rainha e as princesas do carnaval sdo escolhidas a cada ano antes do desfile oficial. Nas
arquibancadas sdo reservados espagos para cada uma das escolas de samba. Em 98, a disputa aconteceu
na tarde do dia 11 de janeiro, com o Ginasio Tesourinha completamente lotado. Nessa ocasido, cruzar
com a camiseta do Bamba por um Imperador era até mesmo perigoso.

20 melhor samba-enredo também ¢ escolhido antes do carnaval por uma selegdo de jurados indicados
pela Associagio das Entidades Carnavalescas em conjunto com a Prefeitura de Porto Alegre. O Festival
de Sambas-enredo - como ¢ conhecido - aconteceu na quadra da escola Imperatriz Dona Leopoldina, na
madrugada do dia sete de dezembro de 97 € os Bambas da Orgia venceram a disputa pelo segundo ano
consecutivo.

“ A muamba que abre o carnaval oficial ¢ considerada um ensaio geral para o desfile. Para os
carnavalescos serve como um termometro a respeito do desempenho das escolas durante a competigio.
Em 98, a muamba aconteceu no dia 15 de fevereiro.
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No ciclo de 98 a rivalidade esteve ainda mais reforcada pelo fato do
atual puxador dos bambas ter saido da Imperadores do Samba, depois de oito
anos, por motivo de desentendimentos com a diretoria daquela escola.

‘Bambas e Imperadores é um GRE-NAL* . falando um pouco

de rivalidade.” (Marco Aurélio da Snlva Damasceno,
comunicagdo pessoal em 27/11/98)

No repertdrio da bateria havia inclusive uma musica que tematizava esta
oposigcao como impedimento no campo afetivo: “mas tem um problema nesse
amor, s6 um problema nesse amor: eu sou Bamba, eu sou Bamba, ela é
Imperador.”

Para Oliven, as identidades sociais, pensadas enquanto propriedades
diferenciais de grupos sociais especificos, sdo construidas nas vivéncias
cotidianas (OLIVEN, 1992, p. 26). Sendo assim, as identidades sdo refor¢cadas
através do confronto com a alteridade. E preciso saber quem é o outro, para
saber quem somos nés. Para Gallois e Carelli, “a cultura - que ndo é feita
apenas de tradigbes - s6 existe como movimento, alimentado pelo contato com

a alteridade” (GALLOIS & CARELLI, 1995, p. 50).

Vinheta 2
Domingo, 14 de janei'ro de 96.

Seu: Eremudes passou por mim e pergunfou tja comprou a nossa camtsefa" Eu:

sorri e dse que ndo. Ele sequiu cammhando e dlzendo “fem que compmr vestir a

cam‘sefa

* GRE-NAL ¢ como é chamado a disputa entre os dois maiores times de futebol do Rio Grande do Sul,
Grémio e Internacional, considerada um “classico” do futebol gaticho.




O ciclo carnavalesco

Varios autores tém tratado da relacdo entre as festas e a organizacao

do tempo social em diferentes culturas, inclusive com referéncias ao fazer

musical como gerador de calendarios e ciclos especificos. John Blacking, em
seus estudo entre os Venda, e Seeger, entre os indios Suya, no Alto Xingu,
ressaltam o carater pedagégico dos rituais, tanto para o aprendizado musical
quanto para o aprendizado social através das musicas executadas nestes
ciclos (BLACKING, 1990b, SEEGER,1988).

Para Leopoldi, o ciclo carnavalesco é ‘o periodo de tempo
compreendido entre dois carnavais consecutivos” (LEOPOLDI, 1978, p. 49).
Aprofundando essa definicdo a partir do trabalho etnogréfico realizado na
escola Imperadores do Samba de Porto Alegre, Guterres pontuou que os
integrantes da escola percebiam o tempo em, no minimo, trés momentos
distintos entre um carnaval e outro: carnaval, pds-carnaval e pré-carnaval.

“O carnaval, é o tempo da performance ritual, dos desfiles das
Escolas de Samba na avenida, neste momento as relacdes
sociais, construidas através da Imperadores do Samba estardo
intensificadas ao extremo. O pds-carnaval é representado
como um tempo de descanso e ‘esfriamento’ das interagdes
estabelecidas no periodo imediatamente anterior. O periodo de
pré-carnaval, por sua vez, é representado como um tempo de
preparar o0 carnaval e de crescente sociabilidade”
(GUTERRES, 1996, p. 118-119).

Estes diferentes tempos internos ao ciclo ritual ndo séo definidos de
forma exata; antes, “sdo demarcados pelo trabalho, ou seja, pelo processo de

confeccdo do desfile e pela sociabilidade compartilhada entre os membros do

grupo” (Ibidem, p. 119).
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No caso especifico da bateria, o pré-carnaval é marcado pelo inicio dos
ensaios, que, durante o ciclo de 98, coincidiu com o més de abril. Entretanto, a
bateria que comegou a ensaiar em abril com 37 integrantes, chamada bateria-
show, era apenas o embrido da grande bateria que seria formada até fevereiro
para o carnaval, que objetivava reunir 300 integrantes. Sendo assim, o pré-
carnaval comegou em abril para apenas alguns ritmistas. Para mim, por
exemplo, o pré-carnaval comegou em outubro, quando passei a participar dos
ensaios tocando. Segundo Guterres,

‘os tempos rituais serdo percebidos de diferentes maneiras
conforme o envolvimento da pessoa com a Escola de Samba e
o desfile” (Ibidem, p. 119).

Analogamente ao ciclo anual do carnaval, a semana dos carnavalescos

pode ser pensada como um repeticdo da idéia do ciclo ritual. A cada semana,

especialmente a partir de quinta-feira, a escola de samba via a sociabilidade

crescer, até ser interrompida na tradicional domingueira®, impreterivelmente

as 24h, para que os carnavalescos pudessem retornar ao “mundo do trabalho
produtivo” na segunda-feira, considerada um “dia morto” para o mundo do
samba.

As festas e os ensaios sdo as vivéncias basicas e de maior
sociabilidade da escola de samba (em fungdo do nimero enorme de pessoas
que congregam), sendo por isso fundamental a sua compreensao, tanto em
relacéo a sua dinamica de funcionamento, quanto em termos do repertério que
promovem, se desejarmos compreender 0 ensino e a aprendizagem da musica

na escola.

* Festa tradicional da escola realizada nos domingos  noite.




Segundo Guterres,

‘ha uma tendéncia do grupo a preencher os tempos em que
néo ha ensaio com festas e, na época dos ensaios diminuir o
nimeros de festas, mas ndo hd uma contraposicdo basica
entre tempo de festa e fempo de ensaio’. (...) Os ensaios sdo
festas, é preciso estar atento para perceber como se
interpenetram e se opdem em diferentes situagdes. (...) As
festas, por sua vez, quando contam com a participacdo do
grupo-show, servem como ensaio da bateria, destaques e
harmonia” (Ibidem, p. 168).

Entre os bambas, raras foram as festas em que ndo houve a

participagéo da bateria e da harmonia, por isso, havia uma tendéncia entre os

ritmistas de chamar as festas de ensaio, na medida em que éramos
convocados a tocar. Se “tem que vir pra tocar na domingueira” (que é uma
festa) entdo festa é também ensaio.

No diagrama a seguir, optei por mesclar festas e ensaios, 8 medida em
que ambas as vivéncias sdo situacGes onde ocorre o aprendizado musical

neste cenario.




BAMBAS DA ORGIA

Ciclo Carnavalesco 1998
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'EY\SO\O Técn ico

No proximo capitulo, tratarei da organizagdo geral dos Bambas da

Orgia, para entdo descrever a harmonia e bateria, setores responsaveis pela

execugdo da musica da escola de samba.




Capitulo 2 - "Segura o samba, explode a arquibancada"

Neste capitulo tratarei inicialmente da organizagéo da escola de samba
como um todo para depois analisar em detalhe a harmonia e na bateria, os
setores responsaveis por “segurar o samba” e fazer “explodir a arquibancada”.
Com este material procurarei delinear a identidade sonora da bateria dos

Bambas da Orgia, na ultima se¢éo deste capitulo.

Organizagdo dos Bambas da Orgia

Em sua origem, as escolas de samba estavam diretamente ligadas as
comunidades de seus bairros, fato que ainda acontece em vérias escolas da
atualidade. Entretanto hoje, as grandes escolas de Porto Alegre, como a
Bambas da Orgia, transcenderam esses limites, sendo freqlentadas por
pessoas atores de procedéncias variadas, em parte pelo crescimento de seu
prestigio frente a diferentes setores da sociedade, em parte pela localizag&o
um tanto némade de suas quadras de ensaio. No caso dos Bambas da Orgia,
ao longo de seus 58 anos de existéncia, a quadra situou-se nos bairros
Santana, Gléria, Caminho do Meio e Rio Branco (SILVA, 1993b, p. 117).

A quadra atual da escola, situada no Bairro Farrapos, foi adquirida em
1995, um sonho e uma necessidade de muitos anos. Segundo 0 Marquinhos:

“Ai 92, ‘Quem conta um conto aumenta um ponto’ [tema-
enredo], nés ainda ensaiamos no Forga e LuZ, com algumas
requisicdes de pagamento, né. Esse ano de 92 (...) sabe, o

Bamba saiu muito pobre, entendeu? Pessoas, eu me lembro
que quando foram entregar nossa fantasia, nés fizemos um

I Trecho extraido do samba-enredo de 1998, dos Bambas da Orgia.

2 A Sociedade Recreativa e Carnavalesca Bambas da Orgia funcionou muito tempo alugando as
dependéncias da Associagdo dos Funcionarios da Companhia Estadual de Energia Elétrica, o Forga e
Luz, com muitas dificuldades financeiras.
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mutirdo pra tentar fazer o acabamento dos carros [alegéricos].
Faltava um dia pra nds desfilarmos, os carros estavam mal
acabados, gracas a Deus, tiramos ainda terceiro lugar (...). Em
1995 que eu acho que o Bambas comecgou a estruturar, re-
estruturar, entendeu? Deu um passo. Em 95 ganhamos a
quadra. Nao paga aluguel. Tudo que entrar ai € do Bambas.
Uma coisa que antigamente o Ariovaldo® sofria, ndo tinha
quadra mas ganhava, pagava o aluguel e ganhava, isso dai
era a tonica” (Marco Aurélio Damasceno, comunicacéo pessoal
em 27/11/97).

Foto: Mirela Bilhar

A Sociedade Carnavalesca e Recreativa Bambas da Orgia, integrante
do chamado “Grupo Especial™ das escolas de samba de Porto Alegre’®, é
dirigida por um Conselho que indica, a cada dois anos, a sua nova diretoria.

Dona Soraia, atual presidente do Conselho, ressaltou em entrevista que,

> Ariovaldo Alves Paz, um dos presidentes da escola. Antes disso, “foi solista da escola no tempo em que
ndo existia o cantor profissional (Puxador). Nessa época recebeu o apelido de Gargantinha de Ouro”
(SILVA, 1993, p. 119).

*O Grupo Especial ¢ formado pelas “grandes escolas” de samba. Segundo Guterres, “sio as que
apresentam um maior niimero de componentes € alegorias ¢ uma performance ritual mais elaborada.
Desfilam na esperada noite de terca-feira apresentando de 1200 a 2500 componentes espalhados em até
20 alas e, cerca de 5 a 7 carros alegéricos. Este grupo representa 0 maximo na hierarquia carnavalesca e
a Escola vencedora constituir-se-4 na grande camped do carnaval da cidade” (GUTERRES, 1996, p. 45).
3 Vide quadro da classificagdo das escolas de samba, nos anexos.
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sendo hoje a Bambas da Orgia uma escola que desfila com cerca de dois mil

integrantes no carnaval, provenientes de origens variadas, € importante que os

cargos de confianga dentro da escola sejam ocupados por pessoas ligadas as

familias que fundaram a escola:
“Entdo a gente conservou essa tradigédo, até para as diretorias
a gente faz questdo que sejam sempre aqui dentro, que a
pessoa mostre o trabalho, que a pessoa realmente seja de
coracdo dos Bambas, aonde que nés comegamos? Entra para
o Conselho, ai quando a pessoa entrou para o Conselho, com
alguém de uma familia ou que esteja aqui no nosso meio e vai
trazendo seus familiares, ai ele € Conselheiro por um ou dois
anos, ai se ele € um bom Conselheiro que é participante, que
atuante, ele é convidado pra fazer parte de uma nova diretoria,
e ai nds vamos mesclando, familias com familias e vamos
tendo os presidentes, os tesoureiros e 0s vice-presidentes”
(Dona Soraia, comunicacdo pessoal em 3/9/97).

Como vimos no capitulo 1, segundo Silva, essa identificacdo com a
familia, aponta para os vinculos de pertencimento a escola, além de valoriza-la
positivamente como um ambiente “familiar” (SILVA, 1993b, p. 144).°

A Bambas da Orgia possui um modelo hierérquico de organizagdo que
pode ser visualisado através do diagrama a seguir. Essa organizacg&o,
conforme alertou Guterres, opde-se & representagdo do carnaval enquanto
“caos ou festa onde cada um faz o que quer’ (GUTERRES, 1996, p. 85). Com
o crescimento do nimero de integrantes, as escolas de samba, vem exigindo
detalhes organizativos cada vez maiores.

Segundo Silva, este modelo de estrutura, proveniente das escolas de

samba cariocas, foi introduzido no carnaval porto-alegrense em 1961, apos a

criagio da Academia de Samba Praiana, e caracteriza-se “pela introdugéo do

S Capitulo 1, p. 35.
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enredo e samba-enredo, divisdo em alas de acordo com o enredo e uma viséo
empresarial e administrativa da organizagdo das escolas de samba (SILVA,

1993b, p. 118).

Sociedade Recreativa e
Carnavalesca
Bambas da Orgia

Conselho

Presidente
Vice-presidente
Tesoureiro
Secretario

Carnavalesco

Coordenadores Diretor de Bateria Diretor de Harmonia
de
Alas

Alas Bateria Harmonia

abre alas 2° mestre puxadores
baianas 3° mestre musicos
ala de pandeiros ... ritinistas
Escola de Samba Mirim
Bambas do Futuro
Presidente de Honra
bateria mirim
harmonia mirim
alas




As alas séo divididas em dois grupos, hierarquicamente distintos: as
chamadas alas técnicas - algumas inclusive sendo avaliadas separadamente
durante a competicéo carnavalesca - e as demais alas. As alas técnicas séo a
Comisséo de Frente, a Ala de Pandeiros, a Ala das Baianas e a Ala da Bateria.
As alas restahtes, em sua maioria, “sdo alas padréo, que teoricamente teriam

que apresentar em desfile 0 nimero minimo de cinglenta componentes”, que

desfilam com a mesma fantasia e representam “um ponto especifico do tema-

enredo” (BUTERRES, 1996, p. 106-107). Fundamental ao desfile € a chamada
diregdo de harmonia que engloba a bateria e a harmonia, reponsavel pelo

canto e pelo acompanhamento dele através de instrumentos melédicos.’

A harmonia

A harmonia, é coordenada pelo diretor de harmonia, que em geral é
também o primeiro puxador da escola. A har_monia das escolas varia em
namero e formacdo dependendo, muitas vezes, da situagdo financeira da
escola. Evani, colega de tamborim, comentou, certo dia, depois de assistir ao
ensaio da Escola de Samba Vila IAPI, em tom de gozacao: “fu acredita que a
harmonia deles era s6 um cavaquinho?”

A harmonia do Bambas, durante o ciclo de 98, era formada por cinco
puxadores, cavaquinho, violdo, guitarra e teclado. Os musicos, indicados pelo
atual diretor de harmonia, Carlos Medina, trabalham com ele ha muitos anos
em outras escolas de samba e também em bares e casas noturnas de Porto

Alegre.

7 Para maiores detalhes sobre o funcionamento das demais alas ver GUTERRES (1996), SILVA (1993),
CAVALCANTI (1994) e GOLDWASSER (1975).
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Através do convivio com Carlos Medina durante os ensaios e
apresentagdes ao longo do ano, pude perceber porque ele é tdo disputado
pelas escolas de samba, sendo considerado o “melhor puxador de Porto
Alegre”.® Conforme expressou mestre Biskuim, a partir da sua experiéncia de
conduzir a bateria ao lado do Medina na harmonia:

“... conduzir com o Carlos Medina que é um cara muito correto,
um baita dum profissional, ja deu pra notar isso dai, né? O cara
¢é fora de série, o trabalho dele, o pique dele é bom, e assim a
gente ta indo, né, assim a gente ta indo.” (Biskuim,
comunicacéo pessoal em 23/11/97).

Medina esteve presente em todos os ensaios. Além de coordenar os
instrumentistas sugerindo os arranjos instrumentais e de trabalhar com os
demais puxadores detalhes de projecdo na voz e mesmo do uso dos
microfones, muitas vezes era responsavel pela afinacdo do som, apesar de
haver um técnico resposavel pelo equipamento. Carlos Medina coordenava

ainda as entradas e os finais da musicas, sempre de olho no diretor de bateria,

além de conduzir o publico nas festas e ensaios, fazendo os folides cantar e

8 Para dar uma idéia da disputa, nos meses de janeiro e fevereiro a escola contratou segurangas pra
acompanharem o puxador que vinha recebendo ameacas de morte da escola rival, caso desfilasse no
Bambas.



dancar, mantendo a energia coletiva e assim valorizando o pertencimento a

escola.

A bateria

A bateria é coordenada pelo diretor de bateria (também chamado
primeiro diretor de bateria ou, simplesmente, mestre), juntamente com outros
ensaiadores (também referidos como segundo e terceiro diretores de baternia).
Séo eles os responsaveis pelos ensaios dos ritmistas.

Para formar a bateria de quase trezentos ritmistas que desfila com a
escola no carnaval, durante o ciclo de 98, foram formados dois sub-grupos de
trabalho: a bateria-show, com integrantes mais experientes, e a segunda-
bateria, formada por ritmistas provenientes de outras escolas de samba, e por
aprendizes da percuss&o. Além desses grupos, o diretor de bateria e os
ensaiadores eram responsaveis também por coordenar a bateria-mirim,
composta por criancas de até treze anos.

Mestre Estévdo, atual diretor de bateria dos Bambas da Orgia &, como
Carlos Medina, um profissional do mundo do samba. Atuou como ritmista em
véarias escolas de Porto Alegre e também do Rio de Janeiro, e desde 1990,

vem se destacando como diretor de bateria em vérias escolas. Foi contratado

pelos Bambas em 1997, e segundo Marquinhos “era um cara bem esperado”.

Biskuim, o segundo mestre, também salientou o valor da contratagdo de
mestre Estévao:

“Ai perguntaram pra nés quem é que a gente queria de diretor
de bateria e a gente indicou o Estévéao. E, a gente realmente
tem uma admiracéo pelo trabalho dele que... A coisa que a
gente admira no trabalho dele & que ele faz a coisa, o simples




ficar bonito, sabe é um trabalhinho simples mas que fica muito
bonito e a gente acompanha o trabalho dele desde a Restinga.
A gente vem acompanhando olhando porque a gente gosta de
bateria e ai a gente indicou o Estév&o.” (Biskuim, comunicacéo
pessoal em 23/11/97)

Mestre Estévdo, contou-me que comegou a participar de desfiles por
volta dos oito anos, acompanhando seu pai que participava de um bloco de
militares em Rio Grande, o Quebra-0sso.

“Uma das coisas que marcava esse bloco € que os milico
saiam tudo de tamanquinho de madeira. Era facil porque eles
tavam acostumado a marchar, entdo, tudo que é coisa eles
faziam: se era pra fazer ta-ta, eles faziam ta-t4& com o pe,
porque eles tavam acostumados a marchar e com os
tamanquinhos... Entdo eu saia com o pai no Quebra-Osso’
(Mestre Estévao, comunicacdo pessoal em 11/9/97).

A partir de entdo mestre Estévdo considera que “despertou para a
musica”, Anos depois, mudando-se para Porto Alegre, comegou a tocar bateria
influenciado por um vizinho que também tocava.

“Dali eu parti pra fazer conjunto, comecei com um conjuntinho
de quartel, eu servi, nos tinha o Verde Oliva, que até tem uma
foto deste conjunto e...

Mas tu ndo és mais militar?

Ndo, ndo sou mais, na época eu era. Ai nos tinha esse
conjunto, nés viajava, nds tocava pras festas dos coronéis, era
tudo s6 militar mesmo, né? Ai quando eu sai do quartel sim,
realmente foi um passo maior ai que eu montei um grupo meu
mesmo, quer dizer, ja existia o grupo e eles que me levaram.

E ai tu tocavas bateria?

Néo, fazia percusséo |4 na parada 41 de Viamé&o. Fazia toda a
percussio e Como eu era um cara gue ja conhecia muita coisa
e o préprio conjunto do quartel era eu que vendia, eu que
arrumava, os guris me colocaram de responsa'vel pelo
conjunto. Entdo eu ficava com a parte de percussao e roupas,
e horarios, e dias...” (Mestre Estévdo, comunicagdo pessoal
em 11/9/97).




Com o sucesso do conjunto, que comegou a viajar pelo Brasil, mestre
Estévdo recebeu um convite para substituir um pratileiro na banda do Canecao
do Rio e acabou fazendo trés temporadas, quando entdo desfilou como ritmista
na Mocidade Independentente de Padre Miguel. De voita a Porto Alegre,
comecou a desfilar nas escolas daqui, primeiro como ritmista (na Imperadores
do Samba) depois como segundo mestre na Estado Maior da Restinga, e a
partir de 1990, passou a trabalhar sempre como diretor de bateria em varias
escolas. Seu curriculo inclui ainda uma viagem ao Japéo, representando o

carnaval de Porto Alegre®.

Vinheta 3

Sabado 18 de outubro de 97.

o Reparen no Marqumhos a  bo lsmha—por‘ra-'l'ambomm-e baquefa Pergunfet
- Tua baque'l'a éde nguiha?" L ' T
.E!e esfranhou =
B
- E como é que faz? Tem que serrar?
- E com uma faquinha. Pega a faquinha e corta aqui e aqui. (Mostrou com a mdo)
Abri a mochila e tirei as. agulhas recém compmdcs Ele pegou para ver.
- Essa aqui tem: ferro dentro vai ter que tirar.
Agulhn pra |8, agulha pra cd, ele folou muitas coisas...

-E faz fempo desde os nove

__ ..calcufor na hom agar'a

9 Por essa razdo ¢ que ele é chamado de “Mestre Estévdo - o internacional ™.




A identidade sonora da bateria dos Bambas da Orgia

A partir de experiéncia entre os Bambas da Orgia pude constatar que
cada bateria de escola de samba, seja em Porto Alegre ou nas demais regiées
do Brasil, apesar de algumas caracteristicas comuns, possui particularidades
que, através da fala dos atores, podem ser entendidas como geradoras de
uma identidade sonora de cada grupo, tal como ocorria com as nagdes
africanas que, segundo Ferreira, “por um lado, tinham em comum o tambor
como mensageiro e por outro suas diferenciagbes se manifestavam em toques
de tambor diferenciaveis” (FERREIRA, 1997, p. 5).

A idéia de identidade sonora que proponho segue o referencial tedrico
da Antropologia. Segundo Oliven,

‘identidades s&o construgbes sociais formuladas a partir de
diferengas reais ou inventadas que operam como sinais
diacriticos, isto é, sinais que conferem uma marca de distingdo”
(OLIVEN , 1992, p. 26).

Nessa perspectiva, pensar na identidade sonora de grupos musicais
como, por exemplo, a bateria dos Bambas da Orgia é, refletir a respeito do
“‘lugar da musica na construcdo da identidade étnica-grupal e de género em
um grupo historicamente subalternizado” (FERREIRA, 1997, p. 1). Essa
identidade é demarcada por certas caracteristicas consideradas diferenciais
pelos atores’, sendo construida de forma dinamica através da interagéo entre
os mestres de bateria e os ritmistas. Essas caracteristicas podem ser
pontuadas através do depoimento de mestre Biskuim:

“(...) Ai a gente desfilou 92 e 93, mudamos toda a

caracteristica da bateria, que era uma bateria muito pesada, a
gente conseguiu fazer ela mais leve.

! Nos Tambores de candombe uruguaios, segundo Ferreira, sdo “os distintos grupos de toques no tambor
grave [que funcionam] como signos diacriticos de identificacdo de bairro” (FERREIRA, 1997, p. 3).




- Como é assim, “pesada’?

- Pesada que eu te digo, ela tinha muito surdo, surdo de
marcagao.

- Surdo de marcagédo é de... esse aqui [mostrei com a méo
um surdo ao nosso lado], o de primeira.

- E, primeira, segunda e terceira. Entdo, de longe, tu ouvia
s6 aquilo: tum, tumtumtum, tumtumtum [cantando] e tu n&o
ouvia muito o instrumento leve que era tarol e repinique. Ela
tinha essa caracteristica e a gente conseguiu mudar ela, deixar
ela mais cadenciada também, porque ela era muito, como é
gue eu vou te dizer, muito rapida, ela passava, na
caracteristica do mestre Nilton, ela passava num ritmo um
pouquinho mais acelerado, e a gente, eu e o [mestre] Carioca
conseguimos colocar ela um pouquinho mais balanceada.
Entao ela vinha mais leve, mais solta, com um pouquinho mais
de suingue (...)" (Biskuim, comunicagéo pessoal em 23/11/97).

A partir do depoimento acima, pode-se inferir que a identidade sonora é
decorréncia dos naipes de instrumentos que integram a bateria, do equilibrio
entre esses naipes de instrumentos, caracterizando baterias mais pesadas ou
mais leves, da disposicdo espacial dos mesmos durante os ensaios e desfiles,
e ainda do andamento em que a bateria realizara o samba-enredo. De acordo
com esse plano, a seguir descreverei a identidade sonora da bateria dos
Bambas da Orgia, especialmente durante o ciclo carnavalesco de 98, porque,

como veremos adiante, em cada ciclo carnavalesco, na proporgdo da

circulagao dos atores, essa identidade sera sempre transformada.

Naipes de instrumentos e funcdes

Segundo mestre Biskuim, os instrumentos bésicos de uma bateria s&o

repiniques, tardis, tamborins e surdos. A partir deles outros naipes podem ser

agregados, mas sdo estes que preenchem as fun¢bes musicais essenciais,
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quais sejam, “chamar a bateria”, “dar o molho, dar a cadéncia” “fazer as
frases” e fazer a “marcagéo”.

“Repinique € um instrumento que, se tu prestar atencio, a
maioria das criancas quer tocar, porque ele é o destaque, ele é
o instrumento mais agudo de uma bateria, ele é o que chama a
bateria, né? O tarol da o molho, d4 a cadéncia, mas quem
chama a bateria realmente é o repinique. Tamborim faz as
frases, as convengdes, os desenhos, né, pro samba ficar
bonito, e marcacéo é marcag&o: “tum, tum, tum, tum” [cantando
os naipes de surdo]. Aquilo ali que é pro pessoal dancar, né. O
pessoal se baseia muito na batida dos surdos que a gente
chama de maracana, né? Aqui a gente chama de maracana, no
Rio é surdo de marcacéo.” (Biskuim, comunicagéo pessoal em
23/11/97)

Instrumentos dos Bambas da Orgia - 19982

Repinigue

Caixa/Tarol

Tamborim / Caxeta

?Desenhos dos instrumentos escaneados do infografico publicado pela Revista Super Interessante de
fevereiro de 1996.



Maracand de segunda

Maracand de terceira

Agogé

Cuica

Maracand de primeira

Ganzd
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Essas funcdes dos instrumentos sdo fundamentais na concepgéo dos
arranjos realizados pela bateria, ja que tais fungbes séo responsaveis pelas
peculiaridades técnicas e musicais de cada naipe. A técnica esta diretamente

ligada & demanda musical do naipe, de acordo com sua funcdo dentro da

chama a bateria”, ter4 sempre um papel predominante nas seg¢bes de

introducéo (chamada) e nos breques, coordenando a bateria, a medida em que

chama os outros naipes, exigindo dos ritmistas habilidadé@t‘égnicas e musicais

L

especificas como, por exemplo, agilidade motora (os repiniques sdo tocados
com uma baqueta de madeira numa m&o e com a outra livre*), apreenséo e '
memorizacgdo de ritmos rapidos, capacidade de improvisagéo.

Por possuir um papel de destaque dentro da bateria, em muitos casos, 0
primeiro repinique da bateria podera tornar-se puxador ou mesmo diretor de
bateria. Segundo mestre Biskuim,

“(..) como é que eu vou te dizer, parece uma tradigdo.
Geralmente o primeiro repinique sai, tanto € que era o Carioca,
ele saiu foi ser ensaiador, ai ficou o Gilson que saiu pra ser
puxador, comegou no Bamba como terceiro puxador, ai agora
vim eu, que sai pra ser segundo diretor, ficou o Jéferson, que €
irmé&o do Gilson, que também é segundo puxador de samba na
Figueira.” (Biskuim, comunicagéo pessoal em 23/11/97)

O naipe de tardis, tem a fungdo de cadenciar a bateria, deixando-a

gingada (‘o tarol d4 o molho, d4 a cadéncia”), através do recurso que as

diferentes acentuacgdes, proporcionadas pela alternancia entre batidas da méo

3 Como no candombe, “cada tipo de tambor tem nfo s6 uma individualizacdo timbrica ¢ musical (dada
por seus toques), como uma forma peculiar de interacdo ¢ de comportamento no coletivo musical”
(FERREIRA, 1996, p. 3).

“ Em outras escolas, como pude observar na Garotos da Orgia, por exemplo, o repinique ¢ tocado com
duas baquetas. '
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direita e da mao esquerda. Juntamente com os maracanas, os tardis séo
responsaveis por “segurar a bateria”.

Os tamborins, além da sua batida basica, realizam frases, muitas vezes
extraidas do préprio ritmo da melodia das musicas interpretadas pela bateria.
Em fungdo disso, possuem também exigéncias especificas de agilidade e de
memorizacdo, exigéncias essas muitas vezes resumidas pelos ritmistas na
expressao “ter bom ouvido”. Quando explicitei a mestre Estévéo meu desejo de
ingressar na bateria para tocar tamborim, lembro-me de suas palavras: “se tu é
mdsica, tu deve ter bom ouvido” Os tamborins do Bamba s&o
preferencialmente tocados com baquetas feitas de agulha de trico, em feixes
que variam de trés a oito. Foi também mestre Estév&o quem me explicou esse
detalhe sobre as baquetas. Segundo ele, as baquetas de agulha sé&o mais

flexiveis e por isso, facilitam a realizagdo da virada. Além disso, tornam o som

dos tamborins mais brilhante.
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Os maracands sdo os grandes responsdveis pela manutencdo da
pulsacgdo da bateria, “para o samba ndo atravessar’. Pelo seu tamanho e peso
exigem dos ritmistas muita forca fisica. Na bateria do Bamba havia trés naipes
de maracanas: os maracanas de primeira, os de segunda e os de terceira. Os
maracanés de primeira, mais graves,r_tgﬁgam no segundo temp_o.do compasso.
S3o provavelmente chamados de primeira, porque a batida no segundo tempo

é considerada a batida tradicional do samba®. Os de segunda, tocam no

primeiro tempo e sdo mais agudos. Juntos sdo responsaveis por ‘segurar O

samba”. Segundo Beto, primeiro maracand do Bamba, “os.Unicos que n&o
podem morrer na avenida, sdo as primeiras e as segundas.” Jaos maracanés:l_ |
de terceira que, segundo mestre Estévéo, “vém cortando a bateria”, preenchem
os tempos de maneira mais livre, podendo variar as batidas e improvisar.

Os maracanas de primeira, na bateria dos Bambas da Orgia, sao
sempre com a pele de couro. Os de segunda e de terceira podem ser de nylon
ou ainda nylon forrado com napa. Além disso, cada naipe de maracanas tém
diametros especificos. Segundo mestre Biskuim,

“(...) esses surdos, &, escola pequena até que nao, mas
escola grande eles tém polegadas. Ent&o assim, pra tu ter uma
bateria perfeita em matéria de instrumento musical, o surdo de
primeira, por exemplo,

- Que é esse de couro, né?

- Tem que ser de couro e tem que ter uma, a polegada
dele é 22, 22 polegadas. Um surdo de segunda tem que ter 24
polegadas e um surdo de ferceira sdo 28. Entéo quer dizer,
isso pra uma bateria sair o som perfeito. Aqui tu n&o encontra
muito. Bateria do Rio tu encontra certinho essas polegadas.”
(comunicagéo pessoal em 23/11/97)

5 A Estagdo Primeira de Mangueira (do Rio de Janeiro), considerada uma escola de samba “tradicional”
usa até hoje somente um naipe de surdos tocando apenas no segundo tempo.




63

Além desses naipes de instrumentos, a bateria da Bambas da Orgia,
contava ainda com ganzas, agogds, pratos e cuicas. Os ganzas, agogds e
pratos, tinham a fungéo de prencher as batidas e, segundo mestre Estévao,
“puxar o agudo da bateria”.

As cuicas, no Bamba, eram em numero bastante reduzido e por isso, o
som produzido por elas, em meio ao todo da bateria, s6 podia ser ouvido

aproximando-se dos ritmistas.



Foto: Leandra Mylius

Equilibrio entre os naipes de instrumentos: Fe/joada...

Os instrumentos das escolas de samba de samba s&o classificados em

dois grupos: os couros pesados e as miudezas® (segundo ARAUJO, 1992, p.

126), muitas vezes referidos entre os Bambas, simplesmente como
instrumentos pesados e instrumentos leves. No Bamba, os pesados s&o os
maracanas’ (de primeira, de segunda e de terceira), os repiniques e os tarois
(algumas vezes chamados também de caixas); os leves sdo as cuicas, 0s

ganzas, os tamborins, os pratos e os agogos.

SSegundo Araujo, nas baterias do Rio de Janeiro a categoria couros pesados é composta por todos os
instrumentos de pele, 4 excegdo do pandeiro, tamborim e cuica; as miudezas incluem todos os
instrumentos leves que podem ser segurados com a mio (ARAUJO, 1992, p. 133).

"Nas baterias do Rio de Janeiro, o maracand de primeira, corresponde ao surdo de marcagdo I; o
maracani de segunda, ao surdo de marcagdo II, referidos por ARAUJO, 1992, p. 132.
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O equilibrio no som produzido pelas baterias ocorre basicamente em

funcdo da divisdo proporcional entre instrumentos pesados e leves. Nos

Bambas, a bateria que contou com duzentos e cinquenta ritmistas durante o

desfile do carnaval de 98, estava aproximadamente organizada da seguinte

maneira:

naipes

quantidade

porcentagem

instrumentos

leves

pratos
cuicas
agogos
ganzas
tamborins

8
7
10
35
55

Instrumentos
pesados

repiniques
taréis
maracanas de
primeira
segunda
terceira

40
40

15
15
25

Segundo Biskuim, o equilibrio que a bateria da Bambas da Orgia

conseguiu no ciclo de 98, pode ser sentida no corpo...

“Eu chamo assim de fejjoada, porque dai a bateria vem com
um tempero bacana, gostosinho, aquela coisa que tu olha
assim e tu ndo consegue ficar parado, de qualquer jeito tu te
mexe um pouquinho, daqui a pouco, quando tu vé, tu ja ta
sambando, sabe? Mas isso s6 quem te da isso ai € uma coisa
leve, aquela coisa que te chama mesmo pelo apelo, a bateria
do Bambas esse ano td4 chamando. E como se tivesse te
pegando pelo brago e dizendo assim: ‘Vem dancar comigo!’.
Sabe? ‘Vem dancar comigo!’ [...]". (Biskuim, comunicagdo
pessoal em 23/11/97)

O depoimento acima explicita que o equilibrio de uma bateria, seu

“tempero” é imediatamente percebido na reagdo do publico que, a partir do que
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ouve, nao consegue ficar parado e danca. “Chamar” os carnavalescos para a
danca através da musica é sintoma da qualidade musical da bateria.

A participacéo de mulheres na bateria ndo é vetada; entretanto, poucas
mulheres participam da bateria e, quando isso ocorre, tocam nos naipes
considerados leves. No caso dos Bambas, sempre houve a participacéo de
mulheres na bateria. Perguntada sobre como tinha sido seu ingresso na
bateria, pelo fato de ser mulher, Susana, atual integrante do naipe de cuicas,

respondeu:

“Quando eu entrei, com o mestre Nilton, havia uma base de
trinta senhoras, entre mocgas, tocando agé, a ala dos agé. As
mulheres ent&o tinham o agé entre mulheres e rapazes, mas
na ala do agé, marcava a ala, 90% era feminino.” (Susana,
comunicagéo pessoal em 9/10/97)

Em 98, nos Bambas da Orgia, a participagdo feminina (cerca de trinta
mulheres) concentrou-se no naipe dos ganzas (que veio substituir o de ageés,
com o ingresso de mestre Estévao). Além dos ganzas, havia trés mulheres nos
tamborins (eu, entre elas), uma nos pratos e uma nas cuicas. Perguntei ao

Vinicius, filho da unica pratileira dos Bambas,
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- Ela deve ter sido uma das primeiras mulheres a sair numa
bateria. né?

- E. Ndo. N&o sei. No prato acho que sim, mas eu ja vi mulher
até tocando maracan, caixa. E, na Tinga. Acho que na Tinga.
(Vinicius, comunicacgéo pessoal em 2/2/98)

Disposicdo espacial dos instrumentos

Como apontou Aratjo (1992), a disposicdo espacial dos diferentes
naipes de instrumentos varia de uma bateria de escola de samba para outra,
de acordo com a identidade sonora que cada grupo idealizou e construiu ao
longo dos anos, através da pratica. Tradicionalmente os naipes pesados ficam
atras, com os surdos de marcagcdo nas ultimas fileiras e progressivamente
incluindo instrumentos de afinacdo mais aguda nas fileiras da frente. As
primeiras fileiras s&o, em geral, emblematicas do som da escola, muitas vezes

associadas a significados compartilhados nas praticas religiosas afro-

brasileiras (ARAUJO, 1992, p. 135).

No entanto, entre os Bambas, a disposicdo espacial béasica dos
instrumentos fugia um pouco desse padrao, além de ser diferente durante os

ensaios e desfiles.

a) nos ensaios

Durante os ensaios na quadra, a bateria posicionava-se em uma
arquibancada, de forma que os ritmistas ficavam nos degraus, € 0 mestre

embaixo, no chdo. Em funcdo da acustica da quadra, durante os ensaios e

festas a bateria era formada por ndo mais do que quarenta ritmistas.




Sobre a arquibancada, os naipes se posicionavam da seguinte maneira:

Disposig¢éo da bateria dos Bambas da Orgia
durante os ensaios
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Os maracanas, distribuiam-se entre os demais naipes de instrumentos,
para que O puiso pudesse ser mantido com maior facilidade. Durante os
ensaios realizados na retifica em frente a quadra ou mesmo na rua essa

disposi¢do era mantida.

b) nos desfiles

Nas apresentagdes da bateria, durante as muambas que precedem 0O
Carnaval, (dentre elas a da Festa de Navegantes), e na avenida, a formagéo
muda consideravelmente, principalmente em fungdo do nimero de ritmistas
que chega a 250. Tais mudangas pretendem assegurar que o “samba néo
atravesse”, além de proporcionar ao publico uma massa equilibrada de sons

graves e agudos, enquanto a bateria desfila. Para a solucdo do primeiro
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problema, a bateria é posicionada a partir dos naipes de maracanas. Os
maracanas de primeira e segunda, principais responsaveis pela pulsacio, sdo
posicionados no centro e os de terceira, que preenchem a pulsacdo com mais
batidas, e s&o responséveis pelo “balango”, sdo posicionados nas bordas,
ficando assim mais proximos ao publico. Visando equilibrar graves e agudos,

fileiras de tamborins e ganzas sao distribuidos entre os demais naipes.

Fotos: Leandra Mylius




Disposigdo espacial da

Bateria dos Bambas da Orgia
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Andamento do samba-enredo

Véarios estudos tém tratado da aceleragdo dos sambas-enredo nos
Gltimos anos, ligando esse fendbmeno & crescente ‘espetacularizacéo” do
carnaval, principalmente no Rio de Janeiro. Segundo o etnomusicélogo Alberto

lkeda,

“(...) os sambas de enredo [...] aceleram cada vez mais 0s
andamentos, no atendimento da otimizagdo do ‘tempo’ (ritmo) &
maneira de qualquer produgdo industrial e como reflexo do
‘ritmo’ préprio das grandes aglomeragcées humanas das
metrépoles. Substitui-se assim o ‘tempo informal’ original do
samba, ligado ao lazer descontraido dos fins de semana e das
noites apoés o trabalho, pelo ‘tempo formal’, otimizado, tenso,
do cotidiano produtivo ortodoxo. (...) Sob 6tica mais especifica,
o inchago de participantes nas escolas - pela presenca das
classes médias e das elites - e a regulamentacdo do tempo do
desfile contribuiram para a aceleragdo no andamento dos
sambas de enredo.” (IKEDA, 1992, p. ?)

Quadro comparativo do andamento dos sambas-enredo®

(em pulsagdes por minuto: p.p.m. através do metrénomo)

ANO 1981 ANO 1991

SP RJ SP RJ

132 a 138 116 a 120 138 a 144 1322138

Foi interessante a possibilidade de eu ter experienciado dois ciclos

carnvalescos (97 e 98), com mestres e puxadores distintos. Em 97, com Mestre

§ Extraido do artigo O samba no carnaval pds-moderno, de Alberto T. Ikeda, publicado no Jornal da
Tarde de 29/02/92.
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Inho coordenando a bateria, e com Porto Alex, como diretor de harmonia,
havia uma preocupagdo em tocar o samba rapido, para animar os foliGes,

durante a competicdo na Avenida. Assim o andamento chegou a

aproximadamente J=132. (pulsagdes por minuto).

Em 98, com Mestre Estévéo e Carlos Medina, a preocupacdo maior
concentrava-se em “levar o samba bonito, cadenciado”. Para isso, depois que
o samba-enredo foi escolhido e definido o arranjo basico da bateria, pequenas

alteragdes de andamento foram sendo experienciadas a cada ensaio, até que

o andamento se estabelecesse por volta de J= 112 (p.p.m).

Com essas particularidades de andamento, naipes e disposi¢do dos
instrumentos, os bambistas constroem a identidade sonora do grupo frente aos
demais concorrentes. Todo o trabalho realizado pela bateria ao longo dos
ciclos carnavalescos objetiva construir sinais diferenciais que permitam
identificar “pelo ouvido” que a bateria que se ouve € a bateria do Bamba® .
Como nos tambores de candombe estudados por Ferreira, ‘“estas
caracteristicas de semelhanca e de diferenciag@o s&o continuadas no tempo e

deslizadas simbolicamente para as diferenciages entre as camparsas dos

diferentes bairros (...)” (FERREIRA, 1997, p. _5).

Entre os carnavalescos, a bateria da Mangueira, por exemplo, ¢ facilmente identificavel,
principalmente pelo uso de um s6 naipe de surdos, como vimos anteriormente, € por um andamento mais
lento.
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Capitulo 3 - No coragdo da escola de samba

Contextualizado o cendrio mais amplo onde a pesquisa se desenvolveu
- a escola de samba -, com sua estrutura, seus personagens, suas historias,
neste capitulo explicitarei as diferentes formacdes de bateria, observadas ao
longo do ciclo carnavalesco de 98: a bateria-show, a Segunda- bateria e a
bateria-mirim. Cada uma dessas baterias, conforme veremos a seguir, vivencia
0 ensino e a aprendizagem da musica de maneira distinta. A partir dessa
constatagdo, sugiro que essa divisdo em subgrupos faz parte da
etnopedagogia deste cenario. Para finalizar o capitulo, trato da circulagao de
atores por entre as varias escolas de samba, sugerindo que os saberes

musicais e carnavalescos sdo construidos a partir dessa circulacéo.

A bateria-show

Atualmente, 0 carnaval e as escolas de samba transcenderam os limites
do préprio ritual, sendo hoje o “carnaval-espetaculo” um produto consumido
durante todo o ano pela comunidade carnavalesca e pelos demais setores da
sociedade. Assim, as grandes escolas de samba, possuem o chamado grupo-
show, que funciona durante todo o ano. O grupo-show é responsavel pelas
apresentagbes em atividades e eventos em que a sua escola é convidada a
participar e € composto por uma ala de baianas, um casal de mestre-sala e
porta-bandeira, ala de pandeiros, passistas, harmonia e bateria, chamada

entédo de bateria-show ou mini-bateria.
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Em 98, o grupo-show dos Bambas apresentou-se na Feira do Livro de
Porto Alegre, no Projeto Porto Alegre em Montevidéo, nas quadras de outras
escolas de samba de Porto Alegre e do interior do estado e em varias

manifestacdes de apoio & construcdo da Pista de Eventos’ .

Nesses momentos publicos, em que os grupos-show de varias escolas
se encontravam, o clima de rivalidade, gerado pela competicdo carnavalesca,
era sempre reforcado. Por essa razado, a selegéo do repertério executado pela
bateria e harmonia, bem como os arranjos construidos por cada diretor de
bateria, eram fatores determinantes para contagiar o publico. Um bom show
“na rua” traz prestigio & escola e atrai novos integrantes, o que além de

dinheiro em ingressos, significa um acréscimo em termos de participacao

durante o Carnaval.

' A construgio da Pista de Eventos (conhecida popularmente como sambddromo), cuja localizacdo
sugerida era um trecho do Parque Marinha do Brasil, situado no bairro Menino Deus, gerou muita
polémica: os moradores do bairro empreenderam um movimento contra o projeto, alguns alegando o
“barulho”, outros, o impacto ecolégico que causaria no parque. Do lado dos carnavalescos, entretanto,
este movimento era interpretado como um preconceito contra os grupos populares que fazem o carnaval
de Porto Alegre. A partir desse impasse, varias manifestagdes foram realizadas na cidade, nas quadras
de escolas de samba e também no Largo Glénio Peres. Nas faixas e cartazes a fala dos carnavalescos:
“Pista de Eventos no Marinha SIM”, “Diga nfio ao preconceito: Pista de eventos ja”, “Carnaval:
sindnimo de cultura”. Nesses momentos, a rivalidade entre as escolas era posta em segundo plano e
todos uniam-se enquanto carnavalescos, participando de uma luta comum (fotos).
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A bateria-show dos Bambas que contava com vinte e oito integrantes

(duas mulheres e o restante homens) com faixa etaria entre 16 e 45 anos,
distribuidos em naipes de cuicas, ganzas, tamborins, repiniques, caixas e
surdos, comecou a ensaiar em abril e estreou em junho® de 97, interpretando
um repertério que incluia exemplos de sambas, pagodes, funks, musica
baiana, sambas-enredo dos Bambas e de escolas do Rio de Janeiro, alem das

vinhetas para percusséo.3

26 de junho de 97.
*O repertério ser4 tratado no capitulo 4.
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A diversidade de repertério, para além da questdo do marketing da
escola, exige habilidades especificas dos ritmistas. Os ritmistas, para
participarem da bateria dos Bambas, precisam saber tocar além do samba-
enredo da escola, uma variedade de outros ritmos que vdo do pagode a
chamada axé music. Assim, a sele¢do para participar da bateria-show é
bastante rigida, baseada na competéncia e fluidez na execugdo dos
instrumentos. Por isso, a maioria dos integrantes da bateria-show s&o ritmistas
dos Bambas da Orgia ha muitos anos, alguns deles referidos pelo Biskuim
como integrantes da trinca:

i

. a gente chama de trinca, sdo os guris que tdo aqui ja
catorze, quinze anos. O Marzao é o mais velho, o Marz&o acho
que ta... dezenove anos aqui dentro, e a maioria ta naquela
faixa dos quinze que a gente chama de trinca que € eu, 0
Gilson, o Gilmar, o Marzdo, o Marceldo...” (Biskuim,
comunicacao pessoal em 23/11/97)

Os ritmistas que s&o mais jovens na escola eram rigorosamente

selecionados e, em sua maioria, concentravam-se no naipe de tamborins,

ganzas e repiniques. Sua participacéo era legitimada porque tinham “provado”

ser “muito bons” ou ainda “muito esforcados’. Os naipes de maracanas e
caixas, considerados pesados e responsaveis por “segurar 0 samba” estavam
a cargo do pessoal mais antigo.

Pensada como momento do processo de ensino e aprendizado da
musica dentro da escola de samba, a bateria-show constitui-se em um ntcleo
de ritmistas que transmite os saberes entre os ritmistas das diferentes
formacBes de baterias da escola, com o objetivo de formar a grande-bateria

que representa os Bambas no carnaval oficial. Nucleo porque, de um lado,




funcionava como uma espécie de laboratério para testar os arranjos
construidos pelo mestre, e que seriam executados nas festas da escola; de
outro, porque eram os integrantes da bateria-show os principais responsaveis
pela transmissdo desses arranjos aos demais ritmistas da escola. Devido a
longa experiéncia de bateria, tinham mais facilidade em “pegar’ os arranjos.
No caso dos tamborins, por exemplo, que eu pude vivenciar de perto, percebi
que ha um vocabuléario de gestos musicais que s&o chamados em momentos
distintos, e através dessa organizacdo de estruturas musicais € que uma
variedade de arranjos sdo construidos.’ Os ritmistas da bateria-show ja
conhecem esses gestos e, por isso, “pegam” 0s arranjos com mais facilidade.
Logicamente que o numero reduzido (37 em relagdo aos 250 que desfilaram

no carnaval) facilita o trabalho.

Em cada naipe da bateria-show havia um coordenador’ que, dentre

outras responsabilidades, participava dos ensaios da bateria-show, onde
ensaiavam o0s mais inexperientes ou mesmo estreantes. Além dos
coordenadores, outros integrantes da bateria-show também participavam dos
ensaios espontaneamente. Biskuim e Branco, ambos integrantes da bateria-
show, acumulavam as fungbes de segundo e terceiro mestre de bateria,
respectivamente, e eram os principais responséveis em ensaiar a segunda

bateria.

*Esses gestos podem ser pensados, analogamente, 3 uma escala tonal, ou 4 uma série dodecafonica, por
exemplo. Ao compositor cabe manipular esses elementos e a riqueza da obra é fruto de sua maestria em
lidar com essas “matérias-primas” musicais. No caso da bateria utilizo a expressdo gestos musicais para
referir-me a certos padrdes ritmicos reincidentes.

3 Chamados também de primeiro maracand, primeiro tamborim, tarol mestre e primeiro repinique.
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A segunda-bateria

Decidida a ingressar na bateria, andava perguntando a um por um dos

Bambas como eu deveria proceder. Foi assim, que em pleno agosto, consegui

a informacao.

16 de agosto de 97.

“Chove muito. Na quadra, o barulho da dgua nas telhas deixa
um pedal no ambiente. Na porta, um senhor de Oculos e boné.
Perguntei se haveria ensaio da bateria. Sem nem me olhar, ele
respondeu:

- Ta marcado.

- Pois é, com essa chuva... E a bateria mirim, vai ensaiar
também?

- Ndo, as moga tdo indo embora ali, entdo ndo.

Continuou sem me olhar. Entrei.

Na frente da quadra estava estacionado um caminhdo com o
equipamento de som a ser descarregado para a festa da noite. Alguns
rapazes carregavam o equipamento para dentro. Logo no corredor de
entrada havia uns cartazes com o nome do grupo que iria tocar a
noite: “Toque de Mel - 16/ago - quadra dos Bambas”.

Ja dentro da quadra, enquanto fazia o reconhecimento do
terreno, vi uma cara conhecida no pequeno e estreito corredor que dd
para o depdsito dos instrumentos. Ele me olhou e sorriu; eu retribui.
Ele estava trocando a pele de uma caixa. Fui até ele:

- Tudo bem?




- Tudo bem.

- Chuvarada, né?

-E.

- A bateria ensaia hoje?

- E, mais tarde.

- E a bateria mirim também?

- Néo, a mirim ainda ndo ta funcionando.

- Ah, é? E que eu vi um folheto que dizia que sdbado...

- E, mas ainda nado.

Fui dar mais uma caminhada na quadra. O que mais eu poderia
perguntar? Afinal era preciso aproveitar aquele momento silencioso,
sem pessoas ao redor, com aquele senhor muito simpdtico. Voltei.

- Posso perguntar mais uma coisinha?

Ele riu.

- Claro!

- Agora td ensaiando so a bateria-show, né, que é so um grupo
menor?

-E.

- Mas e quando é que comega a entrar o resto do pessoal, porque
no carnaval a bateria é enorme.

- E. Sdabado ¢é pra isso. Ai vem o pessoal pra olhar, conhecer,
ensaiar.

- Ah, é no sabado! E como é que é pra entrar na bateria? Assim,
qualquer um pode?

Ai ele entendeu que eu estava interessada em tocar.

- Ah, é. E s6 vir ai e ficar prestando bem atengdo, os breques...
Umas trés vezes que tu assiste ai ja pega. E facil.

- Pois ¢, eu t6 a fim de entrar mas... S6 tem duas mulheres, né?

- E. Uma na cuica, outra no tamborim.

- Bah, essa do tamborim toca super bem!

- E, ela é muito esfor¢ada. O que tu tocas?

- Eu ndo toco nada... [deveria falar do violdo?], mas quero
aprender tamborim.

- Vem ai, fica olhando que tu péga.

- Mas ndo tem um teste assim, eu ndo tenho que falar com o
mestre?

- Tu vem ai, fica olhando. Ai devagarinho tu comega a tocar. Ai
tu pode fazer um teste.

- O tamborim tem que ter, né?

- Ah é, o tamborim tem que ter.

- Os outros tém aqui, né... Como é o teu nome?

- Serginho. E o teu?

- Luciana.

Foi assim que soube que os ritmistas que ndo participavam da bateria-

show, mas desejavam integrar a bateria dos Bambas da Orgia no desfile de
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carnaval, comegavam so6 assistindo aos ensaios, tentando “pegar de ouvido” as
batidas e os breques do naipe de instrumentos que desejavam tocar. Alguns
adolescentes, aos poucos, passavam a realizé-los batendo em latas ou mesmo

no chéo.

Foto: Mirela Bilhar

A medida que o futuro ritmista sentia-se apto a tocar o seu instrumento
de preferéncia, em geral depois de explicitar essa intencdo a algum dos
mestres, ele passava a frequentar 0s ensaios da segunda-bateria, aos
sabados a tarde. Até esse momento do processo, ndo havia qualquer restrigao
ao ingresso de novos atores. Dai em diante, entretanto, a possibilidade de
permanéncia na bateria, e mais especificamente, no seu naipe de
instrumentos, passava a ser uma construcé@o de ensaio a ensaio, quando ndo
s6 a habilidade técnica e o bom ouvido do ritmista era testado, mas também
sua disciplina em relagéo a frequéncia e participacao concentrada nos

ensaios. Os testes aconteciam sem aviso prévio durante 0s ensaios,
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normalmente quando havia excesso de ritmistas para determinado naipe’ (o
repinique era o mais concorrido) e consistiam basicamente em tocar a sua
batida sozinho, enquanto apenas um maracand segurava a pulsagéo e o
mestre observava.?

A possibilidade de ser cortado em qualquer momento do ciclo
carnavalesco, possibilidade sempre ressaltada pelos ensaiadores, era o
principal instrumento de disciplina durante os ensaios. Nao presenciei nenhum
corte que fosse motivado simplesmente em fungéo de dificuldades especificas
com seu instrumento. Os cortes que foram realizados eram movidos por
problemas de disciplina e de faltas aos ensaios. O que era feito pelo mestre
nos casos de dificuldades, era sugerir ao ritmista que trocasse de instrumento,
geralmente passando entdo ao naipe de ganzas. Aos poucos fui percebendo
que esse procedimento, ‘ir para o0 ganza”, fazia parte também da
etnopedagogia dos bambas. Foi quando explicitei a mestre Estévdo meu
desejo de tocar tamborim que essa fala chamou a atengao: “Ndo, se ndo der o
tamborim, tu pode ser no ganza, porque se tu é masica, ritmo tu deve ter”. O
gue mestre Estévao estava me dizendo é que do naipe de ganzas era exigido
apenas duas atitudes musicais: tocar ou n&o tocar. E tocar significava
“apenas” realizar semicolcheias constantes sem perder a pulsacéo,
diferentemente de outros naipes, como o de tamborins, que precisava realizar

frases e breques. Apesar dessa aparente facilidade musical dos ganzas,

inumeras vezes ouvi colegas fazendo referéncia ao cansago dos bracos e do

! Todos os instrumentos, a excegdo dos tamborins, pertencem a escola. Por isso, o nmimero de integrantes
de cada naipe precisa ser controlado. Muitas vezes, durante os ensaios, os ritmistas faziam rodizio com
0s instrumentos.

*Na faixa 3 do CD h4 um exemplo de teste realizado com os repiniques da bateria-mirim.
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quanto era dificil ndo deixar o samba morrer. Essa alternativa de “ir para o
ganza”, apesar da frustragdo em ndo tocar o instrumento de sua escolha,
proporcionava aos ritmistas vivenciar, imergir na paisagem sonora da bateria,
ouvindo assim os outros naipes, suas frases, seus timbres. Essa idéia foi
sugerida em um ensaio da bateria-mirim.

Durante o ensaio, um menino com o repinique dependurado, mostrou
para mim o indicador aberto do lado pela friccdo da baqueta. Mestre Estévéo,
vendo a cena, disse para ele:

- Tu vai tocar ganza, ta? Vai sair na bateria, mas vai tocar ganza, ta.
Olha ai, até ja estourou o dedo com o repinique!

O menino entédo passou o repinique para outro que esperava do lado de

fora e ficou parado ao lado assistindo, parecendo completamente tranquilo

com a alternativa que o mestre lhe propusera.

A segunda-bateria comegou a ensaiar em setembro com cerca de vinte
integrantes que eram novatos, que como eu, ja passavam da idade mirim, ou
eram adultos e principalmente adolescentes provenientes de baterias de
escolas de samba de escolas menores. Foi na parada de onibus, findo o
ensaio de uma quinta-feira, quase uma hora da manha, que soube que minha
situacéo de estreante de bateria, no Bamba, era incomum...

31 de janeiro de 98.

“Oh50min. Tive medo pelos meus ouvidos: la dentro, decibéis
estourando; fora, o vento batendo no corpo molhado. Na rua em
frente a quadra, engarrafamento de carros e pessoas. Um carro da
Zero Hora anda lentamente; outro, da Brigada, liga a sirene para
impor respeito. Os vendedores oferecem churrasco, cerveja e
refrigerante. Suas falas nos meus ouvidos (“moucos?”) parecem
vindas de um planeta distante. Ligo o piloto automdtico para ir até a
Farrapos. No caminho uma menina de mini-saia canta o refrdo:
“Brilha como ouro, haja coragdo...”. Passo por ela e sigo. Carrego o
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tamborim na mdo. Na parada, enquanto espero um onibus qualquer,
um colega, do repinique chega ali:

- Deixa eu ver se eu toco esse trogo.

Pega o tamborim e dd umas batidas.

- Tem que ter pulso, né?

Eu, exausta:

-E.

Ele pergunta entdo onde eu tocava antes.

- E a primeira vez.

Um outro, caminhando em direc¢do a parada “A” se mete:

- Primeira vez e no Bamba, hein! Bah! Tu vai vé na avenida, o
sangue a flor da pele.

Rimos todos. Nisso chegou o Hospital Concei¢do e eu
embarquei.”

Em fung&o dessas heterogeneidades de experiéncias dos participantes,
o trabalho com a segunda-bateria era mais complexo. Diferentemente da
bateria-show, os integrantes da segunda-bateria tinham dificuldades em “pegar

as frases” e, principalmente, problemas de deixar “morrer o andamento”, ou de

“atravessar o samba” muitas vezes relacionados a falta de resisténcia fisica

que, diferentemente de outras habilidades, exige mais tempo de pratica para
ser adquirida. As vinhetas eram o principal repertério ensaiado pela segunda-
bateria, porque através delas, segundo o Biskuim, era possivel perceber
“quem tem ouvido”.

Evani, estudante da oitava série, tentou tocar na bateria do Bamba, em
96, mas como ndo conseguia realizar os breques, foi cortado por mestre Inho.
Evani ndo desistiu, @ em 97, comecou a participar dos ensaios da segunda-
bateria, sempre incentivado por sua irma Ana Paula, que além de presentea-lo
com o tamborim, acompanhava-o aos ensaios, ja que ele era menor de idade.

Dessa vez sua participagao foi aprovada’ e até a Ana Paula acabou entrando

*Quando retornei 2 escola em agosto de 98, Evani participava do ensaio da bateira-show. No final do
ensaio eu fui cumprimenta-lo: “T4 na show, hein?!”. Evani, que € de poucas palavras, abriu um sorriso
de profunda satisfacdo.
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na bateria, no naipe de ganzas, apesar de me dizer que o sonho dela era tocar
maracana.

Os integrantes da bateria-show eram fundamentais nos ensaios da
segunda-bateria. Em geral ficavam de frente para os demais, mostrando as

batidas aos aprendizes.

Foto: Mirela Bilhar

Os ensaios da segunda-bateria eram realizados sob a marquise de uma
retifica de motores ou, ainda, na rua, em frente a quadra do Bamba, em funcao
da acustica®. Na rua, como mestre Branco sempre enfatizava “‘quem erra fica
na cara’”... Esse procedimento foi explicado pelo Biskuim:

“(...) porque ela [a bateria] ta com uma leveza assim, beleza, ta
bom de se ver, e a gente fez a experiéncia agora, que € uma
experiéncia que a gente ainda nao tinha feito de tocar na rua,
porque como a gente toca aqui dentro, o ouvido fica muito
viciado. Fica muito viciado, sabe? E a gente aqui dentro assim
parece que ta ‘bah, ta uma beleza!’, e as vezes tu sai pra rua,
tu sente, ou tu acelera muito ou tu vem muito devagar, €
gracas a Deus a gente conseguiu dar o balango que ta aqui
dentro, a gente conseguiu dar na rua. 1sso é uma vitoria ja pra
nés” (Biskuim, comunicagéo pessoal em 23/11/97).

4Nos exemplos do CD pode-se perceber o resultado sonoro das actisticas dos diferentes locais onde a
bateria ensaiava. A descri¢do encontra-se no encatrte.
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Os ensaios eram coordenados pelo segundo e terceiro mestre, Biskuim
e Branco. Mestre Estévao, entretanto, sempre aparecia para “‘dar uma
olhadinha” ou, como ele dizia, “eu t6 ali dentro da quadra, mas ndo pensem
que eu néo t6 ouvindo” . Dessa forma, ao mesmo tempo em que ensinavam o
repertério aos ritmistas mais inexperientes, o segundo e o terceiro mestre
aprendiam a coordenar o ensaio, a lidar com a disciplina e com as dificuldades
que os atores enfrentavam para aprender. Ensinando, aprendiam a ser

mestres.

Foto: Mirela Bilhar

Aos poucos, a segunda-bateria era chamada a tocar também nas festas
na quadra, experienciando tocar conjuntamente com a harmonia um repertorio

variado e em publico.®

5 Sobre esse “outro” tipo de ensaio tratarei no capitulo 4.
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No inicio, as criancas, que queriam participar da bateria-mirim,
ensaiavam junto com os adultos da segunda-bateria e n&o recebiam uma
orientagdo especial; simplesmente estavam ali, ouvindo, vendo e tocando
alguns ritmos realizados pelos demais ritmistas, compartilhando do mesmo
fazer musical, imersos na paisagem sonora das batidas dos ritmistas adultos.
A Unica diferenciacdo entre os adultos e as criangas € que o0s primeiros eram

mais exigidos em termos de erros e acertos.

Foto Mirela Bilhar



A bateria-mirim

Foi s6 em meados de janeiro (1998), com a proximidade do carnaval e
coincidindo com as férias escolares, que a bateria-mirim adquiriu um numero
de integrantes suficiente para separar seus ensaios dos da segunda-bateria.
Inicialmente ensaiavam aos sabados a tarde, antes da segunda-bateria, e em

fevereiro passaram a ensaiar também nas tergas-feiras, no final da tarde.

31 de janeiro de 98.

“Cheguei na quadra por volta das 15h. Alguns senhores
lerminavam um churrasco em cerveja e ja havia muitas criancas
acompanhadas de suas mdes, esperando pelos mestres. Algumas ja
vestiam o talabarte. Outras tinham baquetas e tamborins nas mdos.
Os demais instrumentos ainda estavam trancafiados na salinha.

Um pouco mais tarde, o Giré chamou as criancas da bateria
para o palco. Eu fui na carona...

- E o seguinte: falta trés semanas pro carnaval; agora tem que
vir ensaiar sempre, tda? Quem vai tocar repinique ou caixa precisa
conseguir uma pega dessas aqui [e mostrou o talabarte de um]. E
baratinho. Quem ndo puder comprar pode fazer com um cinto ou con
uma faixa, tG? Vé com a mde. Também precisa trazer as baquetas [e
mostrou baquetas]. Agora, o pessoal maior precisa comegar a pensar
em trocar de instrumento. Os maiores tém que pegar instrumentos
maiores sendo vai ficar uma bateria so de caxeta e ai ndo da.

Explicou, entdo, que na terca-feira haveria um outro ensaio, que
todo mundo deveria comparecer, as sete horas (“dia claro ainda”)
para tirar medidas e ensaiar outra vez. Liberou-os entdo para que
Jossem buscar os instrumentos na salinha, jé que agora o Beto e o
Alex - da bateria-show - ja haviam chegado. Falava com um tom de
voz carinhoso, porém preciso o suficiente para que fosse respeitado e
ouvido em siléncio.

As criancas foram entdo para a garagem em frente ensaiar,
seguidas por um “mar-de-mdes” e alguns pais. Eu estava
especialmente curiosa em saber quem seria o mestre da bateria-mirim
e o Gird foi logo avisando que seria o Alex.

- Esse aqui 6, é quase do tamanho de vocés mas toca na bateria-
show. (risos) Ele vai ser o mestre, ele é o tio Alex.

Havia uns quarenta meninos de idades entre cinco e treze anos,
mas predominando os menores. Apenas um menino maior tocando
maracand e um outro na caixa. O restante distribuia-se entre
repiniques e tamborins. Nenhuma menina. Ou melhor, muitas meninas
em volta, dan¢ando...
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O Alex entdo comegou o ensaio: contou até quatro e todo mundo
comegou a tocar, o que sabia. O resultado sonoro parecia uma
confusdo geral, mas as criangas estavam muito concentradas. De
tempos em tempos precisavam parar de tocar para arrumar o
talabarte que em geral estava demasiadamente frouxo. Um menino
tocava um pouco com uma ponta da baqueta e dali ha pouco virava e
assim repetidamente, tentando encontrar uma maneira melhor de
tocar.

O Giro, retornou ao ensaio depois de um tempo. Ficou olhando.
O Alex entdo fez um gesto de corte e vdrios ndo pararam de tocar. Ai
ele reclamou para as criancas. Algumas riram, brincaram, fizeram
barulhos. O Giré entdo intercedeu:

- Olha aqui, 6, a primeira coisa que vocés vdo aprender aqui é
disciplina. [siléncio geral] Sem disciplina ndo tem bateria. Tem que
prestar atengdo no ensaiador, tem que td ligado no ensaiador, quando
ele cortar....

Nisso chegou o mestre Estévdo. Parou tudo, entrou no meio da
bateria e pediu para o maracand tocar. Ficou ouvindo. Disse para
entrar o menino da caixa. Ficou ouvindo. Pediu entdo para os
repiniques entrarem. Olhava um por um. Em alguns deles ele ajeitava
o instrumento, pegava a baqueta e tocava, mostrando. O menino
entdo repetia, ele olhava. As vezes repetia esse mesmo procedimento
com o mesmo menino. Tudo isso sem dizer palavra, so no olho e no
gesto, com som.”

Os ensaios mirins, diferentemente dos da segunda-bateria, enfatizavam
o tocar junto das células caracteristicas de cada naipe, enfatizando assim o
desenvolvimento da pulsac@o coletiva, a resisténcia fisica e as habilidades
motoras, bem como uma escuta do todo. Também n&o havia testes, nos

moldes da bateria-adulto. As criangas com dificuldade em tocar o instrumento

que desejavam passavam ao naipe de ganzas.’

A bateria-mirim que, em fevereiro, chegou a cinglenta criancas (dentre
elas duas meninas), desfilou com a Escola Mirim Bambas do Futuro, abrindo o

desfile das escolas do Grupo de Acesso’ e também do Grupo 1A°.

! Sobre esses procedimentos no ensino da musica trato com maior detalhamento no capitulo 5.

2 Ao Grupo de Acesso pertencem as entidades ou grupos de pequeno porte que desfilam com condigOes
estruturais minimas e que desejam ascender aos grupos que participam do desfile oficial. Segundo
Guterres, o Grupo de Acesso é algumas vezes referido pelos organizadores como “vestibular do
carnaval” (GUTERRES, 1996, p. 44)

? Ao Grupo 1A pertencem escolas de pequeno e médio porte que reiinem de 300 a 1000 componentes.
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Circularidade de atores, circularidade de saberes

A questdo da circulagdo de atores pelas varias escolas de samba de
Porto Alegre, esteve presente durante todo o trabalho de campo, através dos
depoimentos dos colegas provenientes de outras escolas, nas situacbes em
que a bateria dos Bambas saia da sua quadra para visitar outras escolas ou
ainda, nos eventos publicos em que varias escolas estavam reunidas.

Aos poucos fui percebendo que essa circulagdo, movida por questdes
de varias ordens, é responsavel pela difusdo dos saberes musicais que
permeiam o mundo do samba. Mestre Biskuim comegou sua histéria de bateria
circulando...

“(...) com treze anos eu fui um dia, eu fui fazer um teste no
Académicos. Porque a minha escola, a minha escola de
coragdo é a Académicos da Orgia. Eu fui fazer um teste. Fui,
sai fugido da minha mae, claro, eu tinha treze anos, sai fui num
ensaio, ai fiquei olhando assim os caras tocando e me
apaixonei pelo repinique, queria tocar repinique. Ai fui la e pedi

pro cara, perguntei pro cara se eu podia tocar, ai ele disse pra
mim: ‘ndo, péga ai e toca.’ Ai eu fui 14, toquei, toquei repinique,
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sai ele disse pra mim: ‘Ah, vou te ser sincero, tu nédo tem
condigdes de tocar.’ T4, ndo tem, ndo tem, né? Fazé o qué? Ai
ta, - essa é a historia curiosa - [...] o Bambas ensaiava ali perto
e eu resolvi entrar. Comecei a tocar a mesma coisa que eu
tinha feito na Académicos, a mesma coisa. Igual, igualzinho. Ai
ele [Mestre Nilton] olhou, olhou, ai ele disse assim pra mim:
‘Amanhé tu volta aqui com a tua mde e traz duas fotos'.”
(Biskuim, comunicagéo pessoal em 23/11/97)

Como em outros cendrios, em busca de saberes especificos ou de uma
posicdo social diferenciada dentre os valores do mundo do samba, ou ainda,
por motivo de desentendimentos entre ritmistas, ou com os mestres, os
bambistas circulam por outras escolas. Conforme o depoimento do Biskuim,

“tem muita gente boa que saiu daqui e ta em outras escolas. O
proprio puxador do Imperadores - Sandro Ferraz - tocava aqui
na bateria dos Bambas. [...] Tem muita gente boa que saiu

daqui e hoje ta fazendo a ‘carreira solo’ no caso.” (Biskuim,
comunicacao pessoal em 23/11/97)

Assim, ocorre que, ao circular de uma escola a outra, muitas vezes, os
papéis se alteram: Mestre Inho, hoje diretores de bateria da Restinga, era
ritmista (de repinique) dos Bambas; os irmdos Gilson (repinique), Gilnei
(surdo) e Jéferson (repinique), todos ritmistas dos Bambas, sdo puxadores na
Figueira; alguns ritmistas ainda s@o musicos em agrupagbes diferenciadas,
como é o caso do proprio Jéferson que além de ser puxador na Figueira e
musico da banda Luz de Neon e do Beto, primeiro maracanad do Bamba, que
toca piston na banda do Colégio S&o Jo&o.

Como ritmistas em ambas, ou ainda com uma funcéo diferenciada em

uma delas, os atores podem “sair” em duas escolas; entretanto, no caso de

serem promovidos a diretores de bateria geralmente precisam deixar a escola.




O esquema a seguir pode explicitar essa idéia de circulagdo de atores e

saberes e os caminhos mais frequentes deste processo:

Fung¢do

Nova fungao

ritmista

ritmistas
(mudancga de escola em geral para
escolas de maior prestigio,

mudanca de mestre)

ritmista

diretor de bateria
(terceiro, segundo ou primeirc

em escolas menores)

ritmista

puxador

(em escolas menores)

diretores de bateria

(segundo ou terceiro)

diretores de bateria
(primeiro

em escolas menores)

diretores de bateria

(primeiro)

diretores de bateria

(primeiro em escolas maiores)

Quando um mestre troca de escola geralmente é acompanhado por

muitos de seus ritmistas. Ha, assim, casos em que os ritmistas optam pela

fidelidade a escola (no caso dos ritmistas mais antigos) e casos em que a

fidelidade volta-se aos mestres. Muitos dos atuais ritmistas dos Bambas

chegaram & escola acompanhando mestre Estévéo, como a Renata, ex-

tamborim da Lomba do Pinheiro que se deslocava pelo menos duas vezes por

semana da Restinga (onde mora) até o centro para ensaiar.”

4O caso da Renata é expressivo porque no seu proprio bairro de origem, a Restinga, encontram-se duas
grandes escolas de samba de Porto Alegre, a Unidos da Tinga e a Estado Maior da Restinga. Ser
ritmista de uma delas seria mais “ficil” do que deslocar-se para ensaiar até a quadra dos Bambas da

Orgia.




O caminho para chegar a ser diretores de bateria inicia no aprendizado
como ritmista. O destaque como ritmista, pode levar a um convite para auxiliar
os mestres. Entretanto, para chegar a ser primeiro diretores de bateria &
preciso percorrer um longo caminho.

No quadro a seguir exemplifico as trajetérias de alguns dos atuais

diretores de bateria de Porto Alegre que passaram pela Bambas da Orgia:’

FUNGAO

PRIMEIRO

DIRETOR

ritmista
segundo diretor
segundo diretor
segundo diretor
primeiro diretor
primeiro diretor
primeiro diretor
primeiro diretor

primeiro diretor

Imperadores
Restinga
Imperadores
Restinga
Restinga
Império
Restinga
Lomba do Pinheiro

Bambas da Orgia

Neri C.

?

Biskuim

ritmista
segundo diretor
terceiro diretor
segundo diretor

ritmista

segundo diretor

Bambas da Orgia
Bambas da Orgia
Bambas da Orgia
Praiana
Bambas da Orgia
Lomba do Pinheiro

Bambas da Orgia

Nilton
Carioca
Nilton
Carioca
inho
Estévéo

Estévéo

95
96
97
97
a8

5 As datas referem-se aos ciclos carnavalescos; 98, por exemplo, refere-se ao periodo compreendido entre

abril de 97 a fevereiro de 98.




ritmista
terceiro diretor

terceiro diretor

Bambas da Orgia
Bambas da Orgia

Bambas da Orgia

Niiton
inho

Estévao

Carioca

ritmista
terceiro diretor
primeiro diretor

primeiro diretor

Bambas da Orgia
Bambas da Orgia
Bambas da Orgia

Praiana

Nilton

Nilton

trompetista
primeiro diretor
primeiro diretor
primeiro diretor
primeiro diretor
primeiro diretor
primeiro diretor

primeiro diretor

imperadores
Fidaigos
Império Z. Norte
Bambas da Orgia
Académicos Orgia
Bambas da Orgia
Vila do IAPI

Bambas da Orgia

Serginho

ritmista
segundo diretor

primeiro diretor

Bambas da Orgia
Bambas da Orgia

Figueira

Nilton

Nilton

ritmista
primeiro diretor

primeiro diretor

Bambas da Orgia
Bambas da Orgia

Restinga

Nilton

Marcelinho

ritmista

primeiro diretor

Bambas da Orgia

Lomba do Pinheiro

Como explicitou o depoimento de Ibrahim Abdulai, mestre do

etnomusicélogo John Chernoff, durante o periodo em que estudou os tambores

Dagbamba, na Africa,

“ndo é apenas na sua cidade que vocé aprende a bater. Se
vocé deseja que seus olhos estejam abertos para a percussao,
vocé precisa viajar. Enquanto vocé estd circulando, vocé
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podera ver diferentes tipos de percussdo, e se vocé ficar
assistindo, vocé aprendera” (CHERNOFF, 1979, p. 102-103).

De maneira semelhante ao que descreve Abdulai, entre cidades
africanas, nos tambores de candombe dos distintos bairros de Montevidéu, no
Uruguai, ou ainda, no mundo do samba porto-alegrense, para aprender é
preciso circular pelas escolas. Circulando, os carnavalescos aprendem batidas
e breques diferentes, bem como “macetes” técnicos para lidar com os
instrumentos. Circulando, aprendem sobre as relagdes entre corpo e
percussdo e sobre as concepgdes estéticas dos diferentes mestres de bateria.
Todos esses fatores interferem nas identidades sonoras de cada grupo,
identidades que nado sao constantes, mas sim fluidas e transformadas na
proporg¢ao da circulagéo dos atores entre as escolas de samba.

No préoximo capitulo trato da dinamica dos ensaios e do repertério

interpretado pelas baterias dos Bambas, durante o ciclo carnavalesco de 98.




Capitulo 4 - Festa também é lugar de aprendizagem

‘A vida sem festas é um longo caminho sem hospedarias.”
Demdcrito de Abdera
(apud BRANDAO, 1982, p. 72)

Como vimos no capitulo 1, ndo ha nas escolas de samba uma
contraposi¢cao entre tempo de festa e tempo de ensaio. Sendo assim, ha na
escola de samba, desde o inicio do processo de aprendizagem de musica,
vivéncias de performance publica. Logo que passei a participar dos ensaios da
segunda-bateria, mestre Estévéo convocou a outros ritmistas e também a mim
para tocarmos na domingueira. Como poderia eu tocar na domingueira se mal

sabia tocar a virada?

Dessa forma fui introduzida na questdo de que na bateria ndo ha

separacao entre situacbes de aprendizagem e de performance. Na realidade
essa sobreposi¢cdo de vivéncias - festa e ensaio - gera aprendizagens de
diferentes tipos. Mais do que isso, festa e ensaio podem ser pensados como
rituais que servem para “enfatizar, expressar, destacar’ (VIANNA, 1997, p. 59)
simbolos significantes para a interpretacdo da cultura da escola de samba.
Para o educador Peter McLaren, que realizou um estudo antropolégico em
uma escola catélica no Canad3, interpretando as vivéncias em sala de aula
sob a “lente conceitual’ do ritual,

“entender o ensino e a aprendizagem como uma representacéo

simbdlica ou ritual é rejeitar a pressuposicdo comum de que a

categorizacao e o significado do comportamento sdo sindnimos
de uma descricéo literal dele” (McLAREN, 1991, p. 30).




Segundo MclLaren, as razdes para interpretar a sala de aula enquanto
ritual, partem das seguintes pressuposig¢des:

“‘que os rituais fornecem a base geradora da vida cultural; que
um ritual é uma relagdo susbsistente cuja natureza é
determinada pelo carater e relagbes de seus simbolos; que a
maneira pela qual nés construimos a realidade esta ligada a
nossas percepgdes, que, por sua vez, sdo mediadas através
de simbolos e sistemas de rituais compartilhados; e que nés
estamos subjetivamente localizados na ordem social como
agentes e atores através do engajamento em determinadas
representacoes ritualisticas” (McLAREN, 1991, p. 46).

De certa maneira, toda festa na escola de samba, metaforiza o ritual do
carnaval. A bateria, a harmonia, mestre-sala e porta-bandeiras, o samba-

"' coletiva da vida

enredo na boca da massa, a danga, o alcool, a “inverséo
cotidiana. Na escola de samba é a “propria performance que constitui o ritual e
é nela que se expressa o0 pertencimento e o stafus dentro do grupo®
(FERREIRA, 1997, p. 5). Sendo assim. as festas, enquanto rituais, sé&o,
portanto, lugar de ensino e de aprendizagem dos codigos culturais dos
bambas. Para McLaren,
“examinados no contexto da agdo simbdlica, os rituais podem
ser percebidos como transmissores de cddigos culturais
(informacéo cognitiva e gestual) que moldam as percepgles e
maneiras de compreensdo dos atores sociais” (McLAREN,
1991, p. 30).

Sob esta perspectiva, neste capitulo descreverei os diferentes enfoques

de ensaio entre os Bambas da Orgia - ensaio s6 da bateria, ensaio com a

bateria e a harmonia, domingueira, festa com bateria e harmonia, ensaio

! Para Bakhtin, o carnaval seria uma inversdo de oposi¢des bindrias (inverso do status cotidiano). Em
certos momentos, definidos de maneira distinta em diversas culturas, alguns grupos (em geral de classes
populares) exercem uma “autoridade ritual "sobre outros (classes dominantes) (IVANOV, 1989).




técnico, ensaio da bateria mirim - bem como o repertdrio executado em cada

um deles.

Festas e ensaios

Ensaio da bateria

25 de outubro de 96.

“Cheguei na quadra e, procurando agir como agiam 0s Outros
ritmistas, fiquei proxima a sala dos instrumentos esperando o bambas
comecar. Perguntei entdo para o Biskuim se era ele que ia ensaiar a
gente. Ele disse: “tamo indo".

Fomos todos para a garagem da retifica em frente a quadra.
Eramos uns vinte e cinco ritmistas. Na garagem, fomos nos
posicionando automaticamente: maracands, tarois e repiniques nas
fileiras de trds, tamborins na frente. Comegamos a tocar a batida
basica de samba, cada um a seu tempo. Essa parte é de extrema
importdncia para interiorizar o pulso, aquecer os musculos e fazer
com que a concentragdo se instale, porque enquanto ndo se estd
tocando, acontecem muitas brincadeiras; tocando, o siléncio das
bocas é fatal porque com todo o volume da bateria nem adiantaria
falar. Assim ficamos vdrios minutos tocando o bdsico sem parar, cada
um concentrado em si e no seu naipe. 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 bdsico dentro do processo de ensino na
bateria.

Depois desse aquecimento passamos as vinhetas. Nada é dito com
relagdo as vinhetas em si, apenas é feita a contagem e a bateria entra
tocando a vinheta que é anunciada na mdo do ensaiador. Cada
vinheta era repetida vdrias vezes. A repeticdo ajuda muito a
memorizagdo. Quando havia erros, repetiamos o todo, sempre o todo.
Mesmo que uma pessoa sé errasse - no caso de que o erro fosse:
audivel, ja que os erros s6 eram claramente percebidos se o ritmistat
tocasse nas pausas - repetia-se o todo. Repetia-se muitas vezes. Na
expressdo do rosto dos “novos”, dava para perceber o esforco em
acertar.

Ficamos muito tempo ali tocando, (a sensagdo de tempo é minha
porque eu fui cansando muito da exigéncia da batida-com-virada) até
que o Onibus que voltava de uma apresentagdo no DC Navegantes
com a bateria-show estacionou em frente a quadra. Nesse momento
retomamos a concentragdo ja um tanto desleixada com o passar do
tempo, haja visto que os integrantes da bateria-show viriam para nos
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ouvir juntamente com o mestre. Foi o que aconteceu. Mestre Estévdo
parou na nossa frente com o rosto firme, os bragos cruzados. Ficou
ouvindo e depois foi para o meio da bateria para mostrar as batidas
para alguns ritmistas, principalmente para as meninas que estavam
uma no ganzd e outra nos pratos.

Foto: Mirela Bilhar

O pessoal da bateria-show ndo veio focar conosco, a excecdo do
Rafael, que assumiu a coordenagdo dos tamborins. O Rafael tocava
olhando para a gente, conduzindo. Antecipava os gestos de tal forma
que conseguiamos antever a célula que viria a seguir. Esse é outro
recurso muito util para facilitar a imitagdo: cada célula ritmica
comporta uma exigéncia gestual, muitas vezes uma distdncia
especifica entre a baqueta e o instrumento. Além disso, esses gestos
especificos precisam ser preparados fracoes de segundo antes da
realizagdo do ritmo propriamente dito. Assim, o Rafael conseguia nos
dar a dica do que viria a seguir no momento de preparagdo. Por volta
das 18h30min o bambas terminou.”

Os ensaios de sabado eram dedicados aos ritmistas que pretendiam
ingressar na segunda-bateria. Em geral, os ritmistas que iam chegando,
ficavam aglomerados préximos a sala dos instrumentos com suas bolsinhas-

porta-baqueta-e-tamborim, conversando alguma coisa com 0s conhecidos,

exercitando algumas batidas. Quando os ensaiadores chegavam, O0s
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gintdo distribuiclos & os ritmisias dirigiam-s2 A garagam am

frents 3 quadra para ansaiar.

Fotes: Mirets Bilhar
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Aos sabados, ndo havia a participagédo da harmonia da escola e 0
ensaio entdo era dedicado somente a segunda-bateria. Iniciava sempre com
um aquecimento que podia durar alguns minutos ou uma hora, onde cada
naipe tocava a sua batida basica'. Durante esse tempo os ensaiadores e
alguns ritmistas da bateria-show, que comparecem ao ensaio ‘pra dar uma
forca”, circulavam pela bateria observando e ouvindo cada ator. Em caso de
necessidade, mostravam tocando o cerfo (porque usar a voz para explicar
verbalmente ali era impossivel em funcdo do volume de som). O mestre,
apesar de geralmente estar na escola durante o ensaio, s6 comparecia na
garagem de vez em quando, para ouvir, dar uma olhada, comunicar alguns
avisos, impor respeito e eventualmente realizar os testes.

Os testes eram a forma de selecéo para participagdo na bateria, sendo
também responsaveis por legitimar os cortes, portanto, o principal ins_trumento
para manutencdo da disciplina dentro da bateria. Podiam acontecer em
qualquer momento e os critérios de avaliagdo variavam, as vezes

simplesmente em fungdo do humor do mestre. No meio de um ensaio uma

frase se sobressaiu: “Vocés sabem que arregar eu ndo arrego. J4 falei que so

arrego pra mulher. Ja tem trés que véo dangar’.

Da frase “li" o recado:; s6 fica na bateria quem for bom mesmo, sem
“arrego”. Quem n&o estiver com “tudo em cima’, principaimente se for homem,
cai fora, “danga”. Ndo é qualquer um que participa da bateria do Bamba. E
preciso muito trabalho e muito esforgo para “provar’ que se pode tocar. O

processo de selegdo é duro, marcado, acompanhado da possibilidade de ser

! Referida como ciclos ritmico-timbricos recorrentes na se¢do arranjos.
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excluido a qualquer deslize, em qualquer momento do processo. Além do
exercicio de tocar, propriamente dito, é preciso ter “nervos” para aglentar a
pressdo psicolégica do mestre e mesmo a dor e o esforgo fisico. De maneira
muito semelhante ao que ocorre entre os famboreros de Candombe, no
Uruguai,
“‘a separacéo, a fronteira entre quem é focador e quem néo &, é
expressada em termos  musicais: quem  percebe
adequadamente pode logo ser do grupo, posto que, se
“cuelga” um tambor pode, quem sabe, tocar adequadamente,
ao menos, por alguns minutos; depois, pode ir participando
cada vez mais em cada nova performance, demonstrando para
si e para 0 grupo uma atidude corajosa e de enfrentamento a
dor, visiveis na energia desprendida ao tocar - a “garra’™, a
pele das m&os e dedos abrindo-se e sangrando ao que mostra
n&o dar importancia; € uma iniciagcdo em um ritual em que, a
cada nova performance, 0 executante renova seu status nessa
sociedade de musicos (expressado inclusive por seu lugar na
formacéo da marcha: quem caminha atras é inferior a quem vai
na frente)’ (FERREIRA, 1997, p. 5).

Todas estas provas de resisténcia fisica e pressdo psicologica a que
sd0 submetidos os ritmistas lembra, conforme Ferreira (1997), a questéo
iniciatica dos rituais: para subir/mudar de status dentro de um grupo, é preciso
passar por muitas provas. No caso da bateria, a predominancia dos homens é
emblematica de uma masculinidade que se afirma no corpo que faz a
percussdo: competicdo nas intensidades das batidas, nos improvisos, na
hierarquia dos instrumentos, na sustentacéo coletiva de toda a familia azul e
branco que leva o0 samba para a avenida.

Esta afirmacdo de masculinidade, pude perceber melhor em contraste

com o papel delegado ou pretendido pelas mulheres na bateria. Em novembro

presenciei um teste voltado especificamente para as interessadas em tocar

ganza. O mestre chegou na garagem cercado por uma duzia de adolescentes,
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com alguns ganzas nas m&os. Pediu para que trés ritmistas da bateria®
segurassem a batida basica para que as meninas fizessem o teste. “Quem é a
primeira?”

E o teste comegou. N6s todos ficamos parados olhando. As meninas
iam de duas em duas para fazer o teste. Enquanto tocavam, ele ficava olhando
e ouvindo. Algumas vezes segurava nas maos delas e conduzia o gesto,
outras vezes ele mesmo tocava para mostrar. O teste durou uns trinta minutos.
Ele entdo chamou todas para um lado e foi conversar. Eu ndo pude ir atras
porque O ensaio continuava e naquele momento fiquei sem saber o que ele
dizia e se efetivamente alguma seria excluida. Somente nos ensaios
posteriores é que vi que todas haviam sido aceitas.

Essa n&o-exclusdo do sexo feminino, ao mesmo tempo, de um teste
aparentemente mais “leve” e para os ganzas, aponta para uma clara distingédo
entre os géneros. Mulheres até podem participar da bateria mas nos naipes
considerados leves como os ganzas, tidos como instrumentos mais “faceis” de
tocar e por isso, um naipe nao concorrido pela ala masculina da bateria.

Também eu experienciei uma situagcdo de teste. Em um ensaio de

janeiro®, como havia muitos ritmistas novos, mestre Branco resolveu testar os

tamborins®. A bateria toda s6 ouvindo, o Beto tocando o maracand e os
tamborins em teste, tocados um por um. A fila foi se aproximando de mim. O

Branco faria o teste comigo? E se eu fosse cortada? Respirei fundo e resolvi

>Um maracand de primeira, um de segunda e uma caixa.

327 de janeiro de 98.

“Com a proximidade do carnaval, como vimos, a sociabilidade nas escolas de samba aumenta.
Conseqiientemente, a procura pelas baterias cresce de maneira considerdvel, principalmente porque
quem sai na bateria nio paga pela sua fantasia, ja que ela ¢ uma ala técnica. Além disso, os integrantes
da bateria recebem uma carteirnha que permite o acesso gratuito nas festas da escola.
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fazer o melhor possivel, afinal qualquer que fosse o resuitado do teste seria
positivo para a pesquisa... O Branco pediu para eu tocar. Comecei:
“Tacatchica-taca...” Ele mandou eu parar em seguida. Acho que toquei n&o
mais do que dez segundos. Dessa forma, ele me poupou da exposicdo (ja que
eu era “de orquestra”) e se protegeu, frente ao grupo, de estar fazendo alguma
concessdo. Aparentemente ninguém questionou que eu permanecesse. Os
olhares da bateria seguiram dirigidos aos demais tamborins em teste.

Em janeiro, os ensaios de sabado (ensaios da bateria) foram
transferidos para terca-feira, porque no sabado estava havendo um actmulo
de atividades (churrascos das alas para angariar fundos, ensaio da bateria-
mirim e festas a noite). Era nas tergas-feiras inclusive que o pessoal da bateria
tirava as medidas para a roupa do desfile.

O ensaio das tergas acontecia em frente a garagem da retifica, sob a
lua e o sereno, diferentemente dos sabados, que era embaixo das marquises.
Iniciava por volta das 21h com os ritmistas da segunda-bateria. O pessoal da
bateria-show chegava mais tarde.

Como nos sabados, comeg¢avamos tocando as vinhetas, normalmente

sob a coordenacdo de mestre Branco. Das vinhetas passavamos ao samba-

enredo, objetivo principal desses ensaios s6 da bateria® .

Ensaio da bateria com a harmonia

Nos ensaios das quintas, a rotina era diferente, principalmente porque

nas quintas a harmonia participava. As vinhetas eram ensaiadas

*No capitulo 5, um exemplo deste ensaio ¢ descrito e analisado detalhadamente.
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eventualmente, mas o objetivo principal era ensaiar com a harmonia o samba-
enredo da escola e o outro repertério, isto é, as musicas conhecidas do publico
que eram tocadas nas festas.

Nas quintas, com raras excecgbes, era Mestre Estévdo que conduzia a

bateria. O demais ensaiadores (Biskuim e Branco) tocavam conosco e

funcionavam como pivds dos naipese, auxiliando internamente aos demais

ritmistas tanto na execug&o quanto na compreenséo dos arranjos.

No inicio do segundo semestre de 97, os ensaios de quinta ndo eram
voltados ao publico. Especialmente a partir de novembro, e num crescendo até
as vesperas do carnaval, as quintas-feiras no Bambas eram concorridissimas,
chegando a receber duas mil pessoas, pagantes de um ingresso que variava
de R$ 2,00 até R$5,00 (as mulheres pagavam meio ingresso). Quase sempre
termindvamos o ensaio tocando o samba ou as vinhetas descendo da
arquibancada, caminhando e tocando em dire¢&o ao portdo de entrada, numa
espécie de arrastdo para o publico ir embora. Dessa forma também
simulavamos o desfile na avenida.

O samba-enredo da escola era a musica mais tocada, sempre repetida
iniUmeras vezes, para que 0 publico pudesse aprender a cantar. O diretor de
harmqnia era o reponsavel por ensina-lo e por insistentemente reiterar ao
publico a importancia de cantar o samba na avenida. A faixa 27 do CD é um
exemplo belissimo do publico cantando o samba: a meia-noite em ponto a
bateria parou de tocar (nessa hora todos correm para pegar seus onibus), o

pessoal da harmonia desplugou os instrumentos e as quase duas mil pessoas

® Biskuim nos repiniques e Branco nas caixas.
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na quadra (conforme anunciou o Giré ao microfone) seguiram cantando o
samba-enredo a capela. Carlos Medina, percebendo o que acontecia
continuou com o microfone cantando alguns trechos e estimulando o publico a

cantar.

Domingueira

Domingo é dia de ensaio, porém com uma conotacéo diferente em
funcdo da presenga de publico. Entéo é ensaio-performance-em-publico. Nas
domingueiras o papel do mestre também torna-se distinto: coisas erradas n&o
sdo0 corrigidas na hora e batidas ndo s&o ensinadas (até porque ha muitas
pessoas na quadra, resultando em mais ruido, dificultando qualquer
conversacéo). Nos domingos, 0 mestre assume mesmo O papel de regente,
dando as entradas, mantendo a pulsagdo. A bateria fica mais “séria”’, no
sentido da concentragdo. Ela é o centro da festa, jA que a musica é elemento
crucial no ritual: sem ela, ndo se realiza. Por isso, nas palavras de mestre
Estévao: “pra tocar na Domingueira tem que ensaiar dois sébados e duas
quintas. Ndo adianta aparecer aqui um dia e j& querer tocar. Tem que ensaiar.
Quem ndo tiver a fim, ndo venha me atrapalhar, vdo embora que ainda da
tempo de entrar noutra escola’.

Nos domingos, ao contrério das quintas, n&o faziamos nem um tipo de
aquecimento que facilita tanto a parte técnica como a concentragéo em si, € 0

reavivamento da meméria. Domingo tinhamos que tocar tudo “no osso”. A

domingueira iniciava sempre com a apresentacdo de algum grupo de pagode

que tocava até mais ou menos 22h e s6 entdo a bateria e a harmonia
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comegavam a se organizar para tocar, enquanto o DJ tocava Funk. Nesses

momentos a paisagem sonora na quadra era peculiar: a harmonia afinava o
som, enquanto alguns ritmistas batiam nos instrumentos de percusséo e no
som mecanico, funk.

Em janeiro, com a proximidade do carnaval, festas como a domingueira
passaram a acontecer também nas quartas’, sextas e sabados®. O publico
que comparecia a essas festas foi aumentando cada vez mais, até que foi
necessario transferi-las para a rua em frente, que era, entéo, interditada pela
Brigada Militar.

11 de janeiro de 98.

“Ao virar a esquina da Voluntdrios em direcdo a quadra fui
surpreendida pela rua interditada. Placas de madeira presas por fios
de ago cercavam o trecho da rua em frente aos Bambas. Uma casinha
foi construida para bilheteria. O movimento na rua era intenso e
vdrios taxis faziam ponto ali. Um palco foi montado bem em frente a
quadra, embaixo da seringueira que teima em permanecer em pé em'
meio daquela zona de asfalto.

Quando cheguei, a banda que tocava era a Luz de Neon, formada:
pelos filhos do puxador Carlos Medina, com a participagdo do
Gilson, também puxador na Figueira, amigo do Biskuim. A
equalizacdo do som, na rua, era substancialmente melhor. Somente
pela uma e meia da manhd é que a bateria comegou a se posicionar
para tocar. Ficamos ao lado do palco, uma posi¢do diferente daquela:
a que estavamos acostumados dentro da quadra, de um lado,
dificultando ouwvir o que a harmonia tocava e, de outro,
proporcionando uma escuta diferenciada da prdpria bateria, em
fungdo da aciistica ao ar livre.””

7 As festas de quarta-feira foram idealizadas como “Quarta livre”, ou ainda, como anunciava o Giré “4
quarta é livre nos Bambas” significando que ndo seria cobrado ingresso, atingindo um outro piblico. A
“Quarta livre” aconteceu uma tnica vez quando a quadra ficou entfo tdo lotada que inimeras pessoas
ficaram do lado de fora sem poder entrar, além de internamente dificultar a performance da bateria ¢ do
grupo show. A partir dessa experiéncia a “Quarta livre” passou a chamar-se “ -feira um real”,
numa tentativa de selecionar um pouco o publico freqiientador.

¥ Nas quartas, a festa ia das 21h as 24h e nas sextas ¢ sabados, da 23h as 6h da manh3 do dia seguinte.
Esses horarios estdo diretamente relacionados aos horarios dos dnibus que atendem a regido. Nas quartas
(e também nas quintas ¢ domingos) os carnavalescos pegam “0 altimo dnibus”, € nas sextas e sabados “o
primeiro”.

9No CD, através das gravagdes em ambientes com distintas acusticas, € possivel perceber mudancas na
qualidade da performance, algumas delas ocasionadas pela escuta diferenciada que prorporcionava aos
ritmistas.




Ensaio técnico

Técnicos eram chamados os ensaios que objetivavam simular o desfile
na avenida. Aconteceram apenas duas vezes, nas duas Ultimas semanas
antes do carnaval: um deles dentro da quadra da escola, outro na rua em
frente. Estes ensaios eram fechados ao publico como estratégia de
salvaguardar os ultimos segredos para o desfile. Deles s6 podiam participar as
pessoas que efetivamente desfilariam com o Bamba, além dos integrantes das
alas consideradas “técnicas” (comissdo de frente, harmonia, bateria, ala de
baianas, passistas, os dois casais de mestre-sala e porta-bandeira). Para os
fas descompromissados, familiares, namoradas e especialmente para os

espibes “bicudos”, a entrada era vetada. Caso eu néo estivesse tocando na

bateria, n&o poderia estar ali. Em 97 ndo estive. Por essa razdo vou aproveitar

o didrio de campo em que descrevi detalhadamente um desses ensaios.

10 de fevereiro de 98. Ensaio técnico.

“Ao todo havia uma quinhentas pessoas na quadra. A bateria
estava praticamente completa, com seus 250 integrantes'’. Por essa
razdo, mestre Estévdo dividiu a bateria em duas: uma ficou na
arquibancada, outra, embaixo do palco, em frente a copa.

No inicio do ensaio, o diretor de carnaval fez um pequenc
depoimento: “a nossa parte a gente ja fez, agora € com vocés. De nada
adianta a diregdo ter organizado tudo se vocés ndo fizerem o mais
importante...”.

No palco estavam os musicos da harmonia e o Gird, que era a
pessoa responsavel pela organizagdo de tudo ali. Do palco, ele ia
dando as instrugdes para o pessoal das alas ir se organizando. A
escola foi entdo se formando em circulo, de tal maneira que a
montagem dela ficou completa, uma ala atras da outra. Tudo isso
demorou bastante e nenhuma nota do samba foi cantada até que essa
parte estivesse concluida. Montada a escola, o Giro entdo fez um
desabafo:

190 pessoal mais antigo da bateria, da chamada Velha Guarda, nio participava dos ensaios anteriores.
Estavam concentrados no naipe de cuicas e pratos que t€m assim um papel mais livre dentro da bateria e
nio participam dos breques comuns aos demais naipes.
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- Olha aqui pessoal, eu preciso dizer uma coisa que me deixou
chocado no sabado. O pessoal dos vermelhos'', ta tendo a cara-de-pau
de pagar ingresso pra vir aqui vaiar o Medina, e pior que isso, nés nio
fizemos nada. NOS NAO FIZEMOS NADA. Os caras vieram aqui, na
nossa quadra, vaiar o nosso puxador e nds ndo fizemos nada! Nos
temos que ser um corddo de forga aqui na quadra, ninguém pode vir
aqui vaiar e a gente deixar por isso mesmo. Entdo, eu ndo admito que,
quando um cara como o Medina [e 0 Medina do lado dele, bastante
comovido com a cumplicidade do Gir6] subir no palco, a gente deixe
isso acontecer. Quando eu chamar “ele, o the best’ essa quadra tem que
vir abaixo de tanto aplauso.

Entédo, os Bambas aplaudiram muito forte, muito forte mesmo.
Esse aplauso foi apenas o primeiro de muitos nessa noite.
Aparentando um certo alivio, o Gir6 passou entdo a palavra para o
Medina. Ele comegou entdo a explicar que a nota dez no quesito
harmonia depende muito mais da escola inteira vir cantando o samba
do que da ala da harmonia em si. Entdo comegou a passar o samba
em trechos, sempre repetindo vdrias vezes, s6 com o acompanhamento
de dois surdos e duas caixas, mais a harmonia em pianissimo. Além
disso reforcou a importdncia das coreografias coletivase,
principalmente, ensaiou muitas vezes o “grito de guerra” (ele
chamava: “vamos 14 nagdo..” e o povo respondia “azul e
braaaaaancoooo”). Essa é uma historia interessante a respeito do
aprendizado na escola de samba: antes de tudo, os atores aprendem a
cantar, precisam cantar, do jeito que for, no minimo dizendo a letra e
seu ritmo. O interessante é isso: o ritmo do canto é mais facilmente
aprendido do que a melodia. O ritmo é imprescindivel a qualquer
Jolido, porque, de outra forma ele ndo serd capaz de dancar; a
melodia, tem uma importdncia relativa, no sentido que no meio de
tudo, no canto coletivo, a afinacdo e o cantar da melodia ndo
impedem a vivéncia do samba em si.

Quando a bateria foi chamada a tocar, jd que ela estava dividida
em dois grupos, aconteceu o seguinte: mestre Estévdo subiu no palco
Junto com o pessoal da harmonia, e de ld, ele sinalizava para uma ou
para a outra bateria tocar. As duas baterias nunca tocaram ao mesmo
tempo. Uma delas era conduzida pelo Biskuim (embaixo do paico); a
outra (na arquibancada, onde eu estava), pelo Branco. De cima do
paico, Mestre Estévdo ainda deliberava qual o breque a ser feito nas
secbes que sdo passiveis de variacdo (as convengbes moveis' ). Em
geral, uma bateria tocava uma volta do samba e passava para outra.
Essa alternativa, de divisdo das baterias, ajudava a visualizagdo de
onde estavam as dificuldades. Mais um item na construgdo da
etnopedagogia.

"10Os integrantes da escola Imperadores do Samba eram referidos simplesmente como vermelhos,
atualizando assim a rivalidade com a Bambas da Orgia, a escola azul e branco.

2Em certos trechos do samba-enredo, todos os integrantes faziam gestos ensaiados que objetivavam
manter a concentracdo € transparecer uma unido fotal da escola, influenciando positivamente a nota do
quesito “harmonia”.

" Esses detalhes a respeito do arranjo do samba-enredo serdio discutidos na proxima segdo.
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Enquanto as baterias iam se revezando, o pessoal da escola
cantava o samba e desfilava em circulo, simulando a avenida. Depois
de um bom tempo tocando, o Medina entdo mandou parar tudo e fez
alguns comentarios. Explicou entdo que as baianas precisavam ficar
o tempo todo rodando, girando porque isso vale pontos. Disse ainda
que o “coral”™ comegou bem, mas perdeu o folego em seguida, o
que ndo pode acontecer durante o desfile. (Nos, da bateria, tinhamos
decididamente que cantar o samba, porque de outra forma ficava
impossivel saber em que parte estavamos e, principalmente, qual era
o pulso. Foi através do Rafael, o coordenador dos tamborins, que
entendi que o objetivo principal de exigir que a bateria cante o
samba, consiste na crenga que desta forma, a possibilidade dela
atravessar diminui).

Depois disso o Medina reorganizou as alas e comegamos tudo
outra vez, do mesmo jeito, e entdo tudo correu muito melhor. Por
volta das 23h eles deram o ensaio por encerrado, mas avisaram que a
bateria teria ainda que permanecer um pouco mais.

Mestre Estévdo passou a posicionar um por um de nos, bem no
centro da quadra, anunciando que essa seria a posi¢do da bateria na
muamba. A disposicdo da bateria foi organizada a partir dos
maracands: o Beto (primeiro maracani) bem no centro e ao lado dele
um de segunda e outro de primeira. Os de terceira, foram posicionados
nas pontas das fileiras, e os de primeira e de segunda, ao centro, ao
longo de toda a extensdo da bateria. A partir deles, os repiniques e as
caixas foram sendo inseridos aleatoriamente entre os maracands. Os
tamborins foram dispostos na frente da bateria, em fileiras de quinze
ritmistas. Em um certo momento, o mestre transferiu duas fileiras de
tamborins para o meio da bateria, o que me pareceu que causaria um
efeito interessante quando a bateria passasse na avenida. Para
finalizar, as cuicas foram colocadas bem na frente da bateria,
seguidos pelos ganzas e agogos.

Montada a bateria, mestre Estévdo explicou, ja estressado, que:
“ndo € pra ninguém vir tocando com aquele passinho (e mostrou o
passinho). Isso ai ja era. Vamos vir tocando e sambando, como nas
escolas do Rio.” Mestre Estévdo entdo mostrou a performance que ele
queria. Dito isso, ele passou a explicar como seria a entrada no
“casulo™’ : “quando chegar no casulo, vira de lado e segue de costas,
sem parar de tocar”. Ele mesmo foi mostrar como era para fazer. Nos
entdo simulamos a entrada no casulo. Fizemos e repetimos, e entdo
fomos liberados, ndo sem antes o mestre avisar que a concentragdo
para a muamba de abertura oficial do carnaval de Porto Alegre seria
as duas da tarde no “Chocolatdo” e que quem ndo aparecesse “pode:
esquecer de querer desfilar”.

!4 Carlos Medina sempre se referia ao publico da escola como “coral”.

'S Durante a competicdo carnavalesca, a ala da bateria é uma das primeiras alas a entrar na avenida.
Apbs passar pelo palanque de jurados, a bateria entra em um recuo (o caswlo) enquanto o restante da
escola de samba passa. Finalizando o desfile, a bateria deixa o recuo e segue a escola, fechando a
apresentacdo.
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Ensaio da bateria-mirim

Como expliquei no capitulo 3, as criancas interessadas em participar da
bateria-mirim dos Bambas, inicialmente ensaiavam com os adolescentes e
adultos da segunda-bateria. Somente em janeiro, com a proximidade do
carnaval, é que a bateria-mirim adquiriu um numero expressivo de
participantes e passou a ter um ensaio especial.

A bateria-mirim, assim como a segunda-bateria ensaiava na retifica em
frente & quadra da escola, aos sabados a tarde. Em fevereiro, além do sabado,
os mirins ensaiavam também nas tercas-feiras, antes do ensaio adulto.

As criancas eram ensaiadas pelo Alex, ritmista da bateria-show, ou pelo
préprio Mestre Estévao, principalmente quando era necessario explicacoes
sobre o arranjo do samba-enredo. Alguns integrantes da bateria-show também
contribuiam no ensaio, afinando os instrumentos, apertando os talabartes,
ensinando a segurar as baquetas, mostrando como tocar. Dois meninos da

segunda-bateria tocavam também na bateria-mirim (um fazendo o maracana
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de primeira, outro o de terceira'®), “pra dar uma forga”, conforme explicou-me
mestre Estévéo.

A bateria-mirim ensaiava com quatro naipes de instrumentos: tamborins,
repiniques, caixas e maracanas. A maior quantidade de criangas concentrava-
se no naipe dos tamborins e dos repiniques, os instrumentos leves. Nas caixas

havia somente quatro criangas.

O ensaio mirim, que durava cerca de uma hora, também possuia uma
rotina prépria: iniciava com cada naipe tocando suas batidas basicas,
enquanto os adultos presentes davam orientagdes individuais, mostrando
como tocar para aqueles que estavam com mais dificuldade, quando também o
mestre sugeria de alguém trocar de instrumento caso entendesse que
facilitaria para a crianga. Na sequéncia, as criancas ensaiavam a arrancada,
uma vinheta especialmente criada para eles por mestre Estévéo, e o samba-
enredo da escola, cujo arranjo era diferente do interpretado pela bateria de

adultos: com um Unico breque no inicio e “tocando o resto do samba retinho”,

16\a segunda-bateria ambos tocavam repinique. Essa mudanca de instrumento esta relacionada de um
lado, ao fato dos maracands serem instrumentos pesados para carregar € tocar e, de outro, pela
importancia desses instrumentos na manutencdo da pulsagio da bateria.
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como explicou 0 mestre para as criangas.”” Tocar reto - o que significa cada
naipe tocar suas batidas repetidamente, sem realizar breques - no caso das

criangas, ja era um feito, porque exigia muita resisténcia fisica.

(“Sem disciplina ndo tem bateria”)

Com relagdo aos diferentes enfoques de ensaios descritos acima, é
importante dizer que as hierarquias presentes na estruturacao geral da escola
de samba (capitulo 2), sdo também perceptiveis dentro da bateria. Varias
foram as situagdes em que a questéo “disciplina”, (associada a idéia de “quem
tem o poder”) esteve saliente. Biskuim e Branco, por exemplo, passavam por
algumas dificuldades com os colegas da bateria-show quando os papeis

momentaneamente se transformavam e eles passavam entdo a ser o segundo

e o terceiro mestres e, portanto, hierarquicamente superiores aos demais

ritmistas.

Em uma festa em fevereiro houve uma discussdo entre o Vinicius
(maracand de terceira da bateria-show) e o Biskuim (primeiro repinique da
bateria-show e segundo mestre de bateria)'®. O Vinicius ndo estava tocando
porque como n&o havia instrumentos para todos até as vésperas do carnaval,
os ritmistas alternavam os instrumentos entre si: alguns tocavam na primeira
parte da festa, outros na segunda. S6 que 0 Vinicius resolveu tocar no meio da
primeira parte. Subiu na arquibancada e comegou a discutir com o ritmista que
tocava, pedindo para que ele lhe entregasse o instrumento naquela hora. O

Biskuim, que coordenava a performance da bateria nessa noite, pediu para ele

1" No proximo capitulo esse procedimento sera descrito com mais detalhe.
'8 Madrugada do dia 1° de fevereiro de 98.
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descer da arquibancada e esperar o intervalo. O Vinicius ndo obedeceu, ficou

parado no meio da bateria numa postura de enfrentamento. O Branco chegou

ali e pediu também para ele descer. N&o adiantou, o Vinicius continuou
impassivel. Foi entdo que chegou ali um seguranca e tirou o Vinicius a forga.
O Vinicius repetia: “O, meu, pdra com isso, eu sou da show, meu, eu sou da
show.” E o seguranga, prendendo o brago do Vinicius, revidava: “ndo
interessa, tu ta atrapalhando”. Tudo isso aconteceu sem que a musica parasse.

O que esse episodio explicita € que o segundo e o terceiro mestres
(quando mestre Estévdo ndo estd presente) tém dificuldades especiais em
lidar com os ritmistas, principalmente com os “antigos” e com os da bateria-
show porque sdo colegas entre si. No momento em que um colega esta
dirigindo a bateria, as relagdes de poder se alteram, e nem todos aceitam isso
com tranquilidade.

A disciplina é um item extremamente valorizado no cenario da escola de
samba. Essa idéia ficou clara quando, em um ensaio da bateria-mirim, as
criancas ndo pararam de iocar depois de um gesto de corte do ensaiador, além
de ficarem rindo e brincando quando ele chamou a atencéo. O Gir6, que
sempre acompanhava os ensaios da bateria-mirim, entdo intercedeu: “Olha
aqui, 6, a primeira coisa que vocés vdo aprender aqui é disciplina [siléncic
geral]. Sem disciplina ndo tem bateria.”

“Sem disciplina ndo tem bateria” aponta para a relacéo paradoxal entre,
de um lado, a bateria como o centro da festa, e a festa representando uma

explosdo de “energia social’, e de outro, a energia controlada através da




disciplina imposta aos atores (e, consequentemente, também & musica) que

fazem a festa.

("Se o tamborim fura na avenida,
tem que tocar com ele furado até o fim”)

A afinagao dos instrumentos geralmente era feita por cada ritmista antes
do ensaio comecar e esse cuidado era um demonstrativo da experiéncia
individual. Ajustes finos eram realizados quando a bateria fazia o “frabalho de
ritmo” - o aquecimento que iniciava os ensaios - algumas vezes em fun¢éo da
intervencao do mestre. Nos ensaios da bateria-mirim, entretanto, raramente os
instrumentos eram afinados, a ndo ser que os adultos interferissem.

De forma distinta, na véspera da muamba que oficiaimente abre o

carnaval da cidade, todo um ritual especial foi desencadeado para a afinagéo

dos instrumentos. As peles dos instrumentos foram trocadas' e afinadas pelos

ritmistas mais experientes da escola, de forma que até o desfile competitivo, as
peles ja estivessem amaciadas e, portanto, capazes de segurar a afinagéo e
“néo furar na avenida”.

Na véspera do desfile, os corpos dos instrumentos foram forrados com
um papel hologramado “para brilhar quando a escola passar”, ja que o Bamba
desfilaria as sete horas da manha com o dia ja amanhecido, e horas antes da
escola ir para a avenida, toda a afinagdo dos instrumentos foi revisada pelos

coordenadores de naipe e por alguns ritmistas mais experientes.

' As peles dos instrumentos das baterias atualmente sdo produzidas em nylon, napa ou couro. Os couros
precisam ser umedecidos para amaciarem € entdo poderem ser moldados nos instrumentos.




Repertério

Quando ouvi a bateria dos Bambas da Orgia pela primeira vez, ja que
eu estava entrando em uma escola de samba, esperava ouvir apenas sambas,
e fui surpreendida com uma diversidade de repertério que incluia exemplos de
pagodes, axé music, musicas populares em geral, além de uma peca s6 de
percussdo. A partir dessa primeira audi¢do da bateria - e o “estranhamento”
que causou na minha percepcao “estrangeira’- a diversidade de repertério foi
constante em todos os ensaios e festas na escola, tornando-se “familiar’ para
mim, na medida em que a partir dele fui sendo introduzida nas rotinas musicais
do mundo carnavalesco porto-alegrense, rotinas construidas através da
pratica.

Aos poucos fui percebendo que essa diversidade de repertério,
contribuia ao crescimento qualitativo dos ritmistas, a medida em que cada
ritmo exigia habilidades técnicas e musicais especificas. Além disso o
repertorio servia também de marketing para as festas na escola, denotanto
uma identificacdo tanto por parte dos ritmistas quanto do publico com o
mesmo, ja que como vimos no capitulo 2, a sele¢céo de repertorio executado,
bem como os arranjos construidos por cada mestre de bateria, sdo fatores
determinantes para atrair o publico para as festas das escolas, reforgando
assim o clima de competicdo entre elas e atualizando suas identidades
grupais. Dessa forma, o repertério era um fator motivacional importante na
construcdo do desejo de aprender a tocar, expressando ao mesmo tempo

“atitudes sociais e processos cognitivos” (BLACKING, 1990a, p. 54). Nessa




perspectiva, as aprendizagens compartilhadas na bateria eram geradas a
partir do repertorio.

Para melhor compreensdo, reuno esse repertério em trés grupos,
partindo da idéia de que cada um desses grupos comporta vivéncias de ensino
e de aprendizagem distintas: arranjos (incluindo todas as musicas que nao se
encaixam nas categorias seguintes), vinhetas (como era chamada a pe¢a sé6
de percusséo) e o samba-enredo da escola. Em todos eles procuro apontar
para a relacdo instrinseca entre a construgdo dos arranjos (em sua maioria
criados pelo mestre) e a forma como eles serdo ensinados e aprendidos na
relacdo entre ensaiadores e ritmistas, bem como aponto para os fluxos entre

esse repertorio diversificado, procedimento fundamental da etnopedagogia de

construcdo dos saberes musicais € da identidade sonora da bateria dos

Bambas.

Arranjos

Nesta secdo, tratarei da construcdo de arranjos de percusséao
interpretado pela bateria do Bambas para o que chamarei de outras musicas,
quer dizer, o repertério interpretado pela bateria que ndo o samba-enredo,
nem as vinhetas.

Antes disso, porém, é preciso fazer algumas ressalvas. A perspectiva
em gue a andlise musical a seguir se insere parte da premissa exposta por
Blacking (1995) de que

“até mesmo as explicagcdes fenomenoldgicas do significado
musical intrinseco ndo podem escapar do fato de que simbolos

e sistemas musicais vém sendo socialmente construidos e que
a comunicacao musical torna-se possivel, ndo pelas estruturas




musicais per se, mas pela significaggdo que as pessoas
encontram nelas” (BLACKING, 1995, p. 240).

A questdo da construgdo dos arranjos para o repertorio interpretado
pela bateria precisa ser analisada porque esta imbricado no resultado destes
arranjos a assimilagdo e memorizagdo dos mesmos por parte dos ritmistas.
Mestre Estévao, em entrevista, falou desta relagdo entre a criagédo do arranjo
de bateria e a aprendizagem do mesmo pelos ritmistas.

“- Eu queria saber assim, Estévao, como é que tu bola o
arranjo da percussdo que a bateria faz? Porque € cheio de
breque... Ou como é que tu chama os breques, eu que to
chamando de breque...

- Chamo de arranjo, arranjo mesmo, arranjo de bateria.

- Como é que... porque é uma criacéo, né?

- Sim, sim, tipo como o compositor, né. O compositor, ele
se inspira em alguma coisa, se inspira e faz a letra, eu fago os
arranjos. Fico com a musica na cabega e venho cantando ela
mentalmente, vendo o qué que encaixa ali; entdo eu vou
criando certas coisas. Normalmente, meus arranjos € sempre
em cima da letra da musica.

- Da letra.

- Sempre em cima da letra. Se tem alguma coisa
quebrando é alguma coisa leve, mas a parte forte € sempre em
cima da letra, fica mais facil pra eles... E sempre em cima da
letra pra ficar mais facil, pro pessoal assimilar. Assimila mais
facil. Se eu passo pra eles de outro jeito fica mais dificil.

(.

- E como é que tu mostra pra eles. Por exemplo, tu passa
por naipe, ou tu ja vai...

- N&o, eu vou passando por naipe. Eu quero o surdo isso,
o tarol isso. Pode até, as vezes eles terem umas idéias pra
ficar mais facil pra eles, ‘ah, vamo fazer assim’. Eu deixo fazer
assim, se ficar melhor pra mim, de assimilar aquilo que eu
quero, de repente... Mas é muito pouco, a intervencéo deles é
pouca. Eu ja venho com o trogo pronto de casa” (Mestre
Estévao, comunicacdo pessoal em 11/9/97).

No depoimento acima duas questdes estéo salientadas: a relagéo letra-

arranjo e a adequacdo da concepgdo de arranjo idealizada pelo mestre as

possibilidades de realizagéo dele por parte dos ritmistas. Ha, portanto, em
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todos os momentos do processo de criagdo e de transmissdo e recepgéo dos

arranjos, negociagbes entre o mestre de bateria e os ritmistas, de forma a

aproximar processo educativo e produto final de performance. Apesar do

mestre dizer que “a intervengéo deles [os ritmistas] é pouca’, presenciei varias

cenas em que os arranjos eram transformados em funcéo da dificuldade dos

ritmistas.

O segundo mestre, Biskuim, também falou sobre a construgdo dos

arranjos e de como ele mesmo, quando discute os arranjos com mestre

Estévdo, sugere modificagbes para facilitar a realizagdo por parte dos

ritmistas:

“A histéria do arranjo é o seguinte: a gente ouve a musica, ne,
no caso o samba-enredo ou qualquer outra coisa. Tem
musicas, como tu t4 vendo, a gente transforma em samba-
enredo, ou em alguma outra coisa e a gente faz, a gente
comeca a bolar os arranjos, mas a gente bola assim 6, a gente
senta e comega a bolar. Os arranjos desse ano,
principalmente, quando a gente comegou, a gente ensaiava
sempre as segundas-feiras, que era o pessoal da harmonia,
Medina, Daniel, Nen&, eu e o Estévdo, né, e ai a gente
discutia, ‘6, tu ndo acha que fica melhor isso aqui?’ ‘N&o, acho
que fica melhor isso aqui’. ‘T4, vamos ver.’ Ai a gente fazia, a
gente batia, conversava com o Carlos Medina pra ver que ele
achava, ai ele dava um palpite e daqui a pouco a gente dizia:
‘ndo, tu ndo tem que dar palpite porque quem cuida de bateria
é nos, tu s6 tem que cantar.’ [risos] E assim a_gente vai, a
gente discute muito, em matéria de arranjo. As vezes no
proprio ensaio tu vé que ele [Mestre Estévéo] diz uma coisa e
eu digo ‘ndo, entdo vamos fazer assim que fica melhor’. [...] As
vezes eu discordo: ‘n&o, mas isso aqui ndo vai ficar legal, eles
ndo vao conseguir fazer ou sendo [...]" (Biskuim, comunicacéo
pessoal em 23/11/97)

Exemplo disso foi 0 que aconteceu em um ensaio da bateria mirim*®, em

que o mestre perguntou se as criangas lembravam da arrancada. Ele ent&o

231 de janeiro de 98.
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deu a entrada, e diante da dificuldade das criancas para realizar os rofinhos”
do repinique, mandou parar tudo: “Espera ai, vamos mudar esse negoécio que
sendo vocés ndo vao conseguir fazer’. Mestre Estévao entdo fechou os olhos
uns minutos (e todo mundo ficou esperando) e cantou a mudanga. As criangas
entenderam e fizeram na hora®. A nova arrancada entdo passou a fluir bem
melhor e n&o foi mais transformada.

Quando mestre Estévao explica que constréi 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, principaimente quando tocavamos o samba-enredo, havia sempre
alguém dizendo “tem que canta, pé!”. E fundamental saber a letra das musicas
(e principaimente do samba-enredo em funcdo dos inimeros breques®)
porque a letra dispara na memoéria os trechos do arranjo.?*

Construidos os arranjos nessa relacdo com a letra das musicas, a

organizacdo basica dos arranjos de bateria para esse outro repertério, ocorre a

partir da superposicdo das batidas de cada naipe de instrumentos, que

consistem, em “ciclos ritmico-timbricos recorrentes” (ARAUJO, 1992, p. 141),
formando como nos tambores de candombe uruguaio, “uma trama de linhas

simultaneas” (FERREIRA, 1997, p. 2).

2! Fazer rolinho, era a express3o émica para expressar a idéia de rufar os repiniques ou as caixas.

22 A faixa 4 do CD é a arrancada ja facilitada. Infelizmente, a gravagdo da primeira verso foi feita em
fita cassete ¢ por isso ndo pode ser aproveitada.

2 Sobre os breques tratarei na segdo “samba-enredo”.

24Nos preparativos para o carnaval de 97, foi dependurada uma faixa com a letra do samba. (vide foto na
proxima pagina)




Segundo Aradjo,
“falando de forma genérica, partes ciclicas individuais s&o
designadas para cada instrumento (ou, no caso da bateria, um
naipe de instrumentos), estruturados sobre um conjunto que
qualidades ritmicas, timbricas e, em menor grau, tonais”
(ARAUJO, 1992, p. 129-130).

Para exemplificar essas idéias, como exemplo de arranjo, valho-me de

uma das musicas interpretadas pela bateria dos bambas durante o ciclo

carnavalesco de 98, o “Aviso aos Navegantes”, de Lulu Santos.



Essa musica, como a maioria do outro repertério tocado na escola de
samba, possui uma estrutura formal estrofe/refrédo, além de uma introducéo
instrumental que é também inserida entre as estrofes.

Nessa musica, toda a bateria realizava um ritmo em unissono nas
estrofes (padrdo 2), e, no refrdo, cada naipe possuia um outro padréo (padréo
1), ja utilizado na introducdo instrumental. Neste, os tamborins, por exemplo,

tocavam sempre no contra-tempo. (CD faixa16)
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E importante salientar que, quando falo de padrbes repetidos nos
arranjos, falo de uma estrutura que pode tornar a repeticdo ndo exatamente
uma “simples repeticdo”, no sentido valorativo. Ha, a cada repeticdo, um
crescendo de envolvimento dos ritmistas em relagéo ao publico, um crescendo
de certezas, um crescendo de energia e sincronicidade que torna as

repeticbes diferentes e criativas’ .

! Além disso, é importante dizer que em meio as repeti¢des dos ciclos de cada naipe, existe um espago
para a improvisagdo individual. Essa questdo sera tratada no proximo capitulo.




125

A estrutura formal dos arranjos permite uma maior organicidade ao

grupo, e sua compreensao, por parte dos ritmistas, & fundamental para facilitar
a realizag&o das musicas, que sdo o centro do ritual, responsaveis por mover e
envolver a platéia gerando uma alegria e um momento catartico de
communitas.

SOS Solidio

Lulu Santos

Introdugdo

padrdo 1

4 vezes (com variag@o na ultima)
Se existe alguém na linha Estrofe
se tem alguém no ar padrdo 2
por favor responda agora 4 vezes (com variagdo na ultima)
ndo me faga esperar

Ha uma certa auséncia

uma nova informagéo

aqui sou eu sozinho

do outro lado ndo sei ndo sei

Instalei uma antena
e lancei um sinal
nada no radar
procuro no dial

Aviso aos navegantes

tem mais alguém ai

sO ougo o som da minha propria
VOZ a repetir

SOS solidao Refrdo
SOS solidao padrdo 1

intermezzo instrumental para retornar ao
inicio da musica

padrdo 3 (os ritmistas entram apenas no final
com um grito “uh!”)




Vinhetas

Foi no final de uma domingueira®, que ouvi pela primeira vez a peca s6
de percussao interpretada pela bateria dos Bambas. Nela, havia longas partes
de improviso de um ritmista no repinique -entre as partes tocadas por toda a
bateria. O tempo do improviso variava e eu n&o entendi como todos sabiam a
hora de entrar, porque mestre Estévéo ficou praticamente todo o tempo com os
bracos cruzados em frente a bateria, como se os estivesse testando. A musica
inteira durou cerca de dez minutos e eu fiquei me perguntando como ela tinha
sido memorizada ja que n&o possuia uma forma repetitiva.

Para mim, imersa no cenario a refletir sobre o ensino e a aprendizagem
da musica numa bateria de escola de samba, essa peg¢a s6 de percussio,
desde a primeira audi¢do, era a parte mais impressionante do repertério

interpretado pela bateria. Diferentemente do outro repertério, onde a letra e os

ciclos de batidas repetidas, auxiliam na memorizagdo dos arranjos, essa peca

era o maior mistério para mim e tornou-se um dos objetos principais de minha
curiosidade etnogréfica.

A partir de uma conversa com mestre Estévao, € que as coisas
comecaram a fazer sentido. Perguntei sobre a pega que vocés focam que é so
de percussédo, ao que ele respondeu:

“‘Ah, aquelas vinhetas que eu fago, que eu chamo de
vinheta, assim, um, dois, trés, que é o Biskuim que chama no
repinique. Aquilo € uma coisa pré-estabelecida. N&o que ele ta
fazendo..., aquilo ali eu disse pra ele como & que ele tinha que
fazer e a bateria faz a contagem, depois da contagem de cinco
tempos, como eu fago a contagem: um , dois , um, dois, trés,
quatro, cinco, ele faz no repinique, um , dois ... ai eles ja
sabem. Todo mundo acha que é ele mas é uma coisa ja

estabelecida. Eu combinei com eles isso.

222 de junho de 97.




- E, porque sendo a bateria n&o ia entrar toda certinha.

- Sim, n&o ia entrar, ndo ia entrar certinha, entdo é uma
coisa assim. Entdo... Sdo vinhetas, sdo vinhetas, aquilo ali
chama atencdo, quer dizer, se tu ta distraido assim é um
comeco dai tu pensa que a bateria vai continuar, néo, volta de
novo o repinique, ai tem outra coisa, sdo vinhetinhas” (Mestre
Estévao, comunicacdo pessoal em 11/9/97).

As vinhetas, nas palavras de mestre Estévao, sdo “‘um esquema muito
préprio de cada diretor de bateria, entendeu? E a mostra da bateria, primeiro,
até a abertura junto com a harmonia pra depois chegar até o show
propriamente dito. Entdo é uma mostra, uma mostra.”

A partir do depoimento de mestre Estévao e dialogando com o que pude
observar ao longo do ano ndao sO na propria quadra da escola, mas
principaimente em eventos externos quando varias baterias se encontravam,
as vinhetas, sdo uma amostra da identidade de cada bateria.

Como observou Seeger, entre os Suya, a associacdo do inicio das
cangdes com um lugar particular e um grupo particular n&o é fortuita mas,
antes, uma parte essencial de uma demarcacéo do espaco e da identidade de
um grupo social (SEEGER, 1988, p. 19).

E possivel ainda inferir uma relagdo simbdlica entre as vinhetas que

eram sempre realizadas no inicio das apresentagdes com a concepgéo de

chamada dentro da simbologia batuqueira. A chamada, segundo Braga, marca

sempre 0 inicio de uma “festa” ou “quinzena” e trata-se de

“uma invocagdo aos orixas de Bara a Oxala pedindo o bom
andamento da obrigacdo. paz, felicidade, saude e dinheiro
para os filhos de santo, pai de santo e visitantes presentes. (...)
E uma apresentacdo e agradecimento verbal aos orixas que
serdo homenageados no decorrer da obrigagdo” (BRAGA,
1997, p. 101).
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Até dezembro, quando o trabalho intenso com o samba-enredo passou
a ser o foco de maior atengdo, as vinhetas chegaram a sua forma final,
deixando de agregar novas partes como vinha acontecendo durante todo o
ciclo. Fixaram-se em numero de nove e eram chamadas através de numeros
gestualizados com as maos pelos ensaiadores: vinheta um, vinheta dois,
vinheta trés, arrancada, vinheta quatro, vinheta cinco, vinheta seis, vinheta dez
e final.

As trés primeiras vinhetas eram intercaladas por um improviso de um
solista de repinique (em geral era o Biskuim quem improvisava, ja que além de
segundo mestre ele era também primeiro repinique), que no final do improviso
chamava a bateria através de uma frase sempre idéntica, como mestre
Estévéo explicou acima: “uma coisa ja estabelecida”. A partir da arrancada
(cujo nome decorre do fato de que quando essa vinheta finaliza toda a bateria
entra tocando samba), a mudanga para a vinheta seguinte dava-se a partir da
chamada na mé&o do mestre (na regéncia, para usar um termo etic). No inicio
dos ensaios da bateria, a ordem de execugdo das vinhetas era sempre a
mesma. O proprio mestre Estévao explicou-me que era preciso manter sempre
a mesma ordem para facilitar a execucgao para os ritmistas:

“Tem sempre a mesma ordem. Pra mim que sou musico, é facil
tu mudar, mas pra eles que sao ritmistas, se tu mudar de uma
hora pra outra ndo da. Entdo tem que seguir aquela ordem:
vinheta um, dois, trés..” (Mestre Estévdo, comunicagéo
pessoal em 11/9/97).

Porém, com o tempo e o amadurecimento das vinhetas, o mestre ou os

ensaiadores decidiam na hora a ordem da apresentacdo delas e também se

alguma seria suprimida. A vinheta seis, por exemplo, considerada “a mais
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dificil’, n&o era tocada todas as vezes. Sua execugéo dependia de quem eram
os ritmistas presentes: se havia uma maioria da bateria-show ela era realizada;
do contrario, era suprimida. As faixas 17 e 18 do CD sdo exemplos de duas

performances diferentes das vinhetas. A primeira versdo foi realizada pela

segunda-bateria e coordenada por mestre Branco® (terceiro mestre do Bamba)

e a vinheta seis foi suprimida; a segunda versdo foi coordenada por Mestre
Estévéo e realizada pela bateria-show e todas as vinhetas sdo tocadas. Em
ambas o improviso € feito pelo Biskuim.

As vinhetas constituiam-se em um item fundamental dentro da
etnopedagogia da bateria, tanto que os ensaios de sabado, por exemplo,
dirigidos a 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 proprios, sendo trabalhadas (e memorizadas) de forma
independente. Ensaiava-se sé a vinheta 1, inUmeras vezes, depois s6 a
vinheta 2, e assim sucessivamente. Nos ensaios, na maioria das vezes, elas
nao eram ensaiadas com O iImproviso.

Por serem realizadas exclusivamente com instrumentos de percusséo
(portanto sem letra, um dos fatores que como vimos na se¢édo “arranjos”,
facilta a memorizagdo dos arranjos), as vinhetas trabalhavam com a
percepcao auditiva e a memorizacdo de forma explosiva. Nas vinhetas, os

jogos de pergunta e resposta, tdo utilizados na tradigdo das musicas africanas,

’Como era a segunda-bateria que estava tocando, ao invés de apenas o repinique chamar as primeiras
vinhetas, mestre Branco fez em voz alta a contagem para a entrada da bateria.
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sao exacerbados. O fim do siléncio de um naipe da-se quando o outro chama
sua resposta (a vinheta 5, por exemplo, enfatiza esse jogo de percepgdo
auditiva).

As vinhetas serviam ainda para os testes que visavam avaliar quem
poderia permanecer na bateria, porque permitiam aos ensaidores perceber
quem ‘tinha bom ouvido”. Ser capaz de realizar as vinhetas significava ser

capaz de realizar o arranjo do samba-enredo. Sobre essa relacéo tratarei na

proxima se¢ao.

Com os diagramas das paginas a seguir, associados a escuta das
gravacoes, creio ser possivel compreender no que consiste cada vinheta, bem

como perceber a diferenca entre as duas performances.




Diagrama da performance realizada pela segunda bateria, sob a coorden¢iio de mestre Branco,

na rna em frente & quadra da escola - CD faixa 17

i3

Improviso Vinheta 1 Improviso Vinheta 2
0°20” 0°21”-0°26” 0’277- 0°43” 0’44 - 0°47”
Improviso Vinheta 3 Improviso Arrancada

0°48” - 1°05°

1,06??_ 1 Ed 14?!‘

1,1593 - 134’?'}3

1°487- 2157

Levada Vinheta 4 Levada Vinheta 10
de samba 2’39 3°24” de samba 37427 - 4’37
2’16 -2°38” 3°257- 3417
Levada Final
de samba (simplificado)
4’45” - 5’057 5°06 -5°117
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Samba-enredo

Mais do que tratar da composigdo do samba-enredo em si, sua letra e
melodia®, nesta secdo meu foco de discuss&o é o arranjo de percusséo realizado
pela bateria.

Da mesma forma como ocorria ﬁos arranjos para o outro repertorio,
também no samba-enredo a organizagdo basica do arranjo da bateria ocorre a

partir da superposi¢éo das batidas de cada naipe de instrumentos.
s “\ _ *Levada" padrfio de sambas-enred

oy
b4
]

repinique

maracand de primeira

maracani de segunda

.

f
maracani de terceira v VF
Fa)
N

3 Para essa reflexdo remeto o leitor aos trabalhos de ARAUIJO (1992) e CAVALCANTI (1994).




Nos sambas-enredo, entretanto, aos ciclos de batidas repetidas s&o
acrescidos os breques. Os breques, cuja palavra provavelmente deriva do inglés

break, j& que muitas vezes sédo também chamados de paradas ou paradinhas -

principaimente no carnaval carioca’ - provavelmente porque interrompem as

batidas repetidas de cada naipe, fazendo crescer a energia do publico e dos
proprios ritmistas j& que “quebram” a repeticéo. Os breques criados por cada
diretor de bateria sdo valiosos durante a competigdo carnavalesca e através deles
a identidade da bateria é a cada ano reforgada®.

Os breques geralmente s&o sugeridos pelo ritmo da melodia e quando isso
ndo ocorre, muitas vezes o0s arranjos tornam-se truncados, com a execugao
prejudicada e parece auditivamente, que 0s musicos tocam errado. Experienciei
varias tentativas de breques desse tipo que tiveram de ser transformados.

No caso do arranjo do samba-enredo, a forma basica de construgédo do
arranjo € a mesma: batida basica X breques. Cada naipe tocando somente sua
batida padréo significa tocar reto.

Outra quest&o sobre os arranjos ainda deve ser referida: ha instrumentos
mais usados para a realizagéo dos breques. Os maracandés e taréis tocam quase

sempre o basico, & excegdo de alguns finais de frase. Os tamborins e 0s

5 Através de matérias jornalisticas durante o carnaval do Rio de Janeiro que pude observar o uso dessas
expressdes.
§Lembremos da incorporagdo do breque “funk” durante a apresentagio da escola Viradouro do Rio de
Janeiro, em 1997, que virou neiicia das principais midias do Brasil: “(...) Outro destaque no desfile
apresentado peia Viradouro foi a bateria dirigida pelo mestre Jorjdo. Além das paradinhas, os ritmisias se
deramaoluxodemismraroﬁmkaosamba,emalgmnasmssagensdoreﬁﬁo‘ Um dos jarados,
.possivelmemepornaotergostadodainovaqﬁo, concedeu uma nota nove nesse quesito. Mas nfo fez
diferenca.” (Zero Hora, 13/fev/97). / “(...) Sen diretor, Mestre Jorjdo, 45, nega, porém, que pretenda
introduzir uma batida funk no desfile. ‘Ndo tem nada de funk, como estdio falando. Esté mais para o ritmo
do Olodum’ (...). ” (Folha de Sdo Paulo, 7/fev/97)
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repiniques, enquanto naipes, s&0 0s mais visados nos breques. S30 os aderecos,
os diferenciais que s&o superpostos ao bésico. Essa oposicao basico X
diferenciais pode ser pensada de maneira analoga em termos de naipes de

instrumentos e de batidas para os diferentes ritmos do repertério da bateria:

INSTRUMENTOS BATIDAS

diferenciags diferenciaik

L. basicas
hagicos

+HE repiniques, tamborins +++ breques (arr. percussio)

P surdos, caixas —w—_ padrdo (samba, pagode,
axé, ...}

Ha entretanto, na fala dos atores o desejo de fugir deste padréo, como

deixou claro mestre Biskuim, ao me relatar sobre a construgao dos arranjos:

“_.. [mestre Estévao] quer fazer repinique, eu digo pra ele ‘néo,

vamo trocar, vamo botar tarol’, porque o repinique € muito visado,
sabe? Todo breque que tem - breque € arranjo - todo arranjo que
tem é repinique, entédo fica uma coisa, de repente tu comega a
enjoar daquele so repi, entdo poe tarol, pée tamborim, sabe, pré
variar um pouquinho”. (Biskuim, comunicacdo pessoal em
23/11/97)
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Para isso, também acontecia de Mestre Estévao propor arranjos hibridos,
através da mistura de batidas basicas de ritmos diferentes. Em um ensaio, mestre
Estévio falou: “Faz o surdo com pagode, &, pagode, que o tamborim faz axé”.

Os instrumentos mais visados nos breques eram considerados 0s mais
dificeis por parte dos ritmistas. Sendo assim, o ganza, por exemplo, apesar da
grande exigéncia de resisténcia fisica enorme para suportar tocar durante uma
hora de desfile, era considerado um instrumentos facil, ja que ele apenas “toca”
ou “ndo toca”, quer dizer, ou ele toca sua batida padr&o, ou faz pausa. Nao realiza
breques ou frases.

Como ha muitos breques nos sambas-enredo, a dificuldade de
memorizagdo aumenta. Por isso, como ja disse, os ritmistas cantam as musicas
enquanto tocam, sem que necessariamente entoem as cangdes, mas cantam a
letra e seu ritmo, como se fora uma espécie de rap.

Uma das peculiaridades do arranjo dos sambas-enredo reside no fato de
haver diferentes breques para um mesmo trecho do samba, que sdo acionados a
critério do mestre, objetivando surpreender 0s jurados durante o desfile oficial. E o
que mestre Estév@o chamava de convengbGes moéveis, em OpOSiGao0 as
convengdes fixas. As convengoes fixas sd0 os breques realizados por toda a

bateria, em oposicao ao tocar reto, durante todo o samba. As convengdes moveis

porém, séo breques especiais para as partes também especiais do samba, 0s

refrées, uma forma assim de sublinhar esse momento da musica e por isso sdo
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acionados pelo mestre somente algumas vezes, de forma a surpreender o

ouvinte.

Samba-enredo do carnaval de 98

O Bario de Catas Altas, senhor das Minas Gerais
Compositores: Edilson da Silva, Tabajara Ortiz e Wilson da Silva

O Bamba € minha paixio

brilha como ouro, haja coracio convengdo movel na repeticdo
canta comigo, nacdo amada

segura o samba, explode arquibancada

Amanheceu, o Bamba pisa forte na Avenida
de bem com a vida vem mostrar no caraval
uma historia fascinante, muito rica e verdadeira

Barao de Catas Altas

senhor das Minas Gerais

esperto e ardiloso, herdou do seu sogro
as minas de Congo Soco

Multiplicou o seu tesouro

fez carruagens com pegas de ouro

a multidiio enlouquecida

juntava o ouro que caia na Avenida

Deslumbrado com tanta riqueza
muito luxo no palacio

era grande extravagincia

o comenrtario foi geral

Jodo se encantou com a historia

das minas do Rei Salomio
promoveu um grande evento

com seus escravos naquele momento

D. Pedro Imperador que mancada vocé deu

me chamou de pequeno

aqui o grande sou eu convengdo moével na repeticido
nio adianta se desculpar

vocé me deu o titulo

mesmo assim nio vou mudar

Bananas de ouro lhe dei

baixelas de ouro também

tanta riqueza desperdicei convengdo movel na repetigdo
fiquei tio pobre, desse mundo me mandei
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Nas faixas 19 e 20 do CD podemos acompanhar as variacdes entre as
convengoes fixas e as convengdes moveis, nos trechos: “Bananas de ouro...”, “D.
Pedro Imperador...” e “O Bamba é...". Na faixa 26, ambas convencdes estdo
inseridas na execu¢éo integral do samba.

E importante salientar que o arranjo do samba-enredo sofreu

transformagbes até quase as vésperas do desfile. No final de janeiro, por

exemplo, eu gravara modificagbes na repeticdo do trecho final “Bananas de
ouro...”: a bateria toda parava e s6 as caixas ficavam tocando. No dia 3 de
fevereiro, o Mestre acrescentou uns rolinhos de repinique e no dia 10, todo o
breque foi substituido por um grande siléncio da bateria que sé retornava, com o
breque em tutti, no final da secéo. Entdo ndo era um funk’ que viera “colorir’ o
arranjo, mas o siléncio, de forte feito musical, além de ser uma alternativa de
consertar a pulsagdo no caso da bateria atravessar.

Todos esse detalhes de arranjo do samba-enredo exigem uma percepgao
auditiva das relacbes entre os naipes, da forma, da técnica instrumental e por
isso, o trabalho com o outro repertério, especialmente com as vinhetas, era
fundamental para a otimizagédo da performance dos ritmistas, que s&o, em ultima
instancia, os responsaveis pela representagdo sonora da escola, por carregar a
identidade da bateria dos Bambas da Orgia, através do samba-enredo, durante o

desfile na avenida que fecha o ciclo ritual do carnaval.

7 Como fez a escola de samba Viradouro, do Rio de Janeiro, em 97.




Capitulo 5 - "Ninguém aprende samba no colégio™

"Na arquibancada da bateria estavam sentadas vdrias: mulheres. Avistei uma dos

. -Eteufilho?
E - ':Véi sair na ..m:irfm?"'
- Eu ..par'a o menmo.
- Qucnfos anos tu Tens’
Fez__'c_om a mdo: seis.
e EE.:.q'_ual.é o teu ins’fr_uniénfo?
- Repinique. |
. Fm per‘gun‘l’ando consas enquan'l‘o (4 Cmsﬂan corria de um lado para o ouire, ansioso
pcrc o ensaio comegar. A Neuza foi con'rando ) )

: Sempr-e fu; de carnaval Meu pan sasa em tmbo nos Comanches. Eu sempre fuu
comanchera. Depois s6 que eu vim pro Bamba porque minhas sobr'mhas diziam * pd, tia, tu
adora carnaval, vamo pro Bamba". Ai eu vim. Bateria? Bateria faz dois anos, sai com o
Inho, é. Agé. Agora, com o Estévlo, automaticamente os agé vdo sair de ganzd. Nde, o
Estévdo.eu ja conhecia da Lom.B_d.N'd’o, ndio vim com ele, eu ja saia no Bamba. Antes eu saia.
de coordenadora aqui. Sempre sai. Mas coordenador cansa mais que bateria. Depois,fneu-
marido, o Celso, 14 na bateria. Ontem cansei, porque acredita que sé tinha nove dos:
ganza? A ndo dava Ppra revezar. O Estévdo disse que a gente ndo podla parar.de. tocar, So.
denxava as_memna ir no banheiro. S6. Hoje ndo venho *ro de plan’mo Eu? Eu ?rabalho no:
J ulmhd :.e»»n.o Pr'on'ro'Socor'ro‘. Teﬁh& mais uma guria e um gur't. E, aquelef’da ccxefa Pegou_;.
fudo. de ouﬁdo eu a‘fe.me."" dmwei Tu tava af- quando: 'l‘eve o Teﬁe?-%gas a: Deus ele.-r:
focou pr "B.mnco e deul Ele vew uns sabados quanda er'a sabado o 'eﬁ md mas ai pegoug-
r-ecupemguo e eu dtsse. s6 passando Passou. ah menma mas veio. A caxefa? Dos meus-

irméo. Um toca cavequmho o ou*l'ro toca vmlao e caxefa Nao nunca pegam em. casa

! Trecho de “Feitio de Oragdo”, de Noel Rosa e Vadico.
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entraram em casa, os-instrumentos f;cam par'cdmhos Me admirer como € que ele aprendeu

sozmho Ta '!'ocando dlretfmho

Oralidade e aprendizado

“Me admirei como € que ele aprendeu sozinho”. Para Neuza, seu filho
mais velho aprendeu sozinho a tocar, 0 que, em certo sentido, ndo deixa de
ser uma verdade. Sua fala, porém, abre janelas para a compreensdo de um
caminho de aprendizagem compartilhnado pela maioria dos ritmistas das
escolas de samba: uma aprendizagem que ocorre quase indiretamente entre
os familiares e a partir deles. Neusa sempre foi “de carnaval”, seu marido toca
na bateria, seus irmaos também tém ligacdo com a musica e Cristian, o filho
mais jovem, estreou na bateria mirim. Ndo é de admirar que o outro filho tenha
aprendido sozinho a tocar...

A descricdo do Biskuim acerca de suas primeiras vivéncias com a
musica também salienta uma primeira instancia de aprendizagem junto a
familia, acrescentando a influéncia do radio.

“A minha histéria, a minha histéria, de musica, de musica,
comegou em casa. O meu falecido avd tocava violino. Ai
sempre diziam que cara que toca violino tem um ouvido que
Deus o livre, né? Ele tocava violino e o irméao dele tocava gaita
de boca. Entdo eu ficava ouvindo, ficava ouvindo, mas eu
nunca me interessei em tocar violino. Eu gostava de ouvir. Ai
quando eles comegavam a tocar eu pegava um baldinho assim
pequeninho e comegava a batucar no balde. S6 batucando,
batucando, as vezes fora do ritmo, totalmente fora do ritmo,
eles tavam tocando, sei 14, uma valsa e eu tava tocando
samba! Eu ouvia muito era samba, né, porque como eu néo
tinha televisdo, eu tinha radio, entdo eu ficava o dia inteiro
escutando musica, o dia inteiro, mas sé musica assim, a
maioria samba. Ai, t4, eu ouvia ele tocar, todo dia, todo dia,
quando se encontrava a familia também tinha outros que
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tocavam alguma coisa assim, violdo, né, e ai eu tinha treze
anos, €, com treze anos eu fui um dia, eu fui fazer um teste no
Académicos®” (Biskuim, comunicacéo pessoal em 27/11/97).
Como ilustram os exemplos acima, as primeiras vivéncias do mundo do
samba e da musica ocorrem geralmente no interior das casas, entre parentes e
vizinhos. A participacdo nas festas da escola também inicia muito cedo.
Diferentemente de outros cenarios de ensino da musica, na escola de samba,
seja nas festas, churrascos ou ensaios, sempre convivem diferentes faixas
etarias, desde bebés de colo, até pessoas idosas.
As maes dangam com as criangas no colo enquanto elas ainda ndo
podem fazé-lo sozinhas. Quando passam a possuir a coordenagdo motora

mais desenvolvida, as criangas podem entdo imitar os gestos dos adultos para

tocar, usando muitas vezes latas de refrigerante ou cerveja encontradas pelo

chéo, e baquetas feitas com as varetas dos churrasquinhos, culinaria sempre

presente nas festas populares.
Da mesma forma como ocorre com os tambores de candombe no
Uruguai, a maneira como se ouve a musica,
‘ndo € algo inato ao ser humano mas sim algo que é
conformado culturalmente; (...) é o fruto de uma aprendizagem
oral equivalente a aquisi¢do de uma linguagem verbal materna:
da infancia a adolescéncia nos ensaios de comparsa, na rua,
nas salidas de Los Tambores, nas festas em familia entre os
adultos” (FERREIRA, 1997, p. 4).
A partir de sua experiéncia na Africa, pesquisando aspectos comuns da
musica africana e aspectos especificos de grupos da regido de Ghana, o

etnomusicélogo Kwabena Nketia coloca que

“a instrugdo tradicional ndo é, geralmente, organizada numa
base institucional formal, pois acredita-se que o dom natural e

? Escola de Samba Académicos da Orgia.
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a habilidade da pessoa de desenvolver-se por si proprio séo
essencialmente o que é necessario. [...] O principio basico em
toda parte parece ser o da aprendizagem através da
experiéncia social. A exposicdo a situagcbes musicais, bem
como a participagdo, sdo mais enfatizadas que o ensino
formal” (NKETIA, 1974, p. 58-59).

Foi na muamba de abertura do carnaval 98, enquanto esperavamos em
frente ao Chocolatdo a hora de nos dirigirmos para a avenida, que conversei
com mais tempo com a Alessandra, um dos destaques no naipe dos tamborins
do Bambas e criadora do tema-enredo da escola mirim. Entre outras coisas,
perguntei-lhe 0 que para mim parecia 6bvio, se ela tocava tamborim desde
crianga.

“Pois é, ndo! Todo mundo quer saber, mas ndo. Eu comecei a
tocar tinha dezesseis e foi assim, eu sempre ia na escola e tal,
minha familia era de carnaval, e eu gostava, ta, da bateria,
ficava sempre olhando e ai eu pegava e ficava tocando, igual
aos caras da bateria, na mao, sempre na mao. Ai um dia, um
cara me deu o tamborim pra eu tocar, de brincadeira, e eu
peguei o tamborim e sai tocando o que eu tocava na méo. Deu
certinho, o pessoal comegou a me perguntar aonde € que eu
aprendi... Mas olha, eu toco hoje igualzinho que eu toquei
naquele dia, igual...” (Alessandra, comunicag&o pessoal em
15/2/98)

O depoimento de Alessandra talvez explique porque mestre Estévéo

sempre repetia que ele ndo estava ali para ensinar. Quem ensina sao os

colegas de naipe’ e os ensaiadores. Quem ensina é a vivéncia socializadora

na quadra, desde a infancia, convivendo com musica e danga, com 0 mundo

do samba e do carnaval. O pessoal quando chega na bateria ja “sabe” tocar,
porque viu, porque ouviu quando ainda usava fraldas e vinha para a escola no

colo da mae porque 0 pai tocava na bateria. Ou dangava. Ou simplesmente

>0 mestre sempre explicava os arranjos para alguns “pivds” de cada naipe, os coordenadores, € estes
eram responsaveis por transmiti-los aos demais ritmistas.
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vivia a vida dos carnavalescos. E o que Conde & Neves chamam de “mergulho

na expressao cultural da comunidade” (CONDE & NEVES, 1984, p. 44). Nao
ha na escola de samba uma figura centralizadora do ato de ensinar. Muitos
ensinam mas a ninguém esta posto, de maneira estanque, o papel de ensinar.

Quando participei do primeiro ensaio na bateria, esperava que alguém
me explicasse verbalmente o qué fazer, como fazer, de que maneira segurar o
tamborim e a baqueta, de que forma eu precisava bater para obter
determinado resultado sonoro que era exigido pelo mestre. Em vao, busquei
explicagbes individualizadas. Os colegas de naipe esforcavam-se em
responder minhas perguntas, mas as respostas que ia recebendo (quanto as
questdes técnicas sobre segurar o tamborim e sobre como realizar a virada da
melhor maneira, por exemplo), muitas vezes diferiam radicalmente. Desses
desvaos fui compreendendo que cada um, de certa maneira, inventa sua
propria técnica e seu proprio aprendizado, na medida em que vai tentando
alternativas até encontrar uma que funcione, e entdo passa a adota-la.

Mestre Estévao cantava, dizia, mostrava o que queria que fosse feito
por cada naipe em cada arranjo, mas afirmava que nao ensinava. Em geral,
era o Biskuim, o segundo-mestre, quem intermediava essa transmiss&o dos
arranjos, e seu papel parecia mais com o de um professor.

Apesar disso, ha na prépria maneira carnavalesca de fazer-se
referéncia aos ensaiadores como “mestres’, uma deferéncia a saberes
especificos - e talvez especiais -, que pertencem ao outro e que desejam ser

incorporados. Susana, enquanto aguarddvamos um ensaio comecar, deu um
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depoimento em que a admiragdo peios mestres de bateria fluia ndo sé nas

palavras, mas principalmente no olhar.
“E, peguei os trés mestres, como... é uma sequéncia da escola,
que eu fiz com a escola, que era: tava numa faculdade e a
faculdade, a Filosofia, a gente estuda os mestres, os grandes
mestres. E eu tenho, agora nessa época contemporanea, que
que eu fago? N&o td numa faculdade, mas td dentro duma
faculdade de uma musica, de uma escola, 3, que nao deixa de
ser uma filosofia, é uma filosofia. Uma filosofia. Nessa filosofia
entdo escolhi, passei pelo mestre Nilton, [pelo] Inho (Julio
Lucena) e agora em 97 [98], com o Mestre Estévio” (Susana,
comunicagao pessoal em 9/10/97).

Por outro lado, quando Neusa disse que seus irmaos “entraram em casa
os instrumentos ficam paradinhos”, esta afirmando que para muitos atores, néo
faz sentido fazer musica fora da escola. Susana, quando conversavamos scbre
0 seu aprendizado da cuica, que ela considerava estar recém “no be-a-abd”,
disse que “so tira a musica dentro da escola. Quando o mestre té na escola eu
toco ali”. Essas falas apontam para um aprendizado que &, basicamente,
coletivo. E na quadra da escola, porque nela estdo os outros ritmistas, e é nas
trocas, na observacéo do outro, que se aprende.

E também na quadra que o aprendizado faz sentido porque significa, ja
que a musica na escola de samba “n&o é apenas um acompanhamento para

algo mais importante” (Ibidem, p. 29). Mais do que um simples acessoério, trata-

se do centro do ritual. Sem musica ndo ha carnaval, ndo ha festa, ndo ha

danca, ndo ha alegria coletiva, ndo ha communitas.® Por isso, ha musica na

quadra em todos os momentos da vida da escola de samba, seja nos ensaios

ou na montagem de enfeites para as mesas de um almogo, com musica ao vivo

“Para Nketia (1966), em seu estudo sobre a misica africana, “a village that has no organized music or
neglects community singing, dramming, or dancing is said to be dead”. Da mesma maneira, Zemp
(1971), em sua pesquisa sobre a musica Dan relata: “the village where there is no musician is not a place
where man can stay” (apud CHERNOFF, 1996, p. 36).




ou com musica mecanica. A bateria é o /ocus privilegiado desse fazer musical

capaz de amalgamar as pessoas. Por essa razéo é que Susana diz que “ficou

amante” e entrou na bateria.

“(...) ai chegou um dia, chegou numa quinta-feira, numa quinta-
feira eu vim assistir 0 ensaio, ai cheguei aqui, ai gostei, gostei
do ambiente, do pessoal, ai ja cheguei danc¢ando, dancar
entdo... parecia que ia ser uma passista ou sair numa das alas,
mas ai eu sou muito, adoro a... Adoro, como & que se diz?
Adoro a bateria e a bateria € uma coisa assim é um, é o centro
da escola, é o coragdo da escola, entdo ela, pro pessoal, pras
outras alegorias, pro pessoal poder fazer suas evolugbes tem
que ter o ritmo, tem que ter a musica, e dentro da escola eu me
dediquei, figuei amante e entrei na bateria” (Susana,
comunicacéo pessoal em 9/10/97).

Vivéncias multiplas s&o compartilhadas em um mesmo tempo e espaco.

A quadra da escola traveste-se em um cenario de simultaneidades, algumas

vezes incompreensivel para quem ‘ndo é dali”. Eu sempre estranhava a

paisagem sonora da quadra: ao mesmo tempo em que pessoas da diretoria

analisavam desenhos de fantasias e senhoras do departamento feminino

fritavam pastéis, a harmonia afinava o som, enquanto o DJ tocava funk e a

bateria ensaiava algum arranjo novo. A prépria afinagéo dos instrumentos era

feita a0 mesmo tempo em que a bateria tocava samba para aquecer, no inicio

dos ensaios. Sem que a musica parasse, 0 mestre apenas gestualizava para

os ritmistas cujas peles dos instrumentos precisavam ser afinadas. Para

Roberto Da Matta, a multiplicidade de eventos é tipica dos rituais como o
carnaval. Nesses contextos “altamente dramaticos”,

“ndo0 ha uma ordem de ‘entrada’ ou de ‘saida’, como num palco

de teatro ou num evento ordenado de rotina. O mundo social

assim apresentado passa, entdo, a ter um ritmo e uma

intensidade maiores e muito mais abertos do que o nosso

sistema de classificagcdo pode simplesmente digerir’ (Da
MATTA, 1990, p. 94).




146

De maneira andloga, durante os ensaios ndo havia simplesmente
ensino por parte do mestre e aprendizagem pelos ritmistas. Havia também o
aprendizado dos ensaiadores que aprendiam com o mestre como conduzir o
ensaio, como reger, como lidar com a disciplina. Havia também o ensino por
parte dos integrantes da bateria-show, alguns deles coordenadores de naipes,
que & sua maneira, ensinavam os mais inexperientes. O mestre, por sua vez,
aprendia com as proprias dificuldades dos ritmistas, transformando arranjos de

bateria e o jeito de ensinar.

Foto: Mirela Bilhar

Colocadas estas questdes, penso que a aprendizagem na escola de
samba, calcada na oralidade, externamente, € um processo coletivo de
vivéncia musical inseparavel da dimensdo social e ritual do carnaval e dos

carnavalescos enquanto possuidores de um capital social, étnico e cultural, e
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que, internamente, enfatiza processos individuais® de captacéo e acomodacao

de saberes musicais, nos quais o aprendente estd envolvido em construir,
porque € um saber que faz sentido para o grupo.

Para discutir sobre os procedimentos metodolégicos do ensino e da
aprendizagem compartilhados entre os Bambas, ou seja, a sua etnopedagogia,
optei por tomar as gravacgdes da bateria-mirim (um ensaio, o ensaio geral e o
desfile na avenida), e da bateria-show em conjunto com a segunda-bateria,
apontando para os diferentes momentos de experiéncias musicais dentro do
ciclo carnavalesco. Esses exemplos pretendem compor uma narrativa entre
processo e produto, incluindo o leitor na paisagem sonora da escola de

samba, de forma que o ouvido possa completar as lacunas do texto escrito.

Mirins
Um ensaio

7 de fevereiro de 98.

“Cheguei cedo na quadra porque queria observar o “fazer”
antes do ensaio, a movimentagdo para pegar os instrumentos, a
dindmica na quadra e também porque gravaria o ensaio em MiniDisc.
Entrei e sentei numa cadeira proxima a sala dos instrumentos. Levou
apenas alguns segundos para que eu ficasse rodeada de alguns mirins
que eu conhecera no ultimo ensaio. Pediram para eu afinar suas
caxetas. Enquanto apertava as peles, soube que Dodo, William e
Vinicius eram todos primos.

Quando o Alex - o ensaiador da bateria mirim - chegou, ajudei-o
a parar o trdnsito da Voluntdrios da Patria para que as criangas
atravessassem em direc¢do a retifica, locus dos ensaios da bateria.

Na rua, a estrutura do palco ja estava montada para a festa da
noite. Parte do equipamento também estava ali, coberto por lonas
cor-de-laranja. Havia ‘caras’ novas para ensaiar (na semana passada
contei 46 criancas e hoje 57, sendo 2 meninas). Ao redor, o mimero
de mdes, pais e fds, era proporcional. Fu fui para o lado para gravar.
Como de outras vezes, tentei ndo chamar a atengcdo com o

5 Segundo Nketia, as criancas “must rely on their own eyes, ears, and memory, and acquire their own
technique of learning” (NKETIA, 1974, p. 60).
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equipamento mas foi impossivel: ndo demorou muito para uma mde
vir perguntar: “Ta gravando pra... Posso fazer uma pergunta? Pra
qué ta gravando? Tu estuda musica?” (CD faixa 9) No susto,
desliguei o MD e respondi que sim, mas nosso didlogo durou pouco
porque ali, no meio do ensaio, era impossivel nos escutarmos. (Mais
tarde fui saber que essa senhora é a mée do Dodo).

O ensaio iniciou sob a coordenagdo do Alex. Ele deu entrada e o
pessoalzinho foi tocando samba. Enquanto tocavam, ele ia ajeitando
o talabarte de um e de outro, parava em alguém para explicar -
tocando - a batida da caixa ou dos maracands.

Passou um bom tempo até que mestre Estévdo chegou. Foi
inicialmente para o meio da bateria e ficou s6 ouvindo e olhando.
Mandou parar tudo e comegou a ouvir naipe por naipe, comecando
pelos maracands. Destes havia apenas quatro: dois de primeira, um
de segunda e um de terceira. No primeiro ensaio da bateria mirim o
unico surdo (e de primeira) era o menino que hoje tocava o de
terceira. Ele tem treze anos e toca repinique na bateria adulta,
vivendo assim um momento de transi¢do entre as duas baterias, um
ritual de passagem entre o mundo das criangas e o dos adultos. Como
ele, também o Sarara, toca nas duas baterias. Caixas havia quatro
também. Ndo é por coincidéncia que nestes dois naipes - considerados
responsaveis por “segurar a bateria” - estdo meninos mais velhos e,
portanto, mais experientes. (CD faixa 2)

Repiniques, havia uns quinze ou vinte. Por isso, este naipe muitas
vezes embolava. Mestre Estévdo resolveu entdo testar os repiniques,
crianga por crianga, com o acompanhamento de um unico maracand.
Quando satisfeito, mandava parar aquele que tocava para comecar
outro. Para alguns ele mostrava como era para tocar, ou como
segurar a baqueta, sempre sem dizer palavra, so no olho e no gesto.
(CD faixa 3)

O naipe de tamborins era o mais populoso, provavelmente em
Jungdo do peso e de uma certa facilidade motora (em comparacdo
com a caixa, por exemplo, que exige a coordenagdo de duas
baquetas). Para os mirins do tamborim, em funcdo da dificuldade
para realizarem a “virada”, ele montou uma célula facilitada.® (CD'

Jaixa 4).

Batida original das caxetas

Canl
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% Neste exemplo mais um item da etnopedagogia. A dificuldade motora o mestre optou por uma mudanca
que aparentemente ¢ mais complexa ritmicamente. Em outro cendrio, em que os ritmos nfo sio tdo
enfatizados, essa alternativa provavelmente ndo funcionaria como “facilitadora”.




Feito isso mestre Estévdo entdo passou a arrancada com todos
Jjuntos, varias vezes. Contava “um, dois, um, dois, frés, quatro” e a
bateria entrava. Quando dava certo a bateria seguia tocando samba
(CD faixa 5). Foi entdo que ele dirigiu-se aos dois meninos do surdo:
“Tu e ele aqui sdo as primeira da mi...., da bateria, dessa bateria
aqui.” E usando onomatopéias explicou que eles “tém que chamar [a
bateria para fazer a costura entre a arrancada e a batida de sambal,
principalmente ele, ta? [referindo-se ao maracand de terceiraj. Vocés
tém que firmar, tém que arrancar, tem que firmar...”. Entdo, &
contagem do mestre, repetem a arrancada com maior firmeza. (CD!
Jaixa 6)

segue batida
de samba

Bateria mirim - "Arrancada®

Depois disso ele entdo falou para o Alex, mas ja dirigindo-se a
todos:

- Vamos passar o samba, mas vamos fazer assim: faz o primeirc
breque e segue reto, vamos tocar o samba retinho.

As criangas entdo cantavam o refrdo e faziam o breque no “A-
ma-nhe-ceu”, seguido do “toque reto”. (CD faixa 7) Na gravacdo
pode-se ouvir, na repeti¢do do trecho, alguém do tamborim tocandc
no aro do instrumento as convengdes da bateria adulia,
provavelmente desejando chamar a atengdo do mestre, no sentido de
noticiar que ja estaria pronto para realizar a passagem para a outra
bateria. Também dd para perceber a partir da terceira repeti¢do,
mestre Estévdo antecipando nas palmas o breque que viria a seguir.

Como o resultado ainda ndo estava bom, o mestre resolveu
passar “sé as caxetas”. Pegou um tamborim emprestado, e tocava de'
frente para a bateria mostrando como fazer. Aos erros as criangas
reagiam com risadas e vaias. Quando isso aconteceu pela terceira vez
o Alex defendeu “tdo aprendendo, meu! Tdo aprendendo”. E nessar
parada mestre Estévdo aproveitou para chamar a atengdo das
criangas com relagdio a disciplina: “vamo acaba com a brincadeira,
sabado tem apresentagdo... Vamo prestd atengdo!” Fez a contagem €
as caxetas tocaram melhor. Ele entdo incentivou: “Isso! De novo....”
E carinhosamente acrescentou: “Agora vou puxa as orelha de quem




ta errando’”. As criangas entdo acertam pela primeira vez e ao acerto
comemoraram com um rufar da bateria. (CD faixa 8).

So entdo passam o ultimo trecho do breque para entdo seguir
tocando o samba. Ensaiam novamente “sé tamborim” com o mestre
mostrando como tocar, e finalizam realizando todo o breque, desde a
parte cantada que prepara a entrada da bateria, até a continuagdo do
samba.”(CD faixa 10)

Ensaio Geral

18 de fevereiro de 98

“O ensaio da bateria-mirim que vinha sempre acontecendo nas
tercas-feiras, foi transferido nesta semana para quarta-feira porque,
conforme o Giro explicou, as criangas precisavam ensaiar com o
equipamento de som. Minha curiosidade estava redobrada. Levei ¢
MiniDisc para gravar.

Quando cheguei a bateria ja estava montada na arquibancada,
sob a coordenacdo de mestre Estévdo. Em frente a ela, as demais alas
também estavam organizadas. No palco o Gird, um menino e uma
menina puxadores, e um menino no cavaquinho, que no ano passadc
tocava com a harmonia adulta. O Giré entdo explicou para as
criancas que o Bambas do Futuro na verdade tem dois sambas: o
samba da escola mirim e o samba da escola adulta e que entdo eles
ensaiariam os dois para fazer na Avenida. Foram distribuidas letras
do samba-mirim para todas as criangas, que ja estavam posicionadas
nas alas, e os puxadores comecaram a cantar’. O Giré, com o
microfone, sempre enfatizava a necessidade de cantar, tanto que a
gravagdo ficou pontuada de intervengdes. Enquanto as criangas da
alas cantavam, a bateria cantava também. Apenas um surdo
acompanhava o coral.

“Eu sou crianca feliz... feliz

e agora vou desfilar

na passarela do samba

o Bambas do Futuro vai passar (BIS)

(O futuro...) O futuro faz parte da inocéncia:
felicidade, amor e educag¢do

estas criangas na Avenida

vdo fazer a alegria do povdo... do povdo

o Bambas do Futuro é azul e branco

sdo as cores do coragdo

as criangas agradecem aos Bambas da Orgia
pela sua atengdo

vamos cantar

queremos paz

queremos alegria

humildade, amor e muito mais (BIS)

" Cépia do original nos Anexos.




O samba-mirim, como o adulto, também comegava com a
primeira parte em um andamento mais lento e qual ndo foi minha
surpresa quando a  puxadora chamou “Aléooooc

relativizar a idéia da imita¢do: neste caso especifico ndo tratava-se
de uma imitagdo visual-gestual, mas sim, de uma imitagdo auditiva e
simbdlica, porque a expressividade no cantar enfatizava o significado
semdntico do texto.

A bateria entrou bem mais tarde, quando entdo a escola-mirim
comecou a simulagdo do desfile propriamente dito, usando fodo o
espago da quadra da escola. A bateria tocava reto. O que chamava
demais a atencdo (e que aparece nitidamente na gravagdo) é o
menino do surdo de terceira improvisando o tempo todo. Isso ficou
muito claro até porque como o restante da bateria tocava reto,
qualquer diferenciacdo ficava muito saliente neste contexto. As
criangas tocaram e tocaram, muito tempo sem parar e em ceric
momento, passaram a fazer um breque no refrdo: “Eu sou crianca
feliz... feliz, feliz” (o segundo puxador e a bateria respondendo com o
breque no mesmo ritmo da melodia). Isso aconteceu sem que a musica
parasse. Talvez intuitivamente o menino do surdo que improvisava
apontava para essa possibilidade tocando e mestre Estévao
aproveitou e foi chamando a atengdo das outras criangas para issc
com gestos nas mdos. Da primeira vez, ndo foram todos os ritmistas
que realizaram o breque, mas com as repetigdes, e, em fungdo do
relacdo com a letra do samba, o breque pode ser incorporado aos
poucos pelas criangas e a cada volta, realizado com mais precisdo.
(CD faixa 11 - 1’'16” - a bateria toda comega a fazer o breque no
‘Feliz, Feliz’)

Depois de tocar muitas e muitas vezes o samba mirim, passou-se
entdo ao samba oficial da escola. A bateria entdo ensaiou duas vezes
s6 a parte do breque, como no ensaio anterior. O Gir6 entdc
acrescentou: “Vamos de novo, comissdo de frente vamos lda, vamos da
capa de novo, vamos da capa?”. Ai sim a menina realmente
incorporou o papel de puxadora: fez a introdug¢do do samba
lentamente, com as mesmas inflexdes do Medina, chamou o grito de
guerra (“Vamos la nagdo, azul e branco”), e fez ainda o “Aléoooooc
harmoniiiiiiaaaa’ . O menino do cavaquinho, também fez um show &
parte. Eu bati palmas extasiada.”(CD faixa 13 - em 1°21” entra a
bateria no breque “Amanheceu” e segue “tocando reto”)

desfile na avenida

21 de fevereiro de 98
“Dessa vez precisei de dois onibus para chegar na Avenida
Antonio de Carvalho, caminho do Campus Protdsio. La encontraria a

® Na semana seguinte, conversando com o Medina, ele confirmou que tinha “preparado a puxadora™.
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Marilia, o Alfredo e a Leandra. No caso, o pessoal da NAVISUAL ia
para filmar e fotografar a Garotos da Orgia, que desfilaria nesse dia,
depois da Bambas do Futuro, mas sabia que alguma foto ou filmagem
do Bambas poderia acontecer também, de improviso...

Cheguei bastante cedo, ndo sabia como funcionava o desfile do
grupo de acesso, se haveria arquibancadas, filas, essas coisas. Nem
arquibancadas, nem filas. Apenas a rua interditada, muitos
brigadianos, alguns corddes de isolamento tentando separar o publico
dos desfilantes, carro de som, um palanque para os jurados,
carrinhos de comidas e bebidas espalhados por todo o percurso e uma
iluminacdo um tanto precdria. Sentei no corddo da cal¢cada para
esperar que o pessoal do Bambas chegasse enquanto preparava o
MiniDisc para gravar. Alguns poucos ja circulavam pela avenida,
mas a grande maioria viria da escola, em caravana de pais e filhos.

Foi entdo que a bateria chegou de Onibus, juntamente com o
caminhdo dos instrumentos. O Sol, integrante da bateria-show, veio
conversar comigo. Explicou que ele e o Alex coordenariam a gurizada
porque Mestre Estévdo e a bateria-show tinham ido tocar em Pinhal e
Cidreira. O Sol pediu minha chave de apertar tamborins e comegou a
afinar os instrumentos dos mirins. As criangas da bateria estavam:
lindas com calgas e sapatilhas brancas e camisetas azuis.
Excitadissimas, esperavam tocando, a hora de posicionarem-se na
avenida. Aproveitei esse momento para conversar com os “da Silva
Lima”: Dodo, Vinicius e William.

Aos poucos a escola mirim ficou montada, as diferentes alas
sendo coordenadas por pessoas adultas. NOs ficamos proximos a
bateria e ao carro de som, onde a puxadora, o puxador e dois
meninos no cavaquinho conduziriam a harmonia (um deles ndo
estivera no ensaio geral). Com eles um rapaz para fazer a seguranga.
E aqui um detalhe sobre o aprendizado: as crian¢as da harmonia-
mirim tem que aprender, dentre outras coisas, a lidar com ¢
equipamento de som, e isso desde o momento da afinagdo. Tive
vontade de interceder porque eles estavam ld sozinhos, testando os
microfones, sem saber como fazer. S6 bem mais tarde é que o Girc
chegou ali para ajudar.

Enquanto isso acontecia, as criangas da bateria tocaram a:
“arrancada”. Os puxadores comegaram entdo a cantar o samba-
enredo dos Bambas do Futuro, enquanto ao fundo o mestre de
cerimonias anunciava:

“.. na passarela do samba da Antdnio de Carvalho, a escola de
samba mirim Bambas do Futuro, abrindo o desfile do Grupo de
Acesso”. (CD faixa 14)

Quando a bateria comegou a focar, o som tomou conta da rua. 4
escola mirim desfilou com 250 criangas e ndo havia dentre o publico,
quem ndo estivesse emocionado com o desfile. Nem Imperadores... O/
desfile aos som do samba mirim, durou cerca de quarenta minutos.
Para alguém que talvez estivesse duvidando do que vira e ouvira, uma
pessoa do publico afirmou “clar<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>