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Musica.
O que éisso que nos toca?

Ndo é s6 uma composicdo de notas,
arranjos, ritmos. E som feito de historia,
paisagens, pessoas.

Captado por todos os cantos, por todos
0s poros. Misturado e reinventado por
todos os sentidos.

Musica é isso. Um jeito de aumentar
o volume da vida. De ampliar sensacoes,
de eternizar momentos.

E beleza pura, sem limite e sem corpo,
viva e solta para quem quiser sentir.

Nos, brasileiros, trazemos uma musica
feita de muitas musicas. De somas,
trocas, encontros.

Musica-diversidade. Musica-identidade.
Que, quanto mais se mistura,
mais se expande.

O Natura Musical celebra
essa nossa musica.

Que nos junta e que é casa de tantos encontros.
Que nos emociona e nos leva pra longe.

Natura Musical.
Nos encontramos na musica.



Dedicamos essa obra a comunidade do Candeal, especialmente
a seu fitho dileto Carlinbos Brown, que sempre acreditou no movimento
transformador da miisica, no potencial de quem a cria e, sobretudo,

por sen papel educador e inspirador do processo.
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PREFACIO

Cruzei um oceano

Perdi minba lingua

Mas a partir da raiz do antigo
U novo alguém trago comigo

Grace Nichols, poeta afro-britanica-guianense.

O mundo atlantico ¢ um espago multimatricial de grande amplitude
e riqueza e se refere a paisagem cultural dos trés continentes banhados pelo
Oceano que conecta Africa, Europa e Américas.

Ele se particulariza pelo fato de ter produzido e abrigado a diaspora
africana. Um dos maiores deslocamentos populacionais forcados do plane-
ta. A didspora negra significa escravidao, migracoes e também trocas e re-
criagoes culturais. Muitas navegagoes sio possiveis. Arabes, judeus, asiaticos
entrecruzam-se nesse mundo euro-afro-americano.

A histéria do mundo atlantico envolve movimento, resisténcia e
criatividade. Nas periferias, nos centros, nas encruzilhadas, a presenga dos
negros e afrodescendentes nesse contexto é tdo expressiva que originou o
conceito de “atlantico negro”.

Essa histéria cultural é um campo crescente, sobretudo aquela
perspectiva que abandona a visio europeia como dominante no processo de
configuracao das sociedades atlanticas. As epistemologias do Sul procuram
enfatizar que estas sociedades sao atravessadas por multiplos transitos.

Estéticas africanas e afro-diasporicas estao em alta na economia sim-
bolica do mundo atlantico. Sao cada vez mais amplos o reconhecimento e o
interesse pelo vasto legado cultural negro transmitido ao Ocidente. Perfor-
mances, corporalidades, filosofias, saberes milenares, ritmos.
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Cientes desse macro contexto, mergulharemos nas matrizes africa-
nas do processo de inven¢ao musical em uma das cidades atlanticas mais im-
portantes da diaspora negra — Salvador, da Bahia. Estamos falando de uma
cidade “neoafricana”, em que sio 0s negros os atores mais significativos nos
processos culturais.

Se usamos critérios demograficos e antropologicos, estdo os ne-
gros em vantagem. Desde o comeco, vindos de diversas partes da Africa
com cédigos civilizacionais avancados, eles representam ainda hoje 85% da
populacao de Salvador. Em termos de tecnologia de produciao musical, os
repertorios africanos tém aqui uma posi¢cao dominante.

E sobre esses repertérios que este livro se debruca. Elege dois ritmos
urbanos contemporaneos, a saber: samba-afro e samba-reggae, e vai buscar
suas matrizes nas formas religiosas criadas no Brasil. O candomblé é um
lugar de poder e de transcendéncia e nele se encontram as células ritmicas
essenciais da musica popular urbana inventada dos anos 1970-80 em Salva-
dor.

Sera nos detalhes da composi¢ao desses ritmos que revelaremos a
auddcia, a inteligéncia e a criatividade de um povo que insiste em nao aceitar
a condi¢ao de oprimido e nao para de modelar estéticas excepcionais que se
tornam marcas da cultura brasileira.

Para aqueles que acreditam que os africanos sao atores centrais no
mundo atlantico, embora a histéria da escravidio e o racismo continuem
aviltando as potencialidades das culturas negras, o Afrobook - I é um livro
pleno! Se alguém ainda se pergunta de que modo os africanos modelaram as
culturas atlanticas na diaspora, eis aqui alguns bons e belos exemplos.

A Pracatum — Escola de Musica e Tecnologias ¢ um espago de novas
pedagogias que elege o conhecimento cotidiano da comunidade, um conhe-
cimento sensfvel que envolve gosto, experiéncia e saberes locais. E um polo
atento do bairro do Candeal, um desses pontos periféricos do mundo atlan-
tico que emitiram seus sinais para os satélites, tornando-se uma referéncia
internacional.

Passividade nao rima com musicalidade, nao rima com samba. As-
sim, professores da Pracatum e mestres de percussao colocaram a mao nos
tambores para realizar uma pesquisa inédita e deixar a disposicao infor-
magoes novas sobre processos musicais, 20 mesmo tempo em que revelam
nossas praticas culturais. O Afrobook I alimenta nosso valioso acervo so-
noro afro-diaspérico e a meméria do mundo atlantico.

Goli Guerreiro, antropdloga e escritora.

Salvador da Bahia, 5 de maio de 2017



APRESENTACAO

No principio era o ritmo.

Mateus Aleluia

O Afrobook I é o encontro da produgao de conhecimento académi-
co e da vivéncia de mestres e percussionistas envolvidos no processo de
invencao do samba-afro e do samba-reggae. Trata-se de uma autoria coletiva
engendrada pela Pracatum - Escola de Musica e Tecnologias. Pensar a musi-
ca percussiva em Salvador da Bahia em sua dimensao ritmica e cultural é o
trabalho intelectual e pedagdgico ao qual se dedica a Escola.

Situada no bairro do Candeal, um territorio que se internacionalizou
pela poténcia de sua organizacdo comunitaria e de criacao artistica, a Pra-
catum ¢ um nicho intelectual cuja atividade de pesquisa se caracteriza por
técnicas metodologicas ancoradas no saber dos percussionistas, legitimos
detentores desse conhecimento.
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O livro prop6e uma leitura hibrida que articula escrita musical e es-
tratégias culturais que se alternam na organizacao dos capitulos e oferecem
ao leitor um cenario amplo que permite formular algumas respostas para os
processos de invengao ritmica ocorridos nas décadas de 1970 e 80.

O primeiro capitulo, Numa cidade atlantica, apresenta uma breve
configuracao histérico-antropolégica de Salvador da Bahia destacando
a diversidade étnica dos africanos que aqui chegaram, a partir do século
XVI, e os modelos religiosos que permitiram a preservagao e a recriagao de
matrizes ritmicas.

O segundo capitulo, Universo ritmico, apresenta as matrizes que
se deslocaram dos terreiros para modelar os estilos populares focalizados.
Os ritmos ou toques, 0s instrumentos ¢ a forma como sao executados sio
acompanhados de uma nomenclatura que permite sua decifragio mesmo
para leitores nao familiarizados com a escrita musical.

Como essas matrizes ritmicas ganharam sua faceta profana, entao
o tema do terceiro capitulo é No chao das ruas. Nele ¢ possivel perceber
como os modelos de agremia¢oes carnavalescas, organizadas a partir do
fim do século XIX, incorporaram esse universo ritmico para se posicionar
esteticamente, fazendo do carnaval um espago de luta politica e afirmagao
racial e cultural.

Chegamos entiao ao modelo dos blocos afro, as agremiag¢oes carna-
valescas que realizaram o processo de invencao ritmica que estd no foco
do Afrobook I. No quarto capitulo, intitulado Samba-afro e samba-reggae,
temos a conjungao entre a dimensao politica e social e a dimensao ritmica.
O Jdltimo capitulo, Partituras, apresenta o trabalho de transcri¢ao dos rit-
mos em pentagramas, levando em consideracdo toda a incompletude do
processo.

E uma leitura que sugere diversas travessias. A comecar pela didspo-
ra dos ritmos deslocados do continente africano para o Brasil. Dessa an-
coragem que encontrou espaco privilegiado nas religides afro-brasileiras, os
ritmos se deslocam para o universo festivo das ruas configurando a musica
popular.

Esse transito incessante esta no amago do Afrobook I na medida em
que busca realizar outras travessias: a que move o saber das ruas da cidade
para um pensamento académico interessado num conhecimento aberto; e
a que move esse conhecimento reprocessado para as maos e mentes de
leitores diversos, leigos e especialistas. Esperamos que nossa contribui¢ao
para o estudo da musica popular brasileira seja capaz de alcangar todas as
pessoas interessadas no prazer que esta arte desperta.
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Mundo atlantico sul, costa brasileira, século XVI.

Desenhada nas pranchetas de arquitetos lisboetas, Salvador da Bahia,
fundada em 1549, foi planejada para ser um importante porto de apoio e
expansdao do império portugués, num ponto estratégico da Baia de Todos
os Santos. Na peninsula ibérica, de onde vieram os portugueses, os arabes
haviam permanecido por 700 anos disseminando seus valores, conhecimen-
tos, tecnologias. Eles haviam sido expulsos da Europa ha pouco mais de 50
anos e, ¢ facil imaginar que a visdo de mundo arabe estava impregnada no
modo de vida portugués, transplantado para o outro lado ao Atlantico.

O primeiro embate cultural em solo baiano foi provocado pelo en-
contro de europeus (arabizados) e indigenas, principalmente os tupinambas
que habitavam esta bafa a que chamavam de Kirimuré. A cidade do Salva-
dor foi erguida com o trabalho de indigenas escravizados. O genocidio dos
povos nativos, a catequese catolica e a resisténcia desses povos impediram
que a escravidao indigena fosse bem-sucedida e os portugueses passaram a
importar africanos para realizar todas as formas de trabalho.

A partir do final do século XVI, comecam a chegar os povos bantos,
traficados a partir do porto de Luanda, em Angola, que seguem desembar-
cando no Brasil até o século XIX. Cerca de 400 grupos étnicos estdo sob
a nomenclatura banto, uma familia linguistica e ndo um povo (ou etnia).
Ocupam uma imensa area na Aftica, conquistada através de migragdes e
mesclas culturais, carateristicas marcantes na histéria milenar dos bantos,
que se desdobraram na configura¢ao cultural das Américas.
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Os bantos que chegaram a costa brasileira nesta época eram chama-
dos de angolas, congos e mogambiques. Os africanos escravizados eram
identificados através dos portos onde embarcavam, eles eram capturados
tanto na costa atlantica quanto no interior e até mesmo na costa do oceano
Indico, em Mogambique e Madagascar, por isso é quase impossivel conhecer
as “raizes culturais” dessa imensa populagao africana que chegou ao Brasil.
Mas, sabemos através da etnolinguista Yeda Pessoa de Castro, que, além de
diversas palavras incorporadas ao nosso vocabulario, o samba e a capoeira
sao os principais legados dos repertorios bantos.

A grande maioria dos bantos que chegava ao porto de Salvador era
enviada aos engenhos do Reconcavo baiano. O crescimento da maior cidade
na nova coloénia portuguesa e a demanda de servicos daf decorrente trazem
muitos bantos para Salvador, que era entio um dos portos mais movimen-
tados do Atlantico sul.

Com o crescimento dos investimentos dos senhores de engenho e o enriguecimento dos comerciantes
de escravos, o transito naval na Baia de Todos os Santos, repleta de ilhas, ficon mais movimentado
¢, a cada dia, aumentava o niimero das embarcacoes no Cais das Amarras, no Bairro da Praia.
No século 17, Salvador se envaidecia de ser conbecida nos sete mares. Desembarcaram na capital os
portugueses e gente de varios lugares e culturas do mundo: ingleses, franceses, espanhdis, entre ontros
europeus, assin como judeus, arabes e, principalmente, africanos, pois logo se tornaram maioria.
(GUERREIRO; RODRIGUES, 2012, p. 56) !

Na virada do século XVIII para o XIX, ja com a presenga expres-
siva dos bantos, chegam massivamente a Salvador os sudaneses da Costa da
Guiné, embarcados nos portos de Lagos, Uida, Goré. Eram iorubas, fons,
fulanis, jeje, mandinga etc. Os sudaneses eram muito numerosos porque
seus povos estavam em guerra € os prisioneiros de guerra eram quase sem-
pre vendidos como escravos.

Chegavam na Bahia aos milhares, falando diversas linguas e com
habitos, valores e religides diferenciados. Mas os sudaneses nao vinham s6
como escravos. Havia um comércio de mercadorias trazendo negociantes
de dendé, buzios, panos da costa, instrumentos que movimentavam o porto
de Salvador. Eram comerciantes negros ricos, que vinham principalmente
de Lagos, na Nigéria, e vinham a Salvador para vender produtos autentica-
mente afficanos. Noticias da Aftica, e de outros portos do Atlantico, nao
paravam de chegar inspirando ideias subversivas, tensoes e rebelides.

A essa altura ja havia uma populag¢ao africana livre e crioula (negros
nascidos no Brasil), além dos escravos de ganho que circulavam pela ci-
dade realizando todos os servicos. Eram carregadores, barbeiros, ourives,
alfaiates, lavadeiras, quituteiras, parteiras, estivadores, aguadeiras. Eram tam-
bém musicos de bandas militares e orquestras recreativas que participavam

! GUERREIRO, Goli e ROGRIGUES, Elizabeth. Terror e Aventura: trdfico de
africanos e cotidiano na Babia. Salvador, Editora Corrupio, 2012.



das recepgdes publicas de pessoas ilustres que chegavam a cidade. A musi-
calidade africana estava presente também no extenso calendario de festas
religiosas. Era conveniente para a igreja acreditar que os batuques (musicas
e dangas) eram formas de homenagear os santos catélicos e passaram a
compreender essas praticas como folclore.

Além disso, prender ou castigar escravos era prejuizo econémico e
havia ainda uma questiao politica. As autoridades coloniais entendiam as
diversas manifestacdes de batuques como uma forma de manter acesas as
rivalidades entre povos africanos, e assim os tambores puderam ser recti-
ados. Esse processo de recriagao dos tambores é sem duvida um grande
diferencial do Brasil em relagdo aos outros portos do mundo atlantico, so-
bretudo no Caribe e na América do Norte, onde os negros foram proibidos
de refazer seus tambores e criaram seus ritmos em instrumentos europeus.

A imensa populagao negra de Salvador habitava lojas (andar térreo
dos casardes) e até mesmo casaroes inteiros no centro da cidade, onde tam-
bém realizavam, as escondidas, suas praticas religiosas. As ruas eram mar-
cadas pelos cantos onde os negros ofereciam os servicos que prestavam
(geralmente reunindo pessoas da mesma etnia). A cidade também abrigava
quilombos urbanos — espacos onde escravos fugidos e mesmo libertos bus-
cavam reconstruir suas vidas longe dos rigores da escravidao.

Salvador era, entdo, altamente cosmopolita. Uma cidade pluriétnica,
poliglota e multicultural, sobretudo no que diz respeito as praticas africanas
que permeavam todo o tecido social. Os arabes tinham ocupado também o
norte da Affrica e a 4rea abaixo do Saara, onde estavam os sudaneses. Muitos
deles haviam sido islamizados, eram os malés. Conviviam, portanto, deuses
e devotos de varias religides. Os bantos trouxeram o culto aos inquices; 0s
iorubanos, a tradi¢ao dos orixas; povos jejes do Daomé trouxeram o vodum;
e os malés, o isla.

Apesar de todo o empenho da igreja catélica em impor sua religiosi-
dade, devotos de diversas formas religiosas perceberam em praticas catélicas,
como a bengao, a hostia e os milagres, semelhancas que podiam conviver e
lhes trazer mais conforto espiritual e mistico. Ainda mais considerando as
dificeis e violentas condi¢oes de vida do regime colonial e escravista.

Na lavagem da igreja do Bonfim, o costume catolico de lavar o chao como ato de devocio
Sforneceu aos negros uma ocasidao de comemorarem o banho de Oxald. Assim, até hoje, os
adeptos do candomblé, vestidos de branco e carregando na cabeca jarros com dgua, fazem uma

grande procissao até a igreja onde lavam seu chio com a dgua dos jarros, homenageando ao

mesmo tempo o senhor do Bonfim e revivendo o mito de Oxald (VERGER, 1981, p. 57) 2

No século XIX, Salvador era entdo uma cidade politefsta. As mes-
clas entre diferentes universos religiosos ja aconteciam na Africa, e aqui o
sincretismo entre religides praticadas pelos africanos se encontraram com

2 VERGE, Pierre. Orixds. Salvador: Editora corrupio, 1981.



o catolicismo portugués e popular, que trazia elementos das religides indi-
genas, modelando um sincretismo politefsta ainda mais complexo. Assim,
diversas tradi¢Oes religiosas ganharam uma feigao afro-brasileira.

As praticas religiosas dos bantos foram chamadas calundus ou ba-
tuques. Estes termos de origem banto descreviam “toda sorte de dancga
coletiva, cantos e musicas acompanhados por instrumentos de percussao,
invocagao de espiritos, sessao de possessdao, adivinhagdo e cura magica”
(SILVA, 2005, p. 43)°. Esses cultos foram organizados na virada do século
XVII para o século XVIII e seus sacerdotes eram chamados calundeiros ou
feiticeiros. Suas cerimoOnias eram sincréticas, pois reuniam elementos das
religiosidades africanas, catolicismo, crengas indigenas e misticismos popu-
lares. Os calundus delinearam-se inicialmente nas fazendas e mais tarde nos
centros urbanos.

Nessas cerimonias, os atabaques, chamados ngoma (tambor em
idioma quimbundo), sao percutidos com as maos, sao tocados para diversos
pantedes: inquices, orixas, voduns, caboclos. Os ritmos identificados nos
calundus (ou batuques) sio arrebate, congo, barravento e cabila (ou cabula).
Os tambores, os ritmos ou toques (como sao chamados) e as cantigas sao
parte de um sistema complexo, que foi transmitido oralmente de geragao a
geracao, e rompiam o siléncio imposto pelo regime escravista. Esse modelo
religioso passou a ser chamado no século XIX de candomblé de Angola.

Segundo a fala de uma das grandes referéncias na atualidade,
Esmeraldo Emtério de Santana Filho, Tata Nzinga Lembondo (também
conhecido como Chuchuca), do Terreiro Tumba Junsara (Nagao Angola),
dentre os ritmos citados, um ganha destaque como referéncia da musica
afro-baiana e brasileira:

O verdadeiro samba nasce de um terreiro de candomblé da tradigao banto-angola. A gente
geralmente fala congo-angola, porgue sabemos que Angola é um pontinho no oceano de Congo.
Queremos dizger que existe um ritmo que é o cabula-manjola. Deste ritmo saem todos os sambas
que vocés podem pensar. (Esmeraldo Emtério de Santana Filho, 2016)

A denominagao samba surgiu no século XIX e abrangia diversas
manifestagoes musicais negras, sempre associadas a dancgas. Para Camara
Cascudo', “a danga que outrora se chamava batuque damos agora, em geral,
o nome de samba, talvez corruptela de semba (palavra banto)”. O batuque
que também transitava do espago religioso para o profano seria entao o pre-
cursor do samba.

Os sudaneses, guardides de outras tradi¢oes, foram responsaveis
pelo delineamento de um outro modelo religioso, o candomblé de Ketu.
Ketu representa a reunidao de diversas nagoes iorubas que reunem os povos
de Oyo, If¢, Ijebu, Egba e Ijexa.

3 Camara Cascudo, em Diciondrio do Folclore Brasileiro, K], 1962, p. 676.



O terreiro Ketu mais antigo nasceu no centro de Salvador, numa
casa na ladeira do Berqué, préxima a Igreja da Barroquinha, no inicio do
século XIX, dirigido por mulheres que pertenciam a Irmandade da Boa
Morte, atuante nesta igreja. A ancestralidade dessas mulheres aponta para
linhagens das realezas de Oy6 (territorio iorubano) e do Daomé (territorio
jeje). Trata- se, portanto, de uma linhagem jeje-nagd entranhada no catoli-
cismo brasileiro.

Essas mulheres iam frequentemente a Aftica, desembarcando em
cidades como Lagos, Porto Novo, Uida a fim de se empoderar revisitando
as matrizes e, muitas vezes, voltavam a Bahia acompanhadas de africanos
convocados a ajudar na organiza¢ao do culto. Mas o candomblé na Bahia
era bastante diferenciado. Em Africa,

O culto tinha um cardter familiar, exclusivo de uma linhagem, de um cla ou mesmo de
um grupo de sacerdotes. Os templos africanos restringiam-se ao culto de apenas uma ou
poucas divindades. Os deuses iorubas, por exemplo, eram cultuados em suas cidades:

Xangd em Oyo; Oxossi em Keto; Oxcum em Iponda on Oxobi, e assim por diante.

(SILLA, 2005, p. 62)*

Na Bahia, pessoas de diversas cidades africanas estavam envolvidas
na organiza¢ao do candomblé, consequentemente os orixas foram reunidos
e passaram a ser cultuados na mesma cidade e no mesmo terreiro. No can-
domblé de Ketu, os canticos sio entoados em lingua ioruba, os atabaques
sao percutidos com aguidavis e seus diversos ritmos ou toques sao: vassi,
agueré, opanijé, ilu ou dard, aluja, ighin e bata. Na nagao jeje, toca-se para os
voduns com os ritmos: bravun, sato, savalu, ramunha (ou vamunha).

A predominancia jeje-iorubana (ou jeje-nagd) nao impediu que out-
ros aportes fossem incorporados a esse modelo religioso. O termo can-
domblé é de origem banto, o uso dos turbantes ¢ identificado como pratica
islamica. E sdo diversos os aportes catdlicos incorporados, sendo a igreja
um espago correlato ao processo de iniciagao dos fiéis.

O terreiro da Barroquinha é hoje conhecido como Casa Branca e
dele surgiram os dois outros terreiros, o Ilé Axé Op6 Afonja e o Gantois,
que juntos constituem o nucleo central da tradi¢ao Ketu.

Os espagos religiosos sao também espagos privilegiados de sociabil-
idade, encontros de amigos, reunides familiares e da comunidade. Ha musi-
ca, danca, comida, a culinaria dos deuses é servida a todos. E um espago de
solidariedade, de divertimento e de troca de experiéncias. Brancos e negros
convivem nestes espagos inspirados nas habitagoes coletivas de comuni-
dades africanas.

4s 1L1VA, Vagner Gongalves. Candomblé ¢ Unbanda : caminhos da devogio brasileira. Sao Paulo: Selo Negro, 2005.
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Descrevendo o barracao do terreiro da Gomeia, em Salvador, Roger
Bastide disse:

Os trés tambores, rum, rumpi e lé, estao em seus postos. Eles sao deuses. Foram batizados,
receberam o sangue do animal sacrificado, habita-os a alma dos orixds. £ quando as maos
dgeis dos miisicos — danga negra de dedos sobre a pele tensa — ferem o tambor, os deuses
Jalam aos corpos. O ti-ti mdgico nio é somente a saudade da Africa, nem a lembranca
desse outro ta-1d, o reboar das vagas no flanco do navio negreiro, mas a descida dos orixds na
cabeca, nos miisculos, no coragio de seus filhos. Quenm entra vem sandd-los, deitar-se diante

do instrumento sagrado, tocando sucessivamente a terra e o tambor, com a mao trémula de

emocdo. (BASTIDE, 2001, p. 329) >

No século XX, os terreiros de candomblé se multiplicaram. A ex-
pressio Roma negra, criada por Mae Aninha do Ilé Axé Op6 Afonja, aponta
a extensao e o poder da religiosidade africana em Salvador da Bahia. Mas
vemos que as praticas do mundo negro se estendem para varias outras di-
mensdes da cultura, como a gastronomia, estética, linguajar, artes plasticas,
danga e musica, embora seja possivel sentir a dimensao religiosa em todas
elas. No contexto multicultural dos candomblés, africanos e descendentes
imprimiam suas mitologias, seus modos e modas, as sonoridades dos seus
instrumentos percussivos, sua corporalidade, sua performance, que aca-
baram por modelar primordialmente a cultura baiana. E nessa ambiéncia
cultural afro-brasileira que estao as matrizes ritmicas que nos interessam.

5 BASTIL DE, Roger. O Candomblé da Bahia. Ed. Companbia das Letras 2001.



CAPITULO 2

UN
R

METODOLOGIA

Constituida por uma equipe multidisciplinar e sob a orientac¢ao
do Professor Jaime Sodré, a pesquisa do Afrobook I parte das seguintes
questdes: de onde vem a matriz cultural e musical dos ritmos samba-afro
e samba-reggaer Quais expressoes e representacdes ritmicas tradicionais,
religiosas e inovadoras podem ser identificadas nestes ritmos?

Para responder a essas perguntas realizamos uma coleta de dados,
através da transmissdo oral, da memoria e do saber de mestres da per-
cussao, autoridades das religides de matrizes africanas, musicos e ritmistas.
Como técnica de pesquisa foram feitas entrevistas, demonstra¢ao musical
dos mestres e grupos especialmente convidados para o registro em audio
e video e realizagao de um seminario elaborado para cumprir esta fase da
pesquisa.

A primeira atividade foi a realizacdo do seminario Perspectivas
Historicas e Culturais dos Ritmos Afro-baianos. Este seminario se con-
stituiu em método alternativo de articulagio, consulta e coleta de infor-
magoes junto a convidados que discutiram o processo de invenc¢ao do
samba-afro e do samba-reggae nos anos 1970 e 80, em Salvador da Bahia.
O seminario, realizado em 24 de maio de 2016, foi organizado em me-
sas compostas por quatro matrizes ritmicas: a musica religiosa das nag¢oes
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Ketu, Jéje e Angola; musica da capoeira angola
e regional; a musica do carnaval com mestres e
ritmistas representantes do samba-afro e sam-
ba-reggae; e do samba tradicional representado
por Nelson Rufino, Roberto Mendes, Lazzo
Matumbi, Raimundo Sodré e Aloisio Menezes.
Todo o conteddo do Seminario, que abordou
a histéria dos ritmos e a trajetoria das agre-
miacoes envolvidas com a invenc¢ao do sam-
ba-afro e samba-reggae e suas especificidades,
foi registrado em video e audio, permitindo a
posterior organizac¢ao e catalogacao dos dados.

O segundo momento da pesquisa foi
identificacao das agremiacdes; dos mestres,
ogas e tatas; e dos musicos que pudessem
executar 0s ritmos para registro e posterior
processo de transcricio em partituras. Desta
forma a equipe definiu as seguintes visitas: Ter-

reiro de Sao Jorge da Gomeia da Nagao Ango-
la; Tle Tya Omi Ase Iyamasé (Terreiro do Gan-
tois da Nacao Ketu); Senzala do Barro Preto
— Sede do Bloco Afro 1lé Aiyé; gravacao com
Jackson Sampaio Nunes (Mestre Jackson), uma
das principais referencias do samba-reggac;
gravacao com Bloco Afro Muzenza com a pre-
senca de trés dos seus mestres Edmario da Pu-
rificacao Rodrigues (Mestre Mario Bomba), Ed-
valdo Carvalho dos Santos (Mestre Dico Stilo)
e Gleidson Pereira Miranda (Mestre Gleidson
Mirandinha); e gravacao com o Afox¢é Filhos de
Ghandy.

No Terreiro Sao Jorge Filho da Gomeia
ou Terreiro do Portio, a equipe foi recepcio-
nada pelo Tata Kitaluango Jander Neves e foi
possivel identificar os toques que referenciam
as entidades, chamadas de inquices.

Foto: José Izquierdo. (Da esquerda para a direita, Tata
Kitalnango Jander Silva das Neves, Tata Kamugicongo Roberto
Machado do Carmo, Tata Kiagila Cleberton Luiz; Neves do
Nascimento Santos; Tata Livicafungi Panlo Victor Santana
Neves dos Santos)



As entrevistas com o Assoba Yomar
Passos e o Oga Iuri Passos, ambos do Terreiro
do Gantois, tiveram duas finalidades. Com o
primeiro cumprimos a necessidade de ouvir as
historias e memorias da influéncia da religido
de matriz africana na constituicio dos movi-
mentos musicais afro-baianos, como afoxés,
blocos afros etc. Ja a entrevista com o Oga Iuri
Passos esteve diretamente focada na execuc¢iao
dos ritmos da Nagao Ketu que influenciaram
na constituicao do samba-afro e samba-reggae,
para o registro em audio.

O samba-afro foi registrado com a ban-
da-show do Ilé Aiyé sob a regéncia do Mestre
Mario Pam, na Senzala do Barro Preto, para
apresentar as bases e variacoes de seis ritmos

correspondentes a0 samba-afro das décadas de
1970 e 1980.

O miisico e pesquisador José Izquierdo entrevista Assobd Yomar
Passos. Foto: José Maunricio C.D. Bittenconrt.

Foto: José Maunricio C.D. Bittenconrt. Registro do samba-afro
(Senzala do Barro Preto do 166 Aiyé).
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Foto: Jos¢ Manricio C.D. Bittencourt. Registro
em Video da bateria dos Filhos de Gandhy.

Ja o samba-reggae foi registrado nos
estudios de gravagiao da Escola Pracatum com
a presenca do Mestre Jackson, ex-mestre do
Olodum e dos mestres Mario Bomba, Mestre
Diko e Mestre Gleidson Mirandinha do Bloco
Afro Muzenza do Reggae, acompanhados por
seis percussionistas profissionais, que ficaram
a disposicao da equipe apresentando os ritmos
e suas variacOes, suas historias de criagoes e
evolucoes. Foi realizada ainda uma entrevista
com o Mestre Waldir Lascada, um dos mais an-
ticos mestres de bateria, estreitamente ligado a
invenc¢ao do samba-reggae.

A pesquisa de campo realizou também o
registro ritmico do ijexa com a bateria do afoxé
Filhos de Gandhy sob a regéncia do mestre
Robson Barcelar dos Santos, (Foro).

Com este material coletado, a equipe
parte para a segunda fase da pesquisa, que com-
preende os processos de analise, interpreta¢ao
e sistematizac¢ao dos dados angariados: tanto os
conteidos musicais quanto os conteudos cul-
turais e historicos dos ritmos, ou seja, contex-
tos, memorias, fatos.

A interpretagao dos conteidos musicais
gerou o trabalho de transcri¢io em partituras
dos ritmos afro-baianos. A sistematizacio do
material no processo de transcri¢ao ou escrita
musical, bem como a interpreta¢ao dos diversos
dados de campo, permitiu ainda a elaboragio
de uma nomenclatura especifica e a formula¢do

do conceito de Células Ritmicas Essenciais
(CRE).
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NOMENCLATURAS

Apresentamos a seguir, os simbolos utilizados para representar os

diversos sons dos instrumentos referidos neste livro.

GA

Som percutido com a baqueta.

AGOGO

As figuras acima desta linha diviséria horizontal,
correspondem ao som agudo, abaixo correspondem
a0 som grave;

Som percutido com a baqueta no som agudo
do instrumento;

Som percutido com a baqueta no som grave

do instrumento.
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ATABAQUE

Nos ritmos, ou toques, pertencentes ao candomblé de Ketu,
as figuras acima desta linha diviséria horizontal correspon-
dem a baqueta, abaixo correspondem a mao;

O golpe “DA” | som extrafdo ao bater com a superfi-
cie do aguidavi na pele do atabaque;

O golpe “T'A” | som executado ao bater com o agui-
davi na borda da boca do tambort;

O golpe “KA” , som do aguidavi ao bater no corpo
do atabaque;

O golpe “Ga”, som aberto do instrumento tocado com
a mao na pele;

O golpe “KO”, som percutido com a ponta dos dedos
na pele do tambor pressionando-os para mante-los
colados na pele;

O golpe “UM”, som grave executado com a supetficie
g > g
de palma e dedos na regido central do instrumento;

O golpe “XA”, som produzido pelo aguidavi e pelos dedos

tocando simultaneamente.

ATABAQUE ANGOLA

Som percutido com a superficie dos dedos na pele do tambor
pressionando-os para mante-los colados na pele;

Som agudo do instrumento tocado com a mao na pele (Slap);

Som aberto do instrumento tocado com a mao na pele;

Som suave percutido com as pontas dos dedos;

Som agudo do instrumento tocado com a mao na pele (Slap).
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REPIQUE COM MAO E UMA BAQUETA

As figuras acima desta linha diviséria horizontal correspon-
dem a baqueta, abaixo correspondem a mao.

Som aberto do instrumento tocado com a baqueta na pele.
Som aberto do instrumento tocado com a mao na pele.
Som sutil feito com as pontas dos dedos na pele.

Som Agudo extraido ao bater com a baqueta na pele e no aro
simultaneamente.

REPIQUE COM DUAS BAQUETAS DE VIME

Som leve extraido com a ponta da baqueta na regiao central
da pele do instrumento;

Som agudo extraido ao bater com uma superficie maior
da baqueta em contato com a pele com maior intensidade
com o objetivo de diferencia-lo dos outros para gerar uma
acentuacao.

CAIXA OU TAROL

Som leve extraido com a ponta da baqueta na regiao central
da pele do instrumento;

Som aberto do instrumento executado com a baqueta na
pele.

TIMBAU

Som aberto do instrumento tocado com a mao na pele;

Som agudo do instrumento tocado com a mao na pele (Slap);

Som grave executado com a superficie da palma da mio e
dos dedos na regido central do instrumento.
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SURDOS

Som aberto do instrumento executado com a baqueta
na pele;

Som executado com a baqueta enquanto a mao ou a outra
baqueta pressionam a pele reduzindo sua vibracao;

Som da mao apoiada na pele.

XEQUERE

Som produzido pelo instrumento com um movimento
diagonal ascendente;

Som produzido pelo instrumento com um movimento
diagonal descendente.

Audio disponivel



CICLOS OU COMPASSOS

Nesta tarefa de representar o que provém de uma dimensao tempo-
ral, utilizaremos elementos da escrita musical europeia, mas com a inten¢ao
de amenizar o processo de decodificagdo para quem nao esta habituado a
leitura da grafia musical ocidental. Nosso propésito fundamental é de que
todo leitor possa analisar o toque e, para tanto, utilizaremos a escrita mu-
sical convencional, mas de forma simplificada. Para a compreensao deste
sistema comegaremos demarcando cada ciclo, conhecido como compasso,
utilizando a barra de separagao:

Exemplo 1

Barra para delimitar e separar

Dividiremos cada ciclo em tempos, mostrando
claramente a subdivisio com que estaremos
trabalhando.

Excemplo 2

Quatro subdivisoes por tempo;

Tempo1 Tempo2 Tempo3 Tempo 4

Seis subdivisdes por tempo;

Tempo1 Tempo2 Tempo3 Tempo 4

o Ao

Trés subdivisdes por tempo.

Tempo1 Tempo2 Tempo3d Tempo4
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No que se refere aos colchetes, respeitaremos as regras da escrita
musical tradicional: um colchete, a colcheia, dois para a semicolcheia e
trés para a fusa, por exemplo. Mas o importante para quem nao esta fa-
miliarizado com essa linguagem ¢ respeitar que cada tempo constara com
a quantidade de subdivisdes agrupadas por colchete e estas devem ser
pensadas de forma equidistante.

Exemplo 3

Quatro subdivisdes em um tempo;

Trés subdivisdes em um tempo;

ﬁﬁi Seis subdivisoes por tempo.

Dependendo dos tipos de subdivisoes (binaria ou ternaria) com
que trabalharemos, isto ajuda a demarcar claramente quantos tempos tem
cada ciclo e quantas subdivisdes tem cada tempo. E na representagao gra-
fica da subdivisao de cada tempo que esta a diferenca da forma usual de
escrever. Neste sistema proposto, constardo graficamente as subdivisoes,
entregando maior quantidade de referéncias para localizar-se nos ciclos,
nos tempos e relacionando com a quantidade de subdivisées a duragao
e posicao que ocupa cada som emitido pelos instrumentos, representan-
do como cada um desses sons interage dentro do complexo polirritmico
proposto em cada exemplo.

Quando estas hastes aparecem junto a um simbolo ( ﬁ ou ﬁ ),
significa que o instrumento é percutido e os diferentes simbolos utilizados
serdao atribuidos aos diferentes tipos de sons emitidos por instrumento.

Exemplo 4
o Simbolo utilizado para um golpe
aberto;
X Simbolo utilizado para o um golpe

aberto agudo.

Quando nio consta nenhum simbolo junto a haste ( ﬁ ), significa
auséncia de batidas nos intervalos, mas isso nao significa necessariamente
auséncia de som (pausa), porque os instrumentos possuem determinado
“sustain” (sustentacao do som).

Dependendo do exemplo sonoro que seja grafado, pode ser
necessario expressar a existéncia de pausas, ¢ para isto utilizaremos outros
simbolos.



CELULAS RITMICAS
ESSENCIAIS - CRE

Célula Ritmica Essencial (CRE) compde a estrutura dos ritmos ou
toques. Gragas a sua estrutura assimétrica, serve para se orientar dentro de
determinado ritmo e é fundamental na estruturacao de frases, convenc¢does
e viradas. Ela pode ser executada integralmente por algum dos instrumen-
tos ou pode estar implicita, mas os intérpretes respeitam sua existéncia
latente.

Este conceito também recebeu o nome de #meline e é utilizado
pelos norte-americanos. Antes disso, em Cuba, tal elemento musical foi
popularmente chamado de clave e hoje é empregado em muitos paises
por musicos populares; em portugués pode ser traduzido como senha de
acesso ou codigo secreto.

Nesta pesquisa, elaboramos a nomenclatura célula ritmica essencial
— CRE para nos referir a este elemento fundamental que explica as
diferencas entre os ritmos observados.
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RITMOS OU TOQUES

No candomblé e na linguagem percussiva popular, os ritmos siao
tradicionalmente chamados de toques. Os que seguem aqui elencados siao
os que exerceram mais influéncia na musica popular baiana.

CABILA OU CABULA

Esta primeira estrutura ritmica, cuja qualidade explicaremos na se-
quéncia, pode ser pensada de formas diferentes, por exemplo: podemos
pensar diferentes lugares como inicio da sua estrutura, isso vai depender
da fraseologia da cantiga, que, inclusive, esta estreitamente relacionada
com a danca ritual.

Abaixo segue um exemplo grafico com duas das possibilidades
mais comuns na percep¢ao e interpretacao deste padrio ritmico:

I@l Exemplo 5. CRE do Cabila

Iniciado com uma batida no primeiro tempo:

ERERIEERIE IR

Iniciado com uma batida na segunda subdivisao
(segunda semicolcheia) do primeiro tempo:

|7 T T T T T T
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Exemplo 6
Cantiga para Kaiala (Cabila)
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CONGO

O ritmo congo do candomblé de Angola é tocado para todos os in-
quices. Nesta na¢ao os tocadores de ngomas (ou tambores) sao chamados
de tatas.

Nos exemplos graficos abaixo podemos observar uma das suas
formas de compreensiao estrutural. Nos exemplos 7 e 8, uma das suas
formas mais comuns (“usual”):

l®| Exemplo 7: CRE Congo

‘merinraEnrel
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Exemplo 8

Toque Congo em uma das suas formas usuais
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Nos exemplos abaixo, seguem a transcricbes da execucao dos
toques interpretados pelos Tatas do Terreiro Sao Jorge Filhos da Gomeia
em visita para a realizacao desta pesquisa.

Exemplo 9

Toque Congo do Terreiro Sao Jorge
Filhos da Gomeia
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Exemplo 10

Solo de Rum no Congo por Tata Iogikafunge
Panlo Victor Santana Neves dos Santos (Terreiro

48

Sao Jorge Filhos da Gomeia).
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BARRAVENTO

Barravento ¢ um toque misterioso da nagao angola, a CRE sobre
a qual se fundamenta sua construcao ¢ um cédigo ritmico singular que os
africanos conseguiram preservar em diversos contextos e lugares, como:
Brasil, Cuba, Haiti, Porto Rico e Peru. Esta célula ritmica se espalhou nas
Américas dentro de diferentes nucleos religiosos e, até hoje, ressurge com
novos formatos. Porém, existe uma certa resisténcia, pois, provavelmente,
sua inclinacao a subdivisOes ternarias o vincula mais diretamente com os
cultos de matriz africana que, até hoje, geram temores e preconceitos ba-
seados em antigos processos discriminatorios.

( y Exemplo 11: CRE Barravento

SN ENENE IR ISR IS
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Exemplo 12

Toque Barravento usual
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Exemplo 13

Toque Barravento do Terreiro Sio
Jorge Filhos da Gomeia
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Exemplo 14

Solo de rum no toque Barravento por Tata
Logikafunge Paulo 1 ictor Santana Neves dos Santos
(Terreiro Sao Jorge Filhos da Gomeia)
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VASSI

O Vassi, frequentemente interpretado no decorrer das cerimonias
com antecedentes iorubds, compartilha sua CRE com o Barravento. Nos
cultos afro-brasileiros ¢ uma célula que proporciona um grande repertorio
para as mais diversas finalidades.
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l@l Exemplo 15

Ritmo Vassi, por alabé
Luri Passos do Terreiro Gantois
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AGUERE

O agueré é um ritmo da Nag¢iao Ketu consagrado aos orixas Oxossi
e Logum.
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|®| Exemplo 16

Ritmo Agueré, por projeto Rum Alabé
(iniciativa pedagdgica e social desenvolvida por Iuri
Passos no 1¢ Iyd Omi Ase Iydmassé — Terreiro
do Gantois)
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DARO

O toque Dar6 da Candomblé Ketu é tocado para a orixa lansa.
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|®| Exemplo 17

Ritmo Dar6, por Iuri Passos
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IJEXA

Ritmo da nacio ijexa, tocado para a orixa Oxum e outros, aparece
aqui nao exatamente por sua influéncia ritmica, mas por ter sido levado
as ruas pelos afoxés, um tipo de agremiagiao carnavalesca que visibilizou
a importancia do candomblé para a musica popular urbana (confira no

capitulo 3).
l@l Exemplo 18

Ritmo Ijexa em sua formagao religiosa,
por Iuri Passos

w4 <X | FEFESIEENFrEEE ErEEEEn

Ga |4 X X X X % X X X X X
Lé ﬂg\\\\\\\\\\\\\\\\\HHH\H\H\H
R“mpiﬂg\\\\\\\\\\\\\\\\\\HHHH\H\H
Rumjlzdi‘ﬁdﬁ‘,
3
Agogéilgg\x\xxwwwx\x\ QQ\X\XX\Q\Q\X\X\
L 1'\ et \J\\\@J Tl g T e v |1 @J ] J\/
387215 3 7 LN e N 2 N N N I I I I I
~ — S—
Rumjld‘l“l“lv‘l“l“l“ul/@‘ll““lv!/@j‘ll““lﬁ‘\_l/

65



66

Agogb

Lé

Rumpi

Rum

Agogb

Le

Rumpi

Rum

Agogb

Le

Rumpi

Rum

X
o |
(.
'
0
o |
(.
« |

Hgg\\;;\J\\/A\\;;\J\\/&\\;;\J\\/A\\;;\J\_\/
w0 e B R B P B B
ll‘\ﬁ\‘\ﬁ\‘\ﬁ\‘\ﬁ\‘\‘\‘\ﬁ\‘\‘\‘\ﬁ\




Agogb

Lé

Rumpi

Rum

Agogb

Le

Rumpi

Rum

Agogb

Lé

Rumpi

Rum

el L T T AT P T T
g 1 T g TJ Jg T T g T T ) [T T g JJgl 1T
~ - T I ~

ﬂ T T T

"e & e 'V 0 " e o

e I s e s s e O s
“\\@\\\‘\‘\d\f\

el ] P P G P P T
g 111 g T Jg T T TT ) JTT 1T JJTT 14T

T O T T

D e N R SN
v® o0 v ® o0 v

e s s O s e A o |
®\\“\\\‘\‘\‘\v\

— ~— ~—  —

~——

EAEENEEEREERREE

2 @ [ d g T 11 g1 T] |

@J\\]@J\JJ@M\\@J\\J

v —

SN—

67



68

Agogo |-

Final

L] P T

Vimalurefanslunn

Le |H
Rumpiw\\;;\J\_\/&\\;;\J\&\\;;\J\\/&\Hﬁ;\\\
o e TR R e e A
\‘\ﬁ\‘\ﬁ\‘\ﬁ\‘\ﬁ\‘\‘\ﬁ‘\‘\@\\{/&\\\
Agogéqu\HH\\\\\HH\
hnnlinsnlsnninnn
Le |H
Rumpilpe L1 L T T 1 [TT] T T
LT e
®\\\\\\\\\\\\\\\




O ritmo tem, porém, a peculiaridade de ser executado com as maos
nos atabaques e nao com os aguidavis, dando a ele uma beleza suave e
guiada pelo caracteristico som do ga. Este ritmo tem uma dimensio am-
pla. E referenciado em diferentes nacdes e ganhou as ruas através dos
afoxés.
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Exemplo 19
Ritmo Ijexa, Padé dos Filhos de Gandhy
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Ijexa, Padé dos Filhos de Gandhy
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Ijexa, Padé dos Filhos de Gandhy
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Exemplo 20

Ritmo Ijexa, registrado na quadra
dos Filhos de Gandhy
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DOS AFOXES AOS
BLOCOS AFROS

A invenc¢ao do samba-afro e do samba-reggae nio pode ser com-
preendida sem o contexto histérico-antropolégico que os envolve. Suas
células ritmicas podem ser identificadas em quase todas as manifesta¢oes
carnavalescas negras que tomaram o chao das ruas de Salvador desde o
final do século XIX.

Diversos autores ja se debrugaram sobre as caracteristicas estéticas
dos corddes, dos clubes negros, dos afoxés, das escolas de samba, dos
blocos de indio e dos blocos afro e sao unanimes em apontar o carnaval
como um espago de expressao de neo-africanidades aliadas ao processo
politico-ideoldgico de afirmagao de valores culturais e de reposicionamen-
to dos negros na sociedade brasileira.

Na virada do século XIX para o XX, essa afirmacdo estética era
assunto de matérias de jornais e tema de pesquisa de nomes como Nina
Rodrigues, Edison Carneiro e outros que descreveram e interpretaram
manifesta¢Oes elaboradas pelos corddes, clubes negros e os afoxés. Ja nes-
sa época, a expressao negra no carnaval era tao significativa que nem sem-
pre foi possivel identificar nas fontes a que tipo de modelo carnavalesco
as descricOes (cientificas ou jornalisticas) se referiam.
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O espago carnavalesco era amplo e inumeros grupos negros safam
as ruas. Jornais da época comentam “trogas carnavalescas” como Mamae
em Romaria cantando musicas em homenagem a Oxald e Nagds em Fo-
lia, que através de “canticos africanos” ensinavam “formas de afastar
o mau-olhado”. Eram indmeros os Corddes de batucadas nos quais os
homens executavam samba com diversos tipos de instrumentos e as
mulheres usavam “saia e tor¢o”, realizando “umbigadas”.

Com esse e outros tipos de manifesta¢ao carnavalesca mais impro-
visados, conviviam os luxuosos desfiles dos clubes negros que reuniam
médicos, advogados, professores, profissionais liberais etc. Criados pelas
clites negras de Salvador, os clubes Embaixada Africana e Pandegos da Africa
destacavam-se entre outros pela sua capacidade de colocar na avenida o
vigor das civiliza¢Ges africanas, eleitas como temas do Carnaval. Seus des-
files eram chamados préstitos e seu conjunto instrumental — a charanga,
era composto de instrumentos de sopro europeus € percussivos, como
agogos, xequeres, ilus (ou atabaques).

O clube Embaixada Africana realizou, nos ultimos anos do sécu-
lo XIX, carnavais que tematizaram paises africanos, como o Egito e a
Etiépia. Em 27 de fevereiro de 1897, o Correio de Noticias comentou (grafia
atualizada):

Dois trombeteiros, trajando costume abissinio (etiope), anunciardo a passagem do vitorioso
Menelick, Negu dos Negus, que, por homenagem ao rei da Zuzulindia empunhara o glorioso
estandarte da Embaixada Africana... O imperador surgird de um bizio. (apnd V'IEIRA
FIL.HO, 1995, p. 100).

O carnaval do Egito, realizado dois anos depois, também teve des-
taque na imprensa local. Note-se num dos trechos publicados no Correio
de Noticias em 11 de fevereiro de 1899:

No carro vird enorme elefante, sustentando no dorso luxcnoso palaquim, debaixo do qual

Ptolomen Farao, rei do Egito, ird empunhando o cetro tendo a seu lado o escrivao priblico,

desfraldando o bonito estandarte da Embaixada. (apud VIEIRA, 1995, p. 166) ¢

® IEIRA FILH O, Raphael Rodrigues. A africanizagao do Carnaval de Salvador- BA:

78 a recriagdo do espago carnavalesco (1876-1930). Mimeo, UFBA, 1995.



Seus enredos contavam a histéria da Africa sob as lentes do orgulho
racial dessas elites soteropolitanas. Entoando “marchas em nag6”, vol-
taram-se também para o contexto brasileiro e homenagearam Zumbi dos
Palmares e as rebelides escravas na Bahia. O historiador Raphael Vieira
Filho afirma:

Também foi tratada com bastante énfase a questao das religides afro-brasileiras, consideradas
um tipo de resisténcia aos padroes dominantes. Podemos dizer, entdo, que essa estratégia foi

inangurada pelos clubes Embaixada Afvicana e Pandegos da Afvica, utilizando-se de todo o
arsenal simbilico para enaltecer os negros de Salvador (VIEIRA FILLHO, 1995, p. 75) "

Segundo o autor, os membros desses clubes se consideravam
representantes da “colonia africana”, estavam aqui como colonizadores
e ndo como ex-escravos. Falavam em indenizagdo para os negros mot-
tos e agoitados na revolta dos malés (1835), numa postura que pode ser
considerada hoje como uma “acdo afirmativa”. Peter Fry® também cha-
ma a atencdo para a polaridade que o carnaval pds-abolicao expressava:
“Europa (representada pelas manifestacdes das camadas brancas) versus
Aftica”.

Descrevendo o clube Péndegos da Africa, em desfile carnavalesco de
1899, em seu livro classico Os Africanos no Brasil, Nina Rodrigues disse:

Vimos compacta multidao de negros e mesticos que a ele (pandegos), se haviam incorporado e
que o acompanhavan: cantando as cantigas africanas, sapateando as suas dangas e vitoriando

os seus idolos ou santos que lhes eram mostrados do carro do feitigo. Dir-se-ia um candomblé

colossal a perambular nas ruas da cidade (RODRIGUES, 1976, p. 71) ’

" VIEIRA FILH O, Raphael Rodrigues. Africanizacao do carnaval de Salvador: a re-criacao do espago carnavalesco (1876-1930). PUC, Sao Panlo, 1995.
8 Fry et al.: “Negros ¢ brancos no carnaval da V'elba Repriblica”. Escravidao e invencao da liberdade, Sdo Panlo, Brasiliense, 1988, p. 252.
9 Nina Rodrigues, em Os africanos no Brasil. Apnd Raphael 1 ieira Filbo, Op cit, p.122-3.
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Os clubes negros conviviam ainda com os afoxés, um outro
modelo negro de agremiacao baseado no patrimoénio religioso afro-bra-
sileiro, trazendo a tematica do candomblé para as ruas da cidade. Segundo
Nina Rodrigues,

(...) as dangas e cantigas africanas, que se exibiam com este sucesso no carnaval, sdao as dangas

e cantos dos candomblés, do culto jeje-iorubano, fortemente radicado na nossa populagao de cor.

(RODRIGUES, 1976, p.)

O etndlogo Edison Carneiro identificou a origem do termo afoxé
no nome de uma “noz magica” que os sacerdotes africanos costumavam
mascar. Ele cita os nomes de alguns afoxés da década de 1930, como o
Otum Oba de Africa, A Folia Africana, A Lembranca Africana, Lutadores
de Africa e Congos de Africa, entre outros.

Diferentemente dos clubes negros, os afoxés sio frequentemente
descritos como “candomblés de rua”. Os motivos: quase todos os mem-
bros dos afoxés se vinculam ao culto. Seus musicos sao alabés, suas dancas
reproduzem a dos orixas, seus dirigentes sao babalorixas e o ritual do
cortejo obedece a disciplina da tradi¢ao religiosa. Mas os fundamentos
secretos da religido sao observados.

O afoxé caracteriza-se pela execu¢do do ritmo ijexa, devotado a
orixa Oxum. Ijexa é também uma das nagoes da tradi¢do brasileira dos
orixas e ¢ uma das subdivisoes da etnia ioruba. Sua orquestra, chamada
charanga (como nos clubes negros), ¢ composta de agogos, xequerés e ata-
baques (rum, rumpi e 1€), tal como nas cerimoénias religiosas, mas eles nao
utilizam atabaques “consagrados”, os instrumentos musicais ritualmente
preparados para as obrigacOes das cerimoénias sagradas que permitem a
interacao com Os OfrIXas.

O africano Hildrio Reimidio das Virgens informou para Edison Carnei-
ro como era o cortejo do afoxé:

Aranto; guarda branca, rei e rainba; Babd I” Otimy; papai cachaga (equivalente masculino

da boneca do maracatn); estandarte; gnarda de honra; charanga de ilus (atabaques); agogos e

cabagas (CARNEIRO, 1982, p. 108) "

10 CARNEIRO, Edson. Candomblés da Bahia. Salvador: Editora Tecngprint §.A., 1982.



Antes de iniciar o desfile carnavalesco, os afoxés realizam o pade,
uma cerimonia para Exu, o orixa que abre os caminhos. Antonio Risério
afirma: “S6 depois do padé é que o afoxé se entrega aos cantos e dangas
iniciando sua peregrinagio religiosa”*. Todo o desfile, que também pode
ser chamado de cortejo, € realizado sob a batida matriz ijexa, dos ritos de
candomblé.

Sem adotar um discurso afirmativo explicito, os afoxés desen-
volveram a estratégia de visibilizar o candomblé, que até os anos 1970 ainda
precisava de permissao policial para realizar suas cerimonias religiosas.

O formato afoxé vai ganhar grande visibilidade no final dos anos
1940, quando da criagao do Fithos de Gandhy. A pesquisadora Ana Maria
Morales conversou com Humberto Café, membro da diretoria do Afoxé,
que lhe explicou a escolha do nome:

O candomblé era uma religiao perseguida pelas antoridades, e nds, gnando fundamos o
Gandhy, tentamos demonstrar que saiamos pacificamente. Por isso, resolvemos adotar o nome

de Gandhi, que era o precursor da pag no mundo. (MORALES, 1988, p. 269) 11

Para Assoba Yomar, do Terreiro do Gantois:

Esta revolugao cultural ¢ ligada ao candomblé. Mae Menininha era Madrinha dos Filhos de
Gandpy. Finado Paizinho, um dos fundadores do Gandy, foi Oga agui da casa. Raimundo
Cabeludo, também fundador do Gandhy também era Oga aqui do Gantois. Nicand que era
daqui também foi fundador dos Filhos de Gandpy. (YOMAR, 2016) 12

Y Antinio Risério. Carnaval ljexd, 1981, p.56-7.
2 Humberto Café, emr Anamaria Morales, O afoxé: Filhos de Gandhy pede pag. Escravidio e invengio da liberdade, Sdo Pauto, Brasiliense, 1988, p. 269.
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O Filhos de Gandly, ainda em atividade, mantém as praticas do
candomblé no contexto profano do carnaval e ¢ inegavel o seu papel na
popularizacdo do ritmo ijexa na musicalidade urbana de Salvador.

Cordoes, clubes, afoxés, trogas, embora tivessem praticas cul-
turais diferenciadas, atualizavam no chao das ruas o patrimonio cultural
afro-brasileiro e nio somente no carnaval, como também nas concorridas
Festas de Largo que comecam em dezembro e seguem até fevereiro. Se a
musicalidade de matrizes africanas foi tramada no chao sagrado dos ter-
reiros, ela se atualizava nos eventos festivos no chiao profano das ruas.

As formas que buscavam legitimar o patrimonio simbdlico
afro-brasileiro nao paravam de se organizar e uma outra matriz ritmica, o
samba, que ganharia ainda mais espago no cenario carnavalesco dos anos

1960 com a criacdao de Escolas de Samba. Segundo o antropdlogo Anto-
nio Godi,

(-..) no cerne de uma pluralidade de matrizes percussivas de origem africana, o samba se

reafirmaria como uma matrig vitoriosa, impondo na ambiéncia cosmopolita sua forma e seu
. I s, . 13

conterido estético e étnico. (GODI, , p. 30)

Impressionados pelas escolas de samba cariocas, os soteropoli-
tanos organizaram entre 1962 a 1978 suas proprias Escolas: Filhos do
Politeama, Diplomatas de Amaralina, Juventude do Garcia, Ritmos da
Liberdade, Filhos do Tororé, entre outras, que incorporavam os nomes
dos bairros onde haviam nascido; algumas charangas, cordoes ou blocos
desses locais se transformaram em escolas de sambas.

Segundo o pesquisador e ex-diretor da Escola de Samba Juventude
do Garcia, Geraldo Lima,

A bateria no seu particular era arrumada por familias de instrumentos, digamos assin.

Na parte de tris ficavam os dois surdos de marcacao e entre eles um bumbo fazendo nm
contraponto, os trés dialogavam num ritmo interessante. Na frente deles vinham as caixas

¢ 05 surdos de uma batida sé. Em seguida, os surdos de repique que podiam ser muitos e se
destacavam pois ditavam o ritmo mais acelerado on mais cadenciado do togue. Na parte da
frente, um niimero variado de instrumentos menores, mas de grande importincia, pois davam,
como se dizia, um “molho” no samba ou sejam: tamborins, agogds, reco-recos, frigideiras,
pratos, cuicas e chocalhos todos comandados pelo apito e os acenos do diretor de bateria e seus

anciliares. (LIMA, 2017, p. 17) "

13 Antinio Godi, Miisica afro-carnavalesca: das multidoes para o sucesso das massas elétricas, Ritmos em transito, Sao Panlo, Dynamis Editorial, p. 30.

14 LIMA, Geraldo. O carnaval de Salvador e suas Escolas de Samba. Salvador: Editora Corrupio, 2017.
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Escola de Samba

Académicos do Samba” (1972)
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Na composic¢ao instrumental desta nova orquestra percussiva, de-
nominada como Bateria de Samba, encontramos membran6fonos de di-
versas dimensoes, confeccionados com diversos materiais, muitas vezes
reciclados, como latoes utilizados originalmente para armazenar mantei-
ga, Oleo, petréleo etc., que, junto as peles de diversos animais, sdo trans-
formados em instrumentos como surdos, repiques, cuicas e tamborins.
Chocalhos e pandeiros reutilizam tampas de garrafas e o tarol reaproveita
cordas de violao arrebentadas. Essa reciclagem na producao de instrumen-
tos permitiu a expansao das baterias nas comunidades e eram um cam-
po fértil de formacdo e informagio musical. O cantor Lazzo Matumbi’
relembra:

O acesso pra comunidade negra 56 era tambor, nao havia piano, nem clarinete. Minha
musicalidade comegon no Politeama e ia pro Garcia ver o ensaio da escola de samba Juventude
do Garcia... Comecei a tocar pandeiro, atabaque, agogo e cuica. Quem pegava o repigue da
Juventude do Garcia tinha que ser bom. Se fosse pra errar o cara falava logo pra largar. Esta

A . . 15
referéncia era muito forte.

Na movimenta¢ao produzida pelo nascimento das escolas de sam-
ba, outro modelo de agremiacao negra reaparece: os blocos de indio. Eles
surgiram no carnaval do século XIX, mas foram proibidos sob acusa¢io
de levar para a avenida “tematicas selvagens”. Livres desse tipo de cen-
sura, nos anos 1970, a comunidade negra decide se organizar assim para
ocupar as ruas nos dias em que nao havia desfile das escolas de samba.

O critério dos blocos de indio de escolber um tema para os sambas e o acompanbhamento, a
percussao somente com a bateria, demonstra a influéncia das escolas de samba. Com o passar
do tempo eles adgquiriram vida pripria, tornaram-se uma categoria d parte nos concursos

carnavalescos e alguns deles como o Apache e o Comanche sobreviveram as escolas de samba
16

chegando até os dias atuais. (LIMA, 2017, p. 45)

Segundo Assoba Yomar Passos, os blocos de indio e escolas de
samba eram os locais onde mais se concentravam eximios percussionis-
tas. Valdir Lascada, uma das grandes referéncias do universo percussivo
afro-baiano, diz que as escolas de samba e blocos de indio tocavam ritmos
que eram mais comumente chamados de “samba cadenciado, esse toque
mais arrastadinho”. Uma cadéncia ritmica menos rapida do que a das Es-
colas do Rio de Janeiro.

5 Em depoimento no Semindrio Perspectivas Histdricas e Culturais dos Ritmos Afro-baianos, realizado na Escola Pracatum em maio de 2016.

16 LIMA, Geraldo. O carnaval de Salvador e suas Escolas de Samba. Salvador: Editora Corrupio, 2017.



Nessa multiplicidade de formas de trazer para as ruas elementos
dos repertérios culturais africanos e afro-brasileiros, células ritmicas anti-
gas se mantiveram em constante uso e atualiza¢ao e chegaram ao modelo
de organizagao carnavalesca inventado na metade da década de 1970 — os
blocos afro. Eles buscaram suas particularidades nos andamentos, na es-
colha das dimensoes dos instrumentos e na afinacao deles; e nas formas
de obter sonoridades, através das baquetas.

Bloco de Indio “Cacigne Alegria do Povo”. (1970)




“Rainha do 1lé Ayé — Carnaval
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Os blocos afros vislumbraram a possibilidade de transformar o lu-
gar social da populacdo negra em Salvador. Mais do que a busca por “um
lugar ao sol”, eles acenaram com o horizonte voltado para o sol da Africa
e, neste sentido, a busca pelas referéncias africanas ficou explicita. Na in-
dumentaria, com o uso de tecidos coloridos, nos turbantes, nos aderecos
de buzios e palha da costa, nas coreografias; nas composi¢oes das cangoes,
cujas letras inclufam palavras em linguas africanas e recontavam a historia
da Africa; e nos ritmos. Todos esses elementos combinados traziam para
as ruas o que eles chamavam de “mundo negro”.
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O primeiro bloco afro de Salvador foi o Ilé Aiyé (1974) e na se-
quéncia vieram o Mel6 do Banzo, Olodum, Malé de Balé, Muzenza do
Reggae, Ara Ketu e tantos outros que se organizaram nas décadas se-
guintes. Vera Lacerda, diretora do Ara Ketu, afirmava:

Os blocos representam, hoje, na Bahia, a revolugao cultural que esperamos que extrapole nossas
fronteiras e ganhe espago no cendrio nacional, pois o resgate e perseveranga da nossa cultura tem

como ponto de referéncia para todos nds a volta as nossas raizes, a nossa querida mae Africal’

Mas nio foi somente a Africa (e seu processo de descolonizagio)
que inspirou os negros baianos nos anos 1970. O Caribe e a América
do Norte também foram referéncias fundamentais para esse movimen-
to chamado de “negritude baiana”. Trata-se de uma movimentaciao que
remete a0 mundo atlantico e as suas conexoes entre polos da diaspora
negra.

Desta forma, o reggae, o merengue, o funk, o soul, se conectam
as ondas sonoras locais e junto com elas o black power e o rastafarianis-
mo. Icones como Bob Marley, James Brown e Angela Davis se juntavam
a Zumbi dos Palmares e representavam um modelo de subversdo a ser
seguido na luta antirracista.

(-..) grupos negros se organiaranm como representantes de um segmento estético do movimento
negro no Brasil para mostrar que “a arma é musical”. Assimilando as novas referéncias
janmaicanas, americanas e africanas, veiculadas pelas midias, e ao mesmo tempo voltando-se para
0 proprio umbigo, os negro-mesticos encabecaram o movimento de Negritude local gue se desenha

comt a formagao dos blocos afro. Espagos prprios de negro-mestigos no seio dos quais a mistura

de matrizes ritmicas se alia a um discurso politico (GUERREIRO, 2000, p.63)"

17 Vera Lacerda, em Tribuna da Bahia, 07 nov. 1988.
'8 GUERREIRO, Goli. A Trama dos Tambores: a miisica afro-pop de Salvador. Sao Panlo: Editora 34, 2000.



™
Batucada de Rua, Salvador (Ba)
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Os ensaios nas quadras dos blocos afro; os festivais de musica; os
concursos de beleza negra; a pesquisa realizada para produ¢ao de material
histérico-antropolégico; a confecgao das fantasias; a preparagao do enre-
do dos desfiles; oficinas; passeatas em prol da consciéncia negra, geravam
uma movimentagao potente e permanente que extrapolava o tempo do
carnaval. Toda essa configuracgao tinha um simbolo: o tambor.

Uz dos aspectos de grande importincia que ressalta desse movimento politico-musical é o
processo e dignificacao do tambor no meio musical de Salvador... Nao ha divida de gue a
ascensao dos blocos afros (...) faz de cada tambor uma bandeira de negritude, pelo uso das cores

pan-afiicanistas, foi fundamental para acender, nao somente um gosto, mas também um orgulho

no manuseto do instrumento. (GUERREIRO, 2010, p. 107).

O samba-afro e o samba-reggae explodem neste contexto e, antes
de embarcar nas questdes musicais dessas invengoes ritmicas, destacamos
aqui dois hinos nascidos nos tambores dos blocos afro:

O samba-afro do Ilé Aiye
Que bloco € esse (1975)
Panlinho Camafen

Que bloco ¢ esse?

eu quero saber

¢ o mundo negro/

que viemos mostrar pra vocé
somos crioulo doido,

somos bem legal

temos cabelo duro, somos bleque pau
branco, se vocé soubesse o valor
que o preto tem

tomava banho de piche

pra ficar preto também/

e ndo ensino minha malandragem,
nem tampouco minha filosofia/
por qué? quem da luz a cego

¢ bengala branca e Santa Luzia,

ai meu deus



E o samba-reggae do Olodum
Fara6 (1987)

Luciano Gomes

Deuses!

Divindade infinita do universo
Predominante

Esquema Mitologico

A énfase do espirito original
Shu!

Formara no Eden

um ovo cosmico

A Emersio!
Nem Osiris sabe
omo aconteceu
A Emersio!
Nem Osiris sabe
Como aconteceu

A Ordem ou submissio

Do olho seu
Transformou-se

Na verdadeira humanidade

Epopeia!

Do codigo de Geb
Eu falei Nut

E Nut

Gerou as estrelas

Opsiris!

Proclamou matrimonio
com Isis

E o0 mau Set

Irado o assassinou

E impera

Horus levando avante
A vinganga do pai
Derrotando o império
Do mau Set

Ao grito da vitoria
Que nos satisfaz

Cadé?r
Tutancamon
Hei Gize!
Akhaenaton
Hei Gize!
Tutancamon
Hei Gize!
Akhaenaton

Eu falei Farao

Eeeh Farad!

E!

Eu clamo Olodum Pelourinho
Eee Farad!

E!

Piramide base do Egito

Eee Farao!

E!

Eu clamo Olodum Pelourinho
Eee Farao!

E!

Que Mara Mara
Maravilha &!
Egito, Egito é!

E!

Que Mara Mara
Maravilha é!
Egito, Egito &!

rrrrr

rrrrr

Pelourinho

Uma pequena comunidade
Que porém Olodum uniu
Em laco de confraternidade
Despertai-vos

Para cultura Egipcia

No Brasil

Em vez de cabelos trangados
Veremos turbantes

De Tutancimon

E nas cabecas

Enchei-se de liberdade

O povo negro pede igualdade
Deixando de lado

As separagdes

Cadér
Tutancamon
Hei Gize!
Akhaenaton
Hei Gize!
Tutancamon
Hei Gize!
Akhaenaton

]:Tu falei Farao!

Eee Farao!

E!

Eu clamo Olodum Pelourinho

Eee Farao!
E!
Pirimide da paz e do Egito

Eee Farad!

E!

Eu clamo Olodum Pelourinho
Eee Farao!

E!

Que Mara Mara
Maravilha é!
Egito, Egito é&!
Egito, Egito &!
E!

Que Mara Mara
Maravilha é!
Egito, Egito é&!
Egito, Egito &!

rrrrr
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SAMBA-AFRO

Assim como os ritmos dos afoxés, das escolas de samba e dos blo-
cos de indio, o samba-afro traz também como matrizes de referéncia os
ritmos das na¢des do candomblé, com forte influéncia da nag¢ao angola.

Mario Pam, um dos atuais mestres da bateria do bloco 1lé Aiyé,
ber¢co do samba-afro, citou a relacao direta desta influéncia das na¢des do
candomblé nos ritmos e no proprio surgimento do bloco:

(...) hoje a gente sabe que todos os nossos ritmos sao oriundos do candomble. O 1lé Aiyé surgin
dentro de um terreiro de nacdo jeje e angola. Toca jeje, mas tem também, toca pra angola. A gente
sabe que o samba veio do povo banto, do povo de Angola. Estes ritmos ganharam as ruas com a

permissao dos orixds e o samba-afro surgin nesta mesma levada. (MARIO PAM, 2016).
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O Ilé Aiye surge com a célula ritmica que era tocada nas bate-
rias dos blocos de indio. Valdir Lascada afirma: “o toque do Il¢ Aiyé é
o toque que eles tiraram de bloco de indio, do Apache. Este toque mais
arrastadinho é do Apache”. O mestre esta se referindo ao que Mario Pam
denomina de samba cadenciado, em que a caixa segura um ritmo mais di-
recionado na linha do samba-enredo tradicional e o timbau com a base do
samba duro. O timbau acabou por substituir o atabaque, um instrumento
sagrado, que nao pode sair do terreiro e, além disso, segundo Mario Pam:

O atabague ndo tem volume ou intensidade muito grande e nao pode ser onvido a longa distancia,

desta forma o timban foi bem incorporado com sua afinacdo alta que pode ser escutado em uma

distancia maior. (MARIO PAM, 2016).

Exemplo 21
Célula do Timbau extraida
do samba do Ilé Aiye

Timbau |

As variagOes, quando apareciam, eram por iniciativa espontanea
dos proprios musicos que faziam solo nas dobras (surdo de afinacao
média tocado com uma ou duas baquetas) e nos repiques, sendo o re-
pique o instrumento que mais realizava as varia¢cdes. Ainda segundo Mario
Pam, “o samba cadenciado tem uma base a ser seguida, mas tem muito do
cora¢dao do musico que, nio sendo excessivo, traz uma beleza essencial”.
Essa “temperanca” dos musicos vem do samba, vem do cabila que tem
na base o rum com muito improviso, regido através da interacdo entre o
desempenho dos tatas ou alabés e das sutilezas das dangas dos orixas.



Mario Pam, a época ainda crian¢a, tem na memoria os detalhes dos
momentos ritmicos de entao:

Este ritmo crescia, né. Sempre crescente. Comegava uma coisa assim muito doce, ai vinha unm
miisico, ontro e fervia. A miisica ficava muito animada na quadra, né?... Eu acho que cada
ritmista, cada miisico tragia uma variacdo, com Seu estilo e seu momento e seu impeto, controlado
por seu maestro! E naquela época o maestro era mais rigoroso, era muito mais rigoroso. Era muito
repique, timban e surdos, eram mmuitas evolugoes, e tinha que ter um controle, para nao se perder e
se afastar do ritmo, da intengao musical que se queria e que estava também no canto. Um exceniplo,
uma miisica que eles tocavam no ¢, tenho lembranca de como o maestro comegava depois que o
cantor cantava. O cantor comecava assin:

Negrume da Noite

Autor: Panlinho do Reco e Cuiriba
Album: Canto Negro 11, 1989
Gravadora: Eldorado

Od¢ Comorodé odé Odé Areré
Odé Comorodé odé

Od¢ Areré

O negrume da noite reluziu o dia
O petfil azeviche

Que a negritude criou

A dobra de duas era tocada sem muita expressividade. Poderia re-
alizar variagoes, mas depois retornava para sua base original. No Il¢, se-
gundo o mestre Mario Pam, a base desta influéncia relacionada a dobra de
dnas foi introduzida pelo Mestre Senac, que acabara de sair do Ara Ketu,
de onde trouxe estas dobras. Ali, naquele samba cadenciado, as marcagoes
estavam quase sempre representadas nas afina¢des ou extensoes de sons
graves e agudos. O Mestre Senac, posteriormente, levou para a bateria
um instrumento chamado martelo, que representava a tessitura média em
relagao a afina¢ao dos outros surdos existentes na época. Entao, os surdos
ficaram com as afina¢des aguda, média e grave para executar os ritmos.

Mestre Mario Pam relata as diferentes evolucoes que a dobra de duas
trouxe para 0 momento:

Mestre Senac, quando sain do Ara Ketu e veio pro 1l¢, trouxe esta dobra de duas que sao divididas
en1 1rés partes: a primeira fag (ta ta ta ta ta)... Antes de Mestre Senac a dobra de duas tocava um

ritmo mais reto... Ela dd uma sustentada, cada instrumento deste tem uma afinagdo diferente, so

com o5 graves o ritmo fica sem brilho. (MARIO PAM, 2016).
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Exemplo 22
Surdos no Ritmo Samba Afro, por Ilé Aiye
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Segundo Mestre Jackson:

Todos os blocos afros seguiam o caminbo do 1lé Aiyé, que foi o primeiro. Ai Malé Debale,
Muzgenza, Olodum e Araketu, todo mundo vem com a batida afro, e o molho comega com dnas
baguetas de surdo, como a gente vai fazer aqui... O molho das dnas baguetas de surdo vocés ji
sabem que ¢ aquela célula dobra de nma enchendo mais um ponguinho, porgue guando Waldir
Lascada chega no Olodum ele desenvolvia apito e sempre um repigue na frente, os regentes de
bateria daquela época eram assim: apito e repique, desta forma que eu eston aqui. Entao o alerta

do apito fazia com que vocé ficasse atento né. Esta era a célula gne Waldir 1 ascada fazia.
(MESTRE JACKSON, 2016).

Exemplo 23
Exemplo da célula do repique do Mestre Valdir
Lascada, segundo Mestre Jackson.

Warsbarsbacalraniarabacsbarslras)

i
°
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A bateria do I1¢ Aiyé¢ é guiada pela espontaneidade dos seus mestres,
pela linha dada pela dire¢ao do bloco e, principalmente, pela vontade dos
seus associados e, segundo Mario Pam, comegou a encontrar sua batida,
sua forma de tocar e incorpora outros elementos, instrumentos. Assim
surgiu este nome samba-afro, a partir do momento que este ritmo vai sen-
do cada vez mais incorporado.

O termo samba-afro referia-se a um novo movimento ritmico que
trazia variacdes e convengoes proprias com caracteristicas marcantes do
cabila, principalmente das células do rumpi e nas variagdes do rum que es-
tao presentes na dobra de uma.

Aqui apresentamos a representa¢do grafica das células ritmicas
do tambor rumpi no toque cabila e, na sequéncia, um dos exemplos mais
usuais do surdo, hoje conhecido como dobra de uma nos blocos afro, ou
surdo de terceira nas escolas de samba tradicionais. O exemplo mostra a in-
tima relacdo entre o rumpi € a dobra de nma quando eles tocam o cabila e o
samba-afro.

Exemplo 24
Relagao entre o Rumpi (Cabila)
e o Surdo (Samba Afro)

Rumpi

Dobra de uma
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Esta dobra de uma tem a afinacdo ou extensiao mais alta entre os
surdos da bateria. Ela lembra as dobras das escolas de samba tradicionais
da Bahia, um pouco das dobras dos blocos de indio e das dobras dos rit-
mos mais antigos tocados nas ruas de Salvador. Ela aparece no contratem-
po, ainda, segundo Mario Pam:

Podemos dizer que esta dobra de uma é o molho, é uma das notas dos surdos mais importantes.

Esta dobra de uma vem deste ritmo, ¢ uma sincope, um ritmo sincopado, bindrio, baseado no

ritmo do cabila. B um ritmo como o samba que deixa a gente “pam”, pra gue lado a gente td

indo? Sempre tem esta sincope, este movimento e esta dobra de uma, ela é superimportante, pois ela

casa junto com os outros instrumentos, ela da este molho. O miisico da dobra de uma faz muita

improvisacdo, ele sempre fica fazendo as células baisicas, mas sempre improvisa. Todos os improvisos

que ele faz sdo muito proximos dos improvisos que o rum fag no cabila do candomblé. (NMLARIO
PAM, 2016).

O repique no samba-afro aparece com uma caracteristica especial:
na maioria das vezes ele ¢ tocado com uma baqueta e com os dedos de uma
das maos na pele do instrumento. Dada a forma com que a evolugao dos
musicos que tocam repique direcionou a sua execu¢ao com duas baquetas,
na maioria das bandas e baterias dos blocos afros, esta caracteristica do
toque com uma das maos na pele diretamente traz também para o sam-
ba-afro um local simbélico de preservacao desta forma de tocar. Através
da influéncia desta mao que toca a pele, o repique tem muita liberdade e
assim pode introduzir o ritmo ou pode fazer diversas variagoes.

O repique, geralmente, também usa as CREs oriundas dos ritmos
do candomblé. O musico que as executa transforma, subdivide sob a in-
fluéncia da CRE do cabila, por exemplo.

Exemplo 25
Repique samba-afro, por Ilé Aiye
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Mestre Mario Pam, no momento do registro destes ritmos, comen-
tou que no “samba-afro mais evoluido” ele e a banda do 1l¢ podem tocar
o instrumento de duas formas:

(-..) pode tocar ele mais reto. A gente pode tocar também usando um “contratempozinbo’.

Este “contratempozinho” ¢ o mats usual entre os percussionistas de rua, eles gostam de tocar mais
assim, pois di um molho melhor. Mas tanto uma forma como a outra a gente chega no resultado
do samba-afro.

Exemplo 26
Exemplo da variagao citada por Mario Pam

Voltamos aqui agora a tratar do timbau, que também ¢é tocado
através de uma subdivisao do ritmo cabila. Se formos ver as notas, vamos
observar os toques do rumpi e do 1é e as variacdes dentro do rum. B
possivel afirmar que a subdivisao das células do samba-afro ¢é, de fato, ori-
unda dos movimentos e ritmos da Nagao Angola. O timbau nao vem das
escolas de samba tradicionais e era muito utilizado, por exemplo, quando
se fazia os sambas e batucadas de rua. O timbau vem do samba duro para
o samba-afro.

Exemplo 27
Timbau no samba-afro, por Ile Aiyé

Levada usual
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A caixa, neste momento do samba-afro, ja muda um pouco as
células daquela caixa que observamos antes no “samba cadenciado”. Esta
caixa ¢ um instrumento marcial usado na guerra, um instrumento de ori-
gem europeia, era chamada de caixa de guerra e, segundo Mario Pam, foi
utilizada — e bem utilizada — nos sambas, trazendo um swing diferencia-
do. Desta forma, aqui no Brasil e na Bahia, a caixa ganha esta conotagao
do swing nas escolas de samba tradicionais, através da introdugao deste
“negocio diferente”. Por exemplo, quanto a instrumentos como os shakes,
chocalhos, caxixis e xequerés, que também trazem esta dimensiao do
movimento e swing, na caixa estas possibilidades ampliam-se em funcao
do uso das baquetas e da esteira de ago que beija e vibra na pele de respos-
ta do instrumento a cada batida. Desta forma, a caixa do samba-afro muda
em relagdo ao “samba cadenciado” e, agora sobre a influéncia de outros
ritmos do candomblé, traz novas concepgoes para as complexas variagoes
ritmicas apresentadas no samba-afro:

Neste caso aqui a caixa do samba-afro ja mudou um pouguinho, nao, aquela é caixa baseada no

cabila, esta caixa aqui, que ele toca, jd parece com outro ritmo do candomblé, por exemplo, Dare...

O Dard ¢ o ritmo tocado pra Yansa. Esta caixa tem outra conotagao, porque sai do ritmo do

samba, mas na verdade ela trazg ontros ritmos e incorpora esta mistura que a gente tem aquz. O

ritmo do Dard ¢ basicamente este aqui. (MARIO PAM, 28).

Exemplo 28
Célula Ritmica da Caixa, no Samba Afro,
por 1lé Aiye
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No decorrer dos anos 1980, os grupos que executavam o samba-afro
comegaram a criar células diferenciadas através da pesquisa para inovar o
ritmo. Entre as coisas que comegaram a aparecer estao as convengoes. O
Mestre Senac, assim como o Mestre Marivaldo, quando mestres da bate-
ria do Il¢, trouxeram e trabalharam estas convengdes para o bloco. Elas,
segundo mestre Mario Pam, serviam para “quebrar um pouquinho” os rit-
mos que eram “muitos retos”. Foram introduzidas, assim, as duas baque-
tas no repique.

Neste momento houve um embate, pois parecia que uma geragao
que estava chegando poderia inovar ao ponto de perder a esséncia. Mas a
intencao nao foi esta, e sim trazer inovagoes, mas com o foco na preset-
vacao da base do samba-afro. E assim foram trazidos mais ritmos do can-
domblé.



As duas baquetas trouxeram ainda a possibilidade de diferentes ar-
ranjos. Uma das possibilidades que as baquetas favorecem ¢ o uso do bojo
do repique no ritmo para fazer com que as musicas ganhem uma dinamica
entre os refraos, arranjos e convengoes. Esta técnica de tocar no bojo tam-
bém esta presente no candomblé, como no Opanijé, ritmo tocado para o
orixa Obaluaé (ou Omolu). Assim mestre Mario Pam cita o uso do bojo
com as baquetas no Ilé Aiyé:

Mestre Senac trouxe isso para tocar no 1lé. Este aro aqui ¢ muito bem-vindo, ainda mais quando
estanmos cantando com vog, nma forma de trazer dindmica e de mudar a forma ritmica, né isso?
Porgue o repique, ele é muito estridente, ainda mais quando toca com uma baqueta como esta, a
gente prefere controlar a intensidade do volume miisico e usar isso como um movimento de crescer a
miisica. Em determinadas partes usamos pra diminuir e crescer. Com a chegada das dnas baquetas,
normalmente o repique virou protagonista também, junto com o timban, e comegamos a brincar com
outros ritmos.

No encontro com mestre Mario Pam, pedimos que ele e a Banda
Show do Il¢, apresentassem alguma nova criagao. Mestre Mario Pam entao
apresenta a musica “Comando Doce”, em homenagem a Mae Hilda Jitolu,
composta pelo professor Juracy Tavares e com seus arranjos. Segundo
Mario Pam, “com permissao dos orixas”, foi utilizado aqui o ritmo savalu.
O savalu ¢ um ritmo tocado para Obaluaé, orixa cuja simbologia esta liga-
da a vida e a morte, a saude, a doenga, a prosperidade, a cura. Como Mae
Hilda era filha de Obaluaé com Oxum, foi feita uma fusao entre o savalu
e o samba-afro.

A gente, antes de compor este ritmo, en mesmo estive no terreiro de Mae Hilda dizendo que tinha
0 desejo de colocar este rimo e pedi permissao. Ela permitin que fizéssemos e conseguimos trager este
ritmo pro bloco afro, pra rua. Além do samba, o universo afro-brasileiro, a didspora africana é nma

imensidao de ritmos e ndo apenas o samba, entdo comecamos a trager isso pro 1lé e nossa percussao

¢ diferenciada por cansa disso. (MARIO PAM, 2016).

O samba-afro, mais do que um ritmo, ¢ um complexo ritmico. Suas
células basicas remetem aos antepassados e trazem a matriz banto através
do cabila. Apesar de ter estourado mundo afora através dos blocos afros,
foi cuidado, preservado e salvaguardado através da criatividade dos me-
stres e das baterias de percussdao que, nas ruas, ladeiras e becos de Salva-
dor ja executavam os toques para as escolas de samba e blocos de indio.
A consciéncia da histéria de cada célula ritmica inspirou a nomenclatura
samba-afro, que se tornou uma bandeira musical numa cidade dominada
por tambores.
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SAMBA-REGGAE

Quando Salvador ainda estava sob o impacto dessa movimentagao
sonora e comportamental ouvindo e dangando o samba-afro, novas con-
exoes atlanticas colocaram em cena os ecos do Caribe que traziam referén-

cias como merengue e o reggae e contribuiram com uma renovagao estéti-
ca no decorrer dos anos 1980: a criagao do samba-reggae.

& Bateria do Olodum (1992)




108

Tal como o samba-afro, o samba-reggae é também um movimento.
Um movimento estético construido pela evolucao e fusiao de ritmos; do
papel fundamental das batucadas de rua, dos sambas; dos mestres; dos
ritmistas; da presenca marcante dos cantores e das letras como discursos
SONOTos.

No samba-reggae reencontramos a forte influéncia ritmica do vas-
si, do agueré, do aluja e a da ramunha (ou vamunha) da nagdo ketu, ex-
ecutada com os toques dos aguidavis (baquetas) e tocados nos repiques,
timbales e timbaus. E um ritmo dividido em naipes e tocado em bloco,
como blocos de instrumentos que tocam juntos avolumam o ritmo através
das dobras de duas que foram multiplicadas.

O estilo trouxe ainda outro diferencial, que os ritmistas comumente
chamam de “molho”, e, em conjunto com outros elementos, “temperos”,
provocam uma nova e boa forma de saborear e de ouvir os ritmos. Um
destes “molhos” esta no acréscimo de duas baquetas no surdo, chamado
“dobra de duas”.

As memorias de Mestre Valdir Lascada ajudam a compreender o
processo de criacao do samba-reggae:

Teve um festival de miisica no Ara Ketu. O diretor de bateria tocava marcacdo de dnas, como vocé vé agora
0 pessoal tocando emr tudo que ¢ banda, o pessoal tocando de duas... e en ficava olhando, este cara com duas
baquetas no instrumento, a gente disse: quenm ¢ este cara, rapaz?! A gente crente que a gente é que era o
bom! Ai aparece ele.  Jesus! Eles ganbaram o festivall! Ganbaram o festival. Mas eu falei: este negocio de
dnas baguetas ndo vai ficar de graca, nao!!! (risos). Peguei o mesmo instrumento, peguei os caras do Olodum
pra tocar, mas s6 que en ndo peguei um §6, pegava 1rés, quatro logo. Pra poder dar uma coisa diferente.

Eu disse: ¢ bonitinho este negdcio!!! Porgue a gente fica assim, né?! S6 ouvindo um som aqui, outro ali e
Juntando uma coisa com ontra pra dar um bom ritmo e uma boa percussao. la pros Lords, chegava ld, so
tinham os bambas nos Lords. S0 tinham os caras escolhidos a dedo nos 1ords, os bons! Eu olhava os caras

tocarem e dizia: Td bom! Eu fazia de duas numa bateria inteira e fui acummunlando ritmo, ritmo, ritno.

(Valdir Lascada).

Exemplo 29
Célula Ritmica da Dobra de Duas, do Olodum,
por Valdir Lascada

Segundo o Mestre Valdir Lascada, as primeiras células desta dobra
de dnas davam a seguranca da instrumentagao percussiva, também chama-
da de bateria dos blocos afros, e para as variacdes do repique. Este aporte
da dobra de duas em uma bateria inteira chamava a atenc¢do a época e ele
ganhou destaque com a inovagao. Ali j4 comegavam a ser tocadas as bati-
das que até hoje compoem as células basicas do samba-reggae.



Segundo o proprio Mestre Waldir Lascada, era a “percussao do-
brando, que era o fundo fazendo a marcagao, tanto na base da dobra de uma
como na dobra de duas”. Tudo isso era regido por ele na base do repique e
do apito, época em que a maioria dos regentes usava apenas o apito.

Mestre Jackson acrescenta:

Ele tinha uma célula ritmica de repique diferente dos demais ritmistas de repique daguela época.

Ele comega a usar as baquetas de cabega, esta que a gente nsa na caixa de bateria, ele diferencia

sua célula de repique que jd vinha com o molho das duas baguetas de surdo. (MESTRE
JACKSON, 2016).

Rep.V

Cai.

D.de1

D.de2

Sur.22

Sur.24

A essas diferenciacoes

realizadas no cotidiano dos ensaios so-

maram-se referéncias caribenhas que chegavam também através do tra-
balho de pesquisa para a escolha do tema do carnaval de cada bloco afro

e inspiravam o trabalho de co

mposicao das letras das cangdes. Temas e

cangoes eram um dos fios condutores do processo de criagdo ritmica e foi
assim que apareceu o ritmo merengue do Olodum, base de grandes hits do

samba-reggae.

Exemplo 30
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Mestre Jackson conta sobre a introdu¢ao da CRE do merengue nos
surdos quando o Olodum escolheu Cuba como tema do carnaval de 1985:

Quando eu introduzo, porque a gente ndo cria, a gente introdug o merengue para os tambores, foi
antes com a miisica Farad. Em 1985, o tema do Olodum foi Cuba. Entao tinha a pesquisa pra
fazer as apostilas sobre a historia toda de Cuba para os compositores. E ai aparece: “olhe este som
latino de cuba”. Eun, como era o segundo regente, curioso como qualquer unm de vocés, comeces a onvir
e ver o que tinha na miisica cubana. A gente convivia com muita gente, tinha oportunidade de onvir
world music, o priprio Brown, Tony Mola, Bira Rezs. E tinha um companbeiro chamado Zoinho,
ele hoje estd na Itdlia e tinhamos um grupo de samba chamado Samba Pelourinho. E ele chegon pra
mint e feg 0 ritmo na conga, o merengue mesmo nas congas e falon: “Po, Jackson, por que vocé nao
coloca isso nos tambores?”. E ai eu comecei a desenvolver. (Mestre Jackson).

Mestre Jackson acrescenta:

O samba-reggae nascen rapido. Nascen como uma levada de merengue real. Mas ai vocés vao
perceber a importincia do compositor en cima da clave. Quando vocé chega a regéncia, um
compositor chega em cima do palco e canta uma miisica inédita, como Luciano Gomes chega e canta
Farad, a tendéncia daguela clave ¢ cadenciar e vocé acompanhar, entiao aquilo casa. Foi uma das

mais casadinhas do samba-reggae, foi a miisica “Farad” com este ritmo merengue do Olodum.

(MESTRE JACKSON, 2016).

No carnaval de 1987, o samba-reggae explode em Salvador com a
musica “Faraé”, durante aquele que ficou conhecido como o “Carnaval do
Egito”, que o Olodum colocou na avenida.

Exemplo 31
Disposi¢oes de maos para o ritmo merengue
no repique por Mestre Jackson
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Este merengue toma a forma caracteristica dos surdos do Olodum,
como um dos grandes destaques da musica “Farad” e passa a ser um dos
referenciais do samba-reggae. Ele chega as bandas baianas dando inicio ao
que comeca a nascer intitulado de axé music. A Banda Mel grava com esta
célula a faixa “Fara6” no seu LP Forc¢a do Interior (1987) e o Olodum faz
parte daquele audio de gravacao com o fundo (tipo de surdo com afinagao
grave), ja que as bandas trabalhavam com congas e timbales.

A Banda Reflexus, por sua vez, entre seus sucessos da época, grava
a musica “Senegal”, em que o baterista também faz estas CREs do surdo
na bateria eletronica. O titulo “Senegal” da musica que vira o nome desta
“levada” estoura nas radios através da voz de Marinez e Will Carvalho,
cantoras da Banda Reflexus, e todos passam entdo a dizer “a levada do
Senegal”, que ¢ o resultado da variacao do repique com a célula ritmica do
merengue do surdo.

(-..) as pessoas querem falar do Merengue do Olodum como se fosse a frase do Senegal. Que a
convengdo ritmica é de um disco, da miisica. E, pra pessoa puxar o merengue, pede a célula do
Senegal. Esta ¢ uma convengao que a galera fag muito hoje, mas foi através de uma miisica.

Ele nasce com nma chamada de repique basico. Hoje ¢ claro que tem ontras formas pra entrada

de merengne do Olodum. (MESTRE JACKSON, 2016).

Esta base do Merengue do Olodum foi entao evoluindo, manten-
do esta célula do surdo, mudando as variagoes do repique e compondo
varias musicas. Atualmente, a tendéncia é se executar o ritmo merengue
do Olodum de forma mais acelerada. Segundo Mestre Jackson, o grande
diferencial é que ele perde a caracteristica original de quando ele comegou
a desenvolver este ritmo com o Mestre Neguinho do Samba.
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Exemplo 32
CRE de Guaguanco nos timbales e repiques

De fato, esta base do surdo foi muito importante para a evolucao dos repiques. O ritmo swing,
por exemplo, nasce de uma célula da CRE cubana no repique, também reproduzida nos
timbales quando do uso para regéncia, com os surdos do merengue. Mestre Neguinho do Samba
comegon a trazer esta CRE nas duas bocas dos timbales que, com os surdos mantidos na base
Merengue, fizeram a base ritmica da miisica “Avisa la” . (AVISA 1A, COMPOSITOR:
ROQUE CARVALHO, AL BUM: NOSSA GENTE - OLODUM 1992).

Também vem do Caribe um outro elemento fundamental do sam-
ba-reggae; o ritmo reggae. O bloco afro Muzenza, com suas antenas vol-
tadas para a Jamaica, passa a fazer uma série de homenagens a Bob Marley
criando letras que saudavam o rastafarianismo e assim colocaram o reggae
em cena.

Segundo o Mestre Mario Bomba, mestre do Bloco Muzenza,

No inicio da década de oitenta, tocava-se com uma baqueta no repique, como no samba-afro,
mas através do reggae e da influéncia das duas baquetas de vime no repique houve toda uma
mndanga ritmica. Assim eles introduziram esta CRE no repique, colocaram uma batida do

funk nos surdos e criaram “uma polirritmia”. (MARIO BOMBA, 2016).

A Terra Tremeu

Compositor: Sacramento Pereira
Album: Muzenza do Reggae
Ano: 1988

E a terra tremeu

O céu mudou de cor

O bloco do reggae chegou
Muzenza, Jamaica, Salvador



Exemplo 33
Samba-reggae do Bloco Afro Muzenza
do Reggae
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Ha um outro fator muito importante a ser pontuado que diz res-
peito a cadéncia ritmica, o andamento do toque que ¢ dado pelo “tempo
do cantar”. Com o advento dos cantos inspirados pelo jamming do reggae
jamaicano, esta cadéncia torna-se ainda mais lenta, dando um “balan¢o”
diferenciado aos ritmos. Os cantores e compositores passam a ter im-
portancia fundamental neste processo, ganhando destaque através dos
festivais, concursos e ensaios publicos, de modo que o canto lento rever-

i \%
bera os sentimentos e as dores do povo negro
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Lazzo Matumbi, cantor, compositor e intérprete que é referéncia
da musica afro-baiana, falou sobre o papel do cantor para a cadéncia do
ritmo:

A questao ritmica tem a ver com o canto lamentoso. Esta coisa do mestre de percussdo se inteirar
com o canto. O cantor era importante pra bateria... E a melodia surge de uma forma tio linda
que nem eu sei de onde vems; vem de minha ancestralidade. Busquei Marvin Gaye, Ray Charles,
BB King. Fiquei comparando o negro norte-americano e nossa evolugao. (1.AZZ0O MATUMBI,
2016).

Segundo Mestre Jackson, no Rio de Janeiro, o cantor canta com a

CC 1A 2 T [13 2 iz b b
ritmia” que ja existe, que chama “ levada de enredo”, ja aqui na Bahia o
cantor nos ensaios e festivais cantava em qualquer linguagem que o regen-
te “seguia atras”. Seu depoimento abaixo resume um pouco esta historia:

Vocé pode cantar um reggae, pode cantar um swing que, de acordo com sua interpretagdo, o regente
desenvolve. Por que en 19 falando isso? Porgue o samba-reggae, ele nasce desta forma.

Mas ¢ importante vocés entenderem e estd aqui um dos grandes cantores destas entidades (citando
Lazzo Matumbi) e sabe que o que en vou falar tem sentido. O compositor e a interpretagao no
bloco afro, foi muito importante como responsdvel para cadenciar a levada, pra tirar um pouco
aquela ritmia de enredo que vinham das escolas de samba e nos blocos indigenas. Quando a gente
comegaa cantar, o regente, Mestre Bafo, Mestre 1 aldir comecam a cadenciar pra acompanhar

o compositor. O compositor foi muito importante pra cada regente de bateria desenvolver as suas
células... No samba-reggae, a casadinba perfeita é a letra, o canto e o ritmo. Isso foi fundamental

no movimento. (MESTRE JACKSON, 2016).

O Mestre Valdir Lascada, quando questionado sobre a importancia
do cantor para o samba-reggae, disse:

Tinha importancia porque ainda existe festival de miisica, né? Mas era desse jeito: canta a primeira
vez, sem nada, 6 0 cara cantando, sem mais nada. Depois entra um repigue pra dar andamento a
miisica. Depois chegava a segunda vez, na segunda parte jda havia o repique. No final desta, este tal
repique chamava o restante da bateria. Acho que o Olodum ainda faz, isso! O refrao mais bonito,
a bateria entrava com mais peso. As vezes a miisica era pequenininha, guando chegava no refiio

erescia. (VALDIR LASCADA, 2016).



Um fato emblematico desse processo, que envolve ritmo e canto,
cantores e mestres de bateria, aconteceu quando o cantor e compositor do
Malé de Balé, Djalma Luz, fez a sua musica “Coragao Rastafari”, na quadra
do Olodum, e foi entao acompanhado pela bateria deste bloco. Quando
Djalma Luz ecoou “Do horizonte vai rasante meu grito...”, mestre Valdir
Lascada, ao ouvir a cadéncia do canto, introduz uma célula no repique:

“Coracao Rastafari”
Autor: Djalma da Silva Lug (Djalma Lug)
Album: Nada de Graga (Lazzo Matumbi)

Gravadora: Warner

Do horizonte vai rasante o meu grito,

vai encontrar aquele negro bonito

Que transava bem o corpo e o espirito,
possuido de amor e conflito

No seu rosto sempre viam sorrindo 6000...

Assim Mestre Jackson, presente naquele momento, comenta o fato:

Eu jd falei gue V aldir Lascada fez esta célula do reggae antes de Neguinho do Samba? Porgue
Djalma Luz, que é um grande compositor, tinha uma miisica “Coragao Rastafiri”, e ele estava
aqui no evento, ne... Quando ele vem pra quadra do Olodum e canta “No horizonte vai rasante
men grito”, ai com a baqueta ainda de cabeca, Valdir faz esta sacada, isto aqui que a gente fez;
agora. Faz esta levada de reggae ai: Poxa, o Olodum tocou reggae!!! Ele ¢ o primeiro cara a pegar
0 repique e ter a sensibilidade de fazger a clave como se fosse uma guitarra... ali nasce a primeira
clave, na minha concepedo, como uma linguagem do samba-reggae. Valdir tem a concepedo de pegar

a clave e fazer como a batida da guitarra de reggae na miisica “Coragao Rastafar:”. (MESTRE
JACKSON, 2016).
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Exemplo 34
Célula Ritmica do repique presente na musica
“Coracao Rastafari”
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Geralmente, as bandas e baterias de blocos afro eram organizadas
da seguinte forma: na linha de frente, os repiques; a linha intermediaria
com tarol, timbales e as marcacoes (de uma e de duas); e no fundo os sut-
dos com afinagdes graves.

Até a década de 1960 e parte da de 1970, a pele dos instrumentos
era de couro animal. No verdo, no carnaval de sol maravilhoso, a pele fi-
cava toda esticadinha e ndo precisava apertar com a chave para manter a
afina¢io. Porém, quando estava frio ou chuvoso o couro molhava, as peles
lascavam e acabavam as baterias.

Nasce a proposta da pele de #ylon ou sintética. Foi evoluindo e hoje
ja tem as marcagoes que ja vendem com napa. Outra questao eram os bo-
jos de madeira que apresentam excelente qualidade sonora em relagao ao
aluminio e o zinco, que ressoam e tiram a qualidade do som, inclusive sen-
do recomendados os instrumentos de madeira para grava¢ao em estadio.



Porém, da mesma forma que as peles, quando chegava na rua e cho-

vesse, a madeira empenava e a marcagao ficava toda amassada. A madeira

foi dando lugar ao zinco. Além de ser mais pesado, o zinco era mais com-
prido, parecia um tonel e era tradicional que os ritmistas maiores de altura
o tocassem. Também niao demorou muito tempo para que fosse substitui-
do pelo aluminio. Mestre Jackson fala da transformacao das baquetas na
conversa com o grupo de musicos para a grava¢ao dos ritmos do Afrobook:

Quais eram as baguetas tradicionais? Bagueta de cabeca, ntilizadas nas caixas tradicionais. Nao sei se vocés
sabem, mas no Olodun: com Neguinho a gente fazia com cabo de vassoura, esponja e aqui a gente colocava couro
¢ brocha e depois forrava. I ai o que é gue acontece? Todo mundo usando vime, a gente viajava e pra tudo que

¢ cidade pra comprar vime, as vezes tinba lojas que os caras diziam: “0i, a gente so tem vime aqui pro Olodum,
vinl!l”. O Olodum tinha estrutura e todo mundo usava o vime, tinha que usar o vime. E ai comprava os pacotes.
Quando acabou agui em Salvador todo nundo ia pra Feira de Santana trazer os vimes. E af a historia vai
evoluindo e surge a bagueta de nylon (on silicone). Por que evolnin? Porgue ninguém quer tomar prejuizo, “ab
ndo vou ficar fazendo show com vime que quebra toda hora”. A comega a surgir estas baguetas de nylon...
Comecam a surgir talabds mais confortdveis, pois ndo era com este material, era com material de nylon e nma
marcagdo desta, quando vocé saia, vocé via que dola mesmo agui no ombro. Nao tinha proposta de joelheira, nenm

caneleira pra te confortar. Mas era gostoso, vocé nem sentia dores. (MESTRE JACKSON, 2016).

Sobre as baquetas de vime ¢ importante apresentar aqui a sua
aparicao no movimento ritmico afro-baiano. Elas surgem através da in-
troducao dos aguidavis, incorporados aos repiques através do mestre Ne-
guinho do Samba. Neguinho do Samba era oga da nacao Ketu e os agui-
davis estavam sempre com ele acompanhando nas batucadas, nas bandas
e baterias por onde ele passava. Na época nio se usava este tipo de baque-
tas nos repiques, tocava-se com uma baqueta de madeira acompanhada
com os dedos da outra mao na pele do instrumento. No inicio as pessoas
estranhavam e por muitas vezes o mestre Neguinho do Samba foi questio-
nado pelo uso dos vimes. Mestre Valdir Lascada assim relata este fato:

Aonde en ia Neguinho do Saniba ia, porque a gente era colado mesmo. Onde eu ia ele ia. Mas ele tinha uma
mania de onde ele ia 5o queria tocar com os vimes. S0 tocava vine e o vime fazia muita oada pra quem fica na
frente da bateria, pra guem tem que ver um defeito aqui ou um defeito ali, aquele vime enchia. Az en reclamava
com ele gue ndo queria vime. Toda hora a gente discutia por cansa deste vime: “en ndo quero este vinse, eu nao
quero este vine, Se VOcé vier pra cd en ndo vou deixar vocé tocar”. Eu sei gue a gente passon a fazer o Seguinte:
quando a gente passava uma bateria pela ontra, ou um bloco pelo outro, a gente nsa vime porgue o vime toca
mais alto e cobre a bateria deles (visos). Olbe a ideia como era; “deixca o vime ail”... Mas o Neguinho do Saniba
ndo queria saber de conversa, a conversa dele era vime e tome-lhe vime (risos). Bom, pra resumo, trocanmos o ritmo.
Porgue a gente vai botando unmz instrumento hoje, vai botando um instrumento amanha, um ritmo hoje, unmz

outro 1itmo amanha, uma coisa hoje, unmia ontra coisa amanha, quando a gente veio descobrir, a bateria ndo tava

andando pro lado de ld, tava andando pro lado de ca. (VALDIR I.ASCADA, 2016).
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O molho das duas baquetas de vime no repique aproximava das
células ritmicas dos toques sagrados do candomblé nos atabaques meno-
res, também tocados com duas baquetas, o rumpi e o 1é. Segundo o mestre
Mario Pam, os dois aguidavis no repique influenciaram nas baterias, tra-
zendo ritmos afro-cubanos e do candomblé, sob forte influéncia dos rit-
mos da das na¢oes Ketu e Jeje, como o pulsante ramunha, aluja e agueré.
Entao, quando o mestre Neguinho do Samba chega ao Olodum, ele pega
um pouco esta proposta do mestre Valdir Lascada, que ja usava as duas
baquetas de madeira e de cabeca na regéncia e ele, também com os vimes,
foi desenvolvendo o estilo e foi surgindo este movimento diferenciado das
frases. Na entrevista, Mestre Valdir Lascada comenta a espontaneidade da
introducao dos aguidavis no surgimento dos ritmos dos blocos afros.

Eu, por exemplo, nunca dei nome aos ritmos, porque a gente vinha tocando o samba normal e

virava candomblé por cansa das baquetas de Neguinho do Samba, sabe? Fazgia um candomblezinho

pequenininho de trés minutos e voltava pro samba de novo... Porque naguela época era comum nos

blocos tocar samba e pronto. O Olodum foi que fez isso ai nestes oito anos. Estes oito anos en fig

parar 10 vezes dentro de uma miisica sé. Eu fazia o candomblé, voltava de novo, fazia marcha,

voltava de novo, en fazia o que eu queria. E sem parar. Porgue miisica afro o pessoal canta mais

pro lado do candomblé. (VALDIR I.ASCADA, 2016).

Exemplo 35

Repique do Olodum como tocava Mestre
Valdir Lascada e Mestre Neguinho do Samba,
segundo Mestre Jackson.

Referéncia do Repique M. Valdir Lascada
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Referéncia do Repique M.
Neguinho do Samba (Tocado com Vime).
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A regéncia dos mestres também sofreu mudangas no processo
de inven¢io do samba-reggae. O apito inicialmente ganhava destaque,
o Mestre Gilmar “desenvolveu o apito como ninguém”, disse Mestre
Jackson. Tanto que chegou a ser conhecido como “Mestre Gilmar, Apito
de Ouro”. Valdir Lascada fala sobre a importancia do apito:

O repigue, se vocé toca em um ensaio, pra chamar a atengdo, estao todos observando e vocé faz com
a mao o que quiser. Mas vocé td no ensaio e 5o tem vocés ensaiando. E no ensaio sdo deg, quinge,
vinte homens tocando. Agora vamos pra rua. Tens 150 homens, 120 homens tocando, guando vocé
levanta a mdo que “arreia” (abaixar), a metade faz e a outra nao. Sabe por que a outra nao?
Porgue td no carnaval e ta passando uma menina de shortinho e ele ta ligado e nao ta vendo a mao
descer nem subir. Entenden agora? Entao o apito chama a atengao. Quando en soprava o apito,
quem tivesse olhando pro lado tinha que olhar pra mim pra saber o que eu queria. Até hoje tem
gente que usa apito. O apito era tambénm e ¢ um instrumento utilizado dentro de qualquer bateria
de escola de samba. i penson com 300 pessoas tocando vocé gritar: “Gi, vou fazer isso, viul!”. Se

vocé tiver em cima de um carro, todo mundo te vé do alto. Mas se vocé for do mesmo tamanho deles,

0 misico vai ver o gue, né?! (1ALDIR I.ASCADA, 2016).

Mestre Regendo com Apito (1975)
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Depois do apito e do repique, utilizado particularmente na regén-
cia do Mestre Neguinho do Samba, comecou a tendéncia dos gestos com
os bragos, que requer um pouco mais de ateng¢do. Porque, conforme disse
mestre Valdir Lascada: “Se ta todo mundo disperso, ta brincando, ai “bibi-
bi”, é um sinal”. Agora sé com o gesto, além de as pessoas poderem nao
estar olhando, a riqueza das fantasias usadas pela propria bateria, ainda
mais quando tem algo muito grandioso na cabega, pode também impedir
esta visao para com o regente.

A regéncia hoje nao precisa ser no repique, é na contagem, é no movimento corporal que vocé
desenvolve. A regéncia do samba-reggae comeca aqui, quando nao era no repique era nos tinbales.
... B hoje, nos shows, o misico estd como se fosse uma banda, a niisica entrou, ele tem que saber
o repertorio. Ninguém rege mais, vocé jd sabe qual é a miisica que vocé vai fager e ja segira a

sequéncia, porque repete a miisica da lingnagem fonogrdfica. (IMESTRE JACKSON, 2016).

As varia¢des, muitas vezes, apareciam como uma chamada inicial
do repique, davam uma determinada marca aos ritmos e as musicas que
acompanhavam. Acontecia de a propria levada ganhar o nome da musica,
marcada por estas varia¢es, como no caso da levada da musica “Ladeira
do Pel6”, muitas musicas foram compostas com a mesma base do repique.

“Ladeira do Pel6 do Olodum”

Autor: Carlos Alberto Santos do Carmo (Betio)

Album: Olodum — Egito Madagdscar (1987; Continental, Brasil)
Gravadora: Continental

Olodum, negro elite, ¢ negritude
Deslumbrante por ter magnitude
Integra no canto toda a massa

Que vem para a praga agitar Salvador
se mostrou mais alerta com o Bloco
Olodum acantar Lé Lé Lé Lé 6 é aé a ...

E eu vou e eu vou e eu vou
Vou subir a ladeira do pel6
Balangando a banda pra la
Balangando a banda pra ca...



Segundo Mestre Jackson, grande parte dos mestres apresentava
uma desenvoltura percussiva mais por espontaneidade ou intui¢ao do que
por estudo técnico, escolar ou académico. Neste sentido, muitas células
ritmicas vinham da mao direita e hoje sim existe a tendéncia de saber di-
vidir as CREs com a mao direita e a esquerda. Por exemplo, na execucao
do Samba Duro do Olodum ¢ possivel perceber as diferentes combina¢oes
das miaos para execu¢do no repique, presente em musicas como “A banda
do Pel6” ou “Requebra”.

“A Banda do Pelo”
Autor: Jagnaraci Esseere
Album: The Best Of Olodum, 1992

Gravadora: Continental

A banda do Pel6
Arrasou o carnaval
Com seu reggae maneiro

O swing foi legal
N3io teve rock doido
S6 levada de quintal...

Exemplo 36
Diferentes disposi¢cdes das maos no repique
para o ritmo Samba Duro do Olodum:

Mestre Jackson
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Acentos com uma mao.
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Aplica¢ido da técnica mao a mao (hand to hand).
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Uma das diferencas fundamentais entre o samba-afro e o sam-
ba-reggae é a questao da afinacao dos surdos graves. A afina¢do do sam-
ba-afro no Ilé Aiyé é geralmente em intervalos de segundas. No sam-
ba-reggae do Olodum a afina¢do é comumente em intervalos de quartas
ou quintas. Ea partir dessa defini¢ao que se desenvolvem as afinagoes dos
outros instrumentos: as dobras (ou marcagao), o repique e o timbau vao se
moldando aquela afinagao principal, que define a textura da bateria inteira.

Os tipos de baquetas utilizados também reproduzem sonoridades
diferentes. Por isso, as baquetas de vime e as baquetas de silicone mu-
daram as sonoridades. No samba afro ainda se faz fundamental para os
repiques tocados com uma sé das maos as baquetas de cabega utilizadas
nas caixas e repiques do samba tradicional. As baquetas de surdos que
foram se desenvolvendo e hoje ja estio sendo fabricadas com tamanho
diferentes, com espumas de diferentes espessuras e feitas de aluminio, as-
sim como as dimensdes e espessura do material com que sao fabricados os
surdos, resultam em sonoridades singulares para o samba-reggae e samba
afro.

Um outro elemento que diferencia o samba-afro do samba-reggae
¢ o andamento. No samba afro existe a tendéncia de fazer variagoes sobre
um mesmo ritmo com um andamento caracteristico. Ja no samba-reggae
sao ritmos diferentes com andamentos diferentes, por exemplo: reggae;
merengue, swing, samba duro e avenida.



DA CRIACAO COLETIVA

Mestre Jackson afirma que o nome samba-reggae foi uma iniciativa
de Mestre Neguinho do Samba, mas o mesmo contou em entrevista con-
cedida diretora da Escola do Olodum, Mara Felipe, e ao entao supervisor
e atual membro desta equipe de pesquisa, Gerson Silva, que foi Paul Si-
mon que nomeou o ritmo quando gravou com o Olodum em Salvador em
1988. Assim Mestre Neguinho do samba afirmou:

Quem deu esse nome de samba-reggae foi Panl Simon, nao foi nem en. .. Ele disse que tinha tido
uma conversa com Bob Marley e disse a Bob que a miisica dele era miisica do mundo, que o nundo
inteiro iria tocar e usar essa miisica, mas quando ele me conbecen, ele achava que aquilo ali era o

samba-reggae, a cara da Babia com a cara de Bob Marley... fazer o que? E af ele que den o nome

de samba-reggae. (NEGUINHO DO SAMBA).

De fato, o samba-reggae rodou o mundo levando com ele a Ba-
hia. Mas o nome do ritmo sugere conexdes atlanticas que se materializam
através de pesquisa e diversas pessoas ligadas ao mundo da musica que
aportaram em Salvador trazendo referéncias e ideias compartilhadas. Ja
mostramos aqui varios caminhos trilhados nesse processo de invencao
ritmica que apontam para a criagao coletiva.

Nas décadas de oitenta e noventa, musicos, percussionistas,
mestres e ritmistas viviam entao em campo fértil de criacdo e troca de
experiéncias, guiados por suas inovagoes, pela cadéncia, pelo talento dos
cantores e compositores, pelas referéncias internacionais e pelo carnaval.
Os protagonistas desta producdo estavam nas ruas, nas agremiagoes dos
blocos afros como Ilé Aiye, Olodum, Muzenza, Malé de Bale, Ara Ketu.
Ele abrange todo movimento de tambor na cidade. Surgem outros profis-
sionais, outras baterias, outros grupos e mestres.
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Mestre Mario Bomba trouxe outro fato interessante para a per-
cepcao da espontaneidade das criagOes ritmicas deste periodo: a reali-
dade das necessidades de toda uma popula¢io que vivia sob a pressiao
da desigualdade econdmica e racial e encontrava nesse movimento um
espago de trabalho criativo. Ele afirma que entre necessidade e criativi-
dade se originaram de forma coletiva invengdes e células que vieram a se
chamar samba-reggae. Ele toma como exemplo a invenc¢ao do Mestre Gari
Jamaica, antigo mestre do Muzenza, que, através do seu conhecimento
como marceneiro, transformou tacos de madeira de piso em instrumentos
musicais e fez com que a bateria aplicasse uma célula ritmica como se fos-
sem palmas, mas com uma percussiao sonora mais limpa e em alto volume:

Quando surgin 0 Muzenza (1981) na Ribeira eu acompanbava... e ia pesquisando e olhando nossos
mestres, grande Gari Jamaica e Jorge Gangazunmba, duas pessoas que ndo podemos deixcar de falar na
Jigura de mestre. Como Neguinho do Samiba, Senac, Nicomédia, 1 aldir Lascada, Jorge Gari Jamaica,
também foi criador do samba-reggae. Nesse meio intervalo surgiu uma batida em 1984. Nossa entidade
estava passando por uma questao financeira e nossos repiques estavam todos furados. S tinha surdao

e tinhamos que sair no carnaval. O NMestre ai teve a ideia, ele era carpinteiro e disse: vou dar um

Jeito. Antigamente, nas casas de Salvador, o piso era taco de madeira e tinham jogado fora estes tacos.
Ele pegon aquilo, incluin aleas ali e criou um instrumento. Pegou en e mais 25 garotos e feg com que
tocdssemos este ritmo, dai surgin esta pancada. Ele disse: en quero isso. Comr este ritmo, dai conseguinios
ser campedes do carnaval de Salvador. Deste ritmo, que surgiu de uma reciclagem, veio a criatividade...

Sao ritmos que nds temos que sao muito fortes e precisam ser valorizados. (Mestre Mario Bomiba).

Exemplo 37

Repique baseado no instrumento “tacos de
madeira”,do Bloco Afro Muzenza do reggae
por Mestre Gari Jamaica.

Repique 1 |14 2o edduesJudiJud|Jududdudeduddiu
4.DEDEEDEDEDEDEDE EDEDEEDEDEDEDEDE
Repiquerlllt/’i'i/‘i/"J/l

EDEDEEDEDEDEDEDE|EDEDEEDEDEDEDEDE

:\J\Q\\JH\{H\J\ \Q\{\\QH\QH\J\:

Rep.2
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O que aparece nessas falas ¢ a capacidade de criagao através da ne-
cessidade, da virtuosidade e da busca pelo som percussivo perfeito. Aqui
esta a busca pelo que “da molho” e, para tanto, a técnica, mesmo que im-
portante, por muitas vezes foi substituida pela pratica espontanea baseada
na intuicao. Foi assim com outros instrumentos como a dobra de duas,
com os aguidavis, com os tacos e atualmente ¢é possivel perceber a uti-
lizagao de cowbell, de chocalho amarrado nas pernas, de prato no repique,
no bojo para tocar com as baquetas e baixar o volume da bateria deixan-
do espago para a capela dos timbales. Assim a inventividade enriquece o
movimento.

O processo de criagdo aconteceu nas ruas, nas quadras dos blocos
afros onde ocorriam os ensaios. E os ensaios, como nao poderiam deixar
de ser, comportam muitos erros. E esses erros acabavam por originar
variacdes e outros elementos que vieram a ser incorporados aos ritmos.
Mestre Valdir Lascada afirma que parte da criagdo vinha exatamente do
possivel erro:

(...) acontecia nos erros dos outros. O batugueiro errava a primeira vez, a gente fazia ele errar
umas dez, (risos). Nao! Mas nao era ele 5. A gente fazia quem tocava o mesno instrumento

errar umas 10 vezes e daquilo jd se armava uma parada da bateria. Um toque diferente ja se
encaixava aqu, se encaixava ali, entendeu?! Quenm foi que tocon isso ai? Ah, foi fulano. Toca

de novo al Umimm, ti até bonitinho, eu gostei deste negdcio ail (Mestre VValdir Lascada).

A fala de Mestre Jackson vai nesta dire¢ao € mostra a importancia
do percussionista:

Tinha uma galera do passado, Dedezinho, Maromiba, Dondon, faziam algumas coisas, a
galera repetia e virava uma variacao. O batuqueiro ou ritmista tinha mmuito deste sentido
também. Vocé faz alguma coisa, repete, ai vira. V ai ficando, vai ficando e a ritmia tem muitas
coisas de vocés também. (Mestre Jackson falando para os miisicos que o acompanhavam na

gravagao).

Os percussionistas, cada qual em uma posi¢ao nas baterias, por
vezes faziam, na hora, uma variagao e esta ganhava corpo, ia se repetin-
do até virar um ritmo. Esta criatividade que parecia ser intrinseca ao
movimento era, e continua a ser, como um movimento ritmico de todos
os envolvidos. Os mestres cada vez mais atentos as formas de reger a bate-
ria passam a aprimorar os toques, a se deixar levar pelas formas de cantar,
a mergulhar nos temas que seriam levados as ruas no Carnaval.
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Sob o aspecto da criagdo, a invengao ritmica passa, portanto, por
diversas dimensoes. A dimensao religiosa, que garante a permissao dos
orixas no uso profano de ritmos a eles dedicados (devidamente trabalha-
dos para ganhar um novo sentido). A dimensao do trabalho, do fazer mu-
sical que envolve invengao, transformacao de instrumentos e das formas
de toca-los; erros que viram acertos no cotidiano dos ensaios. O impro-
viso dos mestres, os modos de regéncia que modelam as formas de trans-
mitir conhecimento. A dimensao da linguagem, uma linguagem propria
deste universo cultural baseada na oralidade que cria termos e significados.

Ha ainda a dimensao corporal, que envolve a gestualidade no ato
de reger, de percutir, de dancar. Assim, uma corporalidade é modelada
nesse processo criativo que esta atrelado a uma dimensdao cosmopolita.
Uma circulagdo internacional de informagao e mesmo a presenga de per-
sonagens de diversos lugares do mundo atlantico (Alpha Blond, Jimmy
Cliff, Michael Jackson, Spike Lee) que chegaram a cidade movidos pela
vontade de conhecer e incorporar a producao musical local e, querendo
ou nao, acabavam por participar da evolu¢ao do processo através de ideias
e praticas.

Podemos citar ainda o ritmo criado por Mestre Neguinho do Sam-
ba, chamado Michael Jackson, que até hoje é executado pela Banda Dida
de percussio.

Quarenta anos depois do inicio dessa ebuli¢ao ritmica, desse mo-
mento transformador que envolveu consciéncia negra e musicalidade no
qual Salvador esteve mergulhada, publicamos os resultados dessa pesqui-
sa, que acreditamos ter sido capaz de revelar a contribui¢ao coletiva desta-
cando alguns nomes e mestres que hoje sao reconhecidos e referenciados
como criadores do samba-afro e do samba-reggae. Estilos que viajaram
no mapa-mundi e ganham, através deste livro, uma escrita musical, que
podera trazer outras transformacdes estéticas. Axé.
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No labor de transcrever qualquer tipo de manifestagdo musical, de-
vemos ter em conta que este registro sé pode ser considerado como uma
fotografia de uma paisagem. Nesta ndao ¢é possivel sentir a ventania, s6 po-
demos imaginar o cheiro do lugar, ndo temos a possibilidade de olhar ao
redor do que a lente captou naquele momento e nao da para saber que sons
estavam inundando o espago no momento exato do clique fotografico.

Por outro lado, é importante refletir sobre o que implica transcrever
um ritmo de matriz africana que se desenvolveu durante anos, as vezes
séculos ou milénios, e pensar que podemos observar um papel por alguns
minutos e com isso entenderfamos o que ¢ esse ritmo. Pensar desta for-
ma nao ¢ mais que outra densa névoa que séculos de dominagao ocidental
instauraram nas nossas mentes: s achar que estes ritmos sao simples pode
perturbar o caminho do aprendiz, pois nestes ritmos criangas, adultos e
anciaos compartilham a experiéncia, novatos, aprendizes e eximios musicos
convergem no desempenho desta arte. Isto gera um ambiente propicio para
a transmissao de saberes em multiplas dimensdes e proporciona uma viven-
cia que fortalece a todos como uma grande comunidade de aprendizes.

E ingenuidade pensar que o conhecimento que mestres e aprendizes
vem desenvolvendo por geragdes e que esta atrelado a ancestralidade pos-
sa ser transmitido por alguns papéis impressos somente, sem a neces-
sidade de mestres e amigos contribuirem no processo. Postulamos que
os conhecimentos sobre os quais aqui tratamos tém o mesmo valor que
qualquer outro. Cada um destes ritmos tem infinitas possibilidades, e cada
intérprete, através da sua inspira¢ao, capacidade e trajetoria, aporta enorme-
mente a cada ritmo, portanto, para nao criar uma visao distorcida do ma-
terial aqui apresentado, em vez de falar de padrdes (paterns) ou levadas,
dando a entender que a forma de tocar tal ritmo ¢é essa, optamos por colocar
exemplos, outorgados pelos mestres e intérpretes que generosamente com-
partilharam estes conhecimentos com todos nos.

Devido a estas reflexoes apresentamos modestamente o material es-
crito a continuagao, como uma fotografia que ilustra um pequeno fragmen-
to de uma paisagem majestosa que inspirou e inspira muitas almas.
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Samba Reggae

Muzenza / Gati Jamaica
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