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RESUMO

Esse texto pretendeu explorar as memorias acuUsticas do Brasil na
contemporaneidade. Textos melddicos e ritmicos, instrumentos, poesias
e sonoridades que sinalizam para memdrias tropicais do Atlantico Sul,
movidas pela interconex&o de narrativas e memorias das Africas e Brasil.
Musicalidades forjadas sob o signo da mistura, do padé, do sentido
gregario da vida. Musicos e musicas que recusaram o primado da melodia
sobre a percussdo. Os tropicalismos acusticos contemporaneos
primaram pelo o que ha de abertura, trocas, injun¢des. Uma recusa total
do apartheid sonoro; viva 0 Padé como promessa de futuro.
PALAVRAS-CHAVE: memorias acUsticas do Brasil; tropicalismo; apartheid
Sonoro.

ABSTRACT

This work intends to explore the acoustic memories of contemporary
Brazil. Melody, rhythm, instruments, poetry and sound linked to
narratives of Africa-Brazil circuit. Musicality forged by mixture and padé,
by a gregarious sense of life. Musicians and music that refused to accept
the primacy of the melody over drums. The contemporary acoustic
tropicalisms excelled by opening, exchange and injuctions. They choose
a total refusal of sound apartheid. Let's celebrate padé as a promise of
future.

KEYWORDS: Brazilian music memory; tropicalism; music apartheid.
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Meu coracdo, ndo sei porque,
Bate feliz quando te Vé...
Musica: Pixinguinha (1917); letra: Jodo de Barro (1937)

A literatura que tratou de Pixinguinha o revelou como “génio”,
“maestro”, “orquestrador”, “santo”, “a prépria musica”, “um dos pais da
musica popular brasileira”, “o maior de todos” entre outros elogios.t Nas
palavras do elogiado, dizia que a sua musica ndo passava de ‘“coisinhas
simples”.2 Essas “coisinhas simples”, no entanto, ultrapassaram o nimero de
mil composigBes, entre as quais estdo polcas, choros, tangos, sambas, maxixes e
valsas; o que tornou Pixinguinha um musico polissémico; circulando por
diferentes universos musicais — do escrito ao oral; dos desafios & mdsica de
orixas, de instrumentos de sopro como a flauta e o saxofone aos percussivos
como o pandeiro, 0 omelé, a caixeta, 0 prato e a faca que adquiriam destaque
em suas orquestragOes. Toda essa gama de experiéncia fez de Pixinguinha um
musico inclassificavel, apesar das muitas classificacGes atribuidas a ele. Sua
memoria é o ponto de fuga de uma interpretacdo dualista e genérica — onde —
Musica Negra, seria a expressdo do conhecimento oral e, Musica Ocidental- a
expressdo do conhecimento escrito. Com Pixinguinha, esse esquemdo €
demolido. Se em Carinhoso, se sente muita manha e dengo e o tum tum dos
tambores de modo timido, em outras como “Vou Vivendo” e “Ya0”, esse tum
tum se faz sentir de modo vigoroso; explicitando esse fundo cultural da acustica
negra brasileira.

Observando as memarias de musicos negros e mesticos no século XX,
vamos nos deparar com uma multiplicidade de culturas musicais que
substituiram o discurso e a retorica para manifestar vivéncias movidas por
universos orais e letrados, crengas magico-religiosas, ao sentido de grupo e
comunidade. O elogio das ritmicas negras e mesticas em zonas tropicais requer
pensar como 0s musicos apostaram numa dimensdo sensivel que possibilitou a
criacdo de atmosferas melddicas e harménicas que retratavam suas proprias
memorias, sentimentos e desejos.

Dorival Caymmi (1914-2008) foi outro musico que trilhou por caminhos
e possibilidades musicais que ainda estavam por se fazer. Ressemantizou o
selvagem, o canibal, o exdético invertendo assim o discurso colonial sobre &reas
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tropicais. Com Caymmi, a Bahia, a cultura negra, indigena e lusa assumiram
significados inovadores em termos de mensagem estética. Escapou do lugar
comum, ao recusar em dar respostas aos problemas sociais da Bahia com sua
musica. Quis mais langar indagacGes ao lugar em que nasceu e que cantou
durante toda a vida. Cantou, sobretudo, a Bahia das décadas de 1920 a 1940. Al
a poesia praiana projeta a memoria, os saberes e os fazeres dos pescadores,
candomblezeiros, valentdes, pretas e outros baianos. Cantava um microcosmo
baiano pré-industrial, mas que era a0 mesmo tempo também contemporéaneo.
Era a atualidade do que ndo era moderno. Por isso Caymmi era inclassificavel,
indefinido, indecifravel. Ele era pré, pds, tudo a0 mesmo tempo agora. Ele
também escapou ao mito do exético e do folclérico. Cantava o que vivia como
a composicdo que fez sobre a Preta do Acarajé. “ Fez a composicdo porque a preta
pontal passava toda noite pela rua, tabuleiro a cabeca, entoando o pregdo nagd. Era uma fato
cotidiano na sua cidade”.® Sendo assim, a Preta do Acarajé era 0 anti-exotico,
nostalgico, romaéntico projetado com o discurso colonial. Ela era real,
contemporanea, com um modo de viver especifico. Isso distancia Caymmi do
olhar fanfarrdo que procura a delicia paradisiaca dos trépicos; como um turista
acidental. Nem era tdo pouco uma fuga da modernidade. Esse modo de viver
era o que havia de moderno na personagem capturada pelo olhar de Caymmi.
Foi também o iniciador de cangdes praeiras que anteciparam o0s jovens musicos
urbanos e burgueses da bossa nova. Em Caymmi “a palavra cantada recebia o
tratamento mais alto que se pode conceber: sempre esponténea, revelava, ndo obstante, ter
passado por um crivo severo”.4 Com ele as cangdes “ parecem existir por conta propria,
mas a perfeicdo de sua simplicidade, alcancada pela precisdo na escolha das palavras e das
notas, indica um autor rigoroso”.5 Foi a partir dessa linguagem Unica “que Jodo
Gilberto entendeu a “Rosa Morena” de Caymmi, por ele eleita como tema para construgdo do
estilo que veio a se chamar de bossa nova™.6

Antes dos acordes dissonantes explorados por bossa novistas, Caymmi ja
gostava de experimentar possibilidades harmonicas no seu violdo. O
desrespeito ao acorde estabelecido e perfeito. Gostava de mudar os padrdes
sobre as notas que compfe o acorde. Experimentava deslocar o dedo para
buscar dissonancias e possibilidades com “sétimas, nonas, inversao de acordes”.? Os
dedos dangavam para buscar a imperfeicdo na musica. Um pensamento musical
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pautado por um saber horizontal, perceptivo. Com um olhar que mira a
sensac¢do, as formas inauténticas, o0 movimento das imagens sonoras. Sua
musica projetou-se eternamente para o novo, o futuro. Foi com a atitude
brincalhona, experimental, que dirigiu sua musica ao erro como promessa da
criacdo. O erro, ao tirar o dedo do acorde perfeito para buscar o acerto em
outro lugar. Era a demolicdo do canone, do classico, do conceito pronto e
estabelecido sobre a musica. Era a reinvencdo do moderno sob o prisma do
lugar ainda desconhecido na musica do Brasil. Ndo é o moderno como
monumento ou do elogio da técnica perfeita ou ainda da adoracdo da melodia
em detrimento do ritmo. Caymmi nunca abriu mdo do ritmo mesmo
experimentando novas harmonias. Os sambas baianos sempre foram
referéncias para o seu samba praiano.

O mundo das aguas foi tema recorrente na musica de Caymmi como a
“Lenda do Abaité”. A lenda que mistura Yemanja com tupinambd, a mistura de
Africa com a América, uma historia afro-indigena. Abaité é a lagoa que afoga o0s
homens, atraiam-os para comé-los; é a ressemantizacdo do canibal, do
selvagem; é a recusa do moderno como instancia Unica da Histéria. Na lenda do
Abaité, hd um ajuste de contas entre Mito e Historia. N&o ha hierarquizagdo, a
oralidade ndo cede a escrita, a imaginacdo nao cede a razdo. Ao penetrar no
universo da lenda, Caymmi sugere uma temporalidade pds-ocidental, anti-
civilizatoria. Tranga temporalidades distintas instituidas nos saberes, vivéncias e
memorias afro-indigenas no espaco da Bahia.

Néo seria exagero afirmar que as musicalidades negras mesticas
instituem-se nesse tempo misturado e trancado como a rede do pescador. As
ritmicas recusam 0 moderno como sindnimo de evolugdo, progresso e
desenvolvimento. Apostam nas vivéncias anti-manicominial, manifestam-se,
muitas vezes, fora da Orbita da Historia escrita, recorrendo a oralidade como
saber indispensavel. Movem-se nas zonas francas das festas, das brincadeiras,
operando em situagdes marginais a Modernidade; as vezes penetrando nos
entre-lugares do normativo. As ritmicas negras e mesticas instituiram outra
Modernidade, em que tudo € possibilidade, abertura liquida e mével, pois é ao
mesmo tempo a recorréncia @ memoria acuUstica, performatica e oral, mas
também ao urbano, o industrial, a escrita. Ndo ha o arcaico e o contemporaneo
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definidos ou definiveis. Tudo é ao mesmo tempo agora. Mito e Historia,
passado e presente, contemporaneo e ndo contemporaneo.

Essas vivéncias ritmicas pds-ocidentais podem ser resgatadas também
nas inovagdes estéticas que os musicos Geraldo Pereira (1918-1958), Moreira da
Silva (1902-2000) e Sinho (1888-1930) fizeram no samba. Abusando da
improvisagdo, esses musicos inventaram modos muito particulares de compor e
expressar suas musicas. As musicas de Geraldo Pereira provocaram
deslocamentos ritmicos no samba através da palavra, instituindo o samba torto,
fora do lugar, irregular como o que se ouve, nas musicas “Falsa Baiana” (1944)
e “Bolinha de papel” (1946), com divisbes que desinventaram a batida certa,
forcando uma descompustura da mdo diante do violdo; como uma espécie de
danca da méo.

O samba “Acertei no Milhar” de Geraldo Pereira e Wilson Batista (1913-
1968) gravado por Moreira da Silva em 1940 sinalizava para a confirmagéo de
uma linguagem inaugurada por Heitor dos Prazeres (1898-1966) e seu “Grupo
dos Prazeres” formado em 1930: 0 samba de breque. O “breque” ou pausa no
samba calava os instrumentos, para, no lugar do cantor, entrar o contador de
historias, que intervinha com palavras isoladas ou frases inteiras nos intervalos
ritmicos, subvertendo assim a ordem, o padrdo e a regularidade da musica. Essa
maneira de fazer samba inventava uma nova forma de improvisagdo, sinalizava
para algo ainda inexplorado no texto sonoro.

Geraldo Pereira e Heitor dos Prazeres inventaram formas ritmicas,
revolucionaram sentidos, evocaram novas possibilidades visual-auditivo-
sensorial-emocional-oral-acustico. Operavam 0 pensamento a partir de
contingéncias historicas especificas. Do universo do samba, extraiam suas
referéncias; a cidade do Rio de Janeiro era o espago por onde 0s muUsicos
criavam novas estéticas e imagens ritmicas. S&o homens, por exceléncia,
descolonizados do ponto de vista, dos conceitos, categorias, métodos e teoria.
No caso de Sinh6 ele destrona os olhares e pensamento ocidentais sobre as
ritmicas do Brasil ao compor um samba em resposta a Rui Barboza, figura
politica emblematica das elites da Republica Velha que fez comentarios sobre o
“Corta Jacas” de Chiquinha Gonzaga (1847-1935). “A Bahia ndo da mais coco/
Para botar na tapioca/ para fazer um bom mingau/e embrulhar o carioca/ papagaio louro
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do hico dourado/ tu que falavas tanto/ qual a razéo de estares calado?/ N&o tenhas medo,
coco de respeito/ Quem quer se fazer ndo pode/ Quem é bom ja nasce feito”. Ironiza o
“papagaio louro” que havia afirmado que o “Corta Jacas” de Chiquinha Gonzaga
ndo passava de musica baixa, chula, grosseira, selvagem, parente do batuque, do
samba e do caterett. E uma resposta ao desejo de higienizar os costumes
culturais da Republica velha para se aproximar de uma atmosfera da Belle
Epoque. Mesmo com esse desejo, de empurrar o Brasil para limpeza cultural, as
ritmicas e brincadeiras carnavalescas de tradicdo nordestina como as Congadas,
Burrinhas, Danga do Homem Bicho se entrecruzavam com os Cumcubis,
Afoxes e Embaixadas cariocas e, formavam uma gama diversificada de
expressdes negro-populares na cidade do Rio de Janeiro.

Ismael Silva (1905-1978) e Alcebiades Barcelos, o Bide (1902-1975)
provocaram mudangas na forma e na estética do samba que mudariam o rumo
da Mdasica Popular do Brasil. Bidé foi o criador do Surdo e estabeleceu o
tamborim como instrumento no chamado samba do Esticio® aléem de outros
ritmistas que percutiam tambores, reco-reco e friccionavam cuicas. Esses
instrumentos e seus modos de tocar foram fundamentais na invencdo do que
Ismael Silva chamava de “bum bum paticumbum prugurundum”. Essa
expressdo onomatopaica inventada por Ismael Silva traduz a complexidade e a
polifonia das ritmicas expressadas pelo samba do Estacio. Essa polifonia
verbalizada por Ismael era muito mais apropriada para os desfiles de rua das
escolas de samba do que o “tan tantan tan tantan”, expressdo também de
Ismael, dos sambas amaxixados. A sinuosidade do samba maxixe “tan tantan
tan tantan” era para as dancas coladas entre 0s pares, mas que mesmo assim
assustava as elites da Repulblica Velha por expressar uma lascivia
demasiadamente primitiva para os padrdes da Belle Epoque carioca. O “bum
bum paticumbum prugurundum” continuard a provocar e ironizar o olhar
preconceituoso ao inaugurar uma cédula ritmica ainda mais multidirecional e
policentrada. O tamborim, presente no samba do Estacio, empurra o tempo
ritmico para a irregularidade, pois se manifesta de modo a desobedecer a
linearidade do compasso. Ele preenche e esvazia a regularidade do compasso.
O tamborinista opera com uma improvizagao brincante, infantil, indispensavel
ao compasso do samba; é um modo de tocar que se manifestava huma zona
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aberta, que rejeitava o padrdo, a norma, o instituido. O tamborinista buscava
explorar aquele toque que ndo esta previsto; é a improvisacdo que se manifesta
na sua inteireza; pois é o0 ndo escrito, o ponto de fuga, a saida para invengao
continua. O imprevisto e improvavel na improvisagdo do tamborim serd
também explorado nos tempos da bossa nova; sobretudo para imprimir o
modo de tocar o violdo nos anos 50. A batida bossa novista retirou a “sincopa”
ou a “contrametricidade” do samba; provocando-lhe um esfriamento e
alisamento do tecido ritmico; mas manteve um balango e suingue.® Incorporou
também aquilo que o tamborim expressava enquanto ritmo, aproveitando dos
siléncios e pausas.lo A Bossa Nova seria tributaria do samba do Estacio e da
disritmia de Geraldo Pereira? Algo a se pensar. De Caymmi ja sabemos que
sim.

Ha também a relagdo entre musica e pintura como a que se viu na
histéria do musico e sambista Heitor dos Prazeres. Projetou o samba na tela,
brincou com imagens dos negros ao pinta-los na condicdo de dancarinos e
sujeitos de suas proprias narrativas. Imprimiu um didlogo entre modos
artisticos distintos acenando para a reinvencdo da experiéncia, da percepcdo e
da arte. Suas imagens buscavam as musicalidades, dancas, brincadeira, o dialogo
com o sagrado. Captou em suas pinturas, experiéncias sensoriais e mentais. Os
sambas em forma de pintura guardavam imagens de pessoas, ainda ingénuas,
arma fundamental contra a esperteza da técnica, do universalismo ocidental, da
frieza do individualismo.

Outra experiéncia de didlogo entre samba e artes visuais € a inventada
pelo sambista Cartola (1908-1980), ao escolher as cores que representariam a
escola de samba Estacdo Primeira de Mangueira. Com isso homenageia o
rancho Arrepiados, agremiacdo de Laranjeiras que contava com a participacdo
de seu pai, Sebastido de Oliveira,t e também capta o perfeito equilibrio que
havia na combinacdo das cores verde e rosa; como imagens possiveis para a
escola. As cores traduzem a memoria, o sentido, a estética. A Mangueira possuli
uma forma que se revela na intensidade do verde e na delicadeza do rosa. Ha
ritmo na combinagéo das cores, deixando assim explicito a musicalidade entre a
imagem/promessa do primeiro e a imagem/delicadeza da segunda. A relagdo
entre elas também projeta uma danca de par onde uma nasceu para ficar
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eternamente com a outra. N&o haveria nada mais perfeito que representasse 0s
emblemas e sinais da Mangueira que a relacdo gregaria entre o verde o rosa.

Esse modo de operar o olhar para o inusitado, o improvavel como o que
Cartola fez ao imaginar as cores da Mangueira, insinua-se na experiéncia do
muasico Dom Um Romdo (1925-2005), o baterista que inventou com as
baquetas o que Jodo Gilberto fazia com a méo direita. Observar essas ritmicas
na arte do proprio viver é deparar-se com um corpo em movimento, irregular,
desobediente, desordeiro. Assim era 0 modo de tocar de Dom Um Romdo que
privilegiou a demolicdo do ritmo regular e continuo, sugerido ja no disco
“Cancdo do Amor de Demais”12 de 1958, escapando assim dos clichés sobre o
instrumento como a mera marcacdo do compasso. O seu modo de tocar
transcendeu o previsivel retirando a bateria do anonimato ou do plano
secundario em relagdo aos outros instrumentos; foi um co-autor e compositor
da ritmica da bossa nova e ndo apenas um servical da melodia. H&, em Dom
Um, um ponto de fuga ao texto colonial sobre a muasica que punha a melodia
numa condi¢do de superioridade em relacdo ao ritmo. Com Dom Um ha um
nivelamento entre as linguagens. Essa demolicdo instaura um corpo que ndo
apenas ouve a melodia, mas um corpo participante do ritmo. Cria-se uma zona
movel entre danga e reflexdo, corpo e gozo. O corpo que danga ao atacar 0s
tambores da bateria; que goza ao transcender os dispositivos que pretendem
punir a alma. Seu toque é o sinal, a expressdo desconecta da postura blase, do
homem distante, frio, civilizado e solitario. Ou entéo, a vida a deriva de Dorival
Caymmi operando uma temporalidade refrataria a pressa, aos botdes hiper-
modernos. A preguica associada a Caymmi disfarcava seu gosto pela vida, pelas
pessoas e pela Histdria.

Essas atitudes de alegria e de ironizacdo a civilizacdo, manifestam-se nas
rodas de sambas. Desafios sob a forma do canto responsorial, com perguntas e
respostas, improvisos, brincadeiras, risos e informalismos vocais e corporais
constituem a roda de samba como uma linguagem despojada e emancipada das
vigilias e punicbes. Ponto de fuga & morte projetada com a escraviddo e a
negacgdo dos direitos no pds-abolicdo. Roda de capoeira, de jongo, umbigadas e
outras dangas como resisténcia e luta contra o cativeiro. A roda de samba é a
metafora de uma Historia que se repete, reanima a memoria, perpetua tradicdes,
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inovando-as sob o fluxo da repeticdo da perfomance corporal e vocal. E a
metafora da cidade do samba vivida num microcosmo social. Na roda de
samba, 0 mundo é a experiéncia da reunido social e ndo importa que sua
duracdo seja efémera no momento da acdo, o que importa é que a roda durara
uma vida inteira; é efémera e eterna a0 mesmo tempo. Constréi vivéncias e
cidades com outras memdrias e projetos, ndo dominantes, ndo castradas, ndo
violentas, ndo poderosas. Ela é comunitéria, reproduz em forma de musica
lagos de afetividades, amizade, do viver junto, de restauracdo de uma memoria.
E comunitaria e gregaria, € um gosto pelo estar junto, grudado, ligado,
misturado, miscigenado. Proporciona perceber a Historia através do sensorial
ritmo-acustico, desinventando a civilizacdo e o progresso.
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